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RESUMO

O advento das instalacdes e de obras que visataragéo com o publico, criando ambientes que
envolvem percepcdes sinestésicas, estdo presasenais célebres bienais e exposicoes de arte
pelo mundo. A arquitetura e a arte brasileirasrdauitam bastante para a mudanca espacial da
obra de arte. O modernismo brasileiro forjou o wlise de ampliacdo dos principios das artes
plasticas para a construgdo da cultura naciondlm&nséo construtiva das artes plasticas refletiu-
se na ampliacdo da criacdo plastica dos singeladrgsi de cavalete burgueses para 0os murais
sociais de Portinari e para a nacional e monumeanglitetura do Grupo Carioca. Oscar
Niemeyer e Lucio Costa projetaram a pretensédo nmexienampliagdo de escala da obra de arte:
Brasilia. Frustrada a utopia, irrompe o Movimenteobbncreto, cuja critica infligiu-se contra a
arquitetura, o espaco classico e o conceito dereuttacional, por meio da quebra da tradicional
associacdo simbolica entre arte e cultura. A ligagatre a arquitetura e o Movimento
Neoconcreto sO faz sentido se ligada a analiseogréfica, pois o exame do discurso escrito —
gue é uma das obsessfes de nossa cultura peleapakinsuficiente para estabelecer tal ligagéo.
Entre maquetes e instalacdes labirinticas de HBtioica, observa-se a critica visual da coeréncia
espacial imposta pela politica cultural das elitesileiras. Mais do que isso, a arte brasileira de
sua contribuicdo, modificando a configuracdo espata obra de arte. Foi preciso destruir a
tltima grande regra da arte, através da morte alwoP|

Palavras-chave:Sociologia da artearquitetura-arte, Brasilia, Grupo Carioca, Oscanidiyer,
Lucio Costa, artes plasticas, Hélio Oiticica, Moeimo Neoconcreto, instalagao.



ABSTRACT

The advent of installations and artworks that aimi®raction with the public by creating
environments that involve synesthesic perceptioespaesent in the most famous biennial art
exhibition around the world. Brazilian art and aretture contributed enough for the change of
the spatial notions of work of art. Brazilian magiem created a speech which aimed to extend
the principles of art for the construction of natb culture. The constructive dimension of art
reflected on an expansion: from the creation ofjlsirplastic easel paintings of bourgeois, to the
social murals of Portinari, and to the national amonumental architecture of Carioca School.
Oscar Niemeyer and Lucio Costa projected the imderdf extending the maximum scale of the
work of art: Brasilia. The utopia was over, andnthiee Neo-concrete Movement breaks with its
criticism against the architecture, classical spaoe the concept of national culture, destroying
the traditional symbolic association between ad amture. The connection between architecture
and Neo-concrete Movement only makes sense if related to the iconographic analysis,
because the examination of written speech — wisidnée of the obsessions of our culture — is not
enough to establish such connection. Between H@liticica’'s models and neo-concretist
labyrinthine installations, there is the criticisagainst visual spatial coherence imposed by the
cultural policy of the Brazilian elites. More thdhis, the Brazilian arts contributed with the
changing of the spatial scope of work of art. Iswecessary to destroy the last great rule of the
art, through the death of the Plan.

Keywords: Sociology of the arts, architecture-&grioca School, Brasilia, Oscar Niemeyer,

Lucio Costa, Helio Qiticica, visual arts, Neo-cogter Movement, installation.



RESUME

L'avenement de l'installation et d’ ceuvre d’art gisant & l'interaction avec le public a travers de
la création des environnements qui impliquent dasgptions synesthesique sont présentes dans
la plus célebre exposition biennale d'art dans @mde. L'art et I'architecture brésilienne ont
contribué suffisamment a la transformation spatilde'ceuvre d'art. Le modernisme brésilien a
établi un discours de vulgarisation des principesl'drt pour la construction de la culture
nationale. La dimension constructive de I'art tefldans I'expansion d’ceuvres d’art plastiques: de
la peintures de chevalet de bourgeois, a traverpdetures murales de Portinari et jusqu’a social
et national monumentale I'architecture d’Ecole @i Oscar Niemeyer et Lucio Costa ont congu
l'intention d'étendre la maximale I'échelle de Veewd'art: Brasilia. Frustré I'utopie, le Mouvement
Neo-concréete a provoque des critiques contre [ctire, I'espace classique et le concept de la
culture nationale, a traves de la rupture de lditicmnelle association symbolique entre I'art et
culture. Le lien entre l'architecture et le Mouvemn®&leo-concréte n'a de sens que si liées a
I'analyse iconographique, parce que l'examen dtodis écrit — qui est I'une des obsessions de
notre culture, le mot — est insuffisante pour étakdl lien. Entre les labyrinthiques et
rhizomateuses maquettes et installations de Hétioi€2, il y a une critique de la cohérence dans
I'espace visuelle imposée par la politique cultarele I'élite brésilienne. Plus que cela, l'art
brésilien donnait sa contribution, la modificatida la notion spaciale de I'ceuvre d'art. Il faut

détruire la derniére grand regle de l'art, a traxa® la mort du Plan.

Mots-clés: Sociologie de I'art, architecture-artasilia, Ecole Carioca, Oscar Niemeyer, Lucio

Costa, Hélio Oiticica, arts plastiques, MouvemeabMoncrete, installation.
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INTRODUCAO

Oscar, estamos no poder.

Darcy Ribeiro

Pouco mais de cinquenta anos apés a empolgantblersética frase proferida por
Darcy Ribeiro, a ideia expressa nela continua @osgsna intrigante relagdo entre
arquitetura, arte e politica e nas questfes utizassia Capital Federal do Brasil. Mais do
que isso, a aproximacgao entre arquitetura, ariederpmesmo atualmente causa polémica,
principalmente, no que se refere as recentes ariebes do arquiteto Oscar Niemeyer na

area tombada de Brasflia

Por uma perspectiva socioldgica, a questdo maiseriamte nesse ponto especifico
nao é, em si, o problema juridico ou legal, masraaf com que o poder simbdlico de
Oscar Niemeyer, o Ultimo idealizador ainda vivo Blasilia modernista, possui em
questdes referentes aos espacgos urbanos e estiidelano Piloto. A explicacdo mais
plausivel é a de que tal forca e poder sdo cusigies que possuem suas origens em
escolhas das elites econdmicas, politicas e intelsc Sdo consequéncia de lutas,
disputas, vitérias e derrotas engendradas enteredies grupos e personalidades que
encadearam projetos, ideais e acdes em nivel rcBrasilia € um resultado, um ponto

de partida para essa pesquisa.

A influéncia de arquitetos como Niemeyer levouadies para se tornar realidade,
ou seja, compdem uma histéria que remonta as dieslife possibilidades abertas quando

! Refiro-me & discuss&o levantada no inicio de 2808speito da construcdo de um obelisco de cemosnet
de altura na area central de Brasilia. Em ent@wsErica Montenegro, da Secretaria de Comunicdg&o
Universidade de Brasilia, a Professora da Faculdedérquitetura da Universidade de Brasilia, Sylvia
Ficher levantou o seguinte ponto: “Na verdade, tnmw saber do qual estamos falando se apoia em uma
excegdo aberta por uma portaria do Iphan. Estaneda o direito de Niemeyer intervir na area tad@de
Brasilia. Garantia também a Lucio Costa, mas efmis exerceu tal direito. Essa legislacdo do Iphan
obviamente inconstitucional porque fulaniza a cimsPor causa desta portaria, 0s projetos saoatandrs

sem licitacdo.” (FICHER, 2009)
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o modernismo foi introduzido no Brasil pela Gerac&n1922. Esse fato possibilitou a
legitimacédo dos intelectuais e artistas modernist&so produtores simbolicos dos icones
ou imagens da brasilidade e da ideia de nacdo dmsaan determinado conceito de
cultura. Em que medida, o conhecimento sociolégiode contribuir para explicar tal
importancia da arquitetura e do urbanismo para restnagdo de icones e imagens da
“identidade nacional™?

Decerto, essa nova fabrica de icones identitareserthada pelos modernistas e,
posteriormente, projetada pelos arquitetos e ustesicomo Lucio Costa e Oscar
Niemeyer apontam para o ultimo expiro de grandeaigdutopicos e transformadores tao
presentes no imaginario dos artistas das tradigiredntica e modernista. E sabido que
apos 1960 ndo se houve mais falar em grandes motWdmale vanguarda nas artes
plasticas e, no contexto brasileiro, Brasilia pareacerrar o crepusculo dos projetos
baseados nanidade e naampliacdq categorias de pensamento fundamentais para o
modernismo. Discutem-se os limites das artes piEstnao mais entendidas como pintura
de cavalete ou expressao subjetiva de uma entglamial. Artistas como Hélio Oiticica
comecam a ampliar as fronteiras das artes plasttdigando-se de fontes sinestésicas,
realizando miscelaneas com o cinema, a fotografescultura e a arquitetura, e, porque

ndo, o urbanismo. Brasilia ndo é a “sintese das 4t

Ha, segundo a atual teoria sociologica, o recanteeto da esfera social
denominada esfera estética como um espaco sogpangavel pela producao de simbolos
ou fcones vistos como culturais. Max Weber (1998)tendeu esse espaco nos termos da
negatividade da esfera estética e erotica em elagd®utras esferas da vida social. Uma

tensa negatividade criativa. Pierre Bourdieprofundou o entendimento especifico da

2 A importancia estética da Brasilia modernistaaédg¢ia remete a sintese das artes e as propriedadete
coletiva, foi imortalizada por Mario Pedrosa (PEDSQ 1981, p. 355).

% Weber apostou na autonomia da arte: “A esferatigdie a esfera erdtica, na verdade, tiveram em si
somente atitude negativa”. (,,Kinsterische undisio¢, ist zwar na sich nur eine negative Haltung“.
(WEBER, 1998, p. 563)

* Segundo a teoria do campo, que remonta as coasiiEy de Max Weber sobre a autonomizacdo das
esferas, a modernidade seria caracterizada peleggo de separacdo e especializacdo dos ramos do
conhecimento, no sentido de organizacdo da prodecawculacdo dos bens simbolicos produzidos. O
processo de diferenciacdo exigiria a criacdo deespurco fisico-institucional, denominado espaco dos
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producédo cultural e artistica através da teoriacdmspos de poder, em que a arte ganha
relativa autonomia e se constitui como um campenméUm estudo sociolégico acerca
da producéo artistica baseia-se principalmenteentratidade de uma abordagem que dé
primazia a analise das redes ou afiliacdes sogags criam ou ceifam condicbes de
possibilidade de surgimento e de circulagdo de lsmbolicos. Mais do que meros
acontecimentos historicos registrados, a indagpgéoipal que vem a guiar este trabalho
€ a de buscar qual o tipo de atuacédo dos atoresssoesponsaveis pela concretizacdo da
Brasilia modernista e qual a contribuicdo do tippegial de arquitetura desenvolvida no

Brasil para a linguagem ou regras da arte.

Brasilia € comumente entendida como um produtcederd/olvimentismo politico,
da vontade de um presidente messianico e de umsandasflagelados esperancosos em
éxodo para as altiplanas terras prometidas dodweride certa forma, essas explicacoes
condizem com o relato histérico da realidade dagu@mento, em especial, quando se
reflete sobre as constelacdes simbolicas que ariawii no imaginario do céu estrelado e
aberto do futuro sonhado para a “Nacao” brasildWao se duvida da existéncia das
estrelas cintilantes, mas busca-se uma explicagéa @ntender a sua combinacéo, a
intensidade de seu brilho e seu crepusculo. Iggifisia que essas constelacdes simbolicas

devem aqui ser imersas no universo da teoria estetila explicacdo socioldgica.

Ha de se ressaltar que ha a forte presenca déhimalemrespeito da analise estética,

ou por assim dizer, iconograficaobre Brasili§ caracterizadas pelo foco arquitetdnico

possiveis ou campo. A estrutura do campo seriactegizada pela forte disputa entre os integraneda p
autoridade discursiva ou capital simbélico. A dsirai (localizacao das posicdes e deslocamentosjdibay

€ condicamine qua noma existéncia do ator social como produtor saigalliscurso. Bourdieu atenta para a
elucidagdo da producgéo cultural imersa no contegtcsociedade capitalista, que impde a separacdo dos
campos, a intermitente disputa e concorréncia, tiamo a acumulacdo e conversdo de capitais de mature
econdmica, simbdlica e cultural. Essa estruturaaopo foi generalizada a todos os campos como uma
espécie de logica organizacional universalmentielasdD autor reconhece que cada campo cria suaigrop
illusio ou sistema de crencas. Trata-se de uma condiciimcienamento do jogo, ou em outras palavras, diz
respeito as regras internas. Por exemplo, no calameonomia operariailtusio utilitarista através da busca
da maximizacdo do lucro monetéario. Opostamenteamapo da arte, estaria em funcionamenitusio do
fetiche que conferiria a entidade genial do artietib o mérito da producdo da obra de arte. (BORDIE
1996)

® Utiliza-se o termo iconografia no sentido dado @owin Panofsky (2001), que faz a distingdo entre
iconografia e iconologia. A primeira procura entends elementos da obra de arte no nivel de suaitam
A segunda condiz com a insercdo dos elementos geaficos no contexto histérico e social em que sao
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como ponto basilar da discusséo. A nova capitabéamse insere nas discussdes que tém
como foco central os estudos das migracbes e ddHgmsm de ocupacdo espacial no
contexto brasileiro apés a década de 1960, penai@ado pelo aumento dos fluxos
migratorios entre as regides brasileiras e o desahd crescimento das cidades brasileiras.
A propria sociologia urbana toca o fenbmeno Bras#dib levantar questbes sobre
planejamento urbarfio Jodo Gabriel L. C. Teixeira (2004) observa guéscia de temas
abordados sobre Brasilia, tais como patriménio igtgunico, discriminacdo socio-

espacial, tribos pés-modernas, misticismo.

Porém, ja se observa alguns trabalhos que ultrapass linha da pesquisa
puramente iconografica ou em urbanidades. Luizi®édgarte da Silva (1997) indaga-se
sobre como entender Brasilia a luz da contribuie@dco-metodolégica da sociologia da
cultura, embasada pelas grandes contribuicbes deWkber, Georg Simmel e Walter
Benjamin. Ha também a tese de doutoramento deid/idecOliveira (2005f que primou
pelo entendimento da concepcdo de Brasilia, atrdeésnito fundador da nacéo, na
constelacdo discursiva do pensamento social hrasil@nalisando os principais grupos
sociais (politicos, intelectuais e religiosos) msAveis pelo sustentaculo do mito
fundador e de sua associagdo simbdlica com adeemva capital.

Nas consideracdes aqui postas, pensa-se em apofudicussao para um ambito

ainda mais especifico, dentro das inUmeras posisilés que o fendmeno Brasilia oferece.

produzidos, atentando para a busca de um significatial para cada elemento. A andlise puramente
arquitetbnica tende a ser feita no nivel da icomiigre seria analoga a analise internalista a Yeah
Zolberg (2006) se refere. A iconologia, por sua, wezia uma espécie de mediagdo entre a formaa&eo
contelido externo, estando mais proxima de uma abend da sociologia da arte.

® Em destaque, h& o livro de Grace de Freitas (2@if) objetivo foi o de inserir Brasilia na andlidas
principais tendéncias estéticas do campo artist@mcional e internacional do século XX, e a tese de
doutoramento de Anténio Carlos Cabral Carpintelt®98), que apresenta uma detalhada exposicdo das
teorias urbanisticas do Brasil através da anatisaeografica do tracado urbanistico e arquitetérdeo
Brasilia. Nessa ultima, ndo ha imersdes no pendarsenial brasileiro, tampouco se expdem as impliea

das variaveis externas ao campo da arquitetura soizonografia do projeto do Plano Piloto.

" A referéncia aqui é direcionada aos estudos ugbdesenvolvidos pelo Departamento de Sociologia da
Universidade de Sociologia, em especial, a livro Btasilmar Ferreira Nunes (1997) e as pesquisas
desenvolvidas pelo grupo de pesquisa integradarleamiglades Itinerancias Urbanas.

8 A tese foi publicada em forma de livro em 2005veksdo que disponho e utilizo neste projeto ainda é
referente a tese.



Introducg&o 15

N&o se busca aqui entender Brasilia por um vié®dialogia politica, como mero fruto da
vontade dos politicos. Igualmente, deixa-se em rabmplano a tentativa de explicar
Brasilia por um viés das urbanidades qgesso modptém como foco principal os

“erros” e “acertos” do projeto de Lucio Costa, gpasta falta de funcionalidade dos
edificios projetados por Niemeyer e as contradigdese o tracado urbanistico e as
necessidades urbanas do presente. Também ndoisariddd o problema das politicas

publicas de ocupacéo do solo.

A narrativa sobre Brasilia que se pretende comstasta tese € a que toca ao papel
da cidade como icone internacional da cidade madarriilha do imaginario colonialista
ibero-americano, escritura do intelectualismo calista e, surpreendentemente, como
modificadora da nocao espacial de obra de arte parée contemporanea. Assim sendo:
como seria possivel fazer uma analise no ambitgod#logia da arte sobre Brasilia?

Brasilia é apenas uma superficie ou camada arggiealda histéria brasileira.

A conjuncdo entre arquitetura modernista e artéstiphs, entre o advento da
cultura nacional e a alvorada do discurso deseimeltista e a prépria realizacdo da
construcdo da nova capital ndo pode ser vista aom@vento casual ou, simplesmente,
uma associacao historica espontanea ou naturadadiobrasileiro, essa conjuncao ocorreu
como fruto de condicdes historicas bastante espasiflas quais é possivel extrair parte da
explicacéo, ou pelo menos, um entendimento a itesgaicentralidade do urbanismo e da
imagem da cidade planejada no projeto de modes@zdg pais, além de servir como um
bom exemplo de como as artes plasticas contribuicom fontes discursivas,

iconograficas e imagéticas para o conceito de reuttea modernidade e pos-modernidade.

Construir uma narrativa que contemple Brasilia eequidado especial no que se
refere a centralidade e a importancia do assuntsilia esteve no centro das atencdes de
diversos campos, em especial, no periodo de susrgoao e em seus primeiros anos de
existéncia. Isso significa que muito foi escritmeito se continua escrever sobre a Cidade
e incorrer na repeticdo descritiva da epopeia facabé um risco quase tragico para
qgualquer tese sobre esse objeto. Em outras palasa®ver sobre Brasilia é uma faca de

dois gumes porque, se por um lado, oferece asgemtada abundancia e da precisao de
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materiais concernentes aos registros historicos adosmitecimentos que costuraram as
tramas das condi¢cbes de possibilidade, por outrde induzir a uma narrativa descritiva,
sem nenhuma revelacdo a respeito dos processaaissocultados pelo simbolismo

contido na fala dos atores representantes de cdellae de cada instituicdo que tornou
possivel a materializagdo de seu projeto. Braddlia parte da narrativa histérica dos

vitoriosos.

Neste trabalho, escrever sobre Brasilia €, em pomagar, discorrer sobre a
relacdo entre arquitetura e artes plasticas, owdaomortalizou Mario Pedrosa (1981), é
pensar sobre o fendmeno a@uitetura-arté. O que talvez seja mais importante é contar
uma narrativa por uma perspectiva ainda nao rekizanterpretar o itinerario dessa

arquitetura com pretensao de arte por meio dosdogtoferecidos pela sociologia da arte.

A pesquisa historica necessariamente implica otdedeerca do que se conhece
sobre o passado e, obviamente, exige alguma d&crussbre o problema da
temporalidade. Como localizar Brasilia nessa categmalitica conhecida como tempo?
Em primeiro lugar, evita-se a énfase na lineariddoe acontecimentos, uma narrativa
positiva ou positivista. Sem maiores delongas recudisdo filoséfica a respeito da
categoria tempo, adota-se a licdo metodoldgica deheé¥l Foucault (2002) ao fazer a
diferenciacao entre duas formas possiveis de ¢iolar a abordagem historica: considera-la

origemouinvencgao

O conceito deorigem concerne a uma busca pelos primordios ou peloeglim
fundamental, algo que logicamente pressupde umastupsséncia que se desenvolveria
em todas as formas através do tempo. O elemendariuental é considerado, nesse caso,
permanente, eterno e linear ao longo da linha dadkk e o historiador termina por
construir uma arvore genealdgica de seu objeto.ulia historia escrita com data de

nascimento e morte para os fendbmenos. Esse cardewe ser evitado. Por sua vez, o

° O critico de arte Mario Pedrosa denomina esteogercomo sendo a “fase da arquitetura-obra de arte”
(PEDROSA, 1981, p. 270). Como sera discutido adjamtideia de arquitetura como obra de arte permeia
toda a nocdo de processo criativo dos arquitetateméstas envolvidos com a construcao de Bradila.
projeto aqui exposto, julga-se pertinente abrewiéermo utilizado por Pedrosa, “arquitetura comeaate
arte” para simplesmente “arquitetura-arte”.
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conceito danvencag que foi introduzido por Friederich Nietzsche (FOAULT, 2002),
atenta para a descoberta das relacdes de poddvidagono processo da formacgéo dos
discursos. Na realidade, as redes de poder nd@orsereros elementos de composicao das
verdades discursivas, mas sim o proprio l6cus, @ddetecidas e costuradas as amarras
dos saberes inventados e reinventados em funcamtaacdes entre diferentes atores

sociais, sejam elegupos sociai® instituicdes sejampersonalidadeg individuos

Desse modo, o pesquisador consegue revirar cadadeadiscursiva cristalizada
sobre determinado objeto de analise, a fim de siitoin 0s processos envoltos em cada
sedimentacao, descobrindo mudancas e nuancas eé&ofdas interagdes cristalizadas em
cada uma das camadas de discurso. Ao se congigleriendmeno social como invencao,
nado se resgata simplesmente um itinerario perfeitéendatado, ndo ha certiddo de
nascimento, nem de o6bito. HA movimentos, contimlédae descontinuidades; linhas e
rupturas. A linearidade é rompida. Brasilia ndo eganem 1960.

Na tese aqui apresentada, atenta-se para a invelacadeia de nova capital,
buscando construir uma narrativa sobre quais graposis, instituicoes e personalidades
estiveram envolvidas na construgdo do artefata@llidenominado arquitetura-arte. Ao
contrario do que procuraram construir, 0s arquitetmdernistas e os arquitetos-artistas
nao conseguiram recriar o carater coletivo do esgaég-burgués com inspiracdo nos
géneros goticos ou barroco. Na realidade, elesodepiram o carater personalista e
individualista da arte moderna, uma arte assinedla, data e autoria seguras, isto €, a
autoria como propriedade. Nesse sentido, a proddedarquitetura modernista esteve
necessariamente atrelada a aura das personalidag#sgamente ao que ocorre com 0

campo artistico.

Adotar o método foucaultiano implica saber se Heasionfigura uma rede
discursiva com regularidades marcantes ao longdidgi@ria do Pensamento Social
Brasileiro. Afirma-se aqui que Brasilia, em si, figura apenas uma camada, sendo que

por baixo dela existem fendmenos como a explosaargiaitetura-art®, da arquitetura

19 £ importante frisar a diferenca entre arquiteanta- e arquitetura modernista. Nem todos os atquite
modernistas optaram pela aproximacdo com as @tasjuitetura modernista ndo pode ser considera uma
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modernista e da associa¢cdo mitologica entre a imaigecidade e do paraiso terreal. Logo,
revirar essas camadas discursivas envolve a anddiseomo a sociedade brasileira

construiu historicamente delirios estéticos e igoaficos sobre si mesma e sobre seu
futuro, por conseguinte, sobre seu territério eapacio deste. E, portanto, num sentido
arqueoldgico que se segue a busca analitica patraonuma narrativa que considere a
experiéncia de Brasilia para a circulacdo dos signomagens construidas pelos artistas,
arquitetos e intelectuais que de alguma forma @&stm envolvidos em seu projeto. Em

suma, Brasilia € apenas um ponto de partida, upexfstie.

O método arqueoldgico, proposto por Foucault (2@9As Palavras e as Coisas
— uma arqueologia das ciéncias humanpsrmite, de acordo com a analise de Roberto
Machado (1988), localizar uma rede discursiva denéo relacional. Para tal, trés
procedimentos metodoldgicos sdo utilizaveis: 1.cbesnuidade horizontal, estabelecida
entre 0s contrastes dos diversos saberes conctesitéh Descontinuidade vertical, que
concerne a relacdo da série discursiva com 0s conéetos externos ja legitimados; 3.
Descontinuidade temporal, que analisa o papel dadigdes anteriores. Julga-se aqui
necessario uma critica pontual a terminologia pstgp@or Machado: substituir o termo

descontinuidad@orlocalizacdq que denota maior imparcialidade.

No tocante a andlise a ser realizada, a localizhgéizontal € estabelecida na
concorréncia entre diferentes discursos a respgaggossibilidades de planos para a nova
capital. Exemplificando, é possivel perceber hatialmente em diversos projetos sobre
Brasilia a presenca do embate discursivo entrevasn¢des do conhecimento arquitetdénico
(necessidades plasticas, paradigmas estéticos)revaas;oes advindas do saber politico,
cujo carater civico pedagogico é predominante. Egsaorréncia se deu também no nivel
dos elementos urbanisticos que compuseram os gsgpetssiveis do Plano Piloto. Os
paradigmas da arquitetura organica e funcional igladlavam com a necessidade de
adequacdo aos problemas topogréficos, climaticdisirais e estéticos. Desse embate, saiu
vitorioso um paradigma menos abstrato e mais vatmula especificidade estética e

geografica. No caso brasileiro, os arquitetos Mtms e consagrados formulam sua

unidade discursiva, embora os atores sociais etl@vacreditassem e agissem atentando esse fim. Ess
assunto sera tratado no capitulo IV desta tese.
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producdo legitimada por um discurso que reinvemiacées plasticas da arquitetura
brasileird™.

Entretanto, o que interessa a este trabalho éliescqual o local de fala do
Conhecimento artistico e do Conhecimento arquitetdpara a constru¢do da arquitetura
modernista tdo especifica que € vista em Bra&ha.que momento e, como foi possivel
aos arquitetos modernistas construirem a sua vedes@ova capital? Como os discursos e
as imagens criadas no interior do campo das attetigas aglutinaram-se a outros
conhecimentos para resultarem na Brasilia modardistLucio Costa e Oscar Niemeyer?
Responder a essa questdo envolve a discussaocatedripapel das artes plasticas e a

institucionalizacdo do campo no periodo do moderais

A mudanca ou mesmo a acumulacdo de saberes sas@iaBronstituiu também
uma localizac&o vertical, ou seja, dependeu dandg#&da hierarquia de saberes e aos
pesos e medidas que um dos trés tipos de atoresss{@rupos sociais, instituicdes e
personalidades) receberam. Em alguns momentosndoaitio da arquitetura modernista,
uma personalidade ou individuo tiveram mais pesqu#mum grupo social ou instituicdo
inteiros, de tal modo que um ato individual contitbdecisivamente para a vitéria de um
tipo de ator social em detrimento de outro. Pongxe, isso ocorreu especificamente num
momento crucial para as personalidades de LucidaCedOscar Niemeyer, quando o

Ministro Gustavo Capanertfana ocasido da construcdo do edificio-sede do NMESou

! Essas solucBes plasticas referem-se especialmsntensideracdes de Méario de Andrade que escreveu
sobre a indisciplina dos arquitetos coloniais easis, que burlavam paradigmas de constru¢éo @oupar
solucdes adaptativas ao relevo e ao clima locasiglejas barrocas e as construgcdes coloniaisldirasi
estariam repletas de elementos estranhos ao bagpoyaagués e as construgfes coloniais portuguesas e
outros continentes. A mesma andlise pode ser eadaninos estudos de Lucio Costa sobre arquitetura
colonial. Conclusédo parecida se repete nas ref@®rmue autores consagrados do pensamento social
brasileiro, Gilberto Freyre e Sérgio Buarque dearddh fizeram sobre a existéncia de uma arquitetura
brasileira e contra a hip6tese de copia ou tramspmslo barroco portugués. Mais do que isso, asdafa
arquitetura colonial propriamente brasileira fandamental para a fundacdo do Sphan, que segundm Sér
Micelli (2001), iniciou suas atividades preservamd® forma exclusiva os edificios coloniais de estil
barroco. Obviamente, o Servigo defendia institugiorente o Barroco como primeira manifestacdo estéti
brasileira. Anteriormente a Brasilia, a arquitetemgergia como disciplina privilegiada no conceiocdltura
brasileira a ser preservada.

2.0 préprio Niemeyer reconhece a personalidade gmr@ana como um ator social fundamental para a
ascensao da arquitetura modernista na ordem diszuns iconografica do conceito de cultura brasateiA
meu ver, Gustavo Capanema, por suas acdes, deswupem papel fundamental. Ele foi tdo importante
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o protocolo final do concurso para a escolha dgefiraarquiteténico do edificio. Nesse

concurso, o Projeto dos modernistas brasileirosicioLCosta, Oscar Niemeyer, Antonio

Reidy, Burle Marx, entre outros ceélebres arquitetasiocas, assessorados por Le
Corbusier — além de ser esteticamente revoluciondesrespeitava a legislagdo municipal
vigente e, portanto, do ponto de vista legal nazeda ser executado. Entdo, o projeto
eclético e austero do arquiteto Arqguimedes Memloaiga sido declarado vencedor pelo
juri do concurso. O Ministro Capanema, insatisfaiton o ecletismo ja recorrente na
arquitetura do centro do Rio de Janeiro, pagour@aitato vencedor o prémio estipulado,
mas realizou o projeto polémico da equipeEgaola Carioc&’, iniciando o processo que

faria do Estado o principal contratante da arquigetirte produzida por esse grupo de

arquitetos.

Entende-se por Escola ou Grupo carioca os argsitgie estiveram vinculados ao
contexto da cultural e intelectual do Rio de Janegaracterizado pela influéncia da
proposta do arquiteto francés Le Corbusier e peda de atuacdo dos arquitetos Lucio
Costa e Oscar Niemeyer. A arquitetura produzidagsse grupo conseguiu ascender, a
partir do evento do edificio-sede do MES, aos geamiojetos de obras publicas de cunho
monumental contratadas, principalmente, pelo GavErderal.

E de suma importancia sublinhar que a interveng@ssqal do Ministro e a
demanda por obras publicas monumentais criada midoee do Estado Novo néo
demonstram simplesmente uma mudanca do gostocestétas expde a emblematica
mudanca de eixo cultural, em que os atores soc&sponsaveis pela producdo da
arquitetura modernista construiram um discurso gseendeu ao topo da piramide

discursiva para a invencao do conceito de culttqaittonica brasileira. Os arquitetos do

guanto a Semana de Arte porque encorajou escri@mestas e intelectuais a darem prova de sudibeate

[...]" (NIEMEYER, 1993, p. 59, traducéo nossa). baginal em francés: ‘[...] a mon avis, c’est Gusta
Capanema qui, par son action, a joué un role fuedéah Il a été beacoup important que La SemaiAetd’
car il a encouragé les écrivains, les artistese®intellectuels en general a faire preuvebdasiliennisme

L.

'3 Nesta tese, preferimos substituir o termo “escpkda palavra “grupo”, que parece ser mais indigata
uma abordagem dentro da sociologia da arte porgugenisa no mesmo ambiente cultural os arquitetes qu
produziram um tipo de arquitetura modernista nsiBr® termo “escola” parece ser mais coerente gora
abordagem mais préxima da historia da arte poriderss as representagbes iconograficas mais pela
perspectiva estilistica e menos o contato sociat s atores sociais que compuseram o grupo.
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Grupo Carioca foram gradativamente aumentando fuwssibilidades de poder e,
consequentemente, esse fato mexeu com a posigiguitetura modernista na hierarquia

de saberes e conhecimentos para a nova capital.

A atuacdo das personalidades deve ser relativizguasta em contexto especifico.
Logo, o conceito de personalidade historica deveapiicado com extremo cuidado.
Norbert Elias (2001) se incube da critica contraxaltacdo da histéria dos vencedores.
Para o sociélogo alemao, a historiografia pecowcensiderar apenas a historia individual,
isto €, colocaria a descricdo dos atos das grgmetssnagens histéricas em determinadas
datas e acontecimentos importantes como mero adsultle decisdes e escolhas
individuais. Em resumo, a historiografia feita assido passaria de uma descricdo dos atos
através da reunido de documentos criados pelodddis especialmente significativos ou
“personalidades historicas”. Esse perigo é ainds foate quando se trata de pesquisas
sobre o campo da arte.

O esforco do pesquisador em evitar transpor p@esquisa gersonalismala vida
social é uma discussao essencialmente teorico-omliétda. De qualquer forma, o papel
das personalidades no campo da arte e da argaitetodernista ndo pode ser negado.
Porém, como em qualquer relagdo entre individumaedade, o individuo nunca é
totalmente livre, nem absolutamente pré-determinAdsua acdo depende da articulagcéao
entre a mudanca de configuracdo socio-histérica,ajia as possibilidades de acdo e os
sentimentos e atos individuais. Portanto, partdespressuposto que essa interacédo entre
“individuo” e “sociedade” criou novas condi¢Oesratrais futuras que permitiram o
florescimento e o reconhecimento do carater inventie arquitetos e de artistas como
Lucio Costa, Oscar Niemayer e Hélio Oiticica. Ebéforme essa visdo metodoldgica, que

sera direcionada a articulacao entre personalidadesstrutura social nesta tese.

E quais teriam sido as condi¢cdes estruturais eudis@s que permitiram a
emergéncia do campo das artes com local privilegihdfala sobre a nova cidade? Quais
personalidades contribuiram com suas ac¢des ou @sissom sua fala ou seu siléncio? No
exemplar caso do concurso do edificio do MES, opoane acdo de Capanema so foi

possivel devido a existéncia de uma estrutura Ispeigernalista e patrimonialista, ao
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siléncio do arquiteto vencedor, as vistas grosedsaverno Municipal (visto que o projeto
desrespeitava claramente leis municipais) e a dai@ile dos arquitetos modernistas.
Portanto, embora houvesse um concurso, procedimipimo de um regime legal-

burocratico, ndo havia umthosda legalidade burocratica. A cultura brasileiraet@a

florescer independentemente da lei.

Por fim, o problema da localizacdo é também umast§oetemporal. Ainda de
acordo com a abordagem de Foucault, a histériadiksirsos seria caracterizada por
continuidades e descontinuidades, sendo que untoofbigcursivo que vem a tona num
dado momento pode ser esquecido por determinaddedps e ser posteriormente
resgatado, sem qualquer relacdo de continuidadgeewuanéncia histérica no ambito das
praticas sociais (FOUCAULT, 1997). Por isso, melogicamente, o intuito aqui ndo € o
de simplesmente descrever a saga da construcaragiidd nem reproduzir a historia dos
vencedores em relacdo aos perdedores ou vice-#eesadente que o PPB de Lucio Costa
€ um projeto vencedor. Mas ao analisar a trajetoiaarquiteto e urbanista, € possivel
perceber inUmeros momentos em que sua proposiarsiisc e iconografica foi rejeitada.
O mesmo ocorreu com Le Corbusier que aos 70 antdade reclamava ao Ministro da
Cultura da Franca a auséncia da realizacéo de braade escala monumental. Mais sorte
teve Niemeyer. Caminho tortuoso escolheu Hélioc@ai que se embrenhou nas trilhas

labirinticas das favelas cariocas, simbolos dadate da antiarquitetura.

Como obra de arte, Brasilia cristaliza apenas wmenmto histérico. Mas como
ideia, Brasilia representa trinta anos da explosipeoximacao entre arquitetura, artes
plasticas e o poder politico no Brasil. Brasilisagenas um fio dessa trama ou rede

discursiva.

Questdes fundamentais se colocam: que tipos deertemestéticos, iconograficos,
urbanisticos, politicos e econdmicos 0s projetadgudres continham? Por quem e para
guem esses projetos eram encabecados e direci@n@apie a arquitetura do Grupo

Carioca revelou para a linguagem estética?
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Para responder a essas indagacfes, € mister pregsp ao longo da invengéo da
ideia de nacdo e de nova capital, houve variogsalgediscursos construidos que tiveram
divergentes vozes, diferentes fontes que conconreeatre si. Ocorreram embates
discursivos concomitantes as disputas de diferexttgss sociais em busca da vitoria que
se resume em possuir as condi¢des e os instrumeatasa realizacdo da utopia da nova
cidade. E esses embates discursivos quase senflgram as posicoes sociais dos
individuos na estrutura social e no campo de pddeorreu, portanto, uma espécie de
sedimentacao discursiva em cada um dos projet@nisticos e arquitetdnicos possiveis.

Mas de onde proveio a maior parte dos elementos@uedem as possiveis Brasilias?

Por ora, afirma-se que o discurso sobre a Novat&apum artefato cultural, uma

construcdo do pensamento social brasileiro conadtegrau de elementos estéticos.

Do ponto de vista da temporalidade e no que coacarvariedade de saberes
construidos sobre Brasilia, é possivel destacangol processo de racionalizacéo da ideia
de nova capital que surgiu, segundo Arturo EspgE)84), como uma espécie de mito, que
gradativamente veio a se tornar uma utopia. E btstateressante notar a diferenca que
Espejo faz, inspirado em Roger Bastide, entre oseaitvs demito e deutopia O mito
seria uma visdo de futuro bastante intuitiva, umastelagdo discursiva e iconogréafica
coletivamente produzida, reproduzida e transform&tda mais proximo da ideia de

paraiso terreal, que remete a tradicao ibérica.

A utopia, por sua vez, seria uma progressao do oamhvertido em consciéncia
histdrica, sustentada por uma instituicdo e legitianpor uma rede discursiva coerente,
ordenada e sistematica. Espejo defende o argurdenjoe a ideia de nova capital surgiu
originalmente como mito (mito fundador, a converg@osertdo em mar e vice-versa, o
colonizador semeador, a missdo civilizadora, a ac@ép do interior, etc.) para ser

transformado em um saber positivo e positivistaréimdo advento da Republica Velha

14 Esse processo de amadurecimento racional, raiitna racionalizante ja teria sido iniciado pela
intelligentsiapositivista e escolastica, anterior ao primeingpgrde intelectuais organizado, conhecido como
a Geracgdo de 1870. Na segunda metade do séculd, ¥\itleia de nova capital irrompe na fala de atesi
politicos e se relaciona com ideais transformaddagsurguesia urbana de Minas Gerais e do RiorErda

A ideia de interiorizacao e da construcdo de urda selministrativa no interior aparece na fala dméisco

Tosi Columbina, gedgrafo professor da UniversiddeeCoimbra em 1750. Essa ideia também aparece no
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E importante sublinhar que foram necessérios quimée séculos de adicdes
discursivas para que aquele mito colonial se toamsfsse em utopia positivista e se
metamorfoseasse em ideologia do progresso des@émeoltista, cujo discurso ascendeu ao
topo da ordem discursiva no Governo JK. No campitigm observa-se com maior forca
a continuidade e a permanéncia da ideia de novtacapmo elemento fundamental para
0 expansionismo bandeirantista, civilizador e deskimentista que em momentos de

crise politica ou identitaria era invocado e remaelo.

E bastante plausivel considerar a hipotese de dfirsecério da ideia de cidade no
interior seguiu nessa direcdo de mito-utopia, érpdas ideais de povoamento do interior
do territorio brasileiro e do imaginario construid@artir do século XIX a respeito dos
bandeirantes ou colonizadores primordiais. De fato,um longo caminho de la até o
concurso de 1957. S&o inimeras aglutinacdes e ®¢dpS que se cristalizaram na
Brasilia de 1960.

De qualquer modo, ha um longo intervalo de temponma longa distancia
semidtica e iconografica entre a imaginacdo coloda paraiso terreal e o plano
urbanistico da nova capital de um Estado que pieteadentrar as concretas portas da
modernidade. O discurso sobre um sitio urbano codgirge do imaginario colonial, passa
pelo discurso expansionista dos analistas politecestrategistas militares da Republica
Velha e torna-se uma necessidade politica criti@saépoca do modernismo e do
desenvolvimentismo de JK. Entrementes, Brasilisegmr elementos discursivos de
inumeras fontes ou esferas sociais, especialmentelaa advinda do campo das artes
plasticas. Portanto, as artes plasticas constituaitimo reboco da ordem discursiva sobre

a nova capital.

Para ilustrar o argumento de que a funcdo a sea gach a nova capital sofreu

aglutinacbes de outros campos que nao apenas iicgaDliveira (2005) nota que, em

discurso de Frei Vicente de Salvador que defendiaeeessidade em se resolver o problema da
vulnerabilidade das cidades portuguesas em relasdovasfes estrangeiras (ESPEJO, 1984). Em suma,
desde o Brasil Colénia, surgem pequenas florag8esrdivas sobre a nova capital.
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1930, Theodoro Figueira de Almeida publicou um divintitulado Brasilia, cidade
histérica da Américaem que, pela primeira vez, foi apresentado unogesido tracado
urbanistico para a nova capital. Esse tracado isti@m idealizado por um historiador,
especialista em estudos norte-americanos, bemnge ldemonstra qualquer preocupacao
do ponto de vista da estética do campo artistios @nfatiza apenas o carater civico e
histérico-pedagogico. Ou seja, a disposicdo eslpdeiaum dos primeiros projetos de
Brasilia obedece, por assim dizer, a uma estéigtarico-militar. O projeto é, em si,
positivista e privilegia a circulacdo (muito mer@funcionalidade econémica) e nada tem
a ver com as tendéncias do urbanismo e da arqaitéternacionais. Uma Brasilia

esteticamente pobre, uma ingenuidade urbanistica.

Nota-se que o Governo de Getulio Vargas e, porempnste, a gestdo cultural de
Capanema, € um momento crucial para a futura a&eelessestética modernista na ordem
discursiva e iconografica do saber urbanistico quitetdonico. No que concerne as
transformacdes ocorridas no ambito das teorias nistieas no Brasil, observa-se
anteriormente a explosdo da arquitetura-arte, de fgresenca de um modelo
essencialmente racionalista, arbitrario e antiloeglicado pelos gestores de politicas
publicas e iniciado, especialmente na cidade do deiaJaneiro. Ademais, o Governo
Federal sediado no Rio criou uma forte tradicaaeatizar politicas publicas arbitrarias de
combate ao processo de favelizacdo que foram apipdr varios governos estaduais.
Isso demonstra que, nesse periodo, 0 urbanismarguéetura estavam sob o monopoélio
dos administradores ligados ao setor publico, cujagbes praticas eram bem mais
importantes que o trago estético e as motivacoesmhistas ou de bem-estar da populacgéo.
Em outras palavras, encontra-se o periodo em qR&cmnalismo no urbanismo visava a
por fim & desordem, ou como colocou Henry Lefeb\memédico da sociedade moderna
se vé como um médico do espaco social doente.aidade? O remédio? E a coeréncia”
(LEFEBVRE, 1991, p.23).

A partir de determinado momento, a configuracammesmea da cidade colonial

passou a ser considerada como estigma que margaganzodernidadd Contudo, com a

!> A espontaneidade das cidades brasileiras ja eaddeem consideragéo na analise que Sérgio Budmue
Holanda (1997) fez a respeito do plano urbanista®cidades de origem luso-brasileira, que expordnze
0 autor denominou “cultura do semeador”, que seeradizava na irregularidade das cidades. Essanbara
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obra de Lucio Costa a cidade colonial € retomadaocéonte inspiradora do desenho
urbanistico, evidentemente, numa nova linguagemtiest cujo intuito era mais o de
encontrar solugbes arquitetdnicas auténticas dopgoriamente fazer qualquer critica
politica do passado urbano brasileiro. Com Hélidicfda a cidade pré-moderna, ou
melhor, antimoderna, em especial as areas de Zagébh, sdo vistas como espaco de
producdo da anticivilizacdo, da antiarte e da eqiitetura. Para o artista, o espaco pré-

moderno é antes de tudo uma via de construcao deattenculturalmente critica.

Do ponto de vista dethos politico, € correto afirmar que Brasilia significa
negacdo do modelo tradicional de cidade no Bisilém, essa afirmacéo torna-se menos
correta quando se leva em consideracdo a dimerstética. Lucio Costa e Niemeyer
utilizaram solucdes coloniais em suas obras atfuiteas. Paradoxalmente, esses
arquitetos tentaram conservar na arquitetura pisiescultural solu¢des arquitetbnicas
consideradas pelo campo politico como arcaicag-enpdernas. Tentaram conservar algo
que estaria fadado a destruicdo pela esmagadotadeode modernizacdo. Portanto, nessa
localizag&o discursiva a qual pertence o recorséadeesquisa, Brasilia ndo aparece como
resultado da higiene fria dos engenheiros, mas cama obra com caracteristicas
vanguardistas de propor¢des nunca antes vistaglagampo artistico contribuiu muito
através da leitura estética realizada pelos atqaiteodernistas.

Mas Brasilia ndo significou apenas a cristalizagd@thosartistico em uma obra
de escala urbanistica. Significou também que atapus arquitetura foi superestimada
pelo modernismo. O aparecimento do Movimento Neowio, com sua critica aos
paradigmas classicos da arquitetura, € uma provgueéeo campo artistico na pos-
modernidade teve consciéncia de que as utopiasistenaaram da realidade. Apos
Brasilia, a relacdo entre arquitetura e as ari@stipas deixa de ser uma questédo politica
para se tornar um problema estético e discipli@amo sera discutido nesse trabalho, a

do passado se acentuou com a industrializacdalbseguente inchago das aglomeragfes urbanas. Aamisé
e o caos urbanos tornavam evidentes os problentaguesis da sociedade brasileira. Em resumo, no
discurso dos intelectuais brasileiros a cidade riigem lusitana e colonial possuia a conotacdo ée pr
modernas.
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relacdo entre arquitetura e artes plasticas € roadd apd6s a construcdo de Brasilia
através da obra de Hélio Oiticica.

A realidade brutal das modernas cidades brasilagssntadas sobre sitios coloniais
e 0 imaginario construido pelas elites sobre oéjaeidade legaram grandes contribuicbes
para a emergéncia da arquitetura como “arte” proraada modernizagédo e substituta da
mal sucedida politica de remoc¢Bes. Num primeiro ero revelou-se a forgca do
positivismo nos meios elitistas brasileiros, cujanifestacdo ocorreu atraves das politicas
higienistas que prevaleceram até 1930. Em segdiee a recuperacdo do imaginario da
cidade colonial como fonte inspiradora da plasticka estética das obras modernistas, algo
gue acompanha, principalmente, o Grupo Cariocafia@ga com a construcédo de Brasilia.
Em terceiro, ocorreu a utilizacdo desse espaconpi@erno como prisma que denunciava a
iImposicado das elites para com a construcdo e confi§o unilateral do espaco na
sociedade, e essa denuncia é feita por Oiticicalem obras ambientais. S&o trés posi¢cdes

gue surgiram em momentos diferenciados, coexistramtencionaram.

Assim, na historia do urbanismo, a regéncia dogmmgros e médicos foi posta
em Xxeque. Surge um momento em que o planejamemdmaiaproxima-se das disciplinas
humanas e as artes plasticas acabam por ter unh pa@perdial nessa mudanca. No
momento crucial para a vitoria da Brasilia modéani® Grupo Carioca nos anos de 1950-
60, ainda prevalecia resquicios nas praticas dadBstla aplicacdo do paradigma
higienista. Todavia, Brasilia surgiria como expecié inovadora, uma imagem de paraiso
terreal, uma utopia sem conflitos sociais, uma ttogdo imagética, plastica e estética em
escala ampliada. Assim sendo, de que modo, Brasilraria nas flutuantes representacdes
do discurso das artes plasticas? Se Brasilia tamskdornou uma preocupacao dos artistas

plasticos, como se seguiu esse itinerario?

*k%

Outra importante caracteristica da arquitetura mmsta no Brasil é a tentativa dos
atores sociais envolvidos em construir uma prodatdéntica, especifica e diferenciada.

A primeira vinda de Le Corbusier ao Brasil, em 1928rca apenas um dos caminhos em
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gue os principios da arquitetura modernista chega@Brasil. Em 1923, o arquiteto russo
Gregori Warchavchik, representante sul-americarma pa CIAMs, comeca a construir
casas modernistas em Sao Paulo. Mas certamemiagaa entre os arquitetos modernistas
brasileiros com a produc¢ao internacional ocorre omaior vigor atraves do intercambio de
ideias entre Le Corbusier e Lucio Costa. Esse datebio se inicia por ocasido da
consultoria feita por Le Corbusier para a construgd edificio-sede do MES no Rio de
Janeiro, primeira obra monumental modernista nhodoua se mantém por intermédio de

correspondéncias praticamente até a morte de Lsu€ier em 1965.

A trajetéria de ascensdo da arquitetura modersisgaie na direcdo da distingédo.
Isso significa que a partir de determinado momentestética da arquitetura brasileira
obteve uma expressividade prépria e reconhecivete Bprocesso ja se inicia com a
proposta de Lucio Costa e da sua criativa conjupgiit@ a estética colonial e os principios
modernistas defendidos por Le Corbusier. A arquiéebrasileira volta-se para o passado
colonial, se empanturra de solugdes vistas contorluas, se diferenciando da arquitetura
seca e a-histérica dos CIAMs da década de 194®@. Eigar Graeff (1979) percebe no
PPB de Lucio Costa a obediéncia a uma escala humdhaal e imersa na tradi¢ao.
Portanto, a intencéo do urbanista foi a de fazer goe o homem simples reconhecesse na
nova cidade orientagdes culturalmente legitimadasocas noc¢des de localizagao espacial:
norte, sul, leste, oeste, pracas, rua-passeidngardvenidas, esplanadas e parques, etc.,
pois 0 “O arquiteto (Lucio Costa) colocou-se acideaqualquer preconceito tecnicista,

exaltou o ser humano e recolocou a técnica emesddallugar”. (GRAEF, 1979, p. 36).

A observacdo de Graeff remete necessariamente raseitm de humanismo que
orienta a construcdo do espaco urbano. Apostanednaja escandalosa diferenca entre o
estilo internacional influenciado pelo paradigmaversalista e o estilo brasileiro que
optou pelo paradigma da especificidad€ulfur), é importante sublinhar algumas
diferencas entre as opc¢des estéticas de Le Corlmusie Lucio Costa que exibem como

essa ambivaléncia cultural da modernidade ressadinguagem plastica da arquitetura.

Quase que concomitante a Brasilia, em 1951, aeidadChandigarh foi planejada

por Le Corbusier a convite do governo da provirdgaPunjab & Haryana na india.
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Gorovitz (1993) procurou estabelecer a comparagée es projetos das duas cidades por
eles terem sido realizados em condi¢goes muito $emies, mas terem apresentado opgdes
estético-urbanisticas totalmente distintas. No quencerne ao conceito de
monumentalidade, Gorovitz faz uma assertiva dif@genentre o idedario de
monumentalidade na concepcédo de Le Corbusier eonaepcdo de Lucio Costa,
defendendo que para o arquiteto franco-suico, oaitinde escala teria como referencial o
homem na naturezeenquanto que para Lucio Costa, a referéncia seh@mem na
cultura Em outras palavras, a escala de Chandigarh s&lta calculada em virtude da
relagdo de seus habitantes imersos no universaahajd a de Brasilia, havia sido
determinada em consonancia com os elementos gemtesediam ser da cultura nacional,

isto €, 0 habitante imerso no universo simbolicecwaura brasileira.

Existiria grande diferenca na aparente matiz gparsea escala humana universal
de Le Corbusier e a escala humana cultural de LGosta. Nao haveria resquicios do
embate ontologico, observado por Norbert Elias 1208ntre o conceito universalista de
cultura herdeiro do conceito d€ivilization — presente na tradicdo francesa e, por
conseguinte, na obra de Le Corbusier — em oposigaconceito culturalista deultur,
difundido pelas ciéncias sociais pelas discipliioddoricas e pela antropologia no Brasil?

Nesta tese, pretende-se defender a hipdtese dea qakuitetura modernista
brasileira se diferenciou do estilo internacional teaduzir para linguagem plastica o
imaginario das elites sobre a cultura nacional seggocesso, houve a intervencao de trés
importantes arquitetos.

O primeiro é Lucio Costa que foi de uma geracadefoente atrelada as
especificidades dantelligentsia brasileira das décadas de 1922 a 1940, fortemente
influenciada pelo movimento modernista. Lucio Cdséaspds para a nova-arquitetura a
necessidade em se forjar no tracado urbanistica enistura do concreto armado os
elementos da cultura brasileira. Ele traduziu @s&idade em se cunhar a cultura brasileira
na producgao arquitetonica. Provavelmente, a opedaudio Costa pela escala humana na
cultura possa ser explicada em termos das espeadies daintelligentsia brasileira,
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enfraquecendo qualquer hipétese que venha a defgnd® Plano Piloto de Brasilia tenha

sido fruto exclusivo das tendéncias arquitetdnidzanisticas internacionais.

Para que ocorresse a vontade de diferenciacaoapiar ¢os arquitetos brasileiros,
foi necessario que algumas mudancas acontecessemoritexto europeu, a arquitetura
modernista nasceu atrelada a ideia de sintesatdasagartir do advento da Bauhaus. Mas
s6 depois da fundagcdo do Congresso Internacion@rgeitetura Moderna (CIAM) em
1928, o estilo internacional é de fato instituci@aao no campo arquitetdénico. No Brasil,
a fundacdo da arquitetura modernista se da por wvimamais personalista, estando
vinculada a personalidade de Lucio Costa que l@sprincipios modernistas a Escola
Nacional de Belas Artes (ENBA) e ao Servico do iRdétnio Historico (SPHAN) a partir
dos anos de 1930. Apds o fechamento da BauhauseN@Gabopius, Mies Vander Rohe e
Le Corbusier aparecem como as personalidades maiacdo estilo internacional. Na
relacdo entre arquitetura e artes plasticas, ldagées entre esses arquitetos. Mies van der
Rohe e Walter Gropius, que emigraram para os Estaftodos, desenvolveram uma

producao proxima de um carater mais funcional ean@iastico.

Le Corbusier aparece como 0 segundo arquitetmmegpel pelo direcionamento
plastico ou artistico que a arquitetura do GrupddCa tomaria. O arquiteto franco-suico
demonstrou uma relacdo de extrema ambiguidade sartes plasticas por ter sido pintor
do movimento de vanguarda denomin&loismd®. Em certo momento de sua trajetdria,
Le Corbusier opta por se tornar arquiteto e levgroxipios vanguardistas do Purismo
para a nova-arquitetura. A presenca de Le Corbuosi€&tio de Janeiro nos anos de 1929 e
1936 é fundamental para a composicdo tanto estéigcanto sociologica do Grupo
Carioca. Nota-se também que a producédo brasilegagpa influenciar as criacdes de Le
Corbusier, que acabou por suavizar o racionaliamoidnalista a partir dos anos de 1940.

Entdo, € possivel pensar que os arquitetos brasiletontribuiram para o estilo

internacional aproximando-o de uma plastica eqgaitala do campo artistico?

® Em 1918, Le Corbusier muda-se para Paris e loga twontato com o Grupo Purista de Paris, vanguarda
de cunho racionalista e positivo. O Grupo infligiaras criticas aos elementos bizarros e fragmesitads
composicdes cubistas, em especial, contra o tratlEHPicasso e Braque, em prol da precisédo e dalcal
matematicos como elementos principais de criacdsa ifluéncia se manifestou nos principais traizatte

Le Corbusier. No entanto é sabido que Le Corbssiatispds a sensibilizar as formas de suas criagiies
contato com os arquitetos brasileiros em trés viaggie fez ao Brasil nos anos de 1929, 1936 e 1962.
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O terceiro arquiteto que interveio fortemente ncecdonamento da arquitetura
modernista brasileira foi Oscar Niemeyer. Com algrquitetura modernista produzida
pelo Grupo Carioca afastou-se do racionalismo dudgionalismo preponderantes no
restante do mundo. Com Niemeyer, o Grupo Cariosaquaa denominar Brazilian style
gue se contrapunha adernational style Assim, do ponto de vista do fazer arquiteténico,
a arquitetura brasileira era praticamente a unitipada do estilo internacional. O proprio
Oscar Niemeyer reconheceu a obsessdo dos arquiieisgeiros em se diferenciar e
estender o conceito de antropofagia para arquagitoduzida no Brasil. Ao analisar um
comentério feito por Henry Bernard numa palestragera Niemeyer ouviu, mas nao
especificou quando e onde, o0 arquiteto cariocaltess|...] de modo que (Henry Bernard)
disse que o Brasil € o Unico independente da a&tquéit contemporanea” (NIEMEYER,
1989, p. 9). Niemeyer inclusive comeca a teceriexpbes para o carater inventivo da
arquitetura-arte e a defendé-las: “[...] essa f@#taim peso, assim de heranca cultural nos

da uma liberdade de criacédo que eles nao ténsjiap’| (Ibid.).

Nota-se que a especificidade da arquitetura bra@sid®meca a ser reconhecida e
debatida pela critica internacional. Até mesmo atreemodernista Le Corbusier aceita
gue a arquitetura brasileira produziu algo invemtido subir a rampa do Congresso
Nacional em Brasilia, no ano de 1962, disse: “Ewauiova cidade. E magnifica de
invencao [...]"” (LE CORBUSIER In: SANTOS et al., 88 p. 292). Aparece também o
discurso contrério, tal como o diesignere critico de arte Max Bill que se posicionava
claramente contrario a proposta de excessiva @ildetie: “[...] a arquitetura moderna
chegou ao fundo do poco, lixo social em seu todem squalquer senso de
responsabilidade” (BILL apud PEREIRA, 1997, p. 1&gas reconhecendo que ali havia

algo especifico: plastica

Aprofundar essa analise implica adentrar o tergaaescontinuidade horizontal
que expressa a fluidez de conceitos, ideias e $catravés dos campos do saber. E,
principalmente, uma questdo de geopolitica cultuddl de se criticar a postura que
enxerga a producdo arquitetdnica brasileira comoo meceptaculo de ideias e icones

internacionais. Existia uma via de méo dupla deulgos e imagens. Falar em relacéo
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colonialista a partir do fenbmeno da arquiteturadenoista ndo faz sentido, porque a
intelligentsia brasileira, nesse periodo, se colocava como adostr de arte e de

arquitetura reconhecidas mundialmente.

Decerto, a Brasilia de Lucio Costa, que viria ameenchida pela plasticidade de
Oscar Niemeyer, contemplou discursos e imagenpauéegiaram as dimensdes cultural
e estética. Esse procedimento seguiu historicanatraeés da participacao de intelectuais
e da forte atuacéo do pensamento social brasiieieoelegeu culturalismd’ como base
das teorias sociais e das teorias estéticas soBrasd, algo que ndao ocorreu em nenhum
outro espaco de producdo da arquitetura moderrastaeja, nem na Europa, nem nos

Estados Unidos da América.

A partir de Niemeyer, inicia-se um processo destéscia por parte dos arquitetos
brasileiros em relacdo a concepcao espacial peesentestilo internacional. Niemeyer,
embora se reconhecesse como discipulo de Le Cerbaigie Lucio Costa, mantinha-se
distante em relacdo a geometria de linhas retasa$tre franco-suico: “Entdo, Pampulha
[...] era como a contestacdo do angulofeNIEMEYER, 1989. p. 2). No que se refere a
Le Corbusier, é importante observar que movimed&osanguardas abstratas — puristas,
De Stjil, construtivismo — influenciaram a sua olo@ periodo de 1910 a 1930. Mas
ambiguamente, com o contato com 0s arquitetosazej@le se permitiu suavizar a rigidez
da proposta abstrata ao tratar seus desenhos conuigdo de artista, conforme as

descri¢cbes de Lucio Costa (1987).

" O culturalismo pode ser lido como um conjunto desgupostos tedricos que privilegia o conceito de
cultura como fator explicativo determinante daeria¢des sociais. O culturalismo emerge especiadnmarg
Estados Unidos da América com o advento da Antomp@|Cultural. No Brasil, as teorias culturalist@®
introduzidas por antrop6logos como Roger Basti@daede Lévi-Strauss que lecionaram na USP, loa#¢ on
se desenvolveu a combinacgéo entre culturalismapaitigico e o folclorismo estético dos moderniskes.
implicagBes da combinagéo entre esses dois paradigicursivos teréo seus efeitos sobre a configara
da arquitetura a partir da década de 1930.

'8 Referéncia clara ao conjunto de desenhos e esgite compde Poema do Angulo Rescrito por Le
Corbusier em 1955 que defende a racionalidade geiomm&omo fonte criadora das formas. Niemeyer
escreveu ¢®?oema da Curvam 1975, como resposta contraria a posicdo deokleuSier, sustentando que as
formas curvilineas seriam as mais proximas da@oiagtural e estética. Esse assunto é debatidapitlo

IV desta tese.
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Ao contrario de Le Corbusier, Lucio Costa e, mamia Niemeyer demonstram
maior afeicdo com o figurativismd preponderante na arte brasileira e na proposta
iconografica da Geracdo de 1922. E necessario &ngole 0os movimentos abstratos no
Brasil, s6 surgem apo6s da década de 1950, épocaeiams concepcdes de plasticidade, de
forma e de espaco para Niemeyer ja estavam forasildelgitimadas e reconhecidas. Por
isso, o proprio Niemeyer se via como mais sensisalurvas, isto €, a natureza figurativa
das montanhas do Rio de Janeiro e as curvas da&mniubsileira, se contrapondo a rigidez

da racionalidade monolitica de Le Corbusier.

Houve, entdo, trés condicbes de possibilidade pmardesenvolvimento da
arquitetura-art€ no Brasil ap6s o advento da arquitetura modernist® surgimento do
estilo internacional de arquitetura, que permitu ser interpretado no Brasil, uma
aproximacdo com 0s principios das artes plasta§ papel central da arquitetura nas
politicas culturais do Estado Novo; 3. A centralielalo conceito de cultura nas leituras
sobre o Brasil. Essas condi¢cdes tornariam possiveltoria dos arquitetos cariocas

modernistas, cristalizada no plano urbanistico arqaitetura de Brasilia.

Fica claro que o interesse dessa pesquisa é oatlieareo aprofundamento da
discussdo em questdes relativas aos contatos astreedes de interacdes politicas
(arquitetos e diferentes campos) e a producao dgeans ou formato plastico contido nas
obras. Dito de outro modo, os produtos finais duoglitetos modernistas sdo aqui lidos
como tentativas dos atores sociais em legitimarpsaducdo como obra de arte. Desse
modo, € inevitdvel perguntar como o estilo intelo@a foi interpretado ou

9 Angélica Madeira (2002) e (s.d.) possui dois agigobre o embate entre as tendéncias figurativas e
abstratas na arte brasileira e a mudanca de aréantios artistas plasticos brasileiros das déaeld930 a
1960. Resumidamente e em ambos os artigos, obsergae o periodo que compreende o modernismo
heroico da Geracao de 1922 é marcado figloativismq enquanto que o periodo que se segue as décadas
de 1940-60 é marcado pela introducdoathstracionismona linguagem plastica. O conceito deltura
brasileira traduzido para a linguagem plastica aparece esinggela ambivaléncia dessas duas formas de
expresséo plastica.

% Atenta-se para a diferenca entre 0s conceitoggigétetura-arte e arquitetura modernista. A arduite

arte é usada no sentido em que o critico de art@oNtadrosa definiu, como sendo um fenémeno especif
do contexto brasileiro, caracterizado pela produd@&oobras com caracteristica e intencBes plasticas,
esculturais e artisticas. O termo arquitetura muosier € usado em sentido mais amplo, havendo irasmer
tendéncias concomitantes e concorrentes, mas c@utedsticas comuns. Portanto, a arquiteturaéattma
ramificacdo do fendmeno maior chamado arquitetwdamista.
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“antropologizado” pelos arquitetos brasileiros eqde maneira os artistas conseguiriam
sintetizar os interesses estéticos do campo adigiroducao e preservacao) e os interesses
politicos das politicas publicas de cultura. Pgréssas aglutinacdes sao apenas uma das

partes do fenbmeno chamado arquitetura-arte.

*k%k

Enxergar a manifestacdo da arquitetura modernstBrasil sob um prisma que
superestima o discurso do campo da politica coma aspécie de falo dominante, é
considerar que o urbanismo e a arquitetura-arteatarse subjugado ao afa civilizacional
do discurso politico. Nao se nega aqui que hagdig entre a arquitetura modernista e a
missdo civilizadora das elites politicas, carastied marcante do projeto de
moderniza¢cdo. Antes do modernismo, a Arquitetui@ drbanismo se elevaram como
disciplinas discursivas, cuja funcdo era a de coenb@a ocupacdo espontanea e
assistematica do solo. Porém, € necessario lengjoiara interpretacdo do advento da
arquitetura-arte e da realizacdo do proprio PlailatdPde Brasilia tenha tido diferentes
entendimentos e essa diversidade de visdes ocemeuduncdo de diferencas socio-
politicas e de divergéncias estéticas entre osogrdp arquitetos. De qualquer forma, a
aglutinacdo do conhecimento artistico ao conhedimenquitetbnico contaminou a
producdo dos arquitetos do Grupo Carioca com ap#eacao, inspirada no discurso da

arte a respeito da utopia da cidade modernista.

E inegavel que a construcéo da nova capital foeuemto social tio marcante que
fez com que cada grupo social ou instituicdo, coobgbilidade de exercer um pouco de
sua vontade sobre outros, naguele momento, seolisg@do a falar contra ou favor ou a
causar certa resisténcia ou contribuir para azegiio do projeto. Descrever a fala de todos
0s atores socidafsque opinaram nesse processo histérico ndo é twvabfa tese. Aqui, é

indispensavel desenhar Brasilia no plano do cang®o ates (organizacdo, interagdes

2 Em 2008 foi apresentada uma dissertacdo de mestadepartamento de Histdria da Universidade de
Brasilia, intituladaA Construcao de Brasilia nas tramas de imagensmdrias da imprensa escrita (1956-
1960)que trata especificamente do embate discursiveessprna imprensa, entraliscurso mudancista o
discurso antimudancisteéSANTOS, 2008) no ambito do discurso jornalisticms sem adentrar o problema
de Brasilia e da arquitetura modernista para o cafap artes.



Introducg&o 35

intergrupos) e das linguagens estéticas. Em opks/ras, é objetado dissertar sobre a
arquitetura-arte, invengédo da arquitetura modexrtstdia e descobrir se ela fez alguma
diferenca discursiva e iconografica para as artedemmistas e contemporaneas. Além das
guestbes sociologicas mais evidentes e caras a@ocaie analise sociologica, é
fundamental seguir na direcdo de uma analise queerge a sociologia da arte pode
fornecer: a percepcdo espacial, que pode ser emdendmo uma categoria social, um

artefato cultural palpavel e passivel de analise.

Desse modo, a pergunta principal que se impdeeésalier o que a experiéncia de
Brasilia significou para o campo das artes? Que dig modificacdo essa ampliacdo da
escala dos principios estéticos, do quadro de efvphra umarbis-civitas provocou na

linguagem estética apds a década de 19607

A circulacdo de ideias entre o campo das artescangpo arquitetdnico esteve
vigorosa nesse momento. Aléem do mais, toma-se ¢opiddese a adocao dos arquitetos do
Grupo Carioca de principios estéticos formuladdaspartes plasticas no rumo de um
discurso que privilegiava um espaco arquitetdnicorl@mnistico altamente esteticizado.
Uma vontade imperativa de controle absoluto do @spdéravés da estética e da plastica
inventados pelo campo das artes. Um ponto em conmauriala de Le Corbusier, Lucio
Costa e Oscar Niemeyer: o fazer arquitetbnico est@pre proximo da inspiracédo

escultural, monumental e artistica.

Admitindo-se que a construcdo de Brasilia tenhaniftigdo a tentativa de
ampliacdo dos principios discursivos, filosoficoestéticos produzidos dentro do campo
das artes para uma escala espacial grandiosa, rétoc@upor que o fenémeno da
arquitetura-arte pode ser lido enquanto invencawstaoida, em parte, dentro das regras
legitimadas pelas artes plasticas. Isso signifige, glo ponto de vista institucional e do
sistema de legitimacddiouve uma dupla pressdo sofrida pelo campo atquito no
modernismo: de um lado, o conhecimento arquitetdniom grau de autonomia
comprometido pelas regras da arte, sendo assimdpadientro da tradicdo estética; de

outro, a pressdo do campo politico que visava sk@mente a aculturacdo do “povo”
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dentro da proposta modernizadora. Como os argsitEidsrupo Carioca lidaram com essa

dupla presséao?

A hipotese apresentada aqui € a de que a soluggmtesrda pelos arquitetos e
urbanistas vinculados ao movimento modernista fie ae submeterem as regras da arte —
pois essas assegurariam a néao-intervencdo de crdaropos discursivos no processo
criativo reafirmando a livre expressao da formaas sem perder o liame com o campo da
politica ao se submeterem a tematica imposta diiicp cultural do Estado na realizacéo
de grandes obras publicas com pretensdo de segorieaones e monumentos nacionais.

Em resumo, autonomia da forma e heteronomia doastem

Um caminho que ainda nao foi trilhado pelas anslisebre a arquitetura
modernista brasileira e sobre Brasilia é o que efere@ ao impacto estético que a
arquitetura e a sua ampliacdo maxima (o Plano cPit Brasilia) provocariam na
linguagem das artes plasticas brasileiras na dédade960. A maior parte dos estudos
sobre Brasilia consegue fornecer indicios sobanaibuicdo do campo das artes plasticas

sobre o campo arquitetdénico nesse periodo. Masaediscursiva contraria?

Em determinado momento, Niemeyer contestou o angtoe as dimensdes das
obras pléasticas que deveriam ser ampliadas em tamarem escala. E evidente que o
discurso inventivo de Niemeyer nutriu-se das cbuoigdes do campo das artes naquele
momento: ampliagdo e superacdo do espacgo do gdadravalete por Portinari d&o inicio
ao processo de ampliacdo do mural para o ediffeita Le Corbusier; ampliacdo do
edificio-obra de arte até a escala urbanisticdizagla por Lucio Costa. Até mesmo
ampliacdo da producao brasileira para o mercadwniational era visada. Em resumo,

certa obsessao paapliacaose infiltra na produgédo do modernismo brasileiro.

Almeja-se aqui apresentar a contribuicdo do camguitatonico sobre a producao
das artes plasticas apos 1960. No ambito das @ésscas, a passagem do modernismo
para os movimentos de arte contemporanea no Boasiiarcada por uma obsesséo pelo
plano espacial e, surpreendentemente, coincidiu aoconstrucdo de Brasilia. Mera

coincidéncia? Defende-se que nao.
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Na década de 1960 a arte brasileira encontra aatagoria de ruptura espaco

Lygia Clark (1984), cuja obra tornou-se consagiada apés a realizacédo de Brasilia e 0
auge da arquitetura-arte, ja descrevia o0 proceagatvo como uma espécie de “dentro-
fora”, como se a obra de arte tivesse que rompdimésicoes do plano espacial. Essa
proposta € levada até as ultimas consequénciasi@ar Oiticica que, entre 1957-60,
inicia seus experimentos, buscando romper comna@ta{ides das obras de cavalete e as
obras murais e ja falava em “possibilidades paymala pintura” (OITICICA, 1992, p.27).
Durante toda a década de 1960, os penetraveislgas ambientais de Oiticica revelariam
um carater ndo apenas escultural, mas principaémarguitetural para a obra de arte

contemporanea. Uma nowevencaobrasileira?

Brasilia pode ser considerada a obra que cristalizanomento. Congela em seu
tracado urbanistico e em sua arquitetura monumergtafrinta anos de ascensdo da
arquitetura modernista no Brasil. Para o campadas, a nova cidade pode ser lida como
uma manifestacdo estética responsavel pela amplidgd principios da arte e pela
emergéncia do discurso iconografico que ja demavesto sentido que as artes plasticas
brasileiras tomariam na década de 1960: a supereg@acial. O quadro de cavalete,
simbolo do individualismo burgués, comeca a selow®mo um espaco limitado a ser
superado em nome de novas possibilidades de edipress especial, a invencdo do
formato de obra de arte denominadstalacad’. Houve o fortalecimento da negacédo do
quadro de cavalete, que ja anteriormente incomodzadido Portinari. Portanto, os
artistas neoconcretos elegeram o espaco plasticm @ategoria guiadora do processo
criativo: um “dentro” e um “fora” indistinguiveigima nova ampliagdo das obras de arte
para o nivel espacial e ambiental das instalagdedra neoconcreta enseja a participacao
corporal, tactil, visual e semantica do espectaBoampe-se o espaco unidimensional e
estatico das obras. A fronteira entre pintura, les@) arquitetura, fotografia, hologramas
midiaticos se extingue. Rompe-se a distincdo eterdgro e fora, o espectador e obra se

realizam em um Unico invento interativo.

2 0 dadaista Marcel Duchamp pode ser consideradeacusor da obra de arte em formato instalacés, poi
expbs obras experimentais que fugiam a concepgdacies classica de obra de arte. Essa discussdo é
desenvolvida com maior profundidade no capitulce'sta tese.
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A terceira hipOtese que direciona esta tese deodwld baseia-se na afirmacdo de
que o fendbmeno da arquitetura-arte esta profundamarierligado ao Movimento
Neoconcreto por uma mudanca de perspectiva piataye teve implicagcdes sobre o
formato das obras plasticas na arte contemporanéaito internacional. Esse novo tipo
de ruptura espacial aparece com maior clareza radabHélio Oiticica, que infligia duras
criticas discursivas e iconograficas em relacdacénalidade na arquitetura e ao formato

tradicional da pintura e da escultura.

A arquitetura tornou-se central no discurso, n@o#nohabitusdas artes plasticas
brasileiras ap0s a construcdo de Brasilia. No @Qbile relacdo entre o campo das artes e
a ideia de cidade foi historicamente uma questémdginario. A cidade utdpica foi uma
experiéncia aguardada com ansiedade pelo cammicartjue, nas tradicdes estéticas
romantica e modernista, é o guardido do imaginddocomunidade alternati’a do
imaginario de nova sociedade, de nova civilizagdas realizada a obra em escala
maxima, como numa ironia tragica, a dialética negatla arte resolveria morder sua
prépria cauda ao renegar o vanguardismo da angtatopica: Hélio Oiticica rompe com
a crenca modernista do conceito de cultura e carlisguagem pléstica ao propor uma
antiarte através de umantiarquitetura Portanto, o trauma da ampliagdo arranhou para
sempre a retina dos artistas plasticos contemposaae destruir a concepcéo espacial

modernista, ensejando novas mudancas espaciabides

Quanto a contribuicdo de Hélio Oiticica e o seéladjo com a arquitetura-arte,
Paola Berenstein Jacques (2007) possui elucidatimepirador ensaio, que discorre sobre
a critica do artista a arquitetura racionalistaaReautora, Oiticica teria buscado na favela
a fruicdo da efemeridade e do espontaneo atravésdearquitetura do fragmento, de uma

urbanidade labirintica e de um territério rizomatidssim sendo, o urbanismo como

23 A referéncia é especifica aos tempos mais remigosonstrucdo desse imaginario, que remete aos
movimentos de fuga e evasao para territdrios faracigilizacdo, cujo objetivo € a fundacdo de uma
sociedade do futuro. Alguns movimentos romanticasoglernistas ousaram realizar essa fuga. Podem ser
citados a Escola de Barbizon (1830) na Francamaridade Pré-Rafaelita (1848) na Inglaterra, o grupo
Worpswede (1884) na Alemanha e a Bauhaus expréstsiate Gropius (1919), esta Ultima responséavel por
legitimar a ideia de nova civilizacdo no nivel migcional e no periodo do modernismo.
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conhecimento positivo, modernizador e disciplinaderia sido interpretado por Oiticica
como um artefato cultural utilizado pelas elitesapeontrolar e entravar o surgimento de
espacos labirinticos, naturalmente, antitéticos refacdo a ordem e a racionalidade
funcionais. Nesse sentido, a luta do urbanismoilbnas pode ser vista como a luta do
Estado contra o labirinto e o rizoma da favelaluta expressiva de Oiticica, por sua vez, é
a luta contra a arquitetura racionalista e o tradimalanificacdo estética, obsessdo dos
movimentos construtivistas, da arquitetura mod&niEm resumo, Oiticica é contra o

espaco controlado e monolitico dos modernistas.

Todavia, no trabalho de Jacques, nota-se que ol paparquitetura-arte ndo é
mencionado. Talvez por ndo se tratar de uma abendatentro da sociologia da arte,
faltou-lhe a reflexdo sobre o impacto da arquitetarodernista sobre a producdo de
Oiticica, pois é muito pouco provavel que Brasiimha passado despercebida e ndo tenha
provocado nenhum efeito sobre a producdo artistic®8rasil e no resto do mundo. E

necessario dar um passo a frente.

Para os produtores de bens culturais (arquitet@stistas), Brasilia ndo passou
despercebida. André Malratfxque é lembrado pela célebre comparacéo entrelasas
do Palacio do Planalto e as colunas grégasve como interpretacdo inovadora a escrita
de duas obra® museu sem paredesO museu imaginarioque aludem justamente a
critica da organizacdo espacial dos museus tradiisiporganizados segundo conceitos,
épocas, movimentos e “—ismos” em um espac¢o fechemiotrolado e monolitico. A
posicdo de Malraux demonstra que as categoriasiagpastavam em alta como ponto de
critica e de andlise. Assim, a necessidade de pkaara espaco que abriga o patriménio
cultural também se refletia nas politicas cultur&s resumo, havia a necessidade até

mesmo de um novo espaco para as obras de arte.oldempa espacial emergia

24 André Malraux foi uma personalidade fundamentah@aimplementacao das politicas culturais na Brang
e para elucidagdo da importante conjungdo entterelismo e artes plasticas no Pds-Guerra. Malfaiix
Ministro de Assuntos Culturais da Franca entrenus @le 1958 a 1969. O papel de Malraux é analogiz ao
Capanema na elevagdo das artes plasticas moderagsfzatrimonio cultural reconhecido e legitimaétop
Estado Nacional. Picasso, Braque e Matisse, quiamhente eram vistos como desviantes, sdo agregad
ao patriménio cultural francés na gestdo Malraux.

% “As colunas do Palacio do Planalto sdo as maistammlepois das Colunas gregas”. O comentario é
sempre lembrado por Niemeyer em diferentes passatpesuas obras e de suas entrevistas.
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coincidentemente a ampliagdo da obra de arte erapsncgpela arquitetura-arte e pelo

Movimento Neoconcreto.

A categoriaespacosurge como um importante elemento de discussgwadcao
iconografica analisado pelos poés-estruturalistamalUdas obras mais elucidativas a
respeito das mudancas nos significados da linguagietdrica foi escrita por Gilles
Deleuze (2007) ao lancar seu olhar sobre a obmairdor Francis Bacon. Por Deleuze, &
realizada a discusséo sobre elementos (cor, estiittha, espaco) de composicao e forcas
motivadoras da criac&o (forca, devir-animal, olindp). E interessante notar a forma pela
qual os artistas criam significados para cada ussefeelementos e forgas de composicéo.
Em outras palavras, ha regras simbolicas e invengidoricas que guiam o sentido das
maos e 0 movimento da retina, que ao mesmo tempmesxlam com redes de

significados. Todas essas crencas e valores salizasn nas obras de arte.

Cor, linha e plano receberam significacbes queica@m a prevaléncia de um
elemento sobre o outro em diferentes épocas e neota® da pintura. Por exemplo, com a
pintura burguesa a cor foi eleita 0 elemento peekncia da expressao da subjetividade,
sendo que o desenho ou a linha estrutural ndo modhiais limitar a explosdo cromatica,
nem a liberdade criadora. Com os movimentos deu@irdbstrata, a linha ressurge como
expressdo da reestruturacdo da sociedade contragmentacdo, pois a racionalidade
contida na disciplina da linha reta passa a sda\wismo for¢ca positiva, a ser usada
segundo um fim reestruturador do pensamento e daoraEssas duas invengdes

composicionais s&o parte do classico embate égtnafivismo e abstracionisrfto

Evidentemente, cor e linha continuaram a fazerepdatrepresentacao pictérica na

arte contemporanea, todavia, ndo mais imbuidodgéfisados no ambito do processo

%6 E necessario lembrar que entre 1940 e 1960 aeontecforte embate entre duas légicas estéticas: a
figuracdo expressa pela cor borrada e a abstragiimdada pelo traco geométrico. Esse embate rfdbéan

uma das causas da briga de Mario Pedrosa com atiigemo cultural da geragdo de 1922, apoiando a
decisdo do juri da Bienal de 1951 que premioul@ita Danilo di Prete, cuja obra premiada é umrigiuo

com tracado abstrato, sem nenhum compromisso aartivaa nacional, sem dar preferéncia a nenhuma das
duas possibilidades composicionais. Esse assuridragado nos capitulos IV e V desta tese.
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criativo e ndo mais como tendéncia ou paradigmhafdc em si mesmo. Nas tradigbes
romantica e modernista, o significado da cor estel&cionado a subjetividade, assim
como o significado da linha esteve ligado a coiétigle, ao controle e a limitacdo: “é neste
sentido, que a pintura de Piet Mondrian ndo é abmolente decorativa, mas arquitetbnica
e abandona o cavalete para se tornar pintura mIPEILEUZE, 2007. p. 110). Alinha é o

elemento de composi¢cdo mais forte do modernismeedeinda geracdo. Brasilia, fruto

desse processo, foi o mural linear mais amplo guartas plasticas modernistas puderam

construir.

Com o fim do modernismo, a cor ndo mais expres&naap subjetividade e
emocao, assim como a linha ndo mais conotava 8nfogicos e objetivos. Quebraram-se
aquelas associacdes semanticas entre os elemeatosordposicdo historicamente
construidas na arte ocidental. A antiarte e a mpfi@tura de Oiticica demonstram que o

modernismo ainda era um movimento cheio de crenogadnticas.

Na década de 1950, a arte figurativa perdeu impcdaadentro do campo da arte
por n&o mais conseguir exprimir o imperativo daov@gdo constante, da inovagao, do
estar a frente, de ser a infantaria do anticoncé&itdo tendia ao abstrato e ao arquitetural.
Na década seguinte, o abstracionismo canénicoramipino projeto integracionista da
Bauhaus (da qual nasceram os CIAMs), demonstrarasclkinais de esgotamento pela

monotona das formas geométricas. Um novo abstrigoiontinha de ser criado.

A ascenséo e a derrocada dos movimentos de attatabsio evidentes no Brasil
atraves do declinio do Movimento Concretista de B&do e a emergéncia do Movimento
Neoconcreto no Rio de janeiro, este menos racstaadi com a proposta revolucionaria de
transpor o espaco, como lembra Ferreira Gullarg),98to €, infligir uma nova negacéo: a
morte do plano.

Logicamente, cor e linha s6 podem ser dispostasumnplano. Ferreira Gullar
(1980) definiu o plano como “um conceito criadoopbbmem com fins praticos: para
satisfazer a sua necessidade de equilibrio. O adadcriacdo abstrata, € produto de um

plano” (GULLAR, 1980, p.13). A arte abstrata prodiaz pela primeira geracdo dos
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abstracionistas — e isso inclui a Bauhaus e os GIAMao havia ainda descoberto o plano
como nova via de superacdo do embate entre lirdwe. éda perspectiva estética, tudo se
concentrava no volume. JA& o Movimento Neoconcreasileiro procurou fragmentar o

plano, torna-lo um rizoma espacial, elegé-lo compesacdo do espaco modernista. O
problema néo era volumétrico, mas espacial. Notgugea arquitetura-arte esta no meio

desse itinerario.

