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RESUMO

Este estudo aborda os anteprojetos realizados por arquitetos
paranaenses entre os anos de 1962 e 1981 para concursos
nacionais de arquitetura, os quais influenciaram e transformaram a
arquitetura moderna no Parana. Apresenta um panorama da
evolucdo da arquitetura moderna brasileira ao analisar obras da
escola carioca e da escola brutalista paulista; investiga o
nascimento da arquitetura moderna paranaense, através das obras
dos pioneiros. Aborda a chegada dos arquitetos paulistas em
Curitiba, a partir de 1962; analisa a corrente migratéria de
arquitetos vindos de outros estados para a implantacdo do Curso
de Arquitetura da UFPR, a partir de 1964; investiga o surgimento
do ‘Grupo do Parand’ e estuda a formacdo académica de seus
integrantes; elabora um cadastro de todos os concursos nacionais
com premiagfes de arquitetos paranaenses; subdivide em cinco
fases distintas o0s concursos cadastrados e o0s analisa
individualmente: 1957 a 1961 - Antecedéncias; 1962 a 1966 —
Fase de Emergéncia; 1967 a 1972 — Fase de Cristalizacdo; 1973 a
1981 — Fase de Dispersao; 1982 a 1996 — Excurso.

ABSTRACT

This study approaches the projects for national architectural
competitions, developed by architects from Parana State, between
the years 1962 and 1981, which had influenced and transformed
the modern architecture of Parana. It presents an overview of
brazilian modern architecture, analyzing buildings of the Carioca
School (architectonic expression from Rio de Janeiro) and S&o
Paulo Brutalism School; investigates the birth of the modern
architecture of Parana, through of the works of its pioneers. It
approaches the arrival of architects from Sdo Paulo State, moved
to Curitiba city from 1962 on; it analyzes the migratory chain of
architects from other states, for the implantation of the Course of
Architecture and Urbanism at UFPR (Federal University of Parana),
from 1964 on; it investigates the sprouting of the ‘Group of
Parand’ architects, and studies the academic formation of its
members; registers and cadastres all the national architectural
competitions in which architects from Parand State had been
awarded; it subdivides, in five distinct phases, the registered and
cadastre competitions, and analyzes them individually: from 1957
to 1961- Antecedences; from 1962 to 1966- Phase of Emergency;
from 1967 to 1972- Phase of Crystallization; from 1973 to 1981-
Phase of Dispersion; from 1982 to 1996- Excurse.

Vi



O RISCO DO PARANA

NOS

CONCURSOS NACIONAIS DE ARQUITETURA
1962-1981.

Clive Bell define arte como significant form.

O rabisco nédo é nada, o0 risco — o trago — €
tudo. O risco tem graca, € desenho com
uma determinada intengdo — € o design. E
por isso que 0s antigos empregavam a
palavra risco no sentido de projeto: o “risco
para a capela de S&o Francisco”, por
exemplo.

Trémulo ou firme, esta carga é o que
importa. Portinari costumava dar como
exemplo a assinatura, feita com esforco,
pelo analfabeto (risco), comparada com o
simples fingimento de wuma assinatura
(rabisco).

Risco € desenho ndo s6 quando quer
compreender ou significar, mas “fazer”,
construir.

(Lucio Costa, Registro de uma vivéncia, 1986-94)

PROLOGO

UM ILUSTRE DESCONHECIDO

Sobre a arquitetura moderna do Parand, Carlos Eduardo D.
Comas® afirmou existirem apenas dois capitulos suficientemente
consistentes a ponto de despertar real interesse em leitores mais
curiosos de outras regides do pais: o primeiro abordaria o
desenvolvimento urbano da cidade de Curitiba a partir da década
de 1960 e, o segundo, tema dessa dissertagdo, enfocaria o
periodo acontecido durante as décadas de 1960 e 1970 em que,
ndo sem despertar uma certa surpresa, um grupo de arquitetos
daquela cidade conquista inimeras premiacdes em CONCUrsos
publicos nacionais de arquitetura.

N&o h& como discordar da assertiva de Comas. Embora a
arquitetura moderna paranaense seja composta por muitos
capitulos de interesse como as primeiras obras modernas
realizadas por arquitetos do Rio de Janeiro e de S&do Paulo nas
décadas de 40 e 50, o periodo dos engenheiros-arquitetos nas
décadas de 50 e 60 e o amplo desenvolvimento dessa arquitetura
na década de 70 na cidade de Curitiba, poucos estudos mais
aprofundados foram até entdo realizados. Talvez exatamente por
isso, ou seja, pela inexisténcia de uma vocagdo de pesquisa
tedrica e critica® dentro das fronteiras deste Estado é que outros
assuntos de interesse mais amplo ndo tenham ainda sido trazidos
a luz. Mesmo os dois exemplos citados por Comas, que, por algum
tempo frequientaram as principais paginas de revistas nacionais
especializadas e chegaram mesmo a despertar o interesse de



publica¢bes internacionais, permanecem ainda hoje bastante
obscuros. Muito se falou a respeito, mas pouco de
comprovadamente cientifico foi produzido até entdo. A
repercussdo desses fatos em ambito nacional se deu em grande
parte sob o calor do momento, em que discussdes aconteceram
motivadas por paixdo ou conduzidas por forcas de marketing
politico de ocasido, portanto, sem a isencdo e o distanciamento
critico necessario. Some-se a isso a crise verificada no mercado
editorial e na publicacdo de revistas especializadas® dirigidas por
intelectuais de esquerda, provocada pela ascensdo ao poder do
regime ditatorial militarista e, se ter& um panorama no minimo
preocupante, onde grassam a informacao de cabresto, a censura e
0 preconceito. Essa condicdo inadequada para a andlise dos
motivos que envolveram a producéo dos concursos de arquitetura
acabou por deflagrar uma espécie de industria de preconceitos.
Dai que, observacbes nado devidamente confirmadas e
insistentemente repetidas passaram a ser aceitas, depois de algum
tempo, como verdades absolutas, seja sob forma de
desmesuradas exaltagdes ou de reticentes criticas negativas. Entre
algumas delas, duas em especial merecem uma melhor avaliagdo.
A primeira afirma que os arquitetos paranaenses venceram muitos
concursos por serem apoliticos e pragmaticos® e, a segunda se
refere a arquitetura moderna paranaense como uma espécie de
versdo pasteurizada da arquitetura moderna paulista®.

Por si s6, ambas oferecem material para a realizacdo de
novas dissertacdes e, mesmo ndo sendo o objetivo principal dessa
pesquisa ndo podem aqui permanecer ignoradas.

Em relacdo a primeira colocacdo, espera-se que essa
dissertacdo ajude a demonstrar que o fato de serem apoliticos e
pragmaticos, independente disso ser veridico ou ndo, nao
garantiria 0 desempenho demonstrado por aqueles arquitetos. E
certo que uma gama muito maior de atributos, habilidades e
responsabilidades seriam necessarios para vencer tantos
CONCUrsos.

A segunda questdo é mais complexa e dificil de abordar,
pois, envolve um universo maior que o abrangido por essa
pesquisa, restrita a concursos de arquitetura. Contudo, essa
producdo aqui avaliada nao é desprezivel, pois apresenta volume,
qualidade uniforme e constancia, fato que a credencia como
importante elemento para a revisdo das relacbes Sao Paulo /
Parana. E pertinente, pois, abrir aqui parénteses e antecipar
algumas consideracdes sobre essa questdo. Em principio, ndo ha
novidade em se afirmar que a arquitetura paranaense foi tributaria
da escola carioca e em especial da escola brutalista paulista, uma
vez que sdo absolutamente contemporaneas. Além disso, das
escolas Paulista e Carioca € constituida a base da arquitetura
moderna brasileira e ndo seria desejavel ou realista que cada
Estado da Federagdo constituisse sua prépria escola ou estilo. Dai
gue, nessa questdo entre paulistas e paranaenses, nem sempre 0
mais produtivo estad em se apontar as semelhancas e os pontos de
aproximacdo, mas sim as diferencas veladas e os pontos que 0s
afastam, mesmo que ligeiramente. Baseado nisso, essa
dissertagdo revela indicios de que os paranaenses se alimentaram

Fig. 1: L. Costa, A. Reidy, C. Leao,
E. Vasconcellos, O. Niemeyer e Le
Corbusier. Ministério de Educacao e
Salde, Rio de Janeiro, 1936-1943,
face norte.

! :

Fig 2: Seagran _mBuiIding, Nova
lorque, 1954-1958. Ludwig Mies van
der Rohe & Philip Johnson.



sim dos postulados daquela escola, mas, em alguns aspectos, sob
uma abordagem diferente e inovadora. Estes argumentos estdo
calcados principalmente  sobre duas consideracdes: o
desenvolvimento de tipologias tanto para torres de escritorios
como para pavilhndes ampliaveis, ainda ndo exploradas em solo
brasileiro.

TORRES DE ESCRITORIO

A abordagem diferente e inovadora por parte de arquitetos
de Curitiba frente a temas nacionais recorrentes, fica
especialmente transparente no programa para as torres de
escritérios institucionais abordadas nos projetos para concursos.
H& neste tema uma ruptura em relacdo aos cariocas e uma
espécie de antecipacdo aos experimentos paulistas, uma vez que o
brutalismo se ateve as residéncias e aos pavilhdes baixos. Aos
paranaenses deixam de interessar os edificios laminares
graciosamente apoiados sobre longos pilotis cilindricos
magnificamente representados pelo edificio do MESP [fig. 1].
Verifica-se também uma subversdo da tradicional composi¢ao
constituida por trés partes verticais (base, corpo e coroamento),
muito utilizada e tdo diversamente trabalhada pelos cariocas. Aos
arquitetos de Curitiba interessam a busca pelo monobloco vertical,
que incorpora de forma coplanar o coroamento.

Esta parte superior do edificio que antes ocupava
programas nobres como auditérios; bibliotecas; terracos e
restaurantes, agora abriga uma infinidade de equipamentos para
ar condicionado, heliportos, e muitas casas de maquinas de
elevadores, as quais ndo se quer deixar expostas. Dai, portanto,
toda essa parafernalia ser ocultada por detras de altas testeiras
verticais, frequientemente em concreto armado aparente.

O embasamento que, para os arquitetos do Rio de Janeiro,
ora se expandia através de baixos e sinuosos anexos de formas
mais livres e, ora se tornava recessivo e permeavel pelo uso de
propileus carrogaveis, agora se contém sob a projecdo da torre.
Para os curitibanos, o objetivo € negar a presenca de qualquer
elemento junto ao térreo que comprometa a transparéncia do
encontro do corpo do edificio com o solo. Essa parte do edificio
deveria ser como uma camada etérea e abstrata a separar a
massa do bloco vertical do chdo, como se este flutuasse. Essa € a
idéia de leveza ou, melhor, 0 que restou da idéia de leveza
empregada pelos cariocas, existente também no brutalismo
paulista, talvez, melhor ilustrada pelo edificio Seagran [fig. 2] de
Mies van der Rohe. Portanto, de certa forma ainda persiste a
composigao vertical de trés partes, mas evita-se destaca-las como
elementos independentes.

Talvez a grande novidade explorada pelo grupo de Curitiba
tenha sido o tratamento do corpo do edificio, a parte central do
classico triptico vertical. Ai surgiram vazios de meio e de canto que
poderiam atingir véarios andares da altura, ora revelando as
entranhas, ora vedando-as. Exatamente para que esse efeito fosse
acentuado, se reduziu dramaticamente na composi¢do do edificio
a possibilidade de variacdo formal do térreo e do coroamento.
Como foi relatado, ao térreo restou a transparéncia e a cobertura,

Fig. 1: concurso Petrobras 2° fase,
Av. Chile, Rio de Janeiro, 1967. José
Sanchotene, Roberto Gandolfi, Luiz
Forte Netto, José Maria Gandolfi e
Abrao Assad.

Fig. 4: Roberto Gandolfi e José
Hermeto Palma Sanchotene.
Concurso Biblioteca da Bahia. 1968

Fig. 5: concurso BNDE (DF), 1973.
A. Willer, A. Stelle, J. Ramalho, J.
Sanchotene, O. Mueller, L. Oba, R.
Sanchotene.



a idéia de peso, muito peso, pois caso contrario todo o equilibrio
se perderia frente a presenca dos amplos vazios situados nas
partes altas do edificio (Peugeot, Petrobras [fig. 3], Biblioteca da
Bahia [fig.4], BNDE DF [fig.5]). Como se verda, esta abordagem
evoluirda com a insercdo de vazios verticais também no interior do
corpo do edificio, recurso que realcava o0 sentido de
monumentalidade tdo cobicado pelos 6rgdos promotores da
época. Estes espacos centrais [fig. 6] eram bastante vidveis em
sedes de entidades Unicas e geralmente viriam acompanhados de
circulacbes verticais como rampas, escadas escultéricas
(frequentemente helicoidais como primeiramente foi executada no
MES) ou elevadores panoramicos. Tratava-se de explicitos
exercicios da promenade architecturale de Le Corbusier, no
entanto, sem a variagdo espacial vertical tipo cascata, tdo comum
nos edificios do mestre franco-suico.

PAVILHOES

Concomitante ao caso das torres de escritérios, também os
pavilhdes baixos, tipologia brutalista paulista por exceléncia, sao
aqui abordados. Dos vinte e sete anteprojetos cadastrados sob
esta tipologia realizados pelos curitibanos, apenas 13 deles
apresentam grandes vaos sendo que destes, hdo mais que meia
dazia utiliza claramente o vocabulario daquela escola. Logo,
gquantitativamente pouco para arquitetos que se pretendem
seguidores fiéis do brutalismo, segundo a crenga vigente.

Entretanto, 0 que mais chama a atengdo nesta area sdo 0s
pavilnbes pensados para admitir flexibilidade e capacidade de
ampliacdo. Essas eram duas premissas frequientemente solicitadas
em concursos para edificios administrativos governamentais. Uma
vez que o0s edificios tipo monobloco ndo aceitam anexos
posteriores sem perder as propor¢des inicialmente concebidas, 0s
arquitetos do Parand se dedicaram a pesquisar construcdes
moduladas segundo vaos comerciais e passiveis de pré-moldagem.
Essa linha de atuacdo era baseada na economia de meios e seus
resultados formais se afastam totalmente das experiéncias
paulistas. Pode-se encontrar entre esses pavilhdes estruturas
concebidas segundo os seguintes exemplos: falsos monoblocos
(menc¢&o honrosa CREA SP em 1978 [fig. 7], 2° prémio SESC Nova
Iguacu em 1985 [fig. 8] e 1° prémio Centro Civico de Votorantim
em 1987 [fig. 9]); grelhas ortogonais de crescimento radial (1°
prémio Terrafoto em 1979 [fig. 10]) e estruturas mistas como um
tabuleiro de tipos urbanos (1° prémio SENAR em 1996 [fig. 11]).

CADEIAS MORFOLOGICAS

Ao se concluir o inventario das obras envolvidas nessa
pesquisa, percebeu-se semelhancgas estruturais e morfolégicas que
ocorriam com certa freqiiéncia ao longo do tempo. Ha pelo menos
duas familias com caracteristicas distintas e facilmente
identificaveis: a que envolve solugcBes para torres de escritérios e
outra para pavilhdes modulados. N&o s&o intencionais,
acontecendo de forma ndo seqliencial em concursos dispares e,
por vezes, envolvendo arquitetos distintos. Entretanto, esses
sistemas formal-estruturais sdo experimentados, transformados e

Fig. 6: concurso privado Eletrosul,
Floriandpolis, 1975. Luiz Forte
Netto, Orlando Busarello e Dilva
Busarello.

Fig. 7: concurso CREA SP. Mencéo
Honrosa: Leonardo Oba e
Guilherme Zamoner.

Fig. 8: Sesc Nova Iguagu. 2° prémio:
Leonardo Oba, Guilerme Zamoner.

Fig. 9: Centro Civico de Votorantim.

1°prémio: Leonardo Oba,

Guilherme Zamoner.



reutilizados em programas semelhantes, até atingirem a
necessaria maturidade. A forca motivadora que gera essas
pesquisas estd ancorada na possibilidade de ampliacdo ou
flexibilidade, caracteristicas que acabariam por influir
determinantemente no aspecto final das edificacbes. A essas
persisténcias projetuais essa pesquisa denominou de cadeias
morfolégicas.

A cadeia morfologica das torres se inicia com 0 concurso
para a sede da Peugeot® em Buenos Aires (1962), e reaparece nas
duas propostas para a sede da Petrobras (1966, 1967), no
anteprojeto para a Biblioteca da Bahia (1968), no BNDE de Brasilia
(1973), no BNDE do Rio de Janeiro (1974) [fig. 12], com direito a
derivacdes para os anteprojetos da Casa da Moeda no Rio de
Janeiro (1971) [fig. 13] e do CREA SP (1978) [fig. 14].
Diferentemente do que se poderia esperar de escritérios de
projetos independentes que se arriscariam sazonalmente em
concursos através de tentativas esparsas e aleatdrias, a busca do
grupo do Parana por esses tipos edilicios reine mais de quinze
anos de pesquisas, calcado muitas vezes na tentativa e no erro,
mas, que, de alguma forma traduziu-se em evolugéo.

A cadeia morfolégica mais evidente relacionada aos
pavilhdes amplidveis envolve os quatro edificios ja mencionados,
que tém em comum a presenca do arquiteto Leonardo Oba. Nesse
grupo de edificios também se pode incluir a proposta premiada
com o 2° ex-aequo para o Terrafoto, da equipe paranaense
formada por Sanchotene, Muller e Willer. Os projetos dessa cadeia
morfolégica foram concebidos a partir de 1978 e s@o bastante
distintos da abordagem elaborada por paulistas ou cariocas até
entdo, pois j& se encontram influenciados por novas tendéncias
européias. Porém, concluem um circulo iniciado ainda em 1962,
com a segunda proposta para o Santa Ménica Clube de Campo
[fig. 15], uma vez que o projeto vencedor daquele concurso se
tratava de um edificio tipo monobloco estruturado por porticos
biapoiados de grande véao central e longos balagos laterais,
solucdo que se revelou de execucdo impossivel para o0s
empresarios curitibanos que ndo possuiam o capital suficiente para
concluir a construcdo de uma s6 vez. Lembre-se que 0 concurso
para o Santa Mdnica fora o primeiro acontecido em solo curitibano
por imigrantes paulistas e, talvez, o de caracteristicas brutalistas
mais evidentes. O re-desenho do pavilhdo social do Santa Monica
indica a primeira re-adequacdo de pensamento daqueles
arquitetos, pela busca de edificios ajustados a execucdo em partes
e ampliac¢éo, busca que finalizaria trinta e cinco anos depois com o
SENAR de Leonardo Oba e equipe.

O capitulo que se refere as fases de evolugdo dos
concursos analisard melhor a atuacdo da segunda geracdo de
arquitetos, a qual Oba pertence, derivada do grupo original
formado pelos paulistas imigrantes. No entanto, € pertinente
adiantar aqui que a falta de obras construidas, apesar dos
inmeros primeiros prémios conguistados, atuaria contra a nova
safra de arquitetos de forma ainda mais danosa que antes,
consolidando a sensacdo de que muito ficou restrito apenas ao

papel.

Fig. 10: Concurso Terrafoto, 1979,
Ramalho, Oba e Zamoner

Fig. 11: Concurso SENAR, 1996,
Oba e Zamoner.



A ESTRUTURA DOM-INO

H&, porém, outras questdes importantes, abordadas
também nessa dissertacdo, como a interpretacdo, por parte dos
curitibanos, da estrutura esqueleto criado por Le Corbusier em
1914 para as casa Domind [fig. 16]. Na realidade, ha uma
transformacdo daquele vocabuldrio muito em funcdo de uma
acomodagao as novas exigéncias de um programa especifico como
as torres de escritérios. Essa era uma tendéncia internacional ja
nos anos 60 e sobre isso assim se manifestou Montaner: “Com o
passar do tempo, a arquitetura porticada e livre da Maison
Domind, de Le Corbusier, de aspecto plano e compacto, tornou-se
incapaz de absorver a instalacdo dos mecanismos de climatizacéo,
energia, iluminagcdo, seguranca, informatizacdo, etc., dos
modernos edificios, especialmente os de escritérios. Tetos e pisos
devem abrigar em suas cavidades um novo universo mecanico.
Tampouco as fachadas totalmente cristalinas, com vedacgbes de
vidro em folha Unica, inerte e autbnoma dos projetos dos arranha-
céus de Mies do final dos anos 20 deixam de ser manifestos
puramente formais; para resistir ao vento, funcionar
estruturalmente e possibilitar um ambiente climatico para o
interior, a lamina da fachada teve que aumentar gradativamente
de espessura e complexidade”’. Assim, os pilares antes macicos e
de formas regulares (se¢do circular ou quadrada) se modificam
para formas irregulares (secdo em cruz [Petrobras] [fig. 17], “H”
[Departamento de Seguranga Publica DF], “U” [Casa da Moeda],
“L” [Biblioteca da Bahia], etc.) a fim de acomodarem vazios
laterais que possibilitem a passagem de dutos. As lajes macicas e
de fundo plano, que permitiam o espacgo continuo pela auséncia de
vigas destacadas, foram substituidas por lajes com fundo falso,
lajes trelicadas ou finas lajes protendidas, a fim de diminuir o peso
e principalmente prover espaco para a passagem dos novos
equipamentos como dutos de ar condicionado e fiacbes para
sistemas de informatica.

Ainda em relacdo aos apoios, se inicia uma tendéncia em
reduzi-los em quantidade, no que se poderia chamar de
minimizacdo do numero de apoios, ou ainda, da eliminacdo da
estrutura ou esvaziamento da estrutura dentro de edificio,
procedimento que definitivamente conspira contra o ideal de
planta livre de Le Corbusier. Assim, embora esteja presente no
edificio da Petrobrdas, o motivo das colunatas tenderia a
desaparecer nos exemplos posteriores, como Casa da Moeda e
BNDE DF. Ainda dentro desse conceito de esvaziamento da
estrutura do interior do edificio, esta o deslocamento dessa para a
superficie externa, os exoesqueletos que rompem a fachada livre
de Le Corbusier e retornam ao estilo Perret (Departamento de
Seguranca DF [fig. 18], Sede do IPE [fig. 19] e CREA SP [fig. 14]).
A busca radical e continuada pela eliminacdo de apoios internos
acabou por conduzir a utilizacdo de pilones, grandes aparatos
estruturais com pochés que abrigam servicos de apoio e
circulagdes verticais, que assumem o carater de verdadeiras ruas
verticais. Dai que, mais uma vez se nota um certo afastamento do
ideario corbuseriano para uma aproximagdo as proposi¢des de
Mies (exoesqueletos e espago interno sem apoios) e,

P =i

Fig. 12: BNDE Rio de Janeiro. 1975
A. Willer, A. Stelle, J. Ramalho, J.

Sanchotene, O. Mueller, L. Oba, R.
Sanchotene.

Fig.13: Casa da Moeda do Rio de
Janeiro, 1971. J. Gandolfi, Ramalho
Jr., Forte Netto, R. Gandolfi, V. de
Castro.

Fig.14: CREA SP, 1978. 4°prémio:
Aldo Matsuda, Foloni Jr. J.
Nogueira R. Mueller.



Fig. 15: Francisco Moreira, José Maria Gandolfi e Luiz Forte Netto.
Concurso privado Santa Monica Clube de Campo, Curitiba, 1962.

principalmente Louis Kahn, no que se refere a determinacdo de
espagos pensados exclusivamente para servicos, os chamados
espacos servidos e espagos serventes.

A ADEQUACAO AO CLIMA

Essa dissertacdo demonstrard que, ha também, por parte
dos arquitetos de Curitiba, uma preocupag¢do com o conforto
térmico que os aproxima da boa tradicdo da arquitetura brasileira.
Por parte dos cariocas herda a preocupacdo em dotar os edificios
de elementos construtivos que interceptem 0s raios solares ainda
antes destes penetrarem nos ambientes internos, seja em forma
de placas de concreto aparente (CREA MT [fig. 20], CREA PR [fig.
21], Kursaal [fig. 22]), seja como finas laminas méveis de aluminio
refletivo (Petrobras, CREA SP, Kursaal, Clube XV). Quando esses
elementos estavam ausentes, era comum a utilizacdo de
esquadrias de aluminio e vidro tipo sanduiche, isto €, duas laminas
de vidro escuro, afastadas entre si para dar espago a uma
persiana fixa de aluminio, disposta em angula¢cdes previamente
estudadas de acordo com a insolacdo de cada fachada (BNDE DF,
Departamento de Seguranca DF, SBPC). O cobogd, elemento
vazado em ceramica ou concreto, embora com menor freqiéncia,
também aparece nos projetos paranaenses e em especial no
Mercado Municipal Centro de Porto Alegre (1967) [fig. 23].

Dos paulistas herda-se parte da idéia forte de prover a
grande sombra existente no brutalismo, entretanto, sem a
intencdo explicita de torna-la o mote central da concepg¢do, como
se verifica no projeto de Paulo Mendes da Rocha para o Pavilh&o
do Brasil na Feira Internacional de Osaka (1969) [fig. 24]. Para os
paranaenses, a idéia de sombra esta geralmente ligada aos vaos e
vazios proporcionados sob o edificio ou em espacos criados no
corpo destes. Semelhante aos cariocas, 0 vao sombreado
proporcionado pelos pilotis nunca é destinado a veiculos, mas a
proteger acessos e, principalmente separar visualmente o edificio
do solo. Isto ocorre nas torres da Petrobrds, do DNDE DF, da
Biblioteca da Bahia e nos pavilhdes para o CREA SP, CREA MT,
Mercado Municipal de Porto Alegre. Alids, o préprio edificio da
Biblioteca da Bahia assume a forma de uma grande copa de
arvore, semelhante aos jequitibds existentes no terreno,
sombreando as varandas e salas de leitura existentes nos andares
mais abaixo. Assim como no caso da Bahia, foi o forte calor do Rio
de Janeiro que motivou a inclusdo de vazios contendo varandas

Fig. 16: Estrutura Dom-Ino, de Le
Corbusier.

--------
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Fig. 17: pilar em cruz utilizado na
estrutura do
Petrobras, 1967.

edificio sede da

Fig. 18: concurso Departamento de
Seguranga Publica (DF), 1967.

Domingos Bongestabs, Jaime Lerner
e Marcos Prado.
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Fig. 19: concurso privado Instituto

de Previdéncia do Estado do
Parana, Curitiba, 1967. José Maria
Gandolfi, Joel Ramalho Jr., Luiz
Forte Netto e Vicente de Castro.



ajardinadas de até quatro pés direitos livres, distribuidos pelo
corpo do edificio da Petrobras.

Foi também a questdo climatica que determinou a solucgao
formal do Anexo do Plenario da Assembléia Legislativa do Estado
do Parand (1976) [fig. 25]. Este edificio prismatico de base
triangular incorpora junto a maior face um amplo vazio ajardinado
com a fungdo de agir como uma massa de ar reguladora de
temperatura. Essa reserva trabalha em conjunto com o sistema de
ar condicionado. No verao aberturas superiores e inferiores forcam
a renovagdo continua do ar frio e no inverno o ar quente
embolsado é redistribuido pelas salas administrativas. Embora
mediante uma postura diferenciada, a idéia de projeto vinculada
ao clima também existe no Anexo da Assembléia, muito ao gosto
dos primeiros projetos cariocas e das casas paulistas voltadas para
vazios internos sombreados. Ha nesse edificio um evidente
parentesco com a revolucionaria Fundacdo Ford de Kevin Roche,
executada entre 1963 e 1968 [fig. 26].

O PROJETO, A TRADICAO ACADEMICA E O PARANA.

Estudar os concursos de arquitetura é antes de tudo
analisar projetos. E investigar a pratica através de conhecimentos
tedricos, ou seja, dois aspectos inseparaveis da atividade
arquiteténica. Segundo Edson Mahfuz, “No centro de tudo esta o
projeto e a crenca de que refletir sobre o trabalho do arquiteto é
também, de um certo modo, projetarg”. E disso se trata essa
dissertacdo que, embora atue sobre um recorte tematico bem
definido, envolve um universo amplo, pois nele estdo inseridos
variaveis, tais como: edificios com fun¢@es, dimensdes, estruturas,
implantacdes, morfologias e autores diferentes. Ha também o fato
implicito de que a natureza desses concursos esta diretamente
relacionada a criacdo, ao talento, a eficiéncia, a inovacédo, a
competéncia e, portanto, ao ego e a vaidade dos organizadores,
dos jurados e, principalmente dos arquitetos concorrentes. Como
agravante deve-se considerar a idéia subliminar vigente durante a
arquitetura moderna, da qual se inclui a arquitetura brasileira, de
gque o arquiteto deveria ser uma espécie de génio de infinita
capacidade de imaginacdo e eternamente abencoado pela
inspiragdo divina, capaz de projetar a partir do nada. Eram,
portanto, caracteristicas que pouco tinham em comum com
capacidades mais terrenas observadas na histéria da arquitetura
como o conhecimento sobre antecedéncias, o dominio de um
repertorio, a posse de embasamentos técnicos e teoricos e,
principalmente, a certeza de que o projeto é antes de tudo, o
resultado de um extenuante processo intelectual.

A idéia de tdbua rasa para a concepcdo de projetos
pregada pela vanguarda do Movimento Moderno, estava ligada a
necessidade de uma ruptura com a tradicdo académica. O estudo
da historia e de precedentes foi abolido em nome da construcéo
de uma nova arquitetura para os tempos da era da maquina.
Escolas como a Bauhaus de Gropius defendiam que o desenho
deveria ser uma resposta unicamente derivada das questbes
técnica/ estruturais e do programa. A forma surgiria naturalmente
da resolucéo adequada dessa equacéo. Estariam, portanto,

Fig.20: Sede do CREA MT, 1977.
Matsuda,
Mueller.

Foloni, Nogueira e

Ariel Stelle e Rubens Sanchotene.

Euro-
Kursaal, Espanha, 1965. Lerner, J.

Fig.22: Centro Turistico

Gandolfi,
Gandolfi.

Forte Netto, Dunin, R.

1967. Assad, J.
Gandolfi, Forte

Porto Alegre,
Sanchotene, J.
Netto, O Muller, R. Gandolfi e V. de
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Fig.24: Pavilhdo do Brasil em
Osaka, 1969. Paulo Mendes da

Rocha e equipe.
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definitivamente abolidas as idéias de precedéncias, carater,
composigdo e sentido de monumentalidade, requisitos basicos da
arquitetura tradicional, especialmente aplicada pela Ecole des
Beaux-Arts de Paris a partir do século XVIII. E justamente essa
ruptura com todo o conhecimento acumulado no passado e a falta
de subsidios suficientes para alimentar o processo de pensamento
do projeto moderno, que conduziriam a falsa idéia de arquitetos
génios individualistas que criavam a partir do papel em branco,
imagem veladamente preservada por arquitetos como Le
Corbusier e o préprio Oscar Niemeyer.

Entretanto, estudos recentes, entre eles o de Carlos
Comas®, sobre o qual essa dissertacdo se inspira, tém
demonstrado que a arquitetura moderna brasileira jamais rompeu
com o passado, no sentido proclamado pela vanguarda européia.
Lucio Costa desde cedo percebeu que as conquistas existentes no
movimento moderno como a estrutura independente e a
honestidade no uso dos materiais poderia conviver perfeitamente
com muitos dos conceitos tradicionais. E exatamente sob essa
postura, acrescida do respeito ao lugar, ao clima e a observagao
de solugbes da arquitetura brasileira do passado que a escola
carioca desenvolveria um vocabulario que romperia com as
amarras da camisa de forca estabelecida pelo /nternational Style.
Com a ascensdo da arquitetura brutalista paulista a partir dos anos
'60, muitos daqueles conceitos e habilidades dos cariocas perde
seu vigor. O conceito de carater fica abalado, pois uma mesma
forma passou a ser utilizado para programas téo diferentes como
residéncias, escolas ou ginasios esportivos, portanto, atitude
oposta a colecdo de formas desenhadas por Oscar destinadas a
abrigar as diferentes fungdes encontradas a beira do lago da
Pampulha. A propria idéia de colunas de ordem gigante e ordem
simples aplicada pelos cariocas como uma forma de diferenciacao
entre edificios de uso publico e privado ou, institucionais e
comerciais, desaparece. Os paulistas estavam mais preocupados
em ludibriar a sensacdo de peso e a forma com que esse se
descarregaria contra o solo, ou seja, “em fazer cantar o ponto de
apoio™®”.

Nesse sentido, é interessante observar o posicionamento
dos paranaenses perante essas duas escolas. H4 uma evidente
aproximacdo aos paulistas no que se refere a utilizacdo do
concreto aparente como se fosse uma religido e a utilizacdo de
sistemas estruturais que, uma vez armado, definam a plastica do
edificio. Entretanto, muito dos conceitos utilizados pelos cariocas
persiste, em especial os tradicionalmente ligados ao sentido de
composigao correta, simetria dindmica e a necessidade de se dotar
o edificio de um carater adequado as func¢des que abriga.

H& ainda outros indicadores bastante visiveis na solugdo
dos projetos que apontam para exemplos da academia, como a
organizacdo das plantas. O uso por parte dos paranaenses da
planta quadrada subdividida em mddulos iguais e regida por eixos
de organizacdo, muito ao gosto das laminas de Durand ou da
interpretacdo destas por Louis Kahn, como na Biblioteca da
Academia Philip Exeter (1967,72) [fig. 27], é apenas mais um dos
recursos especialmente utilizados em projetos para edificios

Fig. 25: Anexo da Assembléia
Legislativa do Estado do Parang,
1976. Joel Ramalho, Leonardo Oba
e Guilherme Zamoner.

Fig. 26: Ford Fundation
Headquaters, NY, 1963-68, Kevin
Roche.

Fig. 27: Louis Kahn. Planta da
Biblioteca da Academia Philip
Exeter, 1967-1972 (New Hempshire).



governamentais de carater monumental, situados em &reas livres
de vizinhanga imediata. A propria estrutura em pilones com
pochés utilizaveis para servicos de apoio ndo deixa de ser uma
licdo do passado.

O langar méo, intencionalmente ou n&o, de muitos dos
preceitos da arquitetura académica por parte da arquitetura
moderna paranaense, faz imaginar que a ruptura em relagdo a
histéria e & teoria € menor do que hoje se acredita. E pertinente
essa observacdo, pois, sabe-se que muitas das escolas de
arquitetura criadas apds a década de 1950 praticamente
erradicaram o estudo da historia e da teoria, segundo se fazia no
passado. Embora a Mackenzie! tivesse se consolidado sobre a
estrutura tradicional do ensino da arquitetura, ndo o foi o Curso de
Arquitetura da UFPR*2.