Para os neoconcretos, a obra plastica salta ¢ @en protuberancias espaciais
que se lancam para fora da obra, sem ser neceseat&a figura ou geometria. O
espectador ndo mais faria um esforgo imaginativa patrar na obra, com o intuito de
entender qual figura ou qual geometria correspad®rmato visto. Pelo contrario, com a
obra neoconcreta o espectador entra em contatof@onas que sO existem dentro de
determinada obra. Os estudBelevos Neoconcretode Hélio Oiticica expdem essa
tentativa de inovagdo da linguagem plastica atraeeformatos espaciais das obras cada

vez mais diferenciados, proprios e Unicos. Um aspatsi e para si.

Assim, é possivel observar que a historica epogeiarquitetura-arte deixou sua
marca além dos conhecidos icones da arquitetuianadcela transformou a linguagem
pictérica. Houve, portanto a critica dos artiste®aoncretos ao trauma obsessivo da
ampliacdo da obra de arte dos arquitetos modesniBtatdo, defende-se a hipotese que
essa a contribuicho das artes plasticas brasilgiema a linguagem pictorica € a

composicao de um espacgo arquitetural que culmiresoensao da obra do tipo instalacao.

A arquitetura-arte foi uma condicéo discursivaspdnsavel para o surgimento da
obra de arte neoconcreta pelo fato de ter antemosgpaco arquitetural como centro de
critica e ponto de partida de uma nova configuragiobra de arte na contemporaneidade.
Portanto, a contribuicdo plastica dos concretifstiaa criagcdo do formato instalacdo. Dessa
maneira, 0 heoconcretismo aparece como um contvamanto que rejeitou a associagcao
monolitica entre plano e geometria; entre figureukura. Oiticica esbravejava: “Cultura
brasileira? E ndo veem que essa cultura € um ¢onoeirto” (OITICICA, 1992, p. 17).
Para Oiticica, a cultura produzida no Brasil n&tam rosto definido a priori; ndo teria
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representacao figurativo-conceitual pré-determin@dartista passou a criticar as imagens

consagradas do Brasil. Degolaram-se os icones denmmiemo candnico.

A morte do plano a que Ferreira Gullar se refedanaais revela que um rizoma
do plano espacial na arte neoconcreta em obragalgue ndo mais se dispdem sobre um
plano espacial pré-definido ou conhecido na redédd.ogo, por meio do Movimento
Neoconcreto, a obsessdo pela dicotomia, wersus linha, foi substituida pelo
experimentalismo no nivel do plano espacial. Isgmifica que a obra neoconcreta
transpde os limites do plano do quadro e do mdma@nspde até mesmo os limites da
concretude e do equilibrio geométrico. Por essealéngorna-se impossivel definir se a
obra de Lygia Clark é pintura ou escultura ou sbra de Hélio Oiticica € escultural ou

arquitetural porque tal fronteira disciplinar naaisexiste para 0os neoconcretos.

Destruir a ultima lei da pintura, ou melhor, dagsplasticas s6 seria possivel com
a morte do plano espacial realizado por Hélio @&fé. O plano era a Gltima lei da pintura
a ser dilacerada. De sobremaneira, a arquitetteasardou a linguagem pictorica apos a
década de 1960 porque ensejou a critica espastal,é, ao espaco monolitico dos
arquitetos modernistas e de toda a tradicdo estéfistracionista. Ao contrario dos
modernistas, as artes plasticas na Pdés-moderniti&aleviiam mais a se submeter ao
conceito de cultura nacional e recuperariam sugafanotriz antitética, plastica e

anticonceitual.

*k%k

Por se tratar de uma pesquisa que visa a analisprathucdo discursiva e
iconografica, havendo uma distancia temporal emtpesquisador e 0 objeto de mais de
cinquenta anos e a dindmica de formacado das reslmsgivo-iconogréficas ter cessado,
faz-se necessario realizar uma pesquisa documdatalados escritos e iconograficos
secundarios, ou seja, colhido por outras pessoas@o 0 autor desta pesquisa. Além da

pesquisa bibliografica, € necessario adentrar @ @scrita dos arquitetos a fim de

2" E por Lygia Clark também. Mas por questdes dertectimitar-me-ei & obra de Hélio Oiticica por seu
carater muito mais arquitetural. Contudo, refer@ai artista plastica serdo necessarias a discussao
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reconstituir oethosdo campo arquitetdonico em comparagdo com as opgd@scolhas
estéticas que de fato foram possiveis. Também értande encontrar a mediacdo entre
essas expressdes escritas e desenhadas dos aesegiitistas com outros campos, tais

como o campo intelectual e campo politico.

A primeira categoria de documentos € composta pbliqgacdes referentes a época
de producédo de sua arquitetura, documentacéo aqiéncaeflexdes tedricas que tratam do
papel da arquitetura para a constelacdo discunsogernista, bem como das observacdes
dos arquitetos a respeito do processo criativoorigafse que esse tipo de documentacgao a
tentativa de legitimacdo da producao arquitetbda&rupo Carioca através de publicagédo
em meios de comunicacao e revistas especializ&daslecdo foi delimitada de acordo
com a autoria: textos escritos pelos proprios s&tps Le Corbusier, Lucio Costa e Oscar

Niemeyer individualmente ou em co-autoria.

Em relacdo ao arquiteto Lucio Costa, destaca-sganizacdo, em forma de tomo,
de artigos publicados em revistas que abarcam eeflagdo entre 0os anos de 1929 1962,
concentrados no tomo intituladaicio Costa: sobre arquiteturdNo que concerne a obra
de Le Corbusier, € destacada a organizacdo do tlamoorrespondéncias do arquiteto
franco-suico, intituladd.e Corbusier e o Brasileditado pela Fundagéo Le Corbusier de
Paris, com versdo em portugués, que reproduz s demcadas com arquitetos e politicos
brasileiros, bem como croquis e desenhos produzadosuas trés viagens ao Brasil nos
anos de 1929, 1936 e 1960. Ha igualmente a proddeadtextos e conferéncias para
divulgacao da arquitetura modernista no Brasilaméemeyer, além das obras publicadas
em formato de livro, utilizaram-se treze namerosRewista Modulp selecionados aqui
pelo periodo de 1955 e 1964, correspondentes ams @a ascensdo e auge do Grupo

Carioca. A Revista Mddulo foi a mais importante onge divulgacdo do Grupo Carioca.

A segunda categoria documental é formada por atosnsstrativos envoltos no
concurso de 1954, evento que selou o encontro digoeirso politico e estético. Ha a
caixa de documentos daomissdo do Concurso do Plano Piloto de BrasiBa0l do
Arquivo Publico de Distrito Federal)O intuito foi o de analisar os relatérios dos 26

projetos concorrentes, todavia, o Arquivo Publiodiistrito Federal s6 dispde do relatério
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concernente ao primeiro e segundo lugares. Os damlatorios originais e projetos dos
outros 24 concorrentes encontram-se desapare&eg@sndo o corpo técnico do ArPDF.
Entretanto, em 1986 houve a publicacdo comemoraiiv&overno do Distrito Federal
intitulada Brasilia trilha abertaque expdem os croquis dos demais projetos. Tambéem
houve a reproducao dos croquis dos seis primetiosados na publicacado organizada por
Milton Braga (2010), intitulad® Concurso de BrasiligéOrganizado em forma de tomo, o
autor reproduz uma série de documentos relativoatas da Comissdo Julgadora do
Concurso de 1957.

Evidentemente, a documentacao oficial ndo trataidéncia entre os diferentes
atores sociais em seu jogo de interacdo. O objetiemcontrar pontos de fratura e de
rebate entre a rememoracdo contida nas entrevestasrelacdo aos documentos e
publicacdes oficiais. Para isso, utilizar-se-4 otemia coletado no ano de 1989 pelo
Programa de Histéria Oratlo Arquivo publico do Distrito Federal. Eis a &ra categoria

de documentacéo utilizada nesta tese.

Esse material € composto por entrevistas reakzadm diferentes atores sociais
que tiveram participacdo na histéria de construiginova capital. O ArPDF oferece dois
grandes catélogos, sendo que o Catalogo | trataukstrucdo da Brasilia Modernista e o
Catalogo Il, da formacao das cidades satélitesddivemente, interessa a este trabalho o
primeiro catadlogo de entrevistas, em especial dtidapem que foram organizados o0s
depoimentos orais que rememoram a época da cofsir@; capitulo do catalogo do
arquivo é intituladdMemoria da construgde contém 97 entrevistas que relatam a epopeia
da construcdo e transferéncia da capital. As estesv estdo divididas segundo as
seguintes categorias: 18 Arquitetos, 2 artistastiptds, 5 empresarios, 15 engenheiros, 4
jornalistas, 1 médico, 11 politicos e funcionamwaduados, 1 religioso, 20 técnicos, 20
trabalhadores manuais. Interessa a analise darslisdas arquitetos e artistas plasticos.

Por fim, ha os documentos correspondentes as isg@aepostumas da arquitetura-
arte. Essa documentacéo refere-se especialmere a® Heélio Oiticica, que segundo a
hipotese desta tese, foi o critico direto do cdonceiodernista de cultura, de sua unidade

plastica e de sua espacialidade. A pesquisadadti@aale arte e curadora Lisette Lagnado,
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reuniu escritos do artista neoconcreto, tornandodisponiveis em um catalogo
digitalizado, através do sitio ®rograma Itat Cultural E interessante notar que o acervo
digitalizado € vasto, incluindo mais de 480 docutm®manuscritos e imagens produzidas
pelo artista. De qualquer modo, o catalogo dos swmiias digitalizados encontra-se
dividido segundo a natureza do conteldo, e abrdagée esbocos e desenhos, até textos
reflexivos sobre arte. Para fins desta pesquisag smntemplados os textos sobre arte e as
correspondéncias ativas e passivas, ficando deafggeoducéo de Hélio Oiticica sobre
cinema, suas letras de musica, pecas de teatmgasslyelatorios, especificagdes técnicas

e textos praticos.

Também para a analise sobre Oiticica, serdo aditig, um tomo de textos
organizados pela Delegacédo de Artes Plasticas aistdiio da Educacdo e Cultura da
Franca Kinistére de L'Education et de La Culture. Déldégas aux Arts Plastiqugsa
compilagdo de textos de Oiticica intituladapiro ao Grande LabirintoO critério de
selecdo de documentos que interessam concernmiaalgfo ocular de Hélio Oiticica na

busca pela conexao entre arquitetura e o Movimgatoncreto.

Espera-se, portanto, que a extensao das ideiaseagostas esteja a altura da
clareza que uma tese de doutorado exige e que sahaemonstrado que uma imagem

plastica vale mais do que mil palavras escritaanda o discurso se silencia.



Cap. | — Por uma iconologia do espacdd?

Capitulo | —
Por uma a iconologia do espaco: influéncia de icomelasticos nas

imagens da utopia.

Precisamos descobrir o Brasil atras das florestas.

Carlos Drummond de Andrade

O ponto de partida para a discussdo do capitulseueicia versa sobre os quase
cem anos que separam a célebre AeRrimeira Missade Victor Meirelles € croqui do
PPB de Lucio Costa. Dois momentos de redescobertardsilBMesmo que de formas
bastante distintas, a reinvencdo do mito fundag@arexe no imaginario das elites em
momentos histéricos decisivos. No caso da reinvedgdBrasil na era JK, o mito torna-se
visivel através da constru¢do de uma cidade emefdercruz. A associacdo desse icone ao
significado da tomada de posse aparece como exgrapdaligmatico de rememoracéao e

recriacdo simbdlica da tradicao brasileira.

O objetivo da argumentacdo aqui ndo é o de construistéria de uma Unica obra
ou a genealogia de uma unica ideia, mas elaborarint@rtextualidadee estabelecer,
através de uma espécie ddericonografia a almejada iconologia da obra central
analisada aqui, Brasilia. Entdo a pergunta quenpéé € a de saber quais icones ou quais
elementos da producgdo iconografica tiveram suaénflia nas concepcdes espaciais e na
imagem da cidade no pensamento social brasilejporegxtensédo, nos planos pilotos para

a nova capital do Brasil?

Do ponto de vista sociolégico, existe uma razadiqadpara a fundagdo das
cidades. Na interpretacdo weberiana, elas servemo costrumentos de dominagao
(WEBER, 2004a). Assim, no contexto da modernidade, € pertinente negar o objetivo
civilizador contido nas experiéncias urbanisticasidlades planejadas como Washington
D.C., Belo Horizonte, Goiania e mesmo Brasilia. {0do, para o entendimento baseado
numa visao da sociologia da arte, 0s component&@sdicos e estéticos devem ser postos

em primeiro plano, como um filtro de uma camerasde@emodo, parte-se do pressuposto
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de que as cidades como formas de organizacédo dgaespcial refletem-se no imaginério
e nas representacdes simbdlicas, estando ligadesnstrucdo do espaco estético e

pictorico, aos valores e aphosproduzido pelas instituicdes ligadas as artes.

Portanto, este serd um capitulo que tratara do exkas representacdes pictoricas
ou imagens do espaco das cidades para os arquitetdernistas. Para atingir tal
finalidade, serdo analisadas telas da pintura ctlaristérica e de paisagem que possuem
a cidade como representacdo ou tematica. Issofisggnjue estdo descartadas as
representacdes cartografitague possuiam a funcdo de registrar a configuraizio
estrutura urbana de forma descritiva, materialilpgiado pelas analises urbanisticas e
arquitetbnicas. O intuito aqui € outro, sendo oddstrinchar significados expostos em
obras plasticas inseridas no campo das artesgalastida arquitetura que possuiram — ou
que no minimo tenham expressado — algum signifigedta a construgdo do imaginario

das elites a respeito dos aglomerados urbanosrfampealo modernismo.

No tocante a metodologia, no ambito da sociologiarde, podem ser citados dois
importantes trabalhos que despertam para a impatéia analise iconoldgica. Esse tipo
de analise mostra-se apropriada a discussdo da dkeicidade como representacao
plastica. A primeira foi realizada por Norbert Bliam seu texto &eregrinacdo de
Watteau a ilha do amqg2005). A analise concerne a histéria de trésdesrsle uma Unica
tematica — as tela® Embarque para Citerade Antoine Watteau. Elias propbe a
combinacdo analitica entre os elementos internazbda de arte e o exame da trajetoria
profissional e pessoal do artista. Essa combinagd® grande valia enquanto instrumento
metodoldgico de estudo do imaginario, das utopi@sn como de suas subsequentes
desilusdes através da producado pictérica. Ha tamdsmuances da licdo do imaginario
utépico se chocando com a dura realidade. Bragdde ser vista como resultado da
histéria do imaginario das elites brasileiras s@ideia de cidade? Qual a forca do campo

das artes na construcdo da imagem de utopia da capreal que acabou por se tornar

! Refiro-me precisamente ao materialAfguivo Virtual de Cartografia Urbana Portuguesdm projeto da
Universidade de Lisboa que teve como propdsito odifgilizar imagens digitalizadas sobre as obras
cartograficas das cidades fundadas pelos portuguese redor do mundo. Disponivel em:
http://www.nead.unama.br/site/bibdigital/cartogaafbotuguesa/abertura.httcesso em: 03 Jul. 2010.
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realidade? Beleza e imaginario expressos na cgastrde uma cidade que deveria ser ndo

somente nova, mas principalmente inovadora.

A segunda leitura inspiradora, que vai ao encordeo proposta de uma
intericonologia, é a feita por Otilia Arantes e Bafirantes, em @&entido da Formacgéo
(1997. b), ao discorrerem sobre textos de GilddMd#o e Souza e suas consideracoes
sobre a iconografia das obras modernistas. Umaiesge arqueologia intuitiva da pintura
brasileira teria sido realizada por Gilda de Mell8ouza que criticou a datacdo abrupta do
nascimento do modernismo no Brasil e a obsessaeldes em estabelecer um evento
original para as grandes transformacdes. Como poateasal Arantes, a datacdo do
modernismo como sendo o evento da Semana de Aderdi® de 1922 simplesmente nao
permite olhar a histdria da arte como processoeenpkfica certa pratica social comum
nos meios elitistas e intelectualizados no Brasé ¢ a de estabelecer uma certiddo de
nascimento para o mito da fundagdo. Para Gilda déoM Souza, 0 modernismo néo
possui data de nascimento, emergiu como lento gsocde mudanca das percepcoes

estéticas e até mesmo espaciais.

Em resumo, a descoberta do modernismo como prodestico se deu pela
analise iconografica de obras consideradas présmigties. Nesse sentido, por mais

estranho que pareca, Brasilia também nao possudataale nascimento precisa.

1.1 A cidade moldada pelas visdes de paraiso e petadescobertas do Brasil.

A ideia deparaiso terreal objeto de analise consagrado por Sérgio Buargue d
Holanda (1994), ndo é um elo discursivo perdiddemapo. No tragcado arqueoldgico dos
padrées de ocupacao territorial, essa entidade 0tabe imaginaria original teria
possuido papel consideravel nas primeiras formad@esirsivas sobre o Brasil. Além
disso, como construgdo imaginaria teria servidoaéongca motriz ou motivagdo para as
primeiras acdes de movimentacdo e ocupacado diterma entdo Ameérica Portuguesa.
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A relagdo entre a entidade simbdlica do paraiseakefque compde a primeira
formulacdo de uma visédo de paraiso), isto é, o fuitdador, a abertura de caminhos pelo
territorio e a fundacéo de cidades é levantadadaocio Oliveira emBrasilia: 0 mito na
trajetéria da nacdo(2005) ao tratar da pulséo civilizadora dos parésgs e brasileiros e
da funcdo das visBes de paraiso nas construcbegindnias sobre territorios

desconhecidos:

[...] tanto o portugués quanto o brasileiro — camoimenso espaco civilizavel,
embora selvagem, atraente, ainda que misteriosmigsor, porém inacessivel,
0o que de forma, contribuiu para o surgimento des@®s do paraiso”,
combinando sempre monstros e indios incivilizadogna “terra sem mal”,
fazendo conviver lado a lado uma natureza e umal@agfo tanto desconhecidas
como luxuriantes. Em tais condi¢cdes qualquer ermapds colonizacdo e de
civilizag@o passava, necessariamente pela protecéseja, pela construgéo de
fortificacdes e de vilas e cidades, pelo batisnpela fundacao. Numa palavra
tomar posse. (OLIVEIRA, 2005, p. 121).

No que concerne a definicdo da ideia de paraigealerSérgio B. de Holanda
(1994) apresenta detalhada andlise sobre a preslengato da conquista territorial na
cultura ibérica. Na virada do século XV para o X&48,colonizadores de origem espanhola
e portuguesa mantinham a crengca num conjunto des@qmtacdes simbdlicas e imaginosas
associadas a territorios desconhecidos. Esse d¢onjlenimagens, além de preencher as
expectativas em relagdo a conquista dos territrioxca dantes pisados, alimentava a
pulsdo pelo ato de civilizar nos primeiros momerdashistoria do Brasil. Obviamente,
esse conjunto de simbolos e imagens nédo perducdume por muito tempo. Oscilou
entre o desaparecimento e a reinvencao nas foris@agsivas das elites nos séculos XVIII
e XIX.

A descricdo documental levantada por S. BuarquedBéncias a lendas como
fontes regeneradoras, 0 encontro com amazonas it @oDourado — cidade edificada

em ouro — tipicos do imaginario coloriagD que é mais importante para a discussao aqui

2'S. Buarque sublinha que a génese da ideia despaieireal remete a baixa idade média na Europa,
especialmente, a identidade ibérica. Esse imagirtaria feito parte da bagagem cultural trazideopel
colonizadores e reinterpretada conforme essespal@m com a realidade do Novo Mundo. Como sera
visto, a ideia de paraiso terreal alimentou asafaas e o imaginéario das elites, deixando algureeanhas

em relagdo as praticas sociais, a exemplo do hdhg@lites em rememorar, reviver e realizar sopadnce
teatral do evento da descoberta em cada novddtérrdu em cada importante data.
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levantada é a funcdo social dessa visdo de pafja&dicar e direcionar os padrdes de
ocupacdo dos territdrios recém descobertos. Aseqoiéncias das diferentes visdes de
paraiso teriam se refletido no padrédo assistematipadrdo semeadode ocupacdo do
espaco no Brasil, ou seja, refere-se ao que MaedrdBa (1981) viria a definir como
“civilizagdo de oésis” e todas as implicagfes gssaegorma de ocupacgdo teve sobre a
geografia das regides e a propria configuracdonaridas cidades no Brasil.

Gilberto Freyre (1968) observa uma continuidadédhisa entreBrasis Brasil e
Brasilia. A respeito do movimento de fundacgéo de cidadeBrasil da primeira metade do
século XX, observa a ligacdo entre essas trésaglgidterritoriais e o erguimento de
cidades no interior: “[...] como cidades-esperalgasilia e Goiania correspondem ao que
de predisposicdo ao messianismo semita comunicajuase todas as civilizacbes
modernas [...]". (FREYRE, 1968, p. 183) O autorcpbe que h& uma ligacdo histérica
entre o simbolismo ibérico direcionador da ocupagsaacial e a ideia de Brasilia. Como é

possivel?

O sumico da evanescente imagem do paraiso testeatelhor, a sua substitui¢ao,
enquanto ideia, pela descricdo objetiva do meiogigdico por meio dos relatos de
expedicbes comeca a surgir por volta de 1730, am@uwe o historiador soteropolitano
Sebastido Rocha Pitta, publica em Lisbddistioria da América Portuguesaujo intuito
foi o de descrever as maravilhas geogréaficas datdieo americano ocupado pelos
portugueses. E interessante observar o sentido utianga nas interpretagcdes sobre o
espaco geogréfico. As leituras sobre a geografideddtorio brasileiro passam a ser
imbuidas de ideias iluministas, no sentido da cgtajdo, descricdo objetiva, cientifica e
sisteméatica, e ndo mais aquela imagem assustadmiateriosa dos mitos terreais dos

séculos anteriorésA publicacédo do primeiro inventario geograficoAraérica Portuguesa

® Na obra de Rocha Pitta, a tentativa de eliminaas encantadas e mitoldgicas é clara: “Pouco t@por
descobrir o thesouro se sendo conhece a sua pdeciegorque achallo é fortuna, conhecello disoriga
mais o logra quem lo sabe avalliar e que quem sypdem o conhecer. O valor do diamante depende da
estimacao do Lapidario, o valor do ouro do exameattdraste, porque hum lhe fonda o fundo, o outeo |
examina os quilates” (PITTA, 1730, sem péagina)usdg a prépria aprovacao do Santo Oficio pelo Frade
Boaventura de S. Gido. A tentativa de um relatoggdico e descritivo sem mitos e encantamentos é a
proposta mais do que elogiavel e desejavel nagoelteento, embora em muitos trechos da obra a re&farén

a figuras e imagens medievais do mito do parafseaiainda persistam. De qualquer forma, a deseria
natureza se atém a categorias relacionadas a @haisndo do Dourado e a exploracao do ouro.



Cap. | — Por uma iconologia do espacd2

indica que o paraiso terreal comecgava a ser negiadprol do deciframento racionalista
dos novos territérios. Nota-se que o0 século XVlidspbnta com o brotamento das
primeiras grandes expedicdes pelo territorio keasil A descoberta do Brasil geografico

e natural. Um paraiso para as recém-nascidas dazeigncia.

Como se pode perceber, a compreensao geografitarrddrio, muito anterior a
descoberta do espaco urbano moderno, ja aparetadatao discurso especulativo sobre a
nova capital no inicio do século XIX, como o prép8érgio Buarque percebe ao citar uma

reportagem publicada em 1813:

[...] uma nova cidade; comecaria por abrir estrapesse dirigissem a todos os
portos de mar e removeriam 0s obstaculos natutast@m os diferentes rios
navegaveis, e assim lancariam os fundamentos de exaenso, ligado, bem
defendido Império que é possivel exista na supertio globo no estado atual
das nacdes que a povoam. [...] em uma palavra, sitmacao que se pode
comparar a descricdo do Paraiso Terreal. (CORRERAZBLIENSE apud
HOLANDA, S. B. DE, 1994, p. 66).

Da mesma forma, a referéncia a uma visdo de parpéseonificado no
aparecimento de uma nova civilizacdo misteriosa&rbmra na Europa cinquenta anos
depois na célebre descricdo do sonho de Dom Basd®83. Marcio de Oliveira (2005)
reproduz a fala de Dom Bosco, apontando que, qualadohega ao Brasil, € modificada

conforme fins politicos:

Entre os paralelos de 15° e 20° havia uma depréssdante larga e comprida,
partindo de um ponto onde se formava um lagatjo, repetidamente, uma voz
assim falou: “... quando vierem escavar as minasltas, no meio destas
montanhas, surgira aqu] A terra prometida, vertendo leite e mel. Sera uma
riqueza inconcebivel...” (DOM BOSCO apud OLIVEIRZQ05, p. 89).

Em primeiro lugar, historicamente, por mais distamiie possa parecer, levanta-se

a hipotese de que existe uma relacdo histéricandis@ entre as visbes de paraiso e a

4 O tema sera discutido no tépico que se seguira.

® Em itdlico, esta a parte omitida. A omissdo fertepda estratégica adequacéo da fala de Dom Basco a
discurso do imaginario mudancista.
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ideia de nova capital. Ndo uma relacdo de causlidade continuidade. Como sera
observado, o parentesco discursivo pode ser olikerra termos de uma relagédo tematica
através de documentos escritos e de fontes icdimagabDe qualquer modo, o tema da
visdo do paraiso aparece vinculado ao problemaitbofumdador, na medida em que esse
desponta como incessante reinvencdo do passadoratulitravés de varias redes
discursivas. Isso significa que ao longo da hiatdas diferentes redescobertas do Brasil,
houve uma espécie de compulsédo coletiva a repétopd® aparece em determinados
periodos da historia brasileira, algo que Marlyseyét (2001) definiu como o “eterno
retorno das descobertas do Brasil".

Como pontua Marilena Chaui (2000), a propria idiaBrasil, visto como um
territério idilico ou “um dom de Deus e da NatufeZaja é perceptivel como um rango
simbdlico de uma visdo construidaosteriorido paraiso terreal dos séculos XVI e XVII.
As diferentes reinvencdes metamorfoseiam-se no foitdador da nacdo a partir dos
séculos XVIII e XIX através da producéo literarigietérica do romantismo. O conceito

de mito fundador é posto da seguinte forma peladia:

Um mito fundador é aquele que ndo cessa de encombnzdbs meios para
exprimir-se, novas linguagens, novos valores eaale tal modo que, quanto

® O conceito de compulsdo é formulado por SigmurdidFique afirma: “[...] uma situacdo tendo sido uma
vez alcancada, é desfeita, surge um instinto pad&alec novamente e ocasiona fendmenos que podemos
descrever como compulsao a repeticdo” (FREUD, 1p7832). EmAIém do principio do Prazel967),
Freud aplica o conceito as relagdes interpessoaisolsservar essdaendéncia a repeticdo nos atos
compensatorios quando os desejos sdo incompatioriso principio de realidade. Todavia, apenas com a
Dialética do Esclareciment{1994) de Theodor Adorno e Max Horkheimer o caiocpassa a ser visto em
sua dimensédo sociolégica e cultural. A compuls@ep&ticdo manifestar-se-ia em niveis mais elevados
cultura por meio de produtos da industria cultuml, seja, na reproducdo e repeticdo esteticizada da
sensacdes de prazer. Essa repeticdo coletiva asgaguautoconservacdo da sociedade.

" A prépria grafia do nomBrasil expressa a relagéo entre o territério da AmérmauBuesa e a ideia de
paraiso terreal: “Os escritos medievais consagranammito poderoso, as chamadas llhas Afortunadas ou
Ilhas Bem-aventuradas, lugar abengoado, onde rgimamavera eterna e juventude eterna, e onde hoeens
animais convivem em paz. Essas ilhas, de acordoasotradicdes fenicia e irlandesa, encontram-seste o
do mundo conhecido. Os fenicios as designaram coom&Braaze os monges irlandeses as chamaram de
Hy Brazil Entre 1325 e 1482, os mapas incluem a oestdataldr e ao sul dos Agoresrsulla de Brazilou
Isola de Brazil essa terra afortunada e bem-aventurada que a @aero Vaz de Caminha descreveu ao
comunicar a El-Rei 0 achamento do Brasil”. (CHARBPO, p.36)
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mais parece ser outra coisa, tanto mais é a répetle si mesmo. (CHAUI,
2000, p.5).

Esses mitos, visbes ou imagens paradisiacas tparsgb um involucro que
pretende permanecer como transcendéncia tempaal eternizar enquanto discurso e
imagem, sendo revividos e rememorados incessantemanforma de praticas culturais
em diferentes performances comemorativas, em ed@epielas relacionadas a reinvencao
do Descobrimento. Todavia, em seu sentido socicbgisse tipo de narrativa aparece
como solucdo imaginaria para tensdes, conflitosoetradicbes que nao encontram
caminhos para serem resolvidos no nivel da reaidadsas diferentes redescobertas do
Brasil estariam suscetiveis as contingéncias de cadmento historico, em que sua

performance é encenada.

E perceptivel que naquelas duas descri¢cbes citad@siormente — que fazem
alusdo a uma nova e misteriosa cidade ou civilzagainterior do continente americano e
gue provavelmente passaram sem grandes repercussgEsnento de suas formulacdes —
constata-se que bem postumamente, elas teriamganpuvilegiado na fala das elites que
defendiam a construcéo de Brasilia. Para as disss &m especial a de Dom Bosco, santo
legitimo da Igreja Catdlica, estaria reservado wnt@ de sustentacdo para uma rede
discursiva coerente capaz de justificar a necedsida construcdo da nova capital de um

pais que sentia a necessidade de completar o@sespo de formacao identitaria.

Como se sabe, do ponto de vista legal, a transfieréia Capital Federal j4 estava
aprovada pela Constituicdo de 1891 e isso indi@ ajudeia de nova capital tinha se
fortalecido nos meios politicos. Entretanto, hoavenecessidade em se constituir um
sustentaculo cultural, criar Brasilia como frutouhea vontade coletiva, forjar um evento
ou uma indicacdo sobrenatural para tornar legitimsua edificacdo. Nesse sentido, as
redescobertas do Brasil retomam os antigos mitdsitlacdo que foram reinventados e
utilizados como amalgama no periodo de géneseetdiddde nacional. Esse esfor¢co em

tornar Brasilia um ato publico com discurso coeré@in seu apice na exposicado nos meios
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de imprensaentre os anos de 1957-58, das ideias mudancist&@omeio Brasiliense
assim como a criacdo de meios ligados a divulgagoidade, tais como Diario de

Brasilia e aRevista Brasilia

Bom exemplo da apropriacdo do discurso pelo paddrdico, ou seja, do carater
funcional da palavra em prol da causa politicardasteréncia, € a narrativa do sonho de
Dom Bosco. Como indica Oliveira (2005), o sonho séaefere a Brasilia ou mesmo ao
Brasil especificamente, haja vista o fato de o &#&et narrado um sonho, cujo roteiro de
peregrinacdo compreendia o trajeto de Cartagenaalémbia até a Patagbnia na
Argentina. Ao que tudo indica o Santo, candidapeiegrino, ndo almejara pisar as terras
do Brasil. Fato é que, como comenta Oliveira, asgiistas e cronistas mudancistas
favoraveis a ideias da nova capital omitiram aged grande sonho que alude a visédo de
uma grande cordilheira entre os paralelos 15° ef@0vavelmente territorio Boliviano.

Arturo Espejo (1984) sublinha o papel do politicimeiro radicado em Goias, José
Peixoto da Silveira no episédio da adaptacdo daovide Dom Bosco as necessidades
ideoldgicas de legitimacdo da transferéncia da t@apho publicar o artigopA Nova
Capital do Brasilem 1953, Peixoto ao traduzir o texto de Dom Bo@ omitido
propositalmente uma parte, justamente a que seeréfe “montanhas”. E necessario
lembrar que o politico mineiro fez parte da Conmis$é Estudos do Local da Nova Capital
Federal entre os anos de 1953-56.

No que toca as incongruéncias entre os delirisslit@s politicas e a realidade da
natureza do Planalto Central, sublinha-se o fatmeata sequer o sitio escolhido para a
nova capital possuir um lago, como o sugerido p&ddo de paraiso de Dom Bosco.
Assim, muito além de uma explicacéo funcionalisteaps motivos da construcao do Lago
Paranoa, o suposto aumento da umidade do ar nésdperde estiagem, argumento

presente no senso comum e no discurso oficial,redpse a busca em se elaborar a

8 Marcio Oliveira enumera dezoito fatos ou eventssutsivos que foram sustentaculos para tornatieayi

a construcdo de Brasilia. Entre os fatos relaciosi@imprensa ou a divulgacédo publica do mito dano
capital, os mais importantes seriam: A FundacdGaiweio Brasiliense em 1808; as Teses de José&imif
(1821); as Teses de Varnhagen (1854); Revista m#o@io Goyanna (1917). Esses eventos produziram
documentos em defesa da construcdo da nova cd@IdVEIRA, 2005, p. 69-118)
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coeréncia entre a visdo do paraiso e as carac@sistrbanisticas da nova capital. Fez-se a
vontade civilizadora e construiu-se uma barragera pequitetar a imagem de um lago

garantindo assim a coeréncia entre as palavras@sas.

Em resumo, o uso da fala de Dom Bosco demonstraaquiedo do paraiso foi
adulterada em prol da necessidade politica. O is@obre Brasilia teria de ser coerente.
Esse exemplo demonstra bem como as elites brasil@ram extremamente eficazes no

entalhamento dessa colcha discursiva chamada iBrasil

Por essa linha pensamento, que levanta a tematicawh capital como ponto de
ligacdo entre discursos historicamente tdo distanp®de-se estabelecer as rupturas
discursivas entre as visfes de paraiso e Brasiéiger (2001) procurou fazer a discussao
do tema das descobertas do Brasil na cultura ketraghlisando a producéo literaria das
elites em diferentes periodos historicos. A ausmanta quatro importantes momentos em
que a tematica da descoberta do Brasil brota naot@mié producéo literaria e intelectual:
1. Descricdo geogréfica e ufanista que marca passag mito do paraiso terreal para a
descricdo da natureza. Esse é o periodo que comdgre® término da assistematica
producdo intelectual do Brasil colonial e o floiesnto das primeiras narrativas
naturalistas; 2. Ocorréncia das grandes expedicgis, participacdo dos viajantes
estrangeiros na descricdo da natureza e das pOpslaativas € marcante para inspirar a
formacdo do IHGB em 1838 e seu importante papelocamtituicdo de sintese dos
discursos sobre o Brasil; 3. O modernismo da Serdan@rte de 1922, em que o projeto
de nacéo se consolida nos termos do inventarianceittoal segundo diretrizes modernas;
4. O periodo do desenvolvimentismo com a ideiaufe®mcado do subdesenvolvimento
proposto na era JK e a concretizagéo dos idearsodernizacao.

Sem grandes delongas quanto a datacdo e a pec@dizkas constelacbes que

ensejaram as varias redescobertas do Brasil, &tiampe notar que o tema da descoberta é

° E importante chamar a atencéo para o fato de stragéo do Lago Paranoa néo ter advindo da vontade
nenhum dos arquitetos proponentes ao Plano Pib®rdsilia, mas do levantamento contido no Relatéri
Belcher. A necessidade em se represar as aguafopaea o lago foi reforcada na retificacdo do &dito
Concurso de 1957. Apés consulta publica o InstitlgcArquitetos do Brasil (IAB) adicionou: “A repees
cujo nivel corresponde a cota de 997m [...]” (IABarta]a NOVACAP, 1956)
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bastante forte na producgédo literaria nesses momehktas e na producdo iconogréfica e
pictorica? E correto afirmar que no que tocanteliai de redescoberta do Brasil, ha
confluéncia entre a producdo dos documentos escdto nascimento do Brasil e os

documentos iconograficos.

A tela de Victor Meirelles e os Croquis do PPB deib Costa, embora muito
diferentes em seus estilos e em sua estética (wetsaéista, a outra € modernista; uma é
pintura de cavalete, a outra € um desenho) expnede& momentos de redescoberta do
Brasil. A pinturaA Primeira Missa no Brasifoi concebida e conservada como um icone
da producao plastica no Brasil. Se no ambito douds® literario, a Carta de Pero Vaz de
Caminha compde o documento considerado primomliaiiadro de Meirelles pintado 360
anos depois do Descobrimento, expde-se como fruteewrno ao mito fundador sob a
forma pictorica. O quadro, que € tradicionalmemteluido na pintura académica, foi
pintado em Paris por ocasido da viagem de estun@stidta como bolsista da Academia
Imperial de Belas Artes (AIBA) do Rio de JaneiresAn como nos Croquis do PPB de

Lucio Costa, o objetivo era produzir um icone naaiale dimensdes monumentais

A monumentalidade da tela ndo se limita ao seunhmaO que se observa é
pretensdo de sintese da identidade cultural owmacatravés da narrativa pictorica da
performance do ato de tomar posse da nova terrBgukacdo ao redor do altar e a
disposicéo das personagens que compdem a imagehegada da “civilizagao” ao Brasil
revelam algumas ideias das elites sobre a fornfeud@o da pulséo civilizadora. Além do
icone da cruz, a clara referéncia a simbologiaatse na cultura colonial portuguesa, a
utilizacdo de contrastes entre os sacerdotes qgliza® a missa e as pessoas que assistem
revelam a oposicdo entre a simbologia do claevsus escuro, civilizadosversus
incivilizados. Nota-se que a figura do altar, unregido que apresenta configuracéo
geomeétrica (por conseguinte, compde-se de umaguoafido racional, uma ilha de
urbanismo em meio a um ambiente selvagem), é idagsdr uma iluminacao que ressalta

a centralidade do icone da cruz. Mesmo ndo seatlatde uma cena propriamente urbana,

19 As dimensdes do quadro impressionam: 2,68 x 3,58ntela pesa em torno de 300 quilos. Essas
dimensbes, que para um quadro de cavalete podernrssideradas monumentais, dificultam seu transport
haja vista que a saida da obra do Museu de Betas do Rio de Janeiro ocorreu apenas em trés esasid
150 anos. (MACKOWIECK & GARCEZ, 2008)
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essa centralidade € analoga a disposicdo arqudeta Santa Sé nas cidades coloniais,
qguase sempre erigidas em uma colina, observavetpiaguer ponto da cidadeJa as
cores escuras sao pinceladas ao redor, onde s@entisps personagens consideradas
nativas, retratadas em vermelho escuro mescladas @o solo (marrom escuro) e a
vegetacao (verde escuro). Nota-se o direcionangmtnissa, disposta para o interior, ou
no lado esquerdo do quadro, ou na direcdo oesteetjate o sentido geografico da marcha
do litoral para o interior. Igualmente na esquemdajista uma multiddo incontavel de

pessoas, cuja extensado desaparece na escuridadalgirgem e na infinitude dos sertdes.

E interessante sublinhar que entre os anos de 48@6je consagracdo da obra na
Exposicdo Universal da Filadélfia, e 1921, a olcau esquecida, encontrando-se em
estado de deterioracdo. Apenas com a data comévaodat centenério da Independéncia
em 1922, a tela foi restaurada e exposta permanente no Museu de Belas Artes do Rio
de Janeiro. Observa-se também que exatamente nmamaso de sua restauracao,
coincidiram os acontecimentos da Semana de Arteekdadde S&o Paulo e a Exposicéo
Internacional do Centenario da Independéncia, eastganizada pelo Movimento
Neocolonial do Rio de Janeiro. Ambos foram eventos que sdigae historicamente a

pratica elitista da redescoberta do Brasil.

Da perspectiva da concepcao do Plano Piloto deilBras ligagdo com a tela de
Meirelles pode ser lida em termos iconolégicos.ofmada de posse simbolizada pelo
fincamento da cruz e pela realizacdo da primeirssanem territério virgem foi um ato
repetido como performance publica em 3 de maio9%& ,lquando se realizou a Primeira
Missa em Brasilia, antes mesmo do cruzamento dass EEistar demarcado pela estrutura
de concreto da arquitetura modernista de Lucio &CastNiemeyer. Fincou-se, onde
atualmente se conhece como Praca do Cruzeiro, merasa cruz de madeira e armou-se
uma grande estrutura bastante analoga a cena edagpictoricamente quase 100 anos
antes por Meirelles.

1 O historiador John Bury (2006) ressalta que ap&masPernambuco e na Bahia as igrejas ndo eram
projetadas para serem vistas por todos os ladosmJ&linas Gerais e no Rio de Janeiro, assim como no
restante do mundo lusitano, essa configuracdcaegra geral no periodo colonial.

2.0 leitor deve guardar em mente a informacdo delgue Costa foi um dos integrantes do Movimento
Neocolonial, corrente estética que florescia emdrestudantes da ENBA a partir de 1925.
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E importante sublinhar que a tela de Meirelles dmhoma forma reflete
fidedignamente a pratica cultural do ato de tonuasp, tendo-se em vista o fato de a cena
retratada em A Primeira Missa (1860) ser uma cogdtr imagética, isto é, uma
reinvencdo ou uma espécie de traducdo da linguagenta do documento de Pero Vaz
para a linguagem pictérica. A época de Meirellehissse muito pouco a respeito da
tradicdo colonial e as representacfes pictoricaslaaiestavam imbuidas de valores
académicos apreendidos da academia francesa, eciasmp que se refere as técnicas e
materiais da pintura. Do ponto de vista do conheotm histérico, a pintura de Meirelles
pode ser inserida num contexto de invencao daciadinos termos que Eric Hobsbawn
(1997) coloca, por se caracterizar como a formgdiaae a ritualizacdo que remete ao
passado histérico, a legitimacdo de um agente,eneaso o Estado Nacional, e a
socializagdo de valores e padrdes de comportameoitssderados como préticas culturais

histéricas.

Quanto as apropriacbes iconograficas, no quadrdVvideelles ha uma forte
tendéncia em dispor as personagens com gestualedéebetura muscular inspirados na
tradicdo greco-romana, resgatada pelo neoclassicifiemcés, embora a intengao
consciente tenha sido produzir uma imagem autéaiic8rasil. Em resumo, a tela de
Meirelles aparece como um icone que transcende#axto histérico academicista por

ter como referéncia uma pratica cultural que esténeessante reinvencao.

Sem entrar no mérito da suposta falta de inovagiWeirelles, na tematica das
“ideias fora do lugar” ou na pretensdo de atempa@$ pintores romanticos, da
perspectiva semantica, o que realmente € importantela de Meirelles € o significado
contido nos icones utilizados, em especial, a pssmeée unidade entre duas importantes
culturas (indigena e portuguesa) através do simtraln Nesse sentido, o cruzamento € 0
mais importante. Nao ha a depreciacdo da pratittaral de origem colonial, ha na
verdade, a percepcdo imaginativa do momento dedarda posse. E evidente que as
personagens indigenas aparecem mais estilizadagsuopo corporal mais idilico do que
as personagens portuguesas, algo que parece semaniestacao né&o-intencional do



Cap. | — Por uma iconologia do espacd0

orientalismo oitocentista ou a prevaléncia de habitus’ pictérico vinculado a escola
francesa de pintura, emborathosde valorizacdo dos simbolos locais estivesse ndsce
nas pinceladas de Meirelles.

A recriacdo do icone da cruz e sua associacdo siemadom a ocupacao territorial
forjaram-se como tradicdo estética na representpgdiorica brasileira. O modernismo
também se apropriou do icone da cruz. Em 1948 matkea da primeira missa seria
retomada por Candido Portinari com tela homoénimgorA aparece a influéncia do
Cubismo e da arte popular demonstrando que a imdgepintada segundo categorias

pictéricas e espaciais vigentes no modernismo. bwvo tipo dehabituspictorico?

Entretanto, ha mudancas gritantes nessa nova imdgeradescoberta do Brasil.
Em primeiro lugar, o icone da cruz aparece basteuazido e ndo compde a figura
central do quadro, embora o altar e a ceriméniansa)s atos centrais. Em segundo, a
disposicédo da missa ndo esta mais indicada a oessepara a direcdo do oceano, fato que
indica um novo redirecionamento para a descobert8rdsil, avancando numa marcha
para a direcdo internacional. Mas essa é outraisho que sera retomada no capitulo V
desta tese.

Por ora, as telas alimentaram a imaginacdo e aeimggerformética do mito
fundador, um espetaculo teatral que seria remontadaela performance em Brasilia, em
1957, na Praca do Cruzeiro. Como veremos, de fespacial, a forca desses icones se

refletiu na simbologia do cruzamento dos eixos BB He Lucio Costa.

13 ytiliza-se o conceito déabitus proposto por Pierre Bourdieu (2009) que é entendidmo pré-
disposi¢cdes inconscientes nas formas de falalicgkste, por extensdo, de pintar.
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1.2 As grandes expedi¢des: introducao do racionaim na geografia da cidade
e do sertéo.

[...] p&o ou pées, é questao de opinides... 0 seetta em toda parte.

Jodo Guimaraes Rosa

Segundo Marilena Chaui, a andlise da producaatiéedos séculos XVI e XVII
demonstra a presenca de trés imagens paradisiauaerentes a ideia de paraiso terreal:
a referéncia a abundancia e a lpp@alidade das agua@izendo tacitamente que a terra
achada é cortada pelos rios de que fala o Génesi®mperatura amengsugerindo
tacitamente a primavera eterna)ag qualidades da gentelescrita como bela, altiva,
simples e inocente, dizendo tacitamente que sdendée gdescrita pelo profeta Isaias
(CHAUI, 2000, p.34). Essa vis&o que considera areah algo pronto, acabado, submisso
e passivo suprime as reais e constantes intempédeslima e do meio geografico
brasileiro, assim como as insurreicdes e as dispmdaiais envolvidas nos processos de

ocupacao territorial.

No positivista século XIX, a busca pelo encaixereertescricdo imaginativa do
paraiso e um espaco geografico que a refletissee@anovamente em 1895 com a
expedicdoMissdo Cruls cujo propdsito era o de buscar um local ondetareza e a
geografia seriam apropriadamente salubres parar satunova Capital Federal. Um local
que deveria assemelhar-se a uma dadiva da natMesaa expedicdo, ficou definido
preliminarmente um grande perimetro. Além das exigé culturais — o perimetro tinha
que ser no interior, na mitolégica e distante reg@ntral — é perceptivel a insisténcia num
discurso descritivo fundamentado em dados ambgertgpografia, temperatura e regime
de chuvas, culminando numa analise pretensamergtivabdas condi¢des climatico-

geograficas. Resumindo, ja ndo era exatamente tafspanitolégico, mas naturalista.

Como se sabe, o perimetro delimitado por Luis CrufamosoRetangulo Cruls
era demasiado extenso. Somente em 1948, no goderrigetulio Vargas, € formada a
Comisséo de Estudos para a Localizacdo da NovaaCapie dividiu o Retangulo em

cinco sitios: sitio amarelo, sitio azul, sitio easio, sitio verde e sitio vermelho. Para a
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escolha precisa do sitio, a Comissao fixou, entétérios atribuindo-lhes coeficientes
numeéricos. Dentre os critérios de maior coeficigaitam-se justamente os relacionados a
salubridade natural: a) Clima e salubridade favwigav 20 pontos; b) Facilidade de
abastecimento de agua — 15; c) Topografia adequaild; d) Energia elétrica — 10;
Existéncia de materiais de construcdo — 10; Faciédde acesso as vias de transporte
terrestre e aéreo — 10; Solos favoraveis a ed#izag 5; Proximidade de terras para a
agricultura 5; Paisagem atraente — 5; Facilidadedégapropriacdo 5. Desse estudo
geografico e climatico resultou o conheciBelatorio Belcherque descreveu todas as
caracteristicas e potencialidades do sitio esamlhid sitio castanho. O relatério foi
publicado juntamente com o edital do Concurso & 1€ontendo as informagdes sobre as

quais todos os arquitetos e urbanistas propondetesiam desenhar seus projetos.

Quanto a tematica do papel do meio geogréfico nalles do sitio para a nova
capital, a contraposicdo entre Brasilia e Washm@aC. é contrastante. Mesmo havendo
uma distancia histérica de 160 anos (fato que maroa ambas as cidades foram
construidas em momentos historicos distintos) mapomentes culturais que diferenciam
as motivacbes de suas construcdes. DiferentemeateBrdsilia, a construcdo de
Washington foi motivada por questbes bastante duacs, particularmente, aquelas que
dizem respeito a necessidade de equilibrio de ppder os herdéis da independéncia norte-
americana procuraram evitar que a instalacdo dénreoascido Governo Federal
privilegiasse alguma antiga cidade ou provinciasdeemodo, escolheram um sitio
pantanoso sobre uma regido erma. O critério foguilibrio de poder entre os entes
federados. A distancia do litoral, ou mesmo as @pidades geograficas ndo foram tao
determinantes ou emblematicas. As visdes de panats@stavam presentes no imaginario
das elites dos EUA. Mas, evidentemente, havia uopgsito que era essencialmente
politico. Richard Sennet (2006) ressalta que allesadesse sitio pantanoso expressou a
crenca iluminista de criar um ambiente saudaveh oidade feita para a livre circulagédo
de pessoas e de poder. Os norte-americanos enta@\&itio pantanoso como uma
intempérie a ser vencida e ndo como uma dadivaatatu propria configuracdo sécio-
histdrica iluminista, que defendia um discurso nahstrato, privilegiou uma cidade de
plano ortogonal, com ruas radiais, desenhada poengenheiro francés, Pierre Charles
L’Enfant.
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O que importa de fato ressaltar nesse ponto é mmesaso da capital norte-
americana, ndo houve a participacado de um elenceittoal ou de visdes de paraiso como
no caso brasileiro. Para os americanos a constdgd@oa nova Capital era um problema
politico e ideolégico. Portanto, a construcdo desNifggton ndo era uma questdo
incrustada na formagéao da identidade nacional.

No Brasil, procurou-se uma natureza que ja esevgss assim dizer, abencoada
pela temperatura amena e pela qualidade das agupelo menos, que contivessem sinais
gue indicassem 0s caminhos para esse paraisoieaesiéntre as palavras e as coisas.
Assim, a grande énfase no carater geografico @ cite comportaria a nova capital,
especialmente em relacdo a salubridade do climacesso as fontes de agua, revela uma
tentativa em se forjar uma heranga cultural e remaetima tradicéo intelectual que se
origina no periodo das grandes expedicbes natiaslipelo territorio da América

Portuguesa.

Como foi posto anteriormente, o sentido simbdlieoditecdo oeste, que indica o
interior do continente se expressa na representagaginativa de um lugar misterioso,
uma espécie de “Oriente”. Por mais contraditérie gassa parecer, o oeste sul-americano
exibiu-se como uma extensao de visdes orientaligtaseja, compds a producao cultural e
intelectual atrelada ao poder politico e aos issae econdmicos, tal como aquela
discutida por Edward Said e@ Orientalismo(2003). Considerando-se que a marcha para
0 oeste na América Portuguesa se deu pelos mesmoanismos politicos e pela
utilizacdo de meios de dominagéo semelhdndegieles examinados por Said na ocupacao
do Oriente, é possivel dizer que o oeste ou oiimteambém tenha sido considerado pelos
ocupantes europeus como um territério inerte, upags natural e geografico, uma
entidade passiva da natureza, um espaco vazioviigagido, uma dadiva natural pronta

para ser ocupada pela misséo civilizadora.

4 Nesse caso, ndo me refiro as especificidades aingiaitetdnicas, tampouco as diferencas entre as
ocupacles ultramar e as continentais. Porém, cemdrh Said, as ocupacdes se deram por questdes
politicas e econémicas e independentemente de tsidma Asia, na América ou na Africa os europeus
realizaram sua ocupagdo estigmatizando as popsldodais, incutindo-lhes um carater de exotismo e
inferioridade.
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No que se refere ao contexto da colonizagdo pcaegagipodem ser citadas algumas
peculiaridades do Orientalismo lusitano: a facdielade transplante das instituicdes, a
cultura do documento escrito e o discurso pragma#mgeélica Madeira (2005) tece
importantes consideracdes a respeito da vertemstalista em Portugal dos séculos XVI
e XVII, periodo que ter4 importantes consequénpiasa o orientalismo de segunda
geracao, tipo estudado por Said, no contexto feardé@glés, dos seculos XVIIl e XIX. O
qgue interessa nesse momento, é que as trés pelades tiveram seus efeitos sobre a
construcdo imagética do espaco geografico no Biasil primeiro lugar a facilidade de
transplante das instituicbes gerou o rapido ergoimeée edificios e vilas com fung¢des
estratégicds Em segundo, a cultura do documento escrito permitdesenvolvimento da
pratica do registro, isto é, 0o habito de registreracontecimentos e eventos por escrito
(documentos oficiais e cartas). Por fim, o pragsnadi fez com que a producédo de
conhecimentos estivesse mais orientada em veriggnotenciais comercial, tecnolégico,
bélico, tais como geografia, rios, minas, técnidasextracdo e tratamento de pedras e
metais preciosos, inclusive fauna e flora que aeane muito bem descritas pelos
portugueses ja no periodo colonial (MADEIRA, 2005306).

Evidentemente, esses registros de alguma formeemiaram a imaginacdo do
publico portugués, europeu e até mesmo o das eliteenas do Brasil litordneo. Por
exemplo, desde o século XVIII observa-se a criagdodescricdo de um imaginério
encantado sobre o oeste da América Portuguesao Berde Holanda (1945), ao discorrer
sobre o fendbmeno das Bandeiras e das Monc¢bes,vabgee a noticia de descoberta de
ouro em Cuiabd em 1722 chega a Europa e comegdimestar e reviver antigas visées
de paraiso: “dizia-se que, por exemplo, que a tltahumbo, eram empregados granitos
de ouro nas pingardas das cacas, que eram de $panalas que se punham nos fogdes
[...]" (HOLANDA, S. B. DE, 1945, p. 75). No ambitda geografia territorial, essa

expansdo bandeirante para o Brasil Central criourdeos fluviais e terrestres, ensejando

!5 Essas funcdes estratégicas acabaram sendo mustanmpartantes que as razées de salubridade, aigo q
resultou no assentamento das cidades brasileil@si@is em locais de geografia dificil.
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0os primeiros planos de ocupacdo geogréficae tinham o intuito de promover a
circulacdo e, um pouco mais tarde, os caminhostdgracao territorial. Isso se tornaria a
pratica que fundamentaria o discurso sobre int@graacional no século seguinte. Criar-

se-ia, a partir de entdo, uma espécie de tradisg&ardiva defensora da integracéo.

A reverberacdo dessa vontade expansionista e dmeago do discurso de
integracdo nacional, inicialmente atrelados as gsidades pragmaticas de ocupacéo,
receberiam um refor¢o logo em seguida. O desvendant®s territorios misteriosos do
sertdo reaparece sob um novo formato na virada édoles XVIII para o XIX: a
participacdo do mundo cientifico nas grandes expedi naturalistas ao continente

americano. Seguem as principais expedicbes queamivecomo cenario o territorio

brasileiro:
Ano Nome da Expedi¢ao, viagem ou publicacao Principais participantes Itinerario
1772-92 Viagem Filosofica ao Amazonas. Naturalista brasileiro Alexandre Rodrigues Amazonas.
Ferreira e artistas Joaquim Codina e José
Joaquim Freire.
1784-1804 Expedigcdo Humboldt. Alexander Von Humboldt. América Central e América do
Sul.
1816-18 Expedicéo Rurick. Conde de Romanov (Chanceler russo). llha de Santa Catarina.
1817-20 Misséo Cientifica Austriaca. Naturalistas Karl Friedrich Philipp Von Rio de Janeiro, Sdo Paulo,
Martius e Johann Baptiste Von Spyx. Artista | Minas Gerais, Bahia,
Thomas Ender. Pemambuco, Piaui,
Maranhé&o, Para, Amazonas.
1824-29 Expedicéo Langsdorff. Georg Heinrich Von Langsdorff, Johann Rio de Janeiro, Sao Paulo,
Moritz Rugendas, Aimé Adrien Taunay, Minas Gerais, Mato Grosso,
Hercules Florence. Acre, Amazonas e Para.
1830 A viagem do Beagle ou Expedicao do Navio Naturalista Charles Darwin. Litoral da Bahia, Rio de
HMS Beagle. Janeiro, Patagonia, Chile,
Galapagos, Taiti, Australia,
Oceano indico.
1833 Viagem pitoresca ao Brasil. Jean Baptiste Debret. Publicagao resultado da
Miss&o Artistica Francesa —
Rio de Janeiro.

6 Nesse periodo, o Rio Tieté em S&o Paulo apareme dioha estratégica de ocupacgéo do oeste e do
sudoeste. Citam-se os Planos de D. Luis Anténiodgfendia um projeto de fixacdo de moradores jan®
sitios em que a navegacao fluvial era mais perigasale Candido Xavier que propunha fixar “boagsegn
através da doacado de sesmarias em regifes um pmisdalistantes das margens dos rios. (HOLANDA, S.
B. DE, 1945).
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1836 Viagem Pitoresca ao interior do Brasil. Johann Moritz Rugendas. Rio de Janeiro, Minas Gerais,
S&o Paulo, Centro-Oeste e

Amazonia.

1865-66 Expedicéo Thayer. Zoblogo Louis Agassiz. Rio Amazonas.
1875-76 Publicagdo de A viagem fluvial do Tieté ao Diarios produzidos por Hércules Florence ao | Rio de Janeiro, S&o Paulo,
Amazonas 1825 a 1829 no Brasil. longo da exposigao Langsdorff. Minas Gerais, Mato Grosso,

Acre, Amazonas e Para.

Tabela 1 - Grandes Expedi¢oes Geograficas ao territério brasileiro.

Essas expedicdes, na maior parte das vezes dativagprivada ou financiadas por
cortes ou casas reais estrangeiras, tinham em camnpubsdo iluminista pelo registro e
inventariamento do patrimoénio natural e a sua p@@cdo ao saber enciclopedista que
estava em voga no contexto europeu. Eram expedogiesa pretensao de abordar todos
0s aspectos de seu objeto através da confluéntia diversas disciplinas. Além de
grandes naturalistas (termo equivalente para kddlog botanico), levavam consigo
mineralogistas, gedgrafos, climatologistas e atenmoeartistas, estes ultimos responsaveis
pelos registros visuais. Nesse caso, 0 inventaritoree limitava ao patrimoénio natural e o
papel dos artistas era o de produtores de documétnograficos de valor cientifico e

fidedignos sem adigGes inventivas.

Quanto a importancia das grandes expedicdes sjtaglamister lembrar, em
primeiro lugar, que mesmo o objetivo sendo a cgtaléo do patrimoénio natural e a sua
incorporagao ao saber enciclopedista, a producéianaental que delas resultou contribuiu
para a formulacdo dos primeiro registros antropot®ye etnoldgicos das populacdes que
eram encontradas. No caso da Expedicao Langsdadfjistro de populac¢des nativas e até
urbanas aparece bastante vigoroso. Como afirmanzd/feeloso e Angélica Madeira, os
vigjantes “[...] foram o0s responséaveis pela criagd@sse imaginario que ndo somente
modelou a percep¢do europeia sobre a América cambém a dos americanos sobre si
proprios” (MADEIRA e VELOSO, 2000, p. 62). Em segonlugar, esses estrangeiros que
abriram caminhos para 0 conhecimento desse mistetforiente” ocidental — que ja se
encontrava em processo de colonizacao e falandogu@s desde o século XVII, mas que
era um mistério para o Brasil litorAneo — introdai a pratica da pesquisa de campo

como metodologia omodus operandaaintelligentsialocal.
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Por fim, como coloca Roberto Ventura (2001), oatod e a visdo pictérica dos
desenhos dos paisagistas viajantes foram incorpsiaelo narrador romantico da prosa de
ficcdo brasileira. Dito de outra forma, essas ferdgerviram para a criacdo de discursos
oitocentistas e novecentistas a respeito do pergotimial. Esses documentos escritos e

iconograficos acabam remetendo a sociogénese wlidigide nacional.

No que tange as consideracdes sobre o objeto radaild, € correto afirmar que a
incorporacdo do discurso da integracdo nacionalnpeio da ocupacao territorial e da
experiéncia legada pelo olhar dos viajantes cantrilmdiretamente para a constituicao de
redes discursivas que sustentavam a construcam\da capital como um dos pilares
necessarios a confluéncia entre integracéo tealitorsintese identitaria. Da mesma forma,
o modus operanddas expedicdes se expressou na escolha do si® Brasilia seria
assentada. Assim, além da expedi¢do primordialprdnecida Missdo Cruls, houve a
Comisséo Para Estudos para a Localizacdo da Nop#alCdo Brasil e a Comissao de
Localizacdo da Nova Capital Federal, todas com jetiob de reunir informacbes e
pareceres detalhados sobre a regido geograficalmigaria a nova capital, inserindo o
interior do Brasil na Histéria através do regisimdocumento escrito. Além do mais, do
ponto de vista simbdlico, o olhar do viajante a#oiista comecou a forjar a contradicdo

entre litoral e interior, entre sertdo e mar.

As expedi¢cdes foram alguns dos frutos daquela sel@@ke de redescoberta do
Brasil, na medida em que o oeste ou interior exsbi@omo criacdo simbdlica e politica,
dos viajantes europeus num primeiro momento e, eguida, dos proprios viajantes
brasileiros. Em realidade, essa ambivaléncia ouradigdo entre sertdo e mar téo
emblematica na cultura brasileira é resultado derpretacbes que se construiram a
respeito da pratica colonial de ocupacéo assisteemé@tsem planejamento do territorio e
do espaco, praticas que teriam causado a fragndentizs populacdes em diversas regides
geograficas esparsas, distantes e pouco conechdassso nao significa que o territorio
interiorano estivesse absolutamente desabitastomo professava o discurso do Presidente
JK.

" No que concerne a época da construcdo de Brasildados do IBGE de 1959 demonstram que apesar da
densidade demografica da regido Centro-Oeste skhflen?, existiam quatro pequenas cidades proxanas
sitio de Brasilia: Planaltina (7.335 habitantes);utnba (16.021), Luziania (19.657) e formosa (28)2Bso
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Na realidade, a questao territorial (e nao-esfétieaescolha do sitio de Brasilia
esta muito mais relacionada ao imaginario oitostmtio que propriamente a necessidades
econdmicas e politicas. O Brasil litoraneo precidescobrir o desconhecido Brasil do
interior. Num primeiro momento, houve a descobdad@rasil pelos viajantes estrangeiros
e, em outro, um descobrimento feito pelos brasgettos centros urbanos litoraneos sobre
aquelas populacdes isoladas no vasto territoripad® A nocao de interior surge como um

contraponto do litoral.

O florescimento das grandes expedi¢cbes no inicicétulo XIX além de ter
alimentado as imagens oitocentistas ou as célépatgsagens do Brasil” (lembrando que
um século antes se tinha “visdes de paraiso”) faigni um processo de redescoberta do
Brasil interiorano. Essa pratica da viagem de carapm registro documental metédico e
classificatorio das paisagens naturais e dos Malibtdturais no territorio brasileiro
comecou a ser exercida por intelectuais brasileirpartir de 1870. A prépria formacgéo do
Instituto Histérico e Geografico Brasileiro (IHGB indica a tomada de consciéncia das
elites em construir uma perspectiva nacional denteriamento dos patrimonios natural e,
por conseguinte, cultural. Esse material colhide rs& limitaria apenas a funcéo
burocratica ou a mera delimitacdo das fronteiragedd@orio nacional. Serviria também de

inspiracdo para as primeiras manifestacfes adsstio Brasil.

Nesse primeiro momento da construgdo de um saliee so Brasil, o campo
literario despontava como o grande filtro estétiesse material. A literatura brasileira
nasceu em torno da construcao dessas paisageisitams exemplo das obras de José de
Alencar e Euclides da Cunha. Esse ultimo € conbepa ter se lancado a cobertura
jornalistica da Guerra de Canudos e, de ter, & padsa experiéncia, realizado a coleta de
documentos e de ter traduzido para a linguagematitea vivéncia daquela insurreigcéo,
resultando na escritura s SertdesEssa estetizacdo dos sertdes tem muito a rewelar

direcionamento das ocupacdes territoriais que rair@ se seguir, inclusive Brasilia.

demonstra que a visdo que se tinha sobre o PlaDetityal, como um espaco habitado por “indios dgaa
(OLIVEIRA, 2005, p. 74) era uma imagem idealizaddopfato de ser uma regido habitada desde o século
XVIII, mas de forma esparsa e no formato padra€isidizacdo de Oasis que Mario Pedrosa se referia.
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Roberto Ventura (2001) observa que Euclides desarey sertdo baiano e a selva
amazonica como paisagem fantastica ou maravillipsa;'paralisa 0 observador, tomado
por um misto de terror e éxtase, de desilusdo lerdbsamento, diante do desconhecido”
(VENTURA, 2001, p. 112). O autor complementa qusentido que essa entidade cultural
possuia para as elites politicas e intelectuapdaaequivalia a um espaco que estava fora
da escrita e da histéria, desprovido de civilizag&que possuia ligacdo discursiva com a
nocdo de paraiso perdido do livro de Génesis, ou &perdida, porém nédo esquecida,
ideia colonial de paraiso terreal, cheio de migg&rNo século XIX, a substituicdo do
paraiso terreal pelos sertdes indica o decliniamtbgens e categorias mitoldgicas e a

ascensao das visdes cientificistas.

No campo das artes plasticas, a assim chamadargiatadémica, filiada a
academia francesa por intermédio Missdo Artistica Francess também refletia essa
tendéncia de fuga da civilizagdo em direcdo adéesgrou seja, faz parte da construcao do
imaginario oitocentista sobre o Brasil natural. e periodo colonial, o olhar estrangeiro
ja havia produzido telas que retratavam imagenBrdsil desde a ocupacdo Holandesa, a
exemplo da obra do holandés Albert Eckhout e don@be Zacharias Wagener que
pintaram importantes retratos naturalistas entreammss de 1637 e 1644, periodo da
ocupacao holandesa em Pernambuco. Entre os ari&ldes 1820, esse tipo de pintura
naturalista ressurgiu nas importantes expedicodsadeFriedrich Philipp von Martius e
Johann Baptiste von Spix. Nota-se que apesar der lmeducao artistica na América
Portuguesa, ela ndo pode ser considerada bragl@irado ter sido gerada ainda por um
campo artistico organizado e de ndo fazer sequée pa acervo historico e artistico

nacional’. As motivacdes desses primeiros retratos do Brasdse sempre encomendas

'8 Lilia Schwarcz (2008) pde em duvida o carater imiggio da Miss&o, afirmando que a vinda dos asist
franceses foi uma empreitada sem apoio estatatieurional. Os artistas teriam deixado a Frangaddeas
perseguicdes politicas geradas pela restaurac@dodarquia na Franga em 1814. O conceito de Misséo,
segundo a autora, € uma invencdo de Afonso Tagoayem 1912, publica na Revista do Instituto Histor

e Geografico um pequeno estudo. Aqui, ainda corssisle 0 impacto pedagégico da Missdo e ndo o seu
nascimento duvidoso.

9 E interessante notar que quase nada dessa prodocéntra-se no Brasil. Muito dessas paisagens de
Brasil acham-se espalhadas por museus europeusxefp® das principais obras de Eckhout, que
atualmente se encontram no Museu Nacional de Cagente que vieram em mostra itinerante ao Brasil e
Brasilia, intituladaAlbert Eckhout volta ao Brasiexposta no ano de 2003. Além do mais, nos prosass
inventariamento e de construcdo do acervo picténaoional, esse tipo de pintura foi absolutamente
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que atendiam a funcdes pedagodgicas e enciclopédarabém eram distintas da fuga
romantica, inventada pelo campo artistico situaddano da Academia Imperial de Belas
Artes (AIBA).

Falar em pintura brasileira de fato s6 com o rongeeGeracdo de 1870. Nesse
periodo, tem-se a pintura académica com preternsa@ormbtrucdo da identidade nacional
em analogia ao que estava sendo produzido no cdmepario. A Missdo Artistica
Francesa de 1816 forneceu meios técnicos e aestiist asavoir-faireinstitucional para a
criacdo da Escola Real de Ciéncias, Artes e Ofiensl816, ainda no Reinado de Dom
Joao VI. Essa instituicdo viria a se tornar a Acaidemperial de Belas Artes (AIBA) no
Rio de Janeiro em 1822 e mais tarde, a Escola Nalaite Belas Artes (ENBA), a qual um
século mais tarde, chegaria o arquiteto Lucio CastBirecdo. A AIBA teve como
representantes os pintores dos grandes aconteosnéidtoricos, tal como o préprio
Victor Meirelles, autor dé& Primeira Missa1860),Combate Naval de Riachug|b883) e
A Batalha dos Guararapegl879), e o paraibano Pedro Américo conhecido palia

Independéncia ou Morteu Grito do Ipiranga(1888).

O género pintura heroica ainda era caracterizatto yso de técnicas, tonalidades
e estilos europeus e refletia o problema das ideipsrtadas ou “ideias fora do lugar”. E
importante notar que, da perspectiva sociologisse periodo compds a primeira producao
gerada por um campo artistico institucional no Brakta-se também que as viagens de
campo eram frequentes como metodologia de aprelajizeaja vista as bolsas que os
artistas recebiam para viajar e estudar na Eunmprcipalmente na Franca e na ltalia.
Todavia, esses auxilios financeiros as artes naétemmplavam o interior ou sequer o
territorio brasileiro em seu sentido desbravadde enspiracdo para a criacao estética. A
AIBA financiava a descoberta estética da Europa@®ardo Brasil. De alguma forma, os
pintores académicos estavam errantes num sentitoAdo a marcha para o oeste. No

desprivilegiado quando se fez o projeto de sintsee estética e identidade cultural realizado elo
modernistas apés a Semana de 1922.
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campo artistico nacional a marcha para o oesters® itomada plenamente por novos

bandeirantes, os modernistas

No que concerne a disciplina arquitetura, € coradéitonar que no Brasil colonial
ela era um conhecimento pouco institucionalizadi® @&quele momento, era quase um
saber artesanal. Pelo fato de haver proibicdesopwitanas em relacdo a instalacao de
escolas superiores na América Portuguesa, o apeslaliocorria nos termos artesanais,
havendo inUmeras oficinas de mestres artesdoshaspal pelo territério da América
Portuguesa. De nenhuma forma isso significou qunedgualidade do barroco colonial no
Brasil, pois os artesdos tinham contato com a g@uuacadémica em arquitetura,
especialmente a portuguesa, a espanhola e a daléadeira e Veloso (2001) percebem
uma presenca mais forte da influéncia italianaamaptexificacdo dos interiores das igrejas
mineiras, algo que sugere as leituras dos grandesiais de arquitetufaA contratacao

temporaria de mestres artesaos europeus era ¢oneunbora nao fosse a regra.

Sob o enfoque da reflexdo sobre o sistema disaipli possivel afirmar que néo
havia distincdo entre escultura e pintura no pericolonial. Desse modo, ndo se pode
falar em autonomia do campo arquitetdnico, nem roedas artes plasticas. A tematica da
autonomia das artes é fundamental para certasdevagsbes que serao tecidas em seguida.
Na Europa, a autonomia das artes ja estava sentb de discussoes filosoficas com a
publicacdo dé.aoocoontede Lessing em 1766, que chegou a conclusdo deagtradi¢cao
ocidental as artes plasticas (pintura e escultndia) podiam ser consideradas autbnomas

%0 Esse tema seré discutido no topico seguinte cretagdo negativa entre modernismo heroico e o @once
de cidade e, por conseguinte, Brasilia.

2L Citam-seArtefactos symmetricos e geométricpsblicado em Lisboa em 173&tte y uso de arquitetura

do espanhol Lorenzo San Nicolas de 1736, e prilmgrae, oLibri da architecturade Serlio, 1540. Mesmo
ndo havendo documentos escritos que indiquem wdeftessas obras pelos mestres barrocos, John Bury
estabeleceu esse contato através do estudo icfinogdias pinturas, das colunas e da configuracao
arquitetdnica dos edificios no Brasil colonial (BYR006).

2 Gilberto Freyre desenvolve importantes considersgibre o assunto. Anteriormente & bem conhecida
imigragdo em massa promovida pelo Estado Brasildirovirada do Século XIX para o XX, no Brasil
colonial se observou a imigracéo assistematicaudepeus de outras nacionalidades que nédo a pogague
Além dos comerciantes, mascates e caixeiros vegamnlandeses e franceses, é perceptivel a cgamale
mulheres francesas, inglesas e alemds como govasndas casas-grandes. De extrema importancia é a
contratacdo de mestres arteséos (ferreiros, maraegheuropeus para a construcdo de obras arcnitate
introducéo de métodos e técnicas de composicdvagntes as produzidas na Europa. (FREYRE, 2006)
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pelo fato de estarem atreladas as tematicas iasrfitESSING, 1998). Dessa maneira, a
pintura e a escultura eram a traducao em formandgem dos textos escritos, religiosos e
poéticos. Evidentemente, Lessing vislumbrava aibitidade de a pintura e a escultura se
libertarem da ditadura do documento escrito, pogs@iltura romana Laocoonte era um
exemplo Unico das diferencas entre a represenfaicirica e a descricdo escrita, pois
havia incongruéncias entre o conjunto de esculttoa®nas e o poema de Virgilio que
representavam a mesma cena, a morte do sacerdmtedrde. O texto de Lessing serve
como exemplificacdo de como a arte pré-modernistiaaconservava essas caracteristicas
de heteronomia. Ilgualmente presente, estava dingdie entre as linguagens e os suportes

préprios de cada arte.

No caso do barroco colonial no Brasil, a indistmg@ntre escultura, pintura e
arquitetura é clara, na medida em que suas expess) submetiam aos designios das
tematicas e descricdes dos documentos religiosogoss Os modernistas teriam mais
tarde plena consciéncia dessa indistincdo e essavalgao seria bastante util para a nova

proposta que a arquitetura modernista traria caieia de sintese das artes.

Por ora, o género arquitetura ciyilgue se torna predominante em relacdo a
arquitetura religiosa apenas no século XIX, compdgénese da institucionalizacdo do
saber arquitetdbnico no Brasil. Nesse género sendeseram as tendéncias mais
racionalistas, regras institucionais, um saberiglisar. A sua propria expressao se
confunde com o positivismo nascido nas elites gamentais que floresceu pleno nas
escolas politécnicas e escolas superiores de eagerdpos a transferéncia para o Rio de
Janeiro da sede do Reino de Portugal e Algarvesl&®8 e o subsequente fim das

proibicdes coloniais na area cultdtaDe forma geral, a arquitetura civil se desvinalda

% John Bury, importante historiador inglés que estudrquitetura e a arte no Brasil colonial, corsaré
seguinte categorizacdo: a) Arquitetura religiosacsada a construcdo de igrejas; b) Arquiteturétami
ligada ao planejamento urbano; c) Arquitetura chéblizada pela iniciativa privada e governamerigéd €,
expressa nas casas-grandes e palacios governangotguase sempre eram sindnimos. (BURY, Op. Cit.

24 Além da proibicéo da fundagéo de universidadesistituicdes de ensino superior na América Portsaue
houve outro decreto em 27 de Novembro de 1730 opiki@ que o Governador das Minas Gerais designasse
sua moradia com o titulo de “Palacio” (BURY, 2006, 192), a fim de n&o concorrer com a
representatividade dos edificios governamentai®altugal, ndo obstante as dimensdes maiores que, po
vezes, as construcdes mineiras possuiam.
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tematica religiosa e se associa a producgéo intelede cunho positivista. Assim sendo, no
século XIX, o conhecimento que regeu a producaoit@tgnica foi a engenharia.

O conhecimento urbanistico no periodo colonial &mise encontrava submetido a
funcdo militar e estratégica, em particular, ap@straducao dos tragados renascentistas
Isso ocorreu a partir da ocupacdo espanhola emdbil581-1640), mais pontualmente
no que tange a construcdo de pracas. Era aindgpaliti@a urbanistica que mantinha a
tensdo entre a geometria renascentista e o labicoibnial e feudal. Apés a Reforma
Pombalina de Lisboa, necesséria devido a destruigésada pelo terremoto de 1755, a
aplicacdo da geometria passou a estar associadmardo ou derrubada, mesmo que
causada por um evento geoldgico. A cidade baixdisieoa foi reconstruida em 1777
sobre um suporte urbanistico geométrico, algo idovgara o mundo lusitano e até
mesmo europeu. O Marqués de Pombal, e ndo o Barddadssmann, foi o primeiro
grande reformador urbanista. E notavel também asa eeconstrucdo tenha ocorrido
guase cem anos da experiéncia parisiense e do Bed@ssmann, demonstrando que a

tradicdo urbanistica no mundo portugués era vigonosperiodo colonial.

No século XIX, através do dominio cultural francésgeometrizacdo do tracado
urbano segundo uma logica abstrata inspirada rgenbarias (e ndo nas artes) se tornou
discurso dominante em detrimento da espontaneidaddéinea das formas barrocas. O
urbanismo despontava como disciplina reformistaasa®las politécnicas e dai se pode
vislumbrar a génese do discurso higienista quaimistava superar o passado colonial,
domando as curvas e emaranhados barrocos por meiplidacdo norteadora das linhas

retas.

O discurso que se institucionalizou no nascentepcaarquiteténico brasileiro
desprivilegiava a heranca portuguesa e a asso@avastigma do atraso e da pré-
modernidade. Em resumo, no século XIX se constwmu discurso negativo sobre a

arquitetura barroca. Nesse sentido, a derrubadsstdtica barroca no espaco da cidade

% E importante observar que mesmo ja havendo adintém de planos ortogonais nas cidades portuguesas
no periodo colonial, quase sempre esses ndo espeitadlos. No final, a adaptacéo pragmatica a tafiag

do sitio ditava as regras de ocupacéo do solool@okta perceberia essa peculiaridade e se apraptea

em diversos projetos. Esse assunto sera discuditiamais acuidade nos capitulos Il e 111



Cap. | — Por uma iconologia do espago/4

oitocentista tornou-se regra. Além da famosa redourbanistica de Pereira Passos que
modificou por completo e abruptamente a configuragébanistica do Rio de Janeiro,
devem ser lembrados os grandes projetos indivitaalimplementados na reurbanizacao
de Sao Paulo. Se no primeiro caso, a reforma ac@uoe iniciativa governamental, afinal
o Rio de Janeiro sediava a Capital da Republicaexemplo paulistano, observa-se um
boom de projetos de viadutos, palacios e prédios camisrespecificos sustentados
principalmente pela iniciativa privada (SEGAWA, BQ0O Em 1896, inicia-se na
provinciana Sao Paulo, o aterramento de vales seaarque circundavam a cidade. A
preocupac¢do urbanistica como totalidade s6 conaegaser lida como problema social a
partir de 1912, com a proposta do engenheiro Addlfgusto Pinto, cujo lema era “sanear
e arborizar’. Quase sempre, a adocdo desse lemia @lizer na realidade higienizar e
alinhar. Essa pratica estava fundamentalmente iagso@ demolicdo da configuracao
espacial do periodo barroco, e as construcfesdaatrespecialmente as que ndo faziam
parte da arquitetura religiosa, sofriam com agipal urbanas de remocao.

De qualquer maneira, no que concerne ao sisterfegiienacao das disciplinas, o
urbanismo era um conhecimento ainda bastante thstd@ questbes estéticas mais
reflexivas ou mesmo do conhecimento produzido palopo das artes plasticas, tendo-se
em vista que a partir da segunda metade do sédXp a6 artes plasticas terem sido
caracterizadas por movimentos que criticavam @natismo e a geometrizacao do espaco
em favor da expresséo através da explosdo das &sesm momento peculiar em que
arquitetura e artes plasticas seguiam caminhosdiementes. Nos oitocentos, observa-se
na arquitetura um forte distanciamento em relagd® discursos vanguardistas. ISso,
porém, ndo significou que o conceito de cidadeatsi& de ser tratado por essas disciplinas
distantes, que surpreendentemente produziram visbasas distintas ou utopias dispares

para um mesmo desejo cultural e simbdlico de engyas cidades e novos espacos.
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1.3. As implicag@es estéticas do imaginério sobrepaco e utopia: do embarque
a marcha para o oeste.

Seguidamente a essa breve discussao sobre os calapaates plasticas e da
arquitetura no periodo que antecede ao modernismBrasil, € importante retomar a
problematica da cidade-utopia inserida na prodymétorica das artes plasticas. Esse
topico, portanto, versara sobre a discussao de eomeia de cidade foi representada por
artistas que de alguma forma privilegiaram ou mesi@gsconsideraram por completo a
configuracdo espacial urbana como tema de sua giochictérica no Brasil. No caso dos

gue desconsideraram, haveria um sentido negaticc®Aa-se que sim.

E interessante notar que a ideia de cidade, assino @ imagem do evento da
primeira missa — icone que representa o incessantindacdo — aparece e desaparece
como tema caro a producao plastica. Uma questaoriamte que se antepde € a de saber o
porqué no modernismo heroico, representado pelag@erde 1922, a imagem da cidade
desapareceu? Por qual razdo na geracao seguite1@30-40, a cidade reaparece com
todo vigor sob uma nova forma de expressao: a aauatetura?

O modernismo da geracdo de 1922 esqueceu a cidadgprivilegiando a cena
urbana como tematica de suas telas em prol da lpeszacone ddipo brasileira Otilia e
Paulo Arantes (1997 a) observam que, pelo menasmiexto de S&o Paulo, essa busca se
expressou na luta pelo retrato mais fiel do tippica Essa obsessao pela imagem do
caipira foi iniciada no final do século XIX pelonpor paulista Almeida Junior, que teria
surpreendido pela fidedignidade plastica ao captgestualidade e a moda (vestimenta)
caipira, pelo menos € essa a leitura sobre os @@es da pintura brasileira feita por
Gilda de Mello e Souza (1974).

Uma explicacdo aceitavel para esse curioso faideaena tentativa dos artistas da
fase heroica do modernismo em descobrir o Brasédriorano, um Brasil livre do
paradigma da higienizacdo e dos processos de aeotenalizacéo, liberto da arquitetura

opressora do neoclassico e do eclético que donmmaes cidades brasileiras.



Cap. | — Por uma iconologia do espaco/6

Provavelmente, ha nesse direcionamento do olhar attistas para o interior a
manifestacdo de uethosnegativo em relacdo as demais disciplinas, taisocas ciéncias
e até mesmo o urbanismo e a arquitetura, que eaafaerior ao modernismo estavam
imersos nos paradigmas racionalistas e higienisteafecentes nos meios intelectuais das
capitais litoraneas. Essa negatividade do campstiaot € aqui lida como um tipo de
contraposicao tipica do espirito vanguardista aqseiltou na visdo da cena interiorana
como fascinante, misteriosa, um tipo de reintegod estética que ia em direcdo a

descoberta de um novo paraiso terreal pronto pam@escoberto pelo Brasil urbano.