O GRUPO DO PARANA

“Grupo do Parand” é a expressao comumente utilizada para
se referir aos arquitetos vencedores de concursos de Curitiba,
durante as décadas de 60 e 70. No inicio desses estudos, tal
denominac@o era vista com desconfianga, pois o termo grupo
usualmente aponta para uma congregacdo fechada de
componentes, caso nao existente entre 0s paranaenses.
Entretanto, ap6s os estudos tomarem seu curso, verificou-se a
existéncia de um nuacleo duro em torno do qual giraram diferentes
arquitetos, pertencentes mesmo a geracgOes distintas. Verifica-se
ainda, que, caracteristicas a parte, interessavam aqueles
arquitetos ndo a atuacdo individualista, mas o trabalho em equipe
que se traduzia pela soma das diferentes habilidades, atitude que
ia no sentido contrario ao usualmente verificado na época. Pode-
se dizer que desta postura vem o significado da expressao “Grupo
do Parana”, ou seja, entidade néo oficialmente constituida que se
lancaria na realizacdo de concursos de arquitetura e que, por duas
décadas atuaria com sucesso. Nessa organizacdo abstrata se €
impossivel definir com exatiddo que arquiteto era responsavel por
qgual tarefa, prevalecendo a idéia de resultado final Unico e
homogéneo. Essa forma de atuar contaminaria outras &reas da
arquitetura como a forma de pensar a cidade e, principalmente a
maneira de ensinar a arquitetura.

OBJETIVOS

Essa dissertagdo aborda, entdo, a questdo dos concursos
publicos sob ponto de vista restrito a participagdo dos arquitetos
paranaenses. Esta producdo que, embora tenha tido seus dias de
gléria, se encontra hoje em quase total esquecimento. Os proprios
concursos hacionais de arquitetura que foram importante
ferramenta para o estabelecimento da arquitetura moderna no
Brasil, ao estabelecer um constante e aberto férum de debates,
hoje se encontra esvaziado.

Entre outras possibilidades de abordagem desse trabalho,
trés objetivos se destacam:

O carater pratico do primeiro objetivo ndo o torna menos
importante. Pelo contrario, de sua realizacdo partiram todas as
possibilidades de analises e conclusdes constantes nesse trabalho.
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Espera-se que, de seus conteldos possam surgir novas
consideracbes, uma vez que nao tem a pretensdo de ter um
formato acabado ou fechado. Assim, o primeiro objetivo consiste
em estabelecer um inventario minimo sobre aqueles concursos,
pois até entdo, nada existe nesse sentido. Isso significa dizer que
hoje ndo se tem uma dimensdo correta sobre quantos, quais
concursos e quando ocorreram, ou que prémios foram concedidos
e a (quais arquitetos. Trata-se, portanto, de toda a base da
dissertacdo. Somente a partir desse cadastro se poderiam ocorrer
as mais diversas avalia¢des, tais como se ha ou ndo consisténcia,
qualidade ou homogeneidade naquela producgdo. De posse dele se
poderiam construir inmeras relacbes e comparacdes, seja pelo
tipo das edificacdes, pela funcdo abrigada, pela morfologia e a
estrutura ou mesmo pelo tipo de implantagéo no sitio.

H&a de se reforcar que, se essa dissertacdo ndo atingir a
contento seus outros objetivos, terd assim mesmo valido a pena
pela efetivagdo deste primeiro. Lembre-se que muitos dos
anteprojetos envolvidos jamais foram publicados e que, muitos
documentos e desenhos ja se encontram bastante danificados,
quando ndo, extraviados.

H& também um outro aspecto a ser considerado. A simples
reunido de projetos e obras de um periodo determinado segundo
um critério especifico pode revelar com bastante exatiddo o perfil
de um certo momento da historia da arquitetura. Exemplos
classicos como a mostra do MOMA sobre o /nternational Style,
organizada por Hitchcock e Johnson, que reuniu obras modernas
executadas entre 1922 e 1932 ou ainda a coletanea de edificacbes
brasileiras para a mostra Brazi/ Builds de Phillip Goodwin, também
apresentada no Museu de Arte Moderna de Nova York em 1942,
confirmam isso.

Mantidas as devidas propor¢bes, isso de certa forma
acontece aqui. Também se trata de uma coletanea abrangente, ou
seja, que reune edificacbes com fung¢bes e tamanhos diversos,
pensadas para regifes diferentes entre si e projetadas por grupos
de arquitetos distintos. As trés coletaneas tém por fator comum a
arquitetura moderna. Hitchcock e Johnson limitaram suas escolhas
a obras que atendessem a um certo receitudrio pré-estabelecido,
porém, em tese, ndo restringiram origens ou arquitetos. Goodwim
se ateve as fronteiras e arquitetos brasileiros, incluindo também
edificios histéricos. J& na presente dissertacdo o recorte é mais
radical, pois, se contém apenas a anteprojetos premiados em
concursos de arquitetura acontecidos durante as décadas de '60 e
‘70, realizados por arquitetos de uma regido bastante especifica,
no caso, a cidade de Curitiba.

O segundo objetivo, de carater mais geral, visa
compreender a passagem da década de '50 para a década de '60
na arquitetura moderna brasileira. Sabe-se que, na Europa, apesar
de uma certa continuidade acontecida no pds-guerra, esse
momento foi marcado pela ruptura com muitos dos valores
estabelecidos pelas vanguardas para o Movimento Moderno.
Embora isso ndo tenha ocorrido da mesma forma no Brasil, pais
em que a arquitetura moderna se prolongaria alimentada pelos
seus proprios louros até o final de década de '70, ha também
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nessa passagem uma importante transformagéo, transparecida na
mutacdo dos conceitos da arquitetura moderna brasileira com o
fim do vigor da Escola Carioca e o crescimento em importancia da
Escola Brutalista Paulista. Este ponto de inflexdo pode ser
simbolizado pela inauguragdo de Brasilia, fato que provocara a
transferéncia do centro intelectual do pais do Rio de Janeiro para
Séo Paulo.

E nesse ponto de inflexdio em que se insere a nova
arquitetura paranaense e em especial a producéo para concursos,
fato que justifica o terceiro e mais especifico objetivo dessa
dissertacdo, que € determinar de que fontes beberam aqueles
arquitetos e se houve rupturas ou continuidades, ou mesmo, por
menores que fossem, se houve superacdo sobre seus
antecedentes e contemporaneos diretos, a Escola Carioca e a
Escola Paulista respectivamente.

Assim, na tentativa de se dialogar com a ja decantada

proposicdo da critica corrente, ou seja, de que a arquitetura
moderna paranaense ndo passa de uma versdo pasteurizada da
arquitetura brutalista paulista, parte do desafio dessa dissertagdo
€ a de demonstrar novas possibilidades nessa relacdo, inclusive a
da existéncia de independéncia de pensamento projetual.
Relembre-se que essa hipGtese é calcada sobre obras e
anteprojetos para concursos publicos, visto ser esse veiculo 0 meio
mais acessivel para aqueles arquitetos interagirem com os grandes
programas nacionais, inexistentes em seu habitat local. Deve-se
deixar claro, também, que, ndo é a intengcdo dessa dissertacao
defender a existéncia de uma escola*® paranaense de arquitetura.
Porém, embora profundamente influenciados por cariocas e
paulistas, pois de suas escolas é constituida a arquitetura moderna
brasileira, por um certo periodo, arquitetos de Curitiba buscaram
sim, novas alternativas e solucdes para a organizagdo de certos
programas, notadamente os vinculados a edificios verticais para
escritérios. Essa afirmativa se baseia no fato de suas propostas se
distanciarem da abordagem ja realizada pelos arquitetos cariocas
a ponto de sugerir uma auténtica ruptura em relacdo as
normativas existentes naquela escola e, em distintos pontos, se
anteciparem as solucgdes perseguidas pelos paulistas.
Para se rastrear e identificar as possiveis semelhangas, derivacdes
e afastamentos em relacdo a cariocas e paulistas, esse estudo
também utilizard conceitos e nomenclaturas elaborados por Carlos
Eduardo Dias Comas ao longo de sua carreira e, apresentados
sinteticamente em seu artigo “Questdes de Base e Situacao:
Arquitetura Moderna e Edificios de Escritérios, Rio de Janeiro,
1936-45" de janeiro de 2003. Assim, através dessa terminologia,
se espera ter uma abordagem mais uniforme quanto a analise das
tipologias de torre e de pavilhao.

O PERIODO ABORDADO E A SUBDIVISAO EM FASES

O recorte historiografico aqui abordado abrange exatos
vinte anos, com inicio em 1962 e término em 1981. A fim de uma
melhor compreensdo das variacdes ocorridas nesse espago de
tempo, estas duas décadas foram subdivididas em trés fases
distintas: a Fase de Emergéncia, que abrange o periodo contido
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entre 1962 e 1966; a Fase de Cristalizacdo, que inicia em 1967
e termina em 1972 e, finalmente a Fase de Dispersado, que
abrange o periodo acontecido entre 1973 e 1981.

Essa dissertacédo aborda ainda, embora com menor énfase,
dois outros periodos imediatos e essenciais para a compreensao
das duas décadas em evidéncia. Um de cinco anos que antecede
as trés fases citadas, que pode ser chamado de Fase de
Preparacdo e outro de quinze anos que as sucede, entendido
como um Excurso.

Portanto, a soma dessas cinco fases com inicio em 1957 e
conclusdo em 1996 perfazem exatos quarenta anos.

Sob um olhar exclusivamente politico, dessas quatro
décadas, metade se passou sob regime politico democratico e
outra metade sob o regime ditatorial militarista. O recorte
cronoldgico se inicia em 1957, no segundo ano do Governo
Juscelino, para se fechar em 1996, terceiro ano do Governo
Fernando Henrique Cardoso. Neste periodo governaram uma duazia
de presidentes, sendo cinco militares e sete civis. A sociedade
brasileira ainda hoje ndo se refez de muitos dos danos impetrados
pelos governos militares, aos quais deve-se acrescentar 0s nao
menos numerosos males causados pelos malfadados governos
civis. Basta uma rapida revisdo desta histOria recente para se
revelarem capitulos obscuros como a renuncia de Janio Quadros
em agosto de 1961, o golpe militar que depbs Jodo Goulart em
abril de 1964, a morte de Tancredo Neves logo apds sua escolha
pelo Colégio Eleitoral em 1985 e o ‘festejado’ impeachment de
Fernando Collor de Mello em 1992. Portanto, se desconsiderarmos
os percalcos citados, o periodo militar e as vice-presidéncias de
José Sarney e de Itamar Franco, os dois Unicos governos que
receberam e transferiram o cargo dentro da normalidade
democrética do voto direto foram os de Juscelino Kubitscheck e
Fernando Henrique Cardoso. Assim, estes homens que conduziram
a vida politica do Brasil partiram de uma democracia (até 01 de
abril de 1964, sob o Governo de Jodo Goulart), para permanecer
por vinte e um anos sob a ditadura comandada pelo Exército
(15/04/64 a 01/01/85), e finalmente retornar a um periodo
democratico, iniciado no Governo de José Sarney, vivido ainda
hoje. Essa conturbada vida politica sé poderia vir acompanhada de
um caotico desempenho econdmico e social, pontuado por
revoltas, desemprego, greves, recessdes e fracassados planos de
crescimento, caracteristicas que influenciariam por definitivo o
desenvolvimento da arquitetura moderna brasileira. Os concursos
publicos de arquitetura ndo poderiam passar isentos por isso, pois,
embora atendam as demandas da iniciativa privada, sdo também
dependentes da agdo publica dos governos Federal, Estadual e
Municipal.

ANTECEDENCIAS (Fase de Preparacdo: 1957 a 1961).

O periodo que precede a Fase de Emergéncia sera
abordado juntamente com o estudo das antecedéncias tedricas.
Pode ser entendido como uma fase de preparacdo aos concursos,
pois aborda os cinco anos contidos entre 1957 e 1961, momento
em que os arquitetos paulistas que se transfeririam a Curitiba
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durante a década de 60 ainda estdo em Sdo Paulo,
complementando suas formacdes académicas e adquirindo
experiéncia através da participacdo como co-autores ou
colaboradores em concursos junto aos grandes escritérios de
arquitetura. Trata-se de uma época cheia de esperangas em
relacdo a transformacdo do Brasil em um pais mais justo,
homogéneo e desenvolvido. Sdo os anos do Governo de Juscelino

Kubitschek.

FASE DE EMERGENCIA: 1962 a 1966.

O inicio dessa fase € marcado por dois fatos de destaque.
O comego das atividades do Curso de Arquitetura da Universidade
Federal do Parana e a conquista do concurso para a sede do Santa
Monica Clube de Campo [fig. 15] pela dupla Forte e Gandolfi,
ambos acontecidos em 1962. Este, que é o primeiro concurso
realizado pelos imigrantes paulistas em solo paranaense, marcara
o inicio de uma longa e expressiva carreira em concursos de
arquitetura, com ampla repercussdo nacional.

FASE DE CRISTALIZAQAO: 1967 a 1972.

A Fase de Cristalizacéo se refere ao melhor momento vivido
pelo Grupo do Parana frente aos concursos de arquitetura. E nesse
periodo de seis anos que participardo do maior numero de
concursos, conquistardo 0s prémios mais expressivos (nove
primeiros prémios) e, construirdo o maior nimero de obras
diretamente derivadas dos concursos (seis.edificios). 1967, o ano
que marca o inicio desse periodo, € 0 ano da segunda fase do
concurso nacional da Petrobras [fig. 28], vencido pela equipe
formada pelos irméos Gandolfi e Forte Netto, acrescida ainda de
Vicente de Castro e José Sanchotene, recém graduado pela UFPR.
O concurso da Petrobras se transformaria numa espécie de icone
para os arquitetos paranaenses, balizando todas as conquistas
nessa area.

FASE DE DISPERSAO: 1973 a 1981

A década de 1970 traria grande desenvolvimento para a
cidade de Curitiba. Os primeiros escritorios de arquitetura, como o
de Forte e Gandolfi, estdo ocupados por encomendas diretas e, a
participacdo em concursos torna-se uma atividade secundaria.
Além disso, os arquitetos precursores estdo agora engajados em
cargos publicos como o IPPUC, a COHAB, a COMEC e Secretarias
de Urbanismo.

A participacdo regular em concursos, embora ainda néo
abandonada pelos imigrantes paulistas, passa a ser dominada pela
geracdo de arquitetos genuinamente paranaenses, como José
Sanchotene, Leonardo Oba, Manoel Coelho, Aldo Matsuda e os
irmaos Morozowsky, entre outros. Isso significa entdo, que ndo ha
mais uma Unica corrente de atuacdo e pensamento frente a
concursos, representada anteriormente pelo Grupo do Parana.

Além disso, em meados da década de 70 comecam a
chegar ao Brasil os primeiros sinais da ruptura com a arquitetura
moderna em franco andamento na Europa e EUA desde o final da
década de 50. Estes sinais serdo melhor observados pelas novas
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Fig. 28: Anteprojeto classificado
entre os cinco finalistas da primeira
etapa do concurso da Petrobras, de
autoria de Roberto Gandolfi, José
Sanchotene e Abréo Assad.



geragOes de arquitetos, representada especialmente por Leonardo
Oba, que passara a conceber seus projetos visando uma maior
integracdo com 0 meio ambiente e com a paisagem existente na
cidade.

Para complementar a idéia de pulverizacdo existente nessa
fase, 0s quatro arquitetos paulistas deixam de atuar em conjunto,
sendo que cada um deles passa a coordenar seu proprio escritorio,
geralmente associados a jovens arquitetos da casa.

EXCURSO (1982-1996)

O excurso aprecia 0s quinze anos ocorridos apos a Fase de
Disperséo, ou seja, o periodo entre 1982 e 1996. Nesta fase, a
arquitetura brasileira € finalmente atingida pelo rolo compressor
do Pés-Modernismo. Contribuiria para a crise que se instalaria na
arquitetura a forte depressdo econdmica internacional, que teria
repercussfes nefastas em solo brasileiro. Tratava-se da crise do
petréleo que, paralisaria 0 pais por longo periodo, fato que seria
conhecido posteriormente como a “década perdida’. Com a
devolucdo do comando do Pais aos governos civis, em 1984,
ocorrera o fim do patronato, ou seja, 0s novos governos deixarao
de contratar obras através de concursos publicos nacionais.

Uma segunda geracdo de arquitetos paranaenses esboca
sinais de uma participacdo mais efetiva junto ao cenario nacional,
mas, devido as dificuldades de toda ordem, ndo consegue traduzi-
la em projetos e obras importantes. A avaliagdo deste periodo se
baseia nas obras de Leonardo Oba que, receberia expressivas
premiacGes em seis concursos, com destaque para 0s primeiros
lugares conquistados nos concursos do Paco Municipal e Centro
Civico de Votorantim em 1987 e do SENAR de Ribeirdo Preto, em
1996.

Para concluir, espera-se que esse estudo possa contribuir
no sentido de rever certas posturas frente a arquitetura
paranaense, notadamente no que se refere a filiagcdo paulista. Nao
se discute que houve a influéncia dessa escola, como bem se sabe
ter ocorrido em todo o pais ao longo das décadas de 60 e 70.
Entretanto é pertinente identifica-la e dimensiona-la, para que,
finalmente, se possa compara-la com o que de realmente novo e
diferente foi proposto naquele momento.

Nao ha também como se negar que pesa sobre toda essa
producdo um ar de coisa inacabada, fato nao concluido ou de final
de festa antecipado. Sem duavida isso tem a ver com a sina dos
concursos brasileiros, em que apenas uma pequena parcela deles
acaba realmente em obra construida, ou mesmo, com a nhossa
literatura que sé se interessa pela obra pronta e colorida.

H4, portanto, um farto material a ser explorado, que abriga
em si verdades absolutas, fatos polémicos e algumas surpresas.
Trata-se com certeza de uma producdo bem mais rica que uma
simples pasteurizacdo da arquitetura paulista como muitos hoje
acreditam. Dai que, é notavel que o capitulo dos prémios
paranaenses em concursos tenha sido relegado ao esquecimento
sem a chance de dizer ao que veio. Trata-se, entdo, por que nao
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dizer, de um ilustre e desconhecido momento da arquitetura
brasileira. Talvez, porém, haja tempo para seu resgate.

NOTAS

! Carlos Comas fez essa observacéo durante uma aula de sua cadeira ‘Arquitetura
Moderna Brasileira’ ministrada no Curso de Mestrado em mar¢o de 2001,
resultada da cooperagdo entra a PROPAR / Universidade Federal do Rio Grande
do Sul e o Curso de Arquitetura da Pontificia Universidade Cat6lica do Parana.

2 Esse quadro de insuficiéncia na area da pesquisa vem sendo modificado nos
Gltimos anos, basicamente por esforgos de algumas universidades como a propria
parceria acima citada. Entretanto, até o final dessa pesquisa, ou seja, 2003, ainda
ndo existem cursos de pos-graduacdo na area de pesquisa, teoria e critica em
arquitetura em Curitiba ou outras cidades do Parana.

% Muitas revistas tradicionais especializadas em arquitetura fecharam suas portas
durante o Regime Militarista iniciado em 1964. Entre elas, estdo: Revista
Acrdpole, Arquitetura e Engenharia (1946-1965); Revista Habitat (inicialmente
dirigida por Lina Bo Bardi, 1950-1965); Revista Arquitetura (1961-1969);
Revista Mdédulo (editada pelo grupo de Oscar Niemeyer, 1955-1965).

* Ver o capitulo A Férmula Magica dos Papa-Concursos, em que sio abordadas
algumas opinides de Ird Dudeque sobre o0 assunto.

> E bastante comum encontrar na literatura especializada a idéia de que a
arquitetura moderna paranaense é uma espécie de derivacdo da arquitetura
moderna paulista. O que varia é o grau de radicalismo dessa derivagdo, que pode
variar do eloguiente ao aguado. Exemplos: Hugo Segawa afirma que “a cidade de
Curitiba abrigou a derivacdo mais elogiiente do pensamento de S&o Paulo”;
Alberto Xavier diz que com seu acervo das obras curitibanas “estabelece-se de
maneira acessivel a sempre comentada mas nunca escrita filiagdo da arquitetura
daquele Estado (Parand) das Ultimas trés décadas a experiéncia paulista dos anos
50 e 60, (..) carregando consigo aquele vocabulario arquiteténico
consubstanciado principalmente na obra de Vilanova Artigas”; Salvador Gnoato
afirma que “a concepcgdo arquitetbnica proposta por essa nova geracdo de
professores e recém formados, era influenciada principalmente pela emergente
Escola Paulista”.

® O projeto para o concurso internacional da Peugeot, acontecido em 1962, foi
vencido pela equipe de Plinio Croce, Roberto Aflalo e Giancarlo Gasperini. Os
arquitetos paulistas imigrados para Curitiba, Luiz Forte Netto, José Maria
Gandolfi, e Joel Ramalho Junior, juntamente com Eduardo Kneese de Mello,
participaram com uma proposta em que o corpo do edificio era composto por
uma série de vazios arranjados de forma aleat6ria, a fim de proporcionar a torre
uma maior altura com uma mesma d&rea construida, ja que o proprio edital
solicitava que a obra em concurso deveria ser a mais alta da América do Sul.
Este foi o primeiro estudo oficial realizado por aqueles arquitetos, envolvendo
uma morfologia que se repetiria em projetos como a Petrobras, Biblioteca da
Bahia e BNDE/ RJ.

" MONTANER, Josep Maria. Después Del Movimiento Moderno, arquitectura
de la segunda mitad del siglo XX, Gustavo Gili, Barcelona, 1993, 4° ed., 1999.

® MAHFUZ, Edson. O Classico, o Poético e o Erético e outros ensaios.
Cadernos de Arquitetura Ritter dos Reis. V. 1. Porto Alegre: Editora Ritter dos
Reis, 2001, introdugéo.

® COMAS, Carlos Eduardo Dias. Precisdes Brasileiras. Sobre um Estado
Passado da Arquitetura e Urbanismo Modernos a Partir dos Projetos e Obras
de Lucio Costa, Oscar Niemeyer, MMM Roberto, Affonso Reidy, Jorge Moreira
& Cia., 1936-45. Tese de Doutorado prestada na Universidade de Paris VIII-
Vinvennes- Saint Denis, apresentada em dezembro de 2002. Orientador: Philippe
Panerai.
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10°«A arte de fazer cantar o ponto de apoio” é uma frase inicialmente proferida
por Auguste Perret, muito utilizada por Vilanova Artigas para exprimir o desejo
de sua prépria arquitetura. Perret, que estivera no Brasil em 1936, profere
conferéncia intitulada “O que é arquitetura”, definindo-a com a frase citada.
Nesta conferéncia critica a arquitetura moderna pela “nudez afetada” que
despreza como ornamento supérfluo o recurso legitimamente funcional:
“Restituamos aos nossos edificios o que se lhes suprimiu indevidamente.
Acusaremos os elementos construtivos, o que ndo impede que os protejamos
contra as intempéries: cornijas, fachadas, marcos, molduras, etc. que fazem com
que a fachada permaneca 0 que o arquiteto quis que ela fosse. E necessario,
evidentemente, que o arquiteto saiba discernir os elementos para faze-lo cantar”.

1O Instituto MacKenzie é a faculdade de arquitetura pela qual os quatro
arquitetos migrantes paulistas, Forte, irmdos Gandolfi e Ramalho Junior se
graduariam entre 1958 e 1962.

120 Curso de Arquitetura da Universidade Federal do Parana foi fundado em
1961 e iniciou suas atividades em 1962, sendo que sua primeira turma de alunos
foi constituida por engenheiros, que se graduariam em trés anos. Essa escola
atuaria em seu principio como um braco do Curso de Engenharia Civil, isto €,
utilizando uma parte das cadeiras curriculares e professores desta escola. O
Curso de Arquitetura da UFPR sempre foi tratado com énfase na érea
tecnolégica, tendo as cadeiras vinculadas a area de humanas bastante esvaziadas.
Esse perfil, somado ainda aos professores de formacdo técnica, determinaria o
espirito racionalista da escola, existente ainda hoje.

3 Aurélio Buarque de Holanda, Novo Dicionario Basico da Lingua Portuguesa.
Escola: Sistema ou doutrina de pessoa notavel em qualquer dos ramos do saber;
Conjunto de adeptos e/ou seguidores de um mestre ou de uma doutrina ou
sistema; Determinada concepg¢do técnica ou estética de arte, seguida por muitos
artistas.
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CAPITULO I
UMA BAGAGEM

O objetivo desse capitulo é rever os antecedentes na
histéria recente da arquitetura que, de forma relevante tenham
influenciado as atitudes de projeto para concursos, realizado pelos
arquitetos de Curitiba durante as décadas de 1960 e 1970.

H& um especial interesse em se abordar a re-interpretacao
da teoria académica da Ecole des Beaux-Arts de Paris pelo
Movimento Moderno, em especial a protagonizada pelos arquitetos
Le Corbusier e Lucio Costa. Sabe-se que grande parte dessa teoria
foi absorvida e veladamente reutilizada pelos arquitetos do
Movimento Moderno, segundo conveniéncias do novo momento
que entdo se apresentava. Embora tal atitude fosse por muito
tempo veementemente negada pelos precursores funcionalistas, o
desenvolvimento da critica dos anos 60 acabaria por desvendar
esse artificio, fato que provocaria uma nova forma de se perceber
a histdria recente da arquitetura, especialmente a brasileira. Mais
recentemente, Alfonso Corona Martinez que se dedica a estudar o
ato de projetar, também demonstrou que nos poucos casos em
gue os teodricos da geragdo do Movimento Moderno escreveram
sobre o processo de projetar, suas idéias ajustavam-se a tradicao
académica francesa. Houve uma revolucdo nas formas da
arquitetura do século XX, porém nao nas formas de projetar.

Pode-se substituir um repertério de elementos por outro sem
enfraquecer o procedimento. O aparecimento de elementos pos-
modernos € uma operacdo téo factivel dentro do sistema como
foi, em sua época, a substituicdo dos elementos tradicionais
pelos abstratos®.

Dentro de nossas fronteiras, a tradicdo académica sempre
foi bem-vinda para Lucio Costa que, ndo via contradicbes entre
seus postulados e as grandes vantagens introduzidas pelo
movimento moderno. Vérios estudos de Carlos Eduardo D. Comas?
tém demonstrado que para Lucio, a arquitetura moderna ndo
rompia com o passado, como outros estilos, mas atuava no
mesmo espirito, utilizava as mesmas leis e procurava 0 mesmo
objetivo final que era a beleza. No mais, tudo deviam a
racionalidade dos gregos e romanos.

E sobre as bases dos ensinamentos de Julian Guadet?,
somado ainda a alguns principios solidos da arquitetura brasileira
(colonial e barroca) que Lucio revera as teorias académicas e as
posturas radicais do movimento moderno que chegariam ao Brasil
através da experiéncia muito particular de Le Corbusier, a quem
Lucio considerava o Brunelleschi* do século XX. A habilidade e
conhecimentos de Lucio Costa promoverdo um novo estrato
tedrico que propiciardo a arquitetura moderna brasileira,
especialmente a promovida por uma talentosa geracdo de
arquitetos cariocas, suplantar muitas das amarras estabelecidas
pela arquitetura funcionalista dos intelectuais alemdes e o
engessamento promovido pelo /nternational Style dos pragmaticos
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americanos. Trata-se da Escola Carioca, que floresceu nas décadas
de 40 e 50.

Porém, muitos dos principios teoricos desenvolvidos por
Lucio Costa deixariam de ser utilizados com o surgimento da
arquitetura brutalista paulista. Esta se voltava para dentro de si
mesma e negava relacbes mais abertas com o lugar e com o
clima. Aos paulistas interessava a criacdo da grande sombra,
poréem, freqlentemente sem prover elementos construtivos
especificos para isso. Também a pesquisa com 0s materiais de
construgdo se limitaria praticamente ao concreto aparente,
abdicando das experiéncias cariocas que utilizavam da tradigcao
luso-brasileira das paredes rebocadas e pintadas em cores claras,
dos revestimentos em pedras regionais e dos revestimentos em
azulejos. Ha, por parte dos arquitetos paulistas, o
desenvolvimento de um novo vocabulario ao qual muitos teoricos
afirmam ser a arquitetura paranaense signataria convicta.

Entretanto, essa dissertacdo entende que, embora a
arquitetura desenvolvida pelos arquitetos de Curitiba durante as
décadas de 60 e 70 em muito tenha se inspirado na arquitetura
paulista, também utilizaria muito dos conceitos teoricos
tradicionais promovidos pela Beaux-Arts e reinterpretados por
Lucio, no que se poderia considerar uma antecedéncia carioca.

Este pé na cozinha da tradi¢cdo académica pelos arquitetos
da arquitetura moderna paranaense ainda ndo foi devidamente
explorado. Nesse estudo de antecedéncias, portanto, é pertinente
entender quais eram esses conceitos académicos, de que forma
foram incorporados pelos mestres modernos, Lucio Costa entre
eles e, finalmente, como chegaram até os curitibanos.

E vélido lembrar que, mantidas as devidas proporgdes,
muito do dualismo existente no século XIX entre os arquitetos que
acreditavam que arquitetura era a busca da beleza e os arquitetos
de formacdo racionalista que entendiam ser o resultado pléstico
final do edificio uma resposta mais honesta dos sistemas
estruturais aplicados, de certa forma, também aconteceram na
arquitetura brasileira durante as décadas de 60 e 70. O paralelo da
diferenca entre a Ecole des Beaux-Arts e a Ecole Polytecnique
seria revivido de varias formas no Brasil, seja pela diferenca de
abordagem entre a arquitetura produzida pelos engenheiros e 0s
arquitetos, pela filosofia de atuacdo da FAU e da MacKenzie em
Sao Paulo, ou, principalmente pela diferenca de abordagem
existente entre a arquitetura da escola carioca e a arquitetura da
escola paulista. A arquitetura paranaense que é fruto direto dessas
duas escolas, embora contemporanea da paulista, parece ter
dentro de seu DNA uma boa dose de seus dois progenitores.
Porém, ndo ha duvidas de que um forte veio racionalista advindo
pela linha das escolas politécnicas como a MacKenzie de S&o Paulo
e da prépria de Engenharia Civil da UFPR, curso do qual, em
grande parte originalmente se derivou.

Portanto, conceitos tedricos bésicos como: composi¢do;
carater; simetria; partido e monumentalidade serdo aqui
abordados, assim como um breve histérico da Beaux-Arts e
conquistas nas areas espaciais e estruturais acontecidas no século
XIX, fundamentais para o surgimento da arquitetura moderna. A
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Fig. 29: vazio interno do Banco do
Brasil de Caxias do Sul (1970), J.
Gandolfi, Ramalho Jr., Forte Netto,
R. Gandolfi, V. de Castro.

&
Fig. 30: Instituto de Previdéncia do

Estado do Parana, 1967. J. Gandolfi,
Ramalho Jr., Forte Netto e V. de
Castro.
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Corte transversal

Fig. 31: Museu de Arte de Belo
Horizonte, 1990, 3° prémio, Oba,
Zamoner e R. Oba.



guestéo espacial interessa especialmente pela ruptura ocorrida
entre o espaco figurativo e o espaco abstrato, evolucdo que é
abordada desde as obras de Charles Garnier, Victor Horta, Adolf
Loos e, especialmente Le Corbusier. Também a transformacéo dos
sistemas estruturais independentes € abordada a partir da
biparticdo ocorrida na tradicdo académica entre arquitetos
ornamentalistas e arquitetos racionalistas.

Como ja se disse, esses conceitos foram francamente
utilizados pelos arquitetos paranaenses durante suas participagdes
em concursos nacionais de arquitetura. A planta simples e bem
composta, 0 senso correto de monumentalidade e o partido como
mote inicial de proposicdo projetual eram ferramentas também
ensinadas por aqueles arquitetos nas cadeiras de Composicéo,
existente nos cinco anos do Curso de Arquitetura de UFPR. No que
tange aos conceitos espaciais, especialmente os concebidos para
interiores, os arquitetos paranaenses utilizardo com freqiiéncia o
recurso de dotar os edificios de grandes espagos livres que
interliguem seus varios andares tanto no sentido longitudinal como
na secdo vertical, acdo especialmente verificada em oOrgéos de
entidade Unica como se pode verificar nos projetos para 1° prémio
do Banco do Brasil de Caxias do Sul (1970) [fig. 29], no IPE
(1967) [fig. 30], no 3° prémio do Museu de Belo Horizonte (1990)
[fig. 31], no Pavilhdo de Osaka (1969) [fig. 32], no Centro de
ConvencBes de Pernambuco (1977) [fig. 33] e no Anexo da
Assembléia Legislativa do Parana (1976) [fig. 34]. Embora saiba-
se que esse recurso foi tipico do Movimento Moderno, por muitas
vezes se notard que o foi empregado segundo conceitos
tradicionais, isto €, como espaco centralizado, vertical, de maneira
a conformar um elemento unitario figurativista e, portanto, sem o
carater abstrato e fluido da arquitetura moderna. S&o os casos da
Biblioteca da Bahia (1968) [fig. 04], do no BNDE de Brasilia (1973)
[fig. 05] e da Casa da Moeda (1971) [fig. 13]. Ha também a idéia
de péatio central coberto organizador que aparece de forma
bastante clara nos projetos do Mercado Municipal de Porto Alegre
(1967) [fig. 35] e do Centro Comercial do Portdo (1964) [fig. 36].
Esse patio assume feicbes de pandptico no projeto para a
Penitanciaria da Guanabara (1968) [fig.37].
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Carte transversal

Fig. 35: Mercado Municipal Centro, Porto Alegre, 1967. 2° prémio: Assad,
J. Sanchotene, J. Gandolfi, Forte Netto, © Muller, R. Gandolfi e V. de
Castro. Corte transversal.
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Fig. 32: Pavilhdo do Brasil em
Osaka, 1969. 3°%rémio, Willer,
Muller.  (corte

Sanchotene e
transversal)

Fig. 33: Centro de Convencges de
Pernambuco, 1977. 1°prémio:
Ramalho Jr., Oba e Zamoner.
Galeria interna.

Fig. 34: Anexo ao Plenario da
Assembléia Legislativa do Parang,
1976, Ramalho Jr., Oba e Zamoner.



Assim, este capitulo estd constituido por sete partes
distintas:

1. A primeira parte abordar4d os preceitos utilizados e
desenvolvidos pelo ensino académico da Ecole des Beaux-

Arts de Paris, sempre correlacionados a interpretacdo do
Movimento Moderno e de Lucio Costa;

2. A segunda parte fard& uma rapida abordagem da
arquitetura internacional, partindo do século XVIII até a Il
Guerra Mundial, com foco em duas questbes: a evolucédo
espacial e o dualismo existente entre a arquitetura calcada
na busca da beleza e a arquitetura elaborada sobre
principios racionais construtivos.

3. A terceira parte fard uma analise histérica e critica da
arquitetura brasileira, com partida do neoclassico,
passando pelo eclético e o neocolonial, para finalmente
chegar ao moderno, nas décadas de 1920 e 1930.

4, A quarta parte fard uma abordagem sobre a arquitetura
moderna carioca a partir da década de 1930.

5. A quinta parte revé a condicdo de Curitiba entre as

décadas de 1940 e 1960.

6. Na sexta parte constardo concursos, realizados pelos
precursores dos concursos paranaenses entre 1957 e 1961.

NOTAS

! MARTINEZ, Alfonso Corona. Ensaio Sobre o Projeto. Brasilia: Editora
Universidade de Brasilia, 2000, prélogo.

2 Sobre esse assunto, ver a tese de Doutorado de Carlos Comas, Precisdes
Brasileiras.

® Sobre Julian Guadet, ver Elements et Théorie de I’Architecture.

* Esta referéncia aparece em Razdes da Nova Arquitetura de Lucio Costa, escrito
em 1934, em que afirmava que Le Corbusier era o Brunelleschi do século XX, o
arquiteto cuja obra havia cristalizado clara e definitivamente o verdadeiro estilo
da época, aplicavel a qualquer programa e lugar. Em Carlos E. D. Comas,
Arquitetura Moderna, Estilo Corbu, Pavilh&o Brasileiro.
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Fig. 36: Centro Comercial do
Portéo, Curitiba, 1964, 2°prémio: J.
Gandolfi, Forte Netto, Dunin, R.
Gandolfi.

/

Fig.37: Penitencidria do Estado da
Guanabara, 1968. 2%rémio: J.
Gandolfi, Ramalho Jr. Forte Netto,
R. Gandolfi e V. de Castro.



PRIMEIRA PARTE
A ECOLE DES BEAUX-ARTS DE PARIS, UM BREVE
HISTORICO E ALGUNS CONCEITOS.

A Ecole des Beaux-Arts de Paris é herdeira direta da
Academia Real de Arquitetura que havia sido fundada por Luis XIV
em 1671. Em esséncia, o objetivo da Academia era o de ensinar
uma arquitetura “atemporal”, para a qual, seu primeiro diretor,
Jacques-Francois Blondel (1617-1686), preconizou um rigoroso
emprego das regras da arquitetura antiga transmitidas pela obra
do arquiteto romano Marco Vitruvio Polido, De Architetura Libri
Decem, escrito no século | para o imperador César. Como se sabe,
esse tratado ricamente ilustrado ficou perdido por vérios séculos,
sendo encontrado apenas no século XVI, porém sem suas
ilustracBes, motivo que agucaria a imaginacdo dos artistas,
intelectuais e arquitetos desde entdo. Os dez livros de arquitetura
do arquiteto Vitruvio referiam-se a trés aspectos que deveriam ser
considerados em toda obra arquitetdnica a ser construida na
antiga Roma: firmitas, utilitas e venustas, ou seja, técnica,
funcionalidade e estética, aspectos perseguidos pela Academia e
ainda hoje respeitados.

Entretanto, a busca pelas verdades arquitetonicas eternas
se tornaria bastante complexa no decorrer do séc. XVIII e,
acabaria por conduzir ao estudo de multiplos estilos no séc. XIX.

Para se ter nocdo do poder angariado pela Ecole des
Beaux-Arts e da forga da tradicdo acumulada em seus trés séculos
de existéncia, pois se estenderia dentro dos mesmos moldes até o
inicio do século XX, a Francga seria um dos ultimos paises a aceitar
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0 Movimento Moderno na arquitetura, apesar de personagens
como Le Corbusier, Robert Mallet-Stevens, Pierre Charreau e
André Lurcat, nomes que podem ser contados nos dedos se
comparados, ha mesma época, aos inimeros arquitetos modernos
atuantes na Alemanha, na Russia e nos paises escandinavos.

Segundo o depoimento de Anatole Kopp®, a profissdo de
arquiteto ndo era regulamentada na Franga, antes da Segunda
Guerra Mundial. Qualquer um, desde que pagasse um imposto
comercial (a patente), podia se instalar como arquiteto, sem a
necessidade de se possuir diploma ou realizado estudos
especializados. Era o caso da imensa maioria dos arquitetos
franceses. Os proprios Auguste Perret e Le Corbusier ndo tiveram
diploma de arquitetos. Porém eles constituiam uma excec¢do entre
os arquitetos ndo diplomados franceses, dentre 0s quais a maior
parte ndo possuia nenhuma espécie de qualificacdo e se limitava a
geréncia de iméveis ou aos pequenos trabalhos de reforma.
Apenas uma minoria, que passara pela Escola de Belas-Artes e
satisfizera todos seus concursos e exames, podia intitular-se
Arquiteto D.P.L.G. (diplomado pelo governo), enquanto outros
apresentavam um perfil ligeiramente mais técnico, sendo
diplomados pela Escola Especial de Arquitetura. S8o o0s arquitetos
D.P.L.G. que monopolizavam a quase totalidade das obras
publicas. Eles se consideravam, e de fato eram, “a elite” da
profissdo e faziam parte, sobretudo na provincia, dos “notaveis”:
advogados, médicos, juizes, representantes politicos municipais e
regionais. Mas dentro dessa elite existia uma outra infinitamente
mais restrita e que vivia ao abrigo dos acasos das encomendas.
Eram os arquitetos que, no final de seus estudos na Escola de
Belas-Artes, recebiam o Prémio de Roma (dois escolhidos por ano)
e aos quais o Estado devia reservar obrigatoriamente as
realizacbes de prestigio, colocando-os assim, durante toda a vida
profissional, ao abrigo das necessidades. Havia também todo um
complexo sistema de interdependéncia entre certos ateliés da
Escola de Belas-Artes, o juri do Grande Prémio de Roma, e a
Academia Francesa, sistema destinado a perpetuar tanto as
formas de ensino quanto seu conteldo, inabalavelmente ligado as
tradicdes da antiguidade, do Renascimento e do Classicismo.

Ainda segundo Kopp?, os arquitetos franceses ndo se
inclinavam para a pesquisa ou experimentacdo, fossem simples
arquiteto D.P.L.G. ou prestigiosos Grande Prémio de Roma. A
Unica excecdo a esta regra foi Auguste Perret (1874-1954) ([fig.
38]. Moderado quanto a inovacdo formal ou funcional, ele daria
provas de grande audéacia no referente a utilizacdo de algo que,
para quase toda a totalidade dos arquitetos franceses, era ainda
um material vulgar que deveria ser escondido sob reboco ou
revestimentos: o concreto armado.

A SIMETRIA

Simetria significa a correspondéncia, em grandeza, forma e
posicéo relativa, de partes situadas em lados opostos de uma linha
ou plano médio, ou, ainda que se achem distribuidas em volta de
um centro ou eixo. Para a tradicdo académica, a simetria
significava a harmonia resultante de certas combinagdes e

Fig. 40:
Redentore,
frontal.

Fig. 38: Auguste Perret, Casa rua
Franklin.

Andréa Palladio, 1l
desenho da fachada



proporgbes regulares. A simetria era o recurso mais adequado
para se conquistar o equilibrio na composi¢cdo de um edificio [fig.
39]. Embora a arquitetura classica grega utilizasse a
horizontalidade como expresséo final, isto mudaria com a chegada
do sistema renascimento/barroco. A partir de entdo as
composicdes tenderiam a ser piramidais e relacionadas a simetria
axial, fato que determinava o ponto focal do edificio no centro
geométrico da planta (cruzamento dos eixos principais:
longitudinal e transversal) ou da elevacéo frontal [fig. 40].

Entretanto, a despeito da existéncia declarada ou néo de
hierarquia compositiva, a simetria sempre esteve diretamente
relacionada com a monumentalidade da obra. Talvez seja esse 0
motivo de seu resgate pela arquitetura moderna, uma vez que a
monumentalidade nunca esteve entre as caracteristicas
encontradas nas abstratas caixas cubicas resultantes da
organizacdo dos programas e de solucBes técnicas estruturais,
criadas nas décadas de 20 e 30.

Os funcionalistas europeus do inicio do século
consideravam a simetria hieratica um sinénimo do passado que
lutavam por romper e, portanto, a negavam com alarde. Para eles,
a solucdo de qualquer problema arquiteténico seria uma resposta
direta aos dados objetivos do mesmo. Dai que, o resultado
plastico do edificio seria gerado naturalmente, sem a necessidade
de elei¢do de eixos ou composi¢do de fachadas, oficio explicito dos
arquitetos académicos do século XIX. Para o0s precursores
modernos o programa era a soma de diferentes necessidades
espaciais, sujeito, portanto, a distintas dimensdes e formas que
melhor o acomodasse. Assim, seriam as formas assimétricas as
mais indicadas para abrigar as necessidades desiguais requeridas
nos programas dos edificios. Entretanto, a despeito desse preceito
defendido pelos funcionalistas, a simetria axial seria muito
utilizada por arquitetos modernos como Le Corbusier que, nunca
se sentiu constrangido em fazé-lo. Pra Le Corbusier, ndo era o fato
do edificio possuir ou ndo eixos de simetria que determinariam a
que tempo pertenciam, mas sim o sistema estrutural por ele
utilizado. A gaiola estrutural independente, ou seja, a estrutura
Dom-In¢ [fig. 16], seria a representacdo concreta desse axioma.

Em contraposicdo a simetria hierdtica, a arquitetura
funcionalista encontraria na simetria dinamicamente equilibrada,
possibilitada pela composicdo centrifuga, um recurso mais honesto
e adequado aos seus postulados. Entretanto, apés a Il Guerra
Mundial, a arquitetura de inspiragdo classica retornaria com forca,
confundindo os criticos sobre as validades das proposi¢cdes do
Movimento Moderno. Sobre isso assim se declararia Colin Rowe
em um texto escrito em 1957, ao analisar casas monobloco
absolutamente simétricas inspiradas na casa Farnsworth de Mies
(1946-1951) [fig. 41] (Casa Oneto, Nova York, Philip Johnson,
1951 [fig. 42]) e suas derivagdes que incluiam anexos laterais
simetricamente colocados (Goodyer House, Conecticut, John
Johansen, 1956 [fig. 43]; Casa de Moustier, Houston, Texas [fig.
44]), ao estilo das vilas de Palladio.

Fig. 41: Casa Farnsworth, 1946-
1951, Mies van der Rohe.

Fig. 42: Casa Oneto, 1951, Philip
Johnson.

i 1

Fig. 43: Goodyear House, 1956,
John, Johansen.

Fig. 44: Casa de Moustier, Bolton
and Barnstone.



Nestes vinte Ultimos anos afirmar que integrantes de uma
geracdo de arquitetos mais jovens sentiriam-se obsessivamente
fascinados pelos problemas da simetria teria parecido uma
formulacdo duvidosa, ao menos isso cabe supor; e sabemos que
em 1947 esta afirmacdo também continuaria parecendo uma
proposicdo surpreendente. Em 1937, entre uns poucos e, € em
1947, ja& entre muitos, seguramente teria sido seguro afirmar
gue, entre outras aberragfes formalistas, o “culto ao eixo” estava
morto ou, a0 menos agonizante. Porém, aparentemente, hoje as
coisas estdo mudadas e, como reflexo dessas mudancas, estes
edificios “neo-palladianos” parecem colocar uma pergunta, um
problema que poderia ser formulado basicamente desse modo:
ou simplesmente aceitamos esses edificios como exemplos da
arquitetura moderna, ou aceitamos as formulacBes tedricas da
arquitetura moderna?®.

Outro aspecto ainda a ser considerado a respeito da
simetria na arquitetura moderna € a sua interpretacdo como
condicdo de regionalismo ou ainda, de afirmagdo de identidade
nacionalista. Isto se verificou em 1927 com a publicacdo de
manifestos do Gruppo 7, constituido pelos jovens milaneses
Ubaldo Castagnoli, Luigi Figini, Guido Frette, Sebastiano Larco,
Gino Pollini, Carlo Enrico Gava e Giuseppe Terragni. Estes nao
concordavam inteiramente com a linguagem formal e abstrata da
arquitetura moderna, baseada em formas puras e nuas inspiradas
em maquinas, silos e fabricas, elementos que acabariam por
homogeneizar a percepcdo da arquitetura moderna no cenario
internacional. Além disso, a arquitetura moderna mais agressiva
de paises como a Alemanha, Austria, Holanda, Suécia e Finlandia,
estava baseado na assimetria, motivo que caracterizava a cultura
existente acima da linha Reno-Danubio, mas em desacordo com o
perfil mais classico historicamente existente naquela peninsula. Ao
Grupo 7 interessava, portanto, resgatar linhas da cultura italiana,
voltada para o Mediterrdneo, como assim o fizeram os grandes
estilos do passado ali acontecidos. Dal que a assimetria absoluta
ndo se adequava a tradicional estética italiana e, portanto, pregam
a simetria como solu¢do para a busca da originalidade procurada.
Tratava-se, portanto, de uma busca por identidade ou, ainda, pela
procura do cardter na arquitetura moderna, outra das
caracteristicas da arquitetura académica combatidas pelos
precursores funcionalistas.

Assim como Le Corbusier, Lucio Costa também vé nos
eixos de simetria uma eficaz ferramenta para a solugdo de
projetos, seja como um macro elemento organizador semelhante
ao utilizado na Cidade Universitaria (1936) e em seu projeto
premiado para o concurso do Pavilhdo do Brasil na Feira de Nova
York (1939), seja na solugdo plastica de fachadas como na casa
Hungria Machado (1942). Comas observa que a desenvoltura de
Lucio Costa em utilizar o recurso da simetria em seus projetos
modernos tem uma evidente origem em seu passado académico:

A simetria é sempre ancora de concepcéo de projeto, mesmo que
ndo percebida na experiéncia do projeto. Ndo tem conotacdes de
emblema nacional, mas certamente sinaliza um vinculo com a
tradicdo disciplinar erudita. A articulacédo de espacos internos é

Fig. 45: Cidade Universitaria do Rio
de Janeiro, 1936, Lucio Costa,
Affonso Reidy, Oscar Niemeyer,
Firmino Saldanha, Jorge Moreira,
Angelo Bruhns e Paulo Fragoso.

Fig. 46: Sede da Terrafoto, 1979, 1°

prémio.

L

Fig. 47: Departamento  de
Seguranca, DF, 1967. Fachada
frontal do 1° prémio.




formal na manséo Fontes e esparramada nas Casas sem Donos,
mas sempre mais direta, simples e tranquila que nas villas
corbusianas. O jogo entre simetria global e conceitual e
assimetria parcial ou percebida se soma a outras manifestagdes
de debate, entre antigo e novo, liso e enfeitado, mineral e
vegetal*.

Na Cidade Universitéaria [fig. 45] idealizada por Lucio o eixo
longitudinal toma forma de um espa¢o continuo protegido por
construgbes nas duas laterais. Uma rambla com duas ruas para
veiculos, separadas por um jardim contendo um bosque de
palmeiras imperiais no centro. Paralelas a essas ruas e sob o0s
edificios transversais das faculdades estdo as passarelas para
pedestres abertas e cobertas. Duas pragas secas marcam 0O acesso
e o0 término dessa rambla. Algo dessa tipologia urbana também se
encontra no projeto da Terrafoto (1979) [fig. 46] da equipe de
Oba, Ramalho Junior e Zamoner. Embora se organize por um eixo
longitudinal, este ndo é retilineo, mas senoidal. Entretanto, la
estao as ruas cobertas bilaterais com o jardim descoberto central,
os multiplos blocos dos edificios lateralizados e as duas pragas, a
de acesso e que abriga fungbes sociais ha parte posterior do eixo.
Embora aqui exista a assimetria, permanece a idéia de vazio entre
dois sélidos, protagonizada no projeto de Lucio.

A simetria como recurso de monumentalidade sera
bastante utilizada pelos arquitetos paranaenses, em especial
quando se trata de edificios publicos. Isto pode ser verificado no
edificio proposto para a sede do Departamento de Seguranga
Publica de Brasilia (1967) [fig. 47]; no edificio sede da Petrobras
(1967) [fig. 48]; na Biblioteca da Bahia (1968); na sede do Banco
do Brasil de Caxias do Sul (1970) [fig. 49]; na Casa da Moeda
(1971); no edificio sede do BNDE DF (1973) [fig. 50]; no Anexo do
Plenario da Assembléia Legislativa do Estado do Parana (1976); na
sede nacional do SBPC (1978) e mesmo na solucdo de obras mais
contemporaneas como o Museu de Arte Moderna de Belo
Horizonte (1990) [fig.51].

A exoestrutura composta por uma linha dupla de oito
pilares em secdo “H” do Departamento de Seguranca faz explicita
referéncia as obras cléssicas do passado e, ndo disfarca a citacdo
aos edificios americanos de Mies. O mesmo acontece com o0
edificio do Banco do Brasil, isto é, a simetria & fundamental para
determinar o carater de suntuosidade que o programa requer.
Porém, embora também se trate de uma exoestrutura, aqui
desaparecem as colunas seriadas e surge pela primeira vez entre
as propostas paranaense a solucdo em pilones bilaterais. Estes séo
responsaveis tanto pela sustentacdo estrutural do edificio como
por abrigar os servicos e circulagBes verticais, semelhante a
solucdo de Kahn para o Laboratério Richards (1957-1961) [fig. 52]
(esta mesma solucdo com pilones bilaterais reapareceria no SBPC
em 1978) [fig.53]. Novamente a composicdo frontal se faz
tripartite no sentido horizontal, em que um amplo vazio central é
ladeado por dois soélidos. Entretanto, na composi¢do vertical,
novamente ndo ha superestrutura e o embasamento é negado,
percebido apenas pelo recuo da vedacdo dos pavimentos térreo e

Fig. 48: Fachada frontal da
Petrobras, concurso 2° etapa (1967).

do Sul.
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Fig. 50: concurso edificio sede
BNDE Brasilia (DF), 1973, fachadas.



mezzanino. Ressurge entre 0s paranaenses a idéia de piano
nobile, recurso que ja fora utilizado outras vezes como na
proposta para o térreo elevado do complexo turistico Euro Kursaal
(1965) [fig. 22].

Simetria, exoestrutura e auséncia de superestrutura
reaparecem na proposta para a Casa da Moeda no Rio de Janeiro
(1971) [fig. 13]. Permanece também a idéia classica de vaos
impares para arranjar a serialidade de colunas, agora subdivididos
em trés. Como na proposta do Banco do Brasil, reaparece o0 vao
livre interno do edificio, mais um recurso de monumentalidade.
Também a idéia de embasamento é subvertida, embora este
compareca como uma grande praca mineral elevada em relagao
ao nivel da rua, aludindo ao piano nobile, recurso tdo empregado
por arquitetos como Palladio.

Dentre os exemplos citados, merecem ser destacado a
série promovida pelos edificios da sede da Petrobras [fig. 54], da
Biblioteca da Bahia [fig. 55], e do BNDE de Brasilia [fig. 56]. Em
todos esta presente a simetria axial. As trés solucdes se baseiam
em plantas quadradas e organizadas por eixos simétricos em duas
direcbes. Mais exatamente, as trés plantas revelam a modulagdo
de cinco por cinco vaos iguais, sendo que na biblioteca e no banco
0 modulo central representa um grande vazio vertical que liga o
térreo a cobertura. Em ambos os elementos de servico se
deslocam para moOdulos laterais, fato que constitui
respectivamente dois nucleos na biblioteca e quatro no banco. O
maédulo central foi reservado para todos os servi¢os e circulagdes
verticais no caso da Petrobras.

A planta quadrada permite quatro fachadas iguais, fato que
elimina a existéncia de hierarquia em relagdo ao entorno, quando
esse se faz homogéneo em todas as direcBes. Este foi o recurso
adotado por Palladio na casa Rotunda [fig. 57]. Também foi o
partido de Le Corbusier na Ville Savoye [fig. 58], antecedéncia
observada e reutilizada pelos paranaenses nos trés exemplos
acima citados. O mais classico é a situacdo encontrada na
Petrobras, uma vez que esse edificio estda implantado na esplanada
formada pelo desmanche do morro do Santo Antdnio, no centro
velho do Rio de Janeiro. Este vazio urbano estd contornado por
edificios erigidos contra o alinhamento predial, ombro a ombro,
tipico das solucBes encontradas nas cidades tradicionais. O edificio
da Petrobras se diferencia do entorno ndo apenas pelo seu
descomunal volume cubico, mas pela isengdo da implantagdo. Nao
h& vizinhos imediatos com quem se relacionar e, ndo ha uma
hierarquia na paisagem, como a baia da Ponta do Calabouco na
solugdo beira mar de Le Corbusier para o primeiro risco do MESP
[fig. 59]. Também ndo h& a hierarquia sugerida pelas ruas de
acesso na solucéo final brasileira em “T” para o0 mesmo MESP, em
que o edificio lamina divide a esplanada ao meio, provendo duas
pracas junto as principais esquinas de acesso [fig. 60].

A citacdo a casa Rotunda de Palladio é mais profunda que
inicialmente se imaginada. Sua planta quadrada [fig. 61] também
€ subdividida em cinco por cinco mddulos, sé que desiguais,
segundo a sequéncia a,b,c,b,a. o0os quatro modulos “b” se
encontram sobre as diagonais do quadrado e contém as escadas
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Fig. 51: Museu de Arte Moderna de
Belo Horizonte, 1990, fachada sul do
3° prémio (Oba e Zamoner).
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Fig. 52: Richards Medical Research
Building, 1957-64, Louis Kahn.
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Fig. 53: SBPC, 1978, elevacdo
fundos, Sanchotene, Muller, Werka.



sociais e de servico da habitacdo. Porém este moédulo esta
deformado pela invasdo do médulo central que se ampliou e
assumiu a forma de uma circunferéncia. Ao médulo “b” restou a
forma residual semelhante um tridngulo retangulo ou, ainda, atuar
como espacgo negativo resultado da ampliacdo do espaco positivo
abrigado pelo tambor do vazio central. Trata-se do poché, recurso
bastante utilizado no decorrer da histéria da arquitetura, em
especial pela Ecole des Beaux-Arts de Paris. O tipo de simetria
encontrada na casa Rotunda é a simétrica hieratica, ou piramidal,
ou seja, o ponto focal da composi¢cdo estd no centro e na parte
mais alta do edificio.

Esta organizacdo bastante especifica, ou seja: planta
gquadrada; subdivisdo em cinco por cinco moédulos; quatro médulos
deformados situados sobre as diagonais do quadrado contendo
circulacBes e servigos; fachadas iguais; independéncia em relagao
a vizinhanga imediata e, vazio central iluminado zenitalmente,
também ocorre na Biblioteca da Academia Philip Exeter em New
Hempshire (EUA) [fig. 62] de Louis Kahn, construida entre 1967 e
1972.

Dai que o edificio sede do BNDE DF pode ser considerada
um parente préximo dos dois edificios citados de Palladio e Kahn,
ndo apenas no que se refere a implantacdo, mas no que diz
respeito a estrutura interna do edificio, entendendo-se por
estrutura ndo o sistema responsavel pela sustentacdo estatica do
prédio, mas, a concepgdo basica que se encontra por detras da
morfologia final adotada. Esta afirmacdo vem da semelhanca dada
as solugbes das plantas quadradas. Também no BNDE, o médulo
“b”, que se encontra sobre as diagonais do quadrado, sofreu
deformacéo, ou seja, reduzindo-se em ambas as direcdes a fim de
permitir a presenga de uma circulagdo periférica. E essa
deformacdo somada ainda ao aspecto tectdnico provocado pela
auséncia de aberturas que ira transmitir a sensacdo de que este se
trata de um pilar macico, porém, € oco e contém servi¢cos, fato
que lhe transfere a caracteristica dos historicos pochés. Também
no BNDE o vazio central vertical esta iluminado por gazebos
superiores. No BNDE, a exemplo da biblioteca de Kahn, os cantos
se encontram subvertidos, passando de uma auséncia em Kahn
(chanfrados a 45°) para uma reducdo a altura minima (dois de
uma altura de seis pavimentos) nos paranaenses. Em ambos os
edificios, este recurso acaba por eliminar o aspecto de
frontalidade, uma vez que propicia a percep¢cdo de uma terceira
dimensdo, ao revelar as fachadas imediatamente laterais. Talvez
isso possa ser lido como uma referéncia da engenhosidade com
que Palladio trabalhou a questdo da frontalidade em sua vila. A
sobreposicdo de camadas (frontédo, corpo do edificio e fachadas
menores dos frontdes laterais) age como um atenuante da
axialidade da composicdo. A planta em cruz significa também a
auséncia dos cantos de um quadrado escrito maior, fato que
remete aos exemplos de Kahn e paranaenses. A nota de
modernidade se da justamente em se eliminar os cantos, ou, se
preferir, em se desmanchar a caixa.

Para concluir essa analogia, deve-se citar que a
composigao piramidal de Palladio construida a partir da simetria

Bahia, 1968.
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Fig. 59: Proposta beira mar de Le Corbusier para o MESP, 1936.
hieratica também acontece no BNDE DF, porém, em sentido
inverso. Neste edificio, assim como na biblioteca da Bahia, a
piramide abstrata existente se encontra com a ponta mais fina
contra o solo. Ha uma inversdo da lei da gravidade e as partes
pesadas estdo no alto, deixando as partes leves e transparentes
responsaveis pela ligacdo com o terreno.

Ainda outra consideragdo deve ser levantada a respeito dos
trés edificios paranaenses citados, Petrobras, Biblioteca da Bahia e
BNDE DF. Embora suas macro-estruturas sejam absolutamente
simétricas, os elementos e vazios acoplados a elas ndo o sdo. Ha
nessa determinacdo uma evidente procura pela assimetria, de
forma que essa pareca ter acontecida ao acaso, aleatoriamente,
sem a agdo determinadora do arquiteto, mas de acordo com a
vontade propria do edificio em si. Em outras palavras, trata-se de
um sistema em que as regras basicas sédo explicitas e rigidas, mas
permitem variag@es livres em suas entrelinhas, algo semelhante a
proposta de Cerda para Barcelona. Este plano urbanistico se
constitui por uma malha viaria rigida e ortodoxa modulada como
uma grelha xadrez de 113m. X 113m., que atua como uma matriz
para a inser¢do de blocos alternados de edificios que poderiam
assumir diferentes conformacdes estudadas a priori, em que
surgiriam exemplos tdo dispares como a Casa Mila de Gaudi ou
casas prismaticas modernas. E evidente que por traz dessa
postura interessava aos arquitetos paranaenses transferirem ao
observador e usuario o sentido de que, o edificio possuia
capacidades organicas de se transformar e se adaptar as
constantes mutacdes tipicas de certos programas, principalmente
0s administrativos. Isto estd posto no projeto vencedor da
segunda etapa do concurso da Petrobras (1966/1967), embora a
versdo construida seja muito mais rigida, ao alternar plantas tipo
em “H” e em cruz. No anteprojeto de Sanchotene e Roberto
Gandolfi para a Biblioteca da Bahia [fig. 04] acontecido um ano
depois, talvez pelo cerceamento acontecido no edificio da
Petrobrés, este partido ancorado na mutabilidade esta ainda mais
exacerbado, admitindo caixas cubicas plugadas a gaiola estrutural
em formas e posic¢des diferentes, numa explicita referéncia a entao
recente Plug-in City (1964) [fig. 63] de Peter Cook, membro do
Archigram. Porém, é no terceiro projeto paranaense que as
propostas existentes nos dois edificios anteriores amadurecem a
se apresentam com maior consisténcia. Desaparece tanto a rigida
estrutura da Petrobrds como a confusa gaiola da biblioteca e surge
no BNDE o esquema estrutural do coroamento apoiado por quatro
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Fig. 57: Perspectiva Villa Capra
(Rotunda), Vicenza, 1552-1567.,
Andrea Palladio.

Fig. 58: Perspectiva Ville Savoye,
Poissy, 1929, Le Corbusier.

Fig. 60: Planta pavilhdo transversal
MESP, 1936.



pilones, como uma mesa apoiada sobre quatro espessas pernas
com o tampo em balangco em ambas dire¢cBes. Dele, seis diferentes
plantas tipo sdo dependuradas por tirantes metalicos,
conformadas de acordo com o programa estabelecido para cada
andar. N@o se trata de uma simetria dinamicamente equilibrada,
pois isso pressupBe uma acao deciséria por parte do arquiteto,
definindo quem e o que fica para cada lado. No BNDE DF isto
acontece pautado pela aleatoriedade, embora também essa nao
seja desmedida, uma vez que, como foi acima mencionado, 0s
quatro cantos sao intencionalmente diminuidos em suas massas.
Como na Petrobras, cheios e vazios acontecem dando lugar a
varandas e sombras pronunciadas. Entretanto, apesar da intensa
movimentagdo da composicdo, essa ndo se perde, devido a
existéncia da macro estrutura bastante presente tanto na
conformacéo da grelha estrutural do coroamento como nos quatro
pilones. Os acessos principais acontecem ao nivel da esplanada do
térreo, segundo uma composicao tripartite e simétrica de um vazio
entre dois cheios.

Ha& varias referéncias para a torre do BNDE DF, entre elas o
Graphic Arts Center (1967), em Nova lorque, de Paul Rudolph [fig.
64] e a torre de escritorios de Kansas City (1966-1973) [fig. 65] de
Louis Kahn, em que um coroamento apoiado sobre oito mega
pilares de canto (dois a dois) em concreto armado, suspendem
através de tirantes metalicos vinte e nove pisos.

A obra de Kahn deve ser vista com cuidado, pois, foi o
primeiro arquiteto moderno a utilizar explicitamente em seus
projetos os diversos episodios da historia como a arquitetura tardo
romana, experimentos dos arquitetos revolucionarios franceses do
séc. XVIII, desenhos de Piranesi, a tradicdo Beaux-Arts e 0
racionalismo francés. Kahn tem em Auguste Choisy, assim como
Lucio Costa, uma referéncia a ser seguida. Professor da Beaux-
Arts de Paris, Choisy seguia a linha do racionalismo estrutural
desenvolvida por Labrouste e Viollet-le-Duc e representava seus
desenhos em perspectivas axonométricas, recurso que o préprio
Kahn utilizaria com frequéncia. A atitude de representar uma idéia
arquitetdénica sob o recurso das perspectivas, seja qual fosse a
técnica adotada, sempre acompanhou a acdo dos arquitetos do
Parana, mesmo ap0s a permissdo de incluir fotos de maquetes
junto a apresentacao.

OS PRISMAS DE BASE QUADRADA.

Viu-se que a questdo da simetria esta intimamente ligada
com a conformacao regular das plantas quadradas. Viu-se também
que este tipo de solucdo estd intimamente ligado com o sitio em
gue o edificio sera implantado, pois exige amplos afastamentos
das edificacdes circundantes, a fim de que todas as fachadas
possam igualmente ser observadas. Também se estabeleceu que
as plantas quadradas sdo figuras geométricas e geram solidos
geomeétricos, portanto, passiveis de serem observados segundo as
sensacgOes psicolégicas humanas da percepcdo da forma, segundo
revelam os estudos da Escola Gestalt®. Os edificios cubicos s&o
regidos por um eixo abstrato que liga o solo ao céu. Este
segmento pode ser interpretado como um vetor de forca vertical

Fig. 62: Planta Biblioteca Philip
Exeter, (1957-1972, Louis Kahn.

Fig. 63: Plug-In City, Peter Cook,
Archigram, 1963-94.
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Fig. 64: Graphic Arts Center, Ne\N
York, 1967, Paul Rudolph.



descendente, segundo as leis da gravidade, que transfere a obra o
senso de imobilidade ou estaticidade, diferente, portanto, dos
edificios laminares horizontais que tendem a prover vetores de
forca no sentido do comprimento da maior fachada, o que provém
psicologicamente a sensac¢édo de dindmica ou movimento.

Na renascenca a idéia da perfeicdo estava ligada ndo sé ao
divino, ao cosmos, mas a também a figura do homem. Uma das
maneiras da época de se explicar a existéncia do homem e do
cosmos era através da matematica e da geometria. Essa idéia de
se sedimentaria com o achado do tratado de Vitruvio, que, embora
escrito em um latim ndo classico e ndo estar acompanhado de
ilustracBes, acabaria por se transformar na biblia da arquitetura
para os arquitetos da renascenca. Em certa parte de seu tratado,
Vitruvio descreve a perfeicdo da relacdo existente entre a figura de
um homem com 0s bragos e pernas estendidos inscrita dentro de
um circulo e de um quadrado, sobrepostos, situagdo
magnificamente ilustrada por Leonardo da Vinci [fig. 66]. Vitruvio
também afirmava em seu tratado que as formas mais adequadas
para abrigar programas especiais necessitados de senso de
monumentalidade (templos e palacios), eram as formas
geomeétricas regulares puras como o0 quadrado e o circulo. Alberti
recomendaria 0o uso exclusivo dessas formas para os templos
(igrejas) da renascenga, deixando as formas mais comuns e
irregulares para as outras fungdes. Na realidade, a Renascenca foi
um intenso exercicio em como criar templos centralizados, uma
vez que esses ndo se adequavam aos ritos catdlicos. Entretanto,
dai surgiria a obra prima de Bramante, o Tempietto de Roma [fig.
67], que se tornaria em um protGtipo sempre pronto a ser
reinterpretado pelos arquitetos que existiriam depois dele.

As plantas desenvolvidas sobre a figura geométrica do
gquadrado eram muito comuns nas obras de Le Corbusier, embora,
em sua maioria ndo obedecessem as forgas tipicas existentes na
construgdo dessa figura, como os eixos centrais e as diagonais, ao
modo da Villa Rotonda de Palladio. Colin Rowe observou isso na
comparagdo que realizou entre a Villa Malcontenta (1550-1560)
[fig. 68] de Palladio e a Casa Stein (1927) [fig. 69] de Le
Corbusier:

Em Garches se observa uma permanente tensdo entre o
organizado e o aparentemente fortuito. Conceitualmente tudo
estd muito claro; mas sensorialmente , causa profunda
perplexidade. Encontramos formula¢des de um ideal hierarquico,
e contra-formulagbes de outro ideal igualitario. Ambas
construcdes podem parecer apreensiveis desde o exterior; mas,
desde o interior, no vestibulo cruciforme da Malcontenta,
descobrimos o segredo de todo o edificio, enquanto que em
Garches ndo é possivel situar-se em um ponto determinado e
receber a impressao total. Em Garches a necessaria eqidistancia
entre solo e teto outorga igual importéancia a todas as partes do
volume intermédio e, portanto, o desenvolvimento de um foco
absoluto é uma conduta arbitraria, para nao dizer impossivel. Tal
€ o dilema proposto por esse sistema; dilema ao qual Le
Corbusier sabe responder. Le Corbusier aceita o principio da
extensdo horizontal e, em Garches, vemos como o foco central é
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Fig. 65: Edificio Kansas City, 1966-
1973, Louis Kahn..
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Flg 66: |IUstragao de Leonardo da
Vinci, o homem e as figuras
geométricas perfeitas.

Fig. 67: Donato

Tempietto de
Bramante, em Roma, 1502.



decomposto consistentemente, desintegrando a concentragdo em
qgualquer ponto, e fazendo que os fragmentos desagregados do
centro se convertam em uma dispersao periférica das incidéncias,
em uma programada concentragdo de interesse nos extremos do
plano®.

Trata-se da jA comentada composicdo periférica de Le
Corbusier que, em outras palavras, se contrapde a planta
paralisada de Palladio. Entretanto, enquanto os edificios de
Palladio, como a Villa Rotonda se permitem uma hierarquia vertical
espacial mais livre, isto ndo se sucedo com as casas de Le
Corbusier que, se restringem a um esquema estratificado de lajes
paralelas horizontais, no que se poderia denominar de corte
paralisado.