A imagem do caipira ndo é uma invencdo exatamergemista. As tela®©
caipira picando fumd1893) eNha Chica(1895) de Almeida Junior sdo emblematicas no
que tange a direcdo das temaéticas que a pintulstpaiomaria nas décadas seguintes. E
evidente que, nessas representacdes pictoricamquiérnistas, as técnicas e 0os aspectos
formais da obra ainda ndo haviam rompido o nivefigizracdo classica, ou seja, eram

telas de cunho predominantemente retratista edfiiyor

A cena e 0s cendrios urbanos ndo estao totalmeseates da pintura produzida no
periodo colonial. A representacdo das cidadeslbirasi aparece em pinturas e gravuras
dos viajantes estrangeiros desde o século XVllespecial, na obra do holandés Frans
Post, cuja visita ao Brasil resultou no primeirtbra® profissional de uma paisagem nas
Américas, a tel®aisagem de Itamaracfl637), que reproduz um panorama campestre.
Mas Post produziu muitas telas que tinham como &maisagem urbana do Recife e os
engenhos pernambucanos, este Ultimo seu temagicedissa preferéncia pela tematica
idealizada da tomada de posse da terra virgem pelasndeses diferencia-o bastante do
indigenismo de Albert Eckhout, por exemplo, que&if@giou o retrato etnografico. A mais
vigorosa producgédo de telas com a cena urbana oeode fato bem mais tarde com a
chegada da Missdo Artistica Francesa ao Rio deirdampie teve como resultado as
famosas gravuras dos tipos urbanos de Debret @segpns do Rio de Janeiro de Nicolas-
Antoine Taunay. Quanto a esse Ultimo, a paisagdmanar carioca € retratada em seu

esplendor em duas telas ambas intituladasa(s) do Morro de Sao Bentd816).
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Nota-se que a paisagem urbana, no século XIX entxto da Escola Imperial de
Belas Artes, se tornou um género desprezado ou meenaelacdo a pintura heroica a
exemplo da ascenséao profissional de Victor Meisetlede Pedro Américo, pintores que
simplesmente apagaram a cidade do pano de fundgrdosles eventos historicos da
histéria do Brasil. Talvez por influéncia da preseos naturalistas estrangeiros, o pano
de fundo dos acontecimentos retratados nessastala@seenchido por um cenario natural,
que era quase sempre apresentava uma monumergafidztura Muito provavelmente
esse fato se deu porque o cenario urbano era, leapeiéodo, motivo de vergonha por
parte das autoridades governamentais e das djgesqueriam se livrar das herancas
coloniais. Além da falta de organizacéo e de hgiémitos muito mais da falta de politicas
publicas do que propriamente da configuracdo urlzabanial, a prépria configuracéo
labirintica e provisoria herdada da cidade colog@Ameérica Portuguesa era incompativel

com a racionalidade implacavel do projeto positévide Brasil do século XIX.

Em resumo, no que tange ao retratismo do olhaaregtiro, a visdo que enxergava
apenas o caos urbano das cidades brasileiras d@nsonde curiosidade e alimentava a
observacéo do pitoresco; ja para as elites, intedece artistas brasileiros, era uma boa
razdo para a exclusdo da cena urbana da repre&empiatorica. A beleza deveria triunfar
acima da realidade.

Certamente, essa visdo nada positiva para comaaecidolonial se refletiu na
adocédo de padrbes arquitetdnicos de inspiracdangsira, ou 0 que se comumente se
chamava de estilo neoclassico. A estética neoctassia ideia de monumentalidade
encontravam-se associadas no comec¢o do séculopX¥hipalmente, devido as reformas
urbanisticas parisienses e a construcdo de Washimgie cristalizam essa associacao
como configuracdo arquitetdnica da cidade modédna@eoclassico passou a ser expressao
estética do racionalismo cosmopolita inventado nend¢a, estando associado
simbolicamente ao iluminismo e a forma de goveemublicana. No Brasil, o género se
expressou na construcao de obras publicas, espeait no Rio de Janeiro a exemplo do

edificio do Teatro Municipal do Rio de Janéiralaramente inspirado na Opera de Paris.

% Acrescenta-se que o vencedor do concurso em 18@5projeto do edificio foi Francisco de Oliveira
Passos, filho do célebre Prefeito Pereira Passos.
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A segunda metade do século XIX é um periodo caiaat® por alguma coeréncia
entre a arquitetura e o urbanismo, mas segundgéace das ciéncias exatas e nos moldes
da hierarquia de saberes de Auguste Comte. Somamt@ada dos séculos XIX para o
XX, a coeréncia impossivel do neoclassico enteriadecadéncia, algo que pode ser visto
com o nascimento do estilo eclético que nada majigeéo neoclassico tardio e cheio de
adicdes, analogamente ao que o rococo fora paearoch. No campo da arquitetura, o
ecletismo tipico do final do século XIX ja indicaaautilizacdo de técnicas de bricolagem e
de descontextualizagdo cultural dos elementos graficos, expondo a degeneragdo da

coeréncia buscada pelos racionalistas neoclassicos.

No campo da pintura, 0 género neoclassico origs@oma Franca e teve como
representantes iconicos as deusas gregas de Awx@adbanel. Mas no Brasil, houve
pouca producdo nesse sentido, talvez o retratvadema espécie de ninfa cearense de
José de Alencar traduzida para a linguagem visaralgsé Maria de Medeiros, pintado em
1884. E provavel que essa tela seja 0 exemplo pndismo entre o neoclassico francés e

0 brasileiro no ambito da pintura.

O neoclassico e os estilos ecléticos sao a tradigparadigma positivista no saber
arquiteténico e urbanistico, pelo menos essa é@uadajue foi feita pelos modernistas de
Séo Paulo. Nota-se que as solugdes arquitetbnices edementos estéticos ligados ao
periodo colonial sdo esquecidos pelos racionalistdscentistas. Bem, o discurso
produzido para a cidade é deslocado exclusivangmEnteo conhecimento arquitetdnico e
urbanista, ndo havendo, portanto, um dialogo ctamdis dos arquitetos com o campo das

artes.

E interessante sublinhar que as reformas urbamssticarquitetonicas ndo eram
vistas com bons olhos pelo campo artistico em gé&adiscurso literario do periodo
apresentava um discurso negativo em relacdo a mimagde cidade modernizada e
modernizante. Roberto Ventura (2001) sublinha queiies da Cunha, ao voltar ao Rio
de Janeiro em 1906 apdés uma longa expedicdo ao dkasyz encontrou a cidade

transfigurada pelas reformas de Pereira Passosmentou sobre a irritabilidade da
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modernidade urbanistica: “[...] h4 um delirio ddombveis, de carros, de corsos, de
banquetes, de recepc¢des, de conferéncias, quertnbpe- ou que me atrapalha — no meu
ursismo incuravel” (E. DA CUNHA, 1938, p.196). Aedga em relacdo a moderna cidade
oitocentista reaparece na fala do escritor novaené@t progresso envelhece a natureza,
cada linha do trem de ferro € uma ruga e longevegm o tempo em que ela sem seiva,
minada, morrera!!!” (E. DA CUNHA, 1966, p. 517).

No que concerne ao imaginario owvisao de paraisariada sobre o espaco urbano,
na segunda metade do século XIX, o termo passa dstembrado em termos de uma
visdo de modernidadeDe inicio, a imagem da nova capital, embora fassegrande
preocupacéao politica, ndo era assunto privilegremtomeios arquitetdnicos, quem dira nos
meios artisticos. A arquitetura pré-modernista &Ewaa suas utopias segundo modelos
racionalistas voltados para solucdo de problemasitieagbes pragmaticas que se
materializaram na correc¢do, retificacdo ou adigéigldnos urbanisticos em aglomerados
urbanos ja existentes. Resumindo, o reformismoréeireade Pombal e Haussmann. Isso é
valido apenas para o caso da disciplina arquitetur@banismo. Quanto a producéo

pictorica, percebe-se a abstencéo e a desistéameiapm a tematica urbana.

Brasilia, desde sempre, parece estar profundarfigatia ao problema ideol6gico
da utopia, todavia, somente bem mais tarde eldeeieeas aglutinacdes discursivas do
campo das artes. Localizando verticalmente a ideiBrasilia, ou melhor, de nova capital
no final do século XIX, nem ao menos se compuni@ocionagem, quem dira como icone,
era mais uma visdo ou miragem limitada a algunwiithaos ou grupos que desenvolviam
a ideia de Brasil e comecavam a vislumbrar a imademma capital no interior. Essas
personalidades e grupos ligados ao campo polific@lenominadosiudancistad e foram

0S responsaveis pela construcdo de um imaginarstersado pela redescoberta e

2’ Nota-se que ha a dissertacdo de Michelle dos $48a98), defendida no Departamento de Histéria da
Universidade de Brasilia, trata da construcdo daginério mudancista e antimudancista, mas apenas no
periodo em que Brasilia ja estava sendo constrUlicie arqueologia desse imaginario que remeta adgemp
mais remotos seria um tema interessante a seddrata uma pesquisa mais ampla. O trabalho que seais
aproxima de uma genealogia (e ndo arqueologiandginario mudancista € o de Marcio Oliveira (2005)
capitulo intituladoA nova capital: o cenario e a histéri®liveira constréi um enumerado de eventos, em
que a ideia de nova capital aparece forte, masledcreve a dindmica dos grupos politicos que gavzon

a favor do imaginario de mudanca da nova capital.
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reinvencao de textos estratégicos, politicos gioslos que referenciavam a necessidade de

se construir uma cidade especial no interior dsiBra

A ideia de utopia foi amplamente desenvolvida nmma das artes, tanto em
relacdo as teméticas quanto em relacédo a estinsiitcional do campo. Como foi visto,
a ideia de utopia possui seu componente culturptesso no imaginario popular do
paraiso terreal, do imaginario elitista das vis@eparaiso e da contradicdo entre as duas
entidades culturais, sertdo e mar. Todavia, arpdetium determinado momento, esse
componente deixou de ser puramente cultural, teseouma ideia mais complexa, se
transformando em série discursiva sustentada p@svastituicbes. Entdo, é a partir desse

ponto que Brasilia pode ser lida como rede diseaysiomo rede iconografica.

A problemética da utopia, que ndo deixa de serm@m@sentacdo construida sobre
as visoes de paraiso, aparece forte no campo téasagpartir do romantismo na Europa. A
autonomizacdo da producéo artistica teve como qaéseia, além da formacdo de um
ethos institucional negador do discurso de outros campias conhecimento, a
transformacao do aspecto formal da imagem de ytgpm se distancia da mitologia e da
religido. Por exemplo, no romantismo francés, aqggpal imagem utépica formou-se a
época do barroco tardio ou rococo e ateve-se allesam lugar que simbolizasse a fuga

da civilizacéo ou das pressodes psicologicas gegalagprocesso civilizador.

Para Norbert Elias (2000), as trés telas de JeaoHfanWatteau, intituladas como

O Embarque para Citerapintadas em trés versdes diferentes ou trés dsitde uma
mesma tematica, feitas respectivamente nos and§@® 1717, 1719, podem indicar a
génese da relacdo entre o campo das artes e a@oode utopias. Assim, Elias escreveu
seu pequeno ensaio sobre as contribuicbes heasistiessas obras que tratam
especificamente da tematica da utopia no séculollX/lde suas implicagbes para as
transformacdes sociais no periodo de nascimentaodi@rnidade. Elias buscou destrinchar
o papel da utopia na mudanca de configuracao $isiérica. De forma resumida, as telas
do pintor francés tratam do tema do amor como atdpisociedade de corte, representada
pela imagem da ilha de Citera, local mitologico Gli&cia antiga onde teria nascido e

vivido a deusa do amor, Afrodite. A alegoria reprega a fuga simbodlica do mal-estar
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provocado pelo processo civilizador, estando pmdinmente ligada as tendéncias em se
construir um espaco longe das agruras da civilzagg@rvindo, portanto, de base alegérica
para a fuga romantica. Para o romantismo da satgeda cort&, essa fuga tem sempre
como ponto de chegada um lugar idilico.

Para 0 nosso problema, que € a ideia de cidadee loigar nas visdes de paraiso, a
analise de Elias serve como exemplo de como as plésticas podem contribuir para

preencher lacunas deixadas pelos textos literanmdos documentos escritos.

As visOes de paraiso também circularam pelo cameneuropeu. Embora os
europeus do século XVIII se voltassem para a GréciBoma antigas, exaltando o
componente selvagem, primitivo e pré-civilizado,realidade essa curiosidade deve ter
sido ensejada pelos mistérios do novo mundo, peddes de paraiso das Américas, ou
num sentido mais amplo, pelas visdes orientalidtaisiou-se o processo de forja e
invencdo do passado europeu, que ao contrario &lsgimagina, nao possui uma tradicao
histdrica tdo consistente e interligada como sege®@ iluminista alemé&o Lessing (1998)
afirmava que se sabia muito pouco sobre os antifafter Benjamim (2002) observava a
pulsdo do conhecimento iluminista em tudo coneatar,seja, avido por construir a

interligacéo de obras num sistema universal Unico.

Os europeus, um século e meio antes que os hmasjléiventaram sua histéria
preenchendo as descontinuidades discursivas ewsakiconograficas através da criacao
de uma concepcéo genealdgica de historia: 0 nastnde ocidentalismo, primogénito do
conhecido orientalismo. Essa tematica fornece umlaadiscussao a respeito da visao
gue os modernistas brasileiros tinham sobre o gassaropeu, visto por eles como um
processo completo e terminado. Como sera vistojoL@osta e Oscar Niemeyer
acreditavam que havia uma tradicdo consolidada urapB, em oposicdo a falta de
tradicdo brasileira, visdo essa que daria embadaraerorrida pela inovadora e inventiva

formacgao da nova-arquitetura no Brasil.

8 Elias deixa claro que ha diferencas entre o roistant aristocratico, preso a temas idilicos e de fuig
civilizacdo e o romantismo burgués que se engajaesgate das fabulas populares e das primeiras
manifestacdes de identidade nacional. No Brasilproantismo aristocratico manifestar-se-ia através d
arcadismo e o burgués, obviamente posterior, ceasaro seu rétulo de romantismo.
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O problema do ocidentalismo remete necessariamaatada reinvencao de
tradicdes. A construcdo de uma genealogia do paspadmeara a introducdo da
arquitetura modernista do Brasil por utilizar oexatmuseoldgico como ponto de partida da
pesquisa estética. Isso estara claramente incoust@abra de Lucio Costa. Mas o saber
museoldgico associado a negacdo do ocidentalisnop@&uw pode ter sua carga de prejuizo.
Em A Critica de Arte no Romantismo Alema&'alter Benjamin (2002) se questionou a
respeito do problema da invencéo do passado eurap@eriodo iluminista que ordenou
cronologicamente a sua historia através da orggéizalo espaco museoldgico. André
Malraux (2000) parte dessa ideia para construir deseu Imaginéario, fazendo duras
criticas a configuracdo espacial do museu traditiaque remete a uma concepcéo
genealdgica linear de tempo e produz discursoseptatistas. Até que ponto 0s

intelectuais brasileiros realizaram um ocidentatiia orientalismo em sua produgao?

Voltando a tematica deste topico, é possivel faps leitura entre duas obras que
sdo muito distantes aparentemente, mas que posswennuidade semantica: o
direcionamento espacial da utopia na tematica seotberta. A primeira obra em questdo &
O Embarque para Citergue foi lida por Elias ndo somente estabelecemda relacéo
entre os elementos iconograficos que compdem ditelaografia), mas numa polissemia
atrelada aos componentes culturais bastante ossérisociedade de corte (iconologia). E
muito dificil discordar da leitura feita por Eliasrespeito da expressao das personagens e
da disposicdo das figuras nas telas, pois é inegfive “esses trés quadros sédo a
representacdo pictérica de uma utopia” (ELIAS, 2095 17). A disposicdo das
personagens, dos cupidos, de suas vestimentas exquassoes, 0 jogo de luz e sombra,
claro e escuro sdo todos analisados detalhadampentgias e seria demasiado reproduzir

essa descrigao.

Mas a analise iconologica de Elias deixa uma lacopaque se refere a
intertextualidade ou intericonografia: a disposicgeografica do cenario, ou mais
precisamente, a conexao entre a utopia da sociedadeorte, oocidentalismo o
orientalismo e a concepcao de espaco geografibastante provavel que a relagdo entre

disposicdo geografica e iconografica tenha passiedpercebida porque Elias deixa a
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entender que tem mais em mente a versdo do EmbdeqGé#tera que esta no Museu do
Louvre, a mais idilica das trés. Porém, na Ultinexs& de 1719 que estd em
Charlottenburg, em Berlin, a conexao entre geageailementos iconograficos do quadro
sdo bem mais evidentes. Nele, ha a representacadude formas esculturais e
arquitetbnicas: a direita, ha a estatua de Afraglileesquerda o mastro da nau que levara
as personagens para a ilha do amor. E interessatasteque Afrodite representa a Grécia,
a forma orientalista (ou ocidentalista) mais pr&ida Europa, estando na parte direita do
quadro, assim como a Grécia se dispde nas repaedestcartograficas, isto €, a leste, na
direcdo do oriente. Ja a embarcag¢do maritima ssaem sentido oposto, a esquerda ou
a oeste, ou na direcdo das Américas, no sentidaddeesobrimentos. H4, portanto, um
direcionamento performatico de uma marcha origin@ta Grécia (suposto berco da
civilizacédo, segundo a concepcéo ocidentalistaédale XVIII) para as Américas, (destino

do processo civilizador).

E notavel como essa disposicdo deixa de ser eprasentaciio especifica para se
tornar um icone. Ha outra tela que retrata 0 emigang mesma disposicdo que sobrepde
geografia e representacdo pictoriCaEmbarque para o Brasil do Principe Regente Dom
Jodo VI(1807) do francés Nicolas Delerive. A mesma camfigdo cenografica se repete
no quadro do pintor inglés Bernard Gribdbeparture of the Pilgrim Fathergl918) que
retrata o embarque dos protestantes ingleses p@mméxica do Norte. Os exemplos
demonstram que ao longo de dois séculos essa sslp@p e seu significado se
mantiveram. O embarque da esquerda para a didaitéeste para o oeste tornou-se um
icone da representacdo do tema “o embarque”.

Eis um sentido histérico e ao mesmo tempo pictanim muito evidente a primeira
vista. Mas se for possivel conectar o quadro ddeaiax & outra representacao pictorica, a
famosa folha de capa dbheatrum Orbis Terrarumque € emblematica de como o
orientalismo se manifestou nas representacdesgcafittas europeias a partir do século
XVI, é possivel especular que Watteau pode ter gmitgimente ou até mesmo
inconscientemente (devido a manifestacadabitusintelectual) feito essa sobreposicao
semantica entre utopia, o oeste e a ilha do amomlemo século XVIIl. O sentido

metaforico é: ndo ha (ainda) a civilizacao e sealesmo sentido oeste.



Cap. | — Por uma iconologia do espacd34

Os temas idilicos na literatura do periodo sé@o ecidios por se manifestarem na
poesia romantica ainda com estrutura textual dassnos poemas do arcadismo e
trovadorismo que estavam em alta no publico am&tmo. Entretanto, nos padrdes de
consumo do publico burgués, chama a atencao, &aglb do romance do escritor inglés
Daniel Dafoe, intituladd vida e as estranhas aventuras de Robinson Cruymd#licado
em 1719 e que coincidentemente narra a historiandenarinheiro escocés abandonado
numa pequena ilha do arquipélago Juan Fernande2ceano Pacifico, na altura da costa
do Chile. Embora ndo haja nenhum documento queepgme Watteau tenha lido o
romance de Dafoe, a influéncia e o impacto desgaldbraria permitem supor que temas
idilicos relacionados aos descobrimentos tivessara leceptividade na atmosfera
intelectual daquele ano e que poderiam ter setideflena atmosfera da versdo de O

Embarque de Citera que esta em Berlin, a Ultimar@adelas.

A segunda obra paradigmatica que trata da utopreo goetafora geografica surge
no século seguinte no Brasil e, sem maiores detprégga bem-conhecid&rimeira Missa
de Victor Meirelles. A complementacdo polissémieasda temética se liga ao Embarque
de Watteau, na medida em que, na obra francestraéada a performance do embarque e,
na tela brasileira, a teatralidade da chegada.eBtemnente, se antes essa ambivaléncia da
partida e da chegada ateve-se inicialmente ao>domearitimo, posteriormente, devido a
novas contingéncias histéricas e, principalmenteformnacdo de umantelligentsia
brasileira relativamente autbnoma em relacdo apeiapagora ela se reflete na aporia

cultural entre mar e sertdo, entre litoral e ioteri

Um segundo oeste aparece no século XIX. Instaladeilezacdo de caranguejos,
gue arranharam a costa do Brasil, a imagem doionter ser desbravado passou a
preencher o vazio simbdlico e imaginativo deixadtacupacao litoranea. Um vazio na
imagem do mistério, um vazio na visao de paraiso.vdzio que se voltou para o interior,
para o misterioso sertdo. O quadro de Meirellesbémm conserva a mesma estrutura
iconogréfica que a tela de Watteaux, entretantembarque maritimo é substituido pela
marcha para o oeste. E importante ressaltar que essuema iconografico s6 seria

quebrado com a tela A Primeira Missa de Portimguwando a direcdo da marcha e do
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proprio embarque se invertem para a direcao oeste;lcriando um novo direcionamento
da América para o oceano, metaforizando a novaugémd cultural das Américas e um

novo intercurso de ideias.

A visdo de paraiso ndo poderia morrer tdo facilmebDtante das transformacoes
sociais, econémicas, politicas e o surgimento desamsmos discursivos mais eficientes,
ela metamorfosear-se-ia em utopia nacional. Se odemismo heroico da geracdo de
1922 a utopia estética se expressou na busca ipelosdocial interiorano através da
emblematizacdo do caipira, na arquitetura eclétém se podia falar em utopia porque o
conhecimento arquitetdbnico e urbanistico estavamstido as regras do reformismo
politico e pelo pragmatismo fragmentario dos pogendividualistas. Nenhuma sintese,
nem tampouco a legitimacéo de um “estilo” ou grapwla ndo era possivel. A arquitetura
nao tinha tempo para se dar ao luxo de sonhar ginara A cidade como forma de utopia
teria de esperar mais um pouco para florescerejay 3ecessitaria de outras condi¢des de
possibilidades. Necessitaria da sintética arquaetnodernista para produzir uma sintese

conceitual.

O sentido geogréfico ou espacial, que nos séculbsriares comecava a ser
apreciado, torna-se a mais importante base dordsaue forja 0 sentimento de uma
geografia mitolégica para o ato de fundacédo de iBxasias palavras do jornalista e
escritor Guilherme de Almeida no dia 21 de abril 60, num discurso que ficou

conhecido como Prece Natalina de Brasilia:

Agora é aqui é a Encruzilhada Tempo, Espaco,
caminho que vem do passado e vai ao Futuro;
caminho do Norte, do Sul, do Leste, do Oeste,
caminho de ao longo dos séculos,

caminho de ao longo do mundo:

— agora aqui todos se cruzam

pelo sinal da Santa Cruz.

Ave Cruz, Tanta Cruz pelos caminhos,
através tanto do tempo e tanto do espaco;

[..]

Vera Cruz, Santa Cruz
— chamou-se a terra
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achada e “em tal maneira graciosa”
gue deu arvore sua a cruz chantasiid [
para a missa, e que foi padréo de posse,

[.]

Crucifixo foi a arma que nas selvas,
contra as flechas ervadas empunharam
ad maiorem Dei Glorianas missoes.

Signo heroico daqueles que partiam

de cruzeiro dos adros aos sertoes,

foi gesto, na gesta das bandeiras

do que elevou a méo para benzer-se e levou-a dejgoiz da espada.

Presidiu 0 ansioso cruzamento
dos trés sangues que as redes e as esteiras
aconchegaram as ocas e senzalas;

[.]

E em um dia inaugural, num alvo papel

pregado a prancheta a cruz sempiterna

pousou sua sombra e — um trago, outro traco

— “do gesto primario de quem assinala um lugar”

dois riscos cortando-se em angulo reto,

e, pois, de uma cruz nasceBimsilia. (ALMEIDA, 1971, p. 241).
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Capitulo Il
O pedigreemestico da arquitetura modernista.

Brasilia esta agora mais voltada para a estéticagde para a vida

Jorge Romero Brest.

As producgdes intelectuais dos campos da arquitetudas artes plasticas nem
sempre estiveram consonantes. No periodo anteriatcafundador da Semana de 1922, é
perceptivel que elas seguiam caminhos diversosumelado, a pintura de cavalete
dominava as artes plasticas e almejava a ruptura eo concepcdo classica de
racionalidade, buscando sua prépria autonomia édrda expressao da subijetividade do
artista, estando, assim, mais concentrada em pnaklele luminosidade e cor. De outro, a
arquitetura cada vez mais parecia se vincular ageerativos do campo politico e se
aproximar de uma engenharia social higienizadorasp@aco urbano. Pelo menos esse era
0 prospecto geral na Europa e no Brasil até a dédad 920.

Porém, nos anos gque se seguiram, essa configuragimu drasticamente. Decerto,
a arquitetura continuou sendo importante na cogé&trale um ambiente espacial refletor
da ideia de modernizagcdo e de tecnologizagdo deedsmle. Mas com um tempero
diferente: a introducdo de pressupostos, valoezgas e invencdes formalistas advindos
do campo das artes plasticas no conhecimento ei@pito. Surge a ambiguidade
principal: a arquitetura deveria se colocar nunaiair de ciéncia ou no nivel de uma arte
criadora de novos tipos de espaco e, com issondragora de modos de viver e de novos
tipos de sociabilidade? Isso significou uma tramségdo nas concepcdes espaciais dos
arquitetos modernistas, fato que, como sera damutis diferenciara de seus precursores

neoclassicos e ecléticos.

A utilizacdo de elementos decorativos ligados awegeplastico dominante, assim
como a decoracdo com obras de arte que refletestética de determinado periodo
histérico, sempre foi uma constante na historia effiicacbes no Ocidente. Catedrais
decoradas com obras de escultores artesanais,iogal@dstocraticos enfeitados com
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adornos rococoOs e obras romanticas demonstramtezsd@ncia. Sendo assim, afirma-se
aqui que a ligacao iconogréfica entre cidade, @di® mobiliario ocorria acidentalmente.
Essa hipotese vai de encontro ao recorte feitoGiolio Argan (1998), que concebe a
conexdo entre a configuracdo urbana, a arquitensaedificios e a decoracdo como uma
unidade atemporal, isto €, valida para todos o®ges da historia da cidade. A questao
que se coloca €é: sempre houve coeréncia entread@ooe ambiente arquitetdbnico? Como
a conexao ou mediacao entre geografia, cidadeitetera, mobiliario e obras de arte foi
pensada na época do modernismo? Qual a ligacde enttiscurso modernista e a

coeréncia iconografica planejada em diferentedasza

Sera posto em discussao o carater atemporal daéecademo obra de arte total. Ao
que parece, se houve mesmo unidade entre as tréksqurbana, arquitetbnica e
decorativa) em periodos anteriores ao modernismderfa ela ser um fruto do acaso?
Ademais, € mais certo apostar na hipotese de quer@ncia € uma forja constituida
posteriori formulada pela vontade preservacionista que mieteeconstituir um ambiente
historicamente coed00 pensamento preservacionista sempre incute nidade que, na
realidade, é ignorada pelos atores sociais quaupiaain a estética das cidades em tempos

mais remotos.

A hipoétese aqui levantada, que em geral ndo temcsidsiderada pelos socidlogos
da arte e nem pelas analises iconograficas dogetap) baseia-se na afirmacdo de que a
coeréncia e a unidade espaciais da obra arquitet®dio umanvencaodo modernismo
que encontrou na arquitetura uma configuracdo &ébipara se desenvolver. Conceber o
mobiliario com as mesmas caracteristicas da coaoeggterna das edificagcbes demonstra
um alto grau de coeséo discursiva e iconograficadtada pelos arquitetos modernistas e

defendida em sua nova producgéao discursiva.

No que concerne a Brasilia — cidade cujo tracadadcado por modernistas que
compunham o Grupo Carioca: o tracado urbanisticoLdeio Costa, os edificios

monumentais por Oscar Niemeyer, discipulo de Casta, decoracdo da azulejaria do

! Essa preocupacéo foi apontada pela primeira vezApdré Malraux (2000) em sua critica do Museu
Imaginario.
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artista plastico Athos Bulcdo — fica evidente, senéna coeréncia de género no exato
momento da producdo do seu ambiente espacial, peltos uma divisdao social do

trabalho dentro de um grupo restrito e bastantelipeque favoreceu a producdo de um
ambiente espacial com clara pretensdo de coesam&de iconograficas. A nova cidade

teria de ser costurada em seus minimos detalhedpdsms as escalas. A vontade dos
arquitetos alcancaria todos os espacos.

Portanto, a primeira tematica a ser discutida nespéulo concerne a construcao
dessa coeréncia discursivo-iconografica que famh cpe os arquitetos modernistas
concebano espacaomo categoria total (desde a escala mobiliaaatédanistica) sujeita
a intervencao do arquiteto. A estética espelhadasgaco modernista indica que palavras
e imagens tiveram de se refletir mutuamente poiomdai construcdo de uma coeréncia

ambiental do micro ao macro e vice-versa.

Uma ressalva € necessaria: se ha, na atualidagl€ncta na cidade real em que
Brasilia se tornou, deixa-se essa discussao paaeqagetos, pois o intuito nesta tese é o
de destrinchar as interagcfes sociais e as fonsesrdivo-iconograficas que se refletiram
nos diferentes projetos para o Plano Piloto de iBras ndo 0S sucessos e insucessos
funcionais do projeto real. O plano privilegiadaa€é o que toca a dimenséo discursiva e
iconoldgica e ndo o0 que concerne as relacbes dabfmade na cidade construida,

trabalho esse ja realizado pelo antropdlogo Jaroéstdth (2003).

A segunda tematica esta relacionada as redessqci@iforam importantes para a
criacdo, a manutencdo e a cristalizacdo de umaadende unidade pelos urbanistas,
arquitetos e artistas engajados no projeto da mapdst de Brasilia. Para a arquitetura
modernista no Brasil, houve duas fontes discursouas permitiram a legitimacéo da
autenticidade da producdo nacional frente a intéwnal: uma dessas fontes foi o
Movimento Neocolonialque procurou resgatar tracos da estética do lareoada
configuracdo espacial dos edificios coloniais. Aatenente a producdo modernista de
Lucio Costa, houve o contato de varios arquitetoasileiros com o Movimento
Neocolonial, influéncia fundamental na direcdo dada por uma brasilidade iconogréfica.

A segunda fonte discursiva é a producao internationstitucionalizada pelo€ongres
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Internacionaux d’Architecture Moderneu Congressos Internacionais de Arquitetura
Moderna (CIAM) e personificada pelo arquiteto frasstiico Le Corbusier que manteve
uma estreita relacéo de trabalho com os arquitetsieiros. Sublinha-se que embora Le
Corbusier estivesse filiado ao CIAM, sua atuaca®rasil foi muito mais presente do que
a de outros membros e, em determinada fase deagei@iia, 0 arquiteto europeu se afasta
das tendéncias internacionais e assume a monumdad&icomo ponto de partida para a

sua arquitetura. Isso ocorre a partir de 1940asofluéncia da obra de Oscar Niemeyer.

Consequentemente, fica claro o esfor¢co no sentidorttulagéo entre a reinvencéo
ou redescoberta da arquitetura colonial e do espsigtico do barroco, em consonancia
com a inventiva proposta dos CIAMs que dava akeducapacidade inventiva dos novos
arquitetos. Assim, a producao da Brasilia modearesta diretamente ligada as mudancas
no ambito das ideias que nédo se limitam apenasoat®xto brasileiro. Por um tempo,

Brasilia também foi um projeto internacional.

Por fim, a andlise da construcéo da arquiteturdemmsta no Brasil levanta um
ponto extremamente caro a sociologia brasileippe@almente em relagdo a discussao, a
saber, se as ideias estdo ou ndo no lugar. Podefende-se a linha proposta por Adrian
Gorelik (2005), que afirma ser importante costwaaélises que enxerguem a forca da
circulacdo das ideias, destruindo-se a oposicae eentro e periferia. Ha, desse modo,
grande diferenca entre o resgate cru do colonrat/ba e a leitura modernista que seria
realizada por Lucio Costa e adotada pelos demajsitatos vinculados ao modelo

modernista que se tornou dominante no Brasil.

A arquitetura modernista brasileira torna-se pamdatente independente de suas
fontes. Assim, ha a necessidade contrapor a hipdiae de um lado defende a mera
transposic& do modelo internacional para o Brasil e outra deéende que o estilo
internacional foi uma mera fonte discursiva, fiat-lux, ou uma condicéo de possibilidade

dentre outras, uma opc¢ao entre varias. O esforgbsaga o de demonstrar que, em certa

2 Mesmo que a hipétese da transposicdo seja meaita,ada aparece em alguns trabalhos, como o de Ce
Guimaraes (1996) e de James Holston (1993).
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medida e dentro das condi¢cbes de possibilidadearggitetos modernistas brasileiros

empreenderam a desconstrucao iconografica do modetaacional dominante.

No Brasil o movimento modernista de segunda gerag@ realizou com
particularidades gritante§srosso modpo discurso produzido no Brasil nas décadas de
1930-60 defendia a ideia de modernizacao e de dalsenento. O modelo buscado era
inspirado nas nacdes consideradas desenvolvidaargéitetura ou 0 escopo espacial
organizado e higienizado conforme o estilo inteiove parecia ser a opcado mais
desejavel para as elites econdmicas e politicas lissca pela modernizacdo seria um dos
principais elementos que ligaria a arquitetura prath no Brasil a outros modelos
existentes naquele contexto historico. Mas o radalique se teve nao foi exatamente a
reproducdo do modelo de desenvolvimento internatiomuito menos ainda a

reprodutibilidade da estética do estilo arquitetérinternacional. Por qué?

Tanto no contexto brasileiro, quanto no interna@iod possivel enxergar o
fendbmeno da arquitetura modernista através da ¢aigp da producdo discursiva
(FOUCAULT, 1997) e do caréater da disputa entre ruzdeoncorrentes (BOURDIEU,
1996). No caso do estilo internacional, forjou-semodelo vitorioso no momento em que
0 campo arquitetbnico se organizou, fazendo-seeseptar institucionalmente pelos
CIAMs, que compdem o espaco de possiveis, dentigueabse tornou central atuacéo da

personalidade de Le Corbusier.

No Brasil, embora houvesse a clara ligacdo discarsi iconografica com a
arquitetura produzida internacionalmente, a produgéjuitetdnica se expressou com
carater autbnomo e distinto a partir dos anos d€.10 encontro de Lucio Costa com Le
Corbusier oferece a chave do mecanismo de cirqulag® ideias e dos elementos
iconogréficos sem a decrépita oposi¢do ceversusperiferia, na medida em que significa
um exemplo paradigmatico da for¢a da circulacdoideiss, signos e icones no século
XX. Em alguns momentos, ha de se relativizar ayprgegde quem influenciou quem e até

que ponto a nova-arquitetura é de fato uma invepg@&mente europeia.
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Tanto no ambito nacional, quanto no internaciomalmodernismo produziu
inimeras formas discursivo-iconogréficas. Portantesta tese, o modernismo €
compreendido como uma constelacdo discursiva, urarathado ou unpuzzle de
conceitos, de ideias e de grupos, que produziralesrdiscursivas concorrentes entre si
(GORELIK, 2005). No nivel internacional, o modele drquitetura que se construiu em
torno de Le Corbusier tornou-se vitorioso em unvémomento, assim como no Brasil
ocorreu algo analogo em volta da personalidadeut&lLCosta. Para que houvesse esse
tipo de maestria, foi necessaria a derrocada deuntodelos de arquitetura moderna que

concorriam pela vontade de verdade.

Ressalta-se que a hipotese levantada aqui defgneeembora tenha havido pontos
de encontro discursivo e iconografico, houve autuaaelativa entre os modelos CIAMs
e 0 modelo proposto por Lucio Costa. Por esse motido € possivel sustentar uma
suposta origem geografica ou nacional para a atquit modernista, posto que ela pode
ser considerada um exemplo da fluida circulacéioleias e imagens e a sua desvinculacao
geografico-espacial, uma espécie de manifestacamatiernidade liquida (BAUMAN,
2001), ainda que os atores sociais envolvidos aepessem como bastante sdlida e
monolitica. De qualquer modo, em ambos o0s contektasileiro e internacional, os

mecanismos socioldgicos sdo analogos, embora agiocdstética tenha sido distinta.

Para este capitulo, impdem-se 0s seguintes quastentos: como se construiu a
aglutinagcéo de saberes para a formacdo do conh®araguitetdbnico modernista e como
0os modelos concebidos por Le Corbusier e por L@ngta foram vitoriosos em seus
contextos? A partir da hipotese da fluida circutagé ideias e concepc¢des iconogréficas é
possivel questionar a oposicdo entre producdo dbooce da periferia? A arquitetura
modernista, em vez de ter sido um arquétipo apanpkantado ou transposto para o
Brasil, ndo teria sido muito mais um modelo quec@estruiu a partir da releitura que
estava sendo feita por diferentes intelectuaisigtas a respeito das Américas nas décadas
de 1920-30? Os CIAMs e, até mesmo, as concepcoeadaras de Le Corbusier ndo se
nutriram do saber e dos discursos e imagens pr@kizoor artistas e arquitetos na

América Latina?
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Em suma, o objetivo do capitulo que se seguel& a@esenhar o alcance dos dois
modelos, apontando as suas diferencas, semelhangasncipalmente, destrinchar os

mecanismos de circulacdo ou troca discursivo-icaafmg entre eles.

2.1 A arquitetura do reflexo e a sintese espaciabdnodernismo: do mobiliario

a cidade.

Que ha semelhanca iconogréfica entre a produc@&ampo das artes plasticas e do
campo da arquitetura no periodo que compreendeceadds de 1930 a 1960, isso €
inegavel. A confluéncia entre os movimentos de @ptdrata e a configuracao espacial das
constru¢des modernistas — ambas com suas platitaeas e suas dimensdes e volumes
geométricos lisos e limpos, aparentemente higidoga— €& iconografica e
iconologicamente evidente mesmo para um olhar sfieclizado. Essa ornamentacao
geometrizada da configuracdo espacial modernistgusnegando a estética do rococo e o
espaco burgués do século XIX. Esse ultimo é caraat® pelo excesso e densidade dos

elementos ornamentais e decorativos que compdenb@@ate arquitetonico.

Para o entendimento dessa busca pela sintesensothikario e a arquitetura dos
edificios modernistas, sera utilizado o conceitoirdérieur °. O termo é utilizado por
Walter Benjamin (2009b) e concerne a configuracgmaeial interna das edificacfes e a
sua imediata relacdo com a nocdo de subjetividadéntica e burguesa que sobrevaloriza
a personalidade e a individualidade dos espacesog como sendo reflexo do “eu” ou da
personalidade do ocupante ou morador do edificesuRindo, a subjetividade moderna
expressar-se-ia na decoracdo dos ambientes ie®nm@ era burguesa. Dessa forma, o
intérieur pode ser considerado o opostofaehada o primeiro refletindo a subjetividade
do ocupante do imovel; o segundo, expressando denexpositiva do arquiteto que

concebeu o edificio.

% O termo aparece em Rassagensle Walter Benjamin (2009b) e nao foi traduzidoveesdo brasileira. 1sso
demonstra o carater seu conceitual, o diferencialadordinaria denotagdo da palavra “interior”. ©@ppio
Benjamin manteve a grafia francesa do termo, giifaandiferenca da conotacéo ordinaria alémar.
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A configuracdo dantérieur ou espaco interno das construcées e a sua retagio
0 espaco externo tém muito a dizer sobre a muddeggosto, do abandono de espacos
curvilineos e carregados e a adocdo de um padr&oge@meétrico, matematico e limpo no
periodo modernista. No que concerne ao interiorcdastrucdes arquiteténicas, o olhar
modernista considera a decoracdo rococd, neod@dassieclética como um espago
tumultuado de objetos, como um lugar poluido vingaite. Walter Benjamin (1994)
observou que o ambiente decorativo do quarto bergu# tdo carregado de objetos que
ndo havia, nesse espaco, um unico ponto em qubadgiante ndo tivesse deixado seus
rastros. Os vestigios sao bibelds, as franjas atapéoltronas e das cortinas. Isso indica
um tipo de fobia por parte ao espaco vazio, naoissivel no interior excessivamente
decorado dos géneros estéticos burgueses anteaoresodernismo. A individualidade

nao pode ser vazia:

Alias, este estado de espirito implica uma avecsfdra o espaco aberto, por
assim dizer, uraniano, que langa uma nova luz sebrextravagante arte
decorativa dos espacos interiores da época. Viertra deles era como ter se
enredado numa teia de aranha esparsa, urdida gomeémos, no qual os
acontecimentos do mundo ficam suspensos, espaosos corpos de insetos
ressecados (BENJAMIN, 2009b, p.251).

[.]

A alternancia de estilos — gético, persa, renascestc. — significava: ao
intérieur da sala de jantar burguesa sobrepunha-se umalesab@anquetes de
César Boérgia, dabourdoir da dona-de-casa emerge uma capela gotica, o
escritério do dono de casa transmuda-se de forisente no aposento de um
sheik persa. (lbid., p. 248).

Esse olhar negativo do intelectual modernista ldm¢aobre o espaco estético do
rococo e do ecletismo burgués do século XIX apagr@mente explicito no discurso dos
arquitetos modernistas, a exemplo da assertivatatimada por Mies Van der Rohe, anos
mais tarde, que escreveria a despeito dos interiaearquitetura mais conservadora, “o
menos € mais” (ROHE apud BLASER, 1999, p.84). Gessiwo preenchimento do espaco
interno €, também, laconicamente condenado por larbuSier que propunha
antecipadamente, em 1925, uma arte decorativa qamopesse uma “decoracéo

alentadora e suavemente inebriante” (LE CORBUSIEI®6, p. 7). Ademais, para ele
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aquele espaco interior carregado do século XIX sgressava através do que se
denominou estilo eclético, fortemente criticadopiquiteto franco-suico:

Tangos argentinos, jazz da Luisiana, bordados dsi&Uarmario da Bretanha,
loucas de quase toda parfaponesicesde todo o tipo — uma boa zoeira
sentimental e decorativa, tigwsat?, que ressoe com nossos gestos, vertendo-
nos a P-O-E-S-I-A... dos outros, tapando utiimest@oucos buracos de dias tdo
cheios. (LE CORBUSIER, 1996, p. 28).

Na realidade, tal firmacéo se refere, além dossa@ee objetos do espaco burgués,
também a necessidade de se harmonizar as configgr&spaciais dos interiores e dos
exteriores dos edificios que desde o periodo baremcontravam-se em dissonancia no
Ocidente. A oposi¢cdo entre o interior e 0 extedas edificacdes barrocas se tornou
gritante, inclusive no Brasil colonial, de ondec¢dee o desequilibrio entre o edificio e os
interiores: o lado de fora simples e singelo, eadolde dentro mais rebuscado [...]”
(MADEIRA e VELOSO, 2001, p. 32). Tudo indica quaseslesequilibrio tenha perdurado,
mesmo que de formas variadas, durante dois séeulegpassado o rococo, o0 neoclassico
e o eclético e, como postula Benjamin, mantevet8eaeconfiguracdo estética da Paris

Haussmanniana, considerada a “Capital do séculd. XIX

Decerto, a partir das primeiras manifestacbesndolern stylena arquitetura, a
tradicional assimetria comecou a perder forca. ldoumma motivacdo engendrada pelo
advento de novos materiais de construcdo e pelaagfb de novas tecnologias. A
utilizacdo do vidro e do ferro, como materiais dasstrucdes consideradas modernas,
tornou possivel a concepcéo total dos edificiosamdido de uma unidade estética. Até o
advento do Jugendstil e da Art nouveau (considerados aqui como géneros pré-
modernistas), a regra geral era a utilizacdo doaivicoloridos que delimitavam os limites
entre as duas dimensfes espaciais. Com a utilizdgaeidro transparente, o mundo
exterior péde ser trazido pararaérieur (aquela protegida entidade espacial subjetiva do
individualismo oitocentista). Gradativamente, assmmo a fachada, o interior passou a
ser uma incumbéncia dos projetos dos arquitetopartir da arquitetura modernista, o

* Termo aleméo, que pode ser traduzido como “subistitA critica é clara em relagéo a nao-fidediguie
dos objetos decorativos ecléticos, vistos comoatsspdos de unidade estilistica.
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intérieur, espaco burgués por exceléncia, ndo mais senadieilonge das maos dos
arquitetos e legado exclusivamente a personalidbmleproprietario do imével que,
conforme a tradicdo ocidental, preenchia-o espearaente e assistematicamente, levado
pelo bel prazer da pulsédo de colecionador. Essaets& explicaria, em parte, o ecletismo
e 0 padréo colecionador da decoracéo no sécula¥é<seriam combatidos enfaticamente
pelos arquitetos modernistas.

Embora, tanto no periodo barroco-rococé quanto erdogo burgués-eclético a
oposi¢cao entre exterior e interior das construcésa clara, havia intervencdes bem
diferenciadas. No periodo barroco, o interior em@epchido coletivamente por artistas-
artesdos que nao assinavam a obra, indicando @uiase na personalidade era suprimida
em nome da coletividade religiosa. No caso da gaosna época burguesa, tudo leva a
crer que havia uma tendéncia em se protegenérieur da intervengdo impessoal do
arquiteto contratado, fato que refletia valores @om protecdo a propriedade e a
subjetividade do dono do edificio, que era estiomla deixar seus rastros e vestigios

pessoais em toda a parte.

O intérieur € uma categoria essencialmente burguesa, masgiaoetlele com o
exterior foi configurada ainda no periodo da saailed de corte. No século XVIII, a
decoracéo da casa ainda néo refletia o alto grawljetivacdo da sociedade, haja vista o
fato de a sociedade cortesa ainda ser reguladaregiid da posicdo e do prestigio sociais.
Isso significa, que a construcao dos edificiosseiarelagdo com o mobiliario (ainda nao
atingido pelas méos do arquiteto) era um tracoistenddo e de marcacéo estamental. Na
configuracdo espacial das moradias da nobreza altdaburguesia, todos os objetos
carregavam a insignia do prestigio social e azatho de determinados elementos era de
exclusividade de alguns niveis da hierarquia sodwarbert Elias (2001) faz essa
observacéo e expde algumas dessas interdicbesdastde uma enciclopédia francesa da

época:

Para a moradia do militar deve-se fazer presidircandter marcial, anunciado
por corpos retilineos, pelos cheios quase igua@svamios e por uma arquitetura
inspirada na ordem dérica.
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Para a moradia do homem de Igreja, escolher-se-@auiiter menos severo, que
se revelara pela disposicdo de seus principaisapus por divas harmdnicos e
por um estilo rebuscado que nunca seja desmentia frivolidade dos
ornamentos.

Enfim, para a moradia do magistrado, far-se-4 @sard carater que devera se
manifestar pela disposi¢céo geral de suas formasl® gistribuicdo de suas
partes, Unicos meios de se conseguir reconheceresgiivoco, a partir do

exterior do edificio, o valor, a piedade e a urbade.

De resto, repetimos, € preciso sempre lembrar-sevitar nesses diferentes
géneros de composicdo a grandeza e a magnificélosiapalacios dos reis
(ENCYCLOPEDIE Recueil de Planchesvol. 2. Secgédo — arquitetura], apud
ELIAS, 2001, p.80).

Assim, a época da sociedade de corte setecertdigstilo da ornamentacédo era
orientado pelo prestigio social e pela clara ietéricia dessas regras na composi¢do dos
edificios. Eis um paralelo com as observacoessf@itet Max Weber (1995) a respeito das
limitacbes que a moral, a religido e os costumegmiitham no desenvolvimento formal da
musica. Nos estudos weberianos sobre a musicaplitesse que anteriormente ao
processo de laicizagdo e autonomizacdo do campuldiea, algumas combinagdes tonais
eram vedadas. Anciclopédiecitada e analisada por Elias demonstra que no cwatap
arquitetura ocorria controle moral analogo comtarfaréncia de outros campos nas regras
de composicao arquitetonica. Isso foi algo que pgtmaneceu na sociedade burguesa do
século XIX, em razdo da ornamentacdo passar aisetamla na direcdo da externalizacéo
do sucesso econémico e financeiro e na afirmacdadividuo como entidade subjetiva
Unica, expresso na busca pela distincdo individuglela decoracdo que deixa rastros
pessoais. Na sociedade burguesa, a utilizacaoteerileados elementos € uma questao de

vontade e de recursos.

De qualquer modo, ambos os reflexos sociol6gicosstética da ornamentagéo e
do mobiliario dasociedade de corte dasociedade burguesforam rejeitados pelos

arquitetos modernistas.

No que se refere ao mobiliario propriamente, achgaentre o interior das
construcdes e a sua fachada externa era acidentséja, ndo compunha ursabstancia

uma unidade, uma coesdo, ndo era concebida sequ&esmo momento, sequer pela
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mesma subjetividade criativa. Somente com o adw#sat@rquitetura modernista, a sintese
dessas duas direcdes espaciais foi possivel.

Assim como Le Corbusier, Lucio Costa empreendeuoitaptes consideracdes
sobre a evolugcdo do mobiliario no Brasil. Em umtdede 1939, intituladdNotas sobre a
evolucdo do mobiliario luso-brasileirdCosta teoriza sobre a relagdo entre mobiliako e
historia cultural brasileira. Observando que a wg@b do mobiliario no Brasil
acompanhou todos os demais paises europeus, Losia @ntou extrair caracteristicas
especificas em trés épocas distintas: 1. Mobilidoe séculos XVI e XVII, caracterizado
pelo pouco conforto, rigidez e opuléncia; 2. M@t do século XVIII e primeira metade
do XIX, quando os moveis possuiam um nucleo cedeande partia toda a composicao e
0S moveis passam a se ajustar confortavelmenterpo;@3. Mobiliario da segunda metade
do século XIX, periodo em que ocorre o retorno,daaobriedade, ora do rebuscamento,
bem como se retoma a composicao regular, com gfbcde diferentes materiais no
acabamento (marmore, ferro e marfim). Em resumsgseperiodos foram definidos em

sobreposicao a estilizacao historica: colonialkdza e eclética respectivamente.

Lucio Costa enfatiza que o movel colonial é o neskatico e tectdnico entre 0s
demais, seu aspecto é bastante rude e a sensagdéuguta é de desconforto, porque
remonta a dificil producdo das primeiras ocupagiesterritério brasileiro. O mével
barroco seria 0 mais proximo de uma concepcaaledegn porque apresentaria uma
unidade em sua concepc¢ao, partiria de um corpoatede um desenho principal. Ja o
mobiliario eclético refletiria a frivolidade do gosburgués. (COSTA, 1962, p. 100)

Lucio Costa, certamente, julgava que o “melhor” o era o referente a
estilizacdo barroca, pois a considerava uma com@osarquitetural metaforica, quase
poética, pois “0 mével se abre em ondas sucessdgapges assemelham-se a pernas de
gente ou de bicho (lbid., p.102)” e principalmerdeyma época em que o mobiliario
“oferece uma estabilidade perfeita e proporcdestagias ao corpo” (Ibid., p.109). Esse
altimo ponto € fundamental porque deveria servir idgpiracdo para o mobiliario
modernista, cujo objetivo, na ordem do discursa,cede tornar o ambiente mais ajustado

ao espacgo humano.
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Somada a essa tentativa do arquiteto modernistdoammar o espaco interno e o
intérieur das construcdes, assim ocorre a negacado daqmeigasaregras extracampo que
a enciclopédia francesa descrevia. Se em épocamdass a tradicdo, a religido e o
prestigio social eram critérios a determinar dengwseria o direito de utilizar certo
elemento ornamental ou certo tipo de composicdengea@a, no modernismo qualquer
resquicio dessa pratica € evitado em prol de umaepgao total. Assim, a producéo do
mobiliario se agrega aos projetos arquitetbnicomAdo mais, com o advento do
modernismo e sua relacdo discursiva com as teso@alistas, imprime-se no mobiliario
uma configuragdo espacial que privilegia a horiglimdgcdo do consumo em
concomitancia com a horizontalizacdo das classgaisolsso quer dizer que enquanto nos
periodos barroco/rococd, neoclassico/eclético digimacdo do mobiliario na reflexado
piramidal ou vertical/hierarquica do acesso aos eisde das insignias contidas neles, a
partir do modernismo, ha a tentativa em se demiparad qualidade estética através da

padronizacao ddesign

Argan (1998) afirma que essa padronizacadefagnfoi uma invencdo da Bauhaus
de Gropius, que ele define como um problema de ngaddodesigntradicional para o
novodesign O designBauhausiano seria tradicional porque ainda proieum@primir nos
objetos cotidianos qualidades estéticas e conteidoalmente valido (igualdade),
enquanto que o novdesignse incumbiria apenas da reprodutibilidade do progm
funcdo de seu valor-de-troca, depreciando seu-dalarso, ratificando as leis do capital.
O novodesignteria se tornado predominante apés a década d& {ABRGAN, 1998,
p.252-267).

De qualquer maneira, para os modernistas a ligaggografica entre o mobiliario
e a arquitetura tornou-se um problema de tomadaodsciéncia. Uma dimensao que
deveria ser contemplada pelo fazer arquitetdnicosem processo criativo. Ambiente e
mobiliario teriam de se refletir de forma inten@bnA proximidade dos arquitetos
modernistas com o0 conteldo normativo, especialmente a causa socialista, fica
evidente quando se busca a uniformizagdo da estditicodo o mobiliario. A gigantesca

pretensdo de fazer da estética modernista algsigeka todas as classes sociais aparece
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com imensa clareza quando Lucio Costa percebe el mptético do modernismo

arquitetbnico da macro a micro escala:

Outra caracteristica importante, tanto para o cimmo para o pobre, o que ndo
abrange toda gente — pois grande parte do pova @nabaixo de pobre — os
(moveis) modernos tendem a se uniformizar, varigddosomente a qualidade
do material e 0 acabamento (COSTA, 1962, p. 110).

Certamente, essa tendéncia € muito mais uma quéstédontade ou de udever
ser dos arquitetos modernistas, pois como se sabsisidera utilizacdo de insignias do
prestigio social e da condicdo econdmica por pdo® usuarios da arquitetura e do
mobiliario. Como se sabe, o nodesign ligado as insignias do capital foi vitorioso apés
1960. Fora da ordem do discurso, ndo se realizenapiente a proposta socializante do
mobiliario nem durante e nem depois do modernighenciedade moderna, assim como a
contemporanea, continuou a ser burguesa e as imsigociais persistiram como objetos
de distingdo social e de reforco dtatus A sintese ou interpenetragdo do mobiliario

parece ocorrer em ultima instancia no nivel alstrad nivel discursivo e iconografico.

A comparacédo através de diferentes periodos erarquitetura da fachada e a do
interior ou mobiliario leva a critica da visdo m@escionista, em especial daquela
formulada por Giulio Argan (1998) que enxerga ad&lcomo uma obra de arte total. Essa
obra total abarcaria desde o tracado urbanistieas eonstru¢cdes monumentais, até os
edificios ordinarios residenciais, seu mobiliarivestuario. Assim sendo, a interpretacao
de Argan defende que o conceito de cidade se estdad grandes estruturas até a
decoracao, tanto no espaco quanto no tempo, padade também seria composta pelo
entrelacamento de temporalidades diversas. Emlssa iaterpretacdo seja de extrema
valia, ela reflete muito mais a vontade preservasia do discurso cultural do que a
historia da relagdo entre os arquitetos e a cid@dasar a cidade como obra de arte em
todos os periodos histéricos pode induzir ao eqoivte ndo se perceber a relatividade do
pensamento preservacionista, que é uma invencdntegcndo existente antes dos

novecentos.
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Nesse sentido, em periodos que antecederam ao miswderé dificil falar de uma
cidade como obra de arte, como sintese de um adestético de um grupo social pelo fato
de néo existir conexao consciente entre tracadanistico, arquitetura e mobiliario. Entéo,
fica a dificultosa questdo em se saber, afinal] gue o elemento que fazia a mediacao

entre artes, decoragdo/mobiliario, arquiteturabanismo?

Ainda que esse tema de extrema importancia pavai@l@gia da cultura, da arte e
do patriménio ndo tenha sido tratado com a profiade merecida, ele expde alguns
mecanismos sociologicos presentes no interior rtguicdes sociais, mais precisamente
nas instituicdes artisticas ou grupos de artigamssivel inferir que, em sociedades ou em
periodos em que a institucionalizacéo da arte edtoat ocorrido ou que néo esteja em grau
avancado, os valores religiosos e da tradicdo fagamediacdo entre a estética da
arquitetura e a do mobiliario. Portanto, a cidadma@ obra de arte s6 pode existe como
acidente mediado por elementos culturais e ndoupma ordem discursiva abstrata e

institucional.

A mediacdo entre urbanismo, arquitetura e moldliafeita por esferas
heterbnomas, isto é, dependentes entre si foi igldat por uma ordem discursiva
produzida pelo campo artistico no século XX. Ddegaa, 0s artistas se organizaram em
torno da busca pelo monopdlio da producao iconmgrapdos o seculo XVIII e, esse tipo
de mecanismo se estendeu com o posterior advertampo da arquitetura. Na dinamica
sociolégica da formacdo do campo, ha a tentativandeopolizacdo do discurso. Esse
monopodlio implica necessariamente propostas de atwatdo de sintese discursiva. A
vontade preservacionista que imprime a toda a eidatitulo de obra de arte nada mais é
que um discurso sintéticad hoc A cidade real ndo seria um emaranhado de eséica

temporalidades que contradizem a ideia de obrateéadal?

Além das razdes estéticas e técnicas, ha outrasapies de ordem sociologica
para essa mudanca na relacdo entre 0s espacaogréstes exteriores. Ao se avancgar na
direcdo de uma arqueologia iconogréfica, chegasstranulacdes criadas na Bauhaus,
local em que se consolidaram as primeiras basesndsaber arquitetbnico mais proximo

das regras da arte modernista propriamente. Esgessrcada vez mais se distanciaram das
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disciplinas relacionadas as engenharias, e nodasi®coracdo burguesa, ldssez-faire
eclético tdo caracteristico do mobiliario e da dac@o do século XIX. Argan (1998) ainda
observa que a experiéncia da Bauhaus significaecassidade de transformacao das artes
visuais em urbanismo @esign por meio da invencéo da disciplina Desenho Imast
Dito de outra forma, a construcdo da espacialisaddernista perpassou a concepgéo de
um espaco (e isso inclui o interior entérieur) pré-concebido em sua totalidade, desde a
grande escala do exterior até as pequenas esaadasbjetos decorativos. Assim, 0s
arquitetos modernistas projetaram uma sociedadgicggada nos minimos e maximos

detalhes:

A Bauhaus de Gropius ndo queria ser apenas um ldgarestudo das
metodologias de projetos, mas o modelo de uma daaéeescola, ou seja, de
uma sociedade, que projetando seu préprio ambigndgetava sua reforma.
(ARGAN, 1998, p. 254).

Metaforicamente, o exterior e o interior deveriagfletir-se mutuamente, ou no
minimo sua coeréncia deveria ser espelhada. Ess@apsocial surgida na arquitetura
ordinaria transformou-se em um saber arquitetémicoséculo XIX. Benjamin (2007)
observa o encaminhamento na direcdo da sintese entexterno e o0 interno na
configuracdo espacial das moradias burguesas,agseiipdo apds a ante-sala em sua parte
privada, dois dormitdrios “como se um dos quargit/esse refletido no espelho” (lbid.).

A utilizac&do do vidro s6 acirrou mais a estéticaeftexo, na direcdo da coesdao estilistica

entre fachada eiatérieur.

Até a década de 1920, a arte decorativa e a amuqaitedo se confluiam
necessariamente numa mesma rede discursiva. Etasr®gam a ser pensadas em termos
de unidade estilistica com as invencdes mobilidt@asAdolf Loss, arquiteto tcheco que
construiu sua carreira em Viena. A proposta de lidoio de Loss seguia as tendéncias
arquitetbnicas mais abstratas. Loss resolveu despro mobilidrio da excessiva
ornamentacao, produzindo moveis viaveis de serbricéalos em escala industrial. Ocorre
que Loss aparece nesse momento como O arquitetmquérnista mais influente no
mundo alemao e sua proposta estética passa aaficada pelo designer Peter Behrens,
que era conselheiro artistico da principal empedéfrica da Alemanha, Allgemeine
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Eletrikzitats GesellschaffAEG). Behrens empregou na empresa Walter Gropius

préprio Le Corbusi€mo ano de 1910, trés anos antes da fundacéo deésu

O acirramento da busca por uma totalidade esp@sialescala cada vez maior e
mais abrangente, em ambas as diregbes como umeieesigéampliacdo esférica para
dentro: mobiliario; e para fora: urbanismo), cuppmcipios de construcdo se aplicariam a
todos os objetos que compdem a obra arquitetbnica espaco estético e social das
edificacbes ndo € um acaso discursivo, pois € teekul de interacdes sociais
historicamente construidas. Na realidade, sua gépede ser vista de forma socioldgica
guando se analisam as redes sociais em que foraduzmias. Nesse sentido, esse
itinerario encontra seu ponto de confluéncia naee&pcia das redes construidas
institucionalmente dentro da Bauhaus, suas formasedsino e de promocédo de
sociabilidade que abriram caminhos para transfodemgisciplinares. As inovagoes
bauhausianas tornaram vidveis as condicfes debpisgle para a emergéncia de
discursos e da producdo iconografica de certo dgponodernismo. A Bauhaus inovou
tanto na estética do mobiliario limpido, quantoonganizacdo do ensino e das disciplinas
agregadas as artes. O desafio primordial Blsh&uslerera o de tecer a ligagdo entre o
mobiliario, escala mais intima, subjetiva e memar,urbanismo, que possui uma escala

social, objetiva e grandiosa.

A questédo disciplinar, no campo das artes no perinddernista € de extrema
complexidade. Devido a clara proposta de destrug@aensino secular e da classica
divisdo entre disciplinas, certamente a Bauhausmphkiica a primeira instituicdo
modernista de ensino que compunha uma escola owndgaaizacdo das disciplinas era
distinta das escolas tradicionais. O ensino na &asikra diferente do ensino das escolas e
academias de arte europeias, que ainda seguiandelaniancés de ensino, com forte
divisdo entre diferentes linguagens artisticasacacha possuindo uma instituicdo de
ensino prépria. Pelo modelo francés, mantinha-s& @rademia para cada tipo de

expressao, a exemplo do alto grau de especializag@gampo da arte, fato que se refletia

®> No ano de 1910, Le Corbusier trabalha cinco masesscritorio de Behrens, em Damstadt, Alemanha. A
experiéncia com a arte decorativa lhe rendeu o,llvart décoratif aujourd'hui publicado em 1925, com o
claro objetivo de transpor as tendéncias da atquitenodernista para o mobiliario industrial.
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no isolamento institucional entre as academias dsiaa, as academias de belas-artes, as
academias de teatro, etc. Diferentemente, o emsirtadisciplinar da Bauhaus promovia o
contato dos discentes com disciplinas absolutantksti@ntes que, basicamente, iam desde
0S esportes, o teatro, a musica de orquestra,targira propaganda, a decoracéo, até a
construcdo de edificios e ao desenho industrialdesign sintetizados numa Unica
formacao graduada.

E importante observar como se criou na Bauhausporde estética que inspiraria
movimentos modernistas posteriores, especialmegieles apoiados pelos arquitetos
vinculados aos CIAMs. O documento que contem o gronPrograma disciplinar da

Bauhaus elaborado pelo seu primeiro diretor, W@&tepius, € claro nesse sentido:

A Bauhaus se esforga para fornecer unidade a todmeovo artistico, o
reagrupamento de todas as disciplinas artesarailieas — escultura, pintura,
artes e oficios — numa nova arquitetura com compeseindissociavei§
(GROPIUS, 1919, sem péagina, In: DROSTE, 2006, ptraflugdo nossa)

Apesar da experiéncia da Bauhaus ter sido abruptameterrompida pelo seu
fechamento, quando o governo nazista ascendeudsy fexleral na Alemanha em 1933,
as redes socidisriadas por ela e 0 seu programa de ensino tompossivel que a sua
proposta viesse a ser inspiradora de modelos ademais dedesign propaganda e
arquitetura. Ademais, a proposta de sintese disaiplpermitiu que se formassem
aglutinagdes discursivas novas que romperam conodelm de ensino tradicional e, por
conseguinte, permitiram a superacdo de algumasclexl estéticas, a exemplo da
superacado do desequilibrio e assimetria entreionter exterior e a criacdo de novas

associagdes sinestésicas entre as diferentes diegsi@stéticas.

® Do original em alemao: ,,Das Bauhaus erstrebSdimmlung alles kiinstlerische Schaffen zur Einlié,
Wiedervereinung aller Werkkinsterlischen disziplineBildhauerei, Malerei, Kunstgewerbe und Handwer
- zur einer neuen Baukunst als deren unablosligsabdteile”.

" Refiro-me especificamente ao papel de dois argsitbauhausianos que tiveram grande influéncia nos
CIAMs e contato bastante proximo com Le CorbusWie van der Rohe e Walter Gropius que lecionaram
na Bauhaus e que, no periodo entre Guerras, eamgaara os Estados Unidos seguindo os passosrde out
artistas e intelectuais alemées perseguidos pgimeenazista. Outra importante personalidade fliad
modernismo dos CIAMs foi Max Bill, aluno na instifio que se tornaria um dos maiores defensores do
modelo candnico bauhausiano e um dos mais feriribsos das inova¢des empreendidas pelos arquitetos
brasileiros. Max Bill também viria a ser um dosrgtas nomes da arte concretista internacional.
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Outra importante mudancga conquistada, no contextBalihaus, foi a ruptura que
0S modernistas realizaram entre 0 ensino da atguite as escolas politécnicas. Entéo,
antes de discorrer sobre a relacdo entre BauhausCdrbusier e Lucio Costa, faz-se
necessario observar o contexto disciplinar do savguitetbnico, em que local da

producao discursiva do conhecimento arquitetorecensontrava.

2.2 O lugar das ideias e imagens: a iconografia demérica por Le Corbusier.

As ideias modernistas circulavam por diferentesichos no periodo em que Le
Corbusier obteve sua formacdo académica. InUmeqaerimentacdes, variadas fontes,
divergentes propostas eram produzidas em variaSesegla Europa. No que tange ao
itinerario discursivo da arquitetura modernistaopeia, a trajetéria de Le Corbusier indica
o esforco em se construir uma sintese ou um madel@rsalmente valido a partir dos
fragmentos de uma época. Qual hipétese é mais zamtdi aquela que defende que Le
Corbusier teria conseguido congregar inimeras tena€ modernistas num unico modelo
institucionalizado ao redor de sua personalidadelewera apenas uma das vozes ou um

dos caminhos discursivos da arquitetura modernista?

De inicio, embora o arquiteto franco-suico tivetis® a oportunidade de se
aproximar de uma instituicio com boas condicOesemasd (organizacdo e recursos
financeiros), a exemplo da Bauhaus, ele ndo optoessa via. O contato de Le Corbusier
com a Bauhaus é indireto e aconteceu pela prirmerajuando ele trabalhou durante dois
meses no escritorio de Peter Behrens (MOOS, 19#&.)Corbusier mantinha contato
préximo com o diretor da Bauhaus, Walter Gropiusoeno se sabe, pleitear um emprego
na Escola ndo seria dificil para ele. Entretantsaenédo foi a opcado de Le Corbusier.
Entdo, para onde ele se voltou? Se a estruturaniaegla de uma Escola que
aparentemente reunia a proposta de sintese daseartensequentemente, expressava a
institucionalizacdo dos ideais modernistas, comaadb-as numa utépica e mitoldgica

instituicdo, porque Le Corbusier ndo se lancou anantico desafio dos arquitetos do
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mundo alem&o? Qual foi, afinal, a op¢éo de Le @odr? Quais meios ele utilizou para
propagar as inovadoras ideias da arquitetura misti@m reclamar para si a autoria delas?

E fato que Le Corbusier ndo se prendeu a nenhurstituipdo fixada
geograficamente. Por exemplo, no ano de 1911 dimieado a revelia professor da Escola
de Artes de Chaux-de-Fonds, sua cidade natal, ljpreando lhe interessou, pois nunca
tomou posse do cargo (MOOS, 1971). Cabe ressaltaessa foi a instituicdo onde ele se
graduou e qualquer divida sentimental com ela miidevada em consideracdo pelo
arquiteto. A predilecdo do jovem Le Corbusier erdeaperegrinar e descobrir novas
inspiracfes estéticas. Viagens nado faltaram emjwswentude: Florenca (1907); Viena
(1908); Atenas e Istambul (1910); Moscou (1927)aéss Unidos (1929); Ameérica do Sul
(1929).

Geograficamente, Paris pode ser considerada saudeanoradia, onde instalou o
famoso atelier da Rua de Sévres. Mais do que Pmtis era o local onde se construiam e
se mantinham redes sociais. Ao contrario dos aftpsit aleméaes, influenciados por
releituras romanticas a respeito da fundacdo deucimtades utdpicas e alternativas — a
mitolégica Bauhaus alimentou essa utopia no “cor@lémao” — o arquiteto franco-suico
preferiu voltar-se para o exterior de sua culturéamgar-se em caminhos além das
fronteiras da Europa. Muito provavelmente, sua opigh influenciada por unethos
advindo daintelligentsia frances® que ainda se encontrava orientada pelo valor da

Civilization, ao contrario doKultur-alistas bauhausianos.

Resumidamente, ha duas possibilidades discursas@sgs arquitetos modernistas
europeus entre as décadas de 1910 e 1930: o seltpara a interioridade cultural, a
exemplo dos artistas da Bauhaus ou; retomar otprdge misséo civilizadora, opcao feita
pelos arquitetos dos CIAMs

8 Sublinha-se o fato de Le Corbusier ter nascideegéio de cultura e lingua francesas da Suica, XGteu
Fonds, proxima a Genebra. Sua familia era de orfg@meesa e havia migrado ha duas geragdes passo p
vizinho devido a problemas religiosos. Por isso, Qerbusier pdde adquirir a nacionalidade francesa.
(MOOS, Op. Cit.)

° Ocorreram os seguintes Congressos Internaciomaidrquitetura Moderna: CIAM 1: La Sarra, Suica
(1928); CIAM 2: Frankfurt, Alemanha (1929); CIAM Rruxelas, Bélgica 1930; CIAM 4. Barcelona,
Espanha (1932); CIAM 5: Paris, Franca (1937); CI&MBridgwater, Inglaterra (1947); CIAM 7: Bérgamo,
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Como arquiteto em ascensao, Le Corbusier inicias $Eojetos como projetista
free lancer de moradias particulares ou projetos industrigasapa escala ou vila
residencial, a exemplo dea Maison Citrohan(1922) e ddPavillon de L’esprit Nouveau
(1925). Nesse ponto, a comparacdo com Gregori \&actik é inevitavel, na medida em
gue, mesmo na Europa, a arquitetura modernista gamenicialmente como um
movimento alternativo mais préximo de uma estedeaolucédo dos problemas cotidianos.
Portanto, nesse momento, os arquitetos modernesevam bem longe da visdo de
monumentalidade que posteriormente lhes consa@roarater monumental na obra de Le
Corbusier seria algo que amadureceria com expé€mue ele teria fora da Europa,

especialmente por causa de suas viagens ao Brasil.

E muito surpreendente que a primeira vinda de Leo@ier ao Brasil tenha sido
ensejada justamente pela ideia de Brasilia. A wiade 1929, a primeira entre trés, foi
ajustada por Paulo Prado que possuia excelentegdesl em Paris. Inclusive,
anteriormente a viagem, Le Corbusier ja havia codioe Tarsila do Amaral e Di
Cavalcanti em uma feijoada oferecida por ela emadelier em Paris (SANTOS et al.,
1987, p. 32), fato que demonstra efetiva inserg@itelectuais e artistas brasileiros nas
redes sociais mais alternativas de Paris. De geafguma, o poeta sui¢o Blaise Cendrars
era a pessoa que fazia a intermediacédo entre siebes e Le Corbusier, pois era amigo
proximo do arquiteto e, ao mesmo tempo, conhecia Paulo Prado. Em 1926, Cendrars

envia um cartao-postal a Le Corbusier:

Informo-lhe que o governo brasileiro acaba de pedirCongresso a verba
necessaria para a construcdo da Capital Federalsiarena Constituicao.
Construgcdo de uma cidade de um milhdo de almasNRLAINA, numa regido
ainda hoje virgem. Creio que isto deva lhe intenésSe for o caso, colocarei
vocé em contato com quem de direito. (CENDRARSt#tate 13 julho de 1926.
[para] LE CORBUSIER. In; SANTOS et al., 1987, p).42

A partir desse momento, Le Corbusier passa a seesdar pelo Brasil e a pensar na

possibilidade de realizar projetos em escala maiglag desejo expresso por ele desde

Itdlia (1949); CIAM 8: Hoddesdon, Inglaterra (195CJAM 9: Aix-en-Provence, Franca (1953); CIAM 10:
Otterlo, Paises Baixos (1959). (MUNFORD, 2000)
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1922, ao conceberPlan Voisinde Paris, plano urbanistico que visava a adaptataae

de Paris aos “tempos modernos”, ou em outras [@ava estética modernista.

Evidentemente, as pressdes criadas pelas poljieg®rvacionistas eram uma barreira
intransponivel para qualquer intervencdo monumeldalarquitetos modernistas naquele
periodo na capital francesa. De forma geral, eBsdatacbes impostas por diferentes

legislac6es urbanisticas nas cidades europeiaswgrenentrave para o desenvolvimento e
para a consagracdo de uma vertente urbanista radrenpzada do modernismo. Esse
entrave se acirrou mais ainda nos anos que antaced® Segunda Guerra Mundial,

quando os regimes totalitarios da Alemanha, UR&8&8ia tornaram-se hostis em relacdo a
arquitetura modernista Essa reviravolta nos acontecimentos deslocouasafanéricas o

centro de producéo da arquitetura modernista.

Em meio a suspenséo ou refreamento do desenvolgrdestursivo da arquitetura
modernista, Le Corbusier e outros arquitetos maoskas encontram uma solugdo: a
extensdo da rede de contatos nas Américas. Le Siertmolta seu olhar para a América do
Sul. Em 1929, o arquiteto € convidado pelo DiredorCirculo de Artes Argentino
Gonzales Carrafio, para dar uma palestra em Buemn@s. ALe Corbusier, muito
interessado e mais cativado ainda com a ideia dsilBr, escreve para Paulo Prado Jr.
sugerindo que ele fizesse um “convite mais con¢retproveitando a sua passagem na
América do Sul. Paulo Prado prontamente organizes adwnferéncias para o arquiteto,
uma em Sao Paulo e outra no Rio de Janeiro. Apdsaentusiasmo quanto as

conferéncias, Le Corbusier pensava em algo mammeseala mais ampla:

O fato é que deixar 0os negdcios em Paris engeréigitsl sérios. Alids, s6 me
decidi a fazer uma viagem tao longa, porque craisimpatia latina da América
do Sul e numa colaboragao util. Efetivamente, disatePlanaltina ndo me sai
da cabeca: gostaria de poder construir, nessesspadsos, alguns dos grandes
trabalhos de que tenho me ocupado aqui, cuja agalize a letargia continental
certamente jamais permitirdo (Grifo nosso, LE CORIER [carta] de 28 de
Julho de 1929 [para] PRADO P., In: SANTOS et 887, p. 44).

19 Esse foi uma dos assuntos mais fortes no CIAM Patis, em que se percebeu que as interferéncias do
contexto geopolitico no continente europeu eranamnuesafio para os projetos modernistas. E nbtfue

a partir de entdo, houve a participacdo do gruperigano nos CIAMs que tentou hospedar um dos
Congressos em Nova York, algo que de fato ndo comsuApesar de néo ter acontecido nenhum Congresso
nos EUA, Mumford (2000) observa a importancia dpeeéncia dos CIAMs na América na direcao de uma
nova monumentalidade no P6s-Guerra.
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Assim, Paulo Prado Jr. acertou 1000 (mil) francasdeses por conferéncia no
Brasil e arranjou toda logistica necessaria paraber o arquiteto. Os recursos advieram

de fontes particulares sem qualquer ajuda oficiag@vernamental.

E digno de nota que, do ponto de vista sociologiattculacéo de ideias e imagens
ocorrida entre amtelligentsiasbrasileira e francesa necessitava de um pontcoemro: a
ideia de misséao civilizadora. A tradicao inteletfuancesa ja defendia a construcdo de um
ethosnesse sentido desde o século XVIII. No Brasildeia de missao civilizadora foi
trazida pelos franceses da Missdo Artistica Francéf século XX, essa missao
civilizadora adquiriu nova configuracdo discursivaais autbnoma em relacdo ao seu
verso primordial. No Brasil, a estrutura ética dessdo civilizadora, ou seja, sethos
seguiu cada vez mais na direcdo da autonomia esmgaela suas origens europeias
oitocentistas. As novas missodes civilizadoras emmargem concomitancia com diversos
projetos nacionais. Por isso, € importante enfatizéato de a circulacdo das ideias, no
século XX, comecar a ocorrer em via dupla e nasemido defendido pela interpretacéo
colonialista que ratifica a tese da importacdo aBsas. A producdo discursiva e
iconogréfica realizada nas novas nacoes inicigps@tesso de autonomizacdo e comeca a
influenciar também intelectuais europeus ligadasraovimentos de vanguarda. Um novo

fluxo se instala.

Realmente, para Le Corbusier a vinda a Américaudoepresentou, antes de tudo,
um laborat6rio que permitiu que o arquiteto enxesganovas solugcdes. Além do mais, a
empolgacdo foi tamanha que ele passou a enxergarotfoar mais critico a cultura

arquitetbnica da Europa:

Um fato é perceptivel: desde 1900, ha duas geragiea nova civilizagao
explode e a América do Sul esta destinada a umens&@c legitima [...]. A
Europa burguesia é um peso para a América do $wrthi-vos! A Europa
burguesa esta virtualmente enterrada (LE CORBUSIER, Espirito Sul
Americano]. In: SANTOS et al., 1987, p. 70).

! Na verdade o interesse de Le Corbusier pelo Besailtdo grande que aceitou receber menos do que as
palestras na Argentina, que Ihe renderam 6.00@dsaftanceses por cada uma. (SANTOS et al., 1987)
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As observacgfes sobre a América renderam a Le Qerlitensformacdes estético-
filosoficas que estariam presentes em sua futurdugéo. Como exemplo, tem-se uma
nova relacdo da arquitetura modernista com a tafiage com a utilizacdo de solucdes
pragmaticas, tal como a celebracdo dos pilotisnetto de liberacdo dos espacos entre a
rua e as construcdes. Essa ultima observacaodavétmente reforcada no exame que o
arquiteto fez sobre a favela caribtd][...] casas admiravelmente bem assentadas sobre
solo, a janela a ser surpreendentemente aberteeppagos magnificos, a exiguidade das
pecas abundantemente eficaz.” (LE CORBUSIER, [Bmlamericano], In: SANTOS et
al., 1987, p. 78).

Decerto, a observacgao ou licdo mais importanteadiyor Le Corbusier concerne
ao esforco de depuracdo dos elementos estéticoxayupunham a originalidade dos
lugares. Dito de outra forma, ao observar o coontsut-americano, Le Corbusier visualiza
no passado colonial o caminho para que se corstrness América do Sul uma arquitetura
original: “Colonizar € [...] incorrer na aventui@. sabio, o artista, colonizam a cada dia.
Descobrir, logo, revelar. Revelar, consequentemantgdar a face das coisas, dar ao
ontem um amanha.” (LE CORBUSIER, [O Espirito Sul&imano], In: SANTOS et al.,
1987, p. 69). A evocacgdo de figuras mitolégicas qomecavam a fazer parte do mito
fundador das recém-nascidas identidades cultuaigrdérica Latina é indicada como
inspiracdo original do itinerario a ser seguidoopelintelectuais e arquitetos sul-
americanos:

Meus dois grandes amigos da América, Gonzéles f&amda Buenos Aires, e
Paulo Prado de Sdo Paulo, sdo um e outro, desdesddnfamilias americanas
muito antigas. Os dois s8o entusiastas de seuduassé&m o sentido de sua
histéria, o sentimento do que foi feito. Esta hiatd Os “conquistadores” da
coroa de Castilha, os “bandeirantes” da cidade&teF&ulo. Procuravam ouro,
profissdo aviltante; mas que coragem, que ini@atiyue perseveranca! Se
considerarmos 0 mapa da América, e imaginarmos @sseito de trezentos
homens descendo, ao pé dos Andes, desde o MékieoRib de La Plata; estes
bandeirantes de S&o Paulo subindo em grupos deetitajpela floresta virgem

12 Esse tema sera retomado nos préximos capitulogspetial trés diferentes leituras acerca da disims
espacial da favela: a leitura de Le Corbusierterjmetacdo de Lucio Costa e a revolucionéaria pnéeacao
de Hélio Oiticica.
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até a nascente do Amazonas; (LE CORBUSIER, [Prolagmricano]. In:
SANTOS et al., 1987, p. 82).

Assim, nessa primeira viagem de Le Corbusier —ajjuga nao lhe havia resultado
nenhum projeto concreto em terras sul-americanasentimento de missao civilizadora
realizava-se por meio da propagacédo das ideiasqdéetura modernista. Houve também
certa identificacdo com o espirito de mudanca f@oaalo entre os “jovens paulistanos” e
a proposta da nova arquitetura: “[...] os joven$de Paulo expuseram-me sua tese, Somos
antropofagos.” (LE CORBUSIER, Ibid., p. 83). Aléno dnais, essas observacbes a
respeito da arquitetura sul-americana e de sua@atelade cultural, bem como o contato
com arquitetos e intelectuais, permitiram que LebUsier enxergasse novas solucdes e
que trabalhasse cada vez mais na criacdo de unadinguagem arquitetural. E qual seria
o caminho para encontrar essa nova linguagem? éiteigya deveria se distanciar das
tendéncias higienistas, aproximando-se do cotidia@ vida humana, do mundo da

cultura® e das solugBes encontradas pelas artes.

O principal legado de Le Corbusier aos argentinosos brasileiros foi a
conscientizacdo da necessidade em se formulacasritom o intuito de superar os
modelos europeus e a estética dominante, aind#aliga neoclassicismo e ao ecletismo do
século XIX. Eis o cerne da questdo: as elites, engssiodo, ainda estavam presas a
categorias estéticas dos géneros dominantes eudetwcp modernista ainda era uma
aspirante heterodoxa nos termos de Bourdieu (199@), modelo alternativo, uma

arquitetura cotidiana e ordinaria.