Neste aspecto € interessante observar as solugdes
paranaenses para as trés torres citadas. Em todas fica claro a
dispersdo periférica desenvolvida por Le Corbusier. Isto se verifica
pela auséncia de um perimetro definido e também pelos cantos
transparentes, fisicamente inexistentes. A idéia de corte paralisado
esta especialmente clara no edificio da Petrobras, em que se vé a
estrutura tipo Dom-Iné das lajes paralelas apoiadas por pilares
eqlidistantes.  Entretanto, no edificio da biblioteca e
principalmente no BNDE DF, existe uma centralidade n&do existente
nas obras do mestre franco-suigo, tipicamente existente nos
edificios de Palladio, de planta paralisada e corte livre.

Entre algumas obras de Le Corbusier que utilizaram a
figura geométrica do quadrado como referéncia de agao projetual,
poderia-se iniciar com a Ville Savoye de Poissy (1929) [fig. 70],
baseada em quatro moédulos por quatro médulos e balanco em
apenas um dos sentidos; o Pavilhdo francés para a Feira de Sao
Francisco (1939); o conjunto residencial Roq e Rob (1949) [fig.
71], em que suas casas partem da modulagdo cubica 226cm X
226cm X 226cm.; a casa do Professor Fueter (1950) no Lago
Constanca na Suica; a casa Shodan (1956) na india, & qual pode
ser considerada referéncia direta para os trés edificios
paranaenses citados; o Palacio da Associacdo dos Fiandeiros
(1954) também na india; o Centro de Artes Visuais de Cambridge
EUA (1961); a Casa do Homem (1963) em Zurique, composta por
dois quadrados justapostos; o Palacio do Congresso de
Estrasburgo (1964), uma explicita antecedéncia paranaense no
que concerne a testeira opaca superior tratada como um grande
painel escultérico e, finalmente, o préprio Hospital de Veneza,
concebido sobre uma grelha baseada na modulagdo do quadrado,
no que se poderia considerar um referéncia direta para as obras
do arquiteto paranaense Leonardo Oba, como o Terrafoto.

Apesar dessa grande quantidade de exemplos corbusianos
de utilizacdo de plantas quadradas para edificios, estes sdo mais
raros na arquitetura brasileira, pelo menos até 1955 quando Oscar
Niemeyer projeta o Museu de Caracas, sua primeira obra a seguir
essa figura pura. Até |4, este recurso era utilizado basicamente
para a realizagdo de residéncias: 2°piso da casa do arquiteto
Gregori Warchavchik (1927-28); Casa Modernista (1930) [fig. 71]
no Pacaembu de Warchavchik; os Apartamentos Proletarios na
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Flg 69: Ville Stein, Garche?Le
Corbusier, 1927.

Fig. 7. iIIe Save, Poissy, Le
Corbusier, 1929.
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F|g 70: Conjunto Residencial Roq e
Rob, Le Corbusier, 1949.



Gamboa (1931-33) de Lucio Costa e Gregori Warchavchik;
residéncia Argemiro Hungria Machado (1942) no Rio de Janeiro de
Lucio Costa, que embora se organize em torno de um patio, nao
segue o0 quadrado puro; Casa Valéria P. Cirrel (1958) construida
no Morumbi por Lina Bo Bardi; a casa do arquiteto Reidy em
Itaipava (1959), mesmo ano do projeto de Oscar para o Palécio
dos Arcos em Brasilia.

O PARTIDO

O “Parti”, era o0 passo essencial no sistema Beaux-Arts, vital
nos concursos para o Gran Prix de Roma ou nas provas que
envolviam outros tipos de exercicios, ou seja, 0 momento em que
0 arquiteto académico optava por uma solugdo formal inicial em
planta e elevacdo, dedicando o resto do tempo da prova para
resolver os problemas compositivos e os detalhes da opcao feita
no momento do inicio do projeto.

Louis Kahn adotaria um sistema de trabalho muito
semelhante a esse. Dentre o diverso repertério de formas e
combinacdes (quadrados, circulos inscritos em quadrados, formas
repetidas, formas em torno a um patio), Kahn opta por uma
premissa formal de partida a qual procurara que se expresse com
a mesma forca inicial até o final da realizacdo do projeto. Na
realidade, Kahn recorre a algumas estruturas iniciais, elege tipos
edilicios dentro de um repertorio formal estabelecido. E, portanto,
0 mesmo procedimento do Parti e, por isso a similitude entre o
repertério de tipos formais que utiliza Kahn e o repertério de tipos
propostos por Durand nos principios do séc. XIX para as aulas de
arquitetura na I'Ecole Polytechnique.

Algo semelhante a esse procedimento ocorria nas aulas de
projeto, entdo denominadas de aulas de composi¢do, no Curso de
arquitetura da UFPR, durante as décadas de 60 e 70. Sabe-se que
muitos dos professores ali atuantes ainda receberam uma
formacdo tradicional em seus cursos de origem, como a
MacKenzie, por exemplo, coordenada por Christiano Stocler das
Neves. A /déia forte ou partido, era 0 mote inicial a ser perseguido
para o desenvolvimento do projeto. Também a idéia de partido era
forte nos concursos publicos realizados pelo grupo do Parana, num
paralelo direto ao Gran Prix de Roma. Segundo declaracBes dos
curitibanos, o sucesso do concurso dependia do partido, ou seja,
de sua consisténcia e do tempo que levava para se materializar.
Se ocorresse logo, haveria tempo de se entregar o projeto do
concurso. Caso o0 partido demorasse a se conformar,
invariavelmente a equipe desistia da competicdo, pois ndo mais
haveria tempo habil para se detalhar o restante dos desenhos
necessarios a compreenséo do projeto.

Normalmente o processo de projeto é subdividido em trés
etapas distintas que acompanham o progresso do conhecimento
do projetista sobre o objeto que estda criando: a) croquis
preliminares, b) anteprojeto e c¢) projeto. Corona Martinez
acrescenta que: “o projetista inventa o objeto no ato de
representa-lo. Isto é, desenha um objeto inexistente, cada vez
com maior precisdo. (...) Assim, o desenho é a descricdo
progressiva de um objeto que n&o existe no comeco da
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Fig. 71: Casa Modernista no

Pacaembu, Séo
Warchavchic, 1930.

Paulo,

Gregori



descri¢do’”. Para Martinez o processo projetual implica uma série

de operacgBes que resulta em um modelo do qual serd copiado um
edificio. Contudo ndo h& apenas um Unico processo projetual,
apenas uma Unica maneira de se levar a cabo esse processo. Para
ele, nesta possibilidade de variacdo de abordagens reside o
partido:

Mesmo que imagindssemos que o caminho percorrido dos
“croquis preliminares” até o “projeto” fosse sempre um aumento
na precisdio com a qual o projetista imagina — e portanto
representa — o objeto que esta criando, permaneceria a incégnita
de como chegou a produzir sua primeira configuracdo que em
seguida “desenvolve”. Nos termos empregados anteriormente,
como se chegou a esta estruturagdo da forma geral que se
costuma chamar de “partido”?®

O CARATER

Carater, segundo o Dicionario do Aurélio pode assumir
significados como: 1) o conjunto de tracos particulares, 0 modo de
ser de um individuo, ou de um grupo; indole, temperamento; 2) o
conjunto das qualidades (boas ou méas) de um individuo; 3) génio,
humor, temperamento; 4) firmeza e coeréncia de atitudes;
dominio de si; 5) expressao apropriada, ajustada; propriedade; 6)
aspecto morfologico ou fisioldgico usado para distinguir de outro
(s) um ser ou grupo de seres (biologia). De forma mais ampla,
carater é o que diferencia.

Embora esses significados sejam relativos a situagdes
gerais, muitos deles sdo plenamente vélidos se aplicados aos
edificios. Sendo mais especifico a arquitetura, carater significa o
contetido simbdlico contido no edificio. Porém, para que o edificio
tenha éxito é essencial que esteja investido do carater apropriado
e vir ainda acompanhado de composi¢do correta, embora uma
condigdo ndo garanta a existéncia da outra. Os termos, carater e
composicdo, sdo relativamente recentes na histéria da arquitetura,
pois se comeca a falar deles apenas em meados do século XVIII.

Entretanto, a questdo do carater parece mais complexa e
contraditdria, pois as obras do passado antigo e mesmo a dos
tratadistas da Renascenca como Palladio e Alberti foram erigidas
sem o seu conhecimento. Ainda hoje ha controvérsias e tedricos
admitem que a presenga do carater ndo é um atributo necessario
para a arquitetura.

Quatremére de Quincy abordaria o problema da identidade
na arquitetura em seu Encyclopédie Méthodigque, em 1788, e
determinaria a existéncia de trés variantes de carater em
arquitetura, um carater essencial, sinbnimo de forca e grandeza,
um carater distintivo ou de originalidade e um caréter relativo,
sinbnimo de propriedade e conveniéncia, demonstracdo de
finalidade. Carater essencial: este seria o atributo da infancia
herdica da arte egipcia e da arte grega, e implica a aparéncia de
solidez simples e imponente, majestosa, a regularidade e a
simetria, tudo que se aproxima de uma idéia de unidade. Carater
distintivo ou carater de originalidade: este é o instrumento de
classificacdo da fisiologia dentro da espécie, como a leveza chinesa
face a solidez macica egipcia, a graca e a harmonia gregas face ao
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luxo e ao orgulho dos romanos. Para Quatremere o apogeu de
uma época histdrica ou de grandeza de uma civilizagdo ou povo
esta em razdo direta com o desenvolvimento de sua arquitetura
peculiar e com a consagracdo do tipo definitivo que a caracteriza.
Povos com idénticas crencas e costumes e climas anéalogos
compartilham o mesmo tipo arquitetbnico, ndo obstante
apresentem modificacdo de detalhes. Carater relativo: é o que se
pode ensinar e expressar. Caracterizacdo relativa é arte de tornar
sensiveis, pelas formas materiais, as qualidades intelectuais e as
idéias morais que podem se exprimir nos edificios, ou de fazer
conhecer, pela concordancia ou a conveniéncia de todas as partes
constitutivas de um edificio, sua natureza, sua propriedade, seu
emprego, sua destinacéao.

Segundo as préprias palavras de Quatremeére, que assim se
referia as estratégias de caracterizacao:

Todo edificio seja qual for, é destinado a um uso qualquer.
E a expressdo aparente do seu uso que constitui seu
carater relativo. Essa expressdo, segundo a natureza dos
edificios, pode ser manifesta seja pela gradacdo de riqueza
e de grandeza proporcionada a sua natureza, que exigem
as convencgdes sociais, seja pela indicacdo das qualidades
morais inerentes a cada edificio e da qual o sentimento,
como se disse, parece fora de recurso as regras, seja pelas
formas gerais e parciais da arquitetura; seja pelo género da
construcdo que esta pode empregar; seja pelos recursos da
decoracdo, e enfim pela escolha dos atributos que dela
fazem parte®.

Ja, Julien Guadet, também professor integrante da Ecole
des Beaux-Arts de Paris, em seu Elements et Theorie de
['‘Architecture (1904) afirmaria existirem duas variantes de carater:
0 carater programdtico, que procura revelar a finalidade do
edificio, ligado ao seu uso; o carater genérico, que se preocupa
em representar a cultura, a época, o lugar.

E valido observar que o carater programatico estaria
bastante presente na arquitetura carioca. Ha nessa escola toda
uma preocupacdo em se criar formas e elementos diferenciados
para distinguir programas. Talvez o exemplo mais explicito dessa
atitude esteja no conjunto de edificios de Oscar para a Pampulha.
Isto também se vé claramente nas torres de escritorio voltadas
para uso publico e para uso institucional. Ha uma
monumentalidade no MESP [fig. 72] que ndo esta presente no ABI
[fig. 73], seja pela presenca da esplanada, pela altura dos pilotis,
pela escolha dos materiais de revestimento e pela propria
presenca de obras de arte aplicadas ao corpo do edificio. Essa
diferenciagdo se acentua ainda mais quando se trata de edificios
residenciais. Nestes, os pilotis deixam de pertencer a ordem
gigante para se adequarem a ordem simples. Os brise-soleil
abstratos e repetitivos dao lugar aos cobogdés em diferentes
materiais, formas e cores. A propria relagdo com a rua e a calgada
se modifica em busca de uma adequacdo maior a escala humana,
veja-se 0 Parque Guinle [fig.74] de Lucio Costa.

Fig. 72: MESP, 1936-1945.

Fig. 73: AI, Rio de Janeiro, Irmaos
Roberto, 1936.

% B

Fig. 74: Paqe Guinle, Lucio Costa,
alameda junto ao Caled6nia. (1948-
1954)



A segunda variante de carater também esti presente na
arquitetura carioca, pois da cultura brasileira, do clima tropical e
da topografia do Rio de Janeiro é signatéaria direta. Entretanto, nao
ha por parte dessa escola a exclusividade atribuida pela escola
brutalista paulista. Segundo Maria Luiza Sanvitto “o que se pode
verificar é que a expressdo do uso da forma arquitetdnica- o
cardter programatico- era um aspecto que nao preocupava O
Brutalismo Paulista. As mesmas formas arquitetdnicas eram
utilizadas em residéncias, escolas, bancos e clubes. Por outro lado,
0 carater genérico tinha a presenca no ideario dessa corrente
arquitetonica pelo vinculo que mantinha com os problemas sociais
do pais'®”.

Portanto, muito dessas nocdes de carater surgidas na
tradicdo académica acabaram presentes nas obras cariocas
construidas entre as décadas de 30 e 50, devido em grande parte
a conducgédo segura de Lucio Costa a muitas das questdes surgidas
com a nascente arquitetura moderna brasileira. Lucio se graduara
na Escola Nacional de Belas-Artes do Rio de Janeiro, criada a
imagem e semelhanca da Ecole des Beaux-Arts de Paris e, dirigira
a propria ENBA em 1931, por um curto e revolucionério periodo é
verdade, mas de forma a transforma-la profundamente. Em seus
relatos sobre o Pavilhdo Brasileiro para a Feira de Nova York
(1939), Lucio diz que a curva é o mote da solucédo, “dando ao
conjunto graga e elegancia e fazendo com que assim corresponda,
em linguagem académica, a ordem jonica, e ndo a dorica, ao
contrario do que sucede o mais das vezes na arquitetura
contemporanea™”. Para ele, “essa quebra de rigidez, esse
movimento ordenado que percorre de um extremo ao outro toda a
composicdo tem mesmo qualquer coisa de barroco (no bom
sentido da palavra) e representa de certo modo uma ligagdo com
o espirito tradicional da arquitetura luso-brasileira*?”.

A idéia de espirito de arquitetura de uma nacgdo ja havia
sido pleiteada pelo Gruppo 7'% que elege a simetria como uma
forma de determinar uma caracteristica reservada a uma certa
cultura, no caso, a italiana. Lucio que, embora ndo procure uma
arquitetura calcada em razdes nacionalistas, sente a necessidade
de se dotar a arquitetra moderna brasileira de uma certa
identidade local. Comas lista as caracteristicas dessa arquitetura
brasileira que servirdo como uma cota bastante especifica para a
arquitetura internacional:

A sua grande contribuicdo esta nas inovacdes destinadas a evitar
o calor e os reflexos luminosos em superficies de vidro, por meio
de quebra-séis externos de varios tipos, horizontais e verticais,
elaborados ou simples, moéveis ou fixos, tradicionais ou
inovativos. Le Corbusier pode ter tido a idéia do quebra-sol mas
sdo os brasileiros que a viabilizam, explorando habilmente os
contrastes de luz e sombra. A tradicdo de alvenaria latina se
transpde para o concreto armado e se acompanha de paredes
azulejadas, revestidas de pedra nativa ou rebocadas e pintadas
com cores suaves, de muita meia-agua e de abundantes espacos
intermediarios entre exterior e interior, varandas, patios e
sacadas, o andar nobre elevado sobre o térreo vazado sendo
uma constante. Linhas superficies e volumes curvos usados com
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propriedade sdo frequentes. Generosidade de espacos, abertura
de planta, audacia de solugdes arquitetbnicas, atmosfera de
graca e gentileza sdo tomadas por verdadeiras reflexdes de
carater brasileiro. Considera-se exemplar a adaptacédo ao clima, a
terra, ao povo™.

H4, pois, uma idéia de carater de arquitetura brasileira e o
préprio Lucio Costa assim o confirma quando discute os destinos
da Casa do Brasil na Cidade Universitaria de Paris com Le
Corbusier, ao discordar dos rumos dados a obra:

(...) para que essa empreitada possa ser levada a cabo é preciso
levar em conta o seguinte (...) trata-se de uma casa feita para
Paris, sem duvida, mas destina-se ao governo brasileiro e a
brasileiros e que, conseqientemente, ndo deve ser concebida
nem realizada de maneira a traduzir um espirito e uma intencao
gue se possa considerar como anti-brasileiro ou anti-
brasileira. Gostamos das solugfes claras e naturais, do que é
simples e harmonioso, somos sensiveis & graca. Ndo gostamos
do que é brutal, rebarbativo, complicado. Os recortes, as formas
angulosas e agressivas nos desagradam™. (negritos do préprio
Lucio)

E sem davida nenhuma, fascinante acompanhar a
discussdo entre dois mestres do gabarito de Le Corbusier e Lucio
Costa sobre as coisas vitais da arquitetura. Da argumentacédo de
Lucio destacam-se alguns pontos como a evidente idéia de
nacionalidade, a nocdo de carater e, finalmente, a idéia de que
arquitetura é escolha, representada no texto pela palavra
intencéo.

As proposi¢Ges relacionadas a nacionalidade e carater
fazem parte de uma mesma intencao e, portanto, se misturam ou
se complementam. Porém, qual seria a nocdo de escolha para
Lucio? Segundo seu texto exposto no Correio da Manha de 1951,
intitulado: Muita construgdo, alguma arquitetura e um milagre,
obtém-se o seguinte:

Conquanto seja, de fato, e cada vez mais, ciéncia, a
arquitetura se distingue, contudo, fundamentalmente, das
demais atividades politécnicas porque, durante a elaboracédo do
projeto e no préprio transcurso da obra, envolve a participagéo
constante do sentimento no exercicio continuado de escolher,
entre duas ou mais solugdes, de partido geral ou pormenor,
igualmente validas do ponto de vista funcional das diferentes
técnicas interessadas — mas cujo teor plastico varia -, aquela que
melhor se ajuste & intencdo original visada. Escolha que é a
esséncia mesma da arquitetura e depende, entéo,
exclusivamente, do artista, pois quando se apresenta é porque o
técnico j& aprovou indistintamente as solucgdes alvitradas.

Para Lucio as manifestagbes da arquitetura poderiam ter
duas concepc¢des formais opostas: a primeira dindmica e orgéanico-
funcional, que se referia a arquitetura goética; a segunda estéatica e
plastico-ideal, que se referia a arquitetura classica. A primeira
Lucio comparou a uma flor que se desenvolve de dentro para fora,
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e a segunda a um cristal matematicamente composto. Para Lucio,
ambas poderiam comparecer alternadas ou em conjunto na
arquitetura moderna, gracas a separacdo promovida entre o
suporte e a estrutura, propiciado pela estrutura Dom-In6 de Le
Corbusier.

Lucio se refere ao MESP como um edificio de espirito
calcado na severidade dodrica, enquanto alude que o Pavilhdo
Brasileiro de Nova York [fig.75] espirito da elegancia jonica.
Ambos os edificios contém colunatas de ordem gigante, entretanto
a do MESP que atinge dez metros de altura livre é em concreto
armado em ampla secdo circular, enquanto os esbeltos pilares do
pavilhdo sdo em estrutura metélica revestida por chapas curvas. A
arquitetura carioca de entdo transforma os funcionais pilotis em
um rico elemento construtivo. Isto se verifica ao adotar critérios
especificos para caracterizar edificios de escritério, em que
utilizam a ordem gigante e a ordem simples para edificios
residenciais.

A essa escolha antecipada de elementos que deverdo
respeitar o carater ao qual o edificio estara investido Lucio Costa
denomina de /ntengdo original. Segundo suas proprias palavras:

Convira acentuar a importancia da /ntengdo, porquanto a
expressao final da obra dependera do fiel e constante apego a
essa intengdo original. Assim, por exemplo, as chamadas ordens
classicas - ddrica, jonica, corintia - correspondem pura e
simplesmente & expressdo plastica de intencbes diferentes,
acrescidas aquela intencdo maior de sereno equilibrio, peculiar a
arte grega: no doérico, forca contida; no jonico, graca e elegancia;
no corintio, requinte e riqueza; ordens estas a que 0S romanos
acrescentaram a toscana, de intengdo mais utilitaria, e, no
sentido oposto, a hiperbdlica ostentacdo da ordem “compdsita’-
fusdo da corintia com a jonica’®.

Fig. 76: 2°prémio no concurso para o Mercado Municipal de Porto Alegre,
1967, A. Assad, J. Sanchotene, J. Gandolfi, Forte Netto, O. Muller, R.
Gandolfi e V. de Castro.

A solucdo de embasamento apresentada no edificio da
Petrobras respeita esse mesmo codigo. Utiliza a ordem gigante
para o térreo com triplo pé direito livre. A robustez dos pilares em
cruz remete a ordem dorica. A propria estaticidade e introspecg¢ao

Fig. 75: Pavilhdo do Brasil na Feira
Internacional de Nova lorque, 1939,
Lucio Costa e Oscar Niemeyer.



do edificio respiram esse mesmo espirito. Mesmo o0s pilones
encontrados no BNDE DF e no Banco do Brasil de Caxias do Sul
seguem esta mesma idéia de austeridade, assim como as sisudas
pilastras seriadas do Departamento de Seguranca Publica. O
mesmo ndo se pode dizer das estruturas leves e mutantes
encontradas nos projetos para atividades sociais mais livres e
cotidianas como a do Mercado Municipal Centro de Porto Alegre
[fig. 76], o Ténis Clube de Presidente Prudente [fig.77], que,
segundo os ensinamentos de Lucio respirariam o espirito jonico.

Fig. 77: 2°prémio no concurso para o Ténis Clube de Presidente Prudente,
1966, Luiz Forte Netto.

A COMPOSICAO

Segundo o Dicionario do Aurélio, o termo composi¢do pode
assumir diversos significados, todos relacionados a arquitetura,
entre eles: 1) formar ou construir de diferentes partes, ou de
varias coisas; 2) entrar na composicdo de, fazer parte de; 3)
produzir, inventar (escrevendo, pintando, esculpindo, etc.); 4)
colocar ou dispor com certa ordem ou arranjo; 5) conformar,
aparentar; 6) reconciliar, harmonizar; 7) pér em ordem, arranjar,
arrumar, ajeitar, endireitar.

Colin Rowe afirma que a idéia de composi¢édo arquitetbnica
€ uma acdao tipica das geracdes do século XIX:

Durante o Renascimento, a no¢cdo de composicdo arquitetonica
jamais foi pensada como algo isolado e, ainda que um Reynolds
ou um Soane tenham se mantido abertos as possibilidades
cénicas da arquitetura, a composicdo arquitetdnica ndo tem um
papel muito importante em suas teorias. O surgimento de uma
literatura sobre esse tema é um fato relativamente recente e,
enquanto representacdo da coordenacdo de um ponto de vista
subjetivo, parece ser uma idéia caracteristica do final do século
XIX*,

O ensino de projetos da Ecole des Beaux-Arts de Paris
fundamentava-se no desenvolvimento de cédigos especificos que,
diferenciavam o ato de concep¢do de um projeto e sua execucao,
ou seja, o método da composicdo. Este sistema alcancaria seu
mais alto grau de articulagdo nos projetos para o Prémio de Roma,
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um concurso entre os alunos em final de graduagdo promovido
anualmente pela escola, em que o prémio era a estadia por um
ano em Roma, a fim de desenvolvimento de estudos mais
aprofundados sobre aquela cidade, o ber¢co da cultura classica.
Arquitetos como Henry Labrouste e o professor Viollet-le-Duc
conquistaram esse prémio. Alfonso Corona Martinez®® esclarece
que a questdo compositiva ndo se refere unicamente a como um
arquiteto projeta, mas também como se ensina a projetar: “(...) a
teoria do projeto e o0 ensino da arquitetura sdo freqlentemente
inseparaveis”. Por esse motivo utiliza em seu livro Ensaio Sobre o
Profeto, textos escritos por professores arquitetos escritos com
intencdo didatica. O fato dos arquitetos professores e assiduos
participantes de concursos paranaenses nao terem deixado textos
sobre a sistematica de projeto por eles aplicada e ensinada é sem
davida uma severa critica a eles imputada. Leonardo Oba alega
gue naquele momento estavam concentrados em fazer e discutir a
arquitetura através de projetos e obras, e, para que 0s textos
tedricos fossem elaborados deveria necessariamente existir a
experiéncia de um substrato pratico ja estabelecido™®.

Entretanto, outros arquitetos da histdria conseguiram
imprimir em suas carreiras praticas e tedricas a mesma condicao.
E o caso do citado Viollet-le-Duc que na longa cita¢do, assim se
refere a questdo do projeto e da composicdo, segundo um
arquiteto ideal:

[Digamos que] um arquiteto tenha um edificio para construir; foi-
Ihe enviado um programa confuso (como todos os programas
escritos), cabe a ele dar ordem a esta primeira matéria. Deve
satisfazer as necessidades e aos servicos diversos; estuda-os
separadamente, ndo deve pensar na arquitetura, quer dizer, no
invélucro destes diversos servicos; ele se contente em colocar
ingenuamente cada coisa em seu lugar; em cada uma das partes
deste programa, percebe um ponto principal e o faz sobressair;
seu trabalho complicado, confuso, simplifica-se pouco a pouco
(porque as idéias simples sdo as Ultimas a chegar). Logo busca
juntar estas partes estudadas separadamente, ele ainda esta
simplificando; mas este conjunto de estudos, reunidos por meios
mesquinhos, ndo o satisfaz; sente que a este corpo falta unidade,
pode-se perceber as emendas, elas sdo canhestras. Continua
procurando, coloca a direita 0 que esta a esquerda, na frente o
gue esta atrds, troca cem vezes as disposi¢des de detalhe de sua
planta. Depois (suponho que se trata de um arquiteto
consciencioso, que ama a sua arte e € severo consigo mesmo)
ele se retira, deixa de lado as folhas cobertas de rascunhos; de
repente, acredita ter percebido em seu programa uma idéia
principal, dominante (observe que ninguém a colocou ali). A luz
se faz: em vez de comecar seu projeto pelos detalhes para
chegar a combinacdo do conjunto, inverte sua operagao;
vislumbrou o edificio, 0 modo em que os diversos servigos devem
se submeter a uma disposicdo ampla, comum a todos. Entdo
estes detalhes, cujo arranjo torturava seu espirito, encontram
seu lugar natural. Encontrada a idéia mée, as idéias secundarias
classificam-se por si mesmas e chegam no momento oportuno. O
arquiteto é dono do seu programa, ele o domina, ele o refaz com
ordem, ele o completa e o aperfeicoa®.
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Percebe-se no relato de Viollet-le-Duc a importéncia dada
ao processo de organizacdo elaborado a partir do desenho da
planta e, da busca incessante de uma idéia a qual denomina de
idéia méae, talvez a mesma a qual Louis Kahn denominara de /déia
forte. O texto diz mais adiante: “Encontrada sua planta, o edificio
eleva-se em seu espirito; vé como sera construido, a idéia
dominante da planta reproduz-se na elevacdo...” e ainda “...a idéia
da planta reaparece franca na elevacéo, ela indica as partes que
devem ser enriguecidas e aquelas que devem ser eliminadas.
Assim comp®e 0 arquiteto”.

No entanto, ja se disse que o ato de compor do arquiteto
nem sempre seguiu esse procedimento, calcado em processo
intelectual de desenhos realizados a priori da obra a ser executada
em seu canteiro.

Alan Colquhoun? faz um paralelo com a histéria da musica
para ilustrar esta utilizagdo de cédigos que permitiriam numa obra
a separacdo entre o conceber e o executar. Até entdo os musicos
da antiguidade passavam suas regras gerais de geracdo para
geracgdo. As regras eram elaboradas como resultado de sucessivas
invengdes individuais que eram lentamente incorporadas a
tradicdo. O executante convertia estas regras diretamente em
musica através de sua prépria improvisagdo. Com o surgimento da
notagdo musical, ou um cédigo de representacdo das idéias
musicais, a producdo da musica se separa. Passam a existir dois
executantes, o que compde solitariamente em sua mesa e 0O
instrumentista que interpreta a composi¢do junto a uma orquestra.
Assim, cdédigos visuais que auxiliam a memoria permitiram a
composicdo e a execugdo de masicas com estruturas mais
complexas. Para Colquhoun, ambas as artes, musica e arquitetura,
se utilizaram destes cdédigos de composicdo em um mesmo
momento no século XVIII, e a partir deles puderam ser
imaginadas sob grande intensidade romantica.

Portanto, a separagdo entre projetistas e executores, como
pessoas distintas, acontece desde o Renascimento. Esta separacao
cria a necessidade de objetivar as idéias dos primeiros e expressa-
las em uma linguagem compreensivel para os segundos. Sobre
isso também se pronunciou Richard Neutra:

Historicamente, plantas e especificacdes sdo um dado recente.
No passado, aquele que fazia um desenho, em geral, 0 transmitia
de forma direta para sua equipe de construcdo e o explicava
mostrando diretamente o que deveria ser feito. Seu éxito na
concretizagdo da obra dependia também dos tracos
imponderaveis de sua personalidade. A producdo de obras
musicais seguiu durante muito tempo processos similares de
transferéncia imediata. A primeira partitura completa de um obra
musical, que ndo deixava praticamente nada para ser completado
e ornamentado durante a execugdo, tem apenas dois séculos?.

Entretanto, Durand acrescentaria significados novos e
abstratos ao termo composicdo. Como professor da recém
fundada Escola Politécnica, escreveu dois livros®® complementares
sobre tipologia gerativa. O primeiro, chamado de Grand Durand,
apresenta uma exaustiva coletanea dos edificios mais notaveis da
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época, ordenados por tipos. No segundo livro, Précis des Legons
dArchitecture donnés a I'Ecole Polytechnigue, mostrava uma série
de componentes arquitetbnicos apresentados como solug¢des
bésicas para os numerosos problemas de projeto passiveis de
existir. Durand desenhou todos o0s componentes sobre uma
mesma reticula [fig. 78], o que contribui para transforma-lo em
catélogo de formas vazias, que ndo aludem a nenhum programa
ou a um uso especifico, pois estdo abertos a qualquer possivel
solugdo. A idéia de organizar e combinar formas como nocédo de
composicdo ndo era nova. Sem precedentes, porém, era a
maneira abstrata com que passam a ser manipuladas. Durand
tinha consciéncia da premente necessidade por novos edificios
(teatros, presidios, esta¢des, museus, etc.) para fazer frente as
inéditas fungbes da sociedade (ndo apenas em seu pais, mas
também nas novas coldnias francesas), e procura estabelecer uma
metodologia universal da edificacdo, mediante a qual, estruturas
econbmicas e apropriadas poderiam ser recriadas. Em verdade,
como bem salienta Corona Martinez, por novos edificios entenda-
se programa. “A existéncia de um programa escrito reflete, de
certo modo, a novidade dos temas de arquitetura do século XIX,
seja por se tratar de atividades que ndo existiam anteriormente (0
deslocamento macico de viajantes na estacdo de trem), seja por
uma mudanga na encomenda e na natureza do usuério, que 0s
transforma de privados em publicos (bibliotecas, colecdes de arte),
ou que reflete mudanca nos costumes (o apartamento da
burguesia) e modificagbes nas acdes e nos equipamentos que as
servem (hospitais, edificios administrativos e industriais)?*”.

Pela ética de Durand, para trabalhar sobre esses
programas diversos, bastar-se-ia re-arranjar ou permutar tipos
fixos de plantas sobre eixos moduladores, tudo arranjado sobre
papel quadriculado. Nesse método em que cada quadrado do
papel é equivalente aos demais, sobre ele pode ser representado o
espago mais importante ou o mais insignificante. Trata-se de um
processo igualitario que, a principio desarticula a hierarquia formal
herdada da tradicdo. Embora isso ndo tenha ocorrido sob Durand
ou mesmo no século XIX, acontecera no século XX, em que nao
havera hierarquia espacial a priori. Dai que, para Durand os
estudos das ordens, estilos e relagbes de parte e todo deixam de
ser o objetivo principal, para apenas atuarem como uma possivel
ornamentacéo a ser aplicada sobre uma organizacdo previamente
estabelecida.

Sob as palavras de Durand, o caminho a ser seguido na
composicdo de um projeto qualquer deveria ser:

Combinar entre si os diversos elementos, passar seguidamente
as diferentes partes do conjunto, este é o caminho que deve ser
seguido quando se aprende a compor: quando se comp®e, pelo
contrario, deve-se comecar pelo conjunto, continuar pelas partes
e terminar pelos detalhes. Dado o programa de um edificio,
deve-se examinar antes de tudo se, de acordo com 0 uso a que
estd destinado esse edificio, todas as partes que o compdem
devem estar unidas ou separadas e se, conseqiientemente, deve
oferecer em sua planta uma Unica massa ou varias; se essa
massa ou massas devem ser cheias ou vazadas por patios
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centrais; se o edificio, qualquer que seja — por outro lado — a sua
disposicao, pode dar para a via publica ou deve estar distanciado
desta por algum recinto; se todas as suas partes estdo
destinadas a usos semelhantes ou diferentes; examinar, no
segundo caso, quais sdo as partes principais e quais aquelas que
estdo subordinadas a elas; estabelecer qual o niUmero de partes
principais e das demais, e quais devem ser seus tamanhos e
respectivas localizagGes; reconhecer finalmente se o edificio deve
ter um Unico andar ou varios, ou um Unico piso em certas partes
e varios em outras?®

Vemos aparecer no texto a palavra “elemento”, e uma
classificacdo para “partes” principais e secundarias. A primeira se
refere a componentes fisicos construtivos e a segunda se refere
aos espacos e seus agrupamentos que, segundo Viollet-le-Duc se
denominam de “diversos servicos” que o edificio projetado deveria
conter.

Em geral, a no¢cdo de composicdo implica “colocar junto”,
isto é, relacionar partes para formar um todo, decidir qual sera a
relacdo entre essas partes, criar uma estruturagdo do futuro
edificio.

EScaikgs

Fig. 78: Péagina do Livro de Durand Précis des Lecons d’Architecture
données a I’école Polytechnique.

Assim, por meio dos tratados de Durand, a composi¢do
tornava-se ainda o mecanismo regulador entre as equacgdes: forma
e programa (forma e func¢do), convertendo-se em conceito basico
para entender a idéia de arquitetura que surgia naquele momento.
A relacdo com a histéria ficava comprometida pelo fato dos novos
programas edilicios ndo terem precedentes ou, ainda pior, pelas
mencdes de fundo historicista & que se langavam md&o para
resolver as fachadas, independentes das reais problematicas
sugeridas pela planta.