Le Corbusier encontrou na América do Sul a segwigelaridade: os arquitetos
defensores do estilo eclético, representado petaientes ortodoxas consagradas que
compunha os dominantes dentro do campo; e a dugaitanodernista, aspirante
heterodoxa, defensora dos estilos novos e reveoladms. No Brasil e na Argentina, essa

disputa dentro do campo da arquitetura possuieedigas gritantes. Adrian Gorelik (2005)

13 A questdo da introducdo do culturalismo na lingmagrquitetural serd trabalhada no capitulo lltales
tese. Por ora, nos limitamos a problematica praidjoie era a busca da disciplina arquitetdnica @msteuir
uma identidade disciplinar prépria. A pergunta-gétiajue rumo a arquitetura tomaria? Se aproxindas
artes plasticas, das ciéncias sociais, do campticoabu do econémico?
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fez refinada andlise sobre a recepcdo da arquitetadernista em Buenos Aires, a qual
classifica como uma “vanguarda da ordem”. O augéwela quatro especificidades no

contexto argentino: 1. Nao houve modernismos r&ji@a Ndo houve busca de solucbes
comunitaristas ou utépicas; 3. Nao houve paixdesspeito de uma nova sociedade; 4.
N&o houve tradi¢gbes e instituicbes a serem den®lEi&@ suma, na Argentina a introdugéo
da arquitetura modernista ocorreu de forma suaset@es sociais que implementaram os
conceitos modernistas estavam filiados a escrg@em arquitetos de renome ou sequer

consagrados pelos campos local ou internacional.

Ainda Segundo Gorelik, teria faltado organizacgéasetitucional e contato dos
arquitetos argentinos com o campo politico. Logiy teria havido qualquer impeto ou
vontade de organizacdo por parte dos arquitetopt@ela nova arquitetura. Aqui se
guestiona: no contexto argentino, a arquiteturaemosta teria mesmo ascendido a vitoria
discursiva, tendo em vista o fato de ela nuncauperado a fase embrionaria dos projetos

residenciais?

A tese de Gorelik encontra respaldo quando compaadmpressdes que o proprio
Le Corbusier teve em sua estada em Buenos AiresesOstos que se seguem Sao
categoricos:

O argentino que nao € obrigado a “fazer a Amér{gahhar dinheiro) divide
seus pensamentos entre sua patria e a Franga.

[..]

Oh balaustradas sul-americanas! Macarrfes italiafpse profusdo, que
exagero! A tragica Buenos Aires tenta sorrir atsaele suas balaustradas
italianas. Isso s6 da certo fora da cidade. Ha festaimente um exagero nisso.
Tentei excomungar o baladstre!

[.]

Bem, Buenos Aires é assim; que seus dois milhGeksatiéantes, emigrantes
com o pior gosto eclético. (LE CORBUSIER [Prélogoesicano], In: SANTOS
et al., 1987, p. 83).

O teor jocoso expde a insatisfacdo de Le Corbusier a producdo arquitetdénica
vista na capital argentina e com a configuraca@aap afrancesada sobreposta ao nao

mais reconhecivel tracado hispanico original. Bsdampressédo desaparece por completo
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guando Le Corbusier se depara com a pauliceia nladaale Sdo Paulo que Ihe parece um
desafio da modernidade: “vocés estéo, disse eurefeit®, numa instancia de crise de
circulacdo?” (LE CORBUSIER, [Coroléario Brasileirdh: Santos et al., 1987, p. 92). Sado
Paulo, assim como as demais cidades brasileirasntages sobre sitios coloniais
portugueses, se caracteriza pela configuragao iesgaageradamente sinuosa, em que a
topografia se torna um desafio herculeo para astogdes e para a circulagdo: “é mais

facil encher os tonéis das danaidas do que urbassmaqui” (Ibid, p.96).

Le Corbusier observa nessa mesma conferéncia,rigiamfem 8 de dezembro de
1929 na ENBA, que o problema de circulacdo € emdgranedida resultado da intrigante
caracteristica urbanistica das cidades brasil@ragie enseja desafios Unicos para 0s
arquitetos, principalmente no sentido de se coinsima arquitetura normativa que dé
conta da natureza caoltica das cidades. Para hasercentrole da natureza caoltica &
indispensavel haver uma unidade discursiva qudeegespaco:

Quando as solucdes sdo grandes e quando a natoasasse com elas
alegremente, mais do que isso: quando a naturegranse nela, é entdo que se
esta proximo da unidade. E penso que a unidadesgja@tapa para qual conduz
o trabalho incessante e penetrante do espiritd. (ipi96).

O trecho da conferéncia explica sua conclusiva @sgiio sobre a importancia de
ter observado o Rio de Janeiro: “Chego a uma ce#éolde unidade de sistema.” (lbid.,
p.90). Essa conclusado de Le Corbusier revela codsegs fundamentais para o rumo que
a arquitetura modernista tomaria. Em carta ao MmiCapanema, reconhece a

contribuigcéo de sua visita para o desenvolvimertoal/as ideias e solugdes:

Agradeco-lhe muito sinceramente a confianca que.deStemunha por mim.
Sua cidade (Rio de Janeiro) é a cidade mais be&aopheco. E a respeito dela
gue tive as ideias urbanisticas mais importantesGORBUSIER [Carta] de 5
de Maio de 1936 [para] CAPANEMA, In: SANTOS et H87 p. 138).

Ao retornar para a Europa, Le Corbusier passa igaresuas opinides. Antes da
épica viagem a América do Sul, em outubro do memnwoy acabara de organizar o CIAM
2, em Frankfurt-am-Main, Alemanha, cuja tematica “#® moradia para a existéncia

minima” Oie Wohnung fur das ExistenzminimunNesse congresso de 1929, ficou
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estabelecido que a arquitetura modernista coloeani@rimeiro plano questdes bioldgicas,
como o espaco elementar minimo, ar, luz e calorfFAORD, 2000, p.37). Também foi
instaurada a construcdo de moradias coletivafoas Kommunainspiradas nas novas
construcdes soviéticas. Por conseguinte, os caigtas, até entdo saudosistas com a
Revolucdo Russa, posicionaram-se contra a configaraspacial das cidades burguesas
com “seus blocos de apartamentos orientados ptado da rd&’ (MUMFORD, Ibid.,
traducdo nossa). Os arquitetos determinaram tanmrmdras medidas espaciais para as

moradia$®.

Surpreendentemente, esse foco do CIAM 2 foi duréenemiticado por Le
Corbusier em 1930, ap6s a viagem a América doNBuICIAM 3, que veio em seguida e
gue aconteceu em Bruxelas, o tema foi 0 “O desgmehto do terreno racional”, que na
verdade, logo, se transformou na questdo de sabéseria a escala dos prédios do futuro:
Construcdes baixas, médias ou altas? O Congressadacem Bruxelas revelou duas
inovacdes: a preocupacado com a densidade urbape ampliou a atencdo dos arquitetos
modernistas quanto a necessidade de uma escalaeadais ampla para os edificios, ou
seja, direcionou as construcdes para a verticélza; para a unido entre arquitetura e
urbanismo. A segunda inovacgdao foi a tentativa ttediizir o carater estético-monumental

no fazer urbanista.

Tudo indica que Le Corbusier tenha influenciadoemética do CIAM 3, em
Bruxelas, ao apresentar o monumental projetoVile Radieusepouco antes do
Congresso. Para essa mudanca de orientacdo deopustp, 0 arquiteto deu a seguinte
explicacdo em conferéncia: “As ruas nos fadigangugndo tudo esta dito e feito, nés

temos que admitir que nos desagrada. Entdo potguenela existe?® (LE CORBUSIER

* Do original em inglés: ‘blocks against counterfotsnthe bourgeois city of street-oriented courtyard
apartments blocks’. O tipo ideal mais ilustrative ia burguesa seria aquele observavel nos qdadeir
parisienses projetados por Haussmann.

> No CIAM 2, obtiveram-se as seguintes medidas mdsjninspiradas em sua maioria pelos projetos de
arquitetos alemées. Seguem as medidas da Exist@ificima: 29,5 a 76,5 m? para casa individual; 24,7
52,7 m2 para unidade de habitacdo individual; 23,8 m2 para unidade de habitacdo multifamiliar.

'8 The street wears us out. And when all is said @mue we have to admit disgust us. Then why dostlit
exist?’
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apud MUMFORD, p. 56, tradugéo nossa). Passou-s&catil a composicao arquitetonica
e urbanistica como um problema uno, indissocid®elcidade do futuro ndo seria
determinada por questdes puramente econdmicas, pnraspalmente pela busca da
solucéo de problemas psicoldgicos e por demand#EsoA solucéo final do Congresso €
conhecida: a consagracao wadade de moradiasustentada por pilotis e circundada por
espaco verde e de circulacdo. Solugéo propostd e@dCorbusier e adotada por Lucio

Costa.

Nota-se que o problema da circulagéo foi o que mmasessionou Le Corbusier
em Sao Paulo. Prontamente, ele formulou dois csogpiore a utilizacdo de pilotis e de
edificios para sustentacéo das vias de circulagéo @Rio de Janeiro, inspirados em algo
que ja tinha sido feito na capital paulista: asadiies elevadas acima do Vale do
Anhangaba, a exemplo do Viaduto do €hBm 1933, na publicacdo da Carta de Atenas,
a circulacdo, ou aircular, comporia um dos principios fundamentais do usdyaaqi

modernista, juntamente com &abitar, trabalhar erecrear.

No contexto brasileiro, as conferéncias de Le Cxdruiveram obviamente seus
Impactos sobre a dire¢do que 0s arquitetos devedarar, mas inicialmente esse impacto
foi limitado e periférico. Antes da vinda do argit franco-suico, a ENBA encontrava-se
veladamente dividida. Na década de 1920, a Escrdaae propria reproducdo ou
microcosmo do campo arquitetdnico no Brasil. Desdaa fundacéo, que remonta a época
da Missdo Artistica Francesa, o0 campo dominantesiaya oneoclassicocomo estilo
proprio das construcdes de porte monumental comasghiblicas, e apoiava a utilizacédo
do neocolonial para a configuracdo de prédios ordinarios comalé&esias, hotéis e
escolas (GUIMARAES, 1996). Dito de outro modo, laawina rigida associa¢éo simbolica
entre concepc¢ao, forma e funcédo. Nesse ponto, v@bsera hierarquizacdo dos géneros,
estando o neoclassico acima do neocolonial, algosgureproduzia dentro da hierarquia

" Hugo Segawa (2000) pontua que os planos do uthahilfo Augusto Pinto a partir de 1896 tinham a
proposta de interligar trés pontos principais diadée de S&o Paulo que se encontravam separadpsr(do

de vista da circulacao) por varzeas e vales: Cdowa Sd0 Francisco; Convento de Sdo Bento e Ctmven
do Carmo. A proposta era fazer a interligacdo peionda construcdo de viadutos que comporiam um
triangulo. De fato, apenas o Viaduto do Cha folizado com éxito e é quase certo que Le Corbusidra
visto a imponente construcao.
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estilistica dos arquitetos, pois o classicismo ptrawa-se associado a monumentalidade
do Estado e a neocolonial ao cotidiano burgués.

O estilo neocolonial surgiu como um movimento @litiente periférico dentro da
ENBA que comecgou a conquistar espago no ano de, I§2hdo os alunos menos
ortodoxos da ENBA organizaram &xposi¢cdo Internacional do Centenario da
Independénciaue foi montada na area aterrada do antigo MasrGaktelo, marco inicial
da ocupacéo portuguesa no Rio de Janeiro. O augodionento Neocolonial acontece

em 1925, quando ocorreu uma eclosao de projeta®ioenais.

Lucio Costa foi um dos alunos vinculados ao Movitaéeocolonial da ENBA. A
proposta neocolonial, ainda bastante imatura daoopda vista filosofico e estético, era a
tentativa de resgatar uma arquitetura de inspirag&mnal, superando o esgotado estilo
neoclassico e afastando-se gradativamente daszesaturopeias. Inclusive, até 1929 os
projetos de Lucio Costa foram compostos por casasahtoniais, como 0s projetos da casa
de campo de Fabio Carneiro Mendonca e da casardsstBrFontes, classificadas por

Costa como a “versao eclético-académica”.

Ao contrario do que comumente se pensa, a partitedembro de 1929, més em
que ocorreu a Conferéncia do ilustre Le CorbuséeENBA, ndo houve uma mudanca
brusca na producao iconografica de Lucio Costarqiteto brasileiro sequer conseguiu
assistir & Conferéncia de Le Corbusier, apenagtétxdora da sala que se encontrava
lotada de alunos. Lucio Costa ainda ndo estavaes#ado nas questfes filosoficas da
proposta modernista. Acresce-se o fato de as feg@ak tedricas dos arquitetos
modernistas ainda estarem imaturas, ndo havendtisoorso sintético naquele momento,
tampouco uma rede ou ordem discursiva que soasse @ma solucédo pronta. Em termos
institucionais, Le Corbusier ainda se esforcavaa parfortalecimento dos CIAMs. No
evento da ENBA e 1929, Le Corbusier e Lucio Costpusr se conheceram. Mais tarde, 0
arquiteto brasileiro reconheceria que ndo havia @adevida atencédo as ideias do mestre
franco-suico, mas que de algum modo, a propostaemista ficara fixada em sua

memoria auditiva. As palavras reverberavam em sergen
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Por ocasido de sua visita ao Rio de 1929, fui ddouta conferéncia estava no
meio, a sala repleta — 5 minutos mais tarde sajandslizado, acreditando
sinceramente ter me deparado com um “cabBtif€OSTA [Carta] de 26 de
Janeiro de 1936 [para] LE CORBUSIER, In: SANTO&Igt1987, p. 142).

Nessa primeira viagem de Le Corbusier ao Bragjurahs propostas das novas
tendéncias arquitetdnicas da época haviam sideseq@das. Todavia, ndo é correto falar
ainda em um modelo normativo e universalmente o&id consagrado pelo campo, pois
nenhum modelo sintético ainda néo tinha se est@belaéo contexto internacional e os
CIAMs estavam dando seus primeiros passos. Quandm ICosta toma contato com a
obra de Le Corbusier, este sequer era a figuraatamd campo arquitetdnico em 1929,
pois os primeiros CIAMs ainda se encontravam na espredominancia da lingua alema,
sob a égide dos arquitetos germanicos e suicosQUES, 2003)"° e das propostas mais
semelhantes aos projetos bauhausianos. No Bramijuete momento, ndo se havia
introduzido um modelo modernista, apenas tendéncias

Entretanto, € notavel como as imagens do Brasilcanam profundamente as
impressdes de Le Corbusier. Os croquis produzidosle na viagem de 1929 revelam
como o arquiteto buscou inspiragdo na topografia,solucdes arquitetdnicas populares e,
até mesmo, ndesigndas vestimentas e na feicdo corporal dos brassle®s cadernos de
viagem sao documentos que demonstram quéo foaiaficgravadas as imagens do Brasil
na retina de Le Corbusier. A partir de entéo, aglip entre o mestre francés e os arquitetos
brasileiros seria estabelecida de forma vigorosev@$ de troca de correspondéncias. Fica

a davida em saber quem de fato influenciou quem.

18 Referéncia 6bvia ao habito de Le Corbusier reicardpara si autoria da arquitetura modernista,d_uc
Costa ironiza com precisa maestria e inconfundledicadeza. Mas a impresséo que teve a respeit@ de
Corbusier é de que ele era um grande retorico.

9 paola Berenstein Jacques (2003) divide os CIAMstrém fases distintas: “CIAMS | a I, dominio da
lingua alema (suicos e alemaes). Inicio do movimenpreocupagdes sociais e técnicas (racionalizdgao
Construcdo); CIAMs IV a VII, dominio da lingua fasa (em particular Le Corbusier). Construgdo da um
doutrina funcionalista e urbanista, Carta de Ate@AMs VIII a X, dominio da lingua inglesa (ingkse
holandeses)TeamX e dissolugdo do movimento. Um Ultimo coléquiop bficial do movimento e que ja
ndo utilizava o termo CIAM, foi realizado em 198% Otterloo, Holanda” (JACQUES, 2003, p. 60, nata d
rodapé).
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2.3 Le Corbusier ou Warchavchik? A introdugéo da aquitetura modernista

no Brasil.

O aspecto disciplinar da arquitetura na atualidadesim definido por Frederico de
Holanda (2010): drquiteturaé o lugar usufruido como meio de satisfacdo deaapvas
funcionais, bioclimaticas, econdémicas, socioldgitapoceptiva®, afetivas, simbolicas e
estéticas [...]” (HOLANDA, F. DE, 2010, p. 28). Ald de um estudioso da arquitetura
revela muito mais do que um leque de opc¢bes queargoiteto possui ao conceber um
projeto. Na realidade, essa definicdo expde comezdaa aglutinacdo de saberes e de
conhecimentos que sustentam o fazer arquitetoritssas aglutinacbes podem ser
entendidas como camadas discursivas com histadieigessivel de ser analisada. A

arquitetura também é um conceito que pode serdf@dde desconstruido.

Explicitando melhor, a arquitetura em seus dif@gmkispectos expde o seu lugar na
trama de discursos. Aspectos funcionais, bioclicodtiou simbdlicos e estéticos sdo mais
enfatizados ou ndo dependendo do periodo histérams atores sociais que se incumbem
da funcéo de projetar os espagos. Dessa formageimys@ os seguintes questionamentos:
qual o aspecto enfatizado pela arquitetura modeafhisxiste variacdo na énfase quando se
comparam diferentes arquitetos modernistas? SdeeRistoricidade na relacdo entre
arquitetura e outros campos do saber, haveriaedi¢as disciplinares entre as arquiteturas

pré-modernas e a modernista?

Neste terceiro topico, sera discutida a tematicadesenvolvimento do campo
arquitetonico enquanto disciplina do saber no caatbrasileiro. Uma breve arqueologia
do saber arquitetdnico em comparagdo ao desenvatndo campo das artes aparece

como objeto de discussao.

No que toca a configuracdo disciplinar da arquitetma pré-modernidade
ocidental, é observada a superagdo do modeloivadiaos periodos medieval e barroco,

2 Termo relativo & formacédo de imagens e & perceyiséal.
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caracterizados pela producdo concentrada na estrudrtganizacional das oficinas
(craftsmen’s ait **. Igualmente, a relacdo do campo arquitetdnico ooartistico deixou
de ocorrer como uraissez-faire comoforma acidentalisou acidente estético. Em outras
palavras, a cultura como mediacdo espontanea saber arquitetdnico e sociedade é
substituida por uma ordem discursiva normativa euentra seu 4pice no modernismo
dos CIAMSs.

E interessante notar que na sociogénese do cargpitetdnico moderno, a sua
producéo discursiva tenha procurado, em seu ird@tanciar-se da arte e aproximar-se da
engenharia e da matematica. Esse € o0 aspectolidiscigla arquitetura na segunda metade
do século XIX, quando houve o apice do distancidmentre arquitetura e artes plasticas,
pois 0 ensino da arquitetura passou a ser vinculmalas engenharias através das
instituicBes politécnicas. Walter Benjamin (2008jau esse fendmeno ao discorrer sobre
a fundacdo dd&cole Polytechniquale Paris, fruto da politica reformista de Napole&o

Bonaparte:

Coexisténcia do ensino puramente tedrico com ume dé cursos de aplicagcao
relativa & engenharia civil, & arquitetura, a fadicdo, as minas e mesmo as
construcdes navais [...]. Napoledo decretou, in@us obrigacdo da residéncia
em quartel para os alunos. (BENJAMIN, 2009a, p)857

Seguem outras consideracbes de Benjamin a regjeiémsino da arquitetura no

periodo napoleonico:

O estudo da arquitetura como arte, seria segurel¢Célarles-Francois Viel],

mais dificil do que o estudo da teoria matematas ebnstrugées [...]. O autor
fala com desprezo dos novos estabelecimentos deoem®mo “estas novas
instituicbes onde se ensina tudo ao mesmo temitid: (p. 860).

%L Norbert Elias estabelece a anélise socioldgigaodizdo dos artistas e aponta um periodo impostmtd

de transicdo de uma arte dos artes@oEtémen’s ant para uma arte dos artistast{st's art). A primeira
refere-se a um tipo de arte caracterizado pelai@ébed aos canones da tradicdo e, portanto vo#iddacao
objetiva de promogédo da coesao social, retrataigimak religiosas, as autoridades legitimas e f®ios
heroicos. Uma arte sem regras da arte prépriasageanomia. No que se refere ao segundo tipo, dirgd
contexto da sociedade burguesa, a arte do artisaeaéterizada pela existéncia de um campo ingiag
comethos linguagens e regras proprias. A autonomia seirdeialmente através da defesa da liberdade de
criacdo por meio da prevaléncia da subjetividadeacealor absoluto do processo de criativo. (ELIAS,
1993).
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No Brasil, o modelo francés oitocentista foi inmatlo pelo arquiteto francés
Grandjean de Montigny que chegou ao Brasil juntdeneom a Missao Artistica Francesa
e foi o responsavel pela institucionalizacdo donenda arquitetura no Rio de Janeiro e na
Academia Imperial de Artes e Oficios. Como foraalelm no capitulo |, no periodo
colonial, a producéo do saber arquitetdnico ocqekas maos dos mestres artesaos e no
espaco de suas oficinas. A partir da transformatz@icAcademia Imperial em Escola
Imperial, na regéncia de D. Pedro |, foi criadoriongiro suporte institucional para que se
produzisse uma arquitetura erudita no Brasil. D@¥id/inculagdo com a Misséo Artistica
Francesa, 0s primeiros projetos eruditos da atguitérasileira estavam em consonancia
estilistica com o modelo francés, caracterizad@ @glroximacdo com a racionalidade
matematica, com a proposta politica reformistare ogesgate da estética classica. Angela
Teles (2008) faz a seguinte comparagao entre o lmads instituices francesas e a sua
adocdo pelas recém-nascidas instituicdes brasileiPaimeiramente, sobre o papel

civilizacional da arquitetura na Franca de Napqgledautora afirma:

O intuito de Lucien Bonaparte, logo apés o 18 Bmionao inicio de 1800, era
convidar arquitetos a apresentarem projetos de naslupara herobis
revolucionarios a serem colocados em todos os @apantos da Franga,
realizando uma proposta dos Governos RepublicdhBsES, 2008, p.44).

A respeito da analoga politica cultural feita n@®lre o papel da Escola Imperial
de Artes e Oficis do Rio de Janeiro, o missionario pintor francésl&maunay é citado

por Teles. O paralelo com a proposta francesag@ued:

[...] seja mandados[c] as provincias [brasileiras] os discipulos maistinios
para servirem de instrutores, seja escolhendo elesitultores e arquitetos os
inspetores de obras publicas (TAUNAY, [Atas da Asadh Imperial de Belas
Artes], 16 de marco de 1835. Apud TELES, 2007,3.14

A arquitetura como novo instrumento de dominacdmna nova faceta do
orientalismo e como icone dmission civilizatriceda cultura francesa fincou profundas
raizes na tradicdo arquitetbnica brasileira a mpddi século XIX, evidentemente, muito

mais do ponto de vista da estrutura institucionalppamente do que da perspectiva
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estética, pois 0 neoclassico teria curta duracdmge, seria sucedido pelo eclético e pelo
neocolonial. No Brasil, as tendéncias imitativas amguitetura seriam gradativamente
superadas. De nenhuma forma, a superacdo dos modeibativos aconteceu
abruptamente, fenbmeno bastante distinto do queraveocom as artes plasticas que
possuem um marco divisor que é a Semana de 1922d®butro modo, a arquitetura nédo
participou do Evento modernista. Portanto, a dirdensstética se antepds as mudancgas
institucionais que sdo muito mais rigidas. Mesmmdede 1922, a ENBA continuou a ser
a principal instituicdo produtora da arquiteturadéia no Brasil. O proprio Lucio Costa faz
essa importante observacdo sobre o papel da paogasENBA no periodo neoclassico,
que foi a institucionalizacdo do saber arquitetdmo Brasil ainda na época da Escola

Imperial:

O Neoclassico oficialmente integrou a arquiteturandsso pais no espirito da
época, ou seja, ho movimento geral de renovacapirado, ainda uma vez, nos
ideais da deliberada contencdo plastica prépriosfodmalismo neoclassico
(COSTA, 1995, p. 157).

Assim sendo, o papel da Escola Imperial e da ENB&réral na sociogénese da
arquitetura erudita no Brasil. Do ponto de vistatitacional, a ENBA serviu como
instrumento das elites, tendo trés funcdes basioast politica, uma estética e outra
historica. A funcdo politica concerniu em assentazaber arquitetbnico como meio de
dominacdo que se expressava na adaptacdo da cldaBe de Janeiro as exigéncias
estruturais de uma capital sede do primeiro impgas Ameéricas. Ja a funcdo estética
serviu a necessidade do gozo estético das elitagiama ilusdo de um ambiente europeu
nos tropicos e de se auto-afirmar como sujeitoggmantes da “moderna” missao
civilizadora. Por fim, a funcéo histérica foi a fbgjar a arquitetura como um saber com
pretensao de atemporalidade no sentido de etemnidaia de progresso, através da pratica
cultural de deixar vestigios, ou seja, de se coinsgtmaarquitetura dos rastrgshaja vista
o habito das elites de construir monumentos paravestos considerados histéritos

Colunas comemorativas de eventos consagrados psliéridn oficial eclodiram em

22 por exemplo, construiam-se até mesmo edificiosagap para comemorar acordos comerciais, como o
ocorrido ap6s os consortes comerciais entre Bmasikortugal ou unificagdo econdmica do Império,
comemorada com o erguimento do Prédio da Pragaod@fCio do Rio de Janeiro de autoria de Grandjean
de Montigny (TELES, 2008).
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praticamente todas as pragas das capitais brasjleidecorando esses espacos
originalmente barrocos. A semelhanca do mobilidsiargués, elas sdo o vestigio
arqueoldgico do projeto arquitetdnico oitocentisBm resumo, essas trés funcoes
perpassariam institucionalmente toda a propostaudizva da arquitetura de cunho
monumental e erudito no Brasil, inclusive na épaoge se seguiu, o periodo do
modernismo, pois resistiriam enquanto praticasitirtsbnalizadas que orientariam

objetivos e escolhas dos arquitetos que passarank NBA.

A Escola foi igualmente responsavel pela ratificackd hierarquizacdo entre a
arquitetura monumental e a arquitetura ordinaria. ddéntexto da reforma disciplinar
implementada por Benjamin Constant em 1890, a cog8e de um projeto de porte
monumental aparece como titulo de consagracdo gasarreira dos arquitetos. Esse
critério parece ter se estendido até mesmo no deerde ascensdo e consagracdo dos

arquitetos modernistas que o mantiveram.

Assim sendo, em terras brasileiras, a arquitetaumental teve 6timas condicdes
de possibilidade. Aqui se pode falar em uma prex#é da monumentalidade da
arquitetura modernista, assunto que ainda permaEmIro, mas que, a0 mesmo tempo,
parece ser central para o entendimento dos meaasisneioldgicos e discursivos envoltos
na formulacdo do que seria 0 modelo arquitetonitarieso e merecedor do titulo de
modernista. No Brasil, as causas da inclinacdo pwlaumental advém muito mais de
praticas institucionais preservadas no interior BBAO-AIBA-ENBA/RJ do que

propriamente de fontes discursivas internacionais.

Realmente chama a atencao o fato de, no conteetmacional hegemonico — seja
ele alemé&o, seja ele francés — a arquitetura momah@io ter tido inicialmente condi¢des
para sua plena realizacdo. Por exemplo, na Alemagesar de ter havido um processo
bem delimitado historicamente de fundacdo de unsétuicdo modernista (Bauhaus)
juntamente com uma consistente producéo discuesie@nografica, 0 modernismo passou
por inumeros retrocessos: ascensdo do Governo thlagisa explosdo das Guerras
Mundiais, acontecimentos que nao permitiram o aresto institucional do modelo

proposto pela Bauhaus, tampouco aquele defendibs @AMs, muito menos ainda a
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proximidade da arquitetura de vanguarda com o podleicd®. Dessa forma, até 1945, os
objetivos politicos e sociais da arquitetura moidganem servir de instrumento de
mudanca social ndo puderam se realizar devido sasaxternas ao campo das artes e da

arquitetura.

Na Franca, as causas para a menor participacdogqdaetura monumental no
periodo modernista sdo de ordem institucional,epa, $nternas ao campo intelectual e ao
campo arquitetonico. Apesar de ter havido boas icoed sociais e politicas para a
producdo de icones e de discursos modernistagrdeuma forma houve encontro entre
monumentalidade e arquitetura modernista. A argude modernista comegou a se
manifestar como um movimento alternativo associasovanguardas positivas, isto €,
como discurso sem instituicdo, a exemplo do Movimé&urista de Paris, ao qual se filiou
o jovem Le Corbusier. Nesse sentido, a Franc&fobtl até mais personalista que o Brasil
porque a producdo iconogréfica orbitou quase qudusixamente em torno de Le
Corbusier. Mas de qualquer forma, a arquitetura emogta francesa se organizava
atrelada aos movimentos de vanguarda ethosartistico. Enfim, por razdes diferentes,

arquitetura e poder sdo se encontravam na Europa.

E interessante notar que durante o periodo nagotedma Franca, a
monumentalidade esteve em alta e houve forte pidaoie entre a arquitetura neoclassica
e 0 Estado burgués. Tudo leva a crer que essanitade tenha sido rompida devido a
fragmentacdo do campo das artes e pela eclosdm@oeros grupos de vanguarda no
periodo modernista, fato que gerou uma diversiddedepropostas estéticas e, por
conseguinte, uma forte incerteza disciplinar do prmmarquiteténico. No periodo das
vanguardas histéricas os arquitetos passaram ex swita espécie de crise de identidade, a

saber, se a arquitetura seria um saber artistipolit@cnico?

Inicialmente, essa indefinicdo gerou atrasos dsseos, fazendo inclusive com que

Le Corbusier encabecasse a fundacdo uma institycdtnsamente internacional e

3 Sublinha-se o fato de a Bauhaus ter se localizanldrés cidades alemas: Weimar, Dessau e Berlin. As
constantes mudancas das sedes se davam confornspomililidade de financiamento por parte dos
governos municipais e em fungcdo da pressao polsidae os artistas gerada pela ascensdo do Partido
Nazista ao poder nas provincias alemas. A Baulmafastava cada vez mais de questdes politicas.
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discursivamente autbnoma, CIAM independente dasla&sde belas-artes e dos institutos
politécnicos e, consequentemente, do fragmentaadkexio institucional europeu. Ha de se
pensar se essa crise disciplinar foi um dos motyes levaram arquitetos como Le
Corbusier e Lucio Costa a construirem reflexdes poatensdes filosofico-socioldgicas
sobre o fazer arquitetdnico. Nasceu um discursinaato, uma iconografia com pretenséo

de independéncia.

A introducéo da arquitetura modernista no Brasilahos palpavel do que se supde
porque houve fluxos concomitantes. A chegada dangdes da arquitetura modernista
seguiu caminhos distintos e ndo é possivel datafaa vinda de Le Corbusier em 1929,
nem tampouco com a sua segunda viagem por ocasi@ongultoria do projeto do prédio
do MES. E preciso evitar incorrer na tendéncialis®riadores em estabelecer um marco
fundador para ela, em geral, representado pelatragés do iconico Edificio-sede do
MES, que é considerado na andlise aqui apresenf@tas uma das partes do processo
historico e ndo um evento genético ou original,tmmaoienos uma certiddo de nascimento
ou um retrato da fundacdo modernista. Nao houveagmm dizer, um modelo modernista
que tenha chegado pronto e acabado aqui. Manifestata arquitetura modernista, desde
logo, aparecem antes mesmo da épica construcadificid=sede do MES, em projetos de
casas individuais de Gregori Warchavchik, primetnm S&o Paulo em 1927 e, s6
posteriormente, no Rio de Janeiro apés 1931. Ontsgla fundacdo da arquitetura
modernista gerava preocupacao inclusive nos atgsitgue produziam naquele periodo.
Lucio Costa, em 1948, respondendo a um artigo tenpsta Geraldo Ferraz publicado no
Diério de S&o Paulpcritica a posi¢do datativa dos criticos do moidenn:

Ninguém jamais contestou a meu bom amigo Gregoériarchavchik a
prioridade de haver construido as primeiras cagsafemas no Brasil [...]. Nao
adianta, portanto, perderem tempo a procura deep@n— arquitetura ndo é
farwest (COSTA [Carta-depoimento de 1948]. In: COSTA,296.123-125).

Inicialmente, a introducdo da arquitetura modeanimt Brasil ndo foi caracterizada
pela institucionalizagdo como na Alemanha, nem prtessiva fragmentacdo a exemplo
do contexto francés. Aqui, a arquitetura modernise& organizou em torno de

personalidades que possuiam algum contato ou aaespoder politico e ao Estado, ou
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seja, atores sociais que possuiam a probabilidadexdrcer alguma vontade no corpo
estatal ou que tinham um capital simbdlico val@utd no campo da arquitetura, quanto no

campo politico.

O caminho mais conhecido da introducdo dos priasiga arquitetura modernista
€ 0 contato entre a producdo arquitetbnica bresikeiLe Corbusier, fato que comeca a
acontecer em 1929 com a vinda dele ao Brasil. Aseegiciar esse ponto da discusséo, &
necessario ressalvar que houve outro caminho. idnteznte a chegada de Le Corbusier, a
producédo arquitetbnica modernista ja se iniciape&almente representada pelos projetos
individuais de Warchavchik. Eis um aspecto que dmresublinhado, pois a maior parte
dos trabalhos sobre a introducéo da arquitetureemacho Brasil da como certa a segunda
viagem de Le Corbusier (em 1936) e o encontro coeioLCosta como sendo 0 marco
fundador, ratificando a insisténcia numa hipotese gnfatiza a datacdo, suprimindo o
entendimento desse fendmeno enquanto processaidustdambém nota-se que a

quantidade de trabalhos e pesquisas sobre a trajgegdWarchavchik é infima.

O arquiteto russo Gregori Warchavchik chega aoiBeas 1923 para trabalhar na
Companhia Construtora de Santos em Sao Paulo. @tedogera recém formado pela
Regio Instituto Superiore di Belle Adie Roma e, logo, teve contato conMovimento
Futuristaitaliano. Além das duas famosas casas modermist&io Paulo, construidas em
1927 — sem qualquer influéncia ou contato com opGrGarioca, pois este ainda nao
existia — entre os anos de 1925-29, Warchavchilddlidgado representante para a América
do Sul dos CIAMs (GUIMARAES, 1996). Nota-se que favchik chega ao Brasil antes

mesmo de Le Corbusier.

NoO que concerne ao contato com a arquitetura msti@nnternacional, o arquiteto
russo encontrava-se em relativa vantagem se codgamajovem Lucio Costa que apenas
ouvia falar dos CIAMs por meio de publicacdes ecuitetura modernista era algo que
nao lhe interessava muito ainda. Ao contrario doca®nial Lucio Costa, Warchavchik
era membro do CIAM, estava inserido nas redestdligentsiainternacional de cunho
modernista. Porém, faltava ao arquiteto russo gpriisénsercado nantelligentsiae no

campo politico brasileiros. 1Isso s viria a acoeteeom seu casamento com Mina Klabin
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em 1927, herdeira de um importante industrial ggario, conhecido de Paulo Prado e dos
mecenas de Sao Paulo. A partir de entdo, essgaosendeu ao arquiteto russo projetos
de casas residenciais para a elite paulistana leagies em artigos de jornais da capital
paulista. Interessa de fato saber como foi o encal® Warchavchik e Lucio Costa. Pode-

se afirmar que foi anterior ao encontro com Le Usidr.

Logo apos a quase despercebida Conferéncia de tlmugier na ENBA, Lucio
Costa viaja para Diamantina em Minas Gerais e temtato com a arquitetura barroca
mineira. Essa viagem fez com que Costa percebes$siseamento contido na proposta
neocolonial que em nada refletia o passado e a&xifisplades da arquitetura da América
Portuguesa. Exatamente em 1929, Lucio Costa véeeista ndo especializada, uma foto
da casa modernista de Warchavchik em S&o Paulmegeoa vislumbrar as possibilidades
oferecidas pela proposta modernista (GUIMARAESq.)biwarchavchik e Le Corbusier
tocam quase que simultaneamente os sentidos dm joweio Costa.

A conversao de Lucio Costa de arquiteto neocolqraed arquiteto modernista néo
se deu do dia para a noite e o grande responsarespa radical mudanca de nenhuma
forma foi o contato com Le Corbusier de 1929 comagpde, pois Le Corbusier e Lucio
Costa ndo se conheceram nessa ocasido. Outro eentdureza totalmente diversa seria
fundamental para que isso ocorresse: a Revolucd®8@ O presidente Getulio Vargas
realizou mudancas profundas nas politicas pubhcaBstado Novo, iniciando o processo
de reformulagéo do ensino e da cultura e a ENBAqas servir como instrumento de
implementagcéo das ideias de modernizacdo (SCHWARANNMt al., 2000). Rodrigo
Mello Franco de Andrade integra a equipe do Minigtda Educacédo e Saude e convida
Lucio Costa para ser diretor da Escola a fim denpreer as tais reformas necessarias. Do
ponto de vista politico, a mais importante consaqi@éda indicacéo de Lucio Costa para a
direcdo da ENBA foi a tentativa de reformulagdosisiema de ensino no Brasil. Uma
Escola que deveria ser inovadora e revolucionaoia rppresentar a consolidacdo do
Governo Federal e a sua vitoria sobre as dissanaeneléncias separatistas. Uma escola

sintese das artes para um pais sintese de salssastembros.
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Da perspectiva do ensino da arquitetura propriaepdnicio Costa, aos 28 anos,
torna-se Diretor e emprega mudancas curricularssfiddora$’. Dentre elas, destaca-se a
especializacdo do arquiteto na area da composigso.realizar-se-ia através da sintese
entre a dimensaplastica/ideal (representada pela pintura e escultura, expresddes
sentimento, do inconsciente e da imaginagdo) e raerido organica/funcional
(concernente ao ensino da técnica que se referezalidade, ao célculo e a limitagédo
espacial das formas). Lucio Costa identifica aesmtdessas duas dimensdes ou principios
como sendo descobertas do mestre Le Corbusier (BOBE2). Mas na realidade, toda
essa teorizacdo nada mais € do que a consagrag@wsdia da proposta bauhausiana de
sintese das artes, tendo por objetivo enterrar sine@rtradicional francés, calcado na

concepcao disciplinar classica.

Como se sabe, nesse contexto havia um “romancdo’/edatre o Estado Novo e 0
Governo Nacional-Socialista alemé&o e, em algungosoiseus projetos de modernizagéo
se encontravam (SCHARTZMAN et al, 2000). Ndo obistaas filiagcbes partidarias, as
reformas culturais e educacionais tinham como wbjet construcdo de uma identidade
nacional em dois paises com problemas identitaBoasil e Alemanha. O controle da
cultura e da educacédo e a producgdo arquitetdnisdodmes da nacionalizacdo emergiam
como importantes instrumentos de dominacdo. Cormaémcionado, esse processo foi
interrompido na Alemanha, mas aqui seguiu adidfie.ambos 0s paises, todavia, uma
escola revolucionaria aparece como um dos instrtosentilizados pelos regimes

ditatoriais.

A ascensédo de Lucio Costa a diretoria da ENBA parmue ele introduzisse os
artistas modernistas nos circulos do poder feddealierdade a ENBA era uma instituicao

gue gravitava préxima ao recém-nascido Governorakdgm dos primeiros atos do novo

24 Lucio Costa programou a seguinte mudanca: int@oluge um biénio fundamental com matérias
curriculares gerais (noc¢des de engenharia, caldésenho, pintura) e um triénio de aplicacdo que se
converge para a especializagdo dos arquitetos mandéio da composi¢éo (planejamento, programacéo,
anteprojeto, estudo de estrutura, estudo de igstda projeto). O sistema tradicional defendia u@mib
comum entre arquitetos e engenheiros, concentnaa@dsécnica (engenharia, calculo) e um triénio e qu
cada uma das duas profissdes se dispersaria eadamnmatérias. Lucio Costa argumentava que 0 ensino
tradicional era, na verdade, um entrave a espeag@o do arquiteto porque era um sistema que atveea
disperséo. (COSTA, [Consideracdes Sobre o ensifoglatetura). In: COSTA, 1952, p. 111-117)
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Diretor foi convidar Warchavchik para lecionar ndNBA durante a sua gestao
(GUIMARAES, 1996). Lucio Costa, além de gozar depsito no campo arquitetdnico e
artistico, havia apresentado uma reforma curriccteusistente e inovadora. Mas porque
sua direcdo duraria menos de um ano? A resposta esir na contradicdo entre o

modernismo e o0 gosto estético das elites cariocas.

De acordo com uma interpretacdo inspirada na dosmi@ contradicdo entre as
elites aristocraticas e burguesas (ELIAS, 2001)ossivel tecer algumas elucubracdes
sobre a relagéo dos arquitetos com as elites ngilB&omo foi posto anteriormente, Sao
Paulo foi uma das portas de entrada dos princiggoaova arquitetura no Brasil. Nesse
momento, a cidade passava por uma efervescénctiaatudeflagrada pela economia do
café, pelo crescimento urbano descontrolado, peigracdo em massa e, evidentemente,
essa complexidade se refletiu na épica Semana2iz Partanto, esses fenbmenos eram
mais evidentes na circunscricdo do Estado de Sdo FBEGAWA, 2000).

No contexto do Rio de Janeiro, essa dinamica ndiot@cia no mesmo ritmo. Além
de sediar o Governo Federal, a cidade j& mantimha wadicdo de intercurso cultural
muito forte com a Franca. Entdo, para as elitds@as que se formaram a época da vinda
da corte portuguesa para o Brasil, o referenciayaokto estético era a franca burguesa
neoclassica e eclética. Soma-se a isso a propngazicao da elite carioca que era
formada principalmente por comerciantes e altoifur@rios do Estado e ai havia
confluéncia entre capital simbdlico (politico) epital econdémico. A elite carioca, criada
ainda no tempo da sociedade de corte, existialbdpnos duas ou trés geracdes. Em Séo
Paulo, por sua vez, as elites financeiras haviaforsgado a uma ou duas geracdes, com
uma origem muito menos nobre, cuja acumulacaoqieza havia se dado pela producao
cafeicultora e industrial. Havia também a fortespre&ca do imigrante europeu e 0s
casamentos entre a aristocracia rural quatrocemt@samigrantes industriais enriquecidos
eram até comuns. Nesse sentido, as elites paalsstgresentavam uma maior abertura em
relacdo as cariocas, caracteristica que pode ekpdicciologicamente, a mais rapida
derrocada dos estilos tradicionais vinculados étieat do neoclassico e do eclético no
contexto paulista, que ja na segunda metade ddos¥txiemergiam edificios com ampla
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utilizacdo de ferro, vidro e materiais de Ultim@n@ogia na construcdo de galerias
comerciais (SEGAWA, Ibid.).

Em resumo, a elite paulistana nédo foi diretamesttada pelos valores da sociedade
de corte, sendo essencialmente uma elite capatadishais aberta as inovagdes estéticas,
porque necessitava de um projeto alternativo eintbstdo projeto de brasilidade

afrancesada consolidado no Rio de Janeiro.

A situagdo individual que torna real a caractg@padessa configuracdo soécio-
histérica ocorre quando Lucio Costa (personalidegigtjdade subjetiva) enfrenta o
problema com o ambiente cortesdo do Rio de Jarfestoutura, sociedade). Além das
reformas curriculares inovadoras, o arquiteto kesoltrazer ao Rio a revolucionaria
producdo dos “jovens de S&o Paulo”. Devemos lemiuara Semana de 1922 foi um
evento restrito a cidade de Sdo Paulo e que apenaassteriori os historiadores se
incumbiram de torna-lo um evento de proporcao maticAssim, Lucio Costa tinha como
intuito dar visibilidade a essa nova producdo. Qcdetentamento de Costa com a
producdo pictorica carioca fez com que ele congelamtistas que produziam em S&o
Paulo para a 38° Exposicédo Geral de Belas ArtegENBA — 0 apelidad®aldo de 3+
que contou com a presenca de Portinari, Guignaadsil®@ do Amaral, Cicero Dias, Di
Cavalcanti e Bruno Giorgi que expuseram (GUIMARAB®, cit.). A organizacdo do
Saldo significou a introducdo da pintura modernisgainstituicdo mais tradicional e
académica das artes plasticas no Brasil. Embaran&s esteja registrado em documentos,
a ma recepc¢do do Saldo foi uma das causas doragagtade Costa da diregdo da Escola.
A ousadia de Lucio Costa lhe custou caro e durgoiro anos enfrentou grandes

dificuldades financeiras e profissionais.

Esse episddio teve duas consequéncias importagregrimeiro lugar, expods a
proposta modernista dos jovens paulistasntelligentsia paulistana, que até entdo era
periférica e provinciana, diante dos olhos das®liariocas proximas ao poder federal. Em
segundo lugar, a demisséo de Lucio Costa fez carelguse afastasse do poder e fosse se
associar a Warchavchik em projetos de casas resenOs dois arquitetos viraram

sécios em 1931 e montaramEscritorio Lucio Costa & Warchavchilsediado na Praca
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Maud, no centro do Rio de Janeiro (GUIMARAES, Ipifdiante da escassez de trabalho,
gue nada mais era que um resultado indireto doot®uta elite carioca, Lucio Costa, que
nao conseguia clientes, fez uma série de projetsids para casas residenciais intitulada
Casas sem donoE quase inacreditavel que um arquiteto que pm@Emte caiu em

desgraca ascenderia vinte anos depois como odwfmojeto da épica Capital Federal.

A seguinte comparacao faz-se importante: a tragetler ascensao de Lucio Costa
se difere bastante da de Le Corbusier. Primeiraanemt caminho de ascensdo da
arquitetura modernista no contexto brasileiro aaomor uma via institucional, ligada a
introducdo dos principios modernistas numa ingtitniacadémica filiada e sustentada pelo
Estado. Na Franca, isso ndo ocorreu, fazendo camnLguCorbusier optasse em fundar
uma instituicdo alternativa, conforme o esquema gtopos de vanguarda. Os CIAMs
iniciaram-se como um evento marginal de iniciatdea Le Corbusier e dos arquitetos
Gabriel Guévrekian e Sigfried Gideon e contou cammecenas suico, a Madame Helene
de Mandrot, que cedeu recursos e seu castelo paaizacdo do CIAM 1 em La Sarra,
Suica (MUMFORD, 2000).

Le Corbusier também enfrentou problemas de aceitagicampo arquitetdnico
francés. Um ano antes do CIAM 1, Le Corbusier eano Pierre Jeanneret haviam sido
desqualificados por um poderoso arquiteto acadér@ibarles Lemaresquier, por conta da
submissdo de um projeto na Escola de Belas-Artéads. Enquanto Lucio Costa buscou
a via institucional, pois ele ja era unsider dentro dos circulos académicos, Le Corbusier
era umoutsiderque nao tinha acesso ao campo de poder e tevapgstui-lo do nada por
meio da criacdo de uma instituicdo que acolhegedaecesse as ideias modernistas. De
qualquer forma, mesmo Lucio Costa gozando de bs&dm levou um duro golpe no
episodio de sua demissao e sofreu com uma espomrdcismo intelectual e profissional

durante quatro anos.

Em segundo lugar, a relacéo entre Lucio Costa €drbusier com o campo das
artes também foi igualmente diferente. Lucio Cos#atinha certo afastamento em relacéo
a producgdo pictorica, ndo tendo participado de menimovimento artistico, embora

contemplasse com admiracdo a dimenséao plastidéstcare fosse eximio desenhista, mas
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péssimo pintor. Le Corbusier, por outro lado, fartgp do grupo purista de Paris e havia
organizado um meio de divulgacdo proprio, a revisesprit Nouveatr, em que eram
editores o proprio Le Corbusier, o pintor Amedéeefdant e o critico literario Paul
Dermée. Da perspectiva das caracteristicas pestoaie Costa era modesto e, por vezes,
timido; Le Corbusier era empreendedor e destemifias a arte era um espaco de
inspiragéo para ambos.

2.4 A interrupgéo do didlogo: condicao para a buscda autonomia.

Retomando a problematica da circulacéo das idetsitica da oposicao centro-
periferia, nota-se o fato apds os episddios dauttmzm do Edificio-sede do MES e da
Cidade Universitaria do Brasil que o contato eatygoducao arquitetbnica brasileira e a
de Le Corbusier praticamente cessou. De acordoactmmo de correspondéncias de Le
Corbusier (1987), a datacdo da sua ultima cartaregdda ao Brasil consta do dia 29 de
junho de 1939. S6 reapareceriam correspondéncias9d® ou seja, com o término da
Segunda Guerra Mundial. Eis um dos fatos que dritedm para a autonomizagdo da
producao brasileira, na medida em que as consdtéoram interrompidas e os arquitetos
engajados nos projetos modernistas praticamergrativque se virar sozinhos sem o aval

dos mestres europeus.

Anteriormente a Guerra, ao se analisar 0 conte@docdrtas, observa-se que 0s
arquitetos do Grupo Carioca colocavam-se clarameat@osicdo de aprendizes de Le
Corbusier e, em projetos de porte monumental edfuspcial, a opinido ou consulta do
mestre era sempre pedida. No paradigmatico cagwrajeto do MES, a contratacdo do
escritorio de Lucio Costa com a consultoria do éetu franco-suico parece ter sido uma

decisdo de fachada de Capanema, pois desde 1@8sk@¢ao proibia a contratacdo de

%5 Nos meios académicos brasileiros, o periédico iago circulava e as ideias de Le Corbusier j4 eram
conhecidas por um publico restrito, filiado as eedeintelligentsia modernista de Sao Paulo, mas era
praticamente desconhecido do publico carioca. peste explicar a falta de atencéo de Lucio em relaca
Conferéncia de Le Corbusier no Rio de Janeiro e?.19
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arquitetos estrangeiros para obras publicas. O siiiniCapanema — que ja havia se
esquivado em realizar o Projeto do MES do vencddaroncurso Arquimedes Memoria —
mais uma vez encontra um “jeitinho”, agora para lgei€Corbusier trabalhasse no Brasil:
Consultoria de Le Corbusier por meio da formulag&opareceres para a equipe de
arquitetos brasileiros (LE CORBUSIER [Parecer] stauwo Capanema 10 ago. de 1936.
In: Santos et al., 1987, p.169).

Porém, porque apesar de ter havido essa conwafyameio de pareceres de
extremo detalhamento que faziam de Le Corbusig¢icpraente o arquiteto chefe da obra,
o projeto do MES néo foi de fato um projeto de larkiisier? Um pouco de arrogancia

pessoal e vaidade explicam.

De forma sucinta, na segunda viagem de Le Corb(cpier na verdade tinha como
motivagdo principal a feitura indireta do projeto Hdificio-sede do MES pelo vetado
arquiteto estrangeiro) lhe foi apresentado umnerreo Centro do Rio de Janeiro, cercado
por construcdes que limitavam grandes intervengdesentido horizontal. Le Corbusier
detestou o terreno e, aproveitando que estavadadesi procurou e achou um outro sitio a
beira-mar. Le Corbusier desenhou todo o seu pr@ssentado nesse terreno litoraneo
préximo ao antigo aeroporto, atual Santos Dumomwt.pkbprio parecer de Le Corbusier
(Ibid.), ele escreve a Capanema pedindo pela maddmderreno, tendo em vista que esse

terreno a beira-mar estava desocupado.

Essa atitude do arquiteto francés demonstra a éoeteca no poder de barganha
com o campo politico e, principalmente, uma gramgesta na sua autoridade ou capital
simbdlico. No final por razbes burocraticas e ini@has, o terreno no centro do Rio foi
mantido com o argumento de ser o Unico disponivetle foi construida a obra final.
Nota-se que a grande aposta de Le Corbusier llheucasmpossibilidade de realizacao de
um unico projeto no Brasil pelo simples fato derojgio ndo caber no terreno real. Isso
significa que Le Corbusier deslumbrou-se com séprm reconhecimento desenhando
um projeto sobre um terreno de faz de conta, unefor@ue por causa da implacavel
realidade se tornou imaginario, uma fugaz imagemtaoigia.
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Assim sendo, o problema foi jogado para as maogodess arquitetos brasileiros
que tiveram que fazer um novo projeto para o MESact®do com o terreno real. E
interessante notar que essa inusitada situacao atmportunidade dos arquitetos ao redor
de Lucio Costa de empreenderem a primeira obraigaibhodernista de cunho
monumental. Mas, principalmente, essa situacéorgsd a procurar solu¢cdes novas, certa
autonomia iconografica, mas ainda dentro dos griosida arquitetura modernista ou das
ideias de Le Corbusier ou como costumava dizerd_@msta, “a partir do risco de Le
Corbusier”. De qualquer modo, com o Projeto cordelei estruturado, Costa enviou a Le
Corbusier os croquis do projeto brasileiro, peditido a opinido. Le Corbusier,
amistosamente, acreditando que o projeto aindareeamera adaptacdo do seu, elogia as
adaptacOes. Entretanto, para os arquitetos brasilei Projeto do MES foi mais do que

uma mera adaptacéo. Surge o problema da indefidga@uitoria.

Apés a Guerra, ocorreu um enorme mal-estar entr€drbusier e os arquitetos
brasileiros causado pela publicacédo,@auvres completg4938) de Le Corbusier, de um
desenho do projeto do MES como sendo uma das dbrasguiteto europeu. A polémica
da autoria do Prédio do MES possui trés hipoteSASITOS et al., 1987). A primeira é de
gue tenha havido um mal-entendido, porque o crpghlicado teria sido apenas um dos
possiveis desenhos de estudo apontados por Le Starluando visitou o terreno antigo.
A segunda hipétese tem a ver com o problema donpemia de honorarié% haja vista
gue o Governo Brasileiro ndo havia pago a consalfmr completo, entdo, esse ato teria
sido uma reacédo de Le Corbusier ao calote queraofer fim, levanta-se que a polémica
teria sido gerada pela crenca de Le Corbusier deo(ferojeto era de sua autoria e que 0s
brasileiros teriam feito retoques e adaptacdedp tgune o calculo do montante que ele
acreditava ser devido a ele (1,2% do custo totablota) ia além da remuneragcdo de
consultor e se aproximava do montante de um atquibefe e ndo de um simples

consultor.

%6 Le Corbusier, com base nos honorarios pagos pelan®dos Arquitetos da Franga, cobrava os seguintes
valores: “Honorarios previstos para anteprojetd&studo preliminar — 10% dos honorarios; b) Ant@gio—

10% dos honorarios. Os honorarios para um préditadeatureza sao estimados em 6% dos custos, minha
participacdo seria entdo 20% de 6% dos honoradsgudstos; minha participacdo seria entdo 20% de6%
seja, 1,2% de honorarios sobre o custo total da’dhE CORBUSIER [carta] de 28 de novembro de 1949
[para] BARDI, in: SANTOS et al., 1987, p. 201).
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De qualquer maneira, essa publicacdo causou #istezucio Costa, que tendo

visto o desenho publicado em questéo, escrevel patarbusier pedindo explicacdes:

P.S: O eshoco feito a posteriori, baseado nas fidosdificio construido e que
vocé publica como se se tratasse de uma proposi¢gimal, nos causou, a
todos, uma triste impresséo (COSTA [carta] de 2naembro de 1949 [para]
LE CORBUSIER, In: SANTOS et al., 1987, p. 200).

Le Corbusier responde a Lucio Costa, justificandepsddio como uma infeliz
coincidéncia, porque quando fora informado posteremte de que o terreno seria aquele
do centro da cidade, teria tratado de redesenhmaromba propria um novo projeto, fazendo

o edificio se elevar na vertical, solucdo analapgseka encontrada pela equipe carioca:

Tomei o prédio em comprimento e o reagrupei entaliocé parece dizer que
nao fui eu que tive a ideia dessa operacdo porgokgpei um pequeno croqui
na “Obra completa” edi¢cdo Girsberger, 3° vol. padgii. Assim, aparentemente
teria feito um abuso atribuindo-me a invengéo daiaid Conhecendo-me e
conhecendo-o, é a tese da libertacdo do solo peleaalo edificio. E-me
absolutamente impossivel saber se meus croquis fimitos a partir da maquete
como vocé parece dizer; ndo tenho a menor somhuenddembranca de ter tido
a intencdo de instalar os marcos de uma polémicsandistéria. (LE
CORBUSIER [carta] de 23 de dezembro de 1949 [p@@FTA, In: SANTOS
et al., 1987, p. 203).

O fim da polémica se encerra quando Lucio Costaaenmna foto da placa de
inauguracdo do Prédio do MES colocando os argsitbtasileiros como autores, mas
ressalvando que foram orientados pelo “rabiscohéstre Le Corbusier.

Da perspectiva discursiva, a polémica indica algosmOs arquitetos brasileiros
buscavam delimitar e autonomizar sua producao.efwemente, em 1936 a obra do MES
ndo parecia internacionalmente relevante, contudpemiodo pés-guerra, as publicacdes
especificas comegam a expor artigos sobre a auaitenodernista e o Edificio-sede do
MES aparece como um dos grandes sucessos da mpuweetara e era facil associa-lo a
figura de Le Corbusier. Como se sabe, desde sempr@o realizacdo de um projeto
concreto atormentava Le Corbusier, que nesse monaghiava que suas ideias estavam

sendo apropriadas por todos e que ele néo tinldoatteconhecimento maximo que era a
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concretizacao de um projeto seu em escala monumkntalmente, plausivel é supor que
para a imprensa especializada internacional a iauthy prédio do MES era de Le
Corbusief’. A geografia do poder ainda ditava as regrasapsstava ainda na hipétese de
uma espécie de colonialismo cultural, hipétese gas,anos de 1980, viria a ser retomada
na observacdo de James Holston (1993) a respeitocde Costa: de que este seria um
genialbricoleur de imagens, em grande parte, estrangeiras.

Porém, a maneira brasileira parece ter sido poosgpreendida pelos historiadores
norte-americands e a prépria histéria se encarregaria de demongtie circulacdo das
ideias e — ndo o imperialismo cultural — tinha pdo um salto qualitativo e se tornado

alguma coisa além no tocante a arquitetura modamisduzida no Brasil:

Ao lado de linhas retas nitidas, verticais e hatias... Fiz uso das tao
decorativas telhas coloniais e creio que conselgairiuma casa muito brasileira
pela sua perfeita adaptacdo ao ambiente. (WARSCHAXC[entrevista para o
Correio Paulistano] de 8 de Julho de 1928 apud PERBp. Cit., p. 73).

[...] a tradicional posicdo de dependéncia em duiamos, nesse particular, para
com a Europa e a América, de um momento para csgrajverte: sdo agora 0s
mestres arquitetos dos Estados Unidos da Amérdoalmpério Britanico que se
abalam dos respectivos paises para virem até apreciar e aprender. Que
estranho encadeamento de circunstancias tornoivpbta milagre? (COSTA
[carta] s.d. [para] CAPANEMA. In: SCHWARTZMAN, 2000. 373).

O segundo salto qualitativo em direcdo a autonag@izaa producdo arquitetbnica
brasileira viria a ocorrer em seguida com a prapasilturalista de Lucio Costa.
Resumidamente, o processo de busca pela auton@wizég producao arquitetonica
brasileira pode ser dividido em duas fases. A prané afase antropofagicaem que a

figura de Lucio Costa é central. Nesse periodogaitetura modernista brasileira insere-se

2" A autoria do Prédio do MES é novamente dada adrbBier pela revistArchittecture d”Aujourd’hu;j
namero especial, p. 12-13, em que o croqui verticalPrédio do MES aparece como obra do arquiteto
franco-suico.

8 Refiro-me pontualmente & comunicacéo do profeBsmés El-Dadah, da Rice University dos Estados
Unidos que sustentou a bricolagem como hip6tese paonstrucdo do artigaicio Costa ‘antropofago’?
apresentada em 28/07 de 2010Swminario Lucio Costa — Arquitetm auditério do Museu Nacional da
Republica de Brasilia. Fato € que em terras nanriganas o professor tornou-se referéncia emtatqra
modernista brasileira, com certa proximidade cqosicao de Holston.
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no simbolismo e na estética ligados ao folcloristaoGeracdo de 1922. Lucio Costa,
portanto, pesquisa e constrdi uma leitura muitgpadsobre a nova-arquitetura, inspirado
nos monumentos da arquitetura colonial brasileirmae antropofagia dos principios
modernistas propostos pelo discurso culturalistdfage subsequente pode ser definida
comoa fase plasticau da arquitetura-arte que é realizada por OsEanéyer, através da
nova relacdo que ele estabelece entre arquitetana® plasticas. Uma nova funcéo é dada

a arquitetura, que deixa a sua funcéo social efrdprama “funcao” plastica.

E claramente visivel que os arquitetos brasilegepgcificamente os vinculados ao
Grupo Carioca, trilharam um caminho diferente dbulleado pelos arquitetos europeus,
entorpecidos pela proposta modular de Le Corbesp&ios norte-americanos, estes presos
a proposta funcional minimalista d@eniger ist mehfo menos € mais) de Mies Van der
Rohe com suas austeras torres verticais de vidrayualquer forma, Le Corbusier parece
digerir alguns elementos iconograficos brasilegdacorpora-los a formacao do discurso
modernista. A correspondéncia intensa entre Le @oeh Lucio Costa, politicos e
intelectuais brasileiros expde a mesticagem @edigreemestico da contribuicdo de Le

Corbusier aos CIAMSs.
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Capitulo Il —
As imagens do Brasil colonial e sua reinvencdo ndamo urbanistico de

Brasilia.

Na introducgéo desta tese, colocou-se que adentaestdo do urbanismo néo seria
0 objetivo central do texto aqui escrito, poistamgao era de realizar uma abordagem pela
Otica da sociologia da arte. Todavia, no que serged um capitulo dedicado a Lucio
Costa, é de suma importancia observar a assoognté® urbanismo, modernismo e artes
plasticas. Assim como o ocorrido em outras esfdoasonhecimento — desde as artes até
as ciéncias — as expressdes modernistas tambémagiestaram no conhecimento
urbanista. Aqui € importante insistir na afirmagio que as imagens construidas pelos
modernistas a respeito da cidade se chocaram czoursios tradicionais e pré-modernos
incumbidos da organizacdo urbana e dos padrbesugacio espacial do solo. Esse

choque ocorreu também em nivel estético, iconagrafiiconoldgico.

Compreender a manifestacdo do “espirito” modernistaurbanismo brasileiro
exige um retorno ao debate sobre ideias, conceitpgticas sociais vistos como pré-
modernos pelos atores sociais envolvidos na faf@@alas urbanidades no Brasil. Fica
evidente, entdo, que essa afirmacdo pressupde gj@e uma ligacdo discursivo-
iconogréfica entre os principios modernistas e asdicdes histéricas das cidades
brasileiras entre os anos de 1930 a 1960.

De acordo com uma interpretacdo mais negativa sohrge, 0 modernismo foi um
movimento antitético, ou seja, produziu uethos negativo em relacdo a estética do
passado. A negacdo do passado e a celebracaoudo patrecem ser uma condicsioe
qua nondo movimento, um axioma, um pressuposto discurdais importante ainda:
esse conjunto de pulsdes negadoras se metamorfaseiaalores sociais, politicos e
estéticos que orientaram as agfes dos artistaaqtide “trabalho grande a executar [...]:

varrer limpar” como berrava o Manifesto DABAA grande quest&o que se coloca é a de

1 TZARA, [Manifesto DaDa]. In: TELES, 1986, p. 94.
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saber como essthosnegativo, que se formou no ambito estético etediseverberou no
urbanismo na primeira metade do século XX. Eleatie ido se manifestou no urbanismo
ou houve resquicios encobertos pela ideia de hagiefio das cidades e das consequentes

politicas publicas de reurbanizacao por meio damtiebes e reconstrucoes.

De anteméo, € necessario sublinhar que o modernimm®rasil manifestou
peculiaridades a plasticidade e a versatilidade, ou seja, a aidpde incomum de
adaptacdo estética as necessidades do contextaduisdispensando o carater imitativo
ou mimético das tendéncias internacionais e, muitzes, desdenhando a coeréncia
discursiva e estética datelligentsiainternacional. Para responder a questdo de como a
estética modernista se manifestou no urbanisma&seario descrever a situacao peculiar
das cidades brasileiras e confronta-las com o discdormulado por urbanistas,
engenheiros e arquitetos para descobrir qual figpe de cidade que se procurou negar
naquele periodo em comparacao a cidade em quesserigir.

A configuracdo espacial das cidades brasileirasatiza a forma pela qual se fez a
ocupacao espacial do solo no Brasil. A cidade cdip@ e preserva em seu formato
arquitetural e urbanistico a dindmica social deasaépocas (ARGAN, 1998). No caso
brasileiro, historicamente a configuracdo espaoialtragcado urbanistico das cidades
espontaneas se exp0e, a primeira vista, como wan@tsem ordem, bastante sinuosa e
irracional. Sua historia peculiar e sua herancaalanizacdo portuguesa ainda levantam
preocupacdes analiticas que eram centrais a épat@dernismo e que até a atualidade se
estendem. No que se refere a essa observacédo,spoad#ada a tese de doutorado de
Valério Augusto de Medeiros (2006Yrbis Brasiliae ou sobre cidades do Brasil
inserindo assentamentos urbanos do pais em inegdigg configuracionais comparativas
que trata especificamente da verificacdo dos padd@eocupacdo espacial nas cidades
brasileiras. Na verdade, essa tese expbe um mgwitiabalho comparativo e levanta a

problematica da complicada localizagdo no espabainéico, ou padréocolcha de

2 No capitulo IV desta tese, esse tema seré tratmlbam mais afinco. Sera visto como essa plasteida
estética foi uma das condi¢cdes de possibilidadsulgimento da arquitetura-arte e, por conseguitge,
Brasilia modernista que conhecemos.
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retalhos das cidades de origem lusitana e, por extensawaaseiras. Além do detalhado
levantamento sobre a malha urbana das cidadedebessiem comparacdo as cidades
europeias, hispano-americanas e norte-americarnesbalho levanta um ponto crucial: a
critica sobre a analise tradicional sobre a ciadbderigem lusitana. Medeiros pontua: “Um
dos aspectos que vem sendo discutido com frequénsianeios académicos se refere ao
pensamento que envolve o mito da cidade coloniatugoesa sem planejamento”
(MEDEIROS, 2006, p. 262). Medeiros explica que dr@a lusitano, caracterizado por
ruelas e por uma malha aparentemente confusa eddesda, na realidade, expressa
principios e cédigos culturais bastante especifipes encaravam a estrutura topografica
do territério como o principal componente do tragadano, isto é, o relevo do sitio como
principal orientador do tracado das vias de ciigddae da expansao da malha urbana. Do
ponto de vista do planejamento, havia de fato usti@atégia bastante peculiar por parte
dos portugueses que se distanciava dos padrOesnbigpericano e norte-americano,
esses muito mais abstrato, feitos para a circulagdoconcebidos geometricamente.
Contrariamente, o planejamento portugués era pragstratégico e geografico. Um

urbanismo do cotidiano levado pelas ondas do ctmtex

Manuel C. Teixeira (2009), professor da Universald@cnica de Lisboa, observa
algumas caracteristicas proprias do urbanismaalusitAo pesquisar o patriménio urbano
dos paises de lingua portuguesa, o pesquisadoreemws seguintes procedimentos de
planejamento urbano. Primeiramente, a escolha tio, sibservando-se as condi¢des
locais: baia de aguas profundas protegida dos sedto mar e de potenciais inimigos;
acidentes geogréficos para a construcdo de foamlezpara a divisdo entre cidade alta

(funcdo defensiva) e cidade baixa (funcdo econ9mRiaalizada a observacao do sitio,

% Medeiros (2006) realizou o estudo comparativoeenidades brasileiras e outras cidades do mundo par
verificar questdes de facilidade de deslocamentjimento e acessibilidade nas vias urbanas, ar phti
formato de articulagdo das ruas na cidade. Fa@ teitomparacdo entre cidades brasileiras de graontie

cuja populacéo é superior a 300 mil habitantesda&des histéricas tombadas pelos 6rgdos que cuildam
questdes patrimoniais. O objetivo foi o de confanrt grande cidade brasileira de hoje com o qiged&to a
cidade brasileira do passado. Além das comparagéeso do pais, Medeiros também usou como base
mapas de outras 120 grandes cidades do mundo, Nowe York, Pequim, Londres, Cidade do México,
Lishoa e Veneza. Segundo a pesquisa, situacdeshilintismo sdo encontradas nas grandes cidades,
produzindo dificuldades de orientacdo, localizag@arculacdo. Em resumo, Medeiros chega a conclyiséo

h& muitas modulagfes espaciais entre as cidadsiteliess, mas ao mesmo tempo existe um padrdo comum
que inclui o espaco de fragmentacao e labirint@tigb colcha de retalhos.
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seguia-se a estruturacdo de acordo com a topagrafiaseja, a primeira rua em
conformidade com a curvatura da baia. O tercewogutimento era o tracado de um plano
ortogonal geométridp que necessariamente era estruturado em funclzalizacéo dos
edificios mais importantes (castelo, fortalezagjar convento), erigidos geralmente em
colinas. Apesar da tentativa em se seguir a matieganal abstrata, concebida no papel,
observa-se a alteracdo ao sabor da topografiag gepava o carater maleavel e adaptavel

da cidade de origem portuguesa.

Esse grau de relativizagdo ao observar a supostadden das cidades brasileiras
como sendo resultado de praticas culturais ragoé@aim dos frutos do discurso atual
sobre a cidade que aceita o padrédo colcha de @statbmo resultado de codigos
simbdlicos e praticas sociais historicamente cadsdhs e ndo como uma mera
aleatoriedade ou contingéncia, ou bagunca espd@@ém, na medida em que nos
aproximamos da época do urbanismo modernista ourdiscse modifica, segue a
orientacdo da hipotese do ndo planejamento. A eidaiginal € uma visdo do inferno da

pré-modernidade para qualquer urbanista do sédXo X

Na década de 1980 ainda vigorava a hipétese quendefa histérica falta de
planejamento e de ordenamento urbanistico dasesdadsileiras e a sua absoluta antitese
em relacdo a sua capital planejada. Por exempimgsl&lolston encara Brasilia como tipo
ideal de cidade planejada do modernismo e, poregomste, como a antitese das cidades
brasileiras: “Brasilia representou a negacdo dasdiches existentes da realidade
brasileira” (HOLSTON, 2006, p. 13). Mais do queoisso livro de Holston, a Capital
Federal mostra-se como exemplo emblematico da aegig; realidade brasileira por parte
das elites. Além disso, essa negacao teria sidsegoida por meio da transposicao de
solugdes internacionais normatizadas pelos CIAMsoutras cidades brasileiras, objeto da
negacdo modernista, aparecem nas entrelinhas ceswtados de um processo de

* A hipétese de que houve planejamento urbano rdsdes de origem portuguesas se sustenta pela
existéncia de milhares de documentos cartograBotse as cidades coloniais no Brasil. Teixeiraizeal
varios estudos iconograficos dessa cartografianarlean todo o mundo portugués do século XVI ao YX.
interessante notar que documentos historicos te®® Regimento para a Nova Capital, assinado Reio

de Portugal D. Joao Il em 1548, tracam diretrizasa a fundacdo de Fortaleza e de Sdo Salvadoaliia B

de Todos os Santos. O documento insiste na estgdtnirtopografica da Capital da col6nia: “Bons ares,
aguas, porto e fortaleza”, elementos estruturaes pana boa fundacao. (TEIXEIRA, 2009, p. 2)
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enquistacdo de moradias, tipicas do termo que dreagmente designava 0s paises mais
afastados do padrdo de desenvolvimento da épardado chamado, “terceiro mundo”.

Ressalta-se que as conclusdes do antropdlogo amergdo comuns ao periodo
discursivo da década de 1980. De forma geral, cafmmou Adrian Gorelik (2005),
Brasilia, nos anos de 1980, é vista como uma “ifteado lugar”, como uma experiéncia
que nado deu certo. Em resumo, ainda estava forteetirla de Holston uma imagem
aterradora: a ideia de cidade modernista teriaoryutitamente com a demolicdo do
fracassado conjunto habitacional Pruitt fya@ fracasso do referido conjunto habitacional
levou o arquiteto e historiador da arquiteturamme@acano Charles Jenckens, a afirmar que
o dia da demolicao representou “o dia em que o mateo morreu”. Na década de 1980,

se nao morta, Brasilia era vista como uma cidadébomda.

Aquilo que os arquitetos e urbanistas american@esgretaram como um problema
do “terceiro mundo”, a enquistacéo de moradiases®d lido de outra maneira quando se
aprofunda o estudo da ocupacao do espaco por raeamalise sociologica das praticas
sociais historicamente consolidadas. De qualquendpa espontanea “labirintizacao” ou
“favelizacdo” do espaco das cidades, tradicionateygoroduziu ou ratificou imagens e
formas de interagéo social consideradas indesejmdas elites no periodo de 1870 a 1930.
Essas elites percebiam o padrdo colcha de retathro® um presente de grego da pre-
modernidade colonial. O icone mais puro desse dpmcupacdo socio-espacial tinha
como tipo ideal a imagem da favela. Construiu-sedisourso desfavoravel ao padrédo

colcha de retalho.

Sobre a analise do urbanismo no Brasil, mais efgpmuiente sobre as influéncias

sofridas por ele dos paradigmas socioldgicos, @diegs e até médicos, Licia Prado

® Pruitt Igoe foi um conjunto habitacional constaiiehtre 1954 e 1955, na cidade de St. Louis nos.EUA
Desenhado pelo arquiteto Minoru Yamasaki (0 mesrogefista do World Trade Center de Nova York), era
composto por um conjunto de 33 edificios constrsiisiegundo as normas da unidade de moradia propostas
pelos CIAMs. Pruitt Ilgoe, ao contrario das supedgas de Brasilia, apresentou inimeros problemasuam
configuracdo espacial que dificultaram o cumprimedi funcdo primordial: a interacdo entre vida
comunitaria (ideia modernista) e a necessidade rdagdade (necessidade da vida pés-moderna). O
conjunto habitacional nunca teve mais de 60% da thx ocupacdo. Em 1976, devido aos problemas de
criminalidade, pobreza e segregagéo racial, o otmjoabitacional foi demolido pelo governo federaite-
americano.
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Valladares (2005) construiu o itinerario discurssabre essa categoria social chamada
favela que pode ser observada como o tipo ideal extrdenocupacédo labirintica ou do
padrdo colcha de retalho. E interessante notarrgquepntexto de criacdo na tradicdo das
politicas urbanisticas arbitrarias da década deD,183planejamento urbano brasileiro
desenvolveu um discurso ideolégico baseado no cendbobreza, na missao civilizadora
e modernizadora e, principalmente, na construcaont® malha urbana que apostava na
racionalidade geométritaPortanto, a favela era vista como antitese daemahcao e,
por isso, deveria ser destruida, eliminada. A pdetientdo, surgiu o discurso que defendia
a reurbanizacdo como procedimento mais comum dgaei@acdo espacial. O discurso da
reurbanizagdo ou higienizagdo dos espacos urbasssy a ser sustentado como advindo
de causas materiais que ensejavam solucdes pr@casos problemas de limitacédo
geografica e de abertura de vias mais eficientesrdelacdo. Valladares observa que na
realidade, essa fala portava a ideologia da higagdio que era fruto da necessidade
simbdlica das elites em se tranquilizarem em rel@sarevoltas populares, as tensdes entre
as classes sociais e ao implemento do regime lilgniglo trabalho. Adiciona-se a isto a
pratica cultural das elites brasileiras em criarambiente que reproduzisse a civilizacao

europeia nos tropicos.

Embora Valladares (lbid.) atente para o conteludml@ico do urbanismo no
Brasil, a autora ndo aprofunda sua analise na @melst estética urbanista. A maior parte
dos soci6logos que tratam da analise da histériardanismo delimita sua pesquisa
focalizando o urbanismo como forma pura, sem camerén outras redes discursivas que
tratam da teorizagcdo da ocupacéo espacial. O wrhannodernista, no Brasil, acaba por

ser notado como uma mera entidade ou superegm anesl mentes das elites avidas em

® E importante citar que a vinda de 1929 do arquitet Corbusier € um marco para esse tipo de poldtc
urbanizacdo, na medida em que o modeld/ila Radieuse(essencialmente geométrico) passa a vigorar
como arquétipo da cidade modernista, anteriorm&meblicacdo da Carta de Atenas em 1931, documento
coletivo dos CIAMs. Que fique claro que Le Corbugienais propds a demolicao das favelas carioass, p

a arquitetura popular era fonte de inspiracdo plgamas solucbes especificas perfeitamente adapéada
topografia do Rio de Janeiro (ver capitulo Il detse), mas produziu croquis com propostas para a
reurbanizacdo do Rio de Janeiro, especialmentecpado com os problemas de circulagdo. Contudo, as
elites locais enxergavam a necessidade de demalggfifavelas e a construcdo de novas moradiasveslet
como parte importante do projeto de higienizacd® aldades brasileiras. Essa opcéo das elites mode s
explicada a luz dos valores e eithosdo campo politico nesse periodo que pouco tent aora o discurso
corbusiano propriamente.
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apaziguar conflitos sociais e de incutir um cardemodernizacdo e de transposi¢cao de
ideias e solugdes internacionais. Obscurecido ghslourso assistencialista, pela ideologia
da higienizacao e pelo paradigma da importacadideiss fora do lugar”, a problematica
da reurbanizacdo e reconfiguracdo das cidadesintiiis ndo revelava componentes
culturais e estéticos mais remotos? Quanto ha periéxcia histérica local nos projetos
modernistas brasileiros? Quanto ha de herancaralkkude releitura e reinvengédo no

urbanismo de Lucio Costa e na arquitetura-arteidmblyer?

De qualguer modo, essa categoria conceitual deraglaifavela pode ser lida como
um elemento basilar do urbanismo brasileiro, fate gode ter tido fortes repercussdes
ideoldgicas e estético-arquitetdnicas nos projétoPlano Piloto de Brasilia. De antemao,
esse temor em relacdo a favela também expressag®unas consideracfes de Lucio
Costa a respeito de sua memoria descritivBrdsilia, Cidade inventadaNesse sentido,
deve-se impedir a enquistacdo de favelas tantoenéefpa urbana quanto na periferia
rural” (COSTA, 2003, p. 136). Do ponto da repreaeéb simbolica, certamente a favela €
vista também pelos urbanistas modernistas como uwnagem da pré-modernidade
colonial. Todavia, a imagem do espaco colonial éd&o negativa quanto é para geracao
de urbanistas higienistas. Até a década de 19€f;eda ndo pode ser considerada como
artefato cultural ou elemento integrante da culbresileira. Da perspectiva plastica, essa

conotacao seria sustentada apenas ap0s a obrdia®©Hiéica.

Por ora, é correto afirmar que Brasilia de fatocprou negar parte do passado
incivilizado tal como Holston pontuou. Contudo,riaf@r que Brasilia € a antitese da
tradicdo urbanista brasileira € um equivoco. Ndposke levar ao pé da letra a assercéao de
que o urbanismo modernista hegou totalmente o gassdonial e se entregou a explosao
temporal do futuro, ou mesmo que o urbanismo wgarido tragado de Brasilia tenha sido
uma transposicadgpsis litteris — ou melhor,ipsis imago— dos modelos futuristas dos
ClAMs. Existem diferencas iconograficas gritanteseo modernismo brasileiro e o estilo

internacional. S&o esses contrastes que se julgaessarios expor nesse trabalho.

Do ponto de vista epistemoldgico, a principal cemdstica do modernismo

brasileiro ndo € a automatizacédo do tempo comamqgarreu no modernismo francés, por
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exemplo, um pouco anterior ao nosso que ja na uraggo da emblematica modernidade
férrea da Torre Eiffel, professavéde ‘temps est automobildancando-se automaticamente
ao futuro sem qualquer referéncia ao passado. @Atargra de Le Corbusier possui essa
inspiracdo. O modernismo brasileiro se concentraitaimais em categorias espaciais, se
incumbindo da busca da brasilidade num espacaomali e geografico. O problema
temporal aparecia como menos importante que o iaiemento e a conexado das praticas
culturais sincronicas relacionadas a arquitetur@s émagens produzidas em diferentes
regides geograficas. O modernismo no Brasil n&vesnais proximo de uma proposta de
reconstituicdo de fragmentos culturais dispersosvesto territorio, ou seja, de uma
costura dos pedagos de uma colcha de retalhos@giagias praticas culturais desconexas
e restritas a diferentes regides? A preocupacagr@ica e espacial ndo era mais
importante que a ruptura temporal, essa Ultima uoblpma muito mais forte nos

movimentos internacionais?

Nas palavras de Eduardo Jardim de Moraes (198&juestdo temporal no
modernismo brasileiro se refere simplesmente aalattatualizar a producéo cultural a
um novo tempo” (MORAES, 1988, p.223) e, para os enadtas brasileiros, isso nao
significa romper com o passado. Em certo sentidoca fomos futuristas e modernizar
jamais significou romper com determinadas tradic®ssa os modernistas brasileiros, o
tempo futuro abstrato é uma categoria secundariaretagdo as visdes sobre espaco
geografico. E bastante provavel que essa cardiarégja uma reminiscéncia da categoria
espacial assentada na ideia de geografia tertittoacomum antelligentsiaséculo XIX.

Eis uma peculiaridade cultural que se confunde qoastdes epistemoldgicas, na medida
em que o modernismo brasileiro forjou-se tdo adapt@ plastico, em relacdo a
temporalidade, muito mais do que o enrijecido etratus estilo internacional, esse

obcecado pela destruicdo do passado e a gloribaag@uturo.

Moraes (lbid.) oferece uma importante distincdof@onular duas fases para o
modernismo no Brasil: o0 que o autor chama m@dernismo inicigl fase do
inventariamento dos icones ou imagens que fazere mh futura brasilidade e o
modernismo de segundo tempoaracterizado pela producdo de icones digeridos,

fagocitados, refinados e polidos para serem int&nalizados e lancados a universalidade
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do cosmos de imagens e discursos do mundo. Palizeseque a Brasilia de Lucio Costa,

vista como fruto mais maduro do urbanismo brasijeir emblematica por ser resultado
dessas duas orientacdes e ndo uma mera transpdai¢éoria dos CIAMs como afirma

Holston (1993). Como sera visto, a Brasilia de auCosta se inicia la na heroica fase do
inventariamento arquitetonico proposto pelo MovitneNeocolonial. A segunda fase do

modernismo contribuiria com o imaginario de que sidim deveria ser uma cidade

auténtica, cujo tracado urbanistico e arquitetbnio@co poderia adentrar o limitado

universo de imagens e ideias universais. EsteticeanBrasilia € mais do que aventureira,
é bastante pretensiosa. E um caminho de inser¢fimdac&o cultural brasileira no seleto
grupo da cultura universal fabricada pelos europeusrte-americanos.

O urbanismo modernista no Brasil orientou-se muoigas na direcdo de criar uma
tradicdo ou escola vinculada a ideia de nagc&do d@oupriamente a submisséo solicita aos
modelos internacionais. Em parte, isso ocorreudibe&ivasta experiéncia de planejamento
urbano, anterior a era modernista, que forneceuudmistas pleno conhecimento das
especificidades locais. Exemplos das experién@asedrbanizacdo no Brasil ndo faltam.
Além da conhecida urbanizacdo do Rio de Janeir63)19ealizada no Governo Pereira
Passos, pode ser citada também a urbanizacdo ém Blel Para (1897), no Governo de
Antdnio Lemos. Essa Ultima, bem menos conhecidastedada, foi sustentada pela
economia da borracha. A intencdo do governo paga@msbastante semelhante ao do
Governo Federal sediado no Rio de Janeiro: sanganmogresso e modernizacdo. Ja na
virada do século, a cidade de Belém possuia ilupama gas e bondes puxados por mulas,
além da abertura de grandes avenidas, pracas @epaicusta de demolicbes de corticos
(e favelas). Na Séo Paulo da virada do século >dbap XX, processo semelhante ocorria
financiado pelas grandes fortunas do café e dasindiCabe ressaltar que esse tipo de
redefinicdo da cidade € tipico do periodo em qu&b@anismo positivista e a estética
neoclassica se coadunavam e encharcavam as xofitibicas para as cidades.

Embora a inspiracéo fosse, em geral, o arquétipcidisle moderna inspirada na
reforma haussmanniana de Paris, nesse periodo afmae podia falar em um estilo
internacional unificado e personificado em uma @nigstituicdo, como se vé apos a

fundacao dos CIAMs. Nao havia um consenso disauiivn pretensao de universalidade.
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Havia no século XIX uma espécie de falsete ou mamet arquitetdnico. Esse era um
tempo em que a copia arquitetdnica ndo possuiecanm@acao ruim.

Como se sabe, os CIAMs s6 comecariam a criar Stetsizes a partir de 1928 e,
primeiramente, no ambito internacional, onde jdlsgervava o fendbmeno da urbanizacao
das cidades. O proprio Le Corbusier (s.d.) despnbjatos para a urbanizacéo de grandes
capitais: Buenos Aires (1929), Argel (1930), Bawoal (1932), Estocolmo (1933),
Genebra (1933), Antuérpia (1933). E curioso o 9 & excecdo de Paris, as cidades
europeias terem sido reurbanizadas sistematicamapémas a partir da década de 1930,
quando o urbanismo passou a ser visto como instrenp®litico da reconstrucdo no pos-
guerra, uma preocupacado ligada a recomposicdo dhamabana na Europa e
reorganizacdo das moradias da forca de trabalh@oe mecessariamente associada a

criacdo de uma nova civilizagdo como ocorreu ngiBra

De qualquer forma, as experiéncias histéricas do d& Janeiro e de Belém
demonstram que, j& em meados do século XIX, o istvem era motivo de grande
preocupacgédo para as elites brasileiras. Portanttataa de nascimento do planejamento
urbanistico modernizador no Brasil ndo coincide cam urbanismo modernista
internacional, ou seja, € anterior a ele. Esse rigfiarca a hipétese de que o urbanismo
modernista € apenas um dos discursos possivegoda,éapenas uma camada discursiva.
Em resumo, ndo foram os CIAMs que criaram o urlpamisio Brasil. Urbanismo e

modernismo sao redes discursivas independentes.

" E interessante notar que apesar de Paris ser elonabanistico e estético de cidade no Ocidenigenmo,

as cidades europeias nao realizaram grandes ingfiee urbanas como as feitas por Haussmann. Oeque s
observa € a aplicacdo de seus principios em imtedes pontuais, assistematicas e de escala seameurA
adocdo da arquitetura neoclassica inspirada noétpgu parisiense mostra-se associada a edificios
especificos e com funcdo monumental. Eis o exendgloBerlin anterior a Segunda Guerra, onde o
neoclassico dos prédios monumentais ao longo danidaeJnten der Liden de explicita inspiracéo
Haussmanniana, contrastavam com a singela arqaitggmmanica do setecentisfiitte. Tanto na Alemanha
qguanto no restante da Europa, a arquitetura nedcdasstava associada a monumentalidade e ao poder,
assim como a gética e a barroca estavam ligadelgisidade e ao cotidiano da cidade. Nesse semil
Alemanha a arquitetura germani¢a¢hwerkhausera simbolicamente analoga ao nosso coloniallbiras
porque remetia a pré-modernidade. No século XIXe ¢ipo de arquitetura era considerado um tipo meno
periférico, assim como o eclético e o colonial mad.
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O momento anterior ao urbanismo modernista compgastourbanismo positivista
(século XIX) e pelo urbanismo colonial (séculos Xat XVIII) merece uma analise
detalhada, pois através deles € possivel dep@rdrar os elementos que nao fazem parte
de fontes discursivas originarias dos CIAMs. Diw altro modo, € possivel fraturar o
discurso modernista que esta na superficie e atamjicamadas mais profundas até
descobrir que elementos propriamente da tradigdanistica brasileira foram apropriados
pelos arquitetos do Grupo Carioca a fim de baseardistincdo e a autonomia em relacéo
ao discurso internacionaliétsSegue adiante a analise dos trés icones dadcaditonial
luso-brasileira que foram ressignificados por LuCmsta, que se manifestaram no PPB e

que tiveram uma fungéo iconoldgica na reinvencamio fundador da nova capital.

3.1 O signo da cruz e o mito fundador.

Signo heroico daqueles que partiam.

Guilherme de Almeida.

No Relatério do Professor Lucio Costa que se conventePlano Piloto Brasilia
(1957), camada discursiva mais superficial na saaaliqui apresentada, é encontrada a
seguinte referéncia: “Trata-se de um ato delibedmposse, de um ato de sentido ainda
desbravador, nos moldes da tradicdo colonial” (196%). Segue a primeira “solugao”
contida no Relatério: “1. nasceu de um gesto pionde que se assinala um lugar ou dele
toma posse: dois eixos cruzando-se em anguloagetseja, o proprio sinal da cruz” (lbid.,
p.2). Um tracado urbanistico cuja iconografia faferéncia direta ao sinal da cruz,

simbolo catdlico, cristdo e também lusitano. Ha uamio de ser para a ocorréncia do

8 Nota-se a diferenca conceitual erdiscursos internacionaigue eram indmeros e concorrenteiseurso
internacionalistague era convergente e tinha como fonte institaios CIAMs.

° Refiro-me ao documento que se encontra no aceov@rduivo Publico do Distrito Federal. Esse
documento aparenta ser um relatério inicial, dgtdéado e menos detalhado por ndo apresentar srecas
difere do PPB (Plano Piloto de Brasilia) oficiapesto no Museu da Republica de Brasilia maio d®201
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signo da cruz no cruzamento dos eixos do PlanaoRilea tradi¢cdo lusitana, a cruz
representa uma pratica cultural antiga que ritaaliato de tomar posse do territério.

E importante ressaltar que James Holston (1993)peu um sentido orientador
para a utilizacdo do icone da cruz no tragcado d@odPPiloto. Segundo, o antropologo
norte-americano tudo foi uma questdo de retorica,seja, do discurso iconografico
formulado por Lucio Costa, visto como um grandassafda imagem, um grande profeta
do mito da nova capital, um “genidkicoleur’. Holston pontua: “Ele [Lucio Costa]
disfarca seus precedentes historicos, eliminandustria do Brasil e da arquitetura
moderna das ideias do Plano.” (HOLSTON, 1993, p.Bb)ston comete um equivoco ao
tratar da questdo dos cruzamentos dos eixos e @ implicacbes iconograficas e
iconoldgicas ao vé-las como uma espécie de traiggimosle simbolos mitoldgicos que
nada tém a ver com a tradigdo urbanista brasilBmameio de uma explicacdo formalista,
o antropdélogo relaciona o cruzamento central dessedo Plano Piloto ao hierdglifo
egipcio,ankh e a funcdo monumental do formato da cruz, a ekemi@ geometria da
Roma antiga, sem maiores mediacdes explicativasp @@ Lucio Costa tivesse regredido
como num sonho a épocas zaratustrianas e se @glopndevidamente do icone antigo e
“universal”. Holston naturaliza a explicacdo aocas® a figura da cruz ou do cruzamento
a monumentalidade na antiguidade classica, consinsigolo, imagem e seu significado

fossem indissociaveis.

Para Frederico de Holanda (2010) a releitura deoL@osta é absolutamente
histdrica e quem se equivoca é o proprio Holstanapabar podes-historizaBrasilia, ao
afirmar que as solucdes utilizadas pelo arquitettsileiro se inspiram em principios
arquitetbnicos universalizantes e tecnicamente agpagdos. A analise da trajetéria de

Lucio Costa demonstrara qudo contestavel € a afdmde Holston.

Otilia Arantes (1997) observa que, sobre a arqudenodernista brasileira, jazem
duas grandes categorias de criticos: os criticescgiebram o fenbmeno da arquitetura
modernista e oS que a consideram uma manifestaggionalista da internacional

arquitetura dos CIAMs. E interessante notar quei@mparte dos criticos que fazem parte
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dessa segunda categoria é de estrand®if@ara Arantes, ha certo equivoco desse olhar
internacional sobre a arquitetura brasileira quexggessa na “inépcia da maior parte dos
estrangeiros na apreciacdo das nossas singulasitla@dRANTES, 1997, p.127). A

hipotese colonialista € mais gritante nos anos98e.1

N&o obstante a quantidade de juizo de valor imbo@aritério de divisdo entre
esses dois grupos de criticos, e embora seja uoomagerada a afirmacdo de Arantes,
0S criticos estrangeiros pecam ao ndo observgaedld iconografica entre a arquitetura
modernista e a apropriacdo das solucdes colontadsrecas. O olhar estrangéirignora
a importancia das imagens do Brasil colonial pararquitetura modernista feita pelo

Grupo Carioca.

Holston comete o equivoco de afirmar que Lucio &€@stcondia os precedentes
histéricos dos elementos de sua “bricolagem”. Beldrario, a historicidade na obra dos
modernistas segue como uma premissa epistemol@gigue a falta de uma sintese
historica ou do peso de uma tradicdo fazia com spidosse necessario inventariar e
inventar o patriménio cultural, artistico e argtéitéco. A histdria é fundamental enquanto
categoria que sustenta a ligacdo entre o espagpaieo, arquitetdnico e estético. A obra
de Lucio Costa se destaca justamente pela taretmsruir uma rede discursiva — no
caso da arquitetura, uma constelacdo iconografirepirada em elementos da tradicédo
historica brasileira. Em suma, toda a sua obrademo eixo principal a obsessao em

inserir todas as solugdes arquitetbnicas na hasttarisociedade brasileira.

Da perspectiva da trajetoria pessoal de Lucio Caftserva-se que, entre 0S anos
de 1920, ele se engajou no Movimento Neocolonial tintha como proposta resgatar as

solugdes da arquitetura colonial e aplica-las enjepws arquitetbnicos. O Movimento

19 Na categoria de criticos ferinos em relagéo aitaigua modernista brasileira podem ser citado®siks
Pevsner, Max Bill, Alvar Aalto, Reyner Banham erRigigi Nervi.

! Dentro do pensamento social brasileiro, o primeitodernista a realizar a releitura dos elementos
coloniais que originaram as praticas culturais dasBda década de 1930 foi Gilberto Freyre. Naditura e

na musica, quem realizou esse projeto foi MaridAddrade. Nas artes plasticas, cita-se Candido rRorti

Na arquitetura, certamente Lucio Costa foi o ma@ntribuinte do inventariamento da cultura arqaiéeta

no territorio brasileiro. Dentro da producgéo intél@l e artistica 0 modernismo inspirado na reiggerda
tradicdo histérica emergia corepistemejue orientava diferentes redes discursivas e graffioas.
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Neocolonial, desde 1925, eclodira dentro da ENB*igulo em que Lucio Costa adquiriu
seu titulo de graduacdo nessa instituicdo. Assimesamesmo de ter tido contato com as
ideias modernistas de Le Corbusier e Warchavchjoyvem Lucio Costa se consolidava
como um dos maiores representantes da estéticalaeiat. Ainda nessa fase, realizou
uma viagem de trés meses, em 1927, as cidades e Roeto, Sabara e Mariana em
Minas Gerais, que marcou importantes estudos sabr@ocbes espaciais barrocas e
coloniais, fato que lhe proporcionou a acumulacéouth capital cultural recheado de
nocdes histdricas sobre os padrbes de ocupacamlolce sda composicdo espacial de

edificacdes em diferentes periodos da histériardsiB

A analise da trajetdria e dos escritos de Luciot&teva a tese da reinvencao que,
por sua vez, da outra luz sobre a simbologia dal sia cruz no cruzamento dos eixos do
Plano Piloto: a imagem da cruz € extremamente endtiea na tradicdo lusitana.
Certamente, Lucio Costa ja tinha em mente o signordz como representacdo da pratica
em se fincar uma cruz e rezar a primeira missa coraeento que marcava o inicio da
ocupacdo do solo em cidades de origem portuguesadeD1860, ja se tinha uma
representacdo dessa pratica que foi retratadaimeeiRr Missa de Victor Meireles, que
também foi aluno da ENBA. Por conexéao histéricajmabologia do fincamento da cruz
mesmo se aplica ao mito fundador das cidades &irasi| pelo menos essa era a imagem

gue se construira sobre o ato de tomar posse:

O ato de instituir a cidade na visao imperial érdbi#o politico e militar que na
esfera religiosa é simbolizada pelo lancar a crueadizar a primeira missa
catllica. O gesto de fundacdo é aquele de posse ssbterritérios recém
incorporados. A forma-espago de cada novo assentange o amélgama de
diversas variaveis. (MEDEIROS, 2006, p.223).

O leitor poderia tecer a seguinte indagacdo: oacneénto ou encruzilhada nao
parece ser uma geometria Obvia em tracados urlgewaétricos? A discussdo sobre o
tracado da malha urbana aparece pela primeiraemzoddo pensamento social brasileiro
na obra de Sérgio B. de Holanda (1997), contempor@le Lucio Costa, ao realizar o
contraste entre os tipos ideais do ladrilhador satoeador. A diferenca entre os padrées
de ocupacédo do solo pelos portugueses e espanibigyge-se como a expressado da

diferenca identitaria entre esses dois povos: arggp caracterizado pelo planejamento
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ortogonal de suas cidades e; o portugués levadovpéintariedade e pelo sentimento de
provisoriedade. Portanto, na América espanholalctkeos de povoagdo aparecem como
estaveis e bem ordenados “[...] as ruas ndo seardeirodelar pela sinuosidade e pelas
asperezas do solo; impde-lhes antes o acidentataoly da linha reta.” (HOLANDA, S.
B. DE, 1997, p. 96).

Logicamente, a utilizacdo de padrbes ortogonaislicgampa ocorréncia de
cruzamentos perfeitos, costurando-se assim o farfpzgirdo tabuleiro” das cidades da
tradicdo hispanica. Essas sdao um composto de pegjwenzamentos que se interligam
num formato repetitivo, onde e o icone da cruzeqmrepetidas vezes como um formato
cliché no esplendor da sua reprodutibilidade. Espaticdo torna o icone da cruz uma
figura farta e ordinaria. Porém, do ponto de vistabolico, essas cruzes ou cruzamentos
nao compdem o0 marco zero ou ponto central de ande& a malha urbana e ndo remetem
necessariamente a origem da fundacdo da cidade icoree que delimita espacialmente o
“ato fundador”. Em outras palavras, a sua repetiggiréi qualquer significado simbdlico
e extracotidiano. Isso significa que, quase senmgwsegidades de origem hispanica tém
como ponto central um quadrilatero que contem uragapcentral, glaza mayore, em
volta desse quarteirdo, instalavam-se os edifitias importantes. E importante ressaltar
que a instalacdo do modelo Eaza Mayorsurgiu no século XVI e teve como protétipo a
Plaza Mayorde Madrid, quando em 1580, o Rei Felipe Il da Bepaencomendou um
projeto para a remodelacdo da Plaza, fato que naarofroducdo do Renascimento na
Espanha. A partir de entdo, a praca maior, espailicp e politico onde se concentra a
administracdo, passou a designar a praca mais tamperde uma cidade espanhola e, por

extensao, serviu de modelo para os novos nuclepsw@cao na Ameérica hispanica.

Na América Hispanica, o modelo geométrico marcadaialmente pelo
quadrilatero da praca maior, que vai se reprodozauhforme a malha urbana cresce, tem
como exemplo mais proximo de uipo ideala configuracédo urbana de Buenos Aires. O
padrdo da quadricula se estende desde as areasscatéé mesmo aos novos loteamentos,
sendo uma pratica de ocupacgéo fortemente arraigadaltura hispanica, como observa
Gorelik: “Os loteamentos se consumavam sobre urtiaul® imaginada nos planos

publicos como uma quadricula de ruas, que na esldideram valas de bairros sem
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nenhuma infraestrutura.” (GORELIK, 2005, p. 64). @&lquer modo, o padrao tabuleiro
nao impedia a enquistacdo de moradias e tinhaomweniente de lancar alguns lotes para
o fundo de vales e as vezes valas, pois esse épgmdrao desconsiderava a realidade

topografica do sitio, a sinuosidade e os desniveis.

A predominancia de um modelo geométrico e a ceédadd da praca maior sdo
caracteristicas que ndo podem ser observadasdaesicoloniais de origem portuguesa
em geral. Na tradicao lusitana, a configuracdo @apae impde deveras mais complexa,
na medida em que, a cruz possui uma conotacao nfencisnal, sendo absurdamente
simbélicd? e diretamente remetida ao mito fundador do lo@akruzamento inicial da
cidade lusitana se encontra soterrado por algumestregdo de porte iconico ou
monumental, quase sempre materializado por um icouaa igreja. O simbolo da cruz,
portanto, aparece em sua autenticidade porque acerareproduzido ou repetido no
tracado urbanistico ou na malha urbana se torneoUhido ha facilmente cruzamentos
retilineos, pelo fato de a ocupacéo do solo obedea#o mais as nuancas e curvaturas da
topografia do que a geometria ortogonal. Assim,sftm colonial lusitano original, a
sinuosidade do sitio apaga a repeticdo de pequemaes em um mesmo padrdo
geométrico. Logo, nessas cidades a cruz fundadormantém simbolicamente como
Gnica, especial e sagrada marcada por algum mononman edificio iconico, em
contradicdo com a sinuosidade, provocada pela ermtuprofana da topografia da
disposicéo espacial informal das habitacées comuasse estendem como tentaculos que

seguem a linha topografica.

Evidentemente, esse discurso que se baseia naordieotentre ladrilhador e
semeador deve ser considerado um produto histarioa, imagem ou leitura modernista
sobre a configuragdo espacial das cidades brasilétrederico de Holanda (2010) chega a
falar em um equivoco da parte de Sérgio Buarqudaotenda, tendo em vista o fato de que
“[...] cerca de 50% das cidades brasileiras possuiplanta aproximada ao ‘tabuleiro
xadrez'.” (HOLANDA, F. DE, 2010, p. 84). E necessdembrar que de 1580 a 1640, por

12 Qutra prética cultural que reforca a hipéteseignosda cruz como menos funcional do que simbdiza
“geometria” das cidades brasileiras se manifestsimaologia que a encruzilhada dos caminhos possli
religides afro-brasileiras. Um sentido que se comsena pratica em se colocar oferendas onde osbam
se cruzam, pratica cultural que expressa a rekagéie o icone da cruz (em escala urbana) e ratigids.
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conta da anexacdo de Portugal e colonias ao Rainésdanha, o padrdo ortogonal foi
estendido ao tragado das cidades lusitanas, maseguesempre essa norma era cumprida
pelos portugueses, especialmente nas zonas de cdoupmais afastadas da malha
ortogonal central e distantes do controle urbamdstia Coroa. Aqui, ndo interessa entrar
no mérito da questdo em saber se Sérgio Buargasaesguivocado ou ndo, mas sim que a
imagem de cidade colonial legada pelo socidlogos mnos de 1930, influenciou

profundamente a obra de Lucio Costa.

Tudo leva a crer que Lucio Costa, além de histtdaila imagem e historiador das
configuracdes espaciais, tenha aplicado essas msate Brasil colonial ao conceber o
Plano Piloto de Brasilia. A tese de Medeiros (20€@npartilha da hipotese formulada
pelo critico de arte Mario Pedrosa (1981), seguadgual Lucio Costa, na realidade,
quando formulou o tracado inicial do PPB, se apwmiauradicdo urbanista portuguesa e

colonial, realizando uma releitura do mito fundadas cidades no Brasil:

A estruturacdo urbana da nova capital brasilei@recpor meio de dois eixos
que se cruzam como se em sinal da cruz, gesto ktmlofue Lucio Costa toma
emprestado da urbanistica portuguesa em implantaraiuz de posse sobre o
territério recém-conquistado. O cruzamento de eipassa a significar a
ocupacdo efetiva do amplo e desabitado Planaltotra&lerBrasileiro.
(MEDEIROS, 2006, p. 164).

by

Retomando a problematica do urbanismo brasileitesada revolucdo estética
modernista, é possivel observar que o urbanismBrasil se formou inicialmente como
pratica social atrelada as necessidades cotididaascidades. Isso significa que, no
periodo colonial, ndo havia grandes preocupacdegrgamentais ou mesmo um
gerenciamento sistematico e homogeneizado, poigidedes de origem portuguesa
cumpriam funcbes diferenciadas e se adaptavam \é&s necessidades impostas pelas
contingéncias historicas. Para os habitantes comamscidades lusitanas possuiam a
conotacao de um lugar transitorio, cidades de gassgortuaria, com acesso as correntes
navegaveis, ou seja, as vias de ida e vinda, f[wmakexceléncia da inseguranca quanto a

permanéncia de quem chegava.
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Mas isso nao significa que nao houvesse planejamebtno ou delimitacdo das
zonas da cidade. Os governantes tentavam torneidades ortogonais. Em relacdo ao
planejamento da malha urbana proxima ao marco fordaobserva-se no padréo
portugués, até o século XVI, aquela antiga precgigpanedieval com a defesa territorial
que fazia com que a cidade de origem lusitanafaechsse em planta alta (administracéo
e Governo, castelo e Igreja) e planta baixa (coimér@orto) — as cidades de Salvador e
Lisboa aparecem exatamente com essa configurachastiinte interessante notar que a
localizacdo dos edificios mais representativos ldat@ alta ndo se concentrava em um
Unico quadrildtero como na tradicdo hispénica. Baprtugués do século XVI, o mais
importante era a facil visualizacdo do icone aegditico, a localizacdo altiva da Santa Sé
e do forte, presenca imagética da Igreja e do Bdfadte ou castelo). No caso da Santa

Sé, 0 signo da cruz esta quase sempre a facilelestado por alguma importante colina.

Mas no século XVII, na medida em que a ocupacatugoesa se consolidou e a
fundacdo de cidades em pontos estratégicos passewia muito mais aos interesses
comerciais do que bélicos, a bifurcacdo das plaatas e baixa perdeu sua funcéo
essencial, assim como a localizacdo altiva da ssntado forte cedeu lugar aos tragados
mais renascentistas, propensos a uma estética niammeatalidade. A Igreja, o forte e 0
castelo descem a ladeira. Em Portugal, o préprioCcRéManuel {2 pos fim ao modelo
medieval bifurcado da planta da cidade ao tramséesua moradia e, por conseguinte, a
administracdo para a Cidade Baixa de Lisboa, amed@ o reinado do castelo que
passava a servir como mera estancia de fériasoeséfh O modelo bifurcado s6 seria
eliminado de vez em 1755, quando por ocasido denteto de 1 de novembro, a cidade

de Lisboa foi completamente arrasada e a sua mgréomedieval desfigurada. O Rei D.

13 Regente entre os anos de 1495 e 1521.

* No século XVII, ainda ndo ocorrera o fendmenordasferéncia da moradia das casas reais para locais
mais afastados com o intuito de evitar as insudesicsociais. Apenas no final dos setecentos, com a
transferéncia da casa real francesa do Louvre pafarsalhes, a pratica foi adotada por outras czsas
europeias, como a de Brandenburgo (atual Berlia)sgutransferiu para Postdam, nos arredores dilodgi
Alemanha. No mundo portugués, pode ser observita, da transferéncia realizada por D. Manuel, tefor
presenca da residéncia de veraneio, a exemplo dtel@ada Pena em Sintra, regido serrana préxima a
Lisboa. Nota-se que D. Pedro I, ao governar ageemo Unido de Portugal, Brasil e Algarves residia
Palacio da Quinta da Boa vista no Rio. Contudostaiu o Palacio Imperial de Petrépolis, que cumri
funcdo de veraneio analoga ao Castelo da Pena emg®o Portanto, mesmo aqui no Brasil, os dois
formatos de edificio, o castelo e o palacio, didaam as tensdes entre as configuragdes soditrhes da
sociedade de corte e da sociedade burguesa.
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José ¥ e o Marqués de Pombal (entdo Secretario de EstasidNegécios Estrangeiros)

encomendam aos arquitetos e engenheiros reais idademova ordenada com grandes
pracas e avenidas retilineas, acontecimento hietque marca a introducdo do urbanismo
moderno em Portugal. A ideia de cidade nova sutgdada ao que se acredita ser o
processo de renovacao politica e o edificio em &wordepalécio passa a ser o centro das
decisdes politicas no mundo portugués, superandeinado do castelo. As solugbes

arquitetbnicas do medievo e do periodo colonialdsixadas e esquecidas.

Nos séculos XVIII e XIX, os marcos fundadores qristalizam a tomada de posse
e os edificios icbnicos primordiais vado se apagasmodecorréncia da concentracdo dos
edificios ao redor de pracas retangulares plangjadigo que mesmo em terras do dominio
portugués se aproxima daquele modelo racionalstprdca maior do mundo hispanico.
Apenas, apos as intervengfes de Haussmann, o mddeéspaco urbano passa a se
inspirar nos bulevares parisienses que ampliarocass de passagem.

Os modernistas procuraram evitar a qualquer custmfiguracdo haussmanniana
por considera-la uma expressdo burguesa. Assing e@itar 0s “erros” da cidade
burguesa, havia duas opc¢Oes: lancar-se ao futurodiregdo de uma geometria
extremamente abstrata como fez Le Corbusier oaiveét as solucdes do passado cultural,
escolha de Lucio Costa. Essa discussdo sera larggadautro momento. Por ora, a
morfologia colonial permaneceu em areas mais atitges cidades brasileiras a duras
penas, pois a estética novecentista foi negadorpadsado colonial. Os dois referidos
séculos compdem o periodo em que o mito fundadeorgra-se esquecido, sem

importancia politica e ideolégita

Somente com o modernismo, o problema da génesed#akes no Brasil comeca a
ser considerado um elemento que poderia contripara a construcdo da identidade
cultural, tanto que apenas em 1922 ocorre, pelagma vez, um evento importante no

marco fundador da cidade do Rio de Janeiro, pasi&ealaExposicao Internacional do

!> Regente entre os anos de 1750 e 1777.

'8 Entretanto, houve importancia estética como éipelsserceber na obra de Victor Meirelles.
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Centenario da Independénciaa area aterrada do Morro do Castelmarco inicial da
ocupacio portuguesa no Rio de Janeiro. E importarige que esse evento foi organizado
pela ENBA e teve como promotores os arquitetos aleniis, inclusive contou com a
participacdo de Lucio Costa. A experiéncia de Luista no Movimento Neocolonial foi
de inestimavel valia para o futuro arquiteto motan Décadas mais tarde, na obra de
Costa e Niemeyer, a reinvencao do marco fundadaridtale passou a ter uma funcao

simbdlica importante para construcdo do modelotit#io da cidade brasileira.

A iconografia indica que a importancia dos locaig®as cidades se fundaram era
praticamente nula para 0s governantes novecentisiasse preocupavam em construir
Novos espacos para realizar a arquitetura do rgstrpetuando seus vestigios através de
monumentos e de edificio monumentais que privilegia o0 estilo neoclassico e
internacional. Enquanto isso, os edificios col@iaa melhor das hipoteses desabavam
por causa do peso dos séculos, ou na pior, eramolides) pelo impeto dos urbanistas

higienistas.

Entretanto, para o modernismo brasileiro o mitodador teria uma funcao
politico-ideoldgica central. Exemplificando, os reauistas Lucio Costa e Niemeyer
percebem a importancia da recriacdo desses icooesmgio do erguimento de
monumentos arquitetdnicos profundamente assocewmlossgate da tradicdo colonial. No
caso da arquitetura modernista, o mito fundadordoiiado em forma de monumento em
duas cidadesCapela da Ermida Dom Boscdesenhada por Niemeyer, inaugurada em
1957 em Brasilia. Local que marca a linha do pkralé&° do sonho de Dom Bosco e o
Monumento em Homenagem a Estacio ded&denhado por Lucio Costa em 1973 no
Parque do Flamengo no Rio de Janeiro, local enogyrtugueses teriam a aportado pela

primeira vez para fundar a cidade.

7 0 Morro do Castelo foi destruido, em 1921, pelefétio Carlos Sampaio que justificou a “reforma”
urbanistica do centro do Rio de Janeiro por meiorda fala que expressava claramente a posicamisgie
que considerava o local um reduto de corticos endeadias proletariadas enquistadas. A organizagao d
Exposicao escolheu propositalmente o local commdode protesto e de demonstracao de como as @slitic
higienistas estavam sendo nocivas ao patrimonidrige colonial. A consciéncia preservacionista @mnsa
preocupacéo dos alunos da ENBA filiados ao Movimédgocolonial.
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A associacao entre o signo da cruz, o sentimenttome@da de posse e 0 mito
fundador na obra de Lucio Costa é embleméticaatu¢@o das necessidades discursivas
das elites brasileiras da dificultosa linguagem rdarativa escrita para a evidente
linguagem publica da arquitetura. Narrativa épreamdcrita em imagem. Bem, o ato de
tornar um simbolo icénico em um procedimento esiéfi uma marca forte na obra do
arquiteto-urbanista. Além do alusivo cruzamento @isos do Plano Piloto, ha a
construcao dd\tar para o 36° Congresso Eucaristico Internacibr@ altar foi concebido
por Lucio Costa em 1955 e possui uma configuragjmaaal alusiva a religiosidade
catélica como um dos pilares da identidade naciamho marco e elemento basilar do
mito fundador do Brasil. O altar, que ndo existasmtendo-se ido a obra e ficado os
retratos, foi construido como uma estrutura de eagnadeira para servir de paisagem
cenografica para os ritos do Congresso. Mas oerairatentivo de Lucio Costa foi té-lo
pensado como um cenario horizontal em formato deveta, referéncia evidente as naves
quinhentistas e as origens do mito fundador doiB@$PB é concebido dois anos depois
com essa mesma associacao iconica entre mito fandadstética colonial, a religiosidade

e 0 signo da cruz.

E possivel observar que o icone da cruz como né&woag ato fundador caiu em
desuso ou esquecimento nos séculos XVIII e, edpemide no século XIX, época do
planejamento urbano positivista dos engenheirasareativa da fundacdo é deixada em
segundo plano. Conforme nos aproximamos do modeonis experiéncia colonial do
mito fundador € resgatada por Lucio Costa. A ngmd@eisava ser re-fundada. Como
pontua Guilherme Wisnik (2001), “[...] no projetabano de Brasilia, a experiéncia
colonial, embora distante no léxico formal, é reddan como gesto no procedimento”
(WISNIK, 2001, pg. 26). Um Iéxico iconografico. Ban modernista Lucio Costa, era

necessario traduzir as solucées coloniais pargicolénodernista.

Lucio Costa foi o inventor da traducdo da arqurtetcolonial e barroca para o
léxico modernista. Isso fica evidente quando se peoen 0 seu PPB aos projetos
concorrentes. Por exemplo, no concurso para ahesdal Plano Piloto da nova capital, o
projeto de Lucio Costa ndo foi o Unico a utilizacrmzamento dos eixos como tracado

urbanistico da cidade. O projeto n° 24 de HenrMuell e Giancarlo Palantini concebeu o
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tracado dividido em quatro eixos rodoviarios fundatais: a) eixos das atividades
publicas; b) eixo das atividades da vida particutqreixo das atividades comerciais; d)
eixo das atividades recreativas (BRAGA, 2010). Nmtaque a. e b. eram paralelos e se
cruzavam com o0s eixos c. e d., formando dois inaptes cruzamentos em desniveis, ou
seja, duas grandes “tesourinhas”. Como é possbsgarear a questdo do cruzamento dos
eixos no Projeto n°24 é meramente um problema elacdo, haja vista que ndo ha

referéncia a simbologia do icone da cruz no cuefadrio apresentado pela equipe.

Outra caracteriza¢do do laicismo e do formalismd’dgeto n° 24 é a obviedade
na utilizacédo da altitude do sitio. No RelatériddBer, foram informadas as caracteristicas
topograficas e os arquitetos deveriam trabalharesabcota minima de 997m e maxima
1172m de altitude (CARPINTERO, 1998). O centro a@dw onde os principais prédios
governamentais, Capitélio e Ministérios, deveriamlacalizar — foi situado pela equipe
Midl & Palantini no ponto culminante do terrenoygaue fosse visto como a parte mais
altiva e elevada da cidade. Essa referéncia reméterarquizacao funcional, na medida
em que, sendo a cidade um centro urbano predoremante governamental, a funcao

politica seria obviamente a mais privilegiada, ésmisivel.

Em comparagédo ao Projeto de Lucio Costa, a difaren¢re as escolhas estéticas
sdo gritantes. Em primeiro lugar, no projeto veoncen cruzamento dos Eixos se finca
como um ponto especifico e Unico e claramentefigatio como uma tomada de posse ha
melhor tradigéo lusitana, logo, remetendo ao resdat mito fundador. Isso ocorre no
tracado da Rodoviaria. Em segundo, a cota maximardeno néo foi utilizada associada
propriamente a politica, com a Obvia colocacéo eldro governamental na cota maxima
terreno como no projeto de Mindl & Palantini (ptoja. 24) e de Milton Giraldini (projeto
n. 26). No Projeto original de Lucio Costa, o aiifiicOnico que ocuparia o ponto
culminante seria a Torre de TV, algo que Sir Williddolford, jurado da Comisséao
Julgadora do Concurso, entendeu como sendo “ln.¢entro de comunica¢cées mundiais;
€ também um simbolo dos Estados Unidos do Bradil (HOLFORD, [Declaractes
Individuais], in BRAGA, 2010, p. 188). Por motivde altera¢des na execucao do Projeto,
0 ponto culminante ndo coincidiu com a Torre de MY projeto real. Houve um

deslocamento da implementacao da cidade de aprdamente 800 m na direcéo do Lago
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Paranoa (BRAGA, 2010, p. 227), fazendo com querdgoulminante se localizasse na
“area municipal”, ou seja, no perimetro onde atealt® se situam os edificios do Governo

do Distrito Federal.

O importante mesmo é notar que, no projeto ded_Gasta, o centro civico ocupa
um local mais baixo no Eixo Monumental, evitandosseliché de coloca-lo na altitude
mais alta do terreno. Num desses eventos surpmeesddo destino, o que foi de fato
fincado no ponto culminante do sitio foi um imersozeiro proximo ao Memorial JK.
Apesar de o cruzeiro ndo ter sido referenciadoefaidrio justificativo do PPB de Lucio
Costa, ele foi fincado em 1957 no momento da ragdia da primeira missa em Brasilia,
meses apos a divulgacdo do resultado do concunsbolizando a tomada de posse pelo

povo antes mesmo do concreto armado se ergueurancento dos Eixos na Rodoviaria.

A concepcédo do projeto de Lucio Costa esteve esvaltn universo iconogréfico
saturado de associacdes simbdlicas legitimadas qabo se acreditava ser a cultura
brasileira. Assim, 0 arquiteto conseguiu que a sséu julgadora entendesse seu léxico da

seguinte forma:

1. O Unico plano para uma capital administrativa dasBr

2. Seus elementos podem prontamente ser apreendidBsano é
claro, direto e fundamentalmente simples — como,epemplo, o
de Pompeia, o de Nancy, o de Londres feito por Vérerde Paris
de Louis XIV!® (COMISSAO JULGADORA DO CONCURSO
PARA O PLANO PILOTO DE BRASILIA, Comentéarios do dar
In: BRAGA, 2010, p. 176)

A tal “unidade” que tanto é comentada quando sifipszsa escolha do projeto de
Lucio Costa pode ser explicada pela proficiéncia g@arquiteto tinha em compor imagens

e liga-las aos simbolos e significados culturaiemiidos como imagens do Brasil. Essa

18 Ao contrario do que poderia se supor, a referéa@atros planos urbanisticos de cidades europeides
tem a ver com questdes de transposicdo de iddiangsiras. A Comissao Julgadora do concurso tinha
intuito de reforcar a originalidade do PPB de LuCmsta ao coloca-lo no mesmo patamar analiticdat®p
urbanisticos de importancia histérica. Portantogferéncias tém a mera funcéo de exemplificar.
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re-contextualizacdmao pode ser considerada uma mera bricolagenal afipricoleur é
aguele que descontextualiza. Lucio Costa é um graodtextualizador.

3.2 A praca como espago estético.

Além do cruzamento dos eixos e do significado dfipeada encruzilhada para a
cultura brasileira, outro elemento tradicional egago por Lucio Costa do urbanismo luso-
brasileiro é a concepcdo da praga. A praca, neadgdo urbanistica, € concebida para
cumprir funcdes (politica, econdmica, religiosajam elas funcbes Unicas, sejam elas
funcdes concomitantes. Na cultura colonial portsgu@ praca se apresenta em diferentes
formatos, ndo havendo, por assim dizer, um padrdoitatbnico formalizado por uma

instituic&o cultural.

Por exemplo, no século XVII, surgiu o tipo de praghana mais corrente na
tradicdo portuguesa, originada a partir das funglies edificios que nela se localizam.
Com o passar do tempo, essa praca original lentanserformaliza como espaco publico,
numa associacao estreita entre as funcdes cotidéaaa formas dos edificios que ao redor
dela vdo sendo construidos. A prépria forma urbdaapraca vai sendo preenchida

conforme a disposicao dos edificios a sua volta.

Na tradicdo colonial lusitana, a praca € um esgag nunca atinge uma forma
geomeétrica perfeita. O exemplo perfeito dessa numifa é a Praca Francisco Brandéo que
comporta a Catedral da Sé em Belém do Para, ormléda&oincidéncia entre funcao e
formato, entre fundac&de planejamento. Essa praca ainda conserva a wgidatolonial
através de um tracado impreciso e aberto que &spidescentralizacdo e a disperséo,

9 Nao ha uma data especifica para a fundacéo da Pragcisco Branddo em Belém do Para, mas o espaco
se configura como local publico e de concentragdedificios importantes ao seu redor a partir dddgéo

do Hospital Real em 1768, edificio que deixa dewrrengenho no referido ano e passa a comportar a
Catedral da Sé, edificio iconico abrigado por espaco publico. Tudo indica também que a origepraga
remeta ao local de fundacédo por ela situar o Ft€astelo, fundado em 12 de Janeiro de 1616, @b u
configuragdo urbana colonial que ja se diferencidaaconfiguracdo medieval lusitana de Lisboa e de
Salvador.
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sendo exatamente o oposto do modelo hispanigptada mayor cujo tracado € uma figura
geométrica retangular perfeita que contempla aalerdcdo e a concentragédo de pessoas.

No século seguinte, mesmo no mundo portugués,noator da praca vai seguindo
uma logica mais racional, se expressando num wagaddrado ou retangular localizado
centralmente a um conjunto arquitetdnico. Cartagid®ée Autos de Funda¢ddornam-se
mais comuns e, segundo Manuel C. Teixeira (2006)pst0 em pratica um modelo
inspirado em principios renascentistas e racidaalisA partir do século XVIII, a praca
toma o lugar do castelo e do forte, tornando-semacentral da cidade e espago de
dominio publico. No exemplo da Praca de Belém d@,Ranservou-se a morfologia da
praca colonial lusitana, com um conjunto de pegsiergpacos multiplos (inclusive com
topografia distinta), que abrigam edificios icémicdiferentes (Catedral, Forte, antigo
Hospitaf?), simbolizando funcdes distintas e algo bastaniiereite do modelo
concentrado e centralizador plaza mayor

Para o modernismo, a importancia da praca comogegmablico historicamente
relevante aparece na obra de Gilberto Freyre (20 escreve na década de 1930,
simultaneamente aos estudos realizados por Luc&iaC® socidlogo observa que na
medida em que o Brasil se urbanizou, a praca é@do venceram o engenho e a casa-
grande como principais espacos onde se realizgpnatisas sociais de dominio publico.
Logo, além de a praca cumprir a funcdo de espalgiivap na cidade, ela passa a se
configurar como um espago arquitetural cada vezs miaigienizado, regulado

urbanisticamente, arquitetonicamente e esteticament

E possivel afirmar que na praca esta a origem blanismo brasileiro de Estado.
Porém, no tocante ao urbanismo popular, anteslaga ser o centro das atencdes das
cidades com suas atracdes arquitetbnicas e pdisagifavia o reinado da rua. O formato

lusitano advinha do padréo mediterraneo da vietarquBrasil dos séculos XVI e XVIII,

% podem ser citados dois documentos: Carta Régfardtacdo da Vila da Santissima Trindade do Mato
Grosso, de 1741, (localizada no oeste de Mato Gyas<Carta Régia de Fundacéo da Capitania do Rio
Negro, de 3 de Marco de 1755 (atualmente o Estadbaranhdo). Ambas localizadas ha mais de 2 mil
quildmetros em regiées opostas do territorio beasil

2L Atualmente, Casa das Onze Janelas de propriedaistado do Para.
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além da circulacéo, dividiam a funcéo de escoadotiooesgoto dos sobradosA rua era

a expressdo da falta de planejamento e do espdetiveodeixado ao sabor das
circunstancias, a partir do qual a malha urbanaxgpandia e se assentava. Porém, no
Brasil colonial a rua era o espaco publico maisortgnte. A vitéria da praca como
elemento irradiador viria a ocorrer apenas no £EXUK, com a estética novecentista que
associava monumentos de menor porte ao vestigiemdsmo burgués. No século XIX, a

praca tornar-se-iaraizon d’étredo planejamento urbano.

Saltando para a imagem construida pelos modernssthge a praca colonial,
observa-se a releitura desse significado, pelo mmeoajue tange ao Plano Piloto de Lucio
Costa. Afinal, a escala nomeada como monumentglah se refere especificamente a
parte leste do Eixo Monumental em Brasilia, onddosalizam os prédios do poder
federal, € composta por um conjunto de espacosuuprem funcbes pontuais de praca:
1) Praca dos trés poderes; 2) Extenso gramadaadiientre os Ministérios; 3) Duas Pracgas
em cantos inferiores, onde se dispéem o MinistédiaoJustica e, no lado oposto, o
Ministério das Relacdes Exteriores (ltamaraty);Cétedral disposta na esplanada, mas
com pracga autbnoma e separada; 5) Setor culturdé se dispde o Museu da Republica;
6) Centro de Diversdes da Cidade, disposto soplataforma rodovidaria, essa exatamente
circundante ao cruzamento dos eixos. Exatamentecamunto de seis pragas dispostas
num raio de aproximadamente trés quildmetros dene#ib. Vale lembrar que cada uma
dessas “pracas” se diferencia por sua funcéo aggesalgum edificio iconico (uma praca
para a Catedral, uma praga para os trés poderaspiata para 0 Museu, uma praca para o
centro de diversfes e assim por diante) e, em sigasos ha também a diferenca marcada

pelos niveis topogréaficts

Em resumo, pelo menos do ponto de vista quantitativ PPB de Lucio Costa, ha

fortes indicios quanto a variedade de espacos ggrem a funcdo de praca. Esse fato

220 objetivo higienista do planejamento urbano apare seguinte passagemStgbrados e Mucambo$A

partir dos principios do século XIX, a rua foi deilo de ser o escoadouro das aguas servidas daseab

por onde o pé bem calcado do burgués tinha que aoda jeito sendo se emporcalhava todo, para ganhar
em dignidade e em importancia social” (FREYRE, 2q062).

28 A aplicagdo de diferentes niveis topograficos seaka monumental, caracteristica intrinsecamegéeld
ao urbanismo monumental classico e a utilizacadetoaplenos, sera discutida no item seguinte.
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pode estar associado ao grande numero de pracasnsoms cidades brasileiras anteriores
a Brasilia. A associacdo entre espaco publicopeagss é bem menos evidente do que nos
outros projetos modernistas concorrentes, que geEre@re concebiam o centro politico
como um quadrilatero ou praca uUnica em que graaitawvs edificios governamentais.
Havia, assim, um espac¢o publico civico Unico e mdoconjunto de espagos ou pragas

menores como no PPB de Lucio Costa.

O entendimento modernista de Lucio Costa a resmgitduncdo da praca, em
especial, do papel da praga como espago publistégo® na cultura luso-brasileira destoa
dos concorrentes, assim como a interpretacdo ssbpeincipios modernistas gerais. Por
exemplo, no que se refere a esses ultimos, o sedugar no concurso de 1957 PENC
(Plano Piloto para a Nova Capitalp engenheiro Boruch Milman, em conjunto com os
arquitetos Jodo Henrique Rocha e Ney Fontes Gagalvinicia-se com a seguinte
consideracgao:

A orientacdo geral obedeceu aos modernos preced@osrquitetura e do

urbanismo, tendo em vista 0s ensinamentos e réssuglos congressos
internacionais de arquitetura moderna, adaptandmeogpre, as peculiaridades e
costumes nacionais. (MILMAN [PPNC], 1957, p. 2)

De fato, oPPNCda equipe de Milman constitui um plano muito nedaborado e
detalhado do que a solucdo simples de Lucio Cdstaoncepcao do projeto foi téo
obediente as funcdes estipuladas pelo CIAMs — dwakifabalhar, humanizar e circular —
que foi necesséario tecer essa clara justificatidauve um carater inevitavelmente
imitativo tdo tormentoso, que 0s proprios arqugesdertam que ndo imitaram, apenas
adaptaram. No que se refere a essa Brasilia higmtéa escala monumental, ha a seguinte
referéncia a praca: 1) A oitocentos metros de ristado edificio do Congresso Nacional,
h& “[...] a construcdo de uma grandiosa praca adBngarantir as perspectivas dignas de
um centro civico.” (Ibid.). Apesar de o relatéri@onconter um desenho detalhado dessa

praca principaf, deduz-se pelos croquis que ao redor de um gétenl se dispdem os

24 O projeto n° 2 foi publicado na reviskédulo n°8que possui uma das poucas reproducdes da fonte
documental original, pelo fato de a excecdo do RPB._ucio Costa, todos os originais encontrarem-se
perdidos. H4 uma copia do relatério justificativm Rirojeto de Milman no ArPDF. Porém, esse relatd@io
contém tantos detalhes como no exposto no n°8qadulina Revista Médulo. Milton Braga (2010) repmdu
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edificios dos trés poderes, com espacos vaziosvpbaente passiveis de conversdo em
alamedas ou quicé pracas. Mas de nenhuma formafdr&ncias detalhadas ao conjunto
de pracas com funcdes variadas e seus edificiofcag) como 0 expresso no projeto de
Lucio Costa, como o comum na tradicao luso-brasileiem tdo pouco ha a relacéo entre
funcéo da praca, monumento e nivel topograficou®tg no segundo lugar do concurso é
a celebracdo do espaco vazio entre os edificios.

Holston (1993) aponta espaco vazi@womo a caracteristica principal dos planos
urbanisticos do modernismo. Existiria uma forteens@o defigura de fundoentre as
cidades tradicionais e as cidades modernistas.idsgl€s tradicionais teriam a rua e as
pracas como figura da malha urbana e as constrigghies como fundo. Nas cidades
modernistas, esse contraste seria invertido: aragraca seriam o fundo e os edificios

seriam a figura.

O problema da figura de fundo remete a relacaoe esdificios e as vias de
circulacdo e de saber qual deles é determinang @dormato da malha urbana. No
tracado urbano tradicional, os edificios séo lidospelas vias de circulagéo e vice-versa;
no tracado modernista, os edificios reinam sentdsné determinam o tragcado das vias de
circulacdo. Holston acredita que essa inverséo, ceno as sua mais forte consequéncia

empirica — a ampliacdo dos espacos vazios — seduega no PPB de Lucio Costa.

Contudo, Milton Braga discorda e faz a seguinteeotado: “As solucdes
encontradas por Rino Levi e, sobretudo Lucio Ceéta no entanto, excec¢des a essa regra
geral” (BRAGA, 2010, p. 203), ou seja, a regra dedb-figura descrita por Holston. O
autor considera que na Brasilia de Lucio Costajias de circulacdo delimitam a malha
urbana, pois independem da construcao dos edificia® seu alinhamento, a exemplo das
superquadras, cuja disposicdo dos prédios intem@is € exatamente paralela ao
alinhamento do eixo rodoviario. Os edificios resitais se organizam conforme os limites

da propria superquadra, podendo estar tangentearalelos (mas nunca diagonais), sendo

os croquis publicados na Revista Médulo, expondmrajeto com maior detalhe. No quadrilatero civico,
aparecem quatro espagos semelhantes a pracas,aqueoscebidos segundo os poderes: Executivo,
Legislativo, Judiciario, acrescidos de um centr@etor cultural.
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a regra geral o encaixe no espaco disponivel. Amaatesobediéncia entre edificios e as
vias de circulagdo ocorre na disposicdo das linfl@s vias N2 paralelas ao Eixo
Monumental que possuem uma angulacdo que desttiahdareta do alinhamento dos
ministérios ao se convergirem para a Praca dosPlaésres no sentido oeste-leste e para a
Torre de TV no sentido leste-oeste, formando umaas de losango totalmente estranho
ao alinhamento dos edificios da retilinea EsplanBdaanto, o efeito estético do tracado
da linha e do risco € mais importante que a disfosencadeada dos edificios, algo que
nao acontece em outros projetos modernistas. Oguprdorma, as vias de circulacao e os

edificios séo relativamente autbnomos e ndo prawdeasdo mutuamente.

A construcao da praca civica como quadrilatercegtertiefinido por prédios ao seu
redor esta distante da tradicdo urbanistica luasHbira, sendo impossivel enxergar
qualquer traco adaptativo, antropofagico ou culsteanoPPNC do projeto da equipe de
Boruch Milman. Do mesmo modo, a Unica funcédo petgiara a “praca” governamental
do PPNC é a funcédo civica que aparece como um espaco fiomoEm suma, essa
equipe formula uma versdo modernista do modelBldza Mayor algo que Lucio Costa

certamente evitou, quando fragmentou a Esplanadaajuntos menores de pracas.

A importancia urbanistica — e ndo humanistica, ps&a discussdo ndo cabe no
momento — das pracas no Plano Piloto de Lucio Gustaceu importantes colocacdes do
antropologo americano Holston. Ao contrario do oikta portugués, Manuel Teixeira,
que entende a praca luso-brasileira como um espabbico construido em meio as
praticas sociais cotidianas, mas com fun¢fes mstidferenciadas, Holston compreende a
praca brasileira como uma extensdo da rua, questiaggma miscelanea de eventos, sem
funcdo determinada, um espaco de interacdo cordlespria e indiferente a funcédo. Esse
entendimento da praga como a extensao da aleatdeeth rua se consagrou na famosa
assertiva de que Brasilia, e por extensédo os dgmgistos urbanisticos modernistas, sao
cidades sem esquinas, sem local de encontro, cidadeteriam consagrado “a morte da
rua” (HOLSTON, 1993) em favor das vias de circutagdais do que isso, Para Holston a
Brasilia de Lucio Costa seria uma cidade sem pragan, espago publico, cidade que
consagram o encontro individualista na unidadealstdcdo e na unidade de trabalho. De
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acordo com essa Vvisdo, 0s espacos publicos ddi8na&d cumpririam funcdes, seriam

apenas expressoes formalistas.

Para ter chegado a tal afirmacédo, pensa-se quetropalogo americano nao
compreendeu a especificidade cultural da pracalhara luso-brasileira e, mais ndo soube
diferenciar a intencdo contida no projeto de Lu€osta dos rumos politicos que
influenciaram os padrées de sociabilidade em Baasth década de 1980e algumas
alteracOes do contexto pos 1964 que foram detem@sgara a vida social e a arquitetura

da cidade.

De qualquer forma, para Holston a rua e a pragsilbiras aparecem como uma
espécie de sala de estar, um local de encontromist&lanea de relacdes sociais que vao
desde os sagrados festejos religiosos, até asnpsofalacdes comerciais. A praca seria,
conforme essa interpretacdo, a propria extens@oajadem nenhuma vinculagédo funcional
especifica. A praca é vista como espaco politicapaéncia festiva. Quando se trata de
um ato politico, ela se limita ao espaco de regdiaade manifestacdes populistas pelos
governantes. Segundo Holston: “A praca brasileirae®os um féorum para protestos da
sociedade civil do que um lugar para reiteracdoorial da autoridade legitima”
(HOLSTON, 1993, p. 119). Em suma, a praca seriespaco de aparicdo e de expressao

da “cultura da exterioridade”.

A morfologia espacial da praga brasileira indic&r@interpretacéo, especialmente,
pelo fato de a sua funcéo variar conforme os egeat@rincipalmente de acordo com o
edificio icbnico que a abriga. Essa marca da Jédsate e da conversibilidade dos
espacos na cidade brasileira leva a interpretag@@isocadas quando se tenta estabelecer
um funcdo Unica para os espacos publicos. De fageral, e em outros contextos

histéricos, € possivel reconstruir uma funcéo caltaoerente para a praga como espaco

% E interessante notar que Holston realizou suauiEs@m plena década de 1980, periodo em que @ Bras
se encontrava sob a ditadura militar e sob a kgfisl dos Atos Institucionais, em especial do Adeitado

em 1968, que proibia qualquer manifestacdo de emdupolitica. Holston ndo faz qualquer referéncia a
efeito dos Als sobre os padrdes de sociabilidadeespacos publicos de Brasilia. Holston ignoraradgu
deturpacbes que os Governos Militares fizeram dadg, a exemplo da construcdo do Edificio do Banco
Central do Brasil em 1981, com 101m de altura gomecarre claramente com o gabarito de 100m do
Congresso Nacional, originalmente, a construcaadeueria ser a mais elevada do Plano Piloto.



Cap. Il — As imagens do Brasil colonial e sumveing&o no plano urbanistico de Brasilia 167

publico. Por exemplo, na cultura francesa ela agas®mo o espac¢o da realizacdo da
participagdo politica, campo de revoltas e inswig@npopulares. Por esse motivo, a partir
do século XIX, a praca (como instrumento politicefleu lugar para os grandes espacos
arborizados como o Jardim de Tuilleries e o Campd®ldrte em Paris. Lembra-se que a
construcdo de espacos vazios é uma invencao daedngHtienne Boullée que inspirou
Haussmann. O objetivo era provocar no publico mide vazio, ampliddo e desolamento,
e principalmente, facilitar o apaziguamento e es@ydao das multiddes. E sabido que a
concentracdo de populares em Paris era vista paierGo napolednico como perigo ao
regime ditatorial (SENNET, 2006). Nesse periodogem a arquitetura e o urbanismo sao
politicas de Estado, os edificios icdnicos perdemoirtancia em relacdo a circulacdo e ao
gerenciamento do fluxo de multidées. Eis a épocajeeno urbanismo deixar de ser um
saber para se tornar um conhecimento com redesrsiisas consolidadas, com pretensoes
claras de cientificidade. Em resumo, para o urlbamifrancés do século XIX, a praca é
uma inimiga da estabilidade social. O urbanisméidessmann preparava a morte da rua
em favor da via de circulacdo e Houlevard local de passagem dlanéur. Ha de se
perguntar o quanto os CIAMs se nutriram dessa ferdm quantos projetos para o Plano
Piloto essa caracteristica aparece. Mas é poswixelrgar a morte da rua e da praga em
favor do espago vazio no Plano Piloto de Lucio &dst

Decerto, na modernidade, a rua perde a importamega possuia na sociedade
colonial. A funcéo da rua estd muito mais relaaitana circulacéo porque ela deixa de ser
um local de passagem ao passo do caminhar e seuorrespaco de passagem veloz dos
automoéveis. Sdo escalas de percepcdo do espacadalie dbastante distintas. Essa
mudanca na funcédo da rua nada tem a ver com oisinb@modernista, mas sim com o
processo de adaptacdes das cidades as tecnoleglasainocédo e dos novos meios de

circulacao e de transporte, algo que Holston nasegue perceber como fendbmeno geral.

Em todos os projetos para o Plano Piloto, a @gid parece ser um pressuposto,
porém a relacéo entre as vias de circulacédo eagapaparece de formas bastante distintas.
Ao se comparar os projetos de MMM Roberto e de d.@psta essa diferenga se torna
mais matizada. O projeto da equipe dos Robertds taomo caracteristica principal a

proposta de compor a cidade com células comurstéiea72 mil habitantes cada. Essas
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células seriam praticamente independentes entreada uma contendo em seu interior
todos os setores e servigos necessarios para jpleseu funcionamento, inclusive pracas
comunitarias. Esse era um projeto, segundo seabzadeores, que privilegiava a vida em
comunidade, dando énfase na rua e ndo nas viacdlecdo. Como Braga (2010) aponta,
o0 maior problema do projeto foi justamente o profaleda circulacdo, pois as células em
formato poliedral dificultariam a rapida circulagé@otre os setores, além de esteticamente,
nao permitirem a visualizacdo da perspectiva dadeidem angulo reto. Assim, essa

configuracdo urbana ceifa a visualizacdo da cidadgerspectiva monumental.

Por conta da publicacdo do resultado do Concursd9%&, Marcelo Roberto,
indignado com a vitéria de Lucio Costa, pois naguabmento levantavam-se suspeitas

sobre apadrinhamento e cambalacho, declara emianatélicada n&Correio da Manha

N&o acreditava, e nem acredito, que uma capitalgejpantedo. [...] Considero
monumental o que respeitamos comovidos, ndo o gsi@tordoa. Fico com as
pracas italianas, com S&o Marcos, Campo San GioedPaolo, Signoria, contra
todas essas perspectivasdlls’, “boulevard$ e outras “grandiosidades” do
“barrocorevival'. (ROBERTO M. [entrevista] ao Correio da Manha 2l de
marco de 1957, apud BRAGA, 2010, p. 217).

A fala de Marcelo Roberto é reveladora de quacaxist dos pressupostos da
arquitetura modernista internacional de Lucio Ce&aencontrava naquela altura de sua
carreira. Em primeiro lugar, a fala de Robertoc¢adijue a concepcao de praca no PPB de
Lucio Costa era totalmente diversa do modelo aéssiu seja, do arquétipo renascentista
tdo bem conhecido e marcado pelas pracas maioesndls e bulevares eram téo
estranhos ao Brasil? Nao teria sido o formato laulepropriado pelo neoclassico da
ENBA e amplamente utilizado nas grandes reformbanisticas das cidades brasileiras do
século XX? Se Roberto queria questionar a nadaadd do projeto de Lucio Costa

porque ndo o fez em contraste com as pracas cisddmasileiras?

E igualmente estranho quando Roberto, equivocat@massocia a disposicdo da
Esplanada dos Ministérios a estética rococé (eid8arroco tardio) do bulevar Francés.
Nota-se que no Relatério justificativo de Lucio @0€l957, p.7), apresentado junto com

os croquis, ha um detalhamento que faz referéntrigsaobras arquitetbnicas estrangeiras,
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(Picadilly Circus, Times Square e Champs-Eli3ée3ontudo, essas referéncias séo
exemplificacdes e possuem uma funcdo muito masdrdtiva para o entendimento do
texto, mais especificamente, da funcdo que o cel®@rdiversdes deveria ter. De nenhuma
forma significam a transposicéo dos tracados daqueds locais estrangeiros para o Plano
Piloto. Como afirmou Mario Pedrosa, o PPB de LuCmsta ndo foi uma “[...] solucéo
meio-termo, ou eclética”. (PEDROSA, 1981, 307).

Em segundo lugar, a fala de Roberto, “grandiosislade barrocorevivar,
paradoxalmente endossa que Lucio Costa primou gloc@s associadas ao periodo
colonial ou o0 que se conhece como barroco. Desdedernismo heroico, o barroco foi
associado discursivamente e iconograficamente atiddele nacional, servindo como
critério estético de estabelecimento do grau dsillmtade do bem cultural ou da obra de
arte. E Mario Pedrosa aposta justamente que LuastaCtenha buscado essa
especificidade no passado colonial, algo que faBrdsilia uma solucdo especifica para o
problema da época: conceber uma capital e ndo udelmade cidade valido para outros

contextos.

O PPB de Lucio Costa ndo € uma proposta univeasaéiz Ele é composto por
solugdes pontuais para uma capital. Essa opinéongartilhada por um dos membros da
comissao julgadora do Concurso de 1957, Stamo Bkpade entende que a escala
residencial esta relacionada com a escala de babitke cidades tradicionais: “[O projeto]
oferece elementos plasticos originais de altartidd — como € o caso das quadras
residenciais com uma nova escala que conservareedthimento de épocas do passado”.
(PAPADAKI, [Declaracdes individuais], in BRAGA, 201p. 185)

Em Brasilia, no entanto, a praga aparece como acamadlistintiva da
monumentalidade e, por isso, ela ndo esta mortapdaco, as pracas, no Plano Piloto de
Lucio Costa, sdo espacos vazios. Nao ha aquelescedo esvaziamento tao interessante
aos regimes ditatoriais, pois o Plano Piloto faia@bido em periodo democratico. A praca
também nao representa uma extensdo da rua coms ldofsion porque, na obra de Lucio
Costa, a rua ndo é secundaria em relacdo aosieslificrua € uma via de passagem rapida

de veiculos, uma linha geométrica planejada pareo$l de circulacdo, uma “corrente
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navegavel’ e ndo um espaco de interacdo ou deroplagedo. J& a praca — seja ela a
representante de diferentes fun¢des ao longo do Monumental, separadas por niveis
topograficos ou terraplenos distintos, seja elawtg de encontro de quatro unidades de
vizinhanca como ocorre na escala residencial (ceos inemas, clubes, igrejas ou
escolas, representando o local de encontro dosdor@s — sempre aparece cComo
componente basilar da exposi¢do da estética déetrqa.

A praca surge em funcao do edificio iconico e cama extensao publica dele. Ha,
portanto, como na tradi¢cdo colonial, um vinculgingeco entre praca e edificio icbnico
que a abriga. Isso esta evidenciado de certa fpon&aucio Costa, ao descrever a relacao

entre o espaco da praca e o edificio iconico dadCait

A Catedral ficou igualmente localizada nessa esglan mas numa praca
autdbnoma — disposta lateralmente, ndo s6 por qeesté protocolo, uma vez
que a Igreja é separada do Estado, como por unsédguee escala, tendo-se em
vista valorizar o monumento, e ainda principalmenp®r outra razéo

arquitetbnica: a perspectiva de conjunto da Espnaeve prosseguir

desimpedida além até além da Plataforma onde os €igds se cruzam.

(COSTA, 1957, p.7)

Conclui-se que, da perspectiva sociolégica, apesaa rua ser secundaria como
espaco publico, isto €, mera via de circulacaoraggondo é. O projeto de Lucio Costa
prima pela concentracdo de pessoas em locais fspectonforme a atividade. Da
perspectiva estética, a rua € via de circulacdo enesmo tempo guiadora do tracado
urbanistico, possuindo também uma funcéo plasiicprojeto de Lucio Costa é o unico
em que a rua (via de circulacdo) e a praca (egpagcco) sdo componentes intrinsecos da
monumentalidade e da plasticidade, vinculando-salificios icénicos. Assim, ndo ha

dissociacao estética entre as perspectivas vien#is as vias, pracas e edificios.

No PPB de Lucio Costa, a praga esta aberta e ppandaser ocupada pela estética
do edificio icbnico. Essa praga disponivel para gexenchida pela arquitetura foi
assimilada por Oscar Niemeyer, que concebeu séfisiadtendo em mente a integracao
destes com seus arredores. Nota-se que essa dat@etddo distinta dos arquitetos do

Grupo Carioca os diferencia de Le Corbusier, comm Ipontua Frederico de Holanda
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(2010), ao perceber a desatencdo do arquiteto @wrap relacéo “[...] ao espaco aberto:
ndo héa praca” (HOLANDA, F. DE, 2010, p.99). Ja louCiosta foi bastante atencioso.

3.3 A sinuosidade do sitio como orientador do trackn curvilineo.

Em consideracdes anteriores, insistiu-se na cagfradirbanistica entre cidade alta
e cidade baixa, fato que deixa evidente outra itapbte caracteristica do padrdo de
ocupacdo do solo na cultura luso-brasileira: a tcog&o em conformidade com a
topografia do sitio. Nesse sentido, os urbanistasadam que as cidades brasileiras do
periodo colonial ainda mantiveram essa caracteaistomo o ponto original da malha
urbana, pelo menos até o século XIX. Medeiros (R@0beixeira (2004) observam como
estando clara a estreita articulagdo dos tracaa®sidades com o relevo local, elemento
definidor das vias e pracas e orientador do crestiondas cidades e da consolidacao de
seus assentamentos. Qualquer observador mais ptgn&ibe que a topografia determina a
disposicédo das construgbes nos centros antigosidades portuguesas e, por extenséo,
das cidades coloniais brasileiras.

Todavia, no século XIX com a introducdo do positivdo e da pretensdo do
urbanismo em obter seu titulo de ciéncia e de drag@nsocial, essa tradicao colonial foi
combatida. Os dois mais embleméticos representdotesbanismo positivista no Brasil
foram o paraense Aardo Reis e 0 carioca Atilio €artima, urbanistas que estiveram
envolvidos no planejamento de Belo Horizonte e deia®@a. Evidentemente, as
experiéncias positivistas comecaram a direciongrasdes reformas urbanisticas do final
do século XIX, quando eclodiram os planos de réx#edo das cidades apds a experiéncia
do Bardo de Haussmann em Paris e a reforma dea@®&assos no Rio de Janeiro. Nos
oitocentos e no comeco dos novecentos, o tracatimed, geomeétrico e simples aplicado
sobre um sitio suave foi adotado como paradigma @arcidade planejada desde
Washington D.C. (1790) até Goiania em Goias (1942).
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Na realidade brasileira, o paradigma positivist&roen em contradicdo com a
realidade local. Como exemplo de tamanha teimasiapticacdo urbanistica das “ideias
fora do lugar”, pode-se citar a construcdo da reamtal das Minas Gerais em 1897. O
plano de Belo Horizonte é de autoria de Aardo Reis fundamentou suas ideias na
transposicdo das solugbes propostas por Haussntaisn,como a disposicao dos
quarteirdes em tabuleiro de xadrez, a circulacéav@s$ de artérias obliquas e a utilizagcéo
dasétoilesou estrelas como ponto de encontro das artérigsokdema é que a cidade foi
fundada sobre um sitio com topografia bastantetaada, fato que gerou a perturbacao

nao prevista no funcionamento da cidade, ou cortazadCarpintero (1998):

[...] geraram situacBes complexas, por vezes a&BWstS, OU a0 MeNOs
desconfortaveis, de vias de declives exageradogaeentos complexos, além
de terrenos triangulares, provocando dificuldadesr@nsito de veiculos e aos
construtores. (CARPINTERO, 1998, p. 34).

Do ponto de vista modernista e até mesmo pdés-misternBelo Horizonte
expressa um plano urbanistico estranho para aaealibrasileira, na medida em que nao
houve qualquer harmonia entre topografia movimential sitio e morfologia da cidade.
N&o houve qualquer pesquisa arquitetonica quesevas consideracao as especificidades
da regido mineira. Esse tipo de aplicacao de pddostrato sobre uma topografia adversa
esta iconograficamente relacionado a estética bsegdo século XIX, que primava pela

excessiva geometria do neoclassico, independentatidade empirica.

No século XX, bem menos problematico, aparece ooplabanistico da segunda
capital planejada em territério brasileiro: Goiaritatretanto, muito menos pela topografia
suave do que pela tipologia do projeto. Apesar atagdio do projeto concebido ser da
década de 1930, o seu plano urbanistico deve ssidevado, de acordo com a morfologia
das cidades, como pré-modernista. O seu plano igtltan entdo, expressa
iconograficamente osavoir-faire francés e doknow-how norte-americano, estando
proximos de uma fusdo entre positivismo e o orgsmic. Os dois urbanistas que
trabalharam em seu projeto, Atilio Correia Lima emAndo Godoy, inspiraram-se nha
monumentalidade de Versalhes, com sua triade artern formato de pé de pato, que

converge para o Palacio ou centro administratianidém, beberam da fonte residencial
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da cidade jardim norte-americana, com a colocag@olates residenciais e individuais
dispostos em ruas fechadasil{de-say, cercadas por tras, por uma area verde. Contudo,
Goiania parece menos perturbadora do que Belo étdezpelo fato de a topografia nao
ser tdo evidente, e nédo incidir tdo implacavelmesdbre os olhos e o caminhar do
observador. De qualquer modo, Goiania € uma solagiamente eclética e, apesar de
datar o ano de 1942, as solu¢des aplicadas nol@eo prbanistico remetem aos tracados

do século XIX.

Esses dois exemplos de planejamento em duas sapstaiduais congelam em sua
morfologia um periodo em que o urbanismo positivigjeitava a tradicdo colonial em
favor de um conceito espacial abstrato e profundénenculado ao que se acreditava ser
o estilo internacional. O urbanismo ainda era ui@acta positivista fora do lugar, ndo era

uma arte. Goiania é o ultimo expiro do urbanismsitpasta.

No que se refere aos projetos submetidos a Comikdgadora do Concurso de
1957, a proposta da equipe de Henrique Mindl e caidm Palantini foi, juntamente com o
projeto de Lucio Costa, a Unica que mantivera @watdo entre topografia e tracado
urbanistico. Além da opgéo por “[...] solucbessdmseadas numa adaptacdo das teorias a
real natureza do sitio (BRAGA, 2010, p. 88), o gimjexagera em considerar inclusive a
predominancia dos ventos na regiao. As solucéasgtaficas produziram um projeto que
se assemelha ao de Lucio Costa na curvatura dos eixte-sul, dando um efeito mais
plastico em relagdo aos projetos excessivamentagieoos, como os de Milton Giraldini
(Projeto n. 26) e de Villanova Artigas (Projeto)n.Todavia, o quase plastico projeto de
Mindl & Palantini foi descartado pela Comissdo potros motivos: segregacao social
entre as zonas residenciais e, principalmenteymélade das unidades de habitacdo. Esse
altimo ponto, requer uma atencdo especial pelodato projeto de Mindl & Palantini ndo
indicar marcagfes reconheciveis entre 0s setoogs,apzona residencial seria composta
por diversos tipos de habitacdo. Em resumo, naerlzauma marcacao evidente entre a
escala residencial e a civica. Poder-se-ia dizer @rojeto dessa equipe celebrava a

natureza local. Era um projeto empirico, porémsaéhico e pouco estético.
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Por outro lado, no que toca a caracteristica td@iogr, o Plano Piloto de Brasilia
delineia-se surpreendentemente empirico e, ao mesnqo estético. Na terceira solucéo
do Projeto de Lucio Costa, consta: “3. Procuro@sslaptacdo a topografia local [...]"
(COSTA, 1957, pg. 2) e em seguida, na solucdo .9] tfma ampla esplanada disposta
num segundo terraplano, de acordo com a topodoaf#, igualmente arrimado de pedras
em todo o seu perimetro [...]” (Ibid., p. 4). SeciouCosta previu a importancia da
topografia como um dos critérios da comissao julgadu que tenha sido informado pelo
seu amigo Oscar Niemeyer, entdo membro da comigsalgo que ndo se sabe. Porém,
como informa aAta da Reunido da Comisséo Julgadode 16 de marco de 1957, o
membro estrangeiro Stamo Papadaki propde que aiagie seja feita em funcao de: a)

topografia; b) densidade; c) integracao; d) plastic

Na obra de Lucio Costa, 0 vinculo com o sitio agg@mio somente no projeto de
Brasilia. Ja na concepc¢do Barque Eduardo Guinl¢1943-54), no Rio de Janeiro — que
pode ser considerado o projeto urbanista de Luosta&Cmais evidente na fase anterior a
Brasilia — esse vinculo vem a luz. Nele, a topégirge como o elemento determinante.
O conjunto de prédios foi assentado em um sitidogegrafia bastante acentuada e a
arquitetura tira proveito da peculiaridade topageafpor meio da utilizacdo de rampas,
escadas, acessos as garagens subterraneas pelagqarbaixa, desniveis que enriquecem

a arquitetura numa dinamica espacial de continei@adiptura (OGATA, 2004).

O paisagismo também estd presente como uma criag@ental bastante
auténtica, pelo fato de valorizar a declividadel@de recriar o tipo de flora da regido. A
integracéo entre topografia e arquitetura modexr@parece como sintese de “solucdes” ja
nos anos de 1948 a 1954, época de construcao cwgsato de prédios residenciais que
pode ser considerado o prototipo das superquadraBrasilia. E interessante notar a
disposicdo dos edificios residenciais no Parquenl§uique sdo orientados segundo
critérios culturais, no caso, vinculados a topagréifieranca colonial portuguesa) e, ao

mesmo tempo, por critérios estéticos que se exprimalinhamento dos edificios em
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conformidade com o formato circundante ao Parqaty fue curiosamente reflete a

disposicéo das ocas ao redor do patio em alguos die aldeias indigerfas

Na melhor tradicdo urbanista colonial, a topograf@ sitio dita a disposicéo
espacial das constru¢des. Portanto, a organizag@&sghco urbano € colocada diante de
um problema empirico. Como foi visto, o Plano Rilate Brasilia € claramente um
cruzamento que referencia o sinal da cruz, a tordadposse do territorio. Entretanto, a
geometria inerente ao cruzamento dos eixos poderi@a-lo um plano urbanistico
absolutamente geométrico, abstrato, nao-figuratigpetitivo ou mondtono, como se
observa no padréo tabuleiro.

A problematica colocada pela experiéncia de Beloizdate demonstra que a
tomada de posse e a geometria do urbanismo planejdtcentam o implacavel problema
natural da topografia. Em Brasilia, Lucio Costacegriou uma solucdo diferente para tal
problema. Hipoteticamente, se o sitio topografiedBdasilia fosse um plano perfeito sem
declives, a imagem aérea de Brasilia dificilmergeesentaria a curvatura atual, isto é,
seria uma cruz perfeita. Porém, o sitio em queaiBaafoi assentada compde-se de uma
grande concavidade de cerca de 30 km de diametm declividades suaves entre 0,5%
e 2%, ou seja, obviamente ndo compunha um terrkEmm perfeito: “Claudio Queiroz
define este sitio como uma convexidade dentro de oomcavidade, falando de uma
paisagem poderosa.” (CARPINTERO, 2004, p. 59).

Em resumo, era um sitio que apresentava uma monaldede, por assim dizer,
natural. Nele, ha uma declividade em direcdo a al® que foi preenchido, como se sabe,
por um lago artificial. A disposicdo da Esplanada Winistérios segue em direcdo a esse
lago, exatamente no sentido de uma declividadeeddsate para quem segue do sentido
memorial JK ao Congresso Nacional. Como o prépucid Costa justifica, na escala
monumental houve a necessidade em se aplicar &cdédos terraplenos para dar

coeréncia a cada um daqueles conjuntos ou “pragas’.conjuntos monumentais

% Carpintero (2004) observa essa disposicdo nagcugmras de Brasilia, mas ndo desenvolve a anélise
dessa ocorréncia na obra de Lucio Costa como umeaem faz a sua mediacgao relacionando-a a irfluén
do paradigma culturalista na obra do arquitetcbanista.
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encontram-se dispostos em uma linha reta que sdguporoeste a sudeste (ou no
logradouro local de Oeste a Leste ou \dea L), descendo em niveis levemente
diferenciados conforme a declividade do sitio ereunscricdo de cada uma das pracas.
Em resumo, cada praca, além de se vincular a ungédue a um edificio icénico, se liga a

um terrapleno ou aterro ou nivel onde a escala mental foi aplicada.

Na escala residencial, o chamado Eixo Rodoviaridtatamento topografico é
bastante distinto porque Lucio Costa ndo apliceécaica do terrapleno. Para obedecer a
topografia, o urbanista simplesmente curvou osseiadirecdo das imperceptiveis curvas
de nivel, dando um efeito plastico quase barrosoe@ms que se curvaram em relacdo a
sua tangente reta (Eixo Monumental). Essa curvatowsitada da cruz quebra a
previsibilidade do cruzamento dos eixos e deforreardiguracao tradicional do signo da
cruz. Além disso, da perspectiva metaférica ou noesstética, o arqueamento do eixo
residencial incidiu sobre a racionalidade ortogopatturbando-a. Portanto, Lucio Costa
enalteceu-se o inusitado das curvas, do imprevieio, contraposicdo as vertentes
internacionais higienizadas pelas retas, cheiasedeza e de previsdo. Assim, o Eixo
Residencial € mais barroco e proximo da tradicasileira do que o Eixo Monumental,

mais retilineo e geomeétrico.

A racionalidade contida nas solu¢cfes apontadakymo Costa aproxima-se muito
mais de uma racionalidade estética vinculada aopcades artes plasticas do que
propriamente a racionalidade do urbanismo higianists engenheiros. Nota-se que esse
distanciamento daatio positivista — essa ainda vinculada as escolagépoicas e as
faculdades de engenharia — é um reflexo da tragetier Lucio Costa. A sua vinculacgéo,
por volta de 1917, ao Movimento Neocolonial ja dasia uma opcéo estética e tedrica
distante do urbanismo positivista e da estéticaléesica, paradigmas hegemdnicos na
arquitetura brasileira até os anos de 1930. A &mpaa do jovem Lucio Costa com o
Movimento |he abriu oportunidades de estudos s@bm@rquitetura colonial e barroca
brasileira, demonstrando certa similaridade comelario de Andrade estava realizando

em suas missd&sde pesquisas folcléricas as varias regides doilByasa catalogar o

2" No capitulo I, a criacdo de uma tradicdo de missigepesquisa dentro do pensamento social brasiir
debatida. O sentido cientifico forjado para elasddeo século XIX deslocou-se para uma pulséo estati
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folclore e a musica popular. Lucio Costa realizanwentariamento da arquitetura colonial

brasileira.

O reflexo desse investimento no estudo do passaddeu a Lucio Costa o
conhecimento de inUmeras solu¢des arquitetdnic@niadas pelos colonizadores. Através
dele, essas soluc¢des foram restauradas e reirigetpsepelos modernistas. Especialmente
com Brasilia, a aplicacdo dessas solucbes espagigistetdnicas e estéticas acabou por
temperar a estética modernista. O paradigma dapaf&gia se realizaria também na

ciéncia urbana, em escala nunca antes vista, etiparde espago nunca antes construido.

3.4 A eloguéncia iconografica.

A excelente recepcdo que a Comissdo Julgadora deraspeito das solucdes
propostas por Lucio Costa muito se deve pela elufaéle sua escrita. Desse modo, a
plastica do projeto em si ndo foi a Unica respoglsgela boa aceitagdo. A importancia do
relatério justificativo (exigéncia do edital do @omso) ja demonstrava que se tratava de
um concurso em que a concepcédo de cidade era maastante do que o proprio carater
urbanista. Entéo, nas declaracdes dos membrosnénaa leitura de que o PPB de Lucio
Costa é a concepcdao, antes de tudo, de uma sil@édeias. Nas declaracdes de Papadaki,
Holford, Sive e Niemeyer, fica claro que se tratdeaum concurso de ideias e nao de

detalhes.

O projeto de Lucio Costa foi absurdamente simptepahto de vista econémico
porque 0S seus custos se limitaram a papéis daffifmps e croquis que somaram a
quantia de 25 cruzeiros (BRAGA, 2010). J4 a prapakis MMM Roberto, extensa
detalhada com pranchas e maquetes, custou emder$@0 mil cruzeiros. Da perspectiva
da insercdo politica dos arquitetos, ndo havia dgmrassimetrias entre o0s principais

concorrentes. MMM Roberto, Vilanova Artigas e Rihevi estavam consagrados no

partir de 1920. Essas missdes tiveram importarem#ra para a construgéo da vontade de poténcaupaa
identidade nacional e para o sentido simbdlico decha para o interior.
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campo arquitetonico e vinculados a importantestingbes de ensino como a ENBA e a
FAU/USP.

A Comisséo Julgadora previra que poderia haveresiaspquanto a declaracdo de
Lucio Costa como vencedor. E houve um mal-estasenesentido provocado pelo
presidente da IAB, Paulo Antunes Ribeiro, membr&dmissao Julgadora que pediu para
sair ao discordar dos critérios de julgamento, dasel voto em separado, a favor da
declaracdo coletiva dos vencedores. A divergénnise ePaulo Antunes Ribeiro e o
restante da comissao julgadora era a seguinteir®ipediu que todos os dez projetos
selecionados fossem nomeados vencedores, senfickgs® e que a partir de entdo, se
formasse uma grande comissdo encarregada de dbsznwoPlano de Brasilia. A
comissao nado aceitou, fundamentada no argumertiolfierd de que ndo se tratava de um
concurso de estética ou de beleza e que a conidssada realizar o trabalho que lhe fora
designado, a de escolher um vencedor. (HOLFORDclfitecbes Individuais], in
BRAGA, 2010, p. 189)

Houve certa pressdo da industria metalurgica emr fde Projeto de Rino Levi,
pois a construcdo dos superblocos de 300m de atutd5m de extensao prevista no
projeto, exigiria a aplicacdo de estruturas deamadetrimento do concreto armado, algo
que poderia alavancar a producao nacional. Enteetpara a comisséo julgadora, a moeda
ou capital que se esperava em troca era de outuaema: aproximava-se do capital
cultural. Dessa perspectiva, certamente as opgiigglas no PPB de Lucio Costa foram
as que mais se aproximaram dos valores compadghaelos arquitetos modernistas

naquele momento.

Evidentemente, alguns critérios em relacdo a liogista execucdo das obras foram
levados em consideracdo. A Comissdo Julgadora lpmrcejue a realizacdo dos
superblocos de Rino Levi seria praticamente invigeea a realizacdo do projeto em trés
anos e, assim, optou por um gabarito mais baixtidmitanto no Projeto de Lucio Costa,

guanto no segundo colocado, Projeto n.2 de Milman.
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Além da conhecida clareza de concepcéo estétiZstca do PPB de Lucio Costa,
0 seu relatério justificativo foi considerado o maloquente, pois “[...] o relatério ndo
contém uma so palavra destituida de propésito” (HORD, Ibid., in BRAGA, 2010, p.
187) e que o plano descrito por Costa podia se} 8preciado de uma soO vez, ndo apenas

por arquitetos, mas por todas as pessoas.” (lbid.).

Essa ultima afirmacao de Sir William Holford € laaxé ilustrativa da caracteristica
pessoal de Lucio Costa: a clareza de um expertetente. Lucio Costa evitou, ao longo
de sua carreira, academicismos desnecessérios.ugkntrggetéria, infligiu-se contra a
estrutura de ensino da ENBA ao propor as reformasndino das artes na época em que
assumiu a diretoria da instituicdo em 1930. A dgativo era uma aproximacao do ensino
a uma proposta mais proxima da realidade do atquikesua proposta tedrica também se
aproximou de uma realidade mais empirica ao confisi principios da arquitetura
modernista, originalmente concebidos por Le Codsusiom a arquitetura popular. E a
intencdo de Lucio Costa era justamente a concgéiicde uma cidade compreensivel a
guem morasse nela e a quem a visitasse, pois dehnarer o reconhecimento dos pontos
cardeais comuns a cidade tradicional tais comoriagtacdes norte-sul; leste-oeste, das
pracas, assim como do “[...] mercadinho, os acajgae quitandas, casas de ferragens
etc.” (COSTA, 1957, p. 12).