Dai que, se para Quatremére 0 tjpo era inseparavel de suas
condicdes historicas e culturais, para Durand, pelo contrario, nédo
havia inconveniente em usar a tipologia independentemente do
contexto.
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E relevante lembrar aqui a diferenca quanto ao conceito de
moédulo dado por Quatremére de Quincy e 0 conceito de
composicdo modular utilizado pela Academia Francesa de Belas
Artes, herdado de Durand: para Quatremére, o mddulo era uma
idéia classica para designar um principio, cujos desenvolvimentos
aritméticos determinariam a harmonia da forma geral do edificio:

Medida em arquitetura é o elemento que foi tomado de uma de
suas partes que constituem a disposicéo dos edificios, ou de uma
fracdo qualquer de uma de suas partes, e com o qual se
determina a altura e a espessura das colunas, assim como
também as relacBes e as proporcdes de todos os membros

Tal colocacdo fica clara ao nos depararmos com o
Tempietto (cripta San Pietro em Montorio) de Donato Bramante,
construido em Roma em 1502. A coluna age declaradamente
como valor modular, como determinante da forma circular do
conjunto, do oratério e da cupula. Toda a obra, tanto no que se
refere as duas coordenadas horizontais quanto a coordenada
vertical, estdo regidas por uma medida bésica, o didmetro das
colunas.

O conceito de composicdo modular surgiu na mesma
época, mediante a tentativa de Durand em fixar esquemas de
articulacdo espacial relacionados as fungbes especificas dos
edificios. Acabou dando lugar a multiplicacdo dos esquemas
tipolégicos (bancos, hotéis, escolas, etc.), mas com o Unico
proposito de eliminar o nucleo de figuratividade contido na antiga
tipologia, formando uma pseudo-tipologia essencialmente
planimétrica e distributiva. Indiscutivelmente tal procedimento se
adequava as exigéncias utilitarias e as possibilidades tecnologicas
dos novos meios construtivos, mas, esteticamente, empregava
formas estilisticas arbitrarias, consideradas histéricas. Como ja se
disse, seriam os estilos de arquitetura tdo empregados a partir
desta época.

A composicdo, essa forma abstrata e pragmatica de se
abordar o projeto, iniciada por Durand, estava em conexao direta
com o processo de projeto realizado a partir de 1920. Um exemplo
disso esta nos esquemas realizados por Le Corbusier no concurso
internacional para o Palacio dos Soviets (1931) [fig. 79], em que
as mesmas partes independentes do edificio sdo experimentadas
em diversas posi¢bes, 0 que possibilitou varios arranjos do mesmo
conjunto, organizados por eixos organizativos gerais. Le Corbusier
optaria pela organizagdo simétrica segundo um eixo longitudinal,
alias, solucédo que envolve a simetria absoluta, outro tabu para os
arquitetos modernos.

Também Le Corbusier utilizaria como método de propor¢ao
para seus edificios a divisdo aurea do retédngulo (empregados por
arquitetos do Renascimento e do Barroco, como Palladio) e, indo
mais além, desenvolveria um sistema métrico calcado nas medidas
humanas (o Modulor) [fig. 80] que, a exemplo do mddulo de
Bramante, buscaria uma estreita ligacdo entre as trés dimensoes
do edificio e 0 homem. Sabe-se que esses recursos compositivos
foram muito
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Flg 79: Le Corbusier e Pierre
Jeanneret, diagrama que apresenta
as diversas etapas do projeto para o
Palacio dos Soviets, em que o0s
elementos acabam por conquistar
independéncia funcional.

Modulor, de Le
Corbusier , 1942-1946.

Fig. 80: Le



utilizados e largamente divulgados pelo mestre, e, portanto,
tiveram grande repercussdo entre os arquitetos do mundo todo.

Estes fatos indicam a existéncia de uma tradicdo académica
vigente durante o movimento moderno ou, pelo menos, da
aplicacdo de algumas categorias tedricas com valor genérico
desenvolvidas por essa tradicdo, ou ainda, ndo vinculadas
diretamente a uma formulagdo estilistica determinada. Isto nédo é
novidade. Tedricos como Colin Rowe, Alan Colquhoun e Reiner
Banham exploraram exaustivamente esse tema durante a segunda
década do século XX. Em sua tese, Theory and Design in the First
Machine Age (1960), Banham?®’ afirma que é justamente a
tradicdo de instrucdo académica uma das causas especificas para
0 surgimento da arquitetura moderna durante a década de 20.
Comas concorda com a tese de Banham sobre a relacdo entao
existente entre a instru¢do académica e os primeiros modernos a e
acrescenta a idéia de que algo semelhante ocorria no Brasil, sob a
articulacéo de Lucio Costa®®:

Distribuida em todo o mundo, a maior parte de sua energia e
autoridade derivava da Ecole des Beaux-Arts em Paris, da qual
Guadet foi o Ultimo tedrico. Professor de Perret e de Tony
Garnier, ndo deixa de afetar as idéias e a préatica de Le Corbusier.
Banham propde logo, sem desenvolver o argumento, que a
influéncia de Le Corbusier foi maior onde a tradicdo francesa da
Beaux-Arts foi mais forte. Quando se sabe que Guadet foi livro de
cabeceira de Lucio, a viabilidade potencial do argumento
aumenta®®.

Mas quem era Guadet? Em sua aula inaugural do curso de Teoria
da Arquitetura da Ecole des Beaux-Arts em 1984, publicado como
Elements et Théorie de I'Architecture, Julien Guadet afirma que a
originalidade da Ecole reside na liberdade absoluta, no direito do
estudante escolher seu professor e sua vida artistica.*® Guadet
insiste na exemplaridade do precedente classico, mas o define de
modo estilistico. O procedente classico é toda a forma que resistiu
ao julgamento do tempo, porque vazada em elementos
consagrados pela razdo, pela tradicao logica e firme respeito aos
principios superiores, gerais e invariaveis da arte. Guadet nota que
cada grande época artistica tem a sua beleza prépria, mas em
todas, a despeito das diferencas exteriores, sdo axiomaticas a
busca da beleza no verdadeiro e pelo verdadeiro, a fidelidade leal
ao programa, tanto quanto respeito ao terreno, a localizacédo e ao
clima, assim como a verdade da constru¢do, implicando que
interior e exterior aparecam como a conseqléncia reciproca,
rigorosa e necessaria um do outro e a estabilidade se evidencie
inconteste®.

Ndo ha como se negar a validade das declaracdes de
Guadet, e o porque de sua influéncia sobre mestres da arquitetura
moderna como Le Corbusier e Lucio Costa.

Assim, embora negada por toda a vanguarda européia,
encontra-se com freqUéncia elementos compositivos na construgao
dos projetos modernos. A simetria se enquadra perfeitamente a
isso e as plantas e fachadas livres de Le Corbusier sdo explicitas
estratégias compositivas. Trata-se, portanto, da composicéo
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moderna que, recebe nominac¢des diversas como composicdo
elementar, aplicada por Banham, e composigcdo periférica utilizada
por Colin Rowe, abaixo definida por ele:

A composicdo periférica dificilmente era reconhecida, devido a
uma postura mental contra o exercicio de uma preferéncia
estética; mas, se era empregada conscientemente ou ndo,
parece sempre ter proporcionado um principio de organizacgéo
muito importante. Quando Siegfried Giedion escreve que a
Bauhaus “se expande como um molinete” ou que “a planta baixa
ndo tem a menor tendéncia a contrair-se sobre si mesma”, esta
identificando uma de suas manifestac6es. Quando Philip Johnson
adverte que nos primeiros edificios de Mies “a unidade do projeto
j& ndo é a habitagdo cubica, mas uma parede isolada e
independente que sai de sob a cobertura e se estende em
direcdo a paisagem”, estd reconhecendo outra. Mas em Garches
a “abolicdo do centro” acontece de um modo ainda mais radical

que na Bauhaus ou no Pavilhdo de Barcelona, e é ai que a
importancia da idéia periférica se pde claramente de manifesto®.

Mesmo o0s cinco pontos da nova arquitetura, o pilotis, o
teto terraco, a planta livre, a janela horizontal e a fachada livre,
podem ser interpretados como cinco elementos compositivos de
arquitetura, algo como as ordens de Sérlio para a arquitetura
tradicional. Como na lamina da Oeuvre Compléte 1910-29, cada
um dos cinco pontos se esquematiza contraposto a um elemento
de arquitetura, elemento de composicdo ou principio de
composi¢cdo predominante na pratica convencional. Comas chama
a atencdo que nenhum dos cinco pontos € invencdo prépria ou
necessariamente contrério a tradicdo, embora invertendo a norma
mais convencional:

O pilotis interpreta a base do edificio em termos de vazio, como
no Palacio dos Doges ou qualquer construcdo sobre arcadas.
Como na arquitetura arabe ou mocarabe, o teto-jardim se opde
ao telhado tornando efetiva a horizontalidade da cornija.
Tomados em conjunto, pilotis e teto-jardim implicam uma
elevacdo tripartite, com base, corpo e coroamento. A janela
horizontal contradiz a janela vertical antropomérfica, mas recorda
fechamentos de galerias em La Corufia ou em casario ibérico e
ibero-americano. A fachada livre substitui a parede perfurada
regularmente por uma superficie livremente composta e
possivelmente pitoresca. A planta livre se opbe a planta
paralisada em que celularizagdo espacial e estrutura coincidem?®?.

Pode-se, portanto, mais que se referir ao senso de
composi¢cdo de cunho classico, evocar a idéia de composicéo
corbusiana, com sua simultdnea afirmacdo e negacado da simetria,
da centralidade e da hierarquia, com seu plano livre e sua se¢éo
paralisada, com seus limites geometricamente precisos e seus
incidentes  periféricos informais, com suas inversdes de
tectonicidade e sua utilizacdo de tracados reguladores, com seus
jogos de volumes geometricamente unitarios.

E a essa composicdo que Lucio Costa e os jovens
arquitetos cariocas tomardo como biblia da arquitetura.
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SEGUNDA PARTE
O CENARIO INTERNACIONAL,
ORNAMENTALISTAS X RACIONALISTAS

A medida que o século XVIII avanca, as diferencas dentro
do classicismo se tornariam insuportaveis. Paralelo a arquitetura
baseada nos ideais de beleza da Beaux-Arts, surgem 0s
racionalistas, criticos cuja caracteristica maior era tornar explicito
em suas obras 0s avancos tecnoldgicos, antes de oculta-los ou
disfarca-los sob pesadas camadas de adornos. Na Franca, estas
divergéncias ideoldgicas resultariam na fundacdo, em 1794, da
Escola Politécnica, na qual um dos principais mestres foi Jean
Nicolas Louis David Durand (1760-1834). Esta seria a primeira
diferenciacdo percebida na histéria entre os afazeres ligados a
arquitetura e a engenharia, no¢do que, mesmo sofrendo diferentes
graus de interpretacdo, persiste até hoje. O titulo de engenheiro
surgiu na Franca pdés-revolucionaria, utilizado vulgarmente pelos
oficiais das Artes de Fortificacbes e Cercos, durante as guerras
revolucionarias acontecidas entre 1792 e 1804.

Na Escola Politécnica, a tradicdo classica como era
conhecida até Blondel acabaria sendo subjugada pela critica
racionalista de Durand. Com ele, as formas classicas seriam
reduzidas a somente um repertorio formal, passiveis de serem
articuladas como um jogo de montar. Em contraste a preocupagao
enciclopédica de Quatremére de Quincy (1755-1849), que pensa
no fjpo como um sistema de classificagdo para ser utilizado sobre
a historia da arquitetura, Durand utiliza o #po como um sistema de
producéo.

O entdo aluno da Ecole des Beuax-Arts de Paris, Henry-
Labrouste (1801-1875), aos 23 anos, obteve o 1° lugar no Grande
Prémio de Roma (1824) com um projeto para um Tribunal Penal e
passaria a fazer parte desta elite descrita por Anatole Kopp.
Labrouste ficaria cinco anos em estudos na Villa Médici. Doze anos
apoés voltar de Roma seria encarregado de projetar e construir a
biblioteca Saint Genevieve em Paris (1843-1850) [fig. 81].
Labrouste, embora educado sob o0s canones Beuax-Arts,
surpreende a cidade ao adotar para o edificio uma geometria
prismatica pura e quase desprovida de ornamentos. Entretanto a
surpresa maior estava guardada para seu interior. Estruturas
metalicas incrivelmente delgadas, em ferro fundido, foram
utilizadas de maneira a ficarem expostas do solo até a cobertura.
Era a primeira vez em que estes sistemas seriam utilizados em
edificios ndo industriais. Santa Genoveva era também o primeiro
edificio da Franca destinado a abrigar exclusivamente uma
biblioteca, como programa UuUnico e independente, até entdo
desconhecido como tipo.

Porém, o apice da carreira de Labrouste aconteceria com a
construcdo da Biblioteca Nacional de Paris [fig. 82], iniciada em
1858 e concluida ap6s sua morte. Nesta obra, a criagdo de um
novo tipo atinge sua maturidade. Pela primeira vez em um edificio
destinado a abrigar uma biblioteca, separam-se as areas de
leituras do espaco destinado ao acervo de livros. Entretanto, o

49

Fig. 81: Biblioteca Saint Geneviéve,
Paris (1943-1850), Henry Labrouste.

Fig. 82: Biblioteca Nacional (1858),
Paris, Henry Labrouste.

Fig.83:

Biblioteca Nacional (1858),
Paris, Henry Labrouste, corte
transversal.
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significado maior destas duas bibliotecas estd no avanco da
técnica sobre o ornamento. Embora as estruturas metélicas ainda
apresentassem adornos aplicados relembrando ordens classicas,
aparecem surpreendentemente nuas e esbeltas para aquele
momento da histéria. Tratava-se da transferéncia, ainda que
romantizada, dos sistemas metéalicos funcionais das estruturas dos
galpbes industriais [fig, 83] para os edificios destinados aos
afazeres da nova sociedade.

A Saint Geneviéve inaugura um interessante artificio na
busca pelo carater dos edificios, no caso o inédito programa para
biblioteca. Se a idéia de carater é dotar o edificio de valor
simbdlico ou, ainda, revelar a funcdo do edificio, Labrouste parte
disso para transformar as superficies externas da edificacdo em
uma verdadeira ilustragdo sobre 0 que se passa em seu interior,
principio semelhante as proprias capas duras e decoradas dos
livros que abrigam e protegem um conteldo rico e fragil em seu
interior. Labrouste expb6e os nomes de escritores e das grandes
obras da histéria em baixo relevo nas pedras do revestimento
externo da Saint Geneviéve [fig. 84].

Um paralelo ndo muito distante pode ser visto na proposta
para a Biblioteca da Bahia [fig. 85] realizada pelos arquitetos
paranaenses. A grande caixa suspensa abriga todo o acervo e suas
paredes externas em concreto aparente sdo tratadas como uma
composigdo abstrata em baixo relevo, segundo um tema ligado a
cultura da Bahia.

A crescente diferenca de ideologias, existente entre a
Escola de Belas-Artes e os racionalistas da Politécnica, seria
colocada & prova em 1857, no concurso para a Opera de Paris [fig.
86], obra que fazia parte da politica de reformas comandadas por
Napoledo Ill e pelo prefeito do Departamento do Sena, o bardo
Georges-Eugéne Haussmann. Ambas as escolas estariam
representadas neste concurso em que sairia vencedor o projeto de
Charles Garnier, talvez a obra chave de toda a producgdo
acontecida sob a doutrina da Belas-Artes. Aqui o ideario desta
escola se transforma no veiculo para a arquitetura da ostentacéo e
do esplendor.

Em linhas gerais, o edificio de Garnier [fig.87] é concebido
sob muitos dos ideais tipicos do século XIX: a planta organizada
com clareza é regida pelas regras da composicao classica, em que
se ordenam os intercolUnios simetricamente ao longo de um eixo
principal. O edificio abriga uma profusado de salas alinhadas em fila
(enfilade), e pode se dizer que, a0 menos em principio, respeita o
sistema classico. No entanto, ha aspectos ligados a composi¢cao
espacial que podem ser considerados como novidade para sua
época e até mesmo, marcar uma fase de transicdo na arquitetura.
Sob uma rapida andlise, externamente o edificio poderia ser visto
como um volume Unico. Mas, ao observarmos 0S acessos
colocados lateralmente a leste e a oeste e principalmente pela
torre de urdimentos, esta primeira impressdo muda. Porém, é
visto do interior que surgem as grandes mudangas. A composi¢&ao
espacial em nada se parece com uma simples distribuicdo de
ambientes dentro de uma entidade Unica. A complexidade da
sequéncia dos espacos principais do vestibulo, escadarias e
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Fig.85: Concurso Biblioteca Central
da Bahia, 1968, 3° prémio, Abrao
Assad, Jose Sanchotene e Roberto
Gandolfi.
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Fig. 86: Charles Garnier, Opera de
Paris, 1878, vista frontal.
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Fig. 87: Opera de Paris. Planta.



auditorio, eleva a tarefa de projetar a de “compor” espagos. A esta
sequéncia espacial os franceses chamardao de marche, isto €,
curso, progresso, ou o ato de se movimentar através do edificio
com o intuito de vivenciar o espago interior. Na Opera de Paris
esta marcha esta longe de se limitar apenas a circulagao
horizontal. Trata-se de uma rota ondulante, que ascende
livremente ao longo da majestosa escadaria [fig. 88]. Uma
influéncia, talvez, do paisagismo pitoresco dos jardins ingleses. Ha
quem diga que esta famosa escadaria, onde o publico passeia e se
demora em longas conversas, se converte sob as maos de Garnier
em um espetéculo que ameaca obscurecer a representacdo que se
descortina no cendrio. Le Corbusier se aproveitaria deste conceito
de marcha para propor a promenade architecturale, também um
percurso em movimento dotado de significado especial que
sincronizaria as sucessivas sensacfes proporcionadas pelo edificio.
A natureza seglencial desses eventos seria 0 fio condutor que
alinhavaria seus projetos, como na Ville Savoye de Poissy [fig. 89].

Concorrendo com Garnier no concurso para a Opera de
Paris estava Eugéne-Emmanuel Viollet-le-Duc, arquiteto e tedrico
de arte francés. Este representava a causa do racionalismo e a
honesta expressdo dos valores burgueses. Em seu projeto, a
estética imediata é obstruida para dar lugar as virtudes mais
verdadeiras, seja sob um detalhado estudo de circulagBes ou sob
uma criteriosa distribuicdo espacial. Embora seu projeto tenha sido
preterido pelo de Garnier, o sistema de concurso proporcionou a
preciosa oportunidade de se colocar lado a lado, propostas
opostas para um mesmo problema, tornando explicitas muitas das
diferencas de pensamento de projeto até entdo abstratas.

Segundo Alan Colquhoun?, ao lutar contra os preceitos da
Beaux-Arts, Viollet-le-Duc langa as bases para uma nova
arquitetura. Isto fica claro em seu projeto para o Hotel Entretien
[fig. 90], em que uma inédita possibilidade espacial para a
arquitetura era proposta, ao liberar o corpo do edificio das divisas
do terreno. E o abandono do sistema espacial Homotdpico que
vinha desde as cidades medievais e Renascentistas, ainda repetido
pela tradicdo da Beaux-Arts. Trata-se da criacdo do espaco
Heterotopico, o qual consiste em edificios individualizados, seja
conceitualmente ou fisicamente, em relacdo aos vizinhos. O
edificio assume o centro do terreno e 0 espago o circunda, oposto
ao que se fazia até entdo, em que os edificios ocupavam o lote
todo, e a iluminacdo e ventilagdo eram providas através de péatios
internos. A planta tipo borboleta desenvolvida para o Hotel
Entretien influenciou profundamente o0s movimentos de
arquitetura que se sucederam, como o Arts and Crafts inglés. Esta
tipologia de planta também foi constantemente utilizada pelos
arquitetos do movimento moderno, entre eles, Alvar Aalto em seu
projeto para o Sanatério Paimio [fig. 91] e Denys Lasdun &
Partners, na torre residencial quadrupla (1965-1958), em Londres
[fig. 92]. Entretanto, mais importante que o tipo de planta
borboleta criado por Viollet-le-Duc, era o novo conceito de espaco
gue se inaugurava e que seria fundamental para o pensamento da
arquitetura moderna algumas décadas mais tarde.
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Fig. 88: Opera de Paris, escadarias.

Fig. 89: Ville Savoye, promenade
arquitecturale.

T o

Fig.' 90: | Viollet-le-Duc, Hotel
Entretien, planta térreo.



Tao relevante quanto as consideracdes espaciais de Viollet-
le-Duc, foi seu tratado Entretiens sur l'architecture (1863), em que
descreve um método de projeto racional baseado em principios
goéticos, segundo o qual o projeto de um edificio deve ser
determinado unicamente por consideracBes estruturais. Seu
tratado expunha com bastante clareza que a forma de um edificio
deveria surgir da solugdo de problemas estruturais, ou seja, que
0s métodos construtivos séo a esséncia da forma edificada.

A principio, suas idéias sobre a veracidade da expressédo da
estrutura [fig. 93] tiveram maior repercusséo entre os engenheiros
franceses da Escola Politécnica, os primeiros a empunhar a
bandeira do desenho racional dentre as escolas de arquitetura.
Com o surgimento de novos materiais de construgdo como o ferro
fundido, o vidro plano e o concreto armado, deu-se forma aos
novos tipos de edificios solicitados pela revolu¢do industrial, como:
pontes, fabricas, estacdes de trens, coberturas para mercados e
salas de exposicOes e grandes armazéns.

Porém, ao virar de século, sob uma andlise mais profunda
percebe-se que a obra de Viollet-le-Duc teria também uma
influéncia essencial sobre arquitetos tdo diversos como Antonio
Gaudi, Victor Horta, Hendrick Petrus Berlage, Auguste Perret e
Ludwig Mies van der Rohe.

Com o advento da industrializagdo acirra-se a concorréncia
entre o engenheiro e o arquiteto de formacdo académica.
Acentuava-se 0 contraste entre “construcdo” e “arquitetura”, entre
técnica e ornamento, ou seja, entre Ecole Polytéchnique e a
Beaux-Arts. Por sua prépria natureza, a metodologia de projeto
dos engenheiros era altamente experimental. Os novos métodos e
materiais de construgdo eram submetidos a provas rigorosas,
forjando-se assim um vinculo direto entre os avangos da técnica e
da industria. As escolas de engenharia se interessavam em aplicar
0s materiais com o maximo de eficiéncia e economia, de modo
que cada novo edificio construido pudesse ampliar um pouco mais
0 conhecimento sobre as novas probabilidades estruturais. A
arquitetura ligada a engenharia alimentada por uma sélida fé no
progresso tecnoldgico, avancava resoluta e rapidamente. Era
ampla e palpavel a sensacdo de que as possibilidades técnicas
eram ilimitadas e que “os novos problemas suscitados pela
indUstria e a técnica sempre poderiam ser resolvidos mediante a
correta organizacdo e a tecnologia avancada”.?

Os principios de projeto dos engenheiros se baseavam na
objetividade e honestidade da estrutura. Para eles, os ritmos e a
nitida articulacdo das estruturas de ferro e vidro simbolizavam a
velocidade da vida moderna. De acordo com estes pontos, a
arquitetura surgida destes conceitos se opunha frontalmente aos
principios compositivos classicos, como o0s ensinados pela
Academia de Belas Artes. Camuflar a estrutura ou agregar
ornamentos era considerado ato censuravel. A base da ordem e da
composicdo, segundo o0s engenheiros, teria que emanar dos
principios da estatica e da estrutura portante dos edificios.

A VIRADA DO SECULO XIX
Em 1885, Hendrick Petrus Berlage® (1856-1934) participa
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Fig. 91: Alvar Aalto, Sanatério
Paimio para o tratamento da
tuberculose, projeto resultado de um
concurso publico acontecido em
1928. Construgéo entre 1929 e 1933.

Fig. 92: Denys Lasdun & Partners,
Londres, 1955-1958, torre
residencial quadruple. Este projeto é
uma derivacdo da planta tipo
borboleta sugerida por Viollet-le-
Duc no Hotel Entretien.



de um concurso internacional e utiliza pela primeira vez em um
edificio ndo destinado a conter instala¢cdes industriais, grandes
tesouras de metal totalmente aparentes, de maneira a estruturar
uma grande cobertura em vidros translicidos. Tratava-se da
reconstrucdo da Bolsa de Valores de Amsterda [fig. 94] destruida
por um incéndio, obra concluida apenas em 1903. Sem duvida um
importante avango ao qual Mies van der Rohe ndo deixaria de
observar. Embora de formagéo tradicional, Berlage se encontrava
entre os varios arquitetos daquele fim de século que adotaram um
expressivo uso da tecnologia. Esta obra pode ser considerada
como 0 mais convincente exemplo de um edificio projetado sob os
principios de Viollet-le-Duc. Em contraste com a Opera de Paris,
do arquiteto educado na tradicdo Beaux-Arts, Charles Garnier, no
edificio da bolsa se percebe imediatamente como esta construido.
Se na Opera se fazia uma clara distingdo entre os espacos de
representacdo e 0s espagos em que se resolviam problemas
construtivos, na estrutura da Bolsa ndo ha nada que se oculte a
vista. Em lugar de se camuflar os materiais (basicamente, tijolo,
pedra talhada e ferro fundido), sob revestimentos de gesso e

Fig. 93: Eugéne-Emmaﬁuel

estuque, de acordo com o costume da época, todos se encontram  |e-Duc. Projeto para uma Sala de
expostos orgulhosamente a vista. No grande saldo da Bolsa, 0s Concertos com capacidade para
elementos que mais se destacam sdo a ampla e livre superficie de  3.000 pessoas.
piso e a graciosa estrutura de ferro da cobertura. O espaco desta

sala é como um cendrio onde se desenvolvem os dinamicos rituais

do mundo do comércio, mas a cobertura segue fielmente os

canones da engenharia estrutural.

Fig. 95: Hendrik Petrus Berlage.
Bolsa de Valores de Amsterdd
(1903), corte transversal.

Fig. 94: Hendrik Petrurlae, Bolsa de VaI de Amsterda, 1903.

Os materiais do edificio sdo aplicados de acordo com suas
caracteristicas e respectivas leis mecanicas. Assim, as pesadas
tramas em tijolos aparentes sdo aplicadas nos vdos menores,
formando arcos. Ja as leves e resistentes estruturas de ferro séo
utilizadas para vencer os maiores vaos e prover amplas aberturas .~ T e
para entradas de luz natural. Portanto, percebe-se nesta obra uma Fig. 96: Bolsa de
mudanca de atitude quanto ao significado da decoragdo no Amsterdd, vista externa.




tratamento espacial; esta mudanca esta na correta técnica
estrutural conquistada através das propriedades dos materiais e
na maneira como se aplicam e se combinam. Ao invés de uma
imagem conquistada por adornos e apliques, bastam a técnica e a
textura propria de cada material para um resultado suficiente e
decisivo [fig. 95 e 96].

Em 1877, Paul-Henri Nénot ganharia o primeiro prémio da
Ecole des Beaux-Arts, num concurso para um abstrato programa
gue necessitava de salas de reunido, uma biblioteca e uma estufa
[fig. 97]. Mais tarde, Nénot construiria a Universidade Sorbonne
em Paris dentro dos preceitos académicos, completamente alheio
as grandes transformagfes que se avizinhavam. Nénot seria ainda
0 grande representante da tradicdo Belas-Artes no século XX e,
protegido pelo amplo aparato construido por séculos de tradicdo,
se embaterdq contra os arquitetos adeptos de uma arquitetura
socialista que vinha do leste europeu. O auge desta diferenga
aconteceria em 1927, quando apés uma série de artimanhas, o
jari o escolheria, juntamente com outros arquitetos académicos,
para a execucdo do segundo e definitivo projeto para o Palacio da
Liga das Nacbes em Genebra [fig.98], conturbado concurso em
que Le Corbusier havia sido premiado em sua primeira fase,
capitulo que sera comentado adiante.

A questdo em torno do adorno era crucial daquele
momento, pois a tradicdo classica o considerava sindnimo de
beleza. Mesmo as sistematicas tentativas a fim de superar as
regras da arquitetura classica, realizadas por Victor Horta (1861-
1947) no estilo Art Nouveau, utilizariam a decoragdo como uma
sintaxe formal derivada do mundo organico vegetal [fig. 99].
Talvez quem tenha tratado dessa questdo com maior consciéncia
tenha sido Adolf Loos (1870), arquiteto que combatia 0s exageros
decorativos do Grupo Secessdo, derivativo do Art Nouveau de
Bruxelas. Em 1908 o arquiteto vienense publicou seu polémico e
célebre artigo “Ornamento e Crime”*, em que criticava a
arquitetura da Secessdo, uma variante vienense do Art Nouveau,
combatendo a vontade quase tiranica daquele movimento de tudo
decorar. Loos afirmava ainda que 0 uso excessivo da
ornamentacdo nos tempos modernos supunha um esbanjar
desnecessario da forca do trabalho. Ao afirmar isto, nao
estabelecia nenhuma classe de distincdo entre a ornamentagao
estilo Beaux-Arts e a ornamentacdo utilizada pelos seguidores de
Viollet-le-Duc, que, como vimos, baseava-se em considerac¢oes
funcionais/estruturais. Qualquer forma de ornamentagao,
sustentava Loos, conduziria inevitavelmente a escravizacdo do
artesdo e por ele deveria ser repudiada. Defendia ainda um
desenho contido, ndo enfatico, cuja distincdo néo viria de
consideracbes puramente artisticas, mas de uma excelente
execucdo. Em sua arquitetura, a beleza do processo construtivo
prevalecia sempre sobre a do ornamento. “A nobreza dos
materiais e a exceléncia da execucdo ndo devem ser consideradas
somente como uma mera compensagao a falta de ornamentacao,
mas como uma garantia de poder supera-la em suntuosidade.”®

Loos construiria uma série de casas, em que aos poucos
desenvolve seu conceito de “Raumplan” ou “plano de volumes”,
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Fig. 97: Paul-Henry Nenot, projeto
que mereceu o0 Prémio de Roma em
1877, pela Ec_c_)_le des Beaux-Arts.

Fig. 98: Le Corbusier, Concurso
Palécio Liga das Nagdes, 1927.

Amerikastraat, Bruxelas, 1889-1901,
elevacao frontal.

-z 7 ‘

€ e | —-

q_? - "#I —
— —‘T— T — &
| : ‘YZJ —
v |

Fig. 100: Adolf Loos, casa Moller,
conceito de Raumplan, planos em
cascata e visadas oblicuas.




[fig. 100] um sistema complexo de organizac&o interna que vai
culminar nas casas de varios niveis que criou quase no fim de sua
vida: a Casa Moller (1928) [fig. 101] em Viena e a Casa Miller
(1930) [fig.102] perto de Praga. Quando construiu a Casa Steiner
em Viena em 1910 [fig. 103], Loos jA havia chegado a uma
linguagem externa bastante abstrata, um prisma branco sem
adornos, que antecipou em pelo menos oito anos o chamado Estilo

Internacional.
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Fig. 104: Adolf Loos, Casa Moiisi, no Lido de Veneza, 1923.

E incontestavel a influéncia que Adolf Loos exerceu sobre
Le Corbusier. A intensa preocupacdo social e as propostas para
residéncias destinadas as populagdes desfavorecidas o levardo ao
conceito de tipo, como uma matriz a ser repetida, antecipando a
nogdo de objet-type do mestre francés. O conceito de Raumplan
também ndo deixa de ser uma antecipagdo da promenade
arquitetdnica de expressdao sensual, como Corbusier faria mais
tarde. Acima de tudo, hoje Loos deve ser visto como 0 primeiro a
postular o problema que Le Corbusier acabaria por resolver com o
pleno desenvolvimento da planta livre. Segundo Kenneth
Frampton “O problema tipoldgico proposto por Loos consistia em
como conciliar a propriedade da massa platbnica com a
conveniéncia do volume regular. Essa proposicdo nunca foi
apresentada com maior lirismo do que em seu projeto de 1923
para uma vi/a no Lido de Veneza [fig. 104]. Esta casa estava
destinada a tornar-se a forma-tipo da vila canbnica de Le
Corbusier, sua villa purista em Garches, de 1927.”°

O ENTRE GUERRAS

Apdés a Primeira Guerra Mundial (1914-1918), regides
inteiras da Europa Ocidental estdo em ruinas. Na Rulssia, a
Revolucdo de Outubro de 1917 levou os bolcheviques ao poder.
Os sobreviventes do grande massacre esperam que com a paz a
vida melhore. As cidades devem ser reconstruidas tendo como
principal preocupacdo o0 imenso déficit habitacional acumulado,
sendo que s6 na Alemanha chegava a 1.000.000 de alojamentos.
Como agravante, os edificios sobreviventes da guerra e 0s em
construcdo logo apds dela, eram tipicos corticos, 0s
Mietskasernen, idealizados apenas para dar lucros a classe
dominante. E preciso mudar a forma de pensar, mudar a forma de
viver e mudar a forma de construir. E nesse contexto em que
aparecem o0s arquitetos funcionalistas: o Novembergruppe, na
Alemanha e Le Corbusier e o0 movimento do L Esprit Nouveau, na
Franca. Dai foi concebida a casa Dominé por Le Corbusier: “Sob a
impressdo das devastacOes causadas pela guerra na regido de
Flandres. Esse esqueleto em concreto armado deveria permitir

55

1

Fig. 101: Adolf Loos, casa Moller,
1928. Perspectiva cavaleira para
estudo de materiais. Loos
demonstraria seu conceito de como
“resolver a planta no espago”, ao

introduzir niveis distintos para
quartos  individuais e  salas
compensatdrias, situadas umas

contra as outras.

Fig. 102: Adolf Loos, Casa Miiller,
Praga, 1930.

Fig. 10: Adolf Loos, Casa Steiner,
Viena, 1910.



uma reconstrugdo rapida, enquanto que os apartamentos seriam
instalados pelos habitantes segundo suas necessidades.”’

Concomitante & reconstrugdo que traria  novas
possibilidades de vida para as popula¢des, sedimentavam-se
também as conquistas da Revolu¢do industrial que, em sua
primeira fase (século XVIII e inicio do século XIX) explorou as
industrias de base, como o carvdo, a metalurgia e a industria
pesada. A segunda fase acontecida no final do século XIX foi
responsavel pelo aparecimento do telefone (1876), da lampada
elétrica (1879), do motor a explosao (1885) e do avido (1903). O
fim de século deixaria ainda, as relagdes comerias mais proximas
com o desenvolvimento dos transportes, que incluiram a¢gées como
a construcdo do canal de Suez (1869), do tunel de Sainy-Gothard
(1884) e do Transiberiano (1902).

A Deutscher Werkbund (1907), de quem a Neues Bauen
(arquitetura moderna) em muitos aspectos sera sua herdeira,
unird a arte a industria, através da nog¢ao de tipificacdo, isto é, a
producédo em série de um objeto para que este possa ter acesso
ao publico comum. Neste aspecto ela vai se diferenciar da Arts
and Crafts inglesa, que s6 aceitava trabalhar com o objeto artistico
artesanalmente. Pois sdo estes dois aspectos da Werkbund: a
tipificacdo e a producdo industrial, que consistirdo a base da
realizacdo das habitagdes modernas da Republica de Weimar, os
grandes Siedlungen [fig. 105 e 106], entre os anos de 1925 e
1933. Os arquitetos destes conjuntos habitacionais alemaes
tentaram resolver o problema da moradia de massas e para isso,
usaram técnicas que na época ainda eram novas, aumentando
assim a produtividade e diminuindo os prazos e custos. Colocaram
a servico da populagdo equipamentos coletivos que substituiam
certos utensilios domésticos, entdo inacessiveis a maioria das
familias, e trouxeram para o conjunto dos usudrios os elementos
da natureza como o ar puro, 0 sol e o verde, tdo tragicamente
ausentes das habitacdes operarias da Grande Berlim, a maior
MietsKazernestadt do mundo.

Portanto, serd a esquerda que dard o apoio necessario aos
arquitetos alinhados com a nova arquitetura para que estes
concebam as teorias arquitetdnicas e artisticas da década de vinte,
doutrinas que respondiam pelo conceito fundamental de “cultura
de modo de vida”, ou a nova forma de se viver. Serdo as
municipalidades socialistas que irdo edificar a maior parte dos
conjuntos modernos e, embora Gropius condene todos os partidos
politicos, serdo o0s politicos de esquerda que o apoiardo na
implantacédo da Bauhaus em Weimar.

Um exemplo é a pesquisa realizada nesta época em torno
da tentativa de afastar a mulher dos trés “K's”, kinder, kiiche e
kirche, isto é, crianca, cozinha e igreja, derivada da crescente
participacdo da mulher na méo de obra das indUstrias e empresas
de modo geral. As primeiras e fracassadas tentativas vieram dos
edificios com a cozinha Unica e coletiva. Estes estudos acabaram
evoluindo para os conjuntos habitacionais complementados com:
creches, escolas, lavanderias, areas de lazer e pequeno comércio.
Um exemplo classico disso, embora um pouco tardio, € a Unidade
de Habitacdo de Marselha de Le Corbusier (1946), ou o préprio
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Fig. 105: Siedlungen em 'Ifra'\'nkfurt,
Bairro Rémerstadt, Ernst May, H.
Boehm e C. H. Rudolff, 1927-1928.

Fig. 106: Siedlungen em Col6nia,
Bairro Kalkerfeld, 1927, Wilhelm
Riphahn.

Fig. 107: Jardim de infancia situado
no terraco da Unidade de Marselha.



Conjunto Pedregulho de Affonso Eduardo Reidy (1946). Ha
inclusive quem diga que os verdadeiros edificios monumentais
desta época foram os que proveram o0s pequenos confortos tao
necessarios a simplificacdo das tarefas cotidianas, culturalmente
sob a responsabilidade da mulher, como as creches, os jardins de
infancia, as lavanderias coletivas [fig. 107 e 108].

Assim, os grandes conjuntos alemdes que comportavam
centenas de habitacdes e equipamentos coletivos eram, no que se
refere a sua arquitetura e a sua composicdo de conjunto,
resultado de um novo método de concepgdo arquitetbnica,
baseados em critérios cientificos e normas para a boa higiene. As
cansativas barras de orientacdo norte/sul [fig. 109], sempre
paralelas e iguais, eram a exata resposta a iluminagdo, ventilagdo
e espaco, adequado para todos, sem distingdo. Neste campo estao
os estudos e diagramas de evolugdo de um terreno retangular com
filas paralelas de blocos de apartamentos de diferentes alturas de
Walter Gropius, realizados em 1929 [fig. 110], e o projeto para
Berlim Central de Ludwig Hilberseimer (1927) [fig. 111]. O estudo
para o dimensionamento das unidades ndo partiu do estrito
conceito de economia, pois dai surgiram as Mietkasernen. Para se
chegar a um padrdo de habitacdo, os arquitetos desenvolveram
estudos denominados por existensminimum, em que buscavam as
reais necessidades de espaco para as atividades a serem
executadas, incluindo os aparelhos diversos e equipamentos para
isso [fig. 112]. Desta experimentagdo surgiu a producéo em escala
industrial de elementos de habitacdo, ou seja, fabricados nas
industrias e montados na obra. Sob a direcdo de Ernst May, a
cidade de Frankfurt criaria fabricas municipais produtoras de
diversos elementos constitutivos das habitacdes. Foi a primeira vez
na Europa que essas técnhicas foram empregadas macicamente.
Dai surgirdo as Frankfirter Kiche (Cozinha de Frankfurt) [fig.
113], cozinhas completamente racionalizadas e equipadas para
habitacbes minimas, que nada devem as de hoje.

N nachtgebruik

verdieping, 5 bedden daggebruik

Fig. 112: J. H. van den Broek, projeto de concurso para habitactes
econdmicas para a classe operaria (1935). Planta de mobiliario e isométricas
apresentando os usos diurnos e noturnos.

N&o é a toa que o segundo CIAM (Congresso Internacional
de Arquitetura Moderna), de 1929 sé poderia ter acontecido em
Frankfurt sob o tema da habitacdo minima, pois esta era a cidade
com 0 maior nimero de realizacdes concluidas ou em vias de
conclusdo nesta area até entdo. A delegacéo alema, a mais
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Fig. 108: Lavanderia coletiva

situada no Conjunto Residencial
Ped regq_lhg, RJ, 1946.
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Fig. 110: Walter Gropius,
diagramas da evolucdo de um
terreno  retangular com filas

paralelas de blocos de apartamentos
de diferentes alturas, 1929.



avangada na &rea da habitacéo, teve um papel predominante nos
debates do congresso. Estes arquitetos juntamente com Le
Corbusier insistirdo na idéia de que o problema da habita¢do ndo
est4d somente na area e na composi¢cdo, mas na “maneira de viver
dos habitantes”. Para isso ndo s6 a concepgdo e a construgao
devem ser racionalizadas, mas também o comportamento dos
individuos dentro da habitagdo. Para essa racionalizacdo trés
condi¢cBes sdo essenciais:

1) viver de outra maneira, ou seja, de forma que cada
habitante tenha seu quarto “ndo importa quao pequeno”,
dira Gropius;

2) gue a cozinha seja concebida de maneira a simplificar ao
maximo o trabalho doméstico;

3) gue a mobilia ndo imite o mobilidrio burgués, mas sim,

concebida em funcdo de uma manutencdo simples, de

condic¢des de vida higiénicas e a um preco baixo.

Mantidas as devidas propor¢cfes, € valido observar a
proximidade desta nova ordem européia com uma tendéncia
ocorrida no Brasil cerca de trinta anos depois, ou seja, as casas
paulistas realizadas nas décadas de '50 e '60, pensadas como
ferramentas ativas para a mudanca do modo de vida de seus
habitantes. Isto se verificava na idéia de protétipo e
industrializacdo, na diminuigdo das areas privativas, na énfase dos
espagos sociais e no mobiliario simples executado em concreto
armado, pensado de forma a organizar os ambientes. [fig. 114]

Porém, em meados da década de 1930, grandes diferencgas
contrastam o Brasil e a Europa, especialmente a Rassia. Em 1927,
0s arquitetos construtivistas da OSA procuravam uma nova forma
de abrigar as familias em comunidades cooperativas, subtraindo as
cozinhas individuais e adicionando equipamentos coletivos. Tais
familias agora viveriam sob outras possibilidades, como o0 sexo
livre, o divorcio, a legalizagdo do aborto, o trabalho da mulher em
igualdade de condigbes com o do homem e a criacdo e a educacao
dos filhos pelo estado. Para se chegar a este tipo de habitagdo
ainda inédito na historia da arquitetura, a revista SA lancou um
concurso anunciado com o titulo “As novas formas da habitagao
contemporanea”. Esse problema, segundo o editorial da revista: “E
inteiramente atual, pois nossa vida hoje é diferente da de
antigamente; com efeito, ndo podemos fazer entrar um conteudo
novo em formas que ainda ontem eram validas(...) mas que nao
se adaptam mais a vida contemporanea. Responder a esta
questdo significa romper com os lacos do passado. E esclarecer o
que a vida espera do arquiteto que recusa totalmente todas as
concepcdes anteriores de habitat. Enfim, é ndo mais apelar para
as tradicdes da cultura burguesa nas &reas onde ela contradiz o
espirito e o sentido de esforco do pais do proletariado e do
socialismo em construcdo.”

Enquanto isso no Brasil, mais exatamente em 1921, José
Mariano Filho abria o concurso visando a criacdo de um sobrado
de dois pavimentos a ser edificado em um terreno de 20m. X
50m., em que era obrigatéria a utilizacgdo da linguagem
neocolonial, o estilo nacionalista brasileiro em vias de ser
implantado. O concurso para o sobrado que deveria atuar como

Fig. 111: Ludwig Hilberseimer;
projeto para Berlin Central, 1927.
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Fig. 113: Grete Schutte-Lihotzky,
projetos para a cozinha modelo
Frankfurter Kiiche, 1926.

EL ' PAVIMENTO SUPERIOR

Fig. 114: Paulo Mendes da Rocha,
residéncia James Francis King,
1971-72, planta pavimento superior.



modelo ao sonho de consumo das familias burguesas brasileiras,
demonstra como 0 novo estilo neocolonial estava longe de
consideracBes sociais revolucionarias ou, ainda, movido por
qualquer preocupacgdo em construir de forma econdémica.

Para a nova vanguarda européia, entretanto, o passado e a
tradicdo estavam inexoravelmente ligados ao que havia de mais
sordido no meio de vida burgués, responsavel pelas cidades
fétidas e insalubres deformadas pela revolucédo industrial. De certa
forma a guerra e as revolugdes sociais atuaram como as
ferramentas que tornaram possivel reconstruir o caos, sob novas e
mais felizes perspectivas. A vanguarda do Movimento Moderno
passa a negar explicitamente os estilos arquitetdnicos e elege a
ciéncia e a maquina como os icones da nova arquitetura. Assim, as
locomotivas, 0s havios a vapor, o0s avibes e 0s veiculos
automotores, como também os grandes silos graneleiros, os
hangares e os pavilhfes industriais, foram considerados desenhos
exemplares, pois eram concebidos por engenheiros que visavam a
funcdo sob economia de meios, apoiados unicamente na técnica e
na ciéncia mais avancada. Enquanto isso, os arquitetos educados
sob a tradicdo da Belas-Artes ainda passavam o tempo a aplicar
ornamentos em gordos e rancosos edificios. Le Corbusier se atém
a este tema em seu lVers une Architecture, publicado em 1924.
“Estética do engenheiro, arquitetura, duas coisas solidarias,
consecutivas, uma em pleno florescimento, a outra em penosa
regressdo. O engenheiro, inspirado pela lei da economia e
conduzido pelo célculo, nos pée em acordo com as leis do
universo. Atinge e harmonia.”® Para ele a verdadeira arquitetura
ainda estava por vir, mas o caminho mais l6gico passava pelos
engenheiros e ndo pelos arquitetos educados sob a tradi¢cdo da
Academia. O resgate da arquitetura, entdo, estaria na fusdo das
duas areas. Assim a funcionalidade na arquitetura serd um tema
gue habitard o pensamento do mestre por toda a sua carreira, em
que se pode dividir em duas fases, antes e depois da Segunda
Guerra. A primeira fase se caracteriza pelo funcionalismo e a
segunda por tendéncias mais organicas. Entretanto, percebe-se
em sua frutifera carreira que projetava por instinto,
espontaneamente, a totalizacdo do conjunto, sem particularizar, a
intuicdo da fungdo, colocando e combinando o equilibrio entre
ambiente, territério, planta e massa, sem uma preocupagao
preponderante pela estrutura portante, tarefa esta considerada do
engenheiro. Dois meses antes de seu falecimento, numa entrevista
a Hugues Desale, Le Corbusier opinava sobre a relagdo entre as
duas profissdes: “O arquiteto é aquele que se ocupa de coisa
humana em todo e qualquer programa. O engenheiro, aquele que
se ocupa da fisica das coisas. Sdo dois fatores muito diferentes,
mas que se podem associar...°”

A grande dificuldade da vanguarda moderna era passar dos
discursos teoricos para os problemas concretos. Na verdade, eles
precisavam derrubar uma grande barreira e fazer com que suas
idéias saissem dos ambientes fechados dos estudios, e fossem
apresentadas ao grande publico. Toda forma de propaganda era
viavel, desde que tomadas as devidas precaucdes em alertar que a
nova arquitetura ndo se tratava de mais um estilo.
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Le Corbusier afirmou que:

Devemos abolir as escolas! (tanto a escola Corbu, quanto a
escola Vignola, é claro!). Nenhuma férmula, nenhum expediente.
Estamos no inicio da descoberta arquitetbnica dos tempos
modernos. Que venham, de todas as partes, respostas francas.
Dentro de cem anos poderemos falar de um estilo. Agora isso
ndo nos é util, mas somente podemos falar de estilo, isto €, da
coeréncia moral em cada obra criada.™

Certos de terem nas maos mais que um bom produto, ou
seja, uma nova ética que poderia salvar 0 mundo, os mestres do
modernismo se entregam a uma verdadeira cassa por
oportunidades, seja l& onde estivessem. Esta irreprimivel pressa
em conquistar espago os leva, por vezes, além dos limites da
prudéncia. Isto fica explicito em Le Corbusier, que aceita trabalhar
para qualquer comitente, do Exército da Salvacdo aos Soviets, de
Mussolini (1934, cidades no Agro Pontino) a Getulio Vargas.

Os meios considerados como 0s mais adequados para
persuadir o publico ndo sdo, portanto, as mostras, os livros, 0s
manifestos, mas os préprios edificios. Ocasides particularmente
propicias sdo os concursos, que permitem confrontar mais de uma
solugdo para um tema concreto.

Entretanto, deve-se olhar com cuidado esse discurso
pregado pela vanguarda do Movimento Moderno, de que a
revolugdo ética e social poderia ser realizada por meio da
arquitetura.

Mesmo apdés a segunda grande guerra, apesar de explicitos
sinais em sentido contrario, muito daquela verve ainda persistia.
Ernesto Nathan Rogers, em sua luta pela reconstrucdo da Itélia
pos duas décadas de Mussolini, entendia ser a arquitetura a
ferramenta mais adequada para a intermediacdo entre a politica e
a sociedade. Para ele, muito além de ser um fato formal e
estético, a arquitetura era também um fato humano, cultural e
social. Rogers assim descreveria essa idéia: “Acreditamos ainda na
utilidade de uma batalha ideal no campo de arquitetura, em seus
profundos conteudos humanos, politicos e sociais, no sentido
antifascista, democrético e progressista'*”. Da crenca de Rogers e
de sua busca por uma continuidade aos propositos que deram
inicio ao Movimento Moderno, anexou-se 0 termo Continuitd ao
nome da revista Casabella'?, a qual dirigiu entre 1953 e 1964.

Numa visdo retrospectiva sobre a arquitetura e seu
discurso ético, Josep Maria Montaner afirma que o Movimento
Moderno estabeleceu uma série de conceitos, atitudes e formas
que insistiam no valor social da arquitetura e do urbanismo e, na
sugestdo, ainda que ndo consciente, entre a forma e a politica
desde seu ponto de vista ético. “Assim, a transparéncia das
fachadas, conseguida com estrutura independente e as vedacoes
de cristal, € correspondente a honestidade; a planta livre a
democracia e ampla possibilidade de escolha; a auséncia de
ornamentacio a economia e estreiteza ética’®”.

No entanto, Colin Rowe, que talvez melhor tenha
compreendido as dissimulacdes existentes por de traz dos
discursos oficiais sob 0 movimento moderno, entendia que, 0
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arquiteto tem atuado na histéria como: “(...) uma espécie de caixa
de ressonancia humana, ou como uma antena sensivel que recebe
e transmuta as mensagens logicas do destino®”. Rowe ilustra essa
capacidade do arquiteto (para o bem e para o mal) de interpretar
as sugestdes subliminares existentes no meio politico social de seu
tempo, através da Ville Radieuse de Le Corbusier, dizendo tratar-
se indiretamente da releitura dos discursos de uma nova época de
diplomacia e democracia: “Poderiamos examinar de maneira breve
0s ‘contratos abertos conseguidos com acordos transparentes’ do
presidente norte americano, ja que das esperancas de Woodrow
Wilson na politica internacional para a ville radieuse nao ha mais
gue um passo. Tanto a cidade de cristal como o sonho de uma
negociacgo livre de qualquer dissimulacdo (sem cartas na manga)
representava, cada um a seu modo, a expulsdo total do mal apés
a catarse da guerra™”. Para concluir Rowe lista algumas das
possiveis caracteristicas prometidas pela cidade de cristal: “(...) se
tratava de uma cidade em que toda a autoridade deveria ser
dissolvida e toda a convencao substituida; em que a troca deveria
ser continua e simultdnea a ordem completa; em que o dominio
publico, convertido em supérfluo, estaria destinado a desaparecer,
e onde o dominio privado, ja sem razdo para justificar-se, haveria
de surgir sem disfarces ou fachadas mascaradas”*®. Porém, como
Colin Rowe'’ bem demonstrou em seus textos, Infelizmente nem a
politica de Woodrow Wilson pdde suplantar as diferencas frente os
representantes da Realpolitik e nem a cidade radiosa esteve perto
de se estabelecer como uma realidade positiva.

Ha, portanto, na histéria recente da arquitetura, centenas
de citacBes que vinculam a arquitetura as decisBes politicas
determinadas pelos homens que a conduzem, escolhidos ou néo
pela sociedade. Entender de que forma a politica, a sociedade e a
arquitetura interagem € de suma importancia para a compreensao
dos concursos publicos realizados durante o periodo de regimes
totalitarios no Brasil, como os vividos sob Estado Novo de Getulio
Vargas e o ciclo militarista iniciado em 1964 que, se utilizaram
desse expediente de uma forma bastante semelhante. Certamente
o edificio sede do Ministério de Educacdo e Saude (1936-1945) é o
exemplo que mais se destaca na primeira fase e, o edificio sede da
Petrobras o que melhor representa os tempos vividos na segunda.
Entretanto, como bem apontou Montaner, assim como a
simbologia das fachadas de cristal representou a transparéncia nas
relagbes humanas e a planta livre a democracia, as pesadas
propor¢bes dos 150.000m2 da Petrobrads representariam 0s
obscuros porfes da ditadura militarista.

TRES CONCURSOS E UMA TESE

Trés concursos internacionais marcaram a historia da
arquitetura moderna no periodo do entre guerras. O primeiro
aconteceu em 1922 e se destinava a sede do jornal Chicago
Tribune, nos EUA, o segundo ocorreu em 1927 para o Palécio das
Nacgdes Unidas em Genebra e o terceiro em 1931, para o Palacio
dos Soviets. Em comum entre eles apenas o fato de que em
nenhum venceu a arquitetura moderna, tendo sido premiados
apenas projetos académicos. Embora ndo tenham resultado em
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edificios construidos, os trés projetos modernos aqui abordados
atuaram entdo como verdadeiros porta-estandartes da nova
arquitetura que se apresentava. Dos trés concursos, apenas o
primeiro resultou em obra construida. Sua importancia aumenta
por se tratar de um concurso para um arranha-céu acontecido na
terra natal dessa tipologia, Chicago. O segundo concurso vale
entre outras coisas pela disputa entre a arquitetura académica
representada por Nenot e Le Corbusier. O terceiro marca a
mudanca do cenario politico na URSS com imprevisiveis
consequéncias para a arquitetura moderna.

CONCURSO PARA O CHICAGO TRIBUNE, 1922.

O primeiro concurso de ressonancia mundial, no qual
fazem sua prova inicial alguns mestres do movimento moderno,
acontece a 10 de julho de 1922, patrocinado pelo jornal americano
Chicago Tribune , para sua nova sede, com prémios de um milh&o
de dodlares. Como requisito basico, repetido véarias vezes no
regulamento, estava a inequivoca necessidade do novo edificio vir
a ser “the most beautiful skycraper in the world”. Portanto, era
requerida pelos organizadores a necessidade do novo edificio se
impor perante a caltica profusdo de edificios monumentais
existentes na cidade. Se a aceitacdo das primeiras obras de
concepcdo totalmente moderna ainda engatinhava na Europa, na
Ameérica isto parecia ainda mais dificil. Os projetos racionalistas
europeus ndo causam qualquer impacto entre o publico e o juri
americano. Cerca de 260 projetos de 32 paises participam da
concorréncia.

O resultado final foi conhecido em 3 de dezembro daquele
mesmo ano e o primeiro prémio, U$ 50.000,00, foi entregue a
proposta dos arquitetos americanos Jones Mead Howells e
Raymond H. Hood, (proposta criticada por Louis H. Sullivan em um
artigo na revista 7he Architectural Record, Fev. 1923). Tratava-se
de um arranha—céu semi-moderno [fig. 115], de inspiracdo gotica
de forte verticalidade, encimada por uma “coroa de espinhos”. A
torre era subdividida em trés zonas: o0 cimo, as imponentes
colunas vertebrais verticais, ao centro, e uma base com quatro
andares. E impossivel ndo aliar o edificio as imagens das histérias
em quadrinhos do Super Homem sobrevoando o Planeta Diario em
Metrépolis. Eliel Saarinen (1873-1950) juntamente com o0s
holandeses A. van Baalen e D. A. van Zanten ficaram com o
segundo prémio. O terceiro prémio foi para Holabird e Roche.
Participaram também arquitetos europeus altamente qualificados
como os alemaes Walter Gropius (1883-1969), Adolf Meyer (1881-
1929), Ludwig Hilberseimer (1870-1956), Bruno e Max Taut
(1884-1967), Hans Luckhardt (1890-1954) e Wassili Luckhardt
(1889-). Onze arquitetos italianos também tomaram parte,
inclusive o académico Marcelo Piacentini.

A proposta [fig.116] de Gropius e Meyer apresenta um
edificio prismatico composto de trés alturas diferentes. A parte
central € mais alta e junto a esquina se forma um porticado de pé
direito duplo. Trata-se de uma exoestrutura, entretanto, em
algumas partes aleatorias surgem elementos em balanco,

Fig. 115: Raymond Hood e John
Mead Howells. Torre do Chicago
Tribune, vencedora do concurso.
Chicago, 1llingis, 192

Fig. 116: Walter Gropius e Adolf
Meyer. Projeto para 0 concurso
Chicago Tribune, 1922,



acompanhados do recuo da vedacéo, recurso que expde os pilares
de forma livre.

O arquiteto austriaco Adolf Loos (1870-1933) é um capitulo
a parte neste concurso. Intencionalmente ou ndo, inaugura uma
postura critica e irbnica que passara a ser utilizada muitas vezes
por arquitetos do mundo todo, através de seu enigmatico edificio
em forma de coluna doérica [fig. 117 e 118] revestida em granito
negro polido. Seu projeto que ndo estaria citado nem mesmo
entre os primeiros cinglenta colocados acabaria tendo maior
repercussdo que 0s primeiros premiados. Por que um dos
precursores da arquitetura moderna, autor de Ornamento e
Crime®®, realizaria tal guinada em direcdo ao historicismo,
justamente quando os esforgos para contrapor a nova arquitetura
contra o ecletismo eram imensos? Tal fato se torna ainda mais
grave ao se considerar que os E.U.A. representava a nova era da
modernidade, embora isto ainda ndo estivesse claro na arquitetura
produzida por eles. Estes fatos, portanto, conduzem a imaginar
gque a participacdo de Loos tenha sido no sentido de criar ironia,
embora outros elementos, como o detalhado desenvolvimento das
solucdes de seu projeto, levam em sentido contrério.

De qualquer forma, apenas em um concurso aberto como
este, seria possivel reunir tdo distintas tendéncias. Algo como um
grande tubo de ensaios de um laboratorio. Os arquitetos do
movimento moderno sempre que possivel aproveitavam estas
possibilidades para testar e apresentar seus conceitos em culturas
ainda ndo preparadas para entendé-los. Historicamente néo deixa
de ser importante, por permitir uma radiografia da evolucdo do
tipo torre, sob o diferente enfoque dos europeus e dos
americanos.

Embora os Estados Unidos da América ja pudessem ser
considerados como a maior poténcia das Américas e seu
crescimento acelerado ap6s a Primeira Guerra Mundial fosse
entendido como sinbnimo de modernidade, tal conceito ndo se
prestava para a arquitetura. Mesmo utilizando técnicas novas
como a estrutura metalica para as torres de edificios comerciais, 0
fazia através de estilos histéricos, principalmente o neo-gotico.
N&o havia a preocupacdo social, dos arquitetos aleméaes e russos,
em criar espagcos minimos adequados para populacdes carentes,
baseadas no Unico intuito de melhor servi-las, mesmo que para
isso tivessem que desconsiderar o fator econdmico e sua
resultante lucrativa mais imediata. E bem se sabe que eram
muitos os corticos que abrigavam negros e imigrantes nas maiores
cidades americanas como Chicago e Nova York. Para os
americanos, a livre iniciativa deveria prover as condigcbes
necessarias para o cidadado ter acesso as condi¢cbes de moradia,
sem que para isso 0 governo devesse interferir. Iniciativas como
planos de habitacdo coletivas para populacbes carentes,
financiados pelo governo, assumiam mesmo o sentido de agles
comunistas, sendo agressivamente vetadas pelos senadores. Isto
mudaria com o crash da Bolsa em 1929, e a politica do New Deal
implantada pelo presidente Roosevelt a partir de 1933.

Portanto, a arquitetura moderna entrou lentamente
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Flg 117: Adolf Loos prOJeto parao
concurso internacional Sede do

Jornal Chicago Tribune, Chicago,
Illinois, 1922.
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Fig. 118: Adolf Loos, planta

demonstrando a subdivisdo dos
escritorios.



naquele pais, através de eventos como o0 concurso para o Chicago
Herald Tribune, e a exposicdo “Modern Architecture- International
Exhibitior’ acontecida no Museu de Arte Moderna de New York
(MOMA) em 1932, em que Henry Russel-Hitchcock e Philip
Johnson apresentam a face mais visivel do Movimento Moderno
sob o titulo “7he International Style’.

Assim, a introdugcdo da Arquitetura Moderna naquele pais
ndo aconteceria através das grandes deficiéncias habitacionais,
como se poderia esperar, mas pela face estética de obras
caprichosamente selecionadas para a exposicdo acontecida no
MOMA, em que nem uma imagem e nem uma linha as aliariam a
explicita tentativa das esquerdas em resolver o gigante problema
de moradia das populagbes proletarias. O catdlogo de
apresentacdo da exposicdo, escrito por Alfred Barr, caracteriza a
arquitetura moderna por sua estrutura, seus materiais, seu projeto
livre, seus volumes simples, sua regularidade de formas, sua
flexibilidade e sua auséncia de ornamentos: “Essa exposi¢cdo
permitir4 que os visitantes compreendam o que é entendido como
‘Estilo Internacional’ e em que difere do estilo decorativo
modernista que, acrescido a persisténcia dos estilos do passado,
contribui tanto para a confusdo que reina na arquitetura
contemporanea”®.

A consolidacdo da arquitetura moderna nos Estados
Unidos, apesar de nomes como Louis Sullivan e Frank Lloyd
Wright, aconteceria realmente com a chegada dos Alemées Mies
van der Rohe (1937), Walter Gropius (1937), Marcel Breuer
(1937), e os austriacos Rudolph Michael Schindler (1914) e
Richard Neutra (1923).

CONCURSO PALACIO DAS NACOES UNIDAS EM GENEBRA,
1927.

Uma mudanga mais sélida a favor dos mestres modernos
pode ser sentida em 1927, no Concurso Internacional para o
Palacio das Nagbes Unidas em Genebra. Trezentos e setenta e
sete projetos sdo enviados de todas as partes do mundo; dentre
0os concorrentes, Hannes Meyer (1889-1954) [fig. 119] e Hans
Wittwer, A. Fischer-Essen, o holandés Vijdeveld, os austriacos
Schindler e Neutra, ja residentes em Los Angeles, EUA, e, com
particular empenho, os franceses Le Corbusier (1887-1965) e
Pierre Jeanneret [fig. 120 e 121]. Constituem ainda uma minoria
no oceano de arquitetos com seus projetos neoclassicos, porém
estdo modificadas as condi¢cdes do debate e as probabilidades de
afirmacédo, ja que o juri compreende, ao lado dos académicos J.
Burnet, C.Gato, C. Lemaresquier e A Muggia, alguns mestres da
geracdo passada, Hendrik Petrus Berlagge (1856-1934), Josef
Hoffmann (1870-1956), Karl Moser (1860-1936) e Tengbom,
capazes de entender a continuidade entre as suas experiéncias e
as dos mais jovens mestres do pos-guerra. O presidente do jari é
Victor Horta (1861-1947), o artista mais refinado da art nouveau,
embora o menos adequado para compreender 0 novo curso da
arquitetura européia.
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Fig. 119: Hannes Meyer e Hans
Wittwer, projeto para 0 concurso
internacional para a Sede das
Nacdes Unidas de Genebra, 1927.

Fig. 120: Le Corbusier e Pierre
Jeanneret, projeto para o concurso
da Sociedade das Nagdes selecionado
entre 0s nove primeiros colocados
classificados para a segunda etapa.

Fig. 121: Le Corbusier e Pierre
Jeanneret, projeto para o concurso

da Sociedade das Nac0es, vista

posterior.



Aos 40 anos, Le Corbusier apresentaria seu mais
empenhado projeto, em que o0 imenso programa seria
funcionalmente subdividido em quatro géneros de atividades afins:

o uma atividade quotidiana: a Secretaria Geral com a
biblioteca,

) uma atividade intermitente: as pequenas comissées sem
publico e as grandes com publico;

. uma atividade trimestral: o Conselho das Nagdes,

o uma atividade anual: a Assembléia geral das Nacoes.”’

s

Fig. 122: Le Corbusier e Pierre Jeanneret, Palacio Sociedade das Nagdes,
1927, planta térreo.

Para Le Corbusier, estas atividades deveriam estar
colocadas logicamente em organismos diversos. Assim, projeta um
sistema articulado de pavilhdes, bem espacados no terreno em
ligeiro declive para a margem do lago. A rigorosa andlise funcional
(“o problema bem colocado”) permite-lhe, entre outras coisas,
movimentar-se com notavel liberdade em uma area considerada
pelos outros como restrita demais, e conter as despesas dentro de
limites modestos. A paisagem de bosques, dominada pela
extensdo horizontal do lago, €é aproveitada com grande
inteligéncia, evitando os patios fechados e promovendo amplas
vistas repousantes de todos os locais [fig. 123].

Embora o projeto contenha problemas, sobretudo pela
insisténcia em conservar alguns eixos de simetria, vale
principalmente por sua imediata eficacia demonstrativa, isto &, ele
faz com que o grande publico veja que o método da analise
funcional pode ser aplicado com éxito a grandes organismos.
Sabe-se que espacos bem proporcionados, circulacdes simples,
custos baixos e bom vinculo com o ambiente, foram obstaculos
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muitas vezes insuperdveis sob o0s critérios tradicionais de
COmposicgao.
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Fig 123: Le Corbusier, Palacio da Sociedade das Nagdes, face voltada para o

lago.

Segundo Leonardo Benevolo®, os jurados, Berlage,
Hoffmann, Moser e Tengbom apdiam esse projeto, enquanto 0s
quatro académicos o combatem. Parece que pode conquistar o
primeiro prémio, mas as hesitacdes de Horta impedem que se
chegue a um veredicto claro e sdo premiados ex-aequo nove
projetos de tendéncias extremamente diversas, dentre os quais
aquele tao discutido de Le Corbusier. Nesse interim, por insisténcia
dos académicos, € proposta mais uma area e 0s concorrentes sao
convidados a formular novos projetos. Le Corbusier e P. Jeanneret
adaptam seu organismo a nova area e o pioram fragmentando a
primitiva unidade em trés pavilhdes demasiado distantes (para o
Secretariado, a sala e a biblioteca), simétricos entre si [fig. 124].

Fig. 124: Le Corbusier e PieHe Jeanneret, segundé proposta para o
concurso Palacio das Nagdes Unidas, 1927.

No final, a proposta dos académicos é que prevalece
definitivamente e quatro® dos nove premiados recebem o encargo
de construir o Palacio [fig. 125]. Muitas das propostas funcionais e
de distribuicdo de Le Corbusier s&o aceitas no projeto a ser
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executado. Mais que isso, as estruturas béasicas sdo inegavelmente
semelhantes, a ponto de o mestre francés polemizar asperamente
e tentar mesmo as vias legais®.

Fig. 125: Nénot, Broggi e Vago, primeiro prémio na segunda fase do
concurso para o Palicio da Liga das Nagdes. Segundo Le Corbusier, “o
Palacio ndo é mais uma maquina para trabalhar, é um mausoléu
representativo. A Academia triunfa!”

Entre os arquitetos académicos premiados esta Paul-Henri
Nénot, que realizara o projeto da Sorbone em Paris. E interessante
acompanhar como o concurso da Sociedade das Nacdes e 0 nome
de Nénot vao ocupar a mente de Le Corbusier por longo tempo,
algo semelhante a uma sombra negra ou um trauma. Aparecem
repetidas vezes nas cartas enviadas ao Brasil, quando de sua
negociagcio para fazer palestras em Sdo Paulo e Rio de Janeiro e
nos textos “O Espirito Sul Americano” (1929) e “Prélogo Sul
Americano” (1929).%*

Seu desgosto pelo desfecho com o concurso da Liga das
Nagdes seria anexado em seu livro Vers une Architecture por
ocasido da terceira edi¢cdo, sob o titulo “Temperatura”. Apos duras
consideragbes contra Sr. Lemaresquier, (um dos principais
jurados) e contra toda a Academia, assim conclui:

Pensavamos que este livro Vers une Architecture tinha
cumprido sua missdo. Sendo um manifesto, tivera sua hora, e
estava acabado. O veredicto da Liga das NacBes (22 de
dezembro de 1927) faz medir a verdadeira situacdo. O veredicto
dé a temperatura da época.

O senhor Nénot, arquiteto, membro do Instituto,
presidente da Academia de Belas-Artes, construtor da Sorbonne,
vencedor da batalha para o Palacio das Nagbes, nos confirma a
temperatura.

Sinto-me feliz pela Arte simplesmente; a equipe francesa
(SIC; e os outros arquitetos de Paris?) tinha por objetivo, quando
aceitou a concorréncia, derrotar a barbarie. Chamamos barbérie
uma certa arquitetura que faz furor desde alguns anos, ns
Europa Oriental e Setentrional...Ela nega todas as belas épocas
da historia e, de qualquer modo, insulta 0 senso comum e 0 bom
gosto. Ela foi vencida, tudo esta bem.

(entrevista do Intransigeant, 24 de dezembro de 1927)

Entdo, Vers une Architecture permanece mobilizado.
Depois das traducbes alemd, inglesa e americana, esse livro-
manifesto retoma o cabresto e continua seu trabalho.