Que fique evidente que a arquitetura produzida lpmio Costa ndo € uma
arquitetura popular. E sim uma arquitetura eruditas que possui uma inspiracéo teérica
que se voltou para a pesquisa iconogréfica dag@duestéticas da arquitetura cotidiana
do periodo colonial. Em grande parte, essa aplicaigveu-se pelo desenvolvimento
pessoal da capacidade de sintese da escrita deerhesio ao longo de sua trajetoria.
Seguindo o exemplo de Le Corbusier, Lucio Costéstierya suas descobertas em textos
escritos e croquis. Lucio Costa acabou por se tarmaeximio tradutor das expressoes
plasticas para a linguagem escrita. No periodo em participou do Movimento
Neocolonial, desenvolveu essa habilidade, expadémgeie resultaria na associacao
discursiva que faria entre arquitetura colonialagrdca com os principios modernistas
apreendidos a partir do contato com Le Corbusierl886 na consultoria do Prédio do

MES. Essa associacdo é mais explicita em texto®:cOmAleijadinho e a arquitetura
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tradicional (1929), Notas sobre a evolugdo do mobiliario luso-brase(1939), Frei

Bernardo de S&o Bento, o Arquiteto seiscentistRidade Janeirg1950)%.

No caso do texto sobre Aleijadinho, um dos priogepublicados por Lucio Costa
em um célebre meio de publicagdo — e que coinade @ periodo em que Lucio Costa
escuta, do lado de fora da sala aquela primeirde@ntia de Le Corbusier no Brasil — o

arquiteto demonstra a eloquéncia tanto na iconagi@ianto no texto escrito:

E isso porque o Aleijadinho nunca esteve de acoain o verdadeiro espirito

geral de nossa arquitetura. A nossa arquitetunhusta, forte, macica e tudo que
ele fez foi magro, delicado, fino, quase medalhaoAsa arquitetura é de linhas
calmas, tranquilas, e tudo que ele deixou é tootumsiervoso. Tudo nela é
estavel, severo, simples, nada pernéstico. Nele ingtavel, rico, complicado, e

um pouco precioso (COSTA, 1962, p. 14).

[.]

Quem viaja para pelo interior de Minas percorreadosuas velhas cidades,
Sabara, Ouro Preto, Sdo Jodo Del Rei, Marianatastamais, ndo pode deixar de
ter a impresséao triste que tive, apena infinita gewti vendo completamente
esquecidos aqueles vestigios tdo expressivos deagmsde um carater tdo
marcado, tdo nosso. Vendo aquelas casas, aquelgasigde surpresa em
surpresa, agente como que se encontra, fica cenfeliz, e se lembra de coisas
esquecidas, de coisas que a gente nunca soubejumasstavam la dentro de
nés, nao sei — Proust devia explicar isso. (lbid.).

Desse modo, Lucio Costa demonstrava uma erudic@oiajalém do que era
necessario para ser um arquiteto ordinario. Umdiga que extrapolava o conhecimento
de sua funcdo. Apresentava uma compreensao extemmprofunda das artes plasticas e
de um tipo de sociologia, especialmente, a queastendo produzida por Gilberto Freyre
e Seérgio Buarque de Holanda. Também, por contaudeedacédo de trabalho no Sphan
com Mario de Andrade, teve contato com os estudiotofistas realizados pelo escritor
paulista. De qualquer modo, esse contato com a®@esesponsaveis pela criacdo de uma
vontade preservacionista permitiu que Lucio Costasse uma compreensao historica
sobre a América Portuguesa bastante profunda, @lgolhe proporcionava, além de

legitimidade, o capital cultural necessario pai@ 8O explicar as origens iconograficas

28 Contidos no tomo Lucio Costapbre arquiteturgd1902-1998). (COSTA, 1962)
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dos elementos arquitetdbnicos e ornamentais, masipaimente para a eximia habilidade

em se remeter ao passado para traduzi-los pataro.fu

E foi do resultado de uma eloquéncia Unica em miadu iconografica para o
documento escrito e vice-versa que nasceu o Pldot le um gesto primario, porém
nem tdo original como se supde. A obsessdo peigsnsrnorteava inclusive as novas

imagens do Brasil. O mito fundador se incrustavdimensao plastica da nova cidade.
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Capitulo IV —
Arquitetura-arte: a invencao de Niemeyer

O processo de autonomizagao do campo arquitetdoi@rasil ocorreu no periodo
em que as consultorias dos arquitetos europeusraessievido as dificuldades geradas
pela Segunda-Guerra Mundial sobre as comunica¢gdaatercambio de ideias. Cessadas
as guerras e retomadas as correspondéncias, o rpassiou a observar com mais atencao
a producdo arquitetdnica do continente americarsoedificios brasileiros comecaram a
aparecer em publicagcdes importantes comAnghitectural Forume Architecture Review
e na francesaArchittecture d’Aurjoud’hui sendo que essa Ultima deu a arquitetura
produzida no Brasil uma edicdo especial. A arquitetbrasileira se consagrava
internacionalmente com Bxposicdo de Arquitetura Moderna Brasileirao MoMa,
juntamente com a publicacdo do livro de Phillip d@»ah, Brazil Builds: architecture new
and old, 1932-1942ho ano de 1943.

A producéao arquitetbnica brasileira ndo era magnap para francés fazer e inglés
ver. O periodo que antecedeu a construcdo de Br&silum momento de efervescéncia
paras as artes plasticas como um todo e, comovstoa as relagbes entre os campos da

arte e arquitetura se tornam cada vez mais estreita

E notavel que a consagracdo da arquitetura motkerbiasileira também revele
mudancas estruturais na cultura politica e na &lantre o Estado e os produtores de
cultura e arte. Como foi visto, os arquitetos Lucosta e Gregori Warchavchik
colocaram-se na linha de frente, empreendendo tamies transformacdes na dinamica
do poder nas relacbes entre o campo politico egaitatdbnico. Essas mudancas se
consolidaram por meio da parceria entre os ar@sitdb Grupo Carioca e 0o Governo
Federal. As relacGes entre os arquitetos e o MinSapanema, que permaneceu no cargo
de 1932 a 1945, foram fundamentais para que hosivassonquista discursiva da
arquitetura modernista como um dos instrumentdsinegs de dominacao, ou melhor, de

ampliacdo das probabilidades de exercicio do pestatal em nivel federal.



Cap. IV — Arquitetura-arte: a invencdo de Niemeyed 83

No tocante a producdo cultural propriamente, agsamodernistas — e nesse
momento, iSso inclui a arquitetura, pois os argostéomam para si a posi¢cao vanguardista
das artes — estéo no centro da relacdo entre cocdasgpartes e o campo politico. Ha duas

explicacbes para esse fendbmenao.

Em primeiro lugar, os artistas plasticos e argogetmuito mais do que poetas e
literatos, conseguiram consolidar um campo e urodypéo discursivo-iconografica mais
proxima das diretrizes do discurso escrito do mudero. Por qué? Esse um assunto
instigante que merecera neste capitulo algumaswarées. Observa-se que, no periodo
de 1920 a 1960, as artes plasticas souberam eitarnmais do que qualquer outra
expressao estética a proposta filosofica do mosi@mi O lema davant-gardeexplodiu
em todas as manifestacdes visuais. As artes @asticaram uma dinamica estilistica
muito mais diversificada se comparada as express@@dernistas da muasica e da
literaturd. E interessante como essa percepcéo da imagem elemento irradiador de
valores aparece resumida na fala de Portinari,letear perante Capanema a criacédo de

um atelier especial para a pintura mural na ENBA:

Esse género de pintura — pela possibilidade queeadede irradiacdo de
influéncia coletiva — tem sido utilizado, desdetesipos mais remotos, pelos
governos de quase todos os paises como elementisorede educacao e
propaganda. (PORTINARICarta], 17 de maio de 193%@ra] CAPANEMA.
In: SCHWARTZMAN, 2000, p. 362).

Evidentemente, a explicacdo que defende o sentdwishio e, por extensao, a

prevaléncia da imagem como central na culturalestal ndo pode ser naturalizada. Essa

'Especialmente se forem observadas as propostasvdeigdo formal. Na literatura, a linguagem escrita
permite ampla experimentacdo formal a exemplo dastrucdes figurativas e semanticas de Franz Kadka
contexto internacional e de Mario de Andrade noitomita literatura brasileira por exemplo. De qualqu
forma, a traducdo entre imagem e palavra é umgedoesgotavel. Entretanto, a linguagem musicanm b
menos aberta a experimentacao formal, na medidqueno sistema tonal ndo permite a conversdo do som
em imagem descritiva. O Unico musico que consegaualucionar o aspecto formal da musica foi Arnold
Schoenberg com sua proposta de musica dodecaf6hacios os demais musicos modernistas, sejam
eruditos ou populares, compuseram dentro do sisterma classico, embora fizessem criacdes estisti
novas {azz blues bossa nova, etc.). Desse modo, do ponto defaistal, a linguagem da mdsica é a mais
rigida e o sistema tonal classico ainda perman8@HOENBERG, 1999), embora 0s temas e 0s ritmos
sofram infindaveis modificagdes. Por isso, 0 moeno desponta como uma configuragdo sécio-histérica
que privilegia mais as expressdes visuais.
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predominéncia se sustenta muito mais pelas corglig§gecificas da configuracdo soécio-
histérica do modernismo do que pela suposta natudez cada forma de expressao
artistica. No ideario da modernidade, a pretensaa@ncia do sentido da visdo € um
argumento discursivo que legitima o poder dos tagiplasticos e justifica a funcédo da
producdo iconogréfica desde a época dos movimedtospintura pré-modernista

(impressionismo, expressionismo). Esse papel d&septacdo imagética como elemento
legitimo de dominacao politica é bastante conhepedos tedricos da Escola de Frankfurt
como Walter Benjamin (1994) e Theodor Adorno (19®brém muito mais através da
perspectiva que observa as artes dentro das tgta®laudiovisuais. No Brasil, essas
midias sO seriam introduzidas apos a década de M) partindo-se da hipotese de que
a cultura modernista é uma cultura visual, que tipoimagem predominava antes do

reinado midias?

Antes das midias, as artes plasticas, em espea@uitetura, aparecem como 0S
instrumentos legitimos de controle da cultura fidtado. Em suma, do ponto de vista das
elites, numa sociedade em que boa parte da poputacgier sabia ler, as obras de arte de
grande escala ou porte despontavam como o insttomeais dindmico e imediato para a

transmissao dos valores considerados modernos.

Em segundo lugar, ha as transformacdes ocorridasoddo proprio campo das
artes. Se no modernismo anterior as Guerras visawakse, em geral, um presente
catastréfico e um futuro niilista que deveria seitaglo a qualquer custo através da
negacéo das condigles reais de existéncia — owelmacepcdo weberiana da palavra,
por meio de expressdes de negacdo do mundo (WEBHR) — manifestacao legitima de
um ethosnegativo que se materializava principalmente nogimentos da vanguarda mais
destrutivos (expressionismo, surrealismo, dadaismartir dos 1940 ethosnegativd
perde seu vigor enquanto ética suprema do fazistiewt A atmosfera de reconstrucdo
abre possibilidades para as vanguardas positivaprefmatismo, construtivismo,

abstracionismo e concretismo) florescerem.

2 Essa tematica foi trabalhada com mais afinco emhanidissertacdo de mestrado, intituld@aethos
negativo e a arte de vanguard2007), em que se procurou desenvolver a anaiggatesso de construgao
de umethosde negacéo do real dentro do campo das artes ider@e Essa criagdo implicou a formulagéo
de valores, paradigmas e obras de arte que pidgisgm a destruicdo das construcdes imagéticas reai
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A partir de certo momento, as vanguardas histéricds atendiam mais as
demandas sociais, nem como meio de expressao das malores, tampouco como
produtoras de obras de arte com o novo porte caleesiemandada. As artes plasticas
tiveram que ser revistas novamente. Dessa vezgefam inicio ao processo de busca das
novas demandas em outro campo: o arquitetbnicamAssdiscurso modernista encontra

uma solucéo para dar seu expiro final.

Por ora, é importante observar que o campo das pldsticas buscava adequar-se
as novas demandas sociais na Europa e na Amérisaldmue eram a re-construgcdo de um
mundo assentado em valores social-democratas erdecdatizacdo do acesso aos bens
culturais. O discurso baseado na ideia de dempacgid da cultura era prevalente na
ideologia do campo intelectual como um tbdono Brasil vingou como ideologia de
Estado a partir da Era Vargas, estendendo-se #&@é&wverno JK. O campo das artes
plasticas, todavia, ndo conseguia ainda atendéguanas demandas expressivas, pois a
limitacdo do tamanho de suas obras ainda se preéndiscala do quadro de cavalete
burgués. Por sua vez, a arquitetura despontava cam@o do conhecimento capaz de
atender a essas necessidades da sociedade doepésmur ser possivel trabalhar numa
escala maior, desde edificios até a concepcaodetaidade. E nesse sentido que Brasilia
pode ser entendida como um esforco de realizacd@edamtkunstwerlla Bauhaus, ou

simplesmente, obra de arte total que expressdessidas artes.

Na década de 1950, os diadlogos sao restabelecigpgede intercambio de ideias é
retomado. A ideia de Brasilia, que cada vez maitis®& concreta, passa a ser alvo de

discusséo por arquitetos brasileiros e europeuBrail abre a Primeira Bienal de Sao

¥ Na América do Norte, a ideologia politica que pietia era o liberalismo. Ainda no periodo do pdsr,

as ligagdes entre os intelectuais da Europa e dailBeram vigorosas e o didlogo entre os arquitetos
brasileiros e os arquitetos dos CIAMs foram redtati@os. Apenas a partir do Golpe de 1964, a paliti
norte-americana torna-se nociva as relacdes esirgedligentsiasbrasileira e europeia devido as censuras
contra as ideologias de esquerda combatidas fegim@nma América latina pelas ditaduras financigeées
EUA. A nocividade das politicas culturais norte-aiggnas em relacdo ao intercAmbio cultural e ailgigéio

de ideias teria seus impactos na criacdo de urardsce depreciacdo da producdo arquitetdnica mistker
que aparece com maior forca na década de 198@atd®s trabalhos de James Holston e Marshall Berman
O modernismo e o Estado social-democrata estaiiimimoicamente associados, de acordo com o discurso
imperialista norte-americano.
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Paulo em 1951 e se consolida como importante poodi¢ artes plasticas e de obras
arquiteténicas. E indiscutivel que naquele momestarquitetos brasileiros estavam bem
inseridos e gozavam de boa posicdo dentro do carpotetdnico internacional. Se a

producdo arquitetbnica fosse uma mera transposighanodelo internacional, seria

bastante improvavel que adquirisse tamastatuse a producdo nacional sequer seria
objeto de consideracdo, quem dird de discussapuidikacdes especializadas. Portanto,
do ponto de vista politico e do ponto de vistatestequais seriam as especificidades da

arquitetura modernista produzida no Brasil? Queomtgpia essas diferencas?

A perspectiva do campo politico é objeto da ma@tgdas andlises socioldgicas a
respeito de Brasilia e do Grupo Carioca. Isso Bagngue as relacdes entre os arquitetos
do Grupo e o Governo JK sdo amplamente analis#dg®rspectiva estética é objeto
consagrado das dissertacoes, teses e publicagdésgoa dentro do campo da arquitetura
gue enfatizam muito mais as incongruéncias enfl@rm original concebido no papel e as
adicOes e adaptacdes ocorridas ao longo da histar@dade modernista. A maior critica
que se deve fazer concerne a posicao sociologieaamaa mantém um ponto cego em
relacdo a revelacdo da dindmica do campo da anguaite do campo das artes plasticas.
Por isso, o intuito principal deste capitulo € scdsséo da interseccdo entre esses dois
campos, tentando analisar como os arquitetos etisgas forjaram discursos e imagens
que tornaram possivel a construcado de um projetacqontemplava a realizacao da utdpica
obra de arte total através do Plano Piloto de Baad?or que Brasilia se materializou
envolvida pela ideia de sintese das artes? N&m s Obvia a construcdo de uma cidade
funcional sem grandes investimentos estéticos queareceriam ainda mais a sua

construcao?

Para tal, faz-se necessario dar maior atencdo jétonia do arquiteto Oscar
Niemeyer, bem como de sua obra que parece ult@pasdar um salto qualitativo ao
modernismo original proposto por Le Corbusier @p&lAMs. Os arquitetos dos CIAMs
se percebiam como os propagadores legitimos das id&is modernas de construcéo do
espaco urbano e social, isto €, como arautos dasformacdes sociais em escala global.
Segundo uma perspectiva imperialista, para os tetqaieuropeus o Brasil e os Estados

Unidos eram meros focos irradiadores ou polos dergho da nova arquitetura. Mas a
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realidade nao pode ser reduzida a essa polarizsgg@ada na ideologia colonialista e na
hipotese de via Unica de circulacdo das ideiast&mxi limitacdes em se pensar o Brasil, os
Estados Unidos e a Europa como trés complexidaidésdas concorrendo entre si pela
insercdo no campo de poder que envolve o ganhgmdmmbilidades de realizacdo ou

construcao de projetos.

Segundo a inadequada hipotese geografica, nes€sasettidades geograficas”,
formar-se-iam modelos de arquitetura modernistéahses distintos. Dentro de cada uma
dessas entidades geogréficas haveria nuancesggesda tipologias complexas. Porém, é
necessario comparar os modelos vitoriosos ou venesem relacdo ao intercambio de
ideias entre os grupos de arquitetos modernis@s, necessariamente privilegiando a
localizacdo geografica, pois a arquitetura mod&rse encontrava a partir dos anos de
1940 em fase de dispersao e a sua producao s diogentido da fluidez. Assim, esses
grupos sao mais importantes que o carimbo da relddade e da geografia, categorias que

perdem sentido na pos-modernidade devido a flurdalacdo de ideias.

E igualmente importante discutir como e porque kowsse processo de
diferenciagcdo, que se deu desde o ambito polibcmgico até as gritantes
diversificacdes nas solucdes estéticas e nos medingis. Que especificidades sdo essas?
O que motivou a construcdo dessas especificidades?que a especificidade e a

autenticidade das obras eram tdo importantes gaaegaitetos brasileiros?

Niemeyer aparece como o exemplo paradigmatico deabpela autonomizacéo e
diferenciacdo ao insistir na descoberta e aplicad@oespecificidades que dariam a
arquitetura brasileira um carater identificavekoi®, um carater identitario, cultural,
estético e pessoal. Portanto, aqueles investimentekectuais da primeira geragédo de
modernistas, a qual pertencia o mestre Lucio Cestdarchavchik, davam seus frutos
através das inovadoras criacbes do jovem Oscardyemque apresentava um traco ou
rabisco considerado inovador pelos donos do discarguitetonico. Mas quem eram 0s

donos do discurso? Os arquitetos? Os criticostd@ ar
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As justificativas do jovem Oscar parecem bastpatriliares e suas formulagdes a
respeito da funcdo do arquiteto compdem um disayusose diferenciou gritantemente da
proposta original de Le Corbusier e, até mesmohe@ica proposta mitoldégica da
Bauhaus. O poder da complexificacdo e da difereaoiaas ideias com o passar do tempo
e com certas adi¢des culturais sO revelaria a maélaade das pulsdes discursivas por
inovagao e criacdo, categorias originalmente xdste apropriadas pelo arquiteto. Mas o

que era artistico foi adotado como pratica pelgsitetos. Se sim, como se deu esse fato?

Como disse o proprio Le Corbusier, ao ver em 186&dificio do Congresso
Nacional: “Aqui h& invencado!” (LE CORBUSIER [Algum&alavras para meus amigos
do Brasil] 29 de dezembro de 1962. In: Ibid., R)2@afirmacao que resume a consagracao
de Niemeyer apés a inauguracdo de Brasilia. A saprip personalidade tornar-se-ia
sindnimo da arquitetura modernista brasileira, Bveune indica a intrigante vitéria de um

anico modelo, de uma Unica personalidade.

4.1 O personalismo e o custo dos aditivos estéticos

A insercdo do arquiteto Oscar Niemeyer no GrupoioCarocorreu atrelada a
personalidade de Lucio Costa. A diferenca de idkdeinco anos rendeu a Niemeyer uma
posicado de discipulo, muito mais do que de connterdédmbos tiveram formacao superior
na ENBA e se conheceram na prépria instituicioemeenhando papéis distintos.
Naquele momento, Costa teve uma ascensdo metedmtegou ao cargo maximo da
Escola com apenas 27 anos, um grande feito. O jdNiemeyer ainda era um estudante.
De qualquer forma, a sua formagéao coincidiu conre@o de Costa, com a proposta dele
de reformulacdo do ensino e de introducdo da filmse da estética modernistas na

principal instituicdo superior das artes no Brasil.

A observancia de que Oscar Niemeyer poderia segmuamde potencial para os
planos dos arquitetos modernistas ndo apareceapéate. Oscar trabalhou um ano sem

que Lucio Costa percebesse qualquer talento esp&cracacédo do jovem Oscar sO seria
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perceptivel bem mais tarde com a equipe incumbaaahstrucdo do Edificio-sede do
MES:

Foi com a vinda de Le Corbusier, uma iniciativaailif exclusiva minha, que
surgiu a personalidade de Oscar Niemeyer. Ele llrabamais de um ano no
meu escritério sem revelar nenhuma qualidade eiaegic E muito perigoso
vocé orientar ou desorientar alguém dizendo queerdovocacdo. Eu até sugeri
para Oscar para ir trabalhar num banco porque &ecia uma pessoa sem
vocacdao. Ele explodiu com aquele convivio daquaip@que trabalhou com Le
Corbusier. (COSTA, L. [Sobre Patrimbnio. Entrevigtablicada no Boletim
IBPC] de 27 de fev. de 1992. In: NOBRE, 2010, )22

O depoimento diverge um pouco do relato oral deidM@lisa Costa (2010), filha
de Lucio Costa, que afirmou, em conferéncia, quepunjeto de uma escola para a Vila
Operaria de Monlevade teria sido o episodio emlaweo Costa percebeu pela primeira
vez o talento de Niemeyer para a composicao pgtixima da proposta modernista.
Contudo, até entdo, como numa parddia barroca, &¥iemera apenas um aprendiz da
oficina carioca. Entrementes, na participacdo jaacarquiteto na elaboracéo do projeto do
edificio do MES, Niemeyer receberia elogios da@eaidade mais forte dentro do campo
arquitetbnico mundial, Le Corbusier. No evento dastiltoria do Edificio, o arquiteto
franco-suico ja percebia algo de diferente no aprebrasileiro. Isso foi relatado numa

carta de novembro de 1936 enderecada a Lucio Costa:

PS: o que é feito daquele valoroso Oscar e suaass h@rspectivas? (LE
CORBUSIER, [carta] de 21 de novembro de 1936 [p&Z&JSTA L. In:
SANTOS et al., 1987, p. 178).

Lucio respondeu:

Seu PS deixou Oscar emocionado — ele esta fazemssdindas no momento —
sua visita abriu novos horizontes para ele. (CO&Tjgarta] de 31 de novembro
de 1936. [para] LE CORBUSIER. In: Ibid., p.178).

[..]

Oscar, que apdés a sua partida tornou-se a esteelgrupo, € o principal
responsavel por ele [novo projeto do MES] e aguamacionado sem duvida
como todos noés, de resto o Ok de Gemid][ (COSTA L. [carta] de 3 de julho
de 1937 [para] LE CORBUSIER lbid., p. 180).
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Mas, segundo Lucio Costa, a caracteristica queedespa atencao de Le Corbusier
em relacdo ao jovem Niemeyer foi o talento paraesedho, porque Costa ainda nao se
convencera da aptiddo do aprendiz para a arquitéQurando perguntado se recordava se

Le Corbusier achava Niemeyer promissor, Costa resap

N&o. Ele gostava do Oscar porque ele as vezesdawgua fazer desenhos,
ajudava a fazer as figuras que aparecem nas pevsgedos varios arquitetos
tinha um — o Oscar — que toda a hora estava a méoné para fazer qualquer
coisa. Mas o Ledo, o Carlos, ele gostava muito. SElmpre perguntava: “Et

Léon, comment va-t-il?” O Carlos era o mais intefitg, uma pessoa culta, de
boa base. O Oscar na época era timido, ndo tinheereor comunicagéo e

recebeu aquilo em cheio, aquele oxigénio todo.ui epvelou o que era de fato,
0 que estava incubado. (COSTA L. [Presenca de LébuS@er — entrevista

publicada na Revista Arquitetura], 1987. In: NOBRE10, p. 139).

O trabalho da equipe de Lucio Costa orientado gahsultoria de Le Corbusier, na
ocasido do projeto do edificio do MES, demonstma agl arquitetos brasileiros tinham em
mente finalidades motivadas por valores altruistagrincipal caracteristica pessoal do
mestre Lucio Costa concernia a missao que ele topara si que refletia uma posicao
mais coletivista e de acdo com relacdo a valoresseja, orientado pela construcao
coletiva de uma nova arquitetura. Na interrelagéceeos trés arquitetos Lucio Costa, Le
Corbusier e Niemeyer, Costa poderia muito bemisto Wiemeyer como um concorrente
em potencial e ter dificultado maiores expectatibasprendiz, mas de longe foi isso que
aconteceu, afinal achou perigoso “desorientar’veno Niemeyer. Lucio Costa, conforme
sua inclinagéo e experiéncia de docéncia, almegavansolidacdo de umatelligentsia
modernista no Brasil e a dispensa de tao soli@sedhista, como era Niemeyer, poderia

enfraquecer a equipe.

A posicéo altruista de Lucio Costa € constante wartrajetoria. Um exemplo disso
ocorreu no evento da constru¢ao do Pavilhdo dalBrag&eira Mundial de Nova York de
1939-40 Para o projeto foi realizado um concurso e Liista saiu vencedor. Niemeyer
ficou em segundo lugar. Costa convidou Niemeyen pgeabalhar na reformulacdo do
projeto vencedor e Niemeyer aceitou a parceria.fiNa, o bem-sucedido projeto foi

assinado pelos dois arquitetos em co-autoria.
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O mesmo sentimento de acgdo coletiva ndo se refletratanta clareza na relacao
entre Le Corbusier e Lucio Costa. Le Corbusierealndo enxergasse Costa como um
concorrente, pois a referéncia nas correspondéacaspre como “amigo”, mas também
nunca moveu uma palha para promover ou divulgdrra @o amigo brasileiro no exterior.
O assunto principal das correspondéncias entre ataoa tentativa de Le Corbusier ter
acesso ao mecenato estatal, algo que na Europaestamlos Unidos era inviavel naquele
momento. Em resumo, Le Corbusier agia com refeaéacfim, que nesse caso, era a
aquisicao dos recursos advindos do mecenato estatalssim, eternizar o tipo de

arquitetura a que ele reivindicava como sua invenc¢a

O objetivismo exacerbado de Le Corbusier se exgvasem suas relacdes de
trabalho e, em diversas ocasides, ele era deswitm possuidor de um temperamento
seco e de dificil convivéncia. Como é sabido, Leb@sier se mostrava um negociador ndo
muito flexivel. Santos et al. (1987) Falam numa éesp de recusa em receber
interferéncias em seu trabalho: “[...] mestre ddipoa patrdo de atelié autoritario,
controlando cada passo do projeto, do primeirmrige detalhes de execucéo; e discipulo
submisso a hierarquia imposta” (SANTOS et al., 198260). Essa posi¢do autoritaria e
hierarquica que sua personalidade exercia sobie relecées de trabalho torna-se mais
evidente quando uma de suas associadas, Charotiari®, abandona o atelier da Rua de

Sevres e vem para o Brasil para trabalhar com LQogia e Oscar Niemeyer.

Até mesmo Lucio Costa reconhece com eximia delzmderta dificuldade no
temperamento de Le Corbusier: “[...] era muito &ael porque dependia das
circunstancias” (COSTA, [Presenca de Le Corbusier]NOBRE, 2010, p. 124), e que 0
problema de néo ter realizado um projeto s6 piosaahumor: “[...] e criou um clima de

homem aspero, intratavel, o que realmente nao(kety”

A postura de semelhante personalismo quase patratercido por Le Corbusier é

emblematica nas negociagbes para a construcdo taiada da Franca em Brasilia, o

* Lucio Costa relata que Le Corbusier tinha resticfessoais em relagdo a Charlotte Perriand desde o
tempo em que ela namorou o primo dele, o tambéunitatq Jean Pierre Jeanneret. (COSTA, lbid.).
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Conselho Geral das Constru¢cdes Francesas suger® duejeto apresentado por Le
Corbusier seja revisto por outros arquitetos. Edspondeu que nao aceitaria tal
interferéncia por enxergava que aquela situacdocanh a prova a sua autoridade de
arauto da arquitetura modernista. Em meio a essgacracdes, Le Corbusier falece em
1965. Mesmo com o0 arquiteto postumamente consagoadampo politico francés nao
estava disposto a pagar o preco cobrado e a realajeto original de Le Corbusier. O
Ministro das Relacdes Exteriores da Franca na epdearice Schumann, cancelou as
negociacdes com o escritorio de Le Corbusier enul®@atde 1970, justificando que nao

haveria recursos publicos para uma obra “perteacenscultura” (SANTOS et al., 1987.

Como se observa, apds os diversos insucessos @&paged obtencdo do mecenato
estatal na Europa e na América do Sul, apos a dé&md960, o descontentamento quanto
a possibilidade de nado realizagdo de um Unico forogggnificativo da perspectiva
monumental atormentava Le Corbusier que interpaet®sa situacdo nos termos de um
nao-reconhecimento de sua contribuicdo para atatgia mundial. Apés a Segunda
Guerra Mundial, mesmo as condi¢des politicas nafautendo melhorado bastante, o
arquiteto franco-suico ndo conseguiu sequer agpi@alerno Francés na aquisicdo de um
projeto de porte monumental. Em idade j& um taméme@ada, Le Corbusier reclamava ao
Ministro da Cultura Francés, André Malraux:

Na Franca recebi somente uma encomenda do Estagist@toda a minha vida
(tenho 72 anos). A de um edificio de apartamentoa pluguel em Marselha.
(LE CORBUSIER [Carta] dell de junho de 1959 [para] MALRAUX. In:
SANTOS, 1987, p. 288)

Com a divulgacdo do Edital para o Concurso do PRmhato de Brasilia, que
apresentava dois itehgue impediam a participacéo de equipes estrarsgeisaesperancas
de Le Corbusier se exauriram. Porém, o didlogo osrarquitetos brasileiros ndo cessou

nesse periodo e a tentativa de realizar um projettumental na nova cidade continuou na

® Refiro-me aos itens 1 e 5 do Edital: “1. Poderastigipar do concurso pessoas fisicas ou juridicas
domiciliadas no pais, regularmente habilitadas par&xercicio da engenharia, da arquitetura e do
urbanismo”; “5. SO poderdo participar do concurspiges dirigidas por arquitetos, engenheiros ou
urbanistas, domiciliados no pais e devidamentestregios no Conselho Federal de Engenharia e
Arquitetura”. (COMISSAO DO CONCURSO DO PLANO PILOTOE BRASILIA, [Edital do Concurso do
Plano Piloto da Nova Capital do Brasil] In: BRAGZQ10, p. 39)
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mente do velho mestre. Com a inauguracdo de Brasitiorreram trés convites a Le
Corbusier para a criacdo dos seguintes projetosumentais na Capital Federal: 1.
Embaixada da Franca em Brasilia; 2. Casa da Cuftaiacesa em Brasilia; 3. Museu de

Brasilia.

Entretanto, mais uma vez o objetivismo exacerbado iesisténcia em agir em
relacdo a fim apareceriam na ocasido da visitaed€drbusier ao Brasil e a Brasilia em
1962. A visita ocorreu, mas nao por motivacoesl@poas ou propriamente estéticas. Le
Corbusier veio a cidade exclusivamente para reatigidos para o Projeto da Embaixada
da Franca em Brasilia e, obviamente, necessitazer fas observacdes empiricas do
terreno. Entdo, aproveitou para ver a solucao tiedlucio Costa para o plano urbanistico
de Brasilia. Apesar de a historiografia citar reeotemente a fala de Le Corbusier, como
uma espécie de reconhecimento da producdo modehmasileira na célebre exclamacéo
de que “aqui, ha invencéo!”, na ocasido da Ultimagem ao Brasil, o arquiteto sequer deu
entrevistas e manteve-se praticamente em silérraspeito da opinido sobre a Brasilia de
Lucio Costa e Oscar Niemeyer. Nesse ponto, hammsengam analises mais acuradas
sobre Brasilia, quem dira textos analiticos, apgreagienas notas que soam como uma
espécie de satisfacdo ao campo arquitetdnico epeemsa. Apos ser pressionado pelos
colegas arquitetos a respeito da opinido sobreva cidade, publicou a célebre nota:

Brasilia esta construida; eu vi a cidade nova. Hnifiga de invencéo, de
coragem, de otimismo; ela fala ao coracdo. E obrmelus dois amigos (através
dos anos) companheiros de luta, Lucio Costa e Odeameyer. No mundo

moderno Brasilia € Unica. (LE CORBUSIER [AlgumadaR@s para meus

amigos do Brasil] 29 de dezembro de 1962. In; Jmd292)

A nota oficial revela certo distanciamento de Lelisier em relacdo a solucéo
final que se tornou Brasilia. A posicdo do arqoitetvidencia certa indiferenca ou
esquivamento quanto as criticas sobre a cidadeaidliB. Mais do que isso, nessa altura
da vida do velho Le Corbusier, Brasilia era um @a&sa ser evitado. Esse sentimento se
expressou em duas ocasifes. Antes de vir a Brpsileafazer os estudos para o projeto da
Embaixada, Le Corbusier teve duas oportunidadeyvird@ nova capital. A primeira
ocorreu em Dezembro de 1960, quando ele recusanvite da Companhia Aérea Air

France para fazer parte de uma turné de visitdraeseses a Brasilia. Na segunda, o
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arquiteto recusou um convite individual do GoveBrasileiro, feito no comego de 1961.
Em suma, s6 veio a Brasilia porque tinha em vistresecucdo de um daqueles trés

projetos monumentais. Le Corbusier ndo celebrmaaguracéo da cidade.

Um paralelo entre a personalidade do arquiteto beb@ier e dos arquitetos
brasileiros € de extrema importancia para expkceglacdo entre os diferentes grupos de
arquitetos modernistas com o Estado, contraposigidtavel entre o contexto francés e o
brasileiro. Nao obstante a conspiracdo do destomira a realizacdo de qualquer obra
monumental dele, as a¢cbes de Le Corbusier deixara alideia de que as motivagcdes que
o levavam a se relacionar com o campo politico diaalistas, ou em outras palavras,
eram movidas pela busca de aquisicdo ou maximizigdon capital simbolico através da
eternizacdo de seu legado através de uma obrartderponumental. Seu legado teria de

ser materializado para que se sentisse consageglmdo a sua autopercepcao.

Em oposicéo, os arquitetos brasileiros, emborsssemm também essa motivacao
latente, tiveram maior habilidade quando encontmawen ponto de interseccdo com 0s
valores politicos, sabendo utilizar o discurso ittHsobre a nova capital como um dos
elementos que poderiam fomentar a producéo datergna modernista. Esse ponto de
intersec¢do era o valor ou imagem da utopia, \@mente nos meios culturais e politicos
desde o0 século XIX. Isso significava que ambos aspos, politico e intelectual,
compartilhavam e nutriam-se da ideia de utopiau® surpreende mesmo € a habilidade
dos arquitetos brasileiros em traduzir essa ideiatdpia para a linguagem estética, mais
especificamente, para a linguagem de uma arguatetam pretensdo de ser plastica e
escultural. Escultura e monumentalidade eram daagasicdes perfeitas para invencéo

da imagem de utopia modernista e da obra de dsle to

Portanto, devido ao fato de os arquitetos brasgaionseguirem atender a demanda
simbdlica e estética do Estado, o campo politiccoseprometeu em pagar os altos custos
dos aditivos estéticos. Evidentemente, partinddaeressuposto de que esses aditivos

estéticos aumentavam os custos das obras.
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De acordo com a teoria do campo de poder de Fsewedieu (2009), cada campo
€ possuidor de um capital préprio que pode serartide em outros tipos de capitais. No
caso analisado aqui, a contratacdo de uma arqaitetanumental implicava a adicdo de
elementos estéticos e ornamentais especificosuovez, essa adicdo exigia a conversao
de capital econbmico em capital estético, algotqueava o tipo de construcdo plastica e
monumental mais caro que a espécie de construc&mhal e ordindria, mesmo se em
ceteris paribus elas tivessem as mesmas propor¢des, exigisseesmanquantidade de
materiais e levassem 0 mesmo tempo de execucatanRoros custos finais das
construgbes modernistas estavam cada vez maisdeteyzelo fato de estarem sendo
influenciados por outra variavel: o fetichismo daroadoria, ou nesse caso especifico, 0
fetiche da obra de arte replicado na obra arquitedd Esse fetichismo sustentado ao redor
do status adquirido pelos arquitetos modernistas ao longadéeadas foi o elemento
criador de valor-de-uso, alterando o valor-de-trecaolvido na execugao das obras, tais
como honorérios dos arquitetos e a aplicacdo deasuou solucdes inovadoras, onde

simples retas ou solu¢cdes comuns seriam suficientes

Em suma, apesar de haver um discurso dos arquipetmsndo por solugbes
simples, ao final, essas solu¢des resultavam cpgaspre em obras com custos elevados e
esses custos aumentavam em fungdo da monumentaéidial assinatura do arquiteto. No
caso de Oscar Niemeyer, 0 monumental se funde andéo plastica mesmo em obras
destinadas a funcdes ordinarias. Assim como Le Wmh o arquiteto se mostrava
absolutamente contrario ao barateamento das obe@s,pelo uso de materiais menos
nobres, seja pela diminuicdo das escalas, dimewstesmatos das construgoes.

Porém, nota-se que as motivacfes por detras dedposbntraria ao barateamento
dos custos das obras para Le Corbusier e Niemégebastante distintas. No caso do
arquiteto franco-suicgo, quaisquer cortes no prajgpoesentavam interferéncia no processo
criativo que abalavam a autonomia do fazer ardguiteb, como observado no episédio do
projeto da Embaixada da Franca em Brasilia, citaderiormente. Niemeyer, por sua vez,

justificava a recusa pelos efeitos que elas camanas pessoas que interagem com a obra
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arquiteténica. Essa posicdo se torna explicita areniflacdo do projeto dos CIEPs
(Centros Integrados de Educacdo Publica) no Ridaseiro, que consiste no primeiro
projeto em série de Niemeyer. O arquiteto, atéogrddtava acostumado a projetar obras
Gnicas e auténticas e, pela primeira vez, na dédade980, ganhou uma encomenda de
prédios em série: “Lembro os mais reacionarioszerdm que eram caros demais, sem
perceber que as criangas nas favelas entravamargldbosas, como se isso constituisse o
comeco de uma vida melhor.” (NIEMEYER, 2000, p..51)

Como foi citado na fala do Ministro das RelacbeseEares da Franga, o projeto
considerado escultural de Le Corbusier implicavaaltomcusto de execucao e por iSso ndo
poderia ser realizado. Essa fala tem muito a dpmque revela que o Estado Francés nao
estava disposto a pagar pelos custos das adicfiEas nas obras publicas mesmo que
essas fossem destinadas a uma fungdo simbdlicaliegpicomo no caso do edificio da
Embaixada da Franga em Brasilia.

No Brasil, esse tipo de recusa ndo acontecia r&aelentre Estado e o Grupo
Carioca. O Governo Brasileiro, embora encontras@\es orcamentarios (a exemplo do
episodio do terreno a beira-mar do edificio do ME&o ndo pagamento de honorarios a
Le Corbusier), esteve disposto a barganhar comragtetos e até mesmo a dar um
“jeitinho” para garantir as adicdes plasticas e amfitivos estéticos da producao

arquitetbnica modernista.

O campo politico internacional institucionalizadelg Organizacdo das Nacoes
Unidas (ONU) também aceitou pagar os altos custssas adicOes estéticas. Isso fica
evidenciado na construcao boited NationdHeadquarterou Sede das Nacdes Unidas
Nova York. Nota-se que essa obra monumental deiawtonjunta contou com recursos
do mecenato norte-americano, inclusive os de origevada, pois o terreno foi comprado

por 8,5 milhdes de dolares por John D. Rockfelledoado a ONU. Ja de inicio, Le

® Os CIEPS foram idealizados por Darcy Ribeiro, gre Vice-Governador do Estado do Rio de Janeiro na
gestdo Brizola de 1983-87. A proposta era de raftimo ensino publico com instituicdes voltadas a
formacdo educacional em periodo integral para asunmades mais pobres da cidade do Rio de Janeiro.
Niemeyer € convidado a projetar o prédio padréosgueeria de modelo a ser reproduzido para tod&9@s
unidades construidas dos CIEPs.
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Corbusier se colocou a frente do projeto. Ao seneaxlo para a comissao de arquitetos,
deixou clara a sua opinido sobre a escolha donterqeois “[...] implantar a Sede nas
muitas sombras de arranha-céus de Manhattan é issidel” (LE CORBUSIER apud
MOSS, 1971, p. 214, traducdo nossa). Assim umneras margens do Rio Hudson seria

mais apropriado.

Essa insisténcia na escolha desse terreno reregfeeeéncia do prédio do MES no
Rio de Janeiro e aquele episédio, em que Le Carbpsbjetou o Edificio imaginando um
terreno vago que tinha visto as margens da BaiaGdanabara, pois o arquiteto
considerava o terreno do centro do Rio péssimoNena York, Le Corbusier teve mais
sorte porque Rockfeller interveio financeiramenta nuestdo, evitando maiores
burocracias e entraves politicos. Finalmente, oener desejado pelo arquiteto foi

adquirido.

Oscar Niemeyer relembra que a Sede da ONU foi uma @n que ocorreu, pela
primeira vez, tensdo entre ele e Le Corbusier. Bapaojeto foi criada uma comissao
composta por dez arquitetos, dirigidos por Walldegrison, que tinha encontros diérios,
em que cada arquiteto apresentava uma solucaapearse construisse uma solucgéo final.
Antecipando-se e prevendo a concorréncia, Le Cmbysediu a Niemeyer que nao

apresente nenhuma solucéo:

Corbusier me recomendava. “Nao faca nada. Do aumtn#océ sO estara
aumentando a confusao”.

[..]

Uma tarde, Harrison — que dirigia os trabalhos esidia as reuniées — me
chamou ao seu gabinete. Ele esperava que eu daseseminha solucdo e como
Ihe respondi que ndo desejava competir com Le G@hwa quem deveria caber
a elaboracéo do projeto, Harrison retrucou imediatae: “Oscar, vocé nao foi
convidado para ajudar Le Corbusier, mas para apsema solugdo, como
todos os outros.” (NIEMEYER, 2011, sem péagina)

" Do original em inglés: [...] to implement the Heaguters in the very shadow of the skyscrapers of
Manhattan is inadmissible.’



Cap. IV — Arquitetura-arte: a invencdo de Niemeyed 98

Oscar Niemeyer apresentou o projeto de niamero 32aesemana seguinte, a
comissao escolheu o projeto do arquiteto brasilei@ ser realizado. No dia seguinte a
aprovacao, Le Corbusier procurou convencer Niemayzer algumas modificacbes no
Projeto 32, tal como o deslocamento do arranhadoétonjunto, da lateral para o centro.
Niemeyer cedeu e aceitou essa modificacdo e ontes®res — e “menos felizes” — e o
projeto passou a ser chamadoRtejeto 23-32 niumeros do projeto de Le Corbusier e
Niemeyer. Desse episodio, fica & mostra a tentdivhe Corbusier em impor sua vontade
sobre o projeto final, até mesmo, constrangendecg@damente o jovem Niemeyer.
Niemeyer acabou cedendo em respeito e consideragamestre, pois Harrison e a
Comisséo ja tinham se prontificado a construir ojéo 32, tal como inicialmente

apresentado por Niemeyer.

O episadio além de ratificar a descricdo da petatate de Le Corbusier como de
forte inclinacdo para a hierarquia, 0 personaligmo individualismo revela que ha um
ponto de encontro entre as caracteristicas pessamssescolhas estéticas dos arquitetos.
Obra e sentimentos séo indissociaveis. O argunumtioe Corbusier para a intervencéo
dele sobre o projeto de Niemeyer era a de que digpréais importante, o arranha-céu,
deveria ficar no centro porque era hierarquicamentdemento principal do conjunto.
Deveria haver umaaison d’étrepara o arranha-céu que refletisse a sua razaerddos
espaco politico. Em oposicdo, o argumento de Niempsra o deslocamento do edificio
para a lateral era a criacdo de uma grande pragardéeer monumental. Em suma, um
optava pela transposicéo da ideia do conjunto ¢gosilo edificio em fungéo da hierarquia
funcional); o outro escolhia um critério predomiteamente estético e ludico (praéa)

Nesse ponto, € notavel que essa divergéncia manasia também na posicao da
escala entre as duas capitais modernistas do s€XulBrasilia e Chandigarh. Essa ultima
foi concebida para ser a capital da provincia caifa de Punjab & Haryana na india. O
projeto de Chandigarh é de autoria de Le Corbuwesii executado na década de 1950,

concomitante ao de Brasilia. Além do periodo historha semelhancas entre as duas

8 Nota-se a importancia do conceito de praca parf@rasulacdes urbanisticas de Lucio Costa, algo que
influenciou além do urbanismo de Brasilia a prépdeia de conjunto arquitetbnico no modernismo
brasileiro. Vide capitulo I, item 3.2 desta tese.
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cidades. Como aponta Gorovitz (1985), as semelsas@a: a) Propostas como capitais
politicas; b) Populagdo prevista de 500.000 hatgiganc) Topografia de planalto
semelhante; d) Sem restricbes de propriedade dpejoNao interferéncia politica sobre o

processo criativo dos arquitetos-urbanistas.

Ha também diferencas entre as condigcbes entre as dnicas cidades com
configuracdo urbanistica modernista. No caso deiBrao projeto de Lucio Costa foi
contemplado mediante concurso nacional; a ChardigarLe Corbusier foi fruto de um
convite governamental apos a morte do arquitet@oresavel, o polonés Matthew
Nowicki. Praticamente simultaneos, Lucio Costa eClogbusier realizaram seus projetos
monumentais em escala urbana. Embora, ambas tesilanplanejadas sob as diretrizes
da Carta de Atenas, as diferencas estétafsimensas. Por ora, em relacdo ao reflexo das
caracteristicas pessoas dos arquitetos sobre ggdssoestéticas, € necessario lembrar que,
embora ambas as cidades tenham sido concebidasppmareverem os principios do
urbanismo modernista — habitar, trabalhar, circelaivertir-se —, ha diferencas entre as
escalas e a relacéo entre os setores. Essas di#enailetem tanto os contrastes entre os
universos culturais de seus mentores, quanto spgde® estéticas que remetem
necessariamente as diferencas entre as tradicesetinicas de seus paises e de sua

cultura de origem.

Lucio Costa, que privilegiava o carater monumenggtou pela composicao de
diferentes escalas urbanisticas no Plano Pilot®rmdsilia: escala monumental, escala
residencial, escala gregaria e escala bucélicaa-Bldtque apesar de a escala monumental
ser a espinha dorsal do eixo Leste-Oeste, a sdarpieancia é quebrada pelo eixo Norte-
Sul essencialmente residencial. O cruzamento dos éincado no edificio da Rodoviaria
do Plano Piloto indica o encontro arquitetbnico imbslico dessas duas escalas
aparentemente ambiguas. Assim, sincreticamentgeaxina relacdo muito préxima entre

as ideias de cultura e as solucdes estéticas.

° Esse assunto sera discutido detalhadamente nootdgiguinte sobre as diferencas no conceito de
monumentalidade entre o modernismo internacioadbeasileiro.
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Le Corbusier, em seu projeto para Chandigarh, opiela hierarquizacdo dos
setores e por sua interrelacdo funcional e simbdlaseada numa geometria racionalista,
abstrata e ndo figurativa e a escala seguiu pna¢icle a mesma para todos o0s setores.
Enquanto que a relacdo entre os setores em Brasibaordem simbdlica e de inspiracao
em caracteristicas ou soluc¢des urbanisticas vildaacordo com a visdo dos arquitetos
como sendo inspiradas nas imagens do Brasil céJauaseja, por unmomem imerso no
universo culturalem Chandigarh essa relacao € ditada por uma argesifuncional e de
inspiracdo racionalista, em outras palavras umaeg@o ddiomem imerso na natureza
ou no caso de seus projetos monumentais, um homergulnado no mundo fisico. Isso
demonstra como duas personalidades podem encarmaenar 0 mesmo tipo de discurso
de forma bastante distinta. Um mesmo discurso geda uma iconografia absolutamente

divergente. Solucdes diversas, discursos que splerificam e se diferenciam.

Como demonstra a arquitetura modernista brasile&@a,seria natural o reflexo das
funcdes politicas em obras monumentais. As regeasirte seriam mais fortes que a
abstrata funcéo civica. Os arquitetos brasileimgeram também se utilizar da cultura
politica brasileira e se aproveitar do personalistaocampo politico. Como se sabe, 0
personalismo ndo é uma exclusividade do campotatgnico, nem do artistico, tampouco
do Brasil ou da Franga, quem dira do Ocidente ©dente. No contexto brasileiro no
periodo do Estado Novo, época de ascensdo daaugaitmodernista, o0 campo politico
tornou-se especialista em construir um “jeitinhoegem muitas ocasides, pareceu ser o
ingrediente que faltava para que a parceria entre@enato estatal e os arquitetos desse
certo. As politicas publicas de cultura no Bragil jasceram cunhadas pelo selo da
personalidade do Ministro da Educacdo e Saude,aGustapanema. Capanema surge
politicamente atrelado ao discurso que defenddermida educacdo e cultura como meios

de promocé&o do desenvolvimento social no Estad@mNov

Da perspectiva estética propriamente, as politigalicas do Ministério de
Capanema para o setor das artes plasticas e deeangutiveram como principal objetivo
a criagcdo de “[...] novos simbolos culturais deaBstNovo que substituissem a iconografia
da Republica Velha.” (SCHWARTZMAN et al., 2000, 28). Uma nova configuracao

politica que necessitava de novos meios de dononacém desses meios foi a nova
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estética oferecida pelo modernismo arquitetbnicoge qeconstruia uma marcacdo
iconogréfica entre o Brasil do Estado Novo e oregfle & Republica Velha. Assim,
Capanema estabeleceu forte didlogo com artisteensagores modernistas, buscando o
convivio e a colaboracédo datelligentsiaem favor de uma causa social que estivesse
acima de combates e querelas ideoldgicas e paatsddbesse modo, a personalidade de
Gustavo Capanema foi importante por ter consolidexdloegociagdes entre 0s setores da
intelligentsia e o campo politico, com o0 objetivo de apagar ostig®s do Brasil
culturalmente dependente, pré-moderno, evitanduiraesise a dependéncia estético-

cultural tdo comuns a Republica Velha.

Logicamente essas negociacfes se deram com muittess & tensdes, como
mostram as correspondéncias do arquivo pessoalinistid (SCHWARTZMAN, Ibid.).
Mas, surpreendentemente, mesmo em uma época eadificititosa para a liberdade de
expressdo, Capanema, na medida do possivel, pronéminterferir no processo criativo
dos artistas e dos arquitetos. Dessa forma, ag&mntdo que ocorria na Franca, nem
mesmo havia um pedido formal aos arquitetos paeaeponomizassem nos custos das
obras — afinal a arquitetura modernista pedia $alsicaras —, pedido esse que afetaria as
possibilidades de realizacdo dos inventos modemigis a contradicdo que 0 mecenato

francés nao soube lidar: custo econdmiesuscarater inventivo e simbélico.

Além disso, houve concessdes custosas que oseatogultrasileiros fizeram ao
campo politico, especialmente, aquelas que afetakanorarios e pagamentos, algo
inimaginavel para um arquiteto do porte de Le Csidrytanto que ele se recusou a fazer
concessdes dessa natureza ao nunca abdicar daeragéo que achava justa. Ja 14 no
inicio do mecenato estatal, quando a gestdo Capamémla devia 0 pagamento dos
honorérios a Le Corbusier pela consultoria do réldi MES, Lucio Costa escreve a Le
Corbusier lembrando-lhe que ele jA havia recebidla gonsultoria um valor muito
superior ao pago aos outros cinco arquitetos kressl juntos. Quinze anos mais tarde,
Lucio Costa, Oscar Niemeyer e Athos Bulcéo trabahana construcdo de Brasilia em

regime de assalariamento e nao por obra produgiague Le Corbusier jamais aceitou.
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Fato é que nem todos os artistas ou arquitetoamagem relacdo a valores, nao
estando, portanto, dispostos a abrir mdo de semsrdwins. Artistas e arquitetos
consagrados cobram remuneracdes, cujos valoreetgioninados em funcéo da posicao e
da consagracdo no campo, a exemplo de Portinagi @i €Cavalcanti que se negaram a
trabalhar no regime de assalariamento proposto Peleacap no Governo JK. A
arquitetura de Brasilia ndo possui qualquer orngmgéo de um desses dois artistas,

considerados os arautos da pintura modernist0été 1

Oscar Niemeyer, nesse sentido, € uma excec¢do. Ifoabaa Novacap como
funcionéario, da mesma forma que o jovem e menosagado Athos Bulcdo, a quem
coube a tarefa de preencher os espacos murais kilas arquitetdnicas de Brasilia,
evidentemente, a convite de Oscar Niemeyer, maseno®s do salario do funcionalismo
publico. Esse tipo de remuneragdo era incomum mopcada arte e até mesmo da
arquitetura consagrada, haja vista que o recebingmrtobra produzida era a pratica mais

comum.

Novamente comparando com o contexto francés, LbuS@r nunca abriu méo de
seus honorarios ou permitiu a interferéncia em m®jeto em prol da diminuicdo de
custos. Tampouco o Governo Francés aceitou padas d#os custos da arquitetura
modernista e seu caro viés escultural. Sem conegssdnecenato estatal ndo péde se
realizar naquele contexto, em que cada campo foac#é com valores ethos cujas
finalidades estavam em conflito. No Brasil, poréapesar de haver essas diferencas e
divergéncias entre os campos, em algum momento cosindntes de cada campo
conseguiram se entender, expressar ideias queigmdser compativeis e traduziveis, a
fim de chegarem a um acordo sobre a finalidadéngpartancia das obras arquitetonicas.
Nesse sentido, no Brasil a conversado e as bargamt@sos capitais do campo politico e
artistico eram mais dindmicas do que no contesiucfs.

O nivel de personalismo no campo da arquitetursatee mais gritante na medida
em que Lucio Costa e Oscar Niemeyer transformaenseonsagrados representantes da
expressdo modernista no Brasil. Mais do que isswganizacdo do campo arquitetdnico

passou a gravitar ao redor do prestigio dos magtasyide tal modo que a producdo mais
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consagrada se organizou em torno da personalidess$esidois arquitetos. Nao obstante as
enormes diferencas entre os projetos urbanisticeslifierentes planos pilotos de Brasilia,
Guilherme Wisnik (in: BRAGA, 2010) se espanta confato de todos os projetos
referentes ao concurso de 1957 terem sido todgetpsomodernistas obedientes aos

principios da Carta de Atenas. O modernismo coangsseria um consenso no Brasil?

Outra observacao espantosa é feita por Miguel RgfE997) quando aponta a falta
de uma critica arquitetonica até a década 1960rasilBfato curioso que indica que havia
uma espécie de consenso discursivo que legitimaaey@tetura modernista feita pelo
Grupo Carioca como o0 caminho mais eficaz para aenmiracdo da ideia de

desenvolvimento social e modernizacao.

A possivel falta de uma critica arquitetdnica éavigor Pereira (lbid.) como sendo
uma das causas do suposto definhamento da arqaitetsileira. Essa Ultima afirmacao é
bastante questionavel, haja vista que o definhamsatdeu pelas adversas condicbes
politicas e sociais apos o Golpe de 1964 que dtifiam a producéo cultural vinculada aos
movimentos de esquerda e, por conseguinte, aosrmsis, inclusive aqueles com
excelentes relagfes no campo politico. Portantpoto de vista interno, em consonancia
com as politicas culturais norte-americanas pacaminente, apés o Golpe, inventou-se
uma ilusdria associacao discursiva entre arquaetwdernista e comunismo, combinacgao
imaginaria que tinha funcdo muito mais ideologica @gue propriamente heuristica.
Portanto, o suposto definhamento da arquitetursilbeiia apds Brasilia se deve muito mais
a causas exbdgenas ao campo da arquitetura e G @ftjuitetbnica do que o suposto

fracasso do Plano Piloto como cidade real.

De qualquer modo, apdés a consolidacdo do modeloemizta e do curioso
consenso entre os arquitetos brasileiros a resgeitalocdo dos principios modernistas, 0s
apontamentos criticos ndo deixaram de ser feitese€se tornaram incumbéncia dos
criticos de arte, especialmente, ao se considsrariticas — em geral bastante favoraveis
aos arquitetos — feitas por Mario Pedrosa e Farr@ullar em ambito nacional. No
contexto internacional, havia ja se consolidado wenitica arquitetbnica especializada e
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depreendida da critica de arte, a exemplo de Mdk Bias a critica arquitetdnica

internacional era em geral negativa em relaca@dugéo arquitetbnica brasileira.

A critica arquitetdnica internacional gravitava &mmo de um modelo: 0 modelo
corbusiano e a partir de dado momento a arquitehodernista brasileira passou a ser
duramente criticada internacionalmente por desieamodelo original. Ironicamente, a

dureza das criticas revelaria especificidades ej@ns novas descobertas.

4.2 Niemeyer e a vitoria da beleza.

O ponto de partida para elucubrar a producéo datergra modernista sob a visao
da critica é refutar a suposta inexisténcia de enfitiga arquitetdnica no Brasil (PEREIRA,
1997). Tal afirmacéo € improcedente porque a paatidecada de 1950 a arquitetura dos
prédios concebidos pelo Grupo Carioca passa a jparer das publicacdes académicas. No
contexto brasileiro, o debate era vigorosamentbzaslw por Vilanova Artigas e Edgar
Graeff, em posicionamentos absolutamente opostoschticando duramente, o outro
defendendo as solugdes arquitetdnicas do Grupmdc@arinternacionalmente, o debate
aparece pela primeira vez em 1943, quando Philbjd@n publica um artigo sobre o
complexo da Pampulha. Dai em diante, a arquitetun@ulada ao Grupo, em especial a
personalidade de Niemeyer, € merecedora de pelosnEh publicacdes, até o ano de
1964, nas revistas internacionaschitecture Reviewe naArchitecture d’Aujourdhyi

principais veiculos de comunicacao e critica daitetyra produzida naquele momento.

Entretanto, o mais conhecido artigo é o que follipatlo em 1954 nos termos de
um parecer encomendado pAlahitectural ReviewintituladoReport on Brazjlpublicado

na edicdo de outubro, cujo editorial reuniu a @ginile quatro conhecidos arquitéfos

19 Os quatro arquitetos foram: o alem&do Walter Gmpitjaponés Hiroshi Ohye, o inglés Peter Crayner e
italiano Ernesto Nathan Rogers. Apesar de nao hamhum registro conhecido sobre os critérios delles
dos arquitetos por parte do corpo editorial da Rayié bastante plausivel supor que a diversidade n
nacionalidades tenha sido uma tentativa de datirtédade internacional, evitando a influéncia de
nacionalismos e posic¢des politico-ideolégicas Ietad.
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respeito do fen6meno da arquitetura modernista nagilB Esse parecer iria apontar uma
tendéncia ou caracteristica especifica da arqatdirasileira: a exuberancia plastica em
detrimento dos aspectos funcionais e sociais. Paygrquatro arquitetos escolhidos para
opinar sobre a arquitetura brasileira, destacafaalo bauhausiano Walter Gropius, que
naquele periodo havia emigrado para os Estadosob@decionava na Universidade de
Harvard. Entre 17 a 24 de Janeiro de 1953, Grojoiua S&o Paulo por ocasido Ha
Bienal de S&o Paufb e do convite para &/ Congresso Brasileiro de Arquitetok
importante ressaltar que Gropius gozavastdusequivalente ao de Le Corbusier e de
Mies van der Rohe no campo arquitetbnico, portargeys apontamentos eram
considerados de grande validade e autoridade.

Muito mais suave nas criticas do que seu colega $dax Bill, Gropius apontava
além da falta de funcionalidade das obras braafleia sua impossibilidade de
reprodutibilidade em larga escala. Quando Gropisitsou a Casa da Estrada da Canoa no
Rio, de autoria de Niemeyer, ressaltou em seu c@mera enorme diferenca entre as
opcOes estéticas do estilo internacional e as dpds€arioca. Jean Petit (1998) expde o
episddio em que Gropius elogiou o carater inventtaoCasa, mas ao mesmo em que
ressaltou que a obra era uma estrutura que naa pedimultiplicavel ou reproduzivel.
Niemeyer rebateu a critica, indagando como sesaipel reproduzir algo “tdo adaptado a
topografia local e as circunstancias tdo unicaBET(T, 1998, p. 27). De qualquer forma,
a critica no artigo mencionado anteriormente atérprscipalmente ao acabamento e a

displicéncia de Niemeyer em relacao aos detalhes.

llse Gropius, esposa de Gropius, critica, porénomkeece a genialidade de
Niemeyer. No geral, as criticas feitas por elaastucdes brasileiras, em especial as de
Niemeyer, resumem-se a displicéncia quanto aosi¢cesnhidraulicos, elétricos e de
condicionamento de ar que, para llse Gropius, reefddais em um pais de clima mais frio

(LOPES, 2005), mas nao no clima tropical do Brasil.

1 A vinda de Gropius a Il Bienal se deu pela insade uma sala especial que expds seus principais
trabalhos realizados entre 1911 e 1949. (LOPES)200
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A critica arquitetdnica internacional comeca a ireal distingbes entre Le
Corbusier, Lucio Costa e Oscar Niemeyer. Nesse mestigo daArchitecture reviewo
arquiteto italiano Ernesto Rogers observa que Nyemé temperamental, caprichoso e
instintivo, caracteristicas que o diferenciariam réflexivo e estudioso Lucio Costa,
reavivador da arquitetura colonial, e de Le Cormsiutor do racionalismo modernista na
arquitetura. [Estabeleceram-se, entdo, trés difexgies discursivas ou estilos

iconograficos vinculados a producao individual ddacum desses arquitetos.

Do ponto de vista dos novos pélos da arquiteturdemmsta, mais pontualmente no
gue tange aos contrates entre os EUA e o Brapibsséivel observar que em determinado
momento as opcdes estéticas se diferenciaram. @ocamguitetbnico modernista na
Ameérica do Norte gravitou em torno de Gropius guérgvia incutido um carater mais
funcional e de reprodutibilidade das solugcdes nmmsEs. Surpreendentemente, a
arquitetura la esteve paralela ao desenvolvimeatoegrodutibilidade técnica e da sua
funcdo como moradia das massas ou, principalmemd®o espaco comercial para
escritorios. Assim, a arquitetura nos EUA inclim®i-para um pragmatismo que
contemplava a funcionalidade e o conforto interas donstru¢gbes, com solu¢cdes mais

limpas, retas e de mais facil execucao.

No Brasil, por sua vez, a opc¢ao foi diversa e amitatos inclinaram-se para a
busca de uma plasticidade Unica, auténtica e imzepara cada obra em analogia ao valor
da obra de arte e em consonancia com valorestleogdo campo das artes plasticas. Com
Niemeyer, acima de tudo, a estética passou a rapsoluta o formato da obra
arquitetbnica. Esse fato se deve por razdes sgual® bastante especificas que remetem a
configuracdo socio-historica brasileira. Existe waasa socioldgica que explique a opgéo

do Grupo Carioca pela plasticidade e autenticidade?

Esse discurso critico sobre a peculiaridade daugéam arquitetonica brasileira na
época do modernismo aparece igualmente expressago consideracbfes de Stamo
Papadaki (1960). E importante lembrar que Papadgikg lecionava arquitetura na
Universidade de Nova York, havia visitado o Brasmih 1957 e participado do juri do

Concurso para o Plano Piloto da Nova Capital. Essta resultou num livro sobre a obra



Cap. IV — Arquitetura-arte: a invengédo de Niemeye207

de Oscar Niemeyer, em que o critico fez uma andlsproducéo do arquiteto brasileiro,
levantando a hipotese de que Niemeyer havia dimadio sua producgédo iconogréfica para a
preocupacao estética, distanciando-se da austeridada rigorosa racionalizacdo do
restante da producdo arquitetbnica internaciongbpadaki chega a conclusdo de que as
obras de Niemeyer sdo concebidas para serem opdesrfontes de impacto emocional,
isto é,pleasure machinesu maquinas de praz¢PAPADAKI, 1960, p. 22), em clara

referéncia que contrasta com a ideiardguina de morade Le Corbusier.

A descoberta dessa caracteristica viria a basedisaurso sobre a producao
arquitetbnica de Niemeyer que seria interpretadaocama invencado da arquitetura
brasileira. Mesmo em analises mais atuais, o pmublestético e a relacdo das obras
arquitetbnicas com a nocao de obra de arte apareaem caminhos ou opc¢des possiveis
gue perturbaram, em geral, os arquitetos modesni€©ada um deles lidou diferentemente
com a dicotomia da belezersusfuncdo. O Professor Fares El-dahdah (2008) da Rice
University of Texas enxerga essa bifurcacdo com@aradoxo muito bem resolvido por
Niemeyer. O professor questiona, a saber, se adbé&enbém ndo seria uma funcdo na
obra do arquiteto carioca. No que se refere atmesternacional, a arquitetura modernista
se ateve a obediéncia a determinadas funcBes dairagdo e modelamento do espaco.
Todavia, essa caracteristica ndo se aplicariaras ole Niemeyer, pois “[...] 0 mesmo néo
se pode dizer da arquitetura de Niemeyer, que @imicéo ndo desempenha outra funcao
sendo a de assumir a condicdo autbnoma de objétace’s(EL-DAHDAH, 2008, p. 65).
Nesse sentido, as construcdes de Niemeyer teriamo camotivacdo primeira uma
“recepcdo baseada no prazer’, um prazer semelldantmtemplacdo da obra de arte e
totalmente estranho a questdes de promocédo dortmrdada funcionalidade cotidiana,

Ccomo se observava nas tendéncias internacionais.

Em suma, a conotacdo de prazer a que se referéeonRapadaki 14 na década de
1960, quanto El-Dahdad no final dos anos 2000 ¢afarforte relacdo entre a arquitetura
de Niemeyer e a tentativa em se legitimar enquabta auténtica através do discurso
artistico construido historicamente, baseando-seei@ de gozo estético. Portanto, hd uma
analogia entre a funcdo da obra e a necessidanlard$orma-la em objeto de experiéncia

estética com o intuito de mexer com 0s sentidgsuthdico.
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Retoma-se a questdo sociologica principal: qualrigem dessa associacao
semantica e iconografica entre obra arquitetonicbra de arte? Michelle dos Santos
(2008), em sua dissertacdo de Mestrado a respeieanthate na imprensa escrita sobre o
discurso e o imaginario dos mudancistas e antinmuisias, encontra uma explicacdo para
a escolha de Niemeyer por parte de JK para a cgastrdas obras publicas em Brasilia: o
Presidente queria uma obra que refletisse a imafgelider moderno, corajoso e otimista,
entdo, a configuracdo espacial da nova capital rdever uma obra meta-sintese.
Entretanto, o que levou Oscar Niemeyer a essa paodgue contemplava a meta-sintese?
Que meta-sintese € essa? Uma obra de arte totatfu®@ obra assinada por Niemeyer
tomou esse exacerbado significado estético, algongio ocorreu com outros arquitetos
modernistas como Le Corbusier, Lucio Costa, Wdkmpius e Mies Van der Rohe? Ao
analisar o discurso antimudancista, a historiadéra seguinte indicio: “[...] a ideia de que
0 Rio deve ser capital porque é atraente e a sagéatreside em sua estética” (SANTOS,
2008, p. 28).

Em primeiro lugar, a peculiaridade plastica de Nigen origina-se da nocdo de
cidade bela, ou melhor, no discurso e no imagingui® defendia o Rio de Janeiro como
simbolo ou icone de beleza urbana. Embora, o Riadeiro da primeira metade do século
XX apresentasse algumas maravilhas arquitetdnioasliscurso de sua beleza era
construido basicamente sobre a imagem de sua @eopgexuliar e ndo propriamente
sobre a sinuosa e confusa configuracdo urbananakigAssim, da perspectiva dos
urbanistas desse periodo, a “cidade maravilhosaicanufoi, por assim dizer, um
maravilhoso exemplo de obra urbanistica ou ardquited, devido aos seus graves
problemas habitacionais, sua malha urbana do tgicha de retalho, sua topografia
complexa, os graves problemas sécio-econdmicos graidemas politicos (revolugdes,
mudancas de regime politico, insurgéncias, revofiapulares, etc.). Entretanto, é
indubitavel que a geografia peculiar conferia ahaalrbana uma configuracdo auténtica e

Unica. Nesse sentido, no Rio de Janeiro a geograsanagadora.

Como fora visto no capitulo anterior desta tesesuti@ra urbanistica colonial luso-

brasileira, a geografia ou topografia do sitiowdita contorno da malha urbana e a cidade
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do Rio de Janeiro segue a esse padrdo, caractedst era bastante conhecida por Lucio
Costa. Essa observacéo era igualmente compartip@addiemeyer. Entretanto, segundo a
leitura urbanistica de Niemeyer, a curvatura daygdi@ ndo era a responsavel pelo caos
urbano e pelos problemas da antiga Capital Fedemalum texto escrito em seu exilio em
Paris, intituladoRio — De provincia a metr6polél980), em que disserta sobre as
transformacdes da cidade, Niemeyer expde sua &wepobre os impactos das
tecnologias e das politicas publicas sobre a quibrmidade e de harmonia entre a capital
fluminense e sua natureza geogréfica, afirmando‘[guleo desrespeito pela natureza foi
tdo grande, que do Rio nem as montanhas escapaadmha barroca e magnifica que as
ligava ficou perdida entre prédios proximos detasstruidos.” (NIEMEYER, 1980, p. 40)

Portanto na fala de Niemeyer percebe-se aquela aesmacteristica que
acompanhou o trabalho do mestre Lucio Costa: asdada unidade entre a arquitetura
barroca e a natureza geografica no Brasil, unideti® quebrada pela modernidade com
suas solucdes importadas da Europa, isto €, advohmlastilo internacional que defendia
além da promocdo da funcionalidade e do confortaomstrucdo de edificios com
dimensdes megalomaniacas que se chocavam comiass @mprimidos das cidades
coloniais brasileiras e com a exuberancia da géaglecal. Isso se torna mais forte,
quando Niemeyer observa as transformacdes arquita do centro do Rio: “[...] a
metamorfose urbana daquela area assume um aspliosm.0Sem nenhuma previsdo

urbanistica, prédios de 4 pavimentos subiram pau@uZ30 [...]” (Ibid., p. 30).

Onde o discurso de exaltacdo da natureza geogmdidRio vai dar, € bastante
previsivel, na medida em que ele é sublimado nduygéo de Niemeyer sob a faceta da
ideia de curva, seja ela a curva da mulher, sggaaekurva das montanhas. David
Underwood (1994) enxerga a concepc¢éo da curva readsb Niemeyer como um claro
protesto contra a rigidez e a retiddo da arquietier Le Corbusier. O Professor Fares El-
Dahdah (2008) chega a afirmar que a curva sinuosaou-se a assinatura mais
caracteristica da arquitetura moderna (ou modejmst Brasil. Desse modo, o autor tece a
comparacao entre dois textos poéticos: um prodymddNiemeyerPoema da Curvae o
outro escrito por Le Corbusier, cujo tituldiPééme de I'angle droibu Poema do angulo
Reto.
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Existem diferencas formais berrantes entre os pse@apoema de Niemeyer,
sintético e estruturalmente simples, livre de riraage métrica, revela com a clareza de
uma simples ideia ou meta-sintese, a visdo no qoeetne a relacdo entre natureza e

arquitetura:

N&o é o angulo reto que me atrai,

Nem a linha reta, dura, inflexivel, criada pelo leom

O que me atrai € a linha curva e sensual.

A curva que encontro no curso sinuoso dos nossss ri
Nas nuvens do céu,

No corpo da mulher preferida.

De curvas é feito todo o universo.

O universo de Einstein. (NIEMEYER, 1975).

O poema de Le Corbusier, por sua vez, possui umpasicdo estrutural deveras
mais complexa. Além de rimas intercaladas, quesA@@aima regra propriamente, 0 poema
foi concebido para acompanhar um conjunto de dezepmturas, que correspondem as
ideias em formato de aforimos ou axiomas que selwwr@an a processos historicos,
estéticos e cognitivos que estdo inclusos na mlaglre o fazer arquitetbnico e as
transformacdes civilizacionais. O poema esta orpgati como um conjunto poético em
forma de compartimentos ou comodos, analogos a aximentacdo de uma obra
arquitetbnica. Dentre compartimentos de poemadackese oCaractere no qual Le
Corbusier enxerga o angulo reto como um reflexovdatade humana, e claro, da

determinacao racional do arquiteto:

Categorique angle droit du caracter

De I'esprit du coeurs

Jé me suis mirré dans ce charactéere

Et m’y suis trouvés, trouvés chez moi

Trouvés

Regard horizontal devant des fleches.

C’est elle qui a raison regne.

Elle detient la hauteur, ne le sait pas.

Qui la faite ainsi, d’ou vient-elle?

Elle est la droiture enfant au coeur limpide presesur terre pré de moi.
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Actes humbles et de cotidien sont garants de sadgua (LE CORBUSIER,
1953)*?

De acordo com Underwood (Op. Cit.), Niemeyer € oaspvel pela ruptura da
arquitetura modernista brasileira com a auster&dezg e frugalidade da producéo
arquitetbnica modernista internacional que propuahproducdo em massa através do
barateamento dos materiais, a estandartizacaameadaetilineas e solucdes reproduziveis
ou universalmente aplicaveis. A insurgéncia fornealestética contra o paradigma

corbusiano teria se manifestado pelo privilégi@ealaa em detrimento do angulo reto.

Niemeyer cometeu outro sacrilégio: a modificacdo hiise-soleil concebido
inicialmente por Le Corbusier para ser uma estaugm concreto fixada na fachada.
Niemeyer o transformou em painel movel e ajustawefuncdo do movimento da luz e ao
sabor dos usuarios a partir do projetoQizra de Bercode 1937. Desde entdo,boise-
soleil movel tornou-se uma solugdo comum nas construgdssprédios modernistas
devido ao controle de temperatura em climas quentasliberdade ou plasticidade no

ajustamento ou controle da entrada de luz no ortda construcao.

A eleicdo da curva como elemento pictérico domieard producdo iconografica
dos arquitetos esta diretamente ligada a tentatvaOscar Niemeyer em conseguir
equiparar o fazer arquitetbnico ao fazer artistim. 1961, o arquiteto escreve um texto
em forma de relato sobre seu trabalho e sua viaémiconstrucdo da nova capital, cujo
titulo éMinha experiéncia em Brasili&lém do carater nostalgico e historico na deéoric
de alguns eventos historicos e vivéncias pessagigriantes, sdo observaveis algumas
importantes consideracfes sobre a concepcao de elfgema respeito do fazer
arquitetonico e a tentativa em imprimir algo invemte auténtico, excluindo a repeticao ou

monotonia de solu¢des ja conhecidas:

12 Nao foi possivel encontrar uma tradugéio consagtadeecho do poema. Assim, segue uma traducaa livr

“Categorico angulo reto do caractere/ Do espidts coragdes/ Estou refletido nesse caracterehigtenérei

em mim mesmo, me encontrado em mim mesmo/ visdpdmbal indicada por setas/ Ela é do reino da razéo
Ela possui altura, ndo se sabe/ Quem fez isso”nbe vem?/ Ela é a crianga com 0 coracdo puro sobre
terra proxima a mim/ Atos humildes e cotidianos aggarantia de sua grandeza” [LE CORBUSIER, 1953,
traducao nossay.
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Considero que uma obra de arquitetura para assatggoria de obra de arte
propriamente dita, precisa, como condicdo basipaesantar um conteldo
minimo de criacdo, ou seja, uma contribuicdo péssb@m arquiteto.
(NIEMEYER, 2006, p. 25)

[.]

Com tal objetivo, aceito todos os artificios, todescompromissos, convicto que
a arquitetura ndo constitui uma simples questdoenigenharia, mas uma
manifestacdo do espirito, da imaginagdo, da pogksid., p. 28).

Mas qual contribuicdo pessoal Niemeyer veria coemals sua marca individual?
Em que elemento iconogréafico, o arquiteto encoiatram tragco marcante para o seu
estilo? Qual seria o0 elemento iconografico que isarde base para considerar a
arquitetura produzida no Brasil distinguivel dadetm outros paises? Quem seriam 0s

atores sociais responsaveis pela construcao disssesh?

Para os arquitetos, @rva era o0 elemento iconografico mais caracteristice do
projetos brasileiros. E importante notar que a Enagda curva remete ao discurso
modernista das ciéncias sociais, em especial dsesde Sergio B. de Holanda (1997)
gue associava a sinuosidade dos caminhos dasass&ador conseguinte da configuracao
espacial dos territérios ocupados, a metafora doeador colonial, em seu caminho
incerto, em sua forma de ocupar ao se deixar l#vavés da “trilha do burro”, ao menor
esforco possivel e ao maior tempo estimado. A csigy@fica o desvio de um obstaculo e
implica a passagem por um caminho mais distanteresequentemente, mais demorado.
Nesse sentido, a curva significa a desisténcia @unimimo a procrastinacdo em se
transpor uma dificuldade ou obstaculo. E assimneide como um desvio em relacéo ao

objetivo tracado, de acordo com Le Corbusier:

O homem anda em linha reta porque possui um objetisabe para onde esta
indo... o burro de carga serpeia, medita um pouzcsel jeito disperso e

distraido, ziguezagueia a fim de evitar as pedraonms, para facilitar uma

subida ou para conseguir um pouco de sombra; gjeesa linha da menor

resisténcia. (LE CORBUSIER, 1987, p. 11)

Incutir & curva ou ao angulo reto uma simbologianérgulhar nos icones ou

elementos de composi¢cdo num universo de signifgcddeo é de longe uma invencao dos
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arquitetos. A historia da arte revela que os agiptasticos possuem uma forte tradicdo em
associar determinados elementos de composicaoadstatiologia ou significado. No que
concerne as conotacgdes histéricas que o0s elema@®osomposicdo adquirem em
determinados periodos historicos, percebe-se que&iids exemplos, principalmente em
relacdo aos elementos de composigétta e cor. Existe, no campo das artes, uma espécie
de ciéncia dos elementos de composi¢ao, algo qaegogetos modernistas demonstram
se apropriar, € no caso de Le Corbusier e Nieméwemr utilizacdo da ciéncia desses

elementos dentro da producédo do conhecimento atguito.

A respeito dessa “ciéncia” artistica dos elemepto®ricos, desde a publicacdo da
Doutrina das CorefGOETHE, 1996), a associacdo entre cor e expresgdjetiva foi
teoricamente embasada. No século XVIII, Goetherspgs a discutir o problema da cor,
contrapondo-se as conclusdes do fisico Isaac Newtom a concebia como propriedade
imanente, manifesta independentemente da percelocdojeito. Goethe, contrario a essa
Visdo, procurou argumentar que a cor € a percejgdiez na ativacdo do orgao da visao, o
olho. Desse modo, a cor s6 se manifestaria a piotisujeito, sendo uma propriedade
subjetiva. O tratado de Goethe pode ser conside@uo um marco para associacao entre
o elemento pictéricacor e o conceito desubjetividadede tal forma que o conceito
newtoniano de cor tornava-se obsoleto para odawtiEm seguida, a cor subjetivada e
livre da obediéncia a linha tornou a pintura lideerepresentacdo mimeética no século XIX.

Igualmente, a linha reta adquire um significadacieinado animesidigurativa.

O subjetivismo contido na doutrina das cores detl@g@ogerviu de validacao tedrica
para prevaléncia da cor como elemento pictoricoedatao a linha que era mais marcante
na representacdo pictorica classica. Isso signifjce@ qualquer cor obediente ao
cerceamento da linha estabelecida pela perspelitiear, caracteristica das pinturas
renascentistas (e o que se entendia como “clajsemtiava em decadéncia, assim como a
reproducdo técnica de leis matematicas euclidianfésicas de representacao pictérica do
espaco perdiam importancia em relacdo ao paradigmexpressdo dentro do campo das
artes plasticas. Para a pintura de cavalete, aaguiriu um significado de se compor
como 0 meio mais eficaz de expressao da subjetigida
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A partir do modernismo, a associac&@or-subjetividade como elemento de
composicao pictérica e, a0 mesmo tempo signo fordzalobra de arte autbnoma,
encontrou seu definhamento. Nesse sentido, o bawamauWassily Kandinsky pode ser
considerado o responsavel pelo resgate da linhaurnanconotacao totalmente diferente
daquele significado classiceimesi¥. O pintor russo observou que a ideia da cor como
sendo o simbolo da autonomia da linguagem pictdeoeetia necessariamente a doutrina
goetheana das cores, ou seja, ao passado ilungpisttambém deveria ser superado. Na
pintura classica a linha daimesisfigurativa era a monarca; na pintura burguesaédale
XIX a cor era a regente. Em ambos 0s casos, pa@aalen entrave em relacdo a liberdade
de criacao e experimentacdo. Kandinsky ousou dizey assim como a linha era uma lei
para a pintura classica, a cor subjetivada era amdmpma para a pintura burguesa.

Portanto, esse paradigma cromatico foi negado padisky através do resgate da linha.

A acrobacia do plano sem a extravagancia da cgetstdy mas cheio de linhas dos
artistas da Bauhaus, bem como da arquitetura migtlerde Le Corbusier, refletiria
igualmente uma nova conotacdo e um jovial resgaténtla, agora ndo mais refletindo a
representacdo mimeética, mas a vontade humana mfamaacdo racional da realidade
espacial.

Resumidamente, cor e linha receberam significagdesmplicaram a prevaléncia
de um elemento sobre o outro em diferentes éponasvanentos da pintura. A cor eleita
como elemento por exceléncia da expressao da sudgele; a linha resgatada como
expressdo da liberdade de criacdo. Aos elementosepgi@sentacdo pictérica foram
incutidas significagcdes e uma variedade de “invest@®u Erfindungen(FOUCAULT,
2002) conceituais que orientaram as motivacoesl@&svno processo criativo. Embora a
liberdade seja um valor mais do que desejavel ejatls no campo da arte, as invencgdes
em forma de regra guiaram o sentido das méos dagéio iconografica.

O romantismo e o modernismo ratificaram limitacf@snais e formalistas do
processo criativo, expressas atraves das conotdadas-subjetividade, linha-vontade. As
regras, leis e as teorias do processo criativaraeertam a ser produzidas. Entretanto, essas

leis estiveram destinadas ao definhamento. Cadaemonelegeu seu elemento predileto e



Cap. IV — Arquitetura-arte: a invencdo de Niemeye215

0 seu elemento inimigo. Como afirmou Arnold Schaegh(1999), € preciso destruir a
Gltima lei da muasica. Kandinsky, no mesmo perigatmcurou destruir a ultima lei da
pintura que era a proibicdo da linha. Mas Kandins&griou a prisdo da linha? Le

Corbusier ndo aplicou esses mesmos principiosouetetura?