Este manifesto, ai de mim! Ainda é atual.

1° de janeiro de 1928.

Fig. 127:
perspectiva.

Auguste
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Entretanto, embora os modernos tenham sido derrotados,
estava dado o golpe de misericordia contra o prestigio da
Academia. A proposta de Le Corbusier deixara explicita que frente
a um problema concreto, com vinculos técnicos e econdmicos
bastante restritos, a arquitetura académica se mostrara incapaz de
resolvé-lo de modo satisfatério. Seus representantes foram
obrigados a fazer uma nitida distingdo entre valores técnicos e
artisticos, e, perante o jari, foram obrigados a defender o primeiro
em detrimento do segundo. Ao final ficou claro que o organismo
funcional que defendiam fora tomado de empréstimo e revestido
por formas classicizantes. Ainda pior; por baixo de dispendiosas
toneladas de insossas cornijas e espessas paredes, ndo existia a
verdadeira arquitetura.

A Histéria demonstraria que para 0s modernos e
principalmente para Le Corbusier, 0 concurso para o palacio da
Liga das Nacdes se trataria de uma grande proeza. Considere-se
ainda que seu livro Vers une Architecture havia sido publicado ha
apenas trés anos e, até aquela data, aos quarenta anos, projetara
apenas algumas casas sendo que poucas haviam sido construidas.
Embora seu projeto ndo tenha sido executado, suas idéias caem
feito uma bomba sobre o mundo académico dominante. Le
Corbusier tinha muitas teses a por em pratica, mas ainda poucos
clientes dispostos a abraca-las. Naquele momento, o projeto de
risco através de concursos publicos era sua melhor arma.

Para Frampton®, o projeto para a Sociedade das Nacdes
de Le Corbusier, marcaria a0 mesmo tempo o climax e 0 momento
de crise da primeira fase de sua carreira. Ao mesmo tempo que
sua pintura se tornaria organica e figurativa, sua arquitetura, pelo
menos a nivel puablico, adquiriu uma configuracdo cada vez mais
simétrica.

CONCURSO PALACIO DOS SOVIETS, 1931.

A resposta russa contra a construcdo da Liga das Nacdes
Unidas ocorreu logo em seguida, em 1931, com o Concurso
Internacional para o Palacio dos Soviets, que deveria demonstrar a
superioridade do mundo socialista diante do capitalista. O governo
encomenda diretamente alguns projetos aos mais célebres
mestres modernos, a Gropius, a Mendelson, a Le Corbusier, a
Poelzig, numa explicita mensagem de que a Unido Soviética
acolhia de boa vontade as forcas progressistas derrotadas na
Europa capitalista. Outros arquitetos participaram como Perret
[fig. 126 e 127] e Lubetkin, incluindo ainda as faccdes
arquitetdnicas soviéticas como a ASNOVA (Associacdo de Novos
Arguitetos, fundada em 1923) de El Lissitzky. A OSA (Unido dos
Arquitetos Contemporaneos) de Ginsberg, que se autodeclaram
construtivistas, e a VOPRA também participaram [fig. 128].

Le Corbusier faria o projeto de caracteristicas mais
construtivistas de sua carreira [fig. 129 e 130]. Tratava-se de um
complexo organismo em que a articulacdo dos volumes reproduzia
analiticamente os elementos de distribuicdo e suas ligacbes, tal
como em Genebra. Novamente o arquiteto adota uma abordagem
mais elementar sobre o projeto: primeiro estabelece os elementos
construtivos, os quais foram em seguida manipulados de modo a

Fig. 128: Alexander, Leonid e Viktor
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Flg 129: Le Corbu5|er e Pierre
Jeanneret. Implantacdo Palacio dos
Soviets. Colin Rowe e Fred Koetter
utilizaram este projeto frente ao de
Auguste Perret para comparar as
formas de se inserir no lugar. Perret
o faz de maneira a se relacionar com
a cidade e o rio, enquanto Le
Corbusier o faz de dentro para fora,
derivado de uma necessidade
interior?.

Fig. 131: Le Corbusier e Jeanneret,
maguete da Grande Sala do Palacio
dos Sovietes.

Fig. 132: Proposta vencedora para 0
Palacio dos Soviets, realizada pelos
arquitetos russos Jofan, Schouko e
Helfreich.



ig. 130: Le Corbusier e Pierre Jeanne'ret, projéto para' 0 concurso Palacio
dos Sovietes, 1931.

gerar um determinado nimero de ordenacdes alternativas®’ [fig.
79]. As estruturas de sustentacdo das duas grandes salas sao
exibidas no exterior, uma nitida referéncia a escola construtivista
russa [fig.131]. O juri elogia um pouco todos os projetos,
especialmente o de Le Corbusier, que fala uma linguagem mais
familiar, porém conclui que “era por demais condescendente ao
culto da méaquina e a estetizacdo”. Finalmente o juri acaba por
conceder os primeiros prémios aos académicos: o primeiro e o
terceiro aos russos B. M. Jofan e N. B. Joltowsky, o segundo a
Hamilton. O projeto definitivo € atribuido em 1933, depois de um
segundo concurso, a Jofan, juntamente com os tradicionalistas
Schouko e Helfreich [fig.132]. Tratava-se de uma espécie de
arranha-céu de base circular, composto por cilindros concéntricos
decrescentes e coroado por uma estatua de Lénin com uma altura
de uma centena de metros, mais alto que o Empire State Building,
construido neste interim em Nova York.

Fig. 133: Rubens Melsr, Teatro Guaira em Curiti'!ba, 148.

Embora ndo tenha sido premiado, o projeto de Le Corbusier
influenciaria toda uma geracdo de arquitetos e muitas ainda por
vir. E impossivel ndo nos lembrarmos dele quando observamos o
Teatro Guaira de Curitiba® [fig.133], projeto originado de um
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Fig. 134: Le Corbusier, projeto para

Musées de la Ville e de I’Etat, 1935.

Fig. 135 Le Corbu3|er |mplanta<;ao
concurso de Strasbourg, 1951.

Fig. 136: Le Corbusier, maquete
para 0 concurso de Strasbourg

Flg 137 Le Corbu3|er concurso
internacional de urbanismo de
Berlim, 1958.



concurso publico acontecido em 1948, realizado pelo engenheiro
paranaense Rubens Meister.

Em 1935, mais um ruidoso revés seria contabilizado para o
Mestre da “Ma&quina de Morar”: seu projeto para o palédcio das
Belas Artes de Paris (Musées de la Ville et de L’Etat) [fig.134] foi,
ao primeiro escrutinio, eliminado do concurso, apesar de ser o
Gnico museograficamente aceitavel, como comentou Max Bill*°.
“La conception du présent projet est une recherche de lumiére
solalere, entrant dans les locaux, dans des conditions precises”. O
projeto era mais adequado ao compromisso com as primeiras
bases do modernismo e se harmonizava com a monumentalidade
de Paris.

A incansavel luta do arquiteto franco-suico por encontrar
um cliente, qualquer que fosse, indiferente de credo, cor, raca,
tendéncia politica ou pais, fez com que a primeira obra de porte
erigida sob seus principios arquitetdnicos viesse a ser construida
no Brasil, em 1936. Trata-se do Palacio para o Ministério da
Educacdo e Salde no Rio de Janeiro. Os meios para a realizacao
deste fato também estdo intimamente ligados ao sistema de
concurso-publico, como se verd adiante. Esta obra iniciaria uma
relacdo de amor e 6dio entre o arquiteto e o Brasil, que perduraria
por toda sua vida. Le Corbusier ainda participaria de mais dois
concursos internacionais: um em 1951, destinado a construgdo de
800 habitacdes em Estrasburgo [fig. 135 e 136] e outro em 1958,
0 concurso de urbanismo para o plano piloto da cidade de Berlin
[fig. 137].

Em 1955, quando se falava seriamente em construir a
cidade de Brasilia, 0 mestre do modulor tentou se impor como o
encarregado deste plano e chegou a ser designado pelo Marechal
Jodo Pessoa, presidente da Comissdo da Nova Capital do Brasil, a
dar seu parecer a uma comissao de profissionais brasileiros, que
responderia pelo planejamento da cidade. Para Le Corbusier era a
possibilidade de concretizar um sonho antigo, nascido em sua
primeira viagem ao Brasil em 1929, com o nome de Planaltina.

Cansado de tantas derrotas com o cliente “Estado”, Le
Corbusier se posicionaria contrario quanto a possibilidade de se
criar um concurso nacional para a escolha do projeto piloto:

Minha idéia pessoal é que o método dos concursos € uma
fraqueza democratica. Atualmente, nos tempos modernos, a obra
das pessoas capazes pode ser inteiramente apreciada através das
publicagdes mais amplamente informadas: jornais, revistas, etc..
Um governo que se respeite deveria ter a coragem de designar
um grupo de algumas personalidades capazes de constituirem
uma forca apta a enfrentar as tarefas visadas.*

E, portanto, uma postura oposta a verificada no inicio de
sua carreira que, se houvesse sido tomada naqueles tempos, teria
impedido o surgimento de suas propostas inovadoras para 0s
projetos acima citados.

Entretanto, em 31 de janeiro de 1956, Juscelino Kubitschek
assume a presidéncia do Brasil e dissolve a antiga comissdo e cria
a Companhia Urbanizadora da Nova Capital (NOVACAP) em que
Niemeyer desempenha a fungdo de Diretor do Departamento de

Fig. 139: Walter Gropius, planta
proposta para o concurso Palacio
dos Soviets.

Fig. 140: Naum Gabo (1890-1977),
corte transversal proposta concurso
palacio dos Soviets.

Fig. 141: Naum Gabo, planta
proposta para o concurso Palacio
dos Soviets.
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Fig. 142: Erich Mendelsohn (1887-
1953), maquete para proposta

concurso Palacio dos Soviets.



Arquitetura, respondendo pela concepgao dos principais edificios
da cidade.

Para o estabelecimento do plano urbanistico, Niemeyer
recomenda que seja realizado um concurso nacional, vencido
entdo por Lucio Costa.
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TERCEIRA PARTE
O CENARIO BRASILEIRO

A segunda parte desse capitulo procurou demonstrar como
os precursores do movimento moderno utilizaram todas as
possibilidades para impor a nova arquitetura frente ao sistema
académico vigente, e como o concurso foi uma ferramenta
importante para isso. Este modesto passeio pela historia também
abordou a mudanca de conceito em relacdo a utilizacdo das novas
técnicas e dos materiais, em que gradualmente o ornamento vai
sendo rechacado, cedendo lugar a honesta expressdo dos
sistemas estruturais. Embora arquitetos como Viollet-le-Duc
buscassem avidamente pela nova razdo desta transformacéo,
seriam o0s engenheiros de pontes e pavilhndes industriais o0s
primeiros a demonstrar o caminho mais limpo e econémico para
isso. As novas técnicas possibilitariam a alteracdo das formas
externas e, principalmente, do espaco interno. Este deixa de ser
estatico e contido para adquirir movimento e continuidade, como
ja se percebe na marche da Opera de Paris de Garnier ou, ainda
de forma ainda mais radical, nas casas de Victor Horta e no
Raumplan de Adolf Loos.

Esta terceira parte abordara rapidamente as antecedéncias
ocorridas em solo brasileiro, a partir do neoclassico, passando pelo
eclético e o neocolonial, para finalmente realizar uma andlise mais
demorada sobre a arquitetura moderna ocorrida a partir da
Semana de Arte Moderna ocorrida em 1922, sempre, na medida
do possivel, tentando relacionar concursos publicos que tenham
tido relevancia para a evolucéo da Arquitetura Moderna.

A CHEGADA DO NEOCLASSICO AO BRASIL (1816 —1889)

A sistematica de se criar concursos para definir o melhor
projeto para um edificio especifico, pelo menos no que diz respeito
ao ensino académico, ja era utilizado no Brasil Império,
introduzido no Rio de Janeiro pela missdo artistica francesa, que
veio ao Pais em 1816 a convite de D. Jodo VI.

Sob uma visé@o simplificada, a chegada de D. Jo&o VI e sua
corte ao Brasil separa o periodo da arquitetura colonial brasileira,
gque acontecera entre 1500 a 1808, da arquitetura neoclassica, que
teria vigéncia a partir de 1808 até as primeiras décadas do séc.
XX.

A expressao arquitetura colonial tem sido freqlientemente
utilizada para designar aquela realizada nas Américas apds o seu
descobrimento pelos europeus. Mesmo a arquitetura realizada
apoés a independéncia das nacdes que ali surgiram desde os fins
do século XVIII também recebe essa denominagdo. Entretanto,
colonial ndo € categoria de andlise de arquitetura. No Brasil
Coldnia, a arquitetura foi maneirista, barroca e rococé. Houve
mesmo uma corrente classicizante na arquitetura ocorrida no
Para® [fig.144], ainda em finais do séc. XVIII, que se prolongaria
até meados do séc. XIX, gragas ao rico ciclo da borracha ocorrido
naquela regiéo.
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Fig. 144:Igreja de tana, em
Belém do Para, projetada por
Antonio José Landi.

Fig. 145: Igreja de Nossa Senhora da
Candeléria, Rio de Janeiro, projeto
de Francisco Jodo Roscio, em 1775.



N&o ha como se negar, entretanto, que € a partir do séc.
XIX que se difunde o ecletismo no Brasil, tendéncia que vai se
prolongar até a década de 30 do século XX. Curiosamente, o
mesmo neocléssico que substituira o colonial e o barroco no inicio
do séc. XVII seria, entdo, combatido por uma corrente
nacionalista que promovia uma expressdo estética livre do
pensamento importado europeu e préoxima das origens locais, 0
neocolonial.

O inicio do neoclassico ao Brasil, entretanto, ndo deve ser
vinculado a chegada da corte em 1808, uma vez que a corrente
arquitetdnica vigente em Portugal era o chamado estilo pombalino.
Lembre-se que Lisboa fora destruida por um terremoto em 1755 e
reconstruida entdo por Marqués de Pombal, segundo uma
interpretacdo sua do estilo classico, este sim, de franca oposi¢do
ao rococo, ja considerado ultrapassado no continente europeu.
Algo do estilo pombalino chega ao Rio de Janeiro, como a Igreja
da Candelaria projetada em 1775 [fig.145].

E, portanto, com a chegada da missdo francesa ao Rio de
Janeiro, em 1816, vinda a convite da corte portuguesa, que se
estabeleceria a influéncia do academicismo francés na arquitetura
realizada na Coldnia. Segundo Geraldo Gomes?, seria com a
criacdo da Escola de Belas-Artes pelos franceses dessa misséo,
que se quebraria a tradicdo de confiar a concepgdo e execucdo de
edificios aos engenheiros militares e mestres-de-obra. Os
engenheiros-militares  portugueses foram responsaveis pela
construcdo dos fortes construidos ao longo da costa brasileira. A
partir de 1690, estes passaram a se formar no Brasil e a atuar
largamente também como arquitetos civis.

Cabe ao arquiteto Grand Jean de Montigny, fundador da
Escola de Belas-Artes, ser o primeiro titular da cadeira de
arquitetura. Ele imp&e a arte oficial a linguagem neoclassica pura
e transfere aos seus discipulos, uma formacdo muito rigida
baseada nos principios aplicados na Franca, da época da
Revolucdo e do Império. As obras desse arquiteto, que
sobreviveram as transformagdes por que passou a cidade, sdo a
casa que ele projetou para si proprio [fig.146] e o edificio da
antiga alfandega ou Praca do Comércio [fig.147]. Da Academia de
Belas-Artes, restou apenas a portada monumental, hoje
remontada no Jardim Boténico [fig.148]. Em seu terreno foi
edificado o edificio sede do Ministério da Fazenda.

Com a independéncia do Brasil em 1822, a cidade do Rio
de Janeiro tornou-se a capital do novo império e, como tal, passou
a necessitar dos mais diversos tipos de edificios publicos para
abrigar as atividades administrativas. Todos esses edificios foram
construidos em estilo neoclassico, linguagem oficial do império,
como o Pac¢o Sao Cristovao (1831), atual Museu Nacional, e a Real
Academia Militar (atual escola de engenharia). Este surto
neocléssico tardio de arquitetura acabou se prolongando por mais
tempo que no resto do mundo, sendo aceitos também os estilos
dos Luises, Napoledo Ill e variantes.
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Fi. 146: tiga casa de Gr'é'djean
de Montigny, Rio de Janeiro.

Fig. 147: Projeto de Grandjean de
Montigny, para a Alfandega do Rio
de Janeiro.

Fig. 148: Grandjean de Montigny,
Academia Imperial de Belas Artes,
Rio de Janeiro, 1826. (mais tarde
abrigou o Ministério da Fazenda). O
andar superior foi acrescentado
posteriormente.



O ECLETISMO NO BRASIL (1889-1920)

A Proclamacdo da Republica do Brasil e a Exposicao
Internacional de Paris, em que a Tour Eifel é construida,
acontecem no mesmo ano de 1889. Com a Republica a Academia
Imperial de Belas-Artes fundada em 1826 é substituida pela Escola
Nacional de Belas-Artes, que seria dirigida a partir de 1897 pelo
espanhol naturalizado brasileiro, Adolfo Morales de los Rios,
graduado pela Beaux-Arts de Paris em 1882. Persiste na escola
carioca, portanto, a referéncia direta a Beaux-Arts de Paris.
Seguindo o modelo da Polytéchnique de Durand surge ainda em
1874 o Curso de Engenheiro Civil da Escola Politécnica do Rio,
descendente direto da Academia de Artilharia, Fortificagbes e
Desenho, fundada em 1792. Em 1894 entra em atividade o Curso
de Engenheiro Arquiteto da Escola Politécnica de Sdo Paulo, que
teria por Diretor Ramos de Azevedo. Em 1917 é fundado o Curso
de Arquitetura da Escola de Engenharia da MacKenzie paulista
(derivado do MacKenzie College de origem norte-americana
fundado em 1896), que teria como primeiro diretor Christiano
Stockler das Neves, de quem se voltarad a falar mais a frente
devido sua relacdo direta com os arquitetos que atuariam no
Parana.

Nos primeiros anos da Republica imperaria o0 caos
econdmico, marcado ainda pela instabilidade politica, em que se
destaca a demissdo e o exilio de Rui Barbosa em 1891, acusado
de conspirar contra 0 governo do primeiro presidente brasileiro, o
her6i da Guerra do Paraguai, Marechal Manuel Deodoro da
Fonseca (1827-1892). Embora esses percal¢os persistissem, o pais
procuraria a modernizacdo através da integracdo ao capitalismo
internacional, fato que significaria uma maior europeizagdo e um
evidente afastamento das coisas que representavam Portugal.
Segundo as palavras do engenheiro Francisco Pereira Passos
(1836-1913), tratava-se do “desportuguesamento®” do Brasil.
Naquele momento todas as mazelas do Pais eram atribuidas a
colonizagao portuguesa e a impureza de raca.

Essa ansia por importar um novo estilo de vida faria com
que chegassem ao Brasil idéias de arquitetura adequadas aos
problemas europeus, isto é, sem a devida discussao ou busca por
uma interpretacdo regional. As complexas cidades européias
sofriam dos mais diversos tipos de problemas como: habitacionais,
transporte, circulacéo e insalubridade. N&o era a toa que no século
XIX foram construidos muitos hospitais e presidios como resposta
aos males urbanos como as epidemias, promiscuidade e
marginalidade. Com isso surgiram estudos sobre higiene das
edificacdes que se estenderam em forma de infraestrutura de
saneamento para as cidades. Porém, se formas caracteristicas de
estilos que ndo faziam parte de nossa cultura como o gético e o
romanico foram importados a granel, com eles vieram as nocdes
de urbanismo e saneamento, o habito de morar em casas
afastadas das divisas e por isso ensolaradas e ventiladas,
diferentes do sistema colonial de fachadas alinhadas ao limite da
rua dos sobrados conjugados portugueses, até entdo vigente no
pais.
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Se a Europa era o exemplo a ser copiado, deve-se entéo
ter em mente que o cenario arquitetbnico europeu na virada do
século era composto por trés correntes: o grupo histérico, fiel a
estética mais conhecida, ou seja, que aceita somente as
arquiteturas que caracterizavam as duas civilizacbes mais
notaveis: a greco-romana e a da ldade-Média; o grupo eclético,
que reserva-se o direito de escolher entre todos os estilos, as
manifestacdes da construcdo que mais perfeito julgar para o fim
que se tiver em vista; e o grupo racionalista, que atua como uma
reacdo do presente contra o passado, lancando mé&o das novas
técnicas e materiais. Esse grupo adotaria a liberdade da forma,
sem obrigacdo de atender as leis da estética legadas pelo
passado.

Destas trés correntes, a eclética foi a que encontrou,
naquele momento, um melhor campo para se desenvolver no
Brasil. A arquitetura do ferro acontecida no Brasil a partir da
metade do século XIX poderia ser interpretada como uma possivel
vertente da corrente racionalista, porém essa € quase que
totalmente fruto de importagdes. Os edificios eram totalmente pré-
fabricados em metal em paises como a Alemanha, Bélgica, Franca
e Inglaterra, e, trazidos desmontados a bordo de navios.

Geralmente eram montados por engenheiros europeus, com
baixissima participacéo brasileira.
Ndo s6 vieram edificios publicos como estacbes

ferroviarias, teatros, mercados municipais [fig.149], armazéns,
casas comerciais, como também casas unifamiliares (essas em
ndamero inexpressivo), coretos, reservatérios d'agua [fig.150],
balcdes, escadas e parapeitos. A exploracdo de servicos por paises
estrangeiros como 0 abastecimento de 4gua, portos maritimos e
fluviais, energia elétrica e, principalmente as estradas de ferro
acelerariam esse processo de importacoes.

Portanto, devido ao subdesenvolvimento industrial do pais
e pelas suas caracteristicas fortemente agrarias, a corrente
racionalista tardaria a chegar, embora ndo se deva esquecer da
estacao ferroviaria em Mairinque, Sao Paulo (1905-1908) [fig.151],
de Victor Dubugras, realizada em uma técnica ainda desconhecida
no pais, o concreto armado, obra que poderia ser considerada de
inédita postura estético-construtiva. Tal obra chamaria a atencéo
da Escola Politécnica de Sdo Paulo e mereceria uma matéria
especial editada na Revista Polytéchnica, periédico produzido pelo
grémio estudantil daquela escola. O seguinte paragrafo abre o
artigo assinado por P.J. (hipoteticamente Hyppolito Pujol Janior,
1880-1952, engenheiro civil recém-formado):

A bela construcdo do Sr. Dubugras tem (...) (0) grande mérito
(...) de convencer da possibilidade de fazer bela uma obra de
cimento armado os descrentes da estética do novo sistema de
construcdo, os que acreditam que o U(nico meio de tornar
atraente uma obra executada com esse material é esconder a
natural rigidez geométrica das formas que decorrem da
construcdo mesma, fazendo-a desaparecer sob sucessivas
camadas de emboco e reboco(...).*
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Fig. 149: Pavilhdo do mercado de
Manaus, pré-fabricados por Walter
MacFarlene em Glasgom, Escécia.

I P .
Fig. 150: Caixa d’agua em ferro, no
Rio Grande do Sul, pré-fabricada na
Inglaterra em 1876.



U Duauennms

Fig. 151: Victor Dubugras, estacdo ferrovidria em Mairinque, SP, 1905-
1908. Estrutura monolitica em concreto armado em estilo Art Nouveau.

Deve-se fazer justica, entretanto, as universidades
brasileiras, especialmente as politécnicas como a de S&o Paulo
acima citada, que se dedicariam a pesquisas na area do calculo de
estruturas, em especial as relacionadas a técnica do concreto
armado, uma das &reas em que em poucas décadas o Brasil
conquistaria o0 respeito internacional através de nomes como
Emilio Baumgart e Joaquim Cardozo.

O ecletismo e o poder publico estariam de maos dadas
também no Brasil. Talvez o melhor exemplo dessa parceria esteja
em Pereira Passos, que foi o prefeito da cidade do Rio de Janeiro
entre 1902 e 1906. Era acostumado a grandes desafios como as
obras ferroviarias por ele anteriormente projetadas e construidas,
como a que liga Raiz da Serra a Petrépolis (1871), a E. F.
Corcovado (1883), além da colaboragdo na construcdo da E. F.
Santos — Jundiai. Sob sua gestdo Passos assumiria a
responsabilidade por modernizar e re-urbanizar a Capital Federal.
Influenciado pelas obras de Haussmann em Paris, paradigma
urbano do século, Pereira Passos destréi parte do centro antigo
para abrir amplas avenidas, como a Mem de S&, a Central
[fig.152] e a Atlantica, obras que mudariam em definitivo as
feicdes daquela cidade. Sobre o impacto das primeiras realizacdes
efetivadas no Rio sob a luz do ecletismo, Lucio Costa comentaria:

Nao foi, pois, em verdade, sem propdsito que o comec¢o do
século se revestiu, no Rio de Janeiro, das galas de um auténtico
espetaculo. O urbanismo providencial do prefeito Passos, criador
das belas avenidas Beira-Mar e Central, além de outras vias
necessarias ao desafogo urbano, provocara o surto generalizado
de novas construgdes, dando assim oportunidade a consagracéo
do ecletismo arquitetdnico, de fundo académico, entéo
dominante®.

Seria, portanto, gragas a iniciativa do poder publico que o
ecletismo se implantaria nas cidades, com excepcional condi¢cdo
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para o Distrito Federal, sede dos edificios administrativos. Entre
muitos edificios publicos construidos naquela época, cabe destacar
0 Teatro Municipal (1904) [fig.153], a Biblioteca Nacional (1905) e
o edificio sede da Fundacdo Oswaldo Cruz [fig.154], este em estilo
mourisco. Esta relacdo entre o poder e a arquitetura encontrada
no Rio de Janeiro acabaria por galvanizar uma franca relacdo com
a cultura francesa. Ja Sao Paulo, que se desenvolveria as margens
das benesses do governo federal, desenvolveria uma estrita
ligacdo com a cultura italiana, origem das macicas imigracoes
ocorridas desde o final do século XIX.

Fig. 152: Inicio da Avenida Central, esquina com a Praga Maua. A esquerda
a casa Maud, em final de construcdo, palacete erguido pelos padres
beneditinos em estilo neog6tico, segundo projeto do arquiteto Gastdo da
Bahiana, que fez varios outros prédios na nova avenida.

Estabelece-se entdo em 1904, o estranho Concurso de
Fachadas para os edificios da futura Avenida Central [fig.155],
hoje Rio Branco, que teve 138 candidatos. Tratava-se sem duvida,
da construcdo de um cenario, digno dos verificados em Paris, em
que cabia a prefeitura construir pracas ja contornadas pela
fachada frontal dos edificios circunvizinhos, cabendo ao
proprietario executar as casa por detras. Segundo depoimento de
Geraldo Gomes sobre esse singular capitulo da histéria da
arquitetura brasileira:

Embora os proprietarios dos terrenos situados na avenida que
estava por se abrir ndo fossem obrigados a seguir estritamente
os desenhos do ganhador do concurso, os desenhos serviriam de
guia ou de modelo. Todos os modelos eram ecléticos, ndo s6 por
reproduzir, com extrema liberdade, elementos decorativos do
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Fig.153: Teatro Municipal e Museu
de Belas-Artes em 1910, Rio de
Janeiro.

Fig. 154: Palacete de Manguinhos
em estilo neomourisco (Sede da
Fundacdo Oswaldo Cruz), Rio de
Janeiro. Projeto do arquiteto
portugués Luis de Moraes Junior
em 1903.

Fig. 155: Avenida enra e90,
Rio de Janeiro.



vocabulario classico, como também por introduzir, coexistindo
com esses elementos, formas caracteristicas dos estilos gotico e
até orientais®.

Era o espirito da “Escola de Belas-Artes” que dominava.
Ironicamente, trinta anos depois, as acdes de Passos receberiam o
endosso de um dos mestres do modernismo e do “L’esprit
Nouveau”. O prefeito seria especialmente citado por Le Corbusier
na abertura do ciclo de palestras proferidas por ele, em 1936, por
ocasido da assessoria aos projetos do MESP e da Cidade
Universitaria do Rio:

Desejo Colocar, no frontispicio das conferéncias do Rio, 0 nome
do Prefeito Passos, o grande Prestidigitador. Passos fez do Rio
uma cidade que é um milagre, um espetaculo admiravel. Ele
conseguiu com muito pouca coisa do ponto de vista de meios
técnicos. Mas sua grandeza de visdo o conduzia. E isso que me
interessa colocar no limiar dessas conferéncias. Tudo hoje
depende da grandeza de visdo dos dirigentes. Estamos numa
época em que é necessario ter grandeza de visdo.’

A “grandeza de visdo” de Pereira Passos também
inauguraria no cenario brasileiro, além dos concursos de fachadas,
0 concurso /maracutaia (sic), ou seja, 0 concurso sob suspeitas. A
15 de outubro de 1903 foi instituido o concurso para o Teatro
Municipal do Rio de Janeiro, julgado em marco de 1904. Francisco
de Oliveira Passos, filho do prefeito e engenheiro conselheiro da
administra¢cdo municipal, venceria o concurso em que ainda hoje
persistem dlvidas quanto a imparcialidade do jari. O projeto
apresentava uma arquitetura inspirada no Segundo Império
Francés, e lembrava a Opera de Paris de Charles Garnier. Muitos
concordam que a proposta em ligeiros tracos Art Nouveau de
Victor Dubugras [fig.156 e 157], premiado com o segundo lugar,
era superior. Yves Bruand faz uma longa apreciagdo desse projeto.
Segundo suas palavras:

O Teatro Municipal do Rio de Janeiro teria sido, sem duavida, se
houvesse sido construido, sua obra-prima e forneceria a melhor
sintese de suas sucessivas tendéncias. (...) Contudo, o projeto de
Dubugras era muito mais original (que o de Francisco Oliveira
Passos). Tinha respeitado a solucdo classica, marcando com
volumes distintos as trés partes essenciais de um teatro: palco,
sala de espetaculo, foyer. Mas apenas a planta do palco podia ser
inscrita num retangulo, enquanto que, nas demais, predominava
em termos absolutos, a elipse (longitudinal e truncada no caso
da sala, transversal e completa no caso do foyer)®.

Quanto aos elogios de Le Corbusier ao prefeito Passos,
duas linhas de interpretacdo sdo possiveis: a primeira tem
evidente relacdo com a idéia vigente no Movimento Moderno de
tabua rasa; j4 a segunda esta ligada a um certo desespero por
parte do mestre franco-suico em conseguir encomendas para
implantar suas teorias.

Na realidade, as duas razdes eram quase que indissoluveis.
Era necessario destruir as camadas mais antigas e cadticas das
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Fig. 156: Victor Dubugras, projeto
premiado com o segundo lugar
para o concurso Teatro Municipal
do Rio de Janeiro, 1903.
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Fig. 157:  Victor  Dubugras.
Perspectiva interna apresentando o
foyer do Teatro Municipal.
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velhas cidades para se construir a nova cidade dos edificios soltos
em jardins. Lembre-se que foi também na gestdo Pereira Passos
em que parte do Morro do Castelo foi arrasado para a abertura da
Avenida Central. Em 1922, no Saldo de Outono, Le Corbusier
horrorizaria os parisienses ao apresentar sua Ville Contemporaine
[fig.158], uma cidade de trés milhdes de habitantes a ser
implantada sobre Paris, sem considerar a camada urbana ja
existente. Em 1925 novamente assombraria os franceses ao criar o
Plan Voisin [fig.159] para o centro de Paris que, embora
procurasse preservar alguns monumentos como 0 Louvre e o0
Jardin des Tuileries, arrasava o historico bairro Quartier Latin para
a implantacdo de uma malha de edificios similar ao plano de 1922.
Cansado de tentar convencer 0s governantes europeus, Le

Corbusier tenta viabilizar suas idéias nos mais diversos paises = @:%Jé}—f-f
orientados sob as mais opostas politicas. Le Corbusier sabia que &z [ === ..p-}ﬁﬁﬁ’:g

era necessaria a anuéncia de um mandatario para suas obras, ndo
importando raga, religido ou crenca politica. Neste aspecto, o
Brasil e especialmente o Rio de janeiro de Pereira Passos poderiam
ser promissores.

O desmanche do Morro do Castelo que teria seu inicio
oficializado por volta de 1920/21, pouco antes da proposta do
Saldo de Outono de Le Corbusier, aconteceria sob muitas
controvérsias, pois se tratava de uma das regides mais simbdlicas
e importantes do Rio de Janeiro. Por ali comecara a Cidade de Sdo  Fig,
Sebastido do Rio de Janeiro, em 1565. Em 1567 Mem de Sa \oisin, 1925.
escolheria aquele morro para construir a cidade por ser um local
estratégico, exatamente em frente a ilha de Villegaignon, onde os
franceses haviam se fortificado com o objetivo de fundar no Rio de
Janeiro o projeto da Franga Antértica. No Morro do Castelo foram
construidos o colégio e a igreja dos jesuitas, a sé, o Forte de Sao
Sebastido e a primeira muralha, que propiciava ares medievais a
nascente cidade maravilhosa. Na época do desmanche [fig.160 e
161] os modernistas ainda ndo haviam criado o Patriménio
Histdrico e Artistico Nacional, fundado apenas em 1937, que viria
para assumir a funcdo de proteger, valorizar e divulgar o vasto
patriménio cultural brasileiro. Segundo declaracdo de Lucio Costa
sobre aquele acontecimento, tratara-se de uma: “Demolicdo feita
com desamor e sem os cuidados que no caso se impunham®”. O
lamento de Marisa Assumpc¢do resume 0s sentimentos
contraditérios da classe intelectual do Rio de Janeiro, sobre o
significado de modernidade:

E lamentavel ouvir, numa propaganda do governo, que
intervengdes como o desmonte do Morro do Castelo, no inicio do
século, sejam considerados um ato de modernidade para a
cidade do Rio de Janeiro. Modernidade nem sempre é sindnimo
de civilidade ou cultura. Além disto, a cidade moderna zela pelo
seu patrimdnio em vez de destruir aquilo que ndo entende. Com
a remogdo do que para eles era um obstaculo para a
modernidade e saneamento da cidade, perdemos monumentos
de grande valor para a nossa histéria e nossa arquitetura, como
por exemplo, o colégio dos jesuitas™.



A coragem ou, mais provavelmente o desapego as
guestbes historicas nacionais, fez com que os brasileiros
realizassem o que os franceses se negaram a fazer em Paris, ou
seja, arrasar parte do tecido historico central e implantar no vazio
deixado uma nova camada regida por normas do urbanismo
moderno. E interessante observar que o desmanche dos morros
do Rio de Janeiro foram realizados sob o espirito do ecletismo que
se apoderara da cidade na virada do século XX, no entanto,
serviram sob medida para a implantacdo do espirito moderno do
pos Il Guerra Mundial.