Retomando a analise das causas sociais, no seletidma explicagdo socioldgica
da eleicdo d&urva como elemento que fornece a autenticidade invergigue tanto os
arquitetos brasileiros almejavam, é mister obseagatransformacdes historicas contidas

na construcao do discurso que defendia a cidadalde Janeiro como uma cidade bela.

O discurso que afirma a cidade do Rio de Janeinmocama maravilha geografica
foi construido historicamente, a partir da décaeladl890. Anteriormente a esse periodo,
observa-se um tempo em que o Rio era visto como aida@e comum, como qualquer
outra vila de origem portuguesa. Evidentemente, aovinda da familia real em 1808, a
estrutura urbanistica da antiga vila foi modificpaaa adequar o espaco urbano para o uso
da sociedade de corte vinda de Portugal. Obsereammalhoramentos basicamente
estruturais e pontuais, ligados ao funcionamentbulacracia do Reino e ao acolhimento
da corte e de sua burocracia. Tendo a familiaredatnado a Portugal em 1820 e o Brasil
se tornado independente em 1822, a cidade passeu\asta sob um novo aspecto. As
elites locais — que passam a se perceber coms alirente do processo de construcéao da
ideia de Brasil e de uma identidade nacional —rorgalas em torno da economia do café
se incumbem de construir uma nag¢ao nova desvireuwadseu passado colonial. Nesse
periodo, a malha urbana do Rio ainda é apertadeanéga organizagcédo espacial remete ao
passado colonial escravista, fazendo com que o#ahtds vivessem relativamente
proximos uns dos outros, sem a clara distincaocedpzaapitalista entre as classes sociais.
Com a gestdo do Prefeito Barata Ribeiro em 189&0Q8ientaram-se as pressdes para a
urbanizacao da cidade sustentadas pelo discursigidae e do embelezamento (ABREU,
1988). Subjacente, também estd a ideia de org@uizde cidade para a economia
capitalista. No ano de 1892, sdo implementadasriagipas medidas urbanisticas que
deram inspiracdo para a grande reforma proposta ypdlanista e sanitarista Pereira
Passos. O novo prefeito deixava claro em sua pt@ogansformacdo do Rio de Janeiro

num verdadeiro simbolo do recém-nascido Brasil (EBRIbid.).
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Esse movimento de embelezamento associado a iddéiaiéne manteve-se como
paradigma até meados de 1930. Durante todo esg®.teninimigo declarado da cidade
foi o padrdo colonial de ocupacao do solo, que passau associado também, em sua
dimenséo estética, com a ideia de fealdade. A igéscdo historiador e funcionario
Noronha Santos do SPHAN é citada por Abreu (1988 pesumir a for¢ca da imagem da

politica urbana daquele momento:

[A cidade] ia perdendo pouco a pouco, 0 aspectimngisco e inconfundivel de
grande Villa portuguesa. Modificara a feia e pesadificacao colonial e banira
arcaicas usancas commerciaes. Abandonara para esempmdumentaria

desataviada, como que num gesto de repulsa de raedkroalta distincgéo.

Queria ser nova e bonita, com automoéveis e aguchrem ansia de vida farta e
confortavel. (SANTOS apud ABREU, 1988, p. 63).

A relacao entre a ideia de embelezamento do Ritadeiro e uma arquitetura que
se propunha ser tdo bela quanto uma obra de adgeep@ coincidéncia se Niemeyer néo
tivesse vivenciado os efeitos dessas politicasnisbeas do final do século XIX e inicio
do XX. O legado do paradigma do embelezamento seme a ideia de que uma
arquitetura digna da beleza natural da cidade @evasr erguida. Assim sendo, a
intervencdo urbanistica de Pereira passos, alérterdse caracterizado por ter sido a
primeira intervencéo estatal direta e de dimensd@sumentais sobre a malha urbana da
cidade, também foi a responsavel pela introducddela de embelezamento, algo que se

impregnou nas representacdes estéticas e imagéticagiga Capital Federal.

E mais do que Obvio que a ideia de cidade parairReRassos distinguia-se
bastante da proposta de Lucio Costa e Niemeyerb@nista higienista tinha em mente
uma concepcao que enxergava a heranga colonial aoraasa dos problemas urbanos e
sociais e o caminho para o futuro era inspiradonodelo haussmanniano de cidade. Em
contraste, para os modernistas, o passado cokmaiantes de tudo uma fonte inspiradora
e de criacao estética, e servia para dar luz eodeda de novas solucfes. De qualquer
forma, de forma generalizada, as intervencdes mistadas pelos arquitetos cariocas
colocavam o embelezamento como um elemento imgerpama a representacao da cidade

almejada.
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Além de uma malha urbana coerente com o modo ddugdio capitalista
(mobilidade e circulacdo), as transformacdes atiinicas acompanharam essas
representacdes formuladas pelos arquitetos e gthaniA arquitetura deveria preencher
esses novos espacos conquistados. Nao s6 um preentdhfisico, mas também estético e
simbdlico. Se a cidade eclética e neoclassica aatapregnada pelas insignias do poder, a
cidade modernista estava sendo preenchida poraspgae remetiam a transformacao ou

mudanca civilizacional.

Abreu (1988) afirma que no periodo de 1906 a 138fvé um esforco das elites
cariocas em promover o embelezamento arquitet@usaovos bairros criados. Essa elite
politica, apesar de cindida entre o Governo Federal Governo do Distrito Federal,
trabalhava em conjunto para o embelezamento dacémtaal e da Zona Sul do Rio.
Assim, 0s governos abriram novos espacos como aidadeira Mar em Botafogo e a
Avenida Atlantica em Copacabana e, logo, essessespaam ocupados pela burguesia
gue passou a se concentrar a beira-mar, prefer@ntaimente diversa da elite colonial que
preferia a protecdo da Baia da Guanabara. Os esphedos no centro do Rio de janeiro,
a custa da demolicdo dos corticos e do Bairro MdoCastel&® por volta de 1922,
representaram a demolicdo da parte mais antigéoriabda cidade, que passou a abrigar
0s prédios governamentais mais representativos desséas principais instituicoes
financeiras, inclusive o Edificio-sede do MES. @¢ou-se oficialmente a morte da vila de
S&o Sebastidao do Rio de Janeiro. Um novo Rio deirdaprecisava nascer para a
modernidade.

De qualquer forma, eram politicas urbanisticas adysgbes arquitetbnicas que
privilegiavam o embelezamento em detrimento do miesdeimento social e do carater
funcional porque a imagem da Capital Federal estaveegada de simbolismo desde a
vinda da familia real. Evidentemente, era uma qogée de embelezamento impregnada
pela estética neoclassica e eclética, opcao quiinaela até 1936, ano da ascensao dos

modernistas aos projetos estatais.

3 A demolicdio do Morro do Castelo é consideradatapés para o surgimento do Movimento Neocolonial
na ENBA a qual o Jovem Lucio Costa filiou-se. Vap@ulo 11l desta tese.
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Exposta a hip6tese da existéncia de um discursent@elezamento nos meios
urbanisticos cariocas, € possivel estabelecer octtrabinacdo iconografica entre
embelezamento e determinismo geografico. Como i&ibwo capitulo | desta tese, 0
imaginario das elites politicas do século XIX nca$F foi caracterizado pela ideia de
descoberta. Retomou-se a valorizacdo das grangeslie&es cientificas, movimento que
estava relacionado a necessidade de inventariamgentgrafico do territdrio da América
Portuguesa. Conforme ocorreu o advento do Goveeder&l, assentado sobre a ideia de
Nacgdo e de Brasil, as elites estabelecem diferersgasnais com o intuito de inventar
explicacbes para as diferencas. O intuito das cragfas era o de promover uma aresta de
sustentacdo para unidade identitaria ou conceitoratlidade. Nessa sociogénese da ideia
de Brasil, o determinismo geografico ou a regi@aaifio das diferencas transforma-se num
instrumento explicativo para as diferencas idemgisadentro dessa nova unidade cultural
chamada Brasil. Por exemplo, com o novo contexdtfico no inicio do século XX, as

comparacdes entre Rio de Janeiro e Sado Paulo congesargir:

O Rio de Janeiro nao da, como Sao Paulo, a imgrelss@ma cidade industrial,
nao sé por motivos de ordem climatérica pouco fawerao trabalho continuo,
como por motivos ethnolégicos, indole e habitoseie povo. (AGACHE apud
ABREU, 1988, p.87).

No século XX, esse determinismo geografico setiafino discurso do senso
comum que enxerga a cidade do Rio como um exempldadiva natural, com suas
montanhas enquanto monumentos naturais. Essa motalisi@de natural se torna
sintomética para a identidade cultural do cariédqgarece, de forma nada natural, a ideia
de monumento naturalque em certa medida, mais tarde reverbera ndhasde um sitio
naturalmente monumental para assentar Brasiliap domum dos critérios de escolha do
sitio castanho (CAPINTERO, 1998).

A paisagem do Rio de Janeiro fortemente marcada gedntuacdo topografica
recebeu conotacdes diferenciadas ao longo da ihistarcidade. Isso pode ser observado
quando se analisa o maior acidente fisico da Cjdaddacico da Tijuca, tal como o fez

Abreu (1992), ao perceber que como acidente gaogrdé grandes propor¢des, o Macigo
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ainda hoje é importante elemento estruturador dadei do Rio de Janeiro, “[...] no nivel
do politico, do econémico e mesmo do simbdlico,agssontanhas assumem agora

funcdes e significados distintos daqueles quedmeno passado (ABREU, 1992, p. 53).

Abreu (Ibid.) faz interessantes observagfes sobegdo simbolica entre a cidade
e suas montanhas. Historicamente, teria havido@uamentos dessa relagéo que teriam
se refletido nos padrbées de ocupacdo do solo e xpansdo da malha urbana.
Resumidamente, a primeira conotag¢do incutida astanbas cariocas foi a de serem
representadas como espac¢o natural de extracdogdas, &nomento que compreende o
periodo colonial que vai do século XVI ao inicio slculo XVIIl. Seguiu-se o0 momento
em que as montanhas se tornaram espaco de expldati@@ndiaria, sendo ocupadas por
plantacdes de café. Nessa fase, as montanhasasoitem o forte processo de degradacao
ambiental, erosdo, fato que demonstrava que a &guesttética era uma preocupacgao
minima. Essa fase compreende o final do século IX¥1b comec¢o dos oitocentos. O
terceiro momento, que abarca a segunda metade cddo SBIX, € caracterizado pela
recuperacdo do macico da Tijuca que passa a der coso um local de “cura” e de
“lazer”. Por fim, por volta de 1900 as montanhashgem uma nova significagcéo: a disputa
habitacional entre as classes sociais pelos espdeasm lado a ocupacdo desordenada
gerada pelas favelas e de outro a busca das clsastardas pelas “belas vistas”.

Para debater a construcdo do discurso que susiecidade do Rio de Janeiro
engquanto maravilha natural, o0 momento mais imptetagfere-se ao periodo em que as
montanhas adquiriram a significacdo de espacosuta™e de “lazer”. Tao arrasadas pela
cultura do café, as encostas foram recuperadas pes®do, especialmente devido a crise
de abastecimento de agua que foi mais probleméticd843. Os padrbes de ocupacao e
expansao da malha urbana carioca indicam que astaadoram recuperadas, na medida
em gque a cultura do café entrou em decadénciagevasnos estabeleceram mecanismos

de protecédo e desapropriacédo das terras considdtatiamentais para 0s mananciais.

Toda essa mudanca de significado em relagdo agdsnées geograficos da cidade
se refletiu no mercado imobiliario e, consequentegmeessoou na ressignificacdo dos

espacos urbanos. Em primeiro lugar, ao se deaetasiolabilidade de algumas encostas,
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criou-se um novo valor simbodlico ou fetiche paradesas verdes e para as montanhas
cariocas, que sem maiores delongas foram ocupaéasalmente por sanatérios e casas de
saude, configurando-se como espacos livres daslagbes e do empocamento de aguas
sujas, tal como ocorria nas planicies e areas agemsm da Baia da Guanabara. Havia,
portanto, uma associa¢do simbolica entre montankapaco higienizado. O mercado
imobiliario, logo, se apropriou dessa representgigra tornar vendaveis 0os novos lotes
fora do inchado centro e das insalubres areastaraléas. Em 1880, o Alto da Boa vista
aparece como atracdo turistica e a conotacdo da \nsfa da paisagem torna-se
fundamental tanto para a imagem turistica da cida@dato para o mercado imobiliario
que passou a comercializar esses novos espacos espagos de beleza. O Bondinho,
obra irrelevante do ponto de vista da melhoriardosporte publico, é construido sobre o
Pao de Acucar em 1912 com o intuito de dar acdiglsibe a essa bela vista. Estando o
mercado imobilidrio logicamente relacionado a pgéduda arquitetura residencial, ndo
tardou a valorizacdo das montanhas como espacitegiindd®. O bairro carioca que

melhor representa essa fase € a Gavea.

Se aparentemente ha uma imensa distancia icontyréfitre a obra de Oscar
Niemeyer e dos arquitetos e urbanistas da viradsédolo XIX para o XX, do ponto de
vista discursivo é possivel observar que a teméticambelezamento sofreu muito menos
com rupturas discursivas, pois ndo chegou a sexdeegem pelos higienistas, nem pelos
modernistas. Contudo, o conceito de embelezamemtogs arquitetos modernistas segue
perpassado por outras especificidades: a buscaumorcarater inovador, através da
afirmacao da autenticidade; e pela expressao,apbd meio da plasticidade. Inovagéo e
expressdo sao categorias absolutamente descorhetndaarquitetos higienistas, cuja

estética conotavaraimesisda arquitetura internacional.

A curva das montanhas metaforicamente associadava da mulher cristaliza a
presenca de um discurso que enxergava a configugagigrafica do Rio de Janeiro como

uma espécie de monumentalidade natural. Que filgue que Niemeyer ndo € o criador

4 A representacéo imagética construida sobre asamoms sofreria a presséo da favelizacéo dos espasos
encostas, tornando-se um espago cindido entre veiscldas moradias burguesas de alto padrdo e o
surgimento das favelas a partir de 1907.
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dessa fala que inventa a cidade do Rio como montentEnnatureza. Le Corbusier, em
1929, vislumbrou o gérmen daquilo que viria a seaoapoesisniemeyeriana da cidade

maravilhosa:

Quando de avido tudo se tornou claro, e apreendsssetopografia — este corpo
tdo movimentado e complexo; quando, vencida aulifadle e, tomamos pelo
entusiasmo, sentimos nascerem ideias, penetran®sanpo € no coracdo da
cidade, compreendemos uma parte do seu destino;

Quando se é arquiteto e urbanista, como o corag@sivel as magnificéncias
naturais, o espirito avido de conhecer o destinonde cidade, e homem de acao
por temperamento e por habitos de uma vida;

Entdo, noRio de Janeirq cidade que parece desafiar radiosamente toda
colaboragdo humana com a sbeleza universalmente proclamadasomos
possuidos por um desejo violento, louco talveztemar, aqui também, uma
aventura humana — o desejo de jogar uma partidégsauina partida “afirmacéo-
homem” contra ou com “presenca natureza” (Grifosnpd E CORBUSIER,
[Prélogo Brasileiro], In: SANTOS et al. 1987, p.)89

Para a mente de um urbanista ou arquiteto cariacdada de 1930-60, ndo seria
suficiente transferir apenas a Capital para Begsskria indispensavel levar consigo a sua
monumentalidade. Se no Rio a monumentalidade eeadfdiva da natureza, em Brasilia

ela deveria ser um arquétipo produzido pelos atpst

4.3 A retomada da Monumentalidade — crise do racionadimo arquitetdnico.

E importante discutir o conceito de monumentalidadetomando algumas
consideracOes dos proprios arquitetos e urbangstaica da funcdo da nova arquitetura,
especialmente os dois pilares que sustentam orsisae autenticidade da produgéo
arquitetonica brasileira. Em primeiro lugar, obsese a tentativa de aproximacéo do fazer
arquitetbnico a criacdo artistica, fato que resddatentativa dos arquitetos em obter
legitimidade enquanto produtores de obras auté&nt@caovadoras em analogia as obras
produzidas pelo campo da arte. Em segundo lugara héntativa de estabelecer a
autenticidade cultural das obras, incutindo-lhes warater nacional que esta

profundamente ligado com a posicéo das ideias snitiira e geografia brasileiras.
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No numero 21 ddRevista Mddulp num artigo publicado em 1960 pelo proprio

Niemeyer, esses dois sustentaculos da autenticafsdecem com eximia clareza:

Considero que uma obra de arquitetura, para assat@goria de obra de arte
propriamente dita, precisa, como condicdo basipegsentar um minimo de
criacdo, ou seja, uma contribuicdo pessoal do tatqui

[.]

E agrada-me sentir que essas formas garantirarRaasios, por modestos que
sejam, caracteristicas préprias e inéditas e —ecégmportante para mim — uma
ligacdo com a velha arquitetura do Brasil color(idlIEMEYER, 1960, p.3).

O carater monumental das criacbes de Oscar Nienm&@@ré um derivativo da
monumentalidade exigida no projeto de Brasilia,spd aparece em suas primeiras
criacdes. Ao longo da trajetéria do arquiteto, caoro direcionamento de sua producao
para obras monumentais e esse fato se deu, emegrard, pelas demandas criadas pelos
conhecidos projetos de obras publicas. Se nacstvegvido essa variavel politica, o mais
provavel é que Niemeyer viesse a ser um arquiet@sidéncias modernistas, estando sua
obra mais proxima do que Warchavchik produzia emmF&#ulo. Mas como foi debatido no
topico anterior, o contexto urbanistico e arquitet® da cidade do Rio de Janeiro
favorecia a monumentalidade por meio da construiziodeia de cidade e de capital
monumentais, desejo das elites politicas fedemssagé o Governo JK estava entravado
pelas limitagcbes sociais, geograficas e urbansstia Rio de Janeiro. Ndo era mais

possivel tornar o Rio monumental.

A percepcdo de Niemeyer em relacdo as possibikdatertas para arquitetura
monumental ndo se formou do dia para noite. Naaderdela despertou na troca de
experiéncias na equipe do projeto do edificio ME® eontato direto com o idealismo de
Lucio Costa e o racionalismo de Le Corbusier. Qodia entre as habilidades desses trés
arquitetos tornou possivel aplicar os principiosdennistas e amplia-los a uma escala
monumental. Antes da interacdo entre Niemeyer,d_Gmsta e Le Corbusier os projetos
da arquitetura modernista vinculavam-se basicameateindividualismo das casas

residenciais ou aos projetos de moradias e cidaoesonais. Entdo, por que as duas
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Unicas cidades modernistas ndo sao projetos fuaisistricto sensumas sao claramente

espacos monumentais?

Retomando o significado do monumental na obra demByer, certamente, é
plausivel afirmar que essa busca por uma aproximead obras arquitetdbnicas com as
obras de arte favoreceu a inovacao da producadaetaica. ISso porque a fonte criativa
dessa monumentalidade se diferencia de outras pgiee anteriores, ou seja, a do
periodo classico e a do periodo burgués. O conckissico de monumento remete a ideia
de lembranca, de memodria e de erguimento de oluasrgmetem a eternizacdo de
entidades religiosas e personalidades heroicasodumentalidade burguesa esté ligada a
ideia de construcdo de simbolos de um povo, denagao, sendo 0 monumento fruto da
obra da coletividade representada por algum gréeitle heroico. Obviamente ha uma
continuidade entre essas duas concepcdes. O @amdeitmonumentalidade para o
modernismo se diferencia por imortalizar principasstratos, seja a razao (concepc¢éo
corbusiana), seja a cultura brasileira (concepgibutio Costa), seja a plastica ou beleza

(concepcao niemeyeriana).

Para Graeff (1979), na época do modernismo acont®eeruptura do conceito de
monumentalidade. A partir da década de 1940, o eittnale monumentalidade é
depreciado pelos modernistas no ambito internatidsaim, para o estilo internacional
a monumentalidade é considerada opressora, primgpge, por causa da sua utilizacao
pelos regimes totalitarios. Para os arquitetos mmigtas, em geral, 0 monumental remetia

a hierarquia, isto é, a desigualdade das sociedaidtscraticas e das sociedades burguesas

!> porém nota-se que apesar da monumentalidadeeestaaixa, arquitetos como Sigfried Giedion, Fernand
Léger e José Luis Sert a defendiam como possibiéidaiativa e expressao comunitaria, movimento que
ficou conhecido comdova Monumentalidades arquitetos estabeleceram em 1940, nove ppatasela:

1. Monumentos sao resultado da vivéncia humankiohumentos sdo expressdo da mais alta necessidade
cultural humana; 3. Todo periodo passado, quetoesam vida cultural efetiva, teve a forca e a cajzale

de criar esses simbolos; 4. Nos dez ultimos ameterhunha-se a desvalorizagdo da monumentalida@e; 5
declinio e o desuso da monumentalidade é a pring@edo pela qual os arquitetos modernistas
deliberadamente ignoraram e se revoltaram contrmmumento; 6. O pés-guerras mudou toda a estrutura
econdmica das nacdes e isso deve trazer uma ngamizacao d avida comunitaria na cidade, o questém
negligenciado até o momento; 7. As pessoas quengadiog que representem a sua vida social e comianita
mais do que o mero cumprimento da funcionalidadeSiBos para monumentos devem ser previstos. O
planejamento sera possivel, uma vez que, sejaadaliem grande escala a criacdo de espacos ah&stos
areas ja decadentes das nossas cidades; 9. Mateddernos e novas técnicas estdo em maos. (GIEBION
al. 1943, sem pagina).
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e apenas o funcionalismo aplicado como diretriz pidscipios das novas constru¢des

poderia alterar essa tradigc&o historica.

Giulio Argan (1992) percebe o pavor dos modernista® relacdo a
monumentalidade ao afirmar que “[...] os racionasishaviam destruido varios mitos: o
monumental, a arte como espiritualidade, a bela camo prestigio social ou cultural.”
(ARGAN, 1992, p. 292) e que essa tendéncia haviaagfestado desde a escala urbana
até a escala do mobiliario, pois “[...] 0 mévelnao € uma espécie de monumento
doméstico, e sim um objeto util e pratico, simmatic..] eliminado qualquer residuo de
monumentalidade, alcancada a funcionalidade p(A&GAN, Ibid., p. 279).

Para Niemeyer o monumental € central porque passastentar a autenticidade
buscada para cada obra. Esse monumental diferemaa- sentido monumental classico
por ndo esta mais ligado a estética do vestigiguasa que entalha uma personalidade
heroica em cada detalhe. A monumentalidade em Nienesta profundamente ligada a
nocdo devolume e deespaco ndo estando contida em detalhes particulares, maas
totalidade. Na obra de Niemeyer, o volume nado écagd no sentido abstrato ou
cartesiano do termo, tal como Le Corbusier propumfiaal a inspiracdo do arquiteto
carioca se liga as conotacfes que a geografiaah&tar cultura adquiriram no contexto do
Rio de Janeiro da primeira metade do século XX pAsgpor¢cdes entre 0os volumes sao
irregulares e ndo tém o modulador (figura humana,d@m) como referéncia. O volume,
na obra de Niemeyer, também se difere das primeieasfestacbes de abstracionismo na
arquitetura burguesa do século XIX.

No que toca ao contexto da sociogénese da monuidad@amoderna, esse tema €
discutido por Richard Sennet (2006), €&arne e Pedrano capitulo sobre Raris de
Boullé no qual o autor observa a mudanca de direcion@men conceito de
monumentalidade, até entdo, atrelado a concepéasich de representacao iconica de
centro de poder. A Paris de Boullé, que é uma Raéshaussmanniana, inovou porque
cristalizou o nascimento da modernidade, caraci#aizpela cidade como o espaco da

multiddo. Como é sabido, no reinado de Luis XV gvid se iniciado as grandes

derrubadas para a construcdo de espacos vazigeguéissem a visao a longa distancia
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da paisagem citadina, evidentemente, por razogemmciamento das revoltas populares.
Mesmo com a vitoria politica da burguesia, esse di¢ politica de construcdo do espaco
urbano foi continuado. A revolucéo burguesa, engraes, exigiu a construcao de espacgos
cada vez mais voltados a espetacularizac@esdapublicae, por conseguinte, isso levou a
construcdo de espacos de representacdo icOnicagaowles herdis, espago das
individualidades especiais ou da genialidade indi&iista. A Paris burguesa preparava-se
para mostrar ao povo 0 espetaculo da guilhotind?afis Republicana de Haussmann
assumia a cidade como o0 espaco da circulacdo epalacd e, esteticamente, da
monumentalizagdo dos herois da Revolugédo. De taloma Paris moderna é a cidade
monumental que se excreta através dos grandesabeses pracas, abrindo espaco para a
flaneurie que incomodaria o poeta Charles Baudelaire no Isésaguinte. Sennet
caracteriza 0 espaco urbano parisiense como ung@spaio aberto, quase obsessivo na

busca pela liberdade de circulagéo, isso do pamtasia urbanistico.

O urbanismo, antes que a arquitetura e o0 mobiliéoioo campo que primeiro se
abriu ao processo de racionalizacdo abstrata dacespntdo, por algum motivo, houve
um atraso da arquitetura e do mobiliario em relag@airbanismo no que se refere ao
processo de desuso do entalhamento e da aplicagdeoldtas e ornamentos. Da
ornamentacdo arquitetbnica, a Paris burguesa amatgém forte ambiguidade na sua
configuracdo monumental, oscilando entre o0 rococtcom seus preenchimentos
excessivos, em especial o uso indispensavel déagolue o neoclassico, delimitador da
linearidade, dos volumes angulares retos e do dore@pacial que representa o signo da
razdo. Quanto aos volumes espaciais das construgddbiéncia neoclassica pendeu para
construcdes com volumes espaciais abstratos (eends3, desde as obras imaginarias de
Boullé — estando ligadas a tematicas iluministasacoazao e ciéncia, tal como é visivel
nos projetos d&endfio de Newtode 1784 éfemplo a Natureza e a Razde 1793 — até
mesmo 0s projetos modernistas de Le Corbusier.nAfb292) nota a insisténcia nesse tipo
de racionalidade e, por extenséo, da utilizacaeollame cartesiano pelo arquiteto franco-

suico:

O fundamento da racionalidade de Le Corbusier ésiano e o proprio o
declara; seu desenvolvimento é iluminista de tqasseauniano. O horizonte é o
mundo, mas o centro da cultura mundial, para Leb@Xier, continua sendo a
Franca. (ARGAN, 1992, p. 265).
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Decerto, em relacdo a Paris imaginada por BoaBéincursfes abstracionistas e
puristas ndo tiveram condicdes de possibilidadeseledesenvolver ao ponto de um
movimento estético ou arquiteténico devido a pi@wei da estética do vestigio e do
preenchimento ornamental dos espacos no século %&. contudo, o modernismo
insurgiu como a negacdo da estética burguesa dosenios, seria natural que, num
primeiro momento, negasse a monumentalidade, [stésestava ligada a concepcdo de
ornamento e de espetacularizacdo do individuo.sDadionismo, tal como se conheceu na
arquitetura modernista, sO seria possivel comiag@as de Le Corbusier e sob a protecao
dos movimentos de arte abstrata do inicio do sé&¢Xlo

A retomada da ideia de monumentalidade encontrade obstaculos do que a
prépria ascensdo do abstracionismo na arquitefigsim, levaria algumas décadas para
gue os arquitetos modernistas percebessem queceittode monumentalidade é relativo,
podendo ser desconstruido e reinventado. Parailo egérnacional, essa discussdo so
adentrou a pauta dos CIAMs na década de 1940 commowimento da Nova
Monumentalidade. Todavia, quatro anos antes, LGasta, Le Corbusier e Niemeyer o
haviam resgatado, no ambito da pratica ou fazertatgnico, com a solu¢do monumental

aplicada no Edificio-sede do MES.

Para a arquitetura de Niemeyer, a producao de uguétetura monumental seria a
caracteristica que estaria presente em toda aajasbtia profissional, desde a Pampulha,
passando pela Brasilia da década de 1960-70 eadébras-monumentos do século XXI.
A monumentalidade que Niemeyer toma como fio derdode sua vida, ou seja, como
linha continua de seu destino profissional comeg#laenciar a producédo arquitetbnica

mundial com tragos monumentais a partir dos and94de.

Mas o que interessa de fato, da perspectiva dondimiento da construcdo do
discurso de autenticidade da arquitetura niemeayari@ justamente a observacdo de como
0 arquiteto tomou o itinerario que se conhece &m.lD dialogo com os arquitetos que o

influenciaram traz algumas respostas.
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O problema da monumentalidade na arquitetura madereé se torna consciente
com a exigéncia da construcdo de cidades inteir@merdernistas como Brasilia e
Chandigarh, porque até entdo, no urbanismo, pregomi a preferéncia pela
funcionalidade em reformas urbanisticas de cidgélesxistentes. Essa consciéncia da
importancia do monumental para as novas cidades-&& evidente para Lucio Costa,
quando ele recebe criticas ao elaborar a escalamental do PPB. A construcdo de um
novo conceito de monumentalidade e ndo simplesnaentgacdo do decrépito conceito
classico — caminho seguido por Gropius, Mies vanRighe e Frank Loyd Wright — foi
central para a vitéria do PPB de Lucio Costa. I valeu como instrumento de
afirmacdo da originalidade do projeto monumentaldenoista, que com Brasilia, se
diferenciou da concepcéao classica ou iluministaoetnada nos projetos de Paris e de
Washington D.C. A monumentalidade de Brasilia fem @ue Niemeyer refletisse sobre

solugdes que destoavam de algumas regras fornoaiseidnicas.

A origem da inclinacdo de Niemeyer para 0 monungrdde ser explicada pela
influéncia de Lucio Costa. Logo apés a declaragiwveshcedor em 1957, Lucio Costa, em
entrevista aoCorreio da Manha defendeu a solugdo monumental como elemento

plenamente aplicavel a cidade moderna:

N&o acreditava, e ndo acredito que uma cidadeusejpantedo. Acredito que
uma capital como qualquer outra cidade, é destimatlamens vivos e que a
obrigagdo do planejador é procurar estabeleceraassbpara a criacdo de
comunidades felizes. Nado admito que o homem adsatbercom as distancias,
perdido no turbilhdo das megaldpolsic], va emocionar-se com a extensao das
coincidéncias dos eixos, das avenidas ou com arhigia da edificacdo. Nao
posso aceitar o conceito do século XIX de “monualatdde”. Julgo que o
monumental pode ser atingido por caminhos maiss,sufio implicando no
esmagamento estardalhacante do homem. Penso-iigrediate alcancavel, sem
o abandono da escala humana. Considero monumentgieorespeitamos
comovidos, ndo 0 que nos atordoa. (COSTA L. [O ceia de
Monumentalidade, entrevista concedida ao Correiblaiahd] em 2 de marco de
1957. In: . 1962, p. 279)

No tocante a outros arquitetos e urbanistas bmasilendo filiados ao Grupo
Carioca, a monumentalidade encontrava-se igualmeamt®aixa no periodo do concurso
de 1957. Na realidade, a monumentalidade era ampgaocupacao da maior parte dos

planos urbanisticos concorrentes no Concurso dé. Td%ando saiu o resultado, os irmaos
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Roberto acusaram Lucio Costa de ser retrogadofaglale a monumentalidade ter sido o
eixo irradiador de seu projeto. Lucio Costa rememama entrevista dos Robertos ao
jornal Correio da Manha, em que os irmdos Robeswgpronunciaram a respeito do

conceito de monumentalidade em sentido geral:

Tudo isso € imperial e militarista. [...] A maiorias grandes capitais — Paris,
Moscou, Berlim, Buenos Aires, Washington e, mesm&io de Janeiro — sdo
reminiscéncias de ideais barrocos. A sua arquéepneocupou-se com a
exibicdo do poderio civil e militar. (ROBERTO MMMpud COSTA, 1962, p.

279-280)

Costa respondeu prontamente a critica dos Robeatbsetando a principal
caracteristica do projeto apresentados por elasrdgsao Julgadora do Concurso de 1957,
o ofuscamento do monumental e da unidade ocasigreldaopcdo das grandes células
urbanas:

N&o ha de ser compondo-a com unidades de bitolangiana que se chegara a
significar urbanisticamente essa singularidadd Ruanto ao conceito de
monumentalidade, ndo vejo por quec] na Democracia a cidade deva ser
despojada de grandeza (COSTA, [O Conceito de Montati@ade, entrevista
concedida ao Correio da Manhd] em 2 de marco dé,185Costa 1962, p. 281)

Lucio Costa conseguiu inventar uma concepcao @ligle monumentalidade ao
torna-la unitaria em relacao a diferentes escalindo diferentes espacos para distintas
funcdes (MARQUES, 2007), sem, assim, adotar umeareg interdicdo formal Unica e
universal, no que se refere a utilizacdo de esaadaplano urbanistico de Brasilia. A
solucdo dos principais concorrentes foi de outtareaa, mais proxima da negacgédo da
monumentalidade, defendida péhbernational stylelogo, o projeto dos MMM Robert)

assim como o famoso projeto futurista de Rino Leecusaram explicitamente a

® O PPB do escritério MMM Roberto era o favorito @oar concurso de 1957. A caracteristica principal do
projeto dos Robertos era a funcionalidade dasalgle compunham a cidade. Células independentes ou
unidades urbanas de 72.000 habitantes cada e,sgrtgadas por eixos rodoviarios eficientes. Ojgto foi
inspirado claramente na tendéncia organicista piedeicdo das fun¢des da grande cidade em mini-esdad
Antonio Carlos Cabral Carpinteiro (1998) observaigisiades urbanas desse projeto em especial como um
tentativa de interacdo do conheci@@emeischaft-Gesellschafiela teoria de comunidade de Tonnies
(CARPINTERO, 1998, p. 97).
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monumentalidade. Os Robertos dilaceraram o tragaumental ao estabelecer igualdade
entre as gigantescas células ou bairros residencRino Levi incutiu uma escala

magnanima para os superblocos residenciais, ofdsascentros administrativo e civico.

O plano urbanistico monumental de Lucio Costa adroendicdo de possibilidade
para o preenchimento dos espacos por uma arqaiigiualmente monumental, mantendo-
se a coeréncia do conjunto e a proposta de esfmiaagdo da producdo cultural
brasileira no Governo JK. Claro que, ndo obstast®ékvias questbes socioldgicas, tais
como a posicdo privilegiada de arquitetos como d.uCosta e Niemeyer nas redes de
poder, essa arquitetura monumental jA estava s@ndduzida exclusivamente por
Niemeyer desde 1936. Por isso, do ponto de visttias se justifica o convite de JK para

gue esse arquiteto projetasse 0s principais prégnsrnamentais de Brasilia.

Da perspectiva temporal, a Brasilia modernista @gd_Costa e Oscar Niemeyer
esta no final do modernismo e inicio da pds-modede. Brasilia poderia ter sido um
projeto mais parecido com uma proposta futuristarelik (2005) chama a atencéo para
esse curioso fato, observando que, do ponto visédie, o projeto de Rino Levi, estava
muito mais préximo de uma proposta concretista ¢pn] seus enormes conjuntos
habitacionais constituidos de leves estruturasnaras homogéneas, e seu plano enquanto
realizacdo mais refinada da ideia de cidade conguma de habitar.” (GORELIK, 2005,

p. 177). O Projeto de Rino Levi foi consideradoufigta, mas na realidade refletia a
tendéncia internacionalista com a concentracéonarkan superblocos de cerca de 250 m
de altura, claramente inspirados na tendéncia natewnal do gabarito nas alturas,

fendmeno nitidamente visivel na América do Norte.

No tocante a Niemeyer, fica evidente a preferéporauma monumentalidade que
se estende para a direcdo da horizontalidade.tidacé verticalizacdo do Rio de Janeiro
aparece como resultado do desenvolvimento indust&iado crescimento urbano
desordenado, sendo uma preocupacéao latente nos textNiemeyer. Isso ndo quer dizer
que Niemeyer negasse por completo solucdes verti€msa verticalidade, entretanto,
aparece somente quando a obra encontra-se cengeladaidade vertical, pelos prédios

circundantes. A verticalidade ndo é uma preferéncéa realidade, ela é ditada pela
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necessidade, sendo vista por Niemeyer na maiosaselzes como opressora. A Sede da
ONU em Nova York (1949-52) e o Edificio Copan de $aulo (1951), obras verticais
por exceléncia, sdo excecdo na obra do arquiteteus altos gabaritos e proporcdes
derivam muito mais da necessidade de coeréncia edd#cios com seus espacos
circundantes do que propriamente uma vinculagdo aaendéncia do superbloco mais
forte no contexto norte-americano e no projeto mefRevi.

A monumentalidade, associada a unidade e a hoaimende, foi 0 eixo norteador
do projeto de Lucio Costa e Niemeyer assimilou essociacdo em suas obras. Isso
implicou uma horizontalidade inspirada na proxindiel@ntre técnica e natureza que ja era
uma preocupacao evidente ja la no projeto do Halitlo MES, como Grovitz pontua: “A
preocupacao principal que orienta o projeto € ardbienta-lo, seja ao ambiente socio-
natural, seja ao histérico-cultural” (GROVITZ, 199B8. 118). Uma obsessao pela
coeréncia e pela unidade torna-se evidente naragéastdo espaco arquitetura modernista.
Essa coeréncia e unidades ndo estdo apenas no atistehto, ela se constroi em

consonancia com a natureza fisica e o que se tceatlia geografia e a cultura do lugar.

Nesse sentido, a comparacdo entre Le Corbusierc® IGpsta parece sustentar
essa afirmacdo. Gorovitz (1985) faz uma assertiifaretica entre o ideario de
monumentalidade na concepcdo de Le Corbusier eonaepcdo de Lucio Costa,
defendendo que para Le Corbusier o conceito déaera como referencia homem na
natureza enquanto que para Lucio costa, a referén@ahémem na culturaEm outras
palavras, no que se refere a construgdo urbanistiescala de Chandigarh — a capital
indiana planejada por Le Corbusier — foi calculanavirtude da relacdo de seus habitantes
com a natureza do lugar; a de Brasilia em contfastdeterminada em acorde com o0s
elementos que se entendiam ser da cultura naciGoahvitz explica que o conceito de
escala humana foi colocado por Le Corbusier naaCadet Atenas que defendia uma
proposta extremamente ecoldgica. J4, no discursd.ude Costa sobre Brasilia, a
referéncia se desloca para a cultura, pois “[..chamada escala humana é relativa, o
italiano da Renascenca, por exemplo, se sentiméndido se a porta de sua casa tivesse
menos de cinco metros de altura.” (COSTA, [Depoitmjeprestado em 8 de agosto de
1961 para [JORNAL DO BRASIL], In: COSTA, 1962, pi3.
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Brasilia possui escalas diferenciadas em concoaiit&om a finalidade do setor,
afirma Gorovitz (Ibid.) e Frederico de Holanda (@Ql1ao contrario de Chandigarh que
possui toda a escala calculada de acordo com psigigs da arquitetura funcionalista
(trabalhar, circular, habitar e cultivar o corpo espirito), pensando-se num ser humano de
1,70m como o Modulador de Da Vinci, que represantalo que Le Corbusier acreditava

ser a representacao universal do ser humano.

Na génese da diferenciacdo entre o modernismo ldrasie as tendéncias
internacionais, de inicio ja se observa que Luast& se diferenciou de Le Corbusier no
conceito de monumentalidade ao aceitar a refer@ucfaumano na cultura e na historia. A
explicacdo sociologica que pode ser construida @epécar tal diferenca estda no modo
pelo qual a rede de interagcbes sociais estava cimpara os dois arquitetos e, a saber,
quais ideias estavam circulando no l6cus dessas.dlie Corbusier, ainda mais velho que
Lucio Costa, vinculara-se aos principios raciotadisla vanguarda Purista que ja era um
contra movimento em relacdo ao irracionalismo eragnientacdo ensejada pelas
vanguardas negativas, especialmente o Cubismo. Maes der Rohe e Gropius, que
emigraram para os EUA, ndo tiveram a oportunidaeleser idealistas, porque foram
circundados por um ambiente de ideias que deferadiaeprodutibilidade e o
desenvolvimento das técnicas construtivas como rdidee principal da arquitetura
modernista. A expressividade era menos importarsea gsses dois arquitetos ao

vivenciarem o contexto cultural norte-americano.

Lucio Costa e Niemeyer se envolveram com questdegstavam muito reluzentes
na intelligentsia fortemente influenciada pelo modernismo cultutalis estando
circundados pela geracéo de intelectuais e artigtase percebiam como 0s responsaveis
pela construcao da cultura nacional. O Grupo Carassimilou a necessidade em se forjar
na mistura do concreto armado os elementos darawtasileira para a nova arquitetura.
Provavelmente, a opcéo de Lucio Costa pela escatama na cultura e ndo simplesmente
na natureza possa ser explicada em termos dasfesg@des dantelligentsiabrasileira e

da luta pela independéncia cultural, enfraquecemndhipdtese que defende que o plano
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piloto de Brasilia foi mimético em relacdo as tew@s arquitetdnico-urbanisticas

internacionais.

Nota-se que entre Lucio Costa e Niemeyer ndo haralagdo temporal de causa e
efeito. Isso porque o proprio Niemeyer influenclaucio Costa ao contribuir com uma
expressividade ou plasticidade mais proxima dosgueonsidera artistico. Isso quer dizer
que antes de Niemeyer, a questdo da expressividdd@&ual e ou pessoal ndo era uma
preocupacdo muito importante para os arquitetosesAde Le Corbusier e Niemeyer a
insignia da personalidade talvez fosse importgm@as para o contratante da obra, porém,
apos as transformacgdes ensejadas pela arquitetgtarmista, a assinatura do arquiteto e a

marca da sua inventividade pessoal passam a fagterdas regras do jogo.

No apice do modernismo na arquitetura os arquitetostavam com duas
possibilidades: optar pela associacdo funcionatidag@rodutibilidade ou pela
expressividade-autenticidade. No caso do GrupooCaria segunda opcdo € a mais
proeminente. H& uma explicacdo sociologica paradahtecimento? A tradicao ibérica no
Brasil legou aos brasileiros tragcos culturais bdsgano patrimonialismo e no
personalismo, segundo autores do pensamento so@slleiro (FREYRE, 2000) e
(HOLLANDA, 1997). Assim, uma producédo arquitetdnicatalmente baseada no
reconhecimento de uma figura pessoal teve uma groafido socio-historica bastante
favoravel. Niemeyer, entdo, se coloca como um #etuique merece gozar das
recompensas individuais dos artistas consagradesimeendo um arquiteto, porque ele é
também um produtor de obras de arte.

Existem diferencas notaveis entre Niemeyer e Leb@er. Na famosa querela
entre os dois arquitetos, ocorrida na concepcwaeto da Sede da ONU em Nova York,
em que Le Corbusier pede que Niemeyer ndo se pransgabre solugdes arquitetdnicas
inventivas, além da indicacdo da luta por posigdescampo, também ha contrastes
estéticos e formais. Frederico de Holanda (20l@nafque existe clara oposi¢ao entre a
concepcao de volume e espaco entre os dois aaglif&tn primeiro lugar, Niemeyer seria
mais arquiteto ao lidar com o espacgo, ou seja, a configuracdacedpé quem dita a

7

volumetria dos edificios. Le Corbusier € consideratgais escultor porque 0s espacos
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decorrem do jogo de volumes. “Para Niemeyer, oovgmiaca) € a figura, os edificios sdo
o fundo; para Le Corbusier, o inverso: os sélidis &s figuras, o fundo sdo os vazios do
entorno” (HOLANDA, F. DE, 2010, p. 51).

Em outras palavras, Le Corbusier parte de um volgeoenétrico para conceber os
espacos, enquanto que Niemeyer parte dos espaggeeber o volume plastico de
suas obras. Le Corbusier € centrifugo porque plartedificio para o espaco; Niemeyer é
centripeto, pois parte do espaco para o edificgsaknversdo indica ndo somente uma
posicdo estética ou modo composicional proprio afaarquiteto. Esse contraste expbe
questbes importantes para a sociologia da arte.oJomdebatido, a diferenca entre as
intelligentsiasque circundavam os dois arquitetos pode dar algumaara explicar de
qual maneira o arquiteto carioca conseguiu dar afto gqualitativo importante que

contribuiu para a transformacéo da arquitetura mmista depois da década de 1940.

Na Franca, o paradigma racionalista a qual se ldodue Corbusier era um contra
movimento que buscava combater a fragmentacdo pidenpelas vanguardas negativas.
O purismo inicial de Le Corbusier fez com que ekfeddesse principios formais,
considerados como forca originaria da criacdo. &lessatido, era uma arquitetura pensada
para formalizar e retificar o caos da vida. Niemgper sua vez, envolto num contexto
intelectual incumbido da construcdo de uma prodegiética nacional, ja indica sinais de
exaustdo do paradigma folclorista do modernismémian de Sado Paulo. Portanto, nutriu-
se de uma linguagem abstrata e plastica que comecag afastar do folclorismo heroico
da primeira geracdo de modernistas brasileiross Mai que isso, Niemeyer comeca a
duvidar dos principios formais de Le Corbusier emcprar na expressao e na inspiracao
criativa uma nova fonte do fazer arquitetbnico. ida busca pelo isolamento de seus

prédios, a medida que 0s anos passam.

Inevitavelmente, o contraste entre Le Corbusier éemidyer remete
necessariamente ao classico embate entre as fdatesiacdo apolineas e dionisiacas
postas por Nietzsche (2003) como o principal diletaa artes no Ocidente. Assim, Os
criticos de arte e 0 campo arquitetdbnico comecalistanguir os dois arquitetos, conforme

essa estrutura bipolar. Essa fantasmagoria atimoemte Apolo e Dionisio ndo havia sido
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superada pela plastica do modernismo. Mas no rodg@os-modernidade a luta entre

os deuses, entre abstracionismo e figurativismoemnibhada. Considerando essa
interpretacdo bipolar que impregna a critica de, &tpossivel dizer que apos as criacdes
de Niemeyer, a dicotomia entre o dionisiaco e diago ndo consegue mais se sustentar
quando arquitetura e artes plasticas se fundenspace rizomatico e labirintico da pos-
modernidade.

Gerar davida, a saber, a qual deus o arquiteto mistie serve é a principal
contribuicdo de Niemeyer. Ao se insurgir contraapslineos principios corbusianos, a
inspiracdo e a pulséo criativa sdo a nova forcaomtle emana a criacdo do espaco
arquitetbnico monumental. Porém, Niemeyer pareemagp tatear um espaco arquitetural
dionisiaco. Esse tipo de espaco so € levado asasliconsequéncias pelas maos de Hélio

Oiticica.

7 Os movimentos abstratos mais préximos de fontekraas sédo mais fortes nas décadas de 1940 e 1950,
mas declinam a partir dos anos de 1960, quandoeboarsgate do figurativismo, que esta intrinsegdm
relacionado as fontes dionisiacas e a ideia deneatpcéo, lema da pds-modernidade. Assim, no caapo
artes essa pés-modernidade encerra paradigmasutimistas com pretensdes totais e faz emergir nova
figuracdo. Deleuze (2007) observa essa mudangaéatd®d advento da arte pop e da obra de Franc@Bac
que representam uma nova légica da sensacdo geeans dilemas modernistas.
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Capitulo V
A arte ambiental de Hélio Oiticica e a contribuicadbrasileira para o

campo das artes — a mudanca espacial da obra deaut

A minha vontade de liberar a pintura de seus arstiggmes...

Hélio Oiticica

Nos capitulos anteriores, houve o esforco em detmaonedicios que sustentassem
a hipétese de que Brasilia significou o auge darsetcdo entre arquitetura e artes
plasticas no modernismo brasileiro. Adjetivos cdescultural”, “plastica” e “expressiva”
sdao comumente aceitos como termos definidores ¢eeciisidade da producédo
arquitetbnica brasileira. Esses tracos escultufaiam entalhados na superficie da

arquitetura modernista pelo Grupo Carioca.

Como foi visto, essa opcédo dos arquitetos brasfieiespecialmente os que
integravam a Escola ou Grupo Carioca, represerdda submissao do fazer arquitetdnico
aos principios estéticos formulados pelas artestipdés, a exemplo da fala de Niemeyer:
“Ainda ocorre que o arquiteto, para mostrar prog&ui sensibilidade e imaginacéo e para
transformar uma obra-prima da arquitetura em obragpde artetout cour{ entre no
dominio da arte” (NIEMEYER, 1993. p. 4F tal observac&o cintila igualmente limpida

e cristalina nos escritos de Lucio Costa:

A mais tolhida dasartes é, antes de mais nada, constru¢cdo; mas construcéo
concebida com o propésito primordial de organizaleeordenar o espaco para
determinada finalidade e visando a determinadangdi® E nesse processo
fundamental de organizar, ordenar-sexpressar-seela se revela igualmente
arte plastica[...], cabendo entdo aentimentoindividual do arquiteto — como
artista [...]. (Grifo nosso, COSTA, 2003, p. 20, traduc&ssa).

! Do original em francés: ‘Encore faut-il qui I'aitécte sache faire preuve de sensibilité et d'imatipn
pour transformer un chef-d’ouvre d’architecture ahef d’ouvre tout court, qui entre dans le domaiee
lart’.
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Examinado o fluxo deethosartistico no sentido da influéncia sobre a produca
arquitetdnica modernista, faz-se importante vergem medida a arquitetura-arte pode ter
influenciado as artes plasticas na década de 1), portanto as perguntas-guia finais
desta pesquisa: O que a experiéncia de Brasilmafis@u para o campo das artes? Se
houve alguma alteracdo ou influéncia da arquitednti@ sobre a producdo das artes
plasticas, que tipo de modificacdo a ampliaciosdala dos principios estéticos feita pelos

arquitetos modernistas provocou na linguagem eaféti

A finalidade principal desse capitulo é atingirmasdancas profundas ensejadas
pela arquitetura-arte no formato da obra plast@w@&ontexto da materializacdo do espacgo
urbano e arquitetdbnico do modernismo. Objetivassalisar o impacto estético que a
arquitetura-arte e a sua ampliacdo maxima, o PRiluto de Brasilia, provocaram na
linguagem das artes plasticas brasileiras na dédade960 no discurso internalista das
artes e nohabitus do campo. No contexto brasileiro, o0s movimentosade abstrata
parecem absorver algumas categorias estéticas gedsamento do modernismo

arquitetonico.

Num primeiro momento, como foi demonstrado no cdpifinterior, Niemeyer
contestou o angulo reto e as dimensdes das ol@sticps que deveriam ser ampliadas em
tamanho e escala. Entrementes, houve também astssgoontribuicdes: ampliacédo e
superacdo do espaco do quadro de cavalete pond&grtampliacdo do mural para o
edificio, feita por Niemeyer e Le Corbusier; amgdia do edificio-obra de arte até a escala
urbanistica, realizada por Lucio Costa. Inexplit@esmte, no ambito das artes plasticas, a
passagem do modernismo para 0s movimentos deaatengporanea no Brasil € marcada

pela obsessao por uma categoria analitica: 0 espaco

Construida Brasilia e realizada a utopia em esaalaliada até o nivel urbano, é
importante saber: no advento da arte contemporépese ampliacdo ou reducdo da
configuracdo espacial da obra de arte? Existigumah relacdo entre a explosdo da
arquitetura-arte e seu papel central na producfBaraunaquela década e a eclosdo de
movimentos de arte abstrata que tinham como patogtura a configuracdo espacial da

obra de arte? Parte-se de uma resposta afirmatraeepsa hipotese.
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Para observar os efeitos da arquitetura moderresta seu tipo brasileiro
denominado arquitetura-arte sobre os movimentoarigecontemporanea, sera feita uma
analise sobre a producéao artistica de Hélio O#iditsse artista carioca concentra em sua
obra, tanto discursiva quanto iconograficamentea yomofunda discussdo a respeito de
como o modernismo falhou em romper com espacoicthssde como essa falsa ruptura
contribuiu para ratificar concepcfes estéticas paaais, arquiteturais e urbanistas
dominantes. Assim, a arquitetura modernista, aigda usuaria dos principios e
compartilhante deethosdo campo artistico, teria falhado em construiregatividade
através de uma antiarquitetura. Na leitura de iO#tjca arquitetura modernista ainda foi
um movimento estético positivo, ou seja, contribpara os mecanismos de dominacao
cultural. Porém, como entender o fazer arquitefpoalsua faceta negativa? Considera-se

que Oiticica expressa em sua obra a versédo neghtifazer arquitetonico.

Na analise que se segue, serdo utilizados comesfgmimarias: 1. Tomo de
anotacOes de diarios e textos estético de Hélioi€torganizados no exemplaspiro ao
Grande Labirintg 2. Tomo de textos estéticos, intitulado Hélioi€la organizado pelo
Ministére de L’éducation Nationale et de La Cultwla Franca e; 3. Documentos,
correspondéncias, desenhos e croquis disponibiizaélo Projetdtad Cultural Por se
tratar de uma producdo muito vasta e diversifichdgg vista que Oiticica transitou por
diferentes linguagens estéticas (pintura, escyltireema, teatro, fotografia, musica), a
selecdo das fontes versa sobre os documentos geegoo tematicas claramente estéticas
e nos periodos de experimentalismo e de critigardara e do espaco arquitetural.

A trajetdria de Oiticica pode ser dividida em dugsandes fases: a fase
experimental/abstrata, que concerne aos anos @dedl2970, quando o artista tinha como
foco a superagdo espacial da obra de arte; e a&fgsezimental/popular, periodo em que
Oiticica residiu em Nova York, teve contato conpap art e inicia varios projetos que
tinham como foco a discussao sobre cultura, imiEna e arte performatica. Essa fase
compreende os anos de 1970 até o seu falecimentt®8m Ao obstante a diferenca de
fases e enfoques, o critério de leitura dos tegtwiticica obedece a proposta dessa
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pesquisa ao selecionar os documentos que contemé&iida da critica do espacgo estético
arquitetural.

5.1 A amplitude espacial da obra de arte e a leitarde Hélio Oiticica.

No mundo ocidental, a configuracdo espacial da dbrarte plastica manteve-se
praticamente a mesma desde o Renascimento. Mesmeoanaurguesa, a divisdo entre
escultura e pintura ndo havia sofrido grandes nuagibes. Com 0s movimentos da
vanguarda negativa, mais especificamente com cmube o dadaismo, foi possivel dar
inicio a ruptura espacial das obras plasticas. tddgextos europeu e norte-americano,
houve os primeiros experimentos do dadaista Marbliehamp ja nos anos de 1920,
fornecendo uma possibilidade de ruptura estéticdinegdo da mudanca da configuracao
espacial das obras. Dois anos antes, Pablo PieaGsmrges Braque iniciaram pesquisas
analiticas sobre a estrutura funcional da obrartde mexendo com o arcabouco espacial
da pintura e da escultura. Eis as duas grandesntesr vanguardistas que se incumbiram
da decomposicao espacial dos objetos no periodenmsth.

Segundo Giulio Argan (1996), o cubismo teria dboido para a modificacéo da
funcionalidade da obra de arte, de uma arte t@ubdinenterepresentativapara outra
funcional As pesquisas dos cubistas envolviam a decommosigé objetos e do espaco
segundo critérios estruturais, ou seja, em confiade com a interacdo entre a estrutura
do proéprio objeto e a estrutura do espaco circued&nxergar dentro e através do objeto
era a proposta. Assim, “0 espaco cubista se towiargel e habitavel na arquitetura,
contribuindo para a formacdo do principio estrdtwla funcionalismo arquiteténico”
(ARGAN, 1996, p. 305). Os cubistas e os dadaistssgram a lidar com as obras
considerando-as estruturas espaciais. Portant@ pagan o cubismo inaugurou o
experimentalismo da configuracdo espacial da obrarie. ISso ocorre concomitantemente
aos experimentos dadaistas que buscavam a dedcaliE|acdo dos objetos,

demonstrando quédo fluido e fragil era o simbolisountido nas obras de arte. A
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descontextualizagcdo pressupfe a mudanca de comexibo espaco circundante que

também passa a ser considerado um problema vimcalabra.

Uma ressalva deve ser feita quanto as consideragdeistoriador de arte italiano,
pois ele ndo considera central o carater experaharat espacialidade da obra de arte
dadaista, no que tange a construcdo do espacaeangali das obras apdés o modernismo.
Argan admite que a influéncia de Dada para o cadgm artes se delineia no nivel
discursivo, isto é, apenas se limita a contestdgguaropria arte como meio de contestacao.
Em outras palavras, o dadaismo expressa em si, goaigue qualquer outro género
estético, a bem conhecida metéfora da dialéticativegque morde a prépria cauda.
Porém, o formato instalagdo, com composicdes deotdEgem, colagem e recolagem de
diferentes objetos ordinarios descontextualizadosssacralizados numa unidade estética
(leia-se obra de arte), assinada por um artisteeespassenho argumento de Argan que
se esquiva da andlise mais profunda da rupturaiespantida nas obras dadaistas.

Porém, nota-se que Duchamp — ao instalar objeto® am urinol e as rodas de
bicicletas numa unidade espacial estética, alémcataunicacdo de uma mensagem
negativa no nivel do discurso — também inventou tipp de fazer estético, uma
espacialidade inovadora. Na verdade, o dadaiststroan um formato inventivo no nivel
formal, ou melhor, na dimenséao da descoberta dasfotia estética propriamente. Por isso,
considera-se aqui, Duchamp como o precursor dadwbeate em formato instalacdo. Essa
hipétese pode ser plenamente sustentavel quandobservam obras tais como 0s
Rotorelief Discs(1923), Rotating Glass Plate1920) e Rotary Demispherg1925).
Entretanto, esses experimentos nao tinham aindaigéms de serem considerados
instalagdes no sentido contemporaneo do termon@orapresentarem o0s objetivos e as
motivacdes discursivas e iconogréficas das obrsmlatdes da década de 1960. Isso
significa que Duchamp realizou experimentos intogj indicando uma nova dire¢do, mas
sem consciéncia de que esse tipo de experimentémdes-se-ia combustivel para uma

nova configuracéao espacial de obra.

A obra de arte de tipo instalagéo ficou em dorngdcirante mais de vinte anos.

Esses anos de siléncio foram justamente o periodogee 0S movimentos mais
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ampliadores do espaco da obra plastica floresceremnsive 0 movimento de ampliacao
do espaco estético implementado pelos moviment@saglatetura modernista. Mas, como
a arte na modernidade precisa seguir o seu rumoaefsicdo negativa, mesmo 0s
movimentos construtivistas comecaram a ruir comaocastelo de cartas. A ampliacdo da
obra de arte deixa de ser uma mera proposicaoogigal para se transformar drabitus

que orienta 0 processo criativo dos artistas copveadmeos. Essa nova configuragcéo deve-
se ao reviramento de camadas arqueoldgicas oungengido de discursos e icones
realizada pelos artistas neoconcretos. Uma nottadesobre a obra dos dadaistas, cubistas
e construtivistas, bem como a critica da arquitetnodernista ensejaram a criagdo de uma

arte que elegeu o espago como categoria basikrmaacao estética.

A retomada ou reinvencéo da obra de arte do tgtalecdo € uma tendéncia que se
firma apos os anos de 1960, com o advento da artieroporanea e sua clara proposta
critica de superacdo da configuracdo espacial ctoadil. Obviamente, os artistas
neoconcretos fazem parte desse movimento de sé@pedss configuracbes espaciais
propostas pelos movimentos modernistas e aos gaatecederam. Os neoconcretos
desenvolveram experimentos, estudos e teoriasicestéhtencionalmente centradas na
superacdo espacial da obra de arte. Essa conscEmcielacdo a importancia teérica da
ruptura espacial faz toda a diferenca por envadveiscussao ou a leitura que o campo
artistico realiza sobre seu préprio discurso eesabconcepcdo de espaco produzida pelo

campo artistico e pela sociedade.

Assim, o modernismo vanguardista, em especial oaidath com sua
experimentacdo estética, abriu as condicfes deibpmEgle para as mudancas na
configuracdo espacial das obras de arte porquespbsdebate a divisdo ou enclave

disciplinar entre as diferentes expressoes adstic

A concepcao de sintese das artes da Bauhaus éexetrplo do encaminhamento
da critica da configuracdo espacial da obra de rastanodernismo e da tentativa de
experimentacdo dos artistas mesclando diferemgsdpens. Nas décadas de 1950 e 1960,
periodo do modernismo tardio ou de segunda gerag@spaco ocupado pela obra de arte

transformou-se em tema mais do que relevante. B®ragpintura deveria se limitar ao
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plano fixo e unidimensional do quadro de caval&ef qual motivo a escultura tinha de
ser concebida como objeto monolitico sustentadoupta base em formato de pedestal?
Por que o espaco estético modernista, que € ungeggaultural e inovador, falhou em

sua tentativa de romper com o espaco pictéricacicathl?

O problema do enclave disciplinar existente engreexpressdes pictéricas e as
esculturais € de fato tornado consciente, tal goabroblema epistemoldgico a partir do
Movimento Neoconcreto com sua producdo — tantotipbagjuanto discursiva — que
buscou transpor os limites tradicionais das obras aite. Esse direcionamento
epistemoldgico queesespacializa reespacializaos objetos, salienta-se na fala de Lygia
Clark:

O que me toca nascultura “dentro-fora” € que ela transforma a percepgao que
tenho de mim mesma, do meu corpo. Ela me modifis@u sem forma elastica,
sem fisionomia definida. Seus pulmées sdo meusnEaiecio do cosmo. E ao
mesmo tempo é o meu proprio eu cristalizado nuretobjlentro deespago
“Dentro-fora”; um ser vivo aberto a todas as transficdes. Seu espaco interior
€ umespacosubjetivo. (Grifo nosso, CLARK, 1980, p. 24).

Hélio Oiticica se depara com questdo semelhant&9&9:

Cheguei a pintura quando para mim a representacde havia secado nesses
metaesquemas, logo, a pintura também chegava a seu fim: desto do fim
da pintura no quadrado de cor: invengdes porqugodam total carga-pintura:
porque preveem possibilidades para além da pinfOIta&ICICA, 1992, p. 27).

Da perspectiva da localizacdo temporal dos dissursdvovimento Neoconcreto
sucedeu a arquitetura-arte como manifestacdo astégsponsavel pela ampliacdo do
espaco estético. Esse movimento exigiu antecedeligesrsivos e iconograficos. Um
desses antecedentes foi a depreciacdo da pinturea\ddete iniciada pelos pintores
muralistas como Portinari, Di Cavalcanti e 0 mena®iego Rivera. O quadro de cavalete

passou a ser visto como tipo de obra de arte sgmwoindividualismo burgués, um espaco

2 Metaesquemasdo um conjunto de pinturas abstratas, em quei@itbuscou superar a horizontalidade-
verticalidade da pintura abstrata de Mondrian. Aied acreditava que era impossivel superar, naalgem
pictorica abstrata, o plano ortogonal classicogeix eixo Y). Com os Metaesquemas 0 pintor joga @om
irregularidade das linhas geométricas, destruinddagonalidade classica, mas mantendo o cruzantasto
linhas.
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limitado a ser superado em nome de novas possitdsl de expressdo. No auge do
modernismo, o muralismo aparecia como manifestggéanelhor poderia p6r fim a visdo

limitadora, emoldurada e unifocal da era culturabesa.

O muralismo foi lido pelos modernistas como sendoexgressao plastica
antiburgues#out court portanto, anti-individualista e coletiva. Assinouve a tentativa de
se procurar expressdes que fugissem ao concebrdede arte erigida sobre o pedestal
mantida e ratificada pela sociedade burguesa. Bigsanprocura, a construcdo de uma

demanda estética por obras de maior porte e deggaoafbes espaciais ampliadas.

De qualquer forma, o muralismo parece estar bastategrado ao surgimento da
arquitetura-arte do Grupo Carioca. Isso é obselvaee decoracdo do emblematico
Edificio-sede do MES, que além de possuir o efeitético escultural-monumental
projetado pelos arquitetos modernistas Lucio Cobligmeyer e Le Corbusier, suas
paredes sao decoradas pela azulejaria e pelo smcatie Portinari. O mesmo ocorre com
o Edificio-sede da ONU em Nova York, onde o m@akrra e Pazle Portinari constitui
a principal obra pictérica impregnada nas paredesadjuitetura de Le Corbusier e
Niemeyer. Obviamente, em Brasilia, os painéis-rsutlai Athos Bulcdo que ornamentam
inUmeras paredes vazias dos prédios de Niemeyeltams da mesma concepgao

iconografica que relaciona o muralismo e a azukeparte coletiva.

Apesar de reconhecer 0 avango tematico promovildopietura muralista, Oiticica
expde que a configuragédo espacial da obra de amtenaava sem grandes fraturas. Para o
artista carioca, o muralismo ainda néo signifiaare ruptura espacial, tendo sido apenas
uma das etapas da evolucédo ou desenvolvimentdela@aBrasil. A respeito de Portinari,
em 1970, Oiticica tece a seguinte opinido sobr@tmpmodernista que sintetiza bem a sua

Visao sobre a pintura modernista brasileira:

Da evolucédo da “arte moderna” brasileira pode-gerdjue seja “modernosa”; o
conceito de modernidade se liga sempre ao condeitmodernidade formal:
Portinari pintava academicamente e depois tecizhaadle retalho “cubista” “no
fundo” e na “figura” (OITICICA, 1970, p. 2).
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Portanto, o muralismo “modernoso” e “cubista” dertifari por si s6 nédo
significara a ruptura com a configuracdo espadédsica da obra de arte. Da parte dos
modernistas, houve de fato um esforco no sentidmadmcdo do quadro de cavalete,
entretanto, pintores como Portinari e Tarsila doafah ainda reproduziam imagens
culturalistas e exotizadas que nao atingia o rfiwehal da discussao epistemoldgica da
arte. A vanguarda brasileira, se existiu, foi umaguarda tematica, na opinidao de Hélio

Oiticica. Sobre Tarsila, bem menos incisivo, Odi#cescreve:

— Ja Tarsila, pintora de verdade, se consumiaanespécie de maneirismo
modernoso-antropofagico, o que longe de ser nelaef@ito, se nos apresenta
até hoje o melhor exemplo dos movimentos moderngsc@ncretismo.
(OITICICA, Ibid.).

A leitura de Oiticica sobre o modernismo no Brasitaracterizada pela ideia de
provisoriedade. Isso significa que a universalidade sintese almejada pelo Manifesto
Antropofagico de Oswald de Andrade (1928) é umdacfal Dessa forma, o feito de
construir uma invencdo na arte brasileira ndo haida realizado por nenhum pintor
modernista. O que Oiticica enxergava era uma esmixincomodo formal. Para ele, os
movimentos de arte no Brasil ainda reproduziamdaique sem intencdo, mesmo em
obras de escala ampliada, o tradicional formatori@dsional e a contradigdo entre fundo
e objeto tipicos da configuragdo pictorica classiEs o problema dsuporte plano,
retangular e bidimensional. Sendo assim, a reptas®m pictorica figurativa e exotizada
se refletia na superficie das telas e essa coafi§orse mantinha até mesmo na pintura

muralista.

Hélio Oiticica é incisivo em relacéo a falha dosratistas ao superar a contradi¢cao
entre espaco estético e espaco real. O artistadegue a pintura mural chega a um beco
sem saida: tem que romper com a concepcao espagjalesa, mas voltando-se ao espago
ampliado tipico de um tempo mais remoto que aieatéia burguesia. Para Oiticica, o
muralismo pode até ter se tornado uma arte coletivdimensdo de seu alcance visual,
mas de nenhuma vanguardista no sentido de ruptumaccespaco pictérico de outras
épocas. Do ponto de vista da configuracao espacmlralismo seria um género retro. De

qualquer forma, o esfor¢co da pintura muralista g@eer em vao, no tocante a sua missao
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de ruptura da arte moderna com o0 suporte e, psegomte, com 0 espaco plano da
representacdo pictorica. Para Oiticica mesmo orgeipmpliado da pintura mural ainda é

um suporte passivo

O problema do suporte € complexo e na verdade ambigra existente na
ordem dos desenvolvimentos, ora inquietante ey@ogs inexistente. Numa arte
de figuracdo ha mais passividade em relacdo adgmnab ao passo que em
épocas de mutagdo como as que foram da pinturd pareao quadro e agora do
guadro para 0 espaco, vem a tona o problema decespporte da expresséo,
elemento intrinseco entre o espaco e a estrutd.ICICA, [Anotacbes de
diario de 6 de fevereiro de 1962], In: OITICICA,8B p. 38).

Mas obviamente houve um intersticio entre a o esfonais ou menos eficaz de
superacdo espacial da obra plastica feita pelorps muralistas e a desconstrucéo
espacial realizada pelos artistas neoconcretos.seCaurpresa o fato de que na
historiografia da arte ainda ndo se tenham vistdises que foquem a transformacéo
espacial da obra de arte e a sua importancia garsudancas epistemologicas dentro das
redes e séries discursivas e iconograficas prodsiziélo campo artistico. Afirma-se aqui
gue o0 movimento ou corrente estética que ocupaufeadga temporal foi a arquitetura-arte

inventada pelo Grupo Carioca.

Os movimentos da arquitetura modernista tiveranmeaonfluéncia sobre as artes
plasticas nos anos de 1950 e 1960. Isso se dewdmmeandas sociais pela reconstrucéo da
infra-estrutura no POs-Guerra. Essas demandas issogeraram outras demandas
simbdlicas. Como lembra Favaretto (2000), o dil@macipal do modernismo tardio era a
ambivaléncia entreonstrucdoe desconstrugcdoEsse bindmio perpassava 0s principais
movimentos construtivistas, quando superada a inetgte das vanguardas mais
destrutivas que se encontravam em baixa estima astdécadas de 1930 e 1940. Superar
a destruicdo para construir uma nova arte, uma otaaia, uma nova civilizacdo, um
novo mundo e porque ndo uma nova cidade. Esserstiscge torna basilar nas

representacdes culturais dos anos de 1930 a 1960.

Interessa saber que nessa evanescente passagemddmismo para 0 que se

chama de pés-modernidade ou contemporaneidadeydonta construgdo/desconstrucao
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tenha sofrido uma inversdo. Desse modo, a décad®@f: ao contrario da anterior, é a
década da desconstrucdo. Essa desconstrucdo, gaeang geracdo construtivista das
décadas anteriores, ocorria no ambito da estrdautanguagem, a exemplo de Derrida, da
estrutura do discurso como fazia Foucault, Delemiz8attari e da estética plastica, a

exemplo de Hélio Oiticica. Em resumo, Oiticica grande desconstrutor da arte brasileira.

Na obra plastica de Oiticica, a desconstrucédo sepdta desintegracdo da pintura
de cavalete, 0 que resultou na ruptura com os ®gema saida da obra plastica do espaco
estético para o espaco real. Dessa forma, a opg&ititica, no tocante a realizagdo da
pulsdo negativa de sua arte, consistiu na desogéstrdos espacos pictéricos. Isso
significa que havia, segundo Oiticica, na concepiassica e modernista, uma forte cisao
entre 0 espaco estético e o0 espaco real. A arntia &ra uma representacdo presa ao plano
do suporte até o advento de painéis com®Bitaterais A suspensao no ar, por fios, de
obras como os Bilaterais e a presenca nesses pdmeéixtremidades e protuberancias que
incidem para diferentes direcbes espaciais, nde ged considerada uma invencdo sem
propoésito. Expressa, na verdade, uma mudanca mjpistgica profunda na reflexdo sobre

a arte.

Como posto nos capitulos anteriores, os artisiastwiram significacdes para os
elementos de composicao linha e cor. A desconstrdgd simbologias e interdicbes
formais’ no campo da pintura é um processo histérico queeca a ocorrer com 0s
impressionistas na segunda metade do século Xi¥pPessionismo inicia o processo de
desconstru¢do do elemento pictérico linha e proaplecacdo da cor, mas ndo qualquer
cor. A nova cor buscada pelos impressionistasaefera criacdo de tonalidades subjetivas

e nado mais reais (como era defendido pela arte tcEnélassica). A cor dos

¥ Max Weber (1995), ef®s Fundamentos Racionais e Sociolégicos da Misicservou que os significados
incutidos em alguns elementos de composicdo fodaahusica, a exemplo de algumas tonalidades, eram
interditados por regras religiosas ou culturais. dtriiias palavras, regras externas. Essas intesdigfmais
freavam a experimentacdo e a inovacdo musical. #pew Ocidente moderno, quando as interdicdes
externas cessaram e 0 campo musical se organizotorim de uma esfera ou campo autbnomo, as
experimentagbes permitiram a criagéo e a variedader de estilos e combina¢des musicais. Esse gsoce
historico pode explicar o menor intervalo de tengrdre as mudancas de género e estilos no mundo
ocidental, se comparado a outras sociedades wadisi em que as mudancas estéticas ocorrem ngala es
de tempo secular ou milenar.
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impressionistas, desse modo, se afastava das mumeias e naturais (estas objetivas e
facilmente reproduziveis), compondo-se de tonaéidachibridas e U(nicas que

simbolizavam a autenticidade e a individualidadeltiar do artista.

No inicio do século XX, quando surgiram os movirosrde arte abstrata, a cor foi
desconstruida e a representacdo figurativa tamBéen. Mondrian recuperou as cores
primarias sob uma nova significacdo: como elemeqte poderia combater o
individualismo estético implacavel da era burgudsarte tinha que se tornar coletiva e
universal novamente, s6 que agora, sob a égideeamajria e da razdo moderna. Essa
leitura da histdria do elemento pictorico cor estatida nos escritos e anotagdes feitas por

Oiticica em diarios entre os anos de 1954 a 1962.

O plano espacial e as dimensfes da pintura airada eerceados pelas linhas da
moldura e a missao artistica de Oiticica consetiadestruir esses “liames antigos”. Até
entdo, os artistas concretistas acreditavam queangrassivel que o espaco pictorico
tocasse 0 espaco real, ndo podendo se inserir preledendo-se, assim, ao plano do
suporte. Para Oiticica, assim como para Lygia Cleske seria exatamente o calcanhar de
Aquiles da arte moderna, uma dimensdo que néo tahda sido derrubada pelas
vanguardas e para a qual os neoconcretos iriamgitirdlsua critica formal. Fazer a pintura

saltar para o espaco real, eis o lema do Movimidatironcreto.

Hélio Oiticica, como bom entendedor das mudancasridas na histéria da arte,
privilegiava uma leitura ou uma perspectiva qudishava a demolicdo das fronteiras ou
enclaves entre as diferentes producdes estétiéass®Na ruptura discursiva ou as fraturas
que a arte provocava nos discursos que circulara petiedade (cultura, costumes,
politica), mas principalmente a respeito das rgstuma linguagem estética e na geopolitica

da producéo cultural.

Embora Oiticica se nutrisse das descobertas dostratimistas europeus, 0S
enxergava com olhar critico. Para ele a pinturatraas ndo havia exaurido sua
potencialidade rompedora. O artista carioca enxargae Mondrian e Kandinsky eram as
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duas grandes personalidades inventivas da pinbstaaga, porém sem ressalvas, expunha
as falhas desses modernistas europeus:

Até Mondrian, a pintura era representativa e s efene também Malevitch e os
russos de vanguarda, a representagdo chega angeu Mas, em Ultima analise,
Mondrian ainda é representativo. (OITICICA, [andtag em diario de maio de
1960], 1986, p. 18).

Oiticica considerava a revolucionaria proposta dadinsky como ponto de partida
da transformacéo do objeto real em nao-objeto, €@, sem objeto com espaco
desconstruido. No inicio de sua trajetdria de vidanulava suas elucubracdes tedricas a

partir da leitura que fazia ddauhaislerusso:

Cria entdo uma verdadeira plastica nova dessa poacemusical, em que 0s
elementos linha, ponto, plano e cor se entrelacaamdn todo um processo
contrapontistico. Havia ai uma relacdo entre o ejeechamava espiritual; a
musicalidade € interior, nado-objetividade, esséncfa.) A matéria €

impenetravel, opaca, o artista lhe da forma e vidarior, mais ou menos
universal, antropomorfica ou espiritual (Kandinskggral, épica e classica, a
forma do pensamento da época. (OITICICA, lbid2®.

Os artistas neoconcretos elegeram o espaco plasiioo categoria guiadora do
processo criativo: um “dentro” e um “fora” indiggimveis; uma nova ampliacdo das obras
de arte para o nivel espacial e ambiental daslagsies. A obra neoconcreta enseja a
participacdo corporal, tactil, visual e semantica espectador. Rompe-se 0 espacgo
unidimensional e estatico das obras. A ruptura idéuya com o suporte representa a
criacao de obras que superam o plano bidimensidnfibnteira entre pintura, escultura,
arquitetura, (e mais tarde, na segunda fase deicaitia fotografia e os hologramas
midiaticos) se extingue. Rompe-se a distingcdo etdrearo e fora, entre espectador e obra

gue se realizam em um Unico invento interativo.

O salto inventivo na obra de Oiticica comeca quagldgpercebe as possibilidades
formais de interacdo entre arquitetura e artestipdds Consequentemente, a producao
pictérica do artista vai ganhando paulatinamente aspecto arquitetural. Isso foi um
processo que demandou muitas reflexdes sobreia toarte. Na década de 1950, Hélio
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Oiticica ainda se atinha aos experimentos aindambitsionais. Logo em seguida, a
classica disposicao pictérica em formato quadrangud retangular é substituida por outra
formatacdo: triangular, curvilinea e por formas mgéwicas combinadas, em que
triangulos, quadrados, retangulos perdem a linedeid( FAVARETTO, 2000, p. 61).
Aqueles famosos Metaesquemas inserem-se nessel@@dodiscussdo da linearidade.
Apenas em 1955, ano em que inicia as experimergag&rupo Frenfeobserva-se pela

primeira vez a ruptura da geometria do suporte.

Porém, a interpenetracdo entre o espaco pictércegpaco arquitetural aparece
claramente nos textos de Oiticica a partir de 196ando o problema da cor deixa de ser

kandinskiano ou “musical” para se transformar epaesl ou “arquitetural”:

E preciso dar grande ordem & cor, a0 mesmo tem@oygm a grande ordem
dos espacos arquitetdnicos (OITICICA, [anotacBeslgmo de 30 de dezembro
de 1960]. In: OITICICA, 1986, p. 29)

[..]

A arquitetura é o sentimento sublime de todas asay € a visdo de um estilo,
a sintese de todas as aspiragfes individuais eaaustificacdo mais alta.
(OITICICA, [anotag8es de diario de 22 de fevereieol961]. In: Ibid., p. 28-29)

[.]

O espaco é importantissimo em concepgdes argutefoontemporaneas. A
arquitetura tende a diluir-se no espaco ao mesmpdejue 0 incorpora como
um elemento seu. (lbid., p. 28-29).

A tentativa de interpenetrar o espaco arquitetma@l espaco pictérico ndo é
exclusividade do discurso ou documento escrito aelsta. Entre 1960 e 1963, a invencao
de Relevosevela o salto qualitativo ou a primeira contr¢@a de Oiticica para a historia
da arte. A saida da obra pictorica para o espagaogpresenta, segundo Favaretto (2000),
a invencao de Hélio Oiticica. O leitor poderia igdase: mas nao teria sido Lygia Clark a

responsavel por essa facanha ao compor a coleBicieas? A resposta € negativa pelo

* O Grupo Frente surge em 1954, no Rio de Janeitpadideranca de lvan Serpa e apoio do criticarte
Ferreira Gullar. Participam da primeira mostra daug®, os artistas Aluisio Carvao, Carlos Val, Décio
Vieira, Jodo José da Silva Costa, Lygia Clark, by@ape e Vicent Ibberson, a maioria alunos ou wxesl
de Serpa nos cursos do Museu de Arte Moderna dddRianeiro (MAM/RJ).
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fato de os Bichos constituirem-se como conjuntosesteulturas. Nela esta ausente a
discussdo sobre o elemento pictérico, embora haja alara ruptura com o espago
escultural classico. Em resumo, os Bichos de L@jak ainda estdo presos ao suporte
escultural sem a discussao tedrica sobre o esacorda arte contemporanea. A propria
auséncia de cor nessas esculturas prova esse atguidao obstante o inegavel talento da
artista, Lygia Clark parece ter seguido um camintenos épico. Outros neoconcretos

como Lygia Pape também.

E importante ressaltar que Oiticica considerav@iokos de Lygia Clark, mesmo
com a auséncia de cor, como o0s “ovos” da saida pagapaco. A convivéncia e o
engajamento no Grupo Frente faziam com que Oitioiezse grande estima por Lygia e a
considerasse genial por ser uma artista que sead@da experimentos que rompiam com
categorias espaciais. Entretanto, da perspectivacdomento de desconstrucéo/construcao
da obra de arte contemporanea, Oiticica parece &valtimas consequéncias a invengao
neoconcreta muito mais do que seus colegas, papspriar da ampliacdo do espaco
pictérico através da construcdo/desconstrucdo dumaces arquitetbnico. Os outros
neoconcretos nado parecem se envolver com a quéstdoapel da arquitetura e da
ampliacéo da obra de arte.

Oiticica tem a cor (e ndo a escultura) como poetpaltida de sua critica. Dito de
outro modo, a cor desde Paul Cézanne, elementgigminda pintura moderna, ainda
estava presa ao suporte do plano da tela. Par@c@jtMondrian teria indicado que essa
condenacédo estava com seu destino selado. Monti@mobteve éxito em sair do espaco
pictérico. Em sua experiéncia de liberar a cor gacerbado subjetivismo, o modernista
holandés adotou a aplicacédo de linhas horizontarsicais e de cores primarias, ou seja,
cores sem misturas, ausentes de adicdes ou exgsesessoais. Isso demonstrava uma
tentativa de encontrar um principio universalmesdtiédo ou coletivamente expresso para
a arte. Nota-se que para os abstracionistas ewgopswcores berrantes simbolizavam as
terriveis paixdes humanas. Logicamente, algo comdergbilidade da cor e dos
sentimentos ndo provocava medo algum nos apaixeratistas cariocas. Mas como ser

abstrato e subjetivista ao mesmo tempo?
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Em meio a cisdo do Movimento Concretista no Br&silicica demonstra como o
paradoxo entre a abstracdo e a expressdo é unwafala arte. Como se sabe, o
Movimento Neoconcreto resultou da cisdo entre nwops abstratos paulistas e cariocas,
por ocasidao d& Exposicdo Nacional de Arte Concretacorrida simultaneamente no Rio
de Janeiro e em Sao Paulo, entre os meses de dezernjdneiro de 1956-57. Gragas a
esse evento, a diferenca entre 0s concretistas ddas cidades foi formalmente
estabelecida. Os paulistas conservaram a posit@macional de que era impossivel ser
abstrato e subjetivista. Eles foram discipulos @ds de Mondrian e do construtivismo
russo. Na via oposta, 0S concretistas cariocas, \ggi&m a Ser 0S neoconcretos,
desobedeceram as recomendacfes de sua matriziawapesaram fraturar o abstrato e o

subjetivo, interpenetrando um no outro.