Ndo apenas o Morro do Castelo foi desmontado como
também o Morro do Santo Antbnio, embora nesse segundo tenha
se tomado o cuidado de preservar o convento ali existente. Na
esplanada resultada do primeiro morro aconteceriam importantes
obras para a arquitetura brasileira, em especial o edificio sede
para O MESP, Ministério da Educacéo e Saude Publica iniciado em
1937 e concluido em 1945. Em suas imediagdes também seriam
edificados a sede da ABI, Associacdo Brasileira de Imprensa, entre
1936 e 1938 e o edificio do Instituto de Resseguros do Brasil,
construido em 1942, ambos projetados pelos irmaos Roberto, trés
obras que marcariam o inicio da Escola Carioca. A esplanada
surgida em funcdo do desmonte do Morro do Castelo abrigaria
duas obras realizadas por arquitetos paranaenses ambas
resultadas de concursos publicos de arquitetura. A primeira é o
edificio da Petrobras, fruto de concurso em duas partes (1966 e
1967) e obra iniciada em 1968 e a segunda é a sede do BNDE™.
Foi projetado em 1974 e teve suas obras civis concluidas em 1982.

Os trés edificios para escritorios realizados pelos arquitetos
cariocas entre 1936 e 1941 sdo importantes precedéncias para 0s
paranaenses e serdo melhor analisados mais a frente.

Com a virada do século aumentou a producéo industrial e a
arquitetura passa a ser encarada como um produto de consumo.
Veja-se o exemplo das fachadas da Avenida Central ou a propria
carreira do arquiteto Victor Dubugras, nascido na Franca em 1868
e instalado em S&o Paulo em 1891. Inicialmente partidario dos
estilos medievais passa para o Art-Nouveau em 1902 com o
projeto da casa de Flavio Uchoa. Em 1903 utiliza o estilo
Flamboyant com uma pitada de gético na casa Numa de Oliveira,
para chegar finalmente ao neocolonial, em 1922, no Monumento
comemorativo do centenério da Independéncia do Brasil [fig.162].
O exemplo de Dubugras talvez ndo seja o mais adequado, pois ha,
em sua carreira, uma evolucdo que motiva a troca de estilos
adotados, diferentemente da maioria dos arquitetos de entdo.
Para esses, seria absolutamente comum se adotar todos os estilos
em uma mesma época, ou ainda, em uma mesma obra. Dai que, o
bom arquiteto era aquele que tinha dominio sobre 0 maior niimero
de estilos para atender a diversidade dos gostos dos clientes. De
uma forma mais crua, 0 processo por que passava a arquitetura
nagquele momento da histdria assemelhava-se a uma soma de trés
etapas distintas: a primeira consistia em organizar o edificio com o
auxilio de um esquema modular distributivo; a segunda em
atribuir-lhe um principio estrutural de sustentacdo, geralmente
imaginado como paredes autoportantes descarregadas em

Fig. 160: Vista do Morro do Castelo
antes do inicio do desmonte,
ocorrido a partir de 1907.
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i:ig. 161: Vista dos trabalhos de
desmonte do Morro do Castelo em
1922.

Fig. 162:  Victor  Dubugras.
Monumento ~ comemorativo  ao
Centenario da Independéncia do
Brasil. Caminho do Mar. 1922



baldrames corridos, e, finalmente, revesti-lo interna e
externamente com espessas camadas de argamassa segundo o
estilo desejado. Nao had como se precisar, mas, dentro desse
sistema aparentemente anarquico que envolvia a convivéncia com
multiplos estilos, surgiu uma convencdo reguladora, uma divisao
tipoldgica-estilistica. Geraldo Gomes'? aponta que: estufas,
armazéns, mercados publicos e pavilhdes de exposicdo seriam
construidos no estilo metalirgico moderno; as igrejas, nos estilos
bizantino, romanico e gético; e os edificios publicos, nos estilos
neoclassicos, que utilizavam o vocabulario formal das civilizagbes
gregas e romanas. Essa subdivisdo aparentemente abstrata estava
intimamente ligada a adequacdo do carater correto a cada funcéo
abrigada pelos diferentes edificios. Tratava-se sem ddvida do
espirito dérico e severo para as coisas publicas e institucionais e o
espirito jonico e gracioso para as atividades que envolvessem lazer
e entretenimento, j& mencionados por Lucio Costa. Numa rapida
verificagdo nos mais de sessenta concursos paranaenses aquli
cadastrados se verificard com facilidade que essa adequacgao
guanto ao carater do edificio persistiria na década de 60 e 70.

Pode-se afirmar, portanto, que até 1925, a arquitetura
brasileira cumpria uma certa hierarquia, ou seja, 0s estilos
classicos continuavam a ser utilizados em edificios publicos e
residenciais de luxo, os estilos pitorescos para as casas, 0S
edificios utilitarios eram concebidos sob um racionalismo estrutural
muito proximo da disciplina classicizante de Auguste Perret ou
Tony Garnier. Dubugras e sua obra idiossincratica fogem a essa
classificacao.

O NEOCOLONIAL (1921-1930)

Ja se falou que em um primeiro instante, o ecletismo teria
vindo para criar uma nova condicdo para o desejo de nacionalismo
brasileiro, algo novo e diferente, portanto, do que existira no Brasil
colénia e do que se encontrava em vigéncia no Brasil metropole.
No entanto, nada se conseguiu além de obras sem carater
definido. N&do havia ainda no Brasil uma cultura estabelecida, seja
por parte dos construtores, seja por parte da populacdo em geral,
capaz de discernir e fomentar uma arquitetura responsavel e
equilibrada. O ecletismo que se viu no Brasil foi, com raras
excecdes, um amontoado de constru¢cbes sem 0 menor Senso
estético e estranho ao ambiente.

Entre as décadas de 10 e de 20, os intelectuais brasileiros
passaram a negar com veeméncia o ecletismo dos falsos estilos
europeus. Procuravam entdo, um estilo arquiteténico que pudesse
atuar como embalagem das aspiracfes nacionalistas, que levasse
em conta o clima, o quadro local, 0 meio social e a funcionalidade.

A América Hispanica ja tracava essa rota desde meados da
segunda década do século XIX. Paradoxalmente, vém da Califérnia
0os exemplos mais inspiradores. A universidade de Stanford
projetada por Shepley, Rutan & Coolidge em 1885, apresentava
detalhes romanicos e patios contornados por arcadas em
superficies lisas que faziam reminiscéncia aos edificios de adobe
das Missdes californianas. O Pavilhdo da Califérnia para a Feira de
Chicago de 1893 também causaria impacto.
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Por paralelismo, a resposta a questdo brasileira naquele
momento parecia estar, entdo, no colonial, pois ali existiriam as
verdadeiras raizes da cultura brasileira. Com isso surge o estilo
neocolonial desenvolvido por arquitetos como Ricardo Severo
(1869-1940) [fig.163] em S&o Paulo e Victor Dubugras (1868-
1933) no Rio de Janeiro. Hugo Segawa™ aponta como sendo 1914
0 ano inaugural desse movimento que buscava novos caminhos
para a modernizacdo da arquitetura do Brasil. Para ele, a
conferéncia que Ricardo Severo proferiu na Sociedade de Cultura
Artistica intitulada “A Arte Tradicional no Brasil” galvanizaria a
valorizagdo da arte tradicional como manifestacdo de
nacionalidade e como elemento de constituicdo de uma arte
brasileira: “Discorrendo sobre as origens portuguesas da cultura
brasileira, Severo defendia o estudo da arte colonial como
orientacdo para perfeita cristalizacdo da nacionalidade*”. Tratava-
se portanto, de uma reaproximagdo a cultura portuguesa,
rechagada apos a proclamacdo da Republica.

Entretanto, a denominacdo de “neocolonial” e mesmo a
idéia de movimento ndo viriam de um arquiteto, mas de um
médico e historiador de arte, José Mariano Filho'. Mariano
[fig.164] foi também o incentivador da criacdo do IAB, Instituto
dos Arquitetos fundado em 1921, do qual participou como diretor.
Homem de muitas atividades acabaria por se tornar o grande
mecenas e maior incentivador da arte neocolonial, fazendo-a
entrar no meio intelectual do Rio favoravel até entdo aos estilos
europeus. Uma de suas primeiras iniciativas a fim de chamar a
atencdo para o neocolonial foi a criacdo do ja comentado concurso
para um sobrado, cujo patrono escolhido com grande habilidade,
era Heitor de Mello, arquiteto de prestigio falecido em 1921.
Tratava-se de um concurso publico (julgado pelo Instituto dos
Arquitetos em 5 de setembro de 1921) “destinado a criacdo de um
tipo de arquitetura nacional, inspirada diretamente no estilo das
construgfes arquitetdnicas sacras e civis feitas no Brasil durante o
periodo colonial”*®. O tema proposto era o projeto de um sobrado
a ser edificado em um terreno de 20m de largura por 50m de
profundidade, e um orcamento de 100.000 réis. As condigbes
impostas eram:

1) todos o0s motivos arquitetbnicos, decorativos ou da
construgdo deviam inspirar-se exclusivamente em modelos

Jja existentes no Brasil,

2) todos esses  motivos teriam um tratamento arquitetbnico
tradicional (colunas galgadas, arcos nas arcadas
rebaixados, etc.;

3) uso exclusivo da ordem toscana;

4) uso de materiais tradicionais;

5) perfeita adaptacédo as condi¢Bes da vida moderna (respeito
aos regulamentos municipais);

6) 0s projetos premiados passariam a ser propriedade da

Sociedade Brasileira de Belas-Artes, que os venderia em

leildo trinta dias depois do encerramento do Saldo da

Escola de Belas-Artes, onde os projetos seriam expostos.

Sairiam vencedores 0s arquitetos Nereu Sampaio e Gabriel
Fernandes.
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Fig. 163: Ricardo Severo, casa d
Arquiteto. Guaruja, SP, 1922.

Fig. 164: José Mariano Filho,
medico de formacdo e grande
mecenas do neocolonialismo, foi
também o incentivador da criacéo
do Instituto dos Arquitetos do Brasil
e participou de sua primeira
diretoria, em 1921



A pregacdo apaixonada de José Mariano teria grande
repercussao entre os arquitetos e o publico erudito de entéo.

O estilo colonial encontraria, em 1922, na Exposicdo

Internacional do Centendrio da Independéncia [fig. 165, 166 e
167], uma magnifica oportunidade de afirmar-se. A grande maioria
dos edificios ali apresentados foi realizada neste estilo. Entretanto,
longe de uma demonstragdo das suas verdadeiras vantagens
técnicas e espaciais, vigorou naquelas obras a preocupagdo com o
aspecto formal, inspirada no vocabulario arquitetdnico e
decorativo da época colonial.
Uma simpléria variagdo do mesmo tema. Talvez, naquele
momento, o Unico mérito do estilo estivesse no resgate dos jogos
cromaticos, uma contribuicdo indiscutivel que se tornaria uma
clara tendéncia nha arquitetura moderna brasileira.

Entretanto, o sucesso do nheocolonial apresentado na

exposicdo internacional de 1922 seria incontestavel, a ponto de
repercutir internacionalmente, muito provavelmente por seu
exotismo. José Mariano Filho se aproveitaria dessa situagao
favoravel e, aprovaria junto ao Governo Federal, uma portaria
para que nos futuros concursos envolvendo projetos de pavilhdes
brasileiros em exposi¢cdes internacionais, constassem em seus
editais, normas obrigando a utilizacdo da arquitetura tradiciona
brasileira.
O cenério da arquitetura brasileira nesse momento € no minimo
curioso. Note-se que, embora existisse uma corrente neocolonial
nacionalista, ainda persistia com bastante vigor a arquitetura
eclética. Paralelo a isso comecava a surgir obras “modernas” de
cunho racionalista, inspiradas nos edificios construidos sob a
técnica do concreto armado projetados por Auguste Perret. A
estacdo ferroviaria de Dubugras era um exemplo disso. Entretanto,
embora a Semana da Arte Moderna tenha acontecido em 1922
[fig.168], ndo tivera qualquer repercussdo na area de arquitetura,
pois, até entdo, ndo se sabia ainda o que era o moderno em
arquitetura. Uma ilustracdo desse cendrio pode ser visto em 1925,
no concurso para o estadio do Clube de Regatas Flamengo, a ser
construido na Gavea, Rio de Janeiro. O jari concedeu 0 primeiro
prémio para um projeto que adotava linguagens ornamentais
Beaux-Arts. O segundo lugar foi para o projeto género Perret do
arquiteto Elisario Bahiana (1891-1980). Até ai nada demais. O
interessante é a observacédo dos jurados a respeito dos trabalhos,
que consideram o primeiro lugar como “classico” e o segundo
lugar como “moderno”. Percebe-se que o0s termos “classico” e
“moderno” tinham até entdo uma imensa capacidade de abranger
significados, menos o0s reais e adequados a seus verdadeiros
sentidos. Comas aponta que essa omissdao quanto a arquitetura
moderna ocorrida na exposicdo da Semana da Arte Moderna é
perfeitamente compreensivel e aceitavel, pois, Vers une
Architecture, de Le Corbusier, a chave para compreensdo da
arquitetura moderna, seria lan¢cado na Europa apenas em 1925.
Além de apresentar avibes, carros, transatlanticos, pontes,
hangares, silos, etc, como modelos dignos de serem observados
pela nova arquitetura maquinista, prega a racionalidade técnica, a
verdade dos materiais, 0 despojamento e simplicidade formais de
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Fig. 165: Nestor de Figueiredo e C.
S. San Juan. Pavilhdo das Pequenas
Industrias na Exposi¢cdo
Internacional do Rio de Janeiro.
1922.

Fig. 166: Arquimedes Memoria e F.
Cuchet. Pavilhdo das grandes
Industrias na Exposicao
Internacional do Rio de Janeiro.
1922.
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Fig. 167; Cartaz da Exposicdo de
1922



componentes claramente articulados. A valorizacdo das superficies
planas e da multiplicacdo dos pontos de vista sdo apresentados
como a antitese do modelado académico e da perspectiva
congelada. A composi¢do centrifuga contrapbe a composicao
centralizada e a assimetria dinamicamente equilibrada substitui a
simetria hieratica.

A tentativa de oficializar o neocolonial recolhe seus frutos.
Em 1926, o Ministério da Agricultura instituiria o concurso para a
escolha do anteprojeto para o Pavilhdo do Brasil na Exposicao de
Filadélfia, e a primeira condicdo do programa era a adoc¢do do
estilo neocolonial. Os seis projetos apresentados pelos melhores
representantes daquela tendéncia, embora bastante distintos,
revelavam os mesmos e profundos problemas para abrigar um
grande programa sob restritos elementos, fato que assemelharia
os edificios a grandes residéncias, imensas sedes de fazendas ou
conventos do século XVIII. O concurso foi vencido pelo jovem
arquiteto Lucio Costa, o Unico a resolver com certa adequagéo 0s
problemas de distribui¢do interna e de circulacdo, conservando ao
mesmo tempo um parentesco formal com a arquitetura da época
colonial.

Os concursos nacionais para o pavilhdo brasileiro na
exposicdo de Sevilha (1928) e para o projeto do novo edificio da
Escola Normal (1928) [fig.169 e 170] também seguiram a
obrigatoriedade quanto a arquitetura tradicional brasileira.*’

Lucio Costa também conquistaria o primeiro prémio no
concurso da Embaixada do Brasil na Argentina, com um projeto
em estilo neocolonial bem ao gosto de Mariano Filho. O segundo
lugar caberia novamente ao colega de turma de Costa, Elisiario
Bahiana, o mesmo do concurso para o estaddio do Flamengo. A
proposta racionalista de Flavio de Carvalho, que incluia terracos
em balanco que proporcionavam um efeito neoplastico, seria
novamente desclassificada por reutilizar o mesmo pseudénimo do
concurso anterior. Bahiana executaria uma série de obras nas
cidades do Rio de Janeiro e S&o Paulo, com destaque para um dos
cartdes postais desta cidade, o viaduto do Cha. Segundo Hugo
Segawa, Bahiana pode ser enquadrado como um profissional
arquetipico da geracdo pré-moderna, que mesmo formado nos
valores Beaux-Arts, procura uma aproximagdo em relacdo a
arquitetura moderna através linguagens distintas. H& quem
considere sua arquitetura como futurista ou Art Déco ou mesmo
um moderno que ndo se aproximava nem de Le Corbusier, nem da
Bauhaus. Talvez a arquitetura de Auguste Perret fosse seu maior
referencial de “modernidade”. Esta influencia de Perret seria visivel
também no Edificio A Noite (1928), de Bahiana e Joseph Gire,
situado na avenida Rio Branco, Rio de Janeiro. Trata-se de uma
inovadora torre de apartamentos de 24 andares destinada a
moradores de bom padrdo econdémico, calculado por Baungart. O
edificio Saldanha Marinho (1928-1933) de Bahiana, realizado em
Sao Paulo, confirmava o recém inaugurado processo de
verticalizagdo acontecido a partir de década de 1930, com os trinta
andares do Edificio Martinelli (1924-1929).

Comas salienta que essa arquitetura a meio termo teve
repercussdo na Exposicdo de Artes Decorativas de Paris, em 1925,
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Fig. 168: Cartaz da Semana de Arte
Moderna, S&o Paulo, 1922.

Fig. 169: Angelo Bruhms e José
Cortez. Escola Normal, hoje
Instituto de Educacdo, Rio de
Janeiro. 1926-1930. Fachada.

-

Fig. 170: Angelo
Cortez. Escola Normal,
Janeiro, pétio central.

Bruhms e José
Rio de



momento em que a arquitetura moderna era oficialmente
apresentada ao publico em geral. Ali compareceram trés posturas
distintas frente ao moderno. O Pavilhdo de L'Esprit Nouveau de Le
Corbusier [fig.171] dividia as atencdes com o Pavilhdo Russo de
Konstantin Melnikov [fig.172], o Teatro de Perret, o Pavilhdo de
Turismo de Robert Mallet-Stevens, e, fora de Exposi¢cdo, com o
edificio da rua Guynemeer de Michel Roux-Spitz. Dai que, segundo
Comas:

Dum lado esta a proposta de vanguarda, apoiada desde a
Alemanha pela coletinea da /nternationale  Architektur
organizada por Gropius, que projeta no momento a sede da
Bauhaus (1925). De outro, o racionalismo estrutural classicizante,
preocupado com a expressdo arquitetonica direta da estrutura e
com um sentido seguro dos materiais. Entre ambas, uma
expressao modernista que partilha o gosto da vanguarda pela
superficie plana e pela simplificacdo do detalhe, mas recusa o
seu macanomorfismo, ndo destaca principios de composicéo axial
ou piramidal e se engaja numa atualizacdo da ornamentacéo,
gue Corbusier denomina pejorativamente de “estilo 1925” e hoje
se convenciona chamar Art Déco.™®

Deve-se ter em mente, entretanto, que ha uma grande
disténcia entre Perret e o “estilo 1925”. Este ultimo é francamente
dependente da ornamentagdo e ndo corresponde as questdes mais
atuais vividas entdo, seja na versdo mais seca e geometrizada
caracterizada pelas composicfes axiais de volumes escalonados,
seja na versdo streamlined. Esta se derivava principalmente do
expressionismo nérdico, mas ndo dispensava 0s motivos navais e
a superficie e linha curva aerodindmica a maneira de Mendelson.
O estilo Perret € mais despojado e nem por isso menos sisudo.
Nao é tdo versatil e variavel quanto o “1925” e resulta menos
provocativo. O detalhe que tudo modifica quando as estruturas de
Perret sdo comparadas a arquitetura de Le Corbusier esta na
possibilidade do balanco, fundamental para que a fachada possa
ser livre. Dai que, Perret passa a ser, apenas um caso particular
das muitas possibilidades compositivas do Domino, o do balanco
zero, em gue a ossatura se revela externamente.

Os pavilndes para exposi¢cdes foram uma ferramenta no
minimo util para revelar a incongruéncia do estilo neocolonial, que
insistia em rechacar as novidades apresentadas na Exposicdo das
Artes Decorativas de Paris. Estes edificios vinham sendo
construidos pelos paises desenvolvidos europeus em estruturas
metéalicas leves e desmontaveis, perfeitamente adequados ao
conceito de arquitetura proviséria. Eram tratados como
verdadeiros estandes da capacidade produtiva de suas industrias,
notadamente as siderdrgicas, das quais o Brasil se mostrou um
grande cliente. No entanto, issO ndo se passava com as
edificacdes brasileiras, construidas em tijolos, telhas goivas de
barro e expecas camadas de argamassa decorativa. Embora os
ornamentos tenham se limitado com o neocolonial, 0s sistemas
estruturais ainda eram baseados em paredes portantes e arcadas.
Tratava-se, portanto, de uma arquitetura com aspectos de obra
perene. Os curtos prazos para a execucdo desses edificios fizeram
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Fig. 171: Pavilhdo L’Esprit
Nouveau, Exposicdo Internacional
das Artes Decorativas, Paris,
Franca, 1925, Le Corbusier &
Pierre Jeanneret

PRk

Fig. 172: Pavilhdo da URSS,
Exposicdo Internacional das Artes
Decorativas, Paris, 1925, Konstantin
Melnikov. Vista externa e plantas.



introduzir elementos estruturais metalicos e pilares e vigas
fundidos em concreto armado que, por sua vez eram recobertos
por revestimentos, explicitando ainda mais a incongruéncia do
sistema neocolonial. Também o sentido de nacionalidade
pretendido pelos arquitetos se mostrava falho, pois a partir de um
certo momento, o neocolonial espanhol era utilizado por dezenas
de paises latinos e, mesmo os EUA, com o estilo californiano. O
sentido de carater, como ja se comentou, também se mostrou
inadequado, uma vez que todas as obras acabavam por assumir
ares de seminario jesuita.

A Ultima obra neocolonial importante executada no Brasil
foi o edificio da Faculdade de Direito de S&o Paulo, projeto de
Ricardo Severo inaugurado em 1939, o mesmo ano do concurso
para o pavilhdo brasileiro de Oscar e Costa para a Feira
Internacional de Nova lorque, inteiramente sustentado por
estruturas metalicas.

Com os novos impulsos de desenvolvimento provocados
pelo governo de Getullio Vargas, ficou impossivel refrear a chegada
das facilidades da vida moderna e da cultura internacional ao pais,
situacdo vista pelos neocoloniais nacionalistas como insuportével.
Com a incapacidade de assimilar o cubismo, a dadaismo, a
geometria pura e retilinea, e o jazz-band, desaba a aparente
postura liberal e aberta & modernizagdo pregada pelos
neocoloniais. A expressédo da derrocada se faz geralmente através
de discursos inflamados e ofensivos, proferidos por Severo e
Mariano contra as manifestagbes da arquitetura funcionalista
européia, em pleno curso nas décadas de 1920 e 1930, taxando-
as como a “praga nevralgica que assola a sociedade moderna”,
segundo Severo e, arquitetura de “comunistas” ou obras “judias”
segundo Jose Mariano.

Talvez o grande mérito do neocolonial tenha sido o de lutar
contra a utilizacé@o festiva e irresponsavel dos estilos, exercida pelo
ecletismo, embora, a bem da verdade, também tenha se tornado
em mais um estilo, que dos outros se diferenciava por seu
discurso nacionalista.

A ARQUITETURA MODERNA CHEGA A SAO PAULO (1925-
1929)

Os primeiros sinais mais evidentes do movimento moderno
apareceriam em Sao Paulo, através de ainda timidas propostas dos
antecipadores do Racionalismo no Brasil. E de 1927 a casa
construida na Vila Mariana em S&o Paulo, por Gregori Warchavchic
(1896-1972) [fig.173], considerada como o ponto de partida de
nova arquitetura no Brasil. E importante lembrar a atuacio deste
arquiteto russo emigrado para o Brasil, que em 1925 publicaria o
artigo “Acerca da Arquitetura Moderna”, um elogio a racionalidade
da maquina, ao principio da economia e comodidade e & negagao
do uso dos estilos do passado, salvo no que eles contribuam pelo
desenvolvimento de um “sentimento estético”. Era a apologia da
inddstria: “Aos nossos industriais, propulsores do progresso
técnico, cabe o papel dos Médici da época de Renaissance e dos
Luises da Franca. Um dos principios da grande industria, a
estandardizacgéo (i. e., producdo em grande escala baseada no
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WARCHAVCHIK

Fig. 173: Gregori Warchavchik,
casa do arquiteto, rua Santa Cruz,
Vila Mariana, S&o Paulo, SP, 1927-
1928.



principio da divisdo do trabalho), tera que achar a sua aplicagdo
na mais larga escala, na construcdo de edificios modernos”.*®

Outro artigo também publicado em 1925, no jornal O
Estado de Sado Paulo, do entdo estudante da Real Escola Superior
de Arquitetura de Roma, Rino Levi (1901-1965), fazia uma
apologia da realidade moderna: “aos grandes progressos
conseguidos nestes Ultimos anos na técnica da construgdo e,
sobretudo ao novo espirito que reina em contraposicdo ao
neoclassicismo, frio e insipido”. Clamava ele pela “praticidade e
economia, arquitetura de volumes, linhas simples, poucos
elementos decorativos, mas sinceros e bem em destaque, nada de
mascarar a estrutura do edificio para conseguir efeitos que no
mais das vezes sdo desproporcionados ao fim, e que constituem
sempre uma coisa falsa e artificial”. A concluséo de seu artigo
surpreende pela clarividéncia:

E preciso estudar o que se fez e 0o que se estd fazendo no
exterior e resolver 0s nossos casos sobre estética da cidade com
alma brasileira. Pelo nosso clima, pela nossa natureza e
costumes, as nossas cidades devem ter carater diferente das da
Europa. Creio que a nossa florescente vegetacdo e todas as
nossas inigualaveis belezas naturais podem e devem sugerir aos
nossos artistas alguma coisa de original dando as nossas cidades
uma graca de vivacidade e de cores, Unica no mundo. (Levi
1987, pp.21-22).

O fato destes dois artigos ndo terem despertado maiores
atencdes quando publicados em 1925, somados ainda a pequena
repercussdo da visita de Le Corbusier acontecida alguns anos mais
tarde a Sdo Paulo, em 1929, demonstram o qudo afastada se
encontrava o sentido de modernidade para a arquitetura naqueles
anos.

Deve-se lembrar ainda que a cidade do Rio de Janeiro seria
a sede do Governo Federal até 1960, e até entdo, aglutinava todas
as expressdes culturais e artisticas do Pais. Sdo Paulo ainda nédo se
firmara como um polo intelectual de importédncia e apenas
comegcava a se constituir como um centro urbano. E, portanto, na
cidade do Rio de Janeiro que as primeiras sementes do movimento
moderno vao encontrar um solo fértil para eclodir, e assim
mesmo, em alguns momentos, sob linhas tortas. As presencas de
grandes mestres como Le Corbusier e Frank Lloyd Wright, em uma
primeira insténcia, quase passaram despercebidas pela classe de
arquitetos daquela cidade. A primeira impressdao de Lucio Costa
em relacdo a Le Corbusier foi a pior possivel. Em 1929, durante
uma das palestras do mestre do modernismo naquela cidade,
Lacio Costa foi escuta-lo: “A conferéncia estava no meio, sala
repleta- cinco minutos mais tarde saia escandalizado, acreditando
sinceramente ter me deparado com um cabotino”®.

O polémico concurso para o Palacio do Governo de Séo
Paulo (posteriormente anulado) organizado em fins de 1927
também deve ser considerado como uma intengdo rumo ao
moderno que, como ja se disse, desde a Semana da Arte Moderna
de 1922 era uma preocupacdo corrente muito mais no meio
intelectual que propriamente no meio dos arquitetos. O projeto do
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engenheiro Flavio de Carvalho (1899-1973) [fig.174 e 175],
formado em engenharia na Universidade de Durham e em Belas-
Artes em New Castle, ambas escolas inglesas, chamava a aten¢éo
por seu ineditismo formal e suas proposigdes militaristas: um
palacio com aparato bélico/estratégico de uma fortaleza militar. A
proposta mereceu Varios artigos de apoio dos escritores
modernistas na imprensa, em meio a reacdo dos arquitetos
conservadores. Mario de Andrade chegou a lhe dedicar trés artigos
no Diario Nacional analisando e defendendo a idéia. Era uma
proposicdo mais tedrica que propriamente um projeto para vencer
concurso, mas o seu carater propagandistico e iconoclasta condizia
com a vontade inovadora dos modernistas, da qual Flavio de
Carvalho tornou-se um adepto a posteriori. Escrevia Carvalho no
comeco de 1928 que em seu projeto prevalecia “a doutrina
moderna de Le Corbusier, modificada para melhor: no prédio o
importante é a planta. O prédio é o desenvolvimento natural da
planta. A fachada é um termo que ndo existe na arquitetura

moderna”?t.

Fig. 174: Flavio de Carvalho. Projeto funcionalista para o concurso do
Palécio do Governo do Estado de Sao Paulo, 1927.

Flavio de Carvalho participou, em 1928, de mais quatro
concursos com suas idéias revolucionarias: o Palacio do Congresso
Estadual de S&o Paulo (no mesmo lugar do anterior Palacio do
Governo), a embaixada do Brasil na Argentina, a Universidade de
Belo Horizonte e o Farol de Colombo na Republica Dominicana.
Carvalho prop6és entdo a “maquina de legislar”, numa referéncia a
célebre frase de Le Corbusier. Segundo Lauro Cavalcanti, Flavio de
Carvalho receberia um prémio pelo seu projeto para o Farol de
Colombo [fig. 176], proposta com nitidas referéncias formais ao
futurismo e a elementos pré-colombianos.?Entretanto, Adriana
Irigoyen® o contradiz ao afirmar que a interessante proposta de
Carvalho néo ultrapassaria a primeira etapa do concurso.

Em 1929, o ano da quebra da Bolsa de Nova lorque, Le
Corbusier chegaria a Sdo Paulo para uma série de palestras, dando
continuidade a sua viagem de dois meses pela América do Sul. Ja
visitara Buenos Aires e Montevidéu. De Sdo Paulo iria ainda ao Rio
de Janeiro, antes de retornar a Franca. Em S&o Paulo, Le
Corbusier seria oficialmente saudado pela Camara Municipal e pelo
prefeito e presidente eleito Julio Prestes, leitor da LEsprit
Nouveau. Corbusier conheceria a casa construida na Vila Mariana
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Fig. 175: Flavio de Carvalho.
Projeto para o Palacio do Governo
do Estado de S&o Paulo, 1927.

Fig. 176: Flavio de Carvalho.
Proposta para o concurso do Farol
de Colombo, Republica Dominicana,
1928.



de Warchavchik, a quem convidaria para ser o representante
brasileiro nas conferéncias do CIAM.

Das muitas possibilidades de projeto surgidas com a
viagem, nenhuma se concretizou. O mais proximo disso foi a casa
Errazuris, no Chile [fig.177], pensada para ser edificada com
materiais naturais como a madeira de secao rolica para a estrutura
e 0s muros portantes de pedra bruta, farta na regido. Esta opgao
por parte de Le Corbusier ndo se dera por uma recaida ruskiana,
mas devido ao isolamento do sitio. A grande novidade da Errazuris
€ a solugcdo encontrada para a cobertura, uma vez que as lajes
planas impermeabilizadas estavam fora de questdo. Tratava-se de
duas aguas de pequena inclinacdo em chapas de cimento amianto
com um ponto de captagdo Unico proximo ao centro, semelhante a
asas de uma borboleta. Grande parte dessa experiéncia seria
reaproveitada por Le Corbusier para a Villa de Madame Mandrot
[fig.179], construida entre 1930 e 1931.

Fig. 177: Le Corbusier, Casa Errazuris, 1930, corte.

A casa Errazuris seria em grande parte copiada pelo
arquiteto M. Raymond e construida, em 1934, nas imedia¢des de
Téquio [fig.178]. Diferentemente do Japdo que via nessa casa um
estranho e atraente bucolismo, os arquitetos brasileiros como
Vilanova Artigas nela veriam a possibilidade de trabalhar com
muitas das novidades do movimento moderno sem, no entanto,
ficarem dependentes de tecnologias ainda ndo existentes no
Brasil, como as traigoeiras impermeabilizagbes em mantas
asfélticas. A casa Czapski [fig.180] de Artigas e a segunda casa
[fig.181] construida para sua propria moradia, ambas edificadas
em S&o Paulo em 1949, jA tém uma personalidade prépria ao se
apresentarem como uma folha continua que se desdobra em
partes quebradicas. No entanto, mesmo apoés vinte anos, esta
vivido nessas casas 0 espirito da Errazuris, no uso das rampas, dos
meios niveis, dos pés direitos elevados e integradores e da
cobertura borboleta.

SAO PAULO X RI0O DE JANEIRO.

Qual era a condicdo de Sdo Paulo no cenario nacional a
partir do Estado Novo, quando se firma a arquitetura moderna no
Rio de Janeiro?. A formacédo da arquitetura moderna de S&o Paulo
€ bastante distinta da arquitetura carioca que, devido a sua
condicdo de Capital Federal, sempre se valera de edificios
diferenciados, geralmente encomendados pelo préprio governo.
Os edificios para a sede do Ministério de Educagao e Saude Publica
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Fig. 178: interpretacdo da Casa
Errazuris de Le Corbusier pelo
arquiteto M. Raymond, 1934, em
Toquio, Japéo.

SO
Fig. 179: Le Corbusier, Villa da
Madame Mandrot, construida entre
1930 e 1931.

Y= =
Fig. 180: Casa Czapski, Sdo Paulo,
SP, 1949, Vilanova Artigas.

Fig. 181: segunda casa do arquiteto
Vilanova Artigas, Sao Paulo, SP,
1949.



de 1936 e a Cidade Universitdria do mesmo ano sdo exemplos
disso. Aos paulistas restavam a arquitetura das residéncias,
industrias, edificios comerciais e edificios residenciais para uma
nova classe média que se constituia. Mesmo quando surgia a
possibilidade de se projetar edificios monumentais como museus e
teatros, estes eram encomendados pelo governo local ou, surgidos
dos esforgos da organizagdo da sociedade industrial que
rapidamente se formava, fruto das constantes imigracoes
européias.

Um outro aspecto que também diferenciaria a abordagem a
arquitetura moderna entre as duas cidades estava na formagéo
universitaria. O Rio de Janeiro, uma vez que era a capital do Pals,
se aproximava da estrutura secular da Escola de Belas-Artes de
Paris e de toda a cultura e tradicdo européia representada
principalmente pela Franca. Ja para Sdo Paulo, devido a sua
surpreendente pujanca industrial, prevaleceria a formagao
politécnica que, em varios momentos a aproximard ao modelo
norte americano de desenvolvimento. A esse respeito assim
relatariam Ficher e Acayaba:

A renovacdo arquitetbnica em S&o Paulo apresentou um
panorama distinto, devido as tendéncias iniciadas anteriormente
por Warchavchik, Flavio de Carvalho e Rino Levi e ampliadas pela
chegada de inimeros arquitetos europeus entre os quais Lucjan
Korngold, Victor Reif, Bernardo Rudolfsky, Giancarlo Palanti, Lina
Bo Bardi e Adolf Franz Heep. Além do mais, em S&o Paulo os
arquitetos