No capitulo IV desta tese, discutiu-se o caratee&fico do Rio de Janeiro a luz da
arquitetura modernista no Brasil. Observou-se qu@ogamente a cisdo regional do
Movimento Concretista, havia diferencas entre aitgtyra modernista de S&o Paulo e a
do Rio de Janeiro. Em Sao Paulo, os arquitetosnfardluenciados por Warchavchik,
estando a producdo paulistana mais voltada a psoprticulares e pontuais. As suas
manifestagbes expressivas mantinham-se atreladéendéncias internacionais. Por sua
vez, no contexto carioca, a influéncia mais fooieafde Le Corbusier e Lucio Costa, o0 que
resultou na producao escultural, monumental eiptasta arquitetura-arte de Niemeyer.
Por isso, a arquitetura-arte do Grupo Cariocateetgneralizadamente como a arquitetura
nacional brasileira, tornou-se diferente da retiddaulistana e da verticalizacéo
internacional. Os cariocas, em ambos 0s movimep@gcem criar uma desobediéncia
estética que resulta em invencdes segundo categotlurais vistas como locais:

geografia, luminosidade, brasilidade.

Da perspectiva sociolégica, a diferenca estétitee enRio de Janeiro e Sdo Paulo
concerne a dessemelhancas culturais e politicaRidacriou-se desde o século XIX um
discurso sobre o espaco que privilegiava a int@gragntre geografia, natureza e
arquitetura. Em Sao Paulo, a arquitetura era regatacdédigos mais abstratos por ndo
haver mediagdo entre cidade e natureza. Assim,aammNiemeyer exaltava as “curvas

das montanhas”, Warchavchik procurava temperaste@uretiddo das linhas geométricas
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das construgbes modernistas com “decorativas telblasiais” (PEREIRA, 1997, p. 73),
buscando construir uma estética inspirada em el@senlturais e ndo na estética do lugar
e muito menos em relacdo as normas do campo @vtistial. Assim, a nocao de cidade e,
consequentemente de espaco urbano e pictorico, nermatizada por discursos
diferenciados nos dois contextos em que a arquat@modernista e a arte abstrata surgiram

no Brasil.

Por fim, no que se refere a invencao formal na dbr@iticica, tém-se dsucleose
0s Penetraveisque sdo iniciados em 1960. Essas obras possuemcaniguracao
espacial, além de ampliada, também arquiteturgrdprio Oiticica reconhece esse novo

espaco pictorico, que é escultural, como uma irdee sua autoria:

Para mim foi uma abolicdo cada vez maior de esastde significados, até eu
chegar ao que considero invencdo pura. “Penetfaveiscleos”, “Bolides” e
“Parangolés” foram o caminho para a descobertaudoeg chamo de estado de
invencao. (OITICICA [Entrevista] a lvan Cardoso 9%em pagina).

Retomando a leitura de Favaretto sobre a produgi®iticica, “0 penetravel
significa o desaparecimento do quadro, a superdgéescultura, a conversdo do espaco
plastico em ambiente” (FAVARETTO, 2000, p. 76). #$sos Penetraveis sdo obras que
se caracterizam pela compartimentagdo labirindoa,que “estético e magico, o espaco
interpenetra o interno e o externo, a obra e alieoto, a estrutura e a cor, interagem e se

transformam num espaco continuo. (Ibid., p. 69)

Entretanto, mais do que isso, a contribuicdo paadde Oiticica vai um pouco
mais além do que a andlise de Favaretto expoe. dfistea que a obra sai despaco
pictorico para oespaco realNa verdade, Oiticica pensa em termos de fratureuptura
da fronteira entre essas categorias. Na obra denadconcreta, ndo poderia existir essa
cisdo, pois o dentro e o fora sdo indistinguiv&m segundo lugar, talvez por sua
formacdo em Educacédo, Favaretto se prende as datege percepcdo do publico, ndo
estabelecendo uma ligacdo muito consistente entvbra de Oiticica e 0s principais
fendbmenos na producgédo cultural da década de 18i60;dmo gop art 0 expressionismo

abstrato, o minimalismo, etc. Logo, Favaretto n@msegue formular a ligagdo do
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Movimento Neoconcreto como o fenbmeno da arqudediite ou mesmo a arquitetura

modernista num sentido mais amplo.

Um trabalho que vai ao encontro de uma analiseegoniempla a interrelacao entre
arquitetura e artes na obra de Oiticica é a int¢apfo realizada por Paola Bereinstein
Jacques (2007). Quanto a contribuicdo de HéliciCitie o seu didlogo com a arquitetura-
arte, a autora realiza elucidativo e inspiradoagngue discorre sobre a critica do artista a
racionalidade na arquitetura. A analise de Jacgupde que Oiticica teria buscado na
favela a fruicdo da efemeridade e da espontaneigésienoderna atraveés da criacdo de
ambientes arquiteturais inspirados no espaco fratade, na urbanidade labirintica e do
territorio rizomatico da antiarquitetura da favelasim sendo, o urbanismo, conhecimento
positivo, modernizador e disciplinador, teria siohberpretado por Oiticica como um
artefato cultural utilizado pelas elites para colair e entravar o surgimento de espagos
labirinticos. Esses espacos labirinticos seriamntteae do espaco moldado pela
racionalidade funcional e da organizacdo espaddizacional e, por conseguinte, do

espaco defendido pelas elites e pelas instituigsigais.

Segundo Jaques (Ibid.), a luta do urbanismo bnasp@de ser vista como a luta do
Estado contra o espaco labirintico da favela. A éxpressiva de Oiticica, por sua vez, € a
luta contra a arquitetura racionalista e contreaaarha da planificacdo estética, obsessao
dos movimentos construtivistas anteriores ao newetiamo. Em suma, Oiticica coloca-se
numa posi¢ao de antiarquiteto, considerando-segue critica espacial se inflige contra a
arquitetura do periodo, isto é, basicamente cootraspaco daatio ratificado pela

“sociedade burgue¥a

Ha sim na andlise de Jacques, a contraposi¢do @iticeca e os paradigmas do
urbanismo higienista. Todavia, € surpreendentequadquer referéncia sobre o papel da
arquitetura modernista plastica e estética do Gftg@doca ndo seja mencionado. Talvez

por ndo se tratar de uma abordagem dentro da sg@otla arte, faltou a reflexdo no

®> O termo é recorrentemente utilizado pelo prépriista.
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tocante ao impacto da arquitetura-arte sobre ocespaguitetural das obras de arte

neoconcretas.

Assim, € muito pouco provavel que Brasilia tenhaspdo despercebida ou néo
tenha provocado nenhum arranhdo na retina dosaarpi$asticos no Brasil e no resto do
mundo. A noticia da inauguracdo aparece na imprmsado o mundo, em pelo menos 52
jornais representativos no mundo. O Governo doriisfederal organizou um tomo com
essas publicacdes intituladoo Concreto ao Papel — O nascimento de Brasilia na
imprensa mundial Destacam-se, em boa parte dessas reportagensnoescoes
arquitetbnicas. Como exemplo tem-se a noticia deal@&BC de Madrid de 19 de abril de
1960: “Brasilia, Cidade de Vanguarda. O Palacio Adeorada, com suas colunas
surrealistas refletidas no espelho d’agua fronf@ OVERNO DO DISTRITO FEDERAL,
2010, p. 20). As imagens dos contornos da arquitettie concretizada em Brasilia
chegavam a Europa e ao resto do mundo anexadasgansida arquitetura modernista e

da construcédo de uma nova importante cidade.

As impressfes causadas pela nova cidade vinharess®as importantes como o
Ministro da Cultura francés, André Malrduxjue esteve presente na cerimdnia da
inauguracdo da Capital, sendo lembrado pelo célhrentario que alude a comparacao
entre as colunas do Palécio do Planalto e as colgregas Mas, e na obra de Hélio
Oiticica: com que olhar a arquitetura modernise ®ia realizacdo maxima, Brasilia, séo

vistas? A esperanca em relacédo a cidade modeméstiteve-se perseverante?

® André Malraux foi uma personalidade fundamentaheimplementacao das politicas culturais na Branc
para elucidacdo da importante conjuncdo entre ralismo e artes plasticas no Pds-Guerra. Malraux fo
Ministro de Assuntos Culturais da Franga entrenus @le 1958 a 1969. O papel de Malraux é analogim ao
Ministro Capanema na elevacdo das artes plasticademmistas ao patriménio cultural reconhecido e
legitimado pelo Estado Nacional. Picasso, Braghkatisse, que anteriormente eram vistos como de®dan
sdo agregados ao patrimdnio cultural da Franca.

"“As colunas do Palacio do Planalto sdo as maigdmdepois das Colunas gregas”. O comentario @rsem
lembrado por Niemeyer em diferentes passagensadecfuias e de suas entrevistas.
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5.2 A arquitetura do interior/exterior e a arte dodentro/fora

A ligacéo entre a arquitetura modernista e a agteaoncreta ndo ocorreu apenas
pelo seu contexto social, isto é, por terem surgaonesma cidade e no mesmo ambiente
cultural. A conexdo pela escrita ndo é tdo evideptas as referéncias as grandes
personalidades da arquitetura modernista em dodos&scritos produzidos por Hélio
Oiticica é infima. Na obra escrita do artista nemceto, ndo ha um texto tedrico especifico
que trate da contribuicdo tedrica da arquiteturaenusta para as artes. Entretanto, ha
algumas referéncias em seus cadernos de anotag@esldo, em que ao artista reconhece
a arquitetura modernista de Le Corbusier e Niemeymno uma das “influéncias

absorvidas criativamente™:

Influéncias absorvidas creativamente: Bienal de $&wlo, concretismo
arquitetura brasileira, sébLe Corbusier e Niemeyer, neoconcretismo, Bossa
Nova, CPC, Cinema Novo, Grupo Opinido, Grupo O&qi8P), realismo carioca
(Antdnio Dias — Gerchman -ildgive] — Magalhdes — Vergara) — Nova
Objetividade — Parangolé — Tropicalia — Tropicabsr..]. (Grifo nosso,
OITICICA, Documento sem Titulp. 10, 6 de agosto de 1968).

Ha consideragbes sobre Brasilia, no que concerpesssbilidades de invencéo da
luz, um novo problema tedrico que sucede aquelausisio da cor do periodo inicial da
obra do artista neoconcreto. Num cartdo postaltesam inglés, que trata da construcao
de um experimento inspirado na luz da nova cidadeteresse em realizar experimentos

sob a luz de Brasilia aparece:

Eu estou preparando uma mostra para BRASILBAtdoorscom a participacéo
de pessoas; esse € 0 comeco de um experimentodanmavencao da luz, em
gue pessoas vao mover painéis de linho grosscédaokem diferentes posicdes
de terra (a terra vermelho-rosada de BRASILIA)tr&ilde luz através das
roupas, criando luzes inclinando paraveed/ luz direta/ e luz artificial durante

8 Abreviacado da palavra “sobretudo”.

° Tipo de tecido feito de I4.
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todo o dia. (OITICICA [Cartdo Postal] a MARTINE, @& de setembro de 1978,
traducéo nossay.

Ainda sobre a invencao da luz e a sua relagdo aasilB, Oiticica desenvolve um
projeto ambiental-participativo, cujo interesse reobbm novo problema ensejado pelo

espaco arquitetdbnico de Brasilia € colocado:

Desde que vocé me falou daquela possibilidadezig tan filme experimento ai
em BRASILIA, que a minha cabeca vem maquinando ifmesjue esta
experiéncia ndo se dé ao menos por breve tempojazen um plano projeto e
concretiza-lo talvez numa maquete experimento.

[.]

Que talvez a experiéncia labirinto Brasilia pudessebranco no branco como o
problema essencial do novo a vir: nova etapa ol@nméd do branco no branco: a
12 teria sido o reconhecimento do branco no braooeo etapa irreversivel da
chegada ao novo da eternidade. Este agora serfabdaacdo da luz como
criacdo do novo, mas a luz como materializacéo tiptparticipatéria
interchageable

Plantar placas de lona branco crua na areia deséti BRASILIA numa area
limitada (dada) e troca-las de angulo e de pogigéb estandarte-divisGes inter-
mutaveis: ndo faria o uso da cor branca como apeikz, mas da lona branco
cru, filtrando esticada a luz. Criando areas de bsarque ao mudarem
carregadas dancam. Enquanto que as experiéncisetea sdo a invencdo da
cor, essa ja seria algo como a invengcdo da Iuj. [(QITICICA,
[Correspondéncia ativa] a destinatario desconhe@flde setembro de 1978).

Apesar de certa indiferenca teérica em relacaaogaitatura modernista, Oiticica
expde sua inclinacdo para a pesquisa em arquiteturdbanismo indicando fontes de
leitura que tiveram influéncia na pesquisa de &etps como Lucio Costa e Niemeyer. Em
outro caderno de anotacdes de punho, intituladarquivo do Programa Hélio Oiticica do
Itall Cultural com@Anotacdes para texto para Daniel Mas/Vogaparecem indicios sobre
esse contato com fontes consagradas pelo pensamuentitetonico modernista: “Casa
Grande e Senzala — Pesquisar” e “Niemeyer e a Rampm Belb $ic.]”. (OITICICA,
[Anotacdes para texto] a Daniel Mas/Vogue de 8eadgethbro de 1978).

% Do original em inglés:I‘am preparing a show for BRASILIA — outdoors witine participation of
people; it is the start of n experiment called itheention of light in which people will move paneatswhich
rude canvas and stick them in different positioihe sand (red pinkish sand of BRASILIA). The lidtiter
through the cloths creating lights of tilt tweeghli/ direct light/ and artificial light during whelday.’
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Referéncias escritas do artista neoconcreto sobaeqaitetura produzida pelo
Grupo Carioca nao passam disso. Entdo, se for mpssgivel estabelecer, mesmo que
com a fraca ligacdo entre os documentos escritdsme entre a obra de Oiticica e o
Grupo Carioca de arquitetos modernistas, comoala per feita? Se o documento escrito
ndo é capaz de fazer a mediacdo entre os doisipgaimanovimentos que trataram da
teorizacdo do espaco social e do espaco estéti®rasil, resta recorrer aos documentos
iconograficos do periodo. O que as imagens téraex dbbre a relacdo entre a arquitetura-
arte dos modernistas cariocas e o0 Movimento Neoetw® Em resumo, a iconografia ou
didlogo entre os documentos visuais pode respanédssa questao.

E interessante perceber que a curta fala de Qiteabre Brasilia sem qualquer
alusdo a historicidade do problema tem algo a dier primeiro lugar, Oiticica procura
esquivar-se do problema historico de Brasilia perggo exigiria inseri-la no discurso da
cultura brasileira que é visto por Oiticica comgdessmo. Por ora, limitamo-nos a deixar
essa discussao para o topico subsequente. Em sedBrasilia, obra de arquitetusai
generis é vista como um ponto de partida da pesquisti@stésso significa que Oiticica
tem uma opinido positiva sobre a arquitetura plasti estética de Brasilia, que para ele,
enseja a pesquisa em luz, contribuindo para nduaslwacdes sobre o problema da cor e
a invencao de uma nova luz. De qualquer forma,ilBxgsssui a conotacéo de novidade e

de vanguardismo, por ndo poder ser consideradabradigurativa.

Nota-se que, ainda nesse momento, ha um fluxogitaidde ideias, imagens e
iconografias entre o campo das artes plasticas arquatetos modernistas do Grupo
Carioca. Do local de fala dos arquitetos modersjsigpossivel observar que esses estavam
de olho na producédo concretista. Mas isso ndo énowiglade em si, pois 0s arquitetos
modernistas nutriram-se das fontes artisticas comatéria-prima para invengfes na
arquitetura. Ja no numero 21 da Revista Modulo36® 1cujo editorial era de Niemeyer,
aparecem dois artigos referentes a producdo nemtan® primeiro artigo € intituladds
Bichos de Lygia Clarlke o segundo, esse assinado por Ferreira Gultabeeo titulo de
Esculturas de Amilcar de Castrdmbos os artigos tém como propdsito a descrigio d

exposicoes e de caracteristicas gerais sobre aeot®ncreta. Surpreende o fato de essa
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producdo esta imersa numa coletanea de croquantaplde prédios que dizem respeito a
producdo menos plastica ou monumental da arquitetdnodernista da década de 1960.
Em sua maioria, os artigos tratam de projetos aigvie desvinculados do carater

monumental das obras de Brasilia.

Como se sabe, a Revista Médulo ndo era uma puéiicegpecializada em artes
plastica, mas nela sdo frequentes artigos sobreseqes de arte, cuja tematica tem como
foco a arte barroca e a sua relacdo com o patrovenguitetdnico brasileiro. A excecéo
sdo os artigos relacionados a produgdo neoconchetarte neoconcreta ndo possuli
referéncias culturais e, do ponto de vista do peesto preservacionista presente no corpo
editorial da Revista, 0 neoconcretismo poderiarealocado, pois sua producao estética
esta voltada para um carater muito mais experirhérgdavia, ao se considerar a hipétese
de que a categoriaspacoé o elo entre a arquitetura e a arte neoconcrgiaséivel
concluir que inclusdo desses artigos na Mdédulo @entorrido devido a temética da

ruptura espacial contida nas esculturas de Lygek@ Amilcar de Castro.

Desse modo, a arquitetura modernista e a arte neamta se acham
iconograficamente ligadas pela discusséo sobréega@aespaco Isso nao significa de
nenhuma forma que tenha havido concordancia estétic ideolégica entre os dois
movimentos. Na realidade, a antiarquitetura deciOd#i representa a ruptura da arte
contemporanea com o espaco modernista. Entretesga, ruptura discursiva ndo exclui a

filiacdo iconogréfica. A negacgdo indica antes dmtuma ligacéo.

A indistincdo entre os espacesterior e interior, entredentro e fora tem muito a
elucidar sobre a relacdo entre os dois movimerfosderico de Holanda (2011) traz
importante contribuicdo no tocante a relacdo em&spaco interior e o exterior na obra de
Oscar Niemeyer. A producao de Niemeyer pode salidavem duas fasesfase de vidro
e concretce afase de volta ao fet@ primeira fase seria caracterizada pela indetexgdo
entre o exterior e o interior das construcoes, eango de edificios como o Edificio do
MES, o ICC/UnB e o Palacio do Planalto. SegunddeFHolanda, Niemeyer jogaria com
essa ambivaléncia entre 0os espacos ou ambienteEntte e de fora das construcdes. Essa

primeira fase compreende desde a experiéncia dalltona de Le Corbusier em 1936 no
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projeto do edificio do MES até a construcdo doegyais edificios governamentais de
Brasilia em 1960. A segunda fase seria compostgmpetos arquitetdbnicos opacos ou
com sensacédo de fechamento e se refere a prodegdiemeyer apos 1960, chegando aos
dias atuais. De qualquer forma, Brasilia pareceuserdivisor de aguas na producao

niemeyeriana.

Um ponto fundamental é levantado por Frederico d#amtla (lbid.). Nas
construcdes da fase fetal de Niemeyer, ha a teraéos edificios se fecharem para os
logradouros em que estao situados, a exemplo dookignia América Latina em Sao
Paulo e até mesmo do Museu da Republica em Brasilia ambiente interno esta
absolutamente isolado do externo. Isso é bastamtsd das principais construcdes
monumentais de Brasilia, que se relacionam compacescircundante das pratas
Assim, F. de Holanda define a tendéncia de fechtomemmo uma espécie de vertente
antiurbana, surgida apos 1960 e que esta rela@ooam as adicdes da arquitetura pos-
moderna e seu escopo de enclave. Na arquiteturenpdsrna ha uma tendéncia para o

fechamento e para o isolamento entre o edificieeucespaco circundante.

Ha um ponto de interseccao entre as duas fasegedeier: a tentativa em romper
com a configuragdo arquitetonica burguesa ou coroomfiguragdo espacial mais
imediatamente reconhecida pela percepcéo adektr&dederico de Holanda lembra que
nos edificios fetais de Niemeyer ndo se reconhescanfachada “[...] portas e janelas
hierarquicamente organizadas” (HOLANDA, F. DE, 2041131). Na realidade, a mesma

ruptura pode ser vista com relacdo aos prédiosas de vidro e concreto, em que a

' Esse tema foi discutido no capitulo 1Il, subiter B pragca como espaco estético. Lucio Costa c@nceb
0s espacos publicos em funcdo do edificio iconige geria abrigado. Por sua vez, Niemeyer pensa 0s
edificios icbnicos em funcdo do espaco circundasaeo foi visto no subitem 4.3, do capitulo IV solar
arquitetura-arte Oscar Niemeyer.

12 por falta de termo mais adequado, ressalta-se@use incute aqui juizo de valor na comparacée ent
espago arquitetdnico burgués (neoclassico/eclééiom)modernista. Porém, é necessario lembrar cpilm as
Ccomo ocorre nas outras artes, a percepgdo visimatcéda cultura. Analogamente ao que Theodor Adorn
(1994) observa na musica e no Cinema, a percepgadal da arquitetura ndo esta imune ao adestrandesto
sentidos pela Industria Cultural. De fato, a Indéstultural, organizada em torno do padréo daitaigua
burguesa, associa a produgdo modernista a imagesprdsesdo, & maneira de James Holston (1993). Pela
percepcao adestrada dessa maneira, a arquitetutarmsia € anti-humana, esteredtipo que nédo reflete
pensamento, nem as intencfes dos arquitetos mserni
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configuracdo burguesa é absolutamente afogadarp@iamentalidade e pela indistingcao
entre o interior e o exterior, proporcionada peibzacdo do vidro, no caso do Planalto do
Planalto, e da auséncia de paredes como ocOrrext@ssos mezaninos como ocorre no
ICC/UnB.

E notavel que, embora de maneiras distintas, fdi@meyer quanto Oiticica, Lygia
Clark e Amilcar de Castro estivessem trabalhandsgeo o problema da relacdo do
interior-exterior, do dentro-fora. A questdo quecetoca € a de descobrir o porqué de a
categoria espacial ser tdo importante para ostatgsie artistas desse periodo? Bem, para
0s arquitetos a resposta parece 6bvia, afinal @itatgra possui a fungdo de organizar o
espaco. Porém, para os artistas 0 espaco, até, emtdama categoria secundaria em
relacéo a tradicional querela entre linha e cors plara 0 Movimento Neoconcreto 0 novo

desafio da arte € a construgédo do espaco estético.

E importante lembrar que Oiticica parte do classiblema da cor para formular
seus experimentos. Porém, a partir de 1966 o pr@blda cor cede lugar ao programa
ambiental por meio da composicdo estética do an®i&Sobre o programa ambiental,
Oiticica escreve:

Antes de mais nada, devo logo esclarecer que &itdm totalmente anarquica,
tal o grau de liberdade implicita nela. Tudo o dudede opressivo, social e
individualmente estd em oposi¢do a ela — todasrasaf fixas e decadentes de
governo, ou estruturas sociais vigentes, entran exquconflito. (OITICICA,
1986, p. 78)

Desde entdo, as obras ambientais se tornam majgiefrtees. A principal
caracteristica dessas obras é o seu carater angaliteD processo criativo do artista
demonstra essa assimilacdo. Antes de construiraras ambientais, Oiticica preparava
croquis, plantas e maquetes, formulando uma atgratele suas instalacdes. Maqguetes
Para O Projeto Cées de Cagd961) e OPlano para o Eder(1969) sdo emblematicas

dessa assimilagao do processo criativo dos argsitet formulacdo de obras de arte.
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Outra ruptura ensejada por Hélio Oiticica é a vd@aidade, mais especificamente
guanto a critica da nostalgia incutida a imagemidade do Rio de Janeiro. O Rio é visto
pelos arquitetos do Grupo Carioca como espacogmrtie uma configuracédo geografica e
natural de extrema beleza que inspirava as cuassnihcoes de Niemeyer. Dessa forma,
a arquitetura modernista deveria estar integradsagem de natureza. A padronizagdo do
espaco ensejada pela ditadura da tecnologia fama que a arquitetura negasse a
artificialidade em prol da integracdo com o ami@eniatural e cultural. O préprio
Niemeyer enxergava o crescimento urbano desenfi@ado destruidor das caracteristicas
coloniais, portanto, mais nostélgicas e belas do @& Janeiro (NIEMEYER, 1980).
Oiticica, por outro lado, observava que enxergaidade apenas com a perspectiva da

beleza simplesmente obnubila a realidade do espheno:

E eu digo que o Rio é uma cidade brutal. Glaubeclid] em conversa comigo
disse que a maior ilusdo é chamar o Rio de prinbasilos trépicos! Ja que para
ele o Rio é uma cidade selvagem: eu sei que o Rratél porque € uma cidade
sem nostalgia e nada mais absurdo do que nostalflar (o Rio antigo etc.). O
Rio ndo tem memoria: é ahistérico. (OITICICA, [Aagbes Para Daniel
Mas/Vogue], 8 de dezembro de 1978).

A comparacdo aqui feita sobre as falas de NiemeydDiticica poderia ser
explicada pela diferenca temporal, afinal o Rio doss de 1940 € bastante diferente do
Rio de duas ou trés décadas depois. Todavia, Nemeyntinuava a nostalgiar o Rio
mesmo em 1978, quando escreveu o Poema da Cusa.d&monstra que Oiticica
construia um novo discurso estético divergenteesabridade. Sua fala tinha um viés

menos historicista que depreciava o folclorismoodiowna ideia de Rio antigo.

E digna de nota a critica feita por Oiticica sobaeater genético do pensamento
urbanistico do modernismo e 0 seu culto pela alglade e pelo mito fundador
metamorfoseado no historicismo e na no apelo aeémagostélgica de cidade. O artista
neoconcreto atinha-se a configuracao arquitet@gliele momento e a realidade brutal da
favela ndo podia ser ignorada, pois as belas caamsnontanhas do Rio estavam cobertas
pelo espaco labirintico das favelas. Assim, Oiticexpde o calcanhar de Aquiles da
arquitetura-arte: manteve-se presa ao paradignieeléza sobre o pedestal, ignorando os
irritantes espacos labirinticos dos morros cariocas
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5.3 Antifolcrorismo e antiutopia: a superacao do caceito de cultura brasileira.

A discussao anterior concerniu em analisar a higdteegundo a qual o fenémeno
da arquitetura-arte estaria profundamente intetbigao Movimento Neoconcreto. Isso
pode ser observado através da mudanca de persp@atidrica que teve implicacdes
sobre o formato das obras inventivas de Hélio @#&icPorém, outra tematica cara ao
modernismo brasileiro é contemplada por Oiticicale@linio ou a negacdo do conceito de
cultura defendido pelo modernismo brasileiro es&sgnte na obra do artista neoconcreto
a partir dos anos de 1968, quando Oiticica esteiedis contatos para o exterior, com
exposicoes em Londres, Wdhitechapel Gallerye em Nova York, ndoMa, no ano de
1970. A partir de entdo, o artista inflige durasticas ao espaco racionalizado da
arquitetura de Estado e das elites, demonstranel@ guoblema da producéo cultural é de
ordem do monopdélio de determinados grupos elitigtailtura brasileira é vista como um
instrumento de dominagdo. Esse novo tipo de rugspacial se expde tanto no nivel do
discurso, quanto no ambito iconogréafico na obr@iieica.

Dessa maneira, a critica de Oiticica ndo se lirafianas a teoria da arte. Sua
contribuicdo ndo se atém somente a uma nova peodesbrocesso criativo, extrapolando

o formato tradicional da pintura e da esculturadi#cussao sobre o conceito de cultura

7

brasileira, tdo cara aos modernistas de primeide esegunda geracdes, é retomada

incisivamente:

Estado de coisas atualmente: porque se precisgpm®aégra algo que “guarde e
guie” a cultura brasileira? E ndo veem que esslufed] é jA um conceito morto.

[..]

— dizem que estamos sendo “invadidos” por umattcallestrangeira” “(cultura,
ou por habitos estranhos, musica estranha etcrjiocge isso fosse um pecado
ou uma culpa — o fendmeno é borrado por um julgémediculo, moralista-
culposo: “ndo devemos abrir as pernas a copula allird‘somos puros”. Esse
pensamento, de todo indcuo, é o mais paternaliaonario atualmente aqui.
Uma desculpa para parar, para defender-se — oldarsais para tras — tem-se
“saudosismos” as pampas — todos agem um pouco eaiwas portuguesas:

” o
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sempre de luto, carpindo! (OITICICA, [Brasil Dialag 1973. In: OITICICA,
1992, p. 17-18).

A obsessiva releitura do passado € vista por €aticomo uma pratica tipica ou
habitusdaintelligentsiabrasileira, que no periodo do modernismo teve cpomo basilar
as releituras das primeiras imagens sobre o Brasdeia deTropicalia parece compor a

ruptura discursiva com o discurso modernista:

Por isso creio que a Tropicélia, que encerra eésa sle proposicdes, veio
contribuir fortemente para essa objetivacdo em inmgem brasileira total, para
a derrubada do mito universalista da cultura le#ail toda calcada na Europa e
na América do Norte, num arianismo inadmissiveli.afla verdade, com
Tropicalia quis eu criar o mito da miscigenagéo —

[.]

E o Suprasensorial que apresentei no Simposio dsilBr em Dezembro de
1967 [...], num artigo intitulado o “Apareciment® dSuprasensorial”. Esta
formulacdo objetiva certos elementos de dificilomb&o, de quase impossivel
consumo, O que espero eu, consiga colocar os pomwsi: € a definitiva
derrubada da cultura universalista entre nés, tdettualidade que predomina
sobre a criatividade. (OITICICA [Tropicélia] 4 deamgo de 1968)

A critica ao conceito de cultura brasileira dos erastas é ensejada,
essencialmente pela nocdo de universalidade quensentra claramente posta no
Manifesto Antropofagico de Oswald de Andrade (19983 afirma a antropofagia como
“Onica lei do mundo”. Oiticica faz uma traducaogaringlés do Manifesto como forma de
ironia e finaliza o texto com a seguinte maximae ‘wan only care for the oracular world”,
que significa: “NOs apenas nos importamos com o douoracular.” (OITICICA,
[Anthropofagus Manifesto], s.dJraducdo nossa). Como expdem Veloso & Madeira
(2000), modernistas como Mario de Andrade tambémeyvaram construir, mesmo que
através do particular, uma concepcao universassteultura brasileira, pois “Mario [...] ao
longo de sua vida, procurou identificar tal uniaiidade nas manifestacdes particulares,
especialmente nas expressoes estéticas”. (VELOSMAREIRA, 2000, p. 130).

A critica do conceito de cultura brasileira, asssm, resume ao problema da
universalidade, categoria que entra em decadémsaanos de 1960. Como lembra o

critico de arte inglés, amigo de Oiticica, Guy Breétélio “condenava a folclorizacdo, a



Cap. V — a arte ambiental de Hélio Oiticica e atitbunicdo brasileira para o campo das arte263

reducdo da raiz do Brasil a certas imagens bremsldixas, como ainda uma outra forma
de opressdo” (BRETT, s.d., in: MINISTERE DE L'EDUCFON ET DE LA CULTURE,
1992, p. 230). Oiticica sofria influéncias do podiaroldo de Campos, filiado ao
Movimento Concretista de Sdo Paulo, que se questtosobre a real possibilidade, em
um pais subdesenvolvido de florescimento de uneexperimental de vanguarda. Para
Haroldo de Campos o folclorismo era prejudicialapar arte experimental, porque era
conivente com o colonialismo cultural ao ratifiGaroposicdo entre culturas centrais e
periféricas. A folclorizac&o e o exotismo levavari. a] marginalizacdo de pensamentos e
obras de peso surgidos fora da reconhecida capigaimodernidade” (DAVID, s.d., in:
Ibid., 1992, p. 248). O letrista e poeta Waly Saorpontua que Hélio Oiticica é “despido
do complexo de inferioridade do mundo periféricéivee do império do pastiche das
modas artisticas do mundo afluente” e complememtaogartista € “um gigante canibal da
América do Sul” (SALOMAO, s.d., In: Ibid., p. 244)

No que concerne a Brasilia, cujo objetivo dos aetps cariocas foi a de fazer da
arquitetura uma imagem do Brasil desenvolvido, foiam encontradas criticas pontuais
da parte de Oiticica. S6 podemos supor que oadlssorveu as influéncias arquitetdnicas
precisamente no ano de 1960 Essa observacdo rdolast na fala de Oiticica, mas se

revela através de sua producdo iconogréfica:

Alias, diga-se de passagem, que quando tomei condeim do “ambiente” (de

1960 pra c&), sempre considerei o objeto como uenauds ordens (dai os
“ndcleos”, “penetraveis”, ‘“bdélides”, “parangolés” eas “manifestacdes

ambientais” — ordens para um todo procurando aggiofo vivencial de hoje.

(OITICICA, [O aparecimento do Suprasensorial], 19672).

E plausivel, a partir desse comentario feito nop®sio em Brasilia, que Oiticica
considerasse o carater ambiental e a arquitetaralocuma forca daquele momento.
Brasilia também aparecia com essa conotacédo, mdasta o vislumbre da construcéo
do problema ou invencéo da luz. Ao que tudo indizasilia esta incélume ao folclorismo

tipico do academicismo brasileiro por compor um atdio figurativa e ndo exotizada.
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Entretanto, o prospecto construido por Oiticicaaps artes plasticas parece bem
menos otimista. Isso ocorreria porque a arte mastarcom seu paradigma folclorista e
universalista parece dominar e nortear a producdtoral nacional daquela época. As
Bienais de S&o Paulo aparecem como a grande e&preles paternalismo nas artes
plasticas (OITICICA, 1973, In: MINISTERE DE L’'EDUCRHON ET DE LA CULTURE,
1992, p.17) e como grande defensora do figuratwisitlorista.

E necessario lembrar que entre 1940 e 1960 surgidorte embate entre duas
l6gicas estéticas: a figuracdo expressa pela memeEgso exdtica de algum objeto ou
personagem cultural e a abstracdo circundada aelo geométrico. Arantes (2004) afirma
que esse confronto foi uma das causas da brigaat® NMedrosa com o figurativismo
cultural da geracéo de 1922, apoiando a surpreendegcisdo do juri da Bienal de 1951
gue premiou um artista estrangeiro, o italiano Dadii Prete. A obra premiadaimdes é
uma natureza morta com leve tragado abstrato, semum compromisso com a cultura
nacional, sem dar preferéncia a nenhuma das dussbpiclades composicionais, sem
folclore, sem cultura brasileira. Mario Pedrosaa@nva o0 problema da figuracao,
justificando que a cultura brasileira incutiria uotaotagéo negativa para o irreal, fato que
teve reflexos sobre a concepcdo de arte como algodgvesse expressar uma ideia
imediata, culturalmente reconhecivel, uma figuraaraP Pedrosa, o0 Movimento
Neoconcreto substituiria a visédo exotizada daladsileira e do folclorismo da geracéo de
1922 (ARANTES, 2004)

A critica da nog&o de cultura brasileira formulpéédo modernismo heroico estava
também sendo desenvolvida pelo Grupo Clivean S&o Paulo. De acordo com Heloisa
Pontes (1998), a propria construcdo e catalogagapattimonio artistico-arquitetonico
nacional foi orientada segundo a busca por eleraa@drasilidade em momentos remotos
do passado colonial, quando nem mesmo se podiadalaum Brasil, pelo menos no

sentido de nacdo e de cultura integrados. Assirdosaro que toca a catalogacéo e aos

¥ O Grupo Clima surge da discussdo de jovens intelec formados na USP. Entre eles destacam-se:
Lourival Gomes Machado nas artes plasticas, Ant@dindido na critica literaria; Gilda de Mello e 2auwa
sociologia da arte e estética; Décio de Almeidal®ra teatro; Paulo Emilio Salles Gomes no cindRog;
Coelho em vérios dominios (PONTES, 1998).
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tombamentos patrimoniais realizados pelos modesigaulistas, a producao cultural do
século XIX foi simplesmente deixada de lado em fada recuperacdo do patriménio
colonial. Evidentemente, os modernistas partiranpr@ssuposto de que a arquitetura e a
arte do séeculo XIX compuseram, em absoluto, uméddg da arte europeia, ou mesmo,
de um ecletismo internacionalista incompativel @ooncepcao localista da “brasilidade”
paulistana. O que era colonial era considerado, pugue era popular ou folclérico era
visto como auténtico. O que era neoclassico ouietléra considerado mimético e de
mau gosto. De qualquer maneira, o paradigma fadtéopermaneceu intacto no campo da

arte e da arquitetura até a insurgéncia do MovimBebconcreto.

A promocao de saldes e bienais é ineficaz paranavagdo da arte, pois Hélio
acredita que esse movimento de renovacao se daspbterraneo. Eis aqui mais uma
metafora relacionada a uma categoria espacial. &, quando esta residindo em Nova
York, Oiticica propde a constru¢do do Proj@tmpicalias Subterrneasnstalacdes para
serem montadas no Central Park. A obra resultaxgderienentos espaciais que levam o
espectador a um conjunto de corredores e compateescuros, onde eles podem
penetrar e seguir através de um espacgo apertadmdsede forma tatil as paredes e 0s
outros transeuntes se movimentando. Evidentemesge,caminho é feito com a descida a
niveis abaixo da linha do solo. A descida ao nisgbterraneo possui um carater

metaforico: a nocéo drubsisténciau sub-existéncia

A arte ambiental e participativa proposta pelostatié vista como um caminho
subterraneo, abaixo da linha da arte folcloristansbmlernismo consagrado pelas Bienais
paulistas. A subsisténcia é o que esta esmagad@esd do solo, pelo o que é comumente
aceito. Em algum momento, esse esmagamento é doebr@ que estd submerso ou
enterrado emerge para a superficie. Nesse seatfdwela € igualmente um espacgo social
e esteticamente subterrneo porque abriga a mhdgide A favela € um espaco de fuga
da civilizacdo moderna. Surge o emblematico icanarti-herdi, emblema imortalizado
pela bandeirsseja marginal, seja hergf1966), que expde a imagem de um bandido
anonimo alvejado pela policia reproduzida sobrédéeccompondo uma espécie de

bandeira.
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A favela também é o lugar onde se aprende a “ginga“gingado”, expressdes
que, no imaginério popular, definem um tipo de dresileira em relacdo ao movimento
corporal da danca. A ginga ou o gingado ndo € umo reienbolo nacional, um tipo de
rebolado restrito aos brasileiros. Pensar a giregsalforma € alimentar um imaginario
fantasioso e exotizado. Conforme a leitura de @#jcse ha gingado entre os moradores da
favela, ele advém das mazelas e dos desvios aseusimoradores sdo obrigados a tomar,
afinal esses séo sujeitados a lidar com o vai € vesnbe e desce do morro e o ir e vir dos
becos labirinticos. As nadegas protuberantes déstasiseriam um efeito do vai e vem, do
sobe e desce no labirinto piramidal dos morros.in@aglo é o que ajuda o malandro a
driblar o cerco das autoridades. O ginga se expresabém no drible dos passes de
futebol. Para Oiticica, a ginga ndo € um traco diua nacional, mas uma resposta

cultural as dificuldades e a subsisténcia.

O labirinto a que tanta aspira Oiticica exibe o ayudeslocado da tradicao
modernista brasileira ele esta. Ele mesmo propunmha arte integrada a realidade
organica das coisas, sem fixacbes em certas imadendBrasil ou a discursos
normatizadores. Ele queria ser um marginal cheiginiga, um desviante que evita trilhar
aquele arduo caminho oferecido facilmente. E noténe nesse ponto do universo
psiquico do artista, oiticica estivesse muito pmixida expressao de uma identidade
liquida, nos termos de Zygmunt Bauman (2004). {@dicbrinca com a oferta de
identidades culturais, em que o individuo posspossibilidade de escolher ou acessar a
que for de seu interesse. Essa identidade liquidastamente o antipoda daquela
mumificada identidade nacional, que &€ uma manemaopolista de tracar a fronteira entre

“nos” e “eles”, entre brasilidade e estrangeirismo.

Em suma, a velha identidade nacional seria um toncedernista, que buscaria
tornar o mundo uma unidade de conhecimento, umancagéo romantizada do projeto
iluminista, como observou Walter Benjamin (1993) @ Conceito de Critica de Arte no
Romantismo alem&oenquanto que a identidade liquida seria caraemsi pela
diversidade de identidades, onde o0 “eu” seria cap@mzconstruir e desconstruir sua
identidade por meio de fragmentos identitarios. @emnismo é romantico, nostalgico e

monolitico, enquanto que a pés-modernidade é tdiwia, brutal e fragmentada.
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A metafora do labirinto remete ao conceito de riadormulado pelos tedricos pos-
estruturalistas. A maneira pos-moderna de pensaxergar o mundo é fragmentada e os
caminhos tracados por nossos pensamentos séo pnagbemente rizomaticos e ndo mais
unilineares (logica forma) ou dialégicos (dial€lic@0s-estruturalistas como Gilles
Deleuze & Félix Gattari (2007) defendem a ideiajde a teia de significados construidos
pelo individuo pdés-moderno segue um modelo analagaizoma compondo-se de
conexdes impossiveis de se definir onde € o coreefim, que se formam e cessam
incessantemente. Portanto, concluem que as formamiksamento inspiradas ldgica
formal e nadialética hegeliana encontram-se ultrapassadas, falecenstanjente com o
modernismo. Se existir de fato a pods-modernidae&g, ré impossivel que o conceito
fragmentado de identidade coincida com a ideia iiicedo de nacdo. Ha uma
esquizofrénica caracteristica no pensamento pégmogdcom uma liquidez incessante de
desvinculacao entre significado e significanteree@s palavras e as coisas. A obra de
Oiticica, bem como seus escritos e anotacdes arareom essa configuracao rizomatica

que é vista por ele como labirintica.

Assim sendo, a obra de Hélio Oiticica € um pequameerso rizomatico, liquido e
esquizofrénict’. Seu pensamento buscou novas ligacdes e acessesaendiferentes
linguagens plasticas. Ha, em sua intensa produgim das obras plasticas e das
instalagbes ambientais e arquiteturais, textostescipoesias, letras de musica, pecas de
teatro, roteiros cinematograficos. Dito de outrodmoOiticica se distingue dos artistas
modernistas ao ndo fechar sua produgcdo num Umoodg expressao, nem tampouco se
limitar a um estilo ou se prender a uma ideia fa@contrario da geracdo de modernistas
brasileiros (artistas plasticos e arquitetos) quergm toda a sua producdo baseada no
conceito unitario de cultura brasileira. Em resurales apostaram na unidade. Hélio

Oiticica, investiu no fragmento, na efemeridade.

A partir da década de 1970, Oiticica adquire reecimhento internacional. No

mesmo ano recebe bolsa de estudos do Museu GuggetddNova York, nova vivéncia

4 Com a conotacéo formulada por Deleuze & Gatt®76) emO Anti-Edipo — Capitalismo e esquizofrenia
que se caracteriza justamente pela capacidadendampento pés-moderno em desvincular o signo da.cois
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gue o faz ter contato com a arte pop. Seus expetamem arte pop que mais chamam
atencdo sdo oQuase-Cinemas — block experiments em cosmodqd&¥8), constituidos
por fotografias de personalidades famosas salpcade po branco que sugerem a
associacao simbolica entre o frenesi do meio adista explosédo estimulante da cocaina.
A arte pop e a celebridades geram subsisténciandidicas. Esse periodo também
conserva um pouco do problema arquitetural, queevelo menos importancia do que os
trabalhos de Oiticica da década anterior. Os thaisatlos anos de 1970 sdo caracterizados,
principalmente pela critica cultural e pela irog&a do dilema intelectual da época:

cultura nacionaversusimperialismo cultural.

Nos trabalhos fotograficos, destacam-se as fotiagrdas performances B®mero
com parangolé no World Trade Cen{@®972) onde a vestimenta icone do candomblé e da
favela é vestida pelo modelo Romero no contextoiemtdd das Torres Gémeas, que eram
0s icones do imperialismo econdmico americano & qlaitetura racionalista e funcional a
maneira de Mies van der Rohe. E importantissimdtamque os edificios iconicos de
Nova York sdo de autoria de Minoru Yamasaki, um gdacipais representantes da
arquitetura modernista nos Estados Unidos. Yamdsatdmbém o arquiteto que projetou
a primeira cidade (ou bairro) modernista na AmédoaNorte, Pruitt Igoe, em St. Louis,
que foi demolido exatamente em 1972, simbolizantisacesso da arquitetura modernista
na promocao da igualdade e de condicbes sociaiaglidnaja vista a guetificacdo sofrida
por esses edificios residenciais. Entretanto, alitetgra modernista foi muito bem
sucedida em promover uma iconografia do poder.\tteente, Oiticica a despeito dessa
deturpagcdo da arquitetura modernista sofrida narismélo Norte, ou seja, de sua
cooptacao representada pelo erguimento das Toéew&s de Nova York, escreve: “O
mundo ndo é tdo redondo, é Manhattan-pénis”. (QAC [Barnbilonid?], 1972, In:
MINISTERE DE L’EDUCACION ET DE LA CULTURE, 1992, B61).

Dessa maneira, Oiticica descontente com a artdof@, que se torna uma
tradicdo ou ortodoxia dentro do campo das artedipdés no Brasil, volta-se a arquitetura.

A leitura das configuracbes espaciais, 0 processdvo e a construcdo de um espaco

!5 Oiticica brinca mais uma vez com uma representagguitetonicaBarnbiléniaé um neologismo e remete
a palavraBarn do inglés que significa celeiro. Provavelmente,aateiro cultural.
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estético circundante aparecem como apropriacOearglatetura modernista brasileira,
feitas pelo artista neoconcreto. Oiticica, apesarndo se reconhecer como ligado a
arquitetura produzida pelo Grupo Carioca, realiza groducéo artistica profundamente

influenciado por ele.

O caminho para a constru¢cdo de uma arte de vargeapkrimental ocorreu pela
mediacdo da ideia de espaco arquitetural, algoagquia ndo tinha sido feito por nenhum
outro artista. Oiticica destruiu tematicas e, ppabnente, linguagens plasticas antigas
para inventar novas, cumprindo o apocaliptico destda paradoxal tradicdo das
vanguardas: o movimento de criacdo de efemerid&igsica foi o primeiro artista de
vanguarda formalista no Brasil. Mais do que issodificou historicamente o conceito de
obra de arte. Como lembra Ferreira Gullar (198%ta brasileira daria sua contribuicéo

com a morte do plano.
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CONCLUSAO

A produgcdo da arquitetura-arte e a construcdo dasilxr resultaram em
transformacdes profundas para o campo das arteas Esnsformacgdes envolveram tanto
aspectos discursivo-filosoficos, quanto a iconagrdd periodo do modernismo e inicio da
pos-modernidade. O sucesso ou atrelamento do meeherra histéria dos vencedores ou
da classe dominante e ao Estado n&o foi um acasa &émbinagdo foi um processo
histérico que envolveu mudancas culturais e cogd&sl discursivas que tinham como
intuito a disciplinarizacado do espaco, seja elegggd@o e urbano, seja ele arquiteténico e

estético.

Na formulacdo desta pesquisa, a primeira pergurgasg impos foi a de saber em
gue medida o conhecimento sociolégico poderia dmntrpara explicar a importancia da
arquitetura e do urbanismo para a construcdo deesc@ imagens da “identidade

nacional”.

No capitulo I, essa discussao foi levantada enotdan construcdo de um espaco
cenografico e arquitetural permeado pela ideiaateaberta e redescoberta do Brasil. Na
direcdo de uma arqueologia do conhecimento urlzareéstarquiteténico foi possivel
destrinchar as implicacdes iconograficas do nastioneu da sociogénese da ideia de nova
capital. A necessidade cultural em se construir ciclade no interior do Brasil ndo nasceu
espontaneamente. Ela derivou do imaginario colaju& remetia as representacdes das
elites litordneas a respeito do desconhecido orteldma espécie de orientalismo
brasileiro. No século XIX, praticamente ndo hawaexdo entre os dois Brasis: o Brasil

do litoral e o Brasil do sertao.

A ideia de povoamento e de ocupacgdo do territditieriorano se justifica por uma
causa politica: a integracdo, promovida pelo Estdde oasis, ou melhor, dos pequenos
nacleos de povoacao dispersos no territério da AmdPortuguesa. Evidentemente, as
elites cariocas tomaram as rédeas desse processrdesyem a estrutura burocratica nos

anos em que a corte portuguesa esteve sediaddGmeacoa cidade do Rio de Janeiro.
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Essa foi a época em que foi introduzida a pratecadaesvendamento e inventariamento do
patriménio natural e cultural pelos viajantes. Asbéio Artistica Francesa incumbiu-se de
construir as primeiras imagens do Brasil. Paranepcadas artes, a institucionalizacao do
ensino e da producéo artistica ocorreu por meituidacado da Escola Real de Ciéncias,
Artes e Oficios em 1816, no Reinado de Dom Joalmyt apds o fim da Missdo. A nova
instituicdo se destrinchou na Academia ImperialBd#tas Artes (AIBA) em 1822 e,
posteriormente, na Escola Nacional de Belas AE&BQ) a qual, um século mais tarde,
chegaria o arquiteto Lucio Costa a Direcdo. O cadgmartes e o campo da arquitetura
gravitaram em torno dessa instituicdo, fornecenslocendi¢cdes favoraveis para que
ocorresse a interpenetracdo entre arquiteturaes atésticas e para a criagdo de uma

arquitetura modernista auténtica diferente dos hesdeancés e norte-americano.

Mesmo antes de Lucio Costa, a ENBA se caracterizaw# o principal pilar de
construcdo das imagens da nacgao brasileira. Quantta era Academia Imperial,
hospedou a Missao Artistica Francesa que introdummodus operandnaintelligentsia
brasileira: a pesquisa de campo e as viagens ddoedlo que toca a construcdo da
imagem do mito fundador, chama a atencao o fatERBA ter sido o local de formacéo
do pintor Vitor Meirelles — responséavel pela primaepresentacdo pictorica da descoberta
do Brasil, a tela a Primeira Missa — de CandiddiRan e de Lucio Costa que construiram,
cada um a sua maneira, versfes para a tematicaitdofundador. Assim, a tela de
Meirelles representa muito mais do que um exemgdapintura heroica brasileira: ela
tornou-se uma representacao iconica que seriaareliceinterpretada nos momentos de

guestionamento da identidade nacional.

Portanto, o quadro de Meirelles é o ponto de cheedacarqueologia da imagem do
mito fundador, representado pela imagem da cruonrespa simbologia na sociedade
colonial. H4, por isso, uma ligagédo iconograficareero PPB de Lucio Costa e o mito
fundador de A Primeira Missa. Isso € observavelespaco urbano da nova capital
projetado por Lucio Costa que alude ao signo da winterpretado conforme categorias
modernistas. Nada mais emblematico do que o cruztant®s eixos do Plano Piloto. Ha
também uma ligacdo soécio-histérica entre Brasilia €NBA, haja vista a filiagdo

institucional do pintor e do arquiteto com a ENBA.
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A segunda preocupacdo ou questionamento feitorglstéionado a outra pergunta
colocada na introducdo da tese. Como seria poskizet uma andlise no ambito da
sociologia da arte sobre Brasilia? O direcionamelessa resposta partiu do pressuposto
de que a Brasilia modernista que se conhece hgiEfisbu apenas uma superficie ou
camada arqueoldgica da histéria da ideia de nowdétataPoderia ter havido outras
Brasilias e isso demonstra que a existéncia daiautdp épica capital parece ser
independente do discurso modernista, porém nadndedada a ela. Essa vinculagao foi
ratificada pelos contratos entre os arquitetos mmistas e o Governo Federal a partir do
Estado Novo.

A ideia de Brasilia extrapola a imagem da cidadeemusta, sendo a Brasilia de
Lucio Costa e Oscar Niemeyer uma camada discuggsieaencobre outras. Brasilia, ideia
sintética, como capital que reflete o Brasil daufaté uma invengédo do século XX. Numa
camada arqueologica mais profunda, ela € apenasnawe capital vislumbrada nos
séculos XVIII e XIX, fruto do estrategismo militaprtugués. A fundacédo de cidades no
interior da América portuguesa é imbuida de sinsbubs miticos e de necessidade de
rememoracdo do mito fundador. Para as elites bnas| foi necessério fundar novas
cidades e cada nova cidade imaginada se transfarmawa utopia de um novo comego.
Assim foi com Belo Horizonte, assim foi com Goiartacomeco de uma nova civilizacao
atraves da fundacao de cidades esta presente s vermentos da histéria do urbanismo

no Brasil.

A cidade colonial no Brasil desceu das encostasidide alta sob a égide do
racionalismo iluminista no século XIX. O urbaniss® transformou num conhecimento
fundamental para o controle social das elites a patonstrucdo da recém-nascida nacao
brasileira. O ambiente urbano colonial ou pré-modefoi depreciado pelaatio
novecentista. As elites optaram por demolir o pissaspacial e por se esquivar do
pensamento curvilineo, fugindo dos descaminhosatitessacdes do tempo barroco. Em
resumo,epistemedo século XIX ndo admite o labirinto, o oasis, nensemeador. A
arquitetura neoclassica do periodo reflete ess@onagistera de um espaco cheio de

objetos, detalhamentos e decoragfes. A construednodas cidades sobre as velhas,
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processo conhecido como politicas urbanisticased®géo, tornou-se a préatica adotada

pelos governantes.

E de extrema importancia perceber que a andliseraucéo pictérica revela o
itinerario das mudancas nas formas de concepcaogjares sociais constroem sobre o
espaco. A sociologia da arte permite que o espagm suas diferentes formas (politico,
funcional, arquitetural e estético) — seja entemdidmo categoria social (PANOFSKY,
2001). O espaco é passivel de controle pela oraedisdurso que estende seus tentaculos
na dire¢do do controle de diversas dimensdes e@saesbcial. Assim, ha o dialogo entre o
discurso que analisa 0 espaco geografico, 0 espdgmno, 0 espaco arquitetdnico e o
espaco estéetico. Ao sociologo da arte que se tomkeitor da iconografia produzida pela
sociedade, é possivel perceber que o espaco eséticn meio que torna viavel a leitura

do espaco social.

Nesse sentido, a tela de Meirelles e os croquiBPRIB de Lucio Costa dialogam
porque remetem a concepcdo do espaco geografmpaitedaural e estético. E necessario
ressaltar que esses sao documentos que nao senampise replicam, mas que possuem
uma ligacéo iconogréfica que permite a construgdonda intertextualidade ou dialogismo
(BAKHTIN, 1999). Por isso a sociologia da arte gareser de extrema valia para entender

as invencdes da arquitetura modernista e da asteatdono Brasil.

A estética do modernismo imprimiu-se na forma atade de Brasilia. Nesse
ponto, h& de se considerar também que a configuesgacial, arquitetbnica e estética de
Brasilia foi apenas um dos desdobramentos da atguEt modernista no Brasil. A
cristalizacdo de sua monumentalidade pressuposistragdo discursiva de um tipo de
modernismo muito préprio que se formou no conteltdrio de Janeiro e se caracterizou
por um vigoroso didlogo entre os arquitetos e tagibrasileiros e Le Corbusier, uma das
personalidades mais influentes dos CIAMs. A anald® documentos escritos,
especialmente o tomo de correspondéncias de LeuSlerbreferentes aos seus contatos
com o Brasil, foi uma valiosa fonte documental qustenta a hipétese de ter ocorrido um
fluxo de troca de ideias em pé de igualdade entejoiteto franco-suico e os brasileiros.

Defendeu-se, entdo, a hipotese de que tenham dawomesticagens discursivas na
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formacado da arquitetura modernista. Esse assuntiefalhadamente debatido no capitulo
Il desta tese.

A problematica dopedigree mestico dos CIAMs expde a possibilidade de
desconstrugdo da hipotese defendida por JamesoHo(4993), segundo a qual a
arquitetura modernista brasileira seria apenashmmalagem de temas locais inseridos no
formato modernista. O argumento do antropologoeramericano reflete uma posicéo
colonialista que defende que, naquele periododeiss encontravam-se fora do lugar,
numa via unica, num fluxo de importacdo de disauxsodos da Europa. Porém, o didlogo
entre aintelligentsia brasileira e Le Corbusier contradiz o argumentoHibdston. A
miscelanea de saberes e de discursos que adentvai@rer arquitetdonico ndo pode ser
considerada uma mera bricolagem da iconografiapeiappelo fato de o Grupo Carioca
ter iniciado uma série de reflexdes estético-filieed que resultaram na producdo de uma
arquitetura bastante especifica e esteticamenda@ut. Mais do que isso, 0 contato entre
o Grupo Carioca e Le Corbusier provocou modificag@e proposta do arquiteto europeu
apresentada aos CIAMs. Especificamente, a consagrags pilotis para liberacdo dos
espacos sob as construgdes (arquitetura populavdia carioca) e da inclusao da fungao
de circular (problema visto na cidade de S&o Pant® principios fundamentais da
arquitetura moderna e isso pode ser visto na pt@plosarquiteto franco-suico apresentada
aos CIAM 2 e CIAM 3. Le Corbusier vai transformarsias ideias sobre as realidades e
estéticas dos locais por qual passou e aglutinasdaté formular um discurso sintético
para a arquitetura modernista. Le Corbusier é umjpnvie. Como foi demonstrado, Le
Corbusier acabou sendo influenciado pelas imagemsBdasil e pela producgao

arquitetonica brasileira.

Outro importante feito dos arquitetos modernistasicerne as modificacfes
empreendidas no sistema disciplinar. Isso ocorteandp eles optam por se afastar das
engenharias e do estrategismo militar e se aproxi@s artes plasticas. Nas obras de Le
Corbusier e de Lucio Costa, a aproximacao com &s giasticas aparece no nivel da
elucubracdo tedrica e da inspiragdo estética, coomm intuito de fazer com que a
arquitetura ndo seja um mero tentaculo da engentsatial promovida pelo campo

politico hegemoénico. Dito de outra forma, os aejog modernistas procuraram se
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aproximar das artes plasticas almejando obter witmmamia criativa e discursiva, pois o

campo da arte era o mais favoravel em relacdoergiilade discursiva. Esse fato € mais
marcante ainda na trajetéria de Niemeyer que ragote isolou, mais do que qualquer
outro arquiteto, a sua arquitetura das interfeEBnailo campo politico através da

formulagdo da arquitetura-arte.

A Brasilia concebida como obra de arte, como olgsetético s6 seria possivel com
as adicbes do campo das artes plasticas. A imagddnagilia modernista de Lucio Costa e
Oscar Niemeyer, esta que se concretizou, € mydecétca de um periodo historicamente
curto. Trinta anos de histéria da arquitetura moidea no Brasil e, talvez, quinze da
arquitetura-arte foram determinantes para a cord@o iconografica da nova capital.
Pelas tramas discursivas, Brasilia poderia ter st diferente: opcdes retrogadas; opcdes

imitativas. Mas por que foi uma opg¢éo auténtica?

A eloquéncia iconografica de Lucio Costa permitiuraducdo de imagens e
representacdes coloniais, vistas pelos moderngias® autenticamente pertencentes a
identidade brasileira, para a linguagem da arquaetnodernista. No Capitulo 1ll, foi
demonstrado como a releitura da arquitetura cdloimia importante para o0 escopo
urbanistico do PPB vencedor. O projeto de Luciot&€esa o Unico das 27 propostas que
fazia uma releitura das solu¢des urbanisticaszatiis no passado da colonizacao
portuguesa. O esforco em deixar as tendénciasidiasirem segundo plano e basear o
projeto em leituras ou imagens do Brasil fez dggboode Lucio Costa um plano auténtico
qgue foi compreendido pelo juri do Concurso de 18&Mo o0 mais representativo da ideia
de identidade nacional. Conforme a leitura dosittms modernistas, a sintese, categoria
tdo valiosa para o modernismo, foi atingida poribu€osta. Portanto, o signo da cruz, a
praca como extensdo do espago estético e a siadedild sitio topografico formam os trés
pilares que sustentam a releitura do passado egai&icia do projeto do arquiteto do

Grupo Carioca.

O signo da cruz expresso no cruzamento dos eixyds als praticas sociais envoltas
no ato de tomar posse, segundo a icbnica repredentaictérica do nascimento ou

descobrimento do Brasil, como o observavel naAeRximeira Missa de Vitor Meirelles.
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A praca como espaco estético refere-se a funcaesjagossui na cultura brasileira: como
a extensdo do edificio iconico que € abrigado pereendo propriamente como espago
vazio, tendéncia mais comum no modernismo inteomati Desse modo, as pracas tém
papel fundamental no PPB de Lucio Costa por cirated cada um dos edificios
monumentais de forma auténoma. Por exemplo, neforale Boruch Milman as pracas
estavam organizadas por fungbes e compunha quadvdaindependentes de seus
edificios. Nesse sentido, havia um fechamento funai que expressava a pouca
importancia que a pragca tinha para a arquiteturademmista internacional. A
monumentalidade estava em baixa nesse periodowras projetos do PPB reproduziram
essa recusa, exceto a Brasilia de Lucio Costartpegiil as pracas como condi¢cdo para a
monumentalidade. A abertura ou autonomia da pragaipu que Oscar Niemeyer
ampliasse a estética dos edificios para o espagandante aos monumentos. Por fim, a
sinuosidade do sitio remete a quebra da raciomidetilinea do urbanismo carioca, ao
fazer com que o arqueamento do eixo residenciaBrdsilia ocorresse em funcéo da
topografia do sitio, analogamente ao modelo de agigdo tipo colonial. A imagem da
pratica em se deixar a cidade se levar pela aspetezsolo passa a ser uma leitura
consagrada por Gilberto Freyre (2000) e Sérgio @ieade Holanda (1997) e é traduzida
para linguagem urbanista por Lucio Costa para o0.PPB

Mas ndo somente de releituras e imagens do Briasili\a arquitetura modernista
produzida pelo Grupo Carioca. No capitulo, IV busse analisar os aspectos sociolégicos
do regime de contratacdo dos arquitetos. A consigio entre as personalidades de Le
Corbusier e Niemeyer é sintomatica para descobrigye determinado modelo consegue
se tornar hegemonico e outro ndo. A vitoria do Gr@arioca se inicia no episodio da
construcdo do Edificio-sede do MES, projeto pratieate dado pelo Ministro Capanema a
Le Corbusier, mas néo concretizado porque o atquéteropeu ndo desenhou o edificio
para o terreno disponivel. Le Corbusier realizou pnojeto fantasia, achando que as
condicOes burocraticas deveriam adaptar-se asrénis razdes da nova arquitetura. Por
outro lado, os arquitetos do Grupo Carioca souber@daptar a sua arquitetura ao contexto
politico e as limitagcdes do momento. Esses acaitarderreno esteticamente inadequado
oferecido pelo governo, digeriram as ideias codnas e construiram o primeiro arranha-

céu modernista no mundo. Fizeram algo que ja reamars corbusiano. Aprenderam a dar
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um “jeitinho” para a problemética consultoria de Cerbusier. Desobedeceram alguns

principios da nova-arquitetura, descobrindo o camjmara a autonomizacgao.

A questdo da remuneracao também pode ser vista @onwoitério explicativo para
a vitoriosa ascensdo do Grupo Carioca aos granagstqs estatais. Os arquitetos do
Grupo Carioca, mesmo no auge de seu capital siath@ceitaram trabalhar em regime de
assalariamento por quase quatro anos, a mais dquitdinetros de distancia da antiga
capital. Esse foi 0 caso de Niemeyer que supenadsi@ execucdo de cada obra sua em
Brasilia. Le Corbusier, por exemplo, tinha o hakieose concentrar no projeto e ndo na
execucdo. Le Corbusier trabalhava por consult@aizada; Niemeyer por salério de
funcionario publico; Lucio Costa também era funéidm publico, ex-diretor da ENBA e
do Iphan e possuia um escritério particular e, neesom o capital simbolico que possuia,

submeteu-se a um concurso publico.

Le Corbusier possuia somente o escritério particol@scritorio da Rua de Sévres
em Paris, e mesmo as poucas obras publicas assipadale eram encomendadas em
nome do escritorio e remuneradas por producéo,qplgaefletia em altos custos das obras
ainda na fase do projeto. O arquiteto franco-sui@o se disp6s em momento algum a
baixar os pregcos de sua consultoria (6% dos cuftoslaboracdo do projeto, o que
corresponde a 1,2% da obra total), proporcdo datpupela Ordem dos Arquitetos da
Franca. Mais uma vez, submeteu-se a principios.Ih&scustou a perda de varios projetos
publicos na Franga, como o ocorrido com o edifttaoEmbaixada da Franca em Brasilia
que ficou, ironicamente, nas maos de um ex-colaloordo escritério da Rua de Sévres, o
chileno Guillermo Jullian de La Fuente, conformendastra a correspondéncia entre o
escritorio de Le Corbusier e o Ministro de Relac&ederiores da Franca, Maurice

Schumann.

O sistema de remuneracao evidencia diferencas sledpoentre os atores sociais
na estrutura dos campos de poder. Os arquitetaxaarbarganharam com a burocracia,
cedendo remuneragéo e adquirindo projetos monumeh&aCorbusier manteve-se firme
quanto a remuneracédo, pois a associava com a gatémcia simbdlica como arquiteto.

Desse modo, ele ndo conseguiu negociar efetivansentea burocracia francesa. O Grupo
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Carioca conquistou a realizagdo do principal poojgbanistico e arquitetdénico da histéria
de seu pais porque cultivou as boas relacbes coampo politico e soube integrar-se a
mudanca de eixo cultural que ocorria desde o Gowangas. Le Corbusier conseguiu um
projeto de moradias coletivas numa capital proaim@ide seu pais, Marselha, e de outra
cidade provinciana, Chandigarh em Punjab & Haraybmiia. O arquiteto carpia no final
de sua vida a respeito da ingratiddo do campoig@mlfjuanto a sua contribuicdo para a

modernidade.

A relagéo entre os arquitetos modernistas do Gégraoca com o Estado ocorreu
por negociacdes que implicaram o ato de abrir nedalglins privilégios que os artistas ou
personalidades artisticas gozavam. O maior exedgsse fato € a venda a baixo custo da
forca de trabalho para o Estado na realizacdo aledgs obras publicas, cujo contrato de
trabalho e remuneracéo estava longe dos moldesw®ieecompensa por obra produzida,
regime mais comum no campo arquitetdénico e das.axes capitulos Il e IV, esse tema
foi debatido nos termos da andlise dos relatosesobrcontratos de trabalho entre Oscar
Niemeyer, Lucio Costa e Le Corbusier, analisand@secorrespondéncias e relatos
pessoais entre os arquitetos. Os arquitetos lrasikujeitaram-se ao trabalho pelo regime
de assalariamento, enquanto que o franco-suicgtiinsios proventos por obra produzida.
O resultado dessa diferenca foi a total exclusad el€Corbusier no mecenato estatal

brasileiro, fazendo com que nenhuma obra de suaiafibsse realizada no Brasil.

E interessante notar que a questio da venda dader¢rabalho dos arquitetos e
urbanistas modernistas envolvidos com obras pbliogoeriodo analisado foi direcionada
muito mais por uma “acao referente a valor” (WEBEBQ4b) do que a fim econbémico,
ou nas palavras de Bourdieu, muito mais por umanatacdo de capital simbolico
(BOURDIEU, 2009) do que por uma de capital econémidém de Niemeyer, o artista
plastico Athos Bulcdo também trabalhou em regimassalariamento publico e ndo por
obra produzida. Nas entrevistas langrama de Historia Oral do ArPDE1989), Oscar
Niemeyer, Athos Bulcéo e Lucio Costa reconhecemajuentrato foi feito em nome de
uma ideia e ndo sob uma relagédo mercantil de compesmda de obras. Niemeyer e Lucio
Costa rememoram o caso de Candido Portinari queanéitou trabalhar em Brasilia

devido ao problema do pagamento do trabalho. Rorgulgava que um salario fixo de
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funcionario pablico ndo pagava o valor de suas;668°°. Nesse sentido, Portinari e Le
Corbusier agiram de forma semelhante e obtiverauoltezlos parecidos.

De certa forma, os recursos financeiros limitadasselugcéo politica encontrada, o
assalariamento, tornaram possivel a liberdade idedor que Niemeyer sublinha, quando
se recorda da carta branca que possuia em sugdesri®e fato, devido as limitacdes dos
recursos publicos, Kubitschek ndo estava em coesdig@ interferir no processo criativo
porque ndo remunerava 0s arquitetos da maneiradeoada mais aceitavel ou comum
para aquele tipo de trabalho. Assim, o PresideKtewdnca demonstrou interesse em

interferir nas criacoes.

As boas relagbes garantiram que ndo houvesse entgigs sobre o processo
criativo dos arquitetos. No caso de Le Corbusieraerinterferéncia era assegurada pela
sua resisténcia pessoal. No que se refere aostedoguido Grupo Carioca, a nao-
intervencdo do campo politico era impossibilitadgdoppoder simbdlico dos arquitetos
frente a sociedade e pela aceitacdo deles no gedese as remuneracoes e 0s regimes de
trabalho. Além do mais, 0 processo criativo en@watise protegido por outro mecanismo:
o ethosartistico.

A adocao de certos principios discursivos e esetproduzidos pelo campo das
artes gerou uma arquitetura-invencao construidaalélas regras legitimadas pelas artes
plasticas. Isso quer dizer que, da perspectivétunginal e do sistema de legitimacao,
houve uma dupla pressédo sofrida pela arquitetur&cGdgo Carioca: de um lado, o
conhecimento arquitetdénico com alto grau de autémomas comprometido com as regras
da arte, sendo assim podado dentro da tradicaiicast&aminho que permitia a liberdade
de criagdo. De outro, a pressdo exercida pelo cgufitico que visava a construgdo de
uma arquitetura que contribuisse para a discipfiagéo cultural do “povo” brasileiro nos
moldes do paradigma da tradicdo modernizadorastridlizadora e internacionalista no

Governo JK.

28 E digno de nota o fato de Niemeyer e Bulcdo remsah esse curioso fato nas entrevistas dadas ao
Programa de Histéria Oral do Arquivo Publico dedBira (NIEMEYER, 1989, p.16) e (BULCAO, 1989, p.
16).
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Mesmo contratada pelo Estado, a arquitetura dod>@grioca gozou da liberdade
estética analoga aquela observada nas obras de iage se deve ao fato de os arquitetos

terem fundido o seu discurso ao da arte.

Apesar de existir um discurso dos arquitetos quagwa por solugdes simples, ao
final, essas solugdes resultavam quase sempre &% atim custos elevados e esses custos
aumentavam em funcdo da monumentalidade da obrecallo de Oscar Niemeyer, 0
monumental se funde a dimenséo plastica mesmo ems allestinadas a fungdes
ordinarias. Assim como Le Corbusier, o arquitetongstrava absolutamente contrario ao
barateamento das obras, seja pelo uso de mateeaiss nobres, seja pela diminuicdo das

escalas, dimensdes ou formatos das construcdes.

Assim, o efeito conclusivo para o campo arquitetdrfoi, em primeiro lugar, a
nao-intervencdo de outros campos discursivos noepso criativo, reafirmando a livre
expressdo e o ato de criacdo. Em segundo, foi aiteragéo do principal consumidor de
arquitetura modernista produzida pelo Grupo Carioc&overno Federal Brasileiro. Por
esse motivo, os arquitetos encontraram uma sollug@a para se esquivar de qualquer
tensdo com o campo da politica. Em resumo, ostatgsiseguiram na dire¢cado da busca da

autonomia da forma, submetendo-se a uma heterorieméica e financeira.

A conquista do poder simbdlico pelos arquitetofocas deveu-se em grande parte
a proposta inovadora de Oscar Niemeyer. O Caplwltratou especificamente desse
momento que pode ser considerado a modulacdo migisca da arquitetura modernista.
Assim, a aproximacdo com as categorias de belgdasticidade respondem a questéo
posta de saber quais especificidades sao as eamdastna arquitetura de Oscar Niemeyer,
0 que motivou a construcdo dessas especificidadpergue essas especificidades e

autenticidades eram tdo importantes para os argslibeasileiros.

As especificidades foram buscadas na ideia de gsoceriativo analogo ao
encontrado nas artes plasticas, vide a diferenga erPoema do Angulo Retale Le

Corbusier e oPoema da Curvade Niemeyer que cristalizam discursivamente duas
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posicdes distintas. A construgdo de um discursee aurda iconografia da arquitetura
modernista brasileira se afastava do racionalismmoarjuitetura internacional e se
aproximava das artes plasticas, baseando-se emadiltistancia na ideia de beleza e na

sintese entre geografia bela e cidade embelezada.

A arquitetura-arte tornou-se central no discursoglhar e tornou salientehabitus
das artes plasticas brasileiras: a obsessiva nefaréu reminiscéncia do passado historico.
Novas imagens e visdes construidas sobre as imatgalzadas do passado. Isso aparece
de forma clara na formulagcdo do PPB de Lucio Cesta arquitetura monumental de

Niemeyer. Mas, olhando para frente: Brasilia sigaif algo para as artes?

No capitulo V, o intuito foi o de descobrir se guatetura-arte provocou alguma
mudanca na producdo artistica ap0s a conclusdorasili8. Pode-se afirmar que o
fenbmeno da arquitetura-arte ensejou a interpegdetrantre artes plasticas e arquitetura,
numa espécie de movimento contrario ou de devolugidluxo iconografico. Isso é
observavel através da proposta do Movimento Newsetmcjue elegeu a modificacdo do

espaco estético como sua temética.

Os artistas neoconcretos propuseram uma leitureacsiobre 0 modernismo. Hélio
Oiticica, especialmente, considerava a ampliacdesp@aco modernista como uma espécie
de pulséo civilizadora obsessiva. Para o artist@acas a ampliacdo espacial modernista é
traumética porque é imperativa em sua sintese dar @ manifestacfes de espacgos
espontaneos, naturais e labirinticos. A ruptur&léiéo Oiticica com o espaco modernista
tem como ponto de partida a pintura concretistAMigdimir Tatlin e Piet Mondrian e
como ponto de chegada o espaco livremente constnaidavela carioca. O espaco € eleito

a categoria critica da modernidade e o calcanhagdées do modernismo.

Da perspectiva discursiva, Oiticica se infligiantta o urbanismo e a arquitetura de
Estado, considerando-os um tentaculo do conhecimguisitivo, modernizador e
disciplinador, um artefato cultural utilizado pelates para controlar e entravar o
surgimento de espacos labirinticos que contradizasndem e a racionalidade funcional.

Da perspectiva iconografica, a obra de Oiticicaeprasentativa porque desconstréi a
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crenca no espaco ampliado e totalmente pensads pejpitetos de Estado. O espaco
arquiteténico legitimado pelo Estado é artificialestrato, bastante diferente do espaco do
arquiteto da favela que constroi o0 seu espaco noefa realidade circundante, conforme a

sinuosidade e as asperezas da vida.

De qualquer forma, nos anos de 1960 a categspacosurge como um importante
elemento de discussdo da producédo iconograficasadal pelos pos-estruturalistas. Uma
da sobras mais elucidativas a respeito das mudamgsissignificados da linguagem
pictorica foi escrita por Gilles Deleuze (2007)lancar seu olhar sobre a obra do pintor
Francis Bacon. E realizada a discussdo sobre eteméror, estrutura-linha, espaco) de
composicdo e forcas motivadoras da criagdo (fodmvir-animal, olho, m&o). E
interessante notar a forma pela qual os artistasncsignificados para cada um desses
elementos e forcas de composi¢cdo. Em outras palavéaregras simbolicas e invencgdes
pictéricas que guiam o sentido das maos e o0 movordgaretina dos artistas. Essas regras

se mesclam com redes de significados que varidomgo do tempo.

Até Hélio Oiticica,cor e linha estavam imersos numa querela de significacdes que
implicaram a prevaléncia de um elemento sobre cooein diferentes épocas e
movimentos da pintura. Com a pintura burguesa atinba sido eleita o elemento por
exceléncia da expresséo da subjetividade, send® giesenho ou a linha estrutural n&o
podiam mais limitar a explosdo cromatica, nem ertiade humana. No século XIX a linha
entra em decadéncia. Com os movimentos de pinhstaaga, especialmente Kandinsky e
Mondrian, a linha ressurge como expressao da uveesicdo da sociedade, pois a
racionalidade passa a ser vista como forca positigar usada para um fim humanista.
Essas duas invencdes composicionais comecam apiazerdo embate mais tenso da arte

no século XX: figurativismeersusabstracionismo.

Para Gilles Deleuze (2007), a obra de Francis B&moa significado a superacéo
dessa dicotomia da semidtica dos elementos coniuaais das artes plasticas, ao expor a
0 nao-discernimento das formas. A querela entrerdigho e abstragdo se tornava
insignificante por conta da indistingdo entre fegw plano. Porém concomitantemente,

mas de forma muito diversa e inventiva, Oiticicaepa romper essa dicotomia. O
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figurativismo prevalecia nas artes plasticas leass$, protegido pelo paradigma
folclorista. O abstracionismo era um movimento geeiniciava através das maos dos
concretistas de Sdo Paulo, mas que ainda produzraen arte obediente as matrizes
construtivistas europeias. Oiticica e Lygia Cladndaram uma nova proposta que eles
mesmos definiram como “neoconcreta”’, em que a guentre cor e linha e entre
figurativismo e abstracionismo era superada pela nmnfiguracdo espacial da obra

neoconcreta: um espaco que saltava do suporterda ob

Assim, 0 novo concretismo tinha como ponto de gartos experimentos
tridimensionais. Na obra de Oiticica, a discuss#tores a espacialidade das pecas aparece
muito bem teorizada em textos analiticos, em gasgista expde o0 que ele considerava as
falhas da pintura modernista. Suas criticas no tanalai analise espacial das obras de arte
infligiam-se mais pontualmente a Portinari, queguselo leitura de Oiticica, ndo havia
superado o plano ou suporte da pintura atravésutersurais.

A ampliacdo do suporte da pintura surge como pdatpartida do revolucionario
escopo das obras ambientais. Que fique claro que lioha continuaram a fazer parte da
representacdo pictorica na arte contemporaneayiggdego mais como signos absolutos
imbuidos de significados no ambito do processaieoando mais como tendéncia ou
paradigma fechado em si mesmo. Como o expostoi@nmente, nas tradicdbes romantica
e modernista, o significado da cor esteve reladona subjetividade, assim como o
significado da linha esteve ligado a coletividadlereconstrucdo, a ampliagdo: “é neste
sentido, que a pintura de Mondrian ndo é absoluttendecorativa, mas arquitetonica e
abandona o cavalete para se tornar pintura mD&LEUZE, 2007. p. 110).

Mesmo sem a participacao direta de Portinari e uteo® artistas modernistas
consagrados, Brasilia foi o mural mais amplo quebaas plasticas modernistas poderiam
construir e essa ampliacdo foi mediada pelos a&tgpgitdo Grupo Carioca. A arquitetura
como mediacdo estética e matéria prima para uma awbe ndo foi ignorada por Oiticica,
tanto que ele a traduz para a linguagem da pitoiraneio da ideia de arte ou “programa
ambiental”. A arte abstrata produzida pela primgeeacao dos abstracionistas — Bauhaus,

Mondrian e Kandinsky — ndo havia ainda descobenpdano ou suporte das telas como
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nova via de superacdo do embate entre linha &ar.Movimento Neoconcreto brasileiro
procurou fragmentar o plano, tornd-lo um rizomaaesd, elegé-lo como a solugéo do
embate modernista. A obra plastica saltaria likeealte do plano em protuberancias
espaciais que se lancam para fora da obra. O adgpechdo mais faria um esforco
imaginativo para entrar na obra. Através da obracomcreta, 0 espectador entra
literalmente, visualmente e semanticamente no espstético. Hélio Oiticica entendia que

0 espectador deveria ser literalmente devoradogietaambiental.

Oiticica entra num terreno polémico: a insistérdafigurativismo folclorista na
arte Brasileira. Para ele, a contribuicdo da geralghl1922 é inegavel, mas ela ha de ser
relativizada — do ponto de vista estético e abslmse a contribuicdo cultural — como
vanguardista, pois 0 modernismo brasileiro atevapsmas a invencdes tematicas. Por isso
h& o questionamento, a saber, se houve de fatoanguarda experimental no Brasil. E,
portanto, polémico pensar que antes dos neocoscratarte brasileira esteve presa a
superacao tematica, deixando em segundo plan@g@iorde novas linguagens pictoricas
ou experimentacdes formais. Conteudos exclusivas,esom formas pouco inovadoras sao
caracteristicas da geracdo de 1922, conforme ardeile Oiticica. Novas imagens
sobrepostas a imagens antigas e a nostalgia ddacabmo “[...] vilvas portuguesas
sempre carpindo” (OITICICA, [Brasil Diarreia], 1978: OITICICA, 1992, p. 17-18).

A criacdo de uma nova linguagem plastica necessiou primeiro lugar, da
consolidacdo da arte modernista no Brasil, procegse esteve atrelado aos
acontecimentos narrados nos primeiros quatro dapitdesta tese. A arquitetura
modernista e a sua vertente a arquitetura-artetitdream-se como pressupostos ou
condicbes de possibilidade para o surgimento doifdento Neoconcreto no Brasil, com
sua inovadora linguagem baseada em categoriasi@spacna construcdo de espagos
arquitetbnicos inspirados em formas estéticas ihegitas pelo campo das artes. Pelo
menos, € isso que demonstram os documentos icdicograeixados por Oiticica.
Portanto, a contribuicdo plastica que é a criagéfodmatoinstalacadoso foi possivel com
a assimilacdo do espaco arquitetural pelos artissconcretos. Conclui-se que a
importancia da arquitetura modernista foi a de dielo responsavel pela criacdo de

condicOes discursivas e estéticas que tornaranivebasinvencao de Hélio Oiticica.
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A morte do plano a que Ferreira Gullar (1985) $ereenada mais revela que um
labirinto ou rizoma do plano espacial na arte neoia em obras de arte que ndo mais se
dispdem sobre um plano espacial pré-definido. Legmy o Movimento Neoconcreto, a
obsesséo pela dicotomia, cm@rsuslinha, foi substituida pelo experimentalismo neehi
do plano espacial. O espaco estético e o espacseriandem e se tornam indistintos. Isso
significa que a obra de arte neoconcreta transpdiendes do plano do quadro e do mural.

Transpde até mesmo os limites da concretude, untr@éora” sem distingcéo.

Destruir a ultima lei da pintura s6 seria posso@h a morte do plano espacial de
Lygia Clark e Hélio Oiticica e com o retorno do dferesgatado por Francis Bacon, que
levou a cabo essa empreitada. De qualquer forplnm era a ultima lei da pintura a ser

dilacerada.

Oiticica € um artista que se encontra deslocadtadicdo modernista brasileira.
Ele mesmo propunha uma arte integrada a realidamica das coisas, sem fixacdes em
certas imagens do Brasil ou a discursos normatiead&le queria ser um marginal cheio
de ginga, um desviante que evita trilhar o arduniicho oferecido. Assim a sua posi¢ao
estd mais de acordo com a identidade liquida (BABIY2001), tdo cara ao conceito de
pos-modernidade. Essa liquidez supera a identidemi®litica e universal proposta pelo

modernismo.

A arte neoconcreta, especialmente, a produzida Qiticica soube utilizar a
ambiguidade entre arte e arquitetura para arquitetanovo espaco para a obra de arte
contemporanea. O artista inovou tanto no ambittmaa, quanto no ambito do conteudo.
Com Hélio QOiticica, as artes plasticas no Brasi n@is se submeteriam ao falho conceito
de cultura nacional e recuperariam sua forca matniztética, plastica e anticonceitual.
Agora se entende porque Oiticica alvejou o heromtceito de cultura brasileira: realizou
a criacao autbnoma, sem direcionamento pré-detadnjnsem regras académicas ou
politicas influenciando sem seu processo criatoconceito de cultura se esfacela na

efemeridade turva da p6s-modernidade.
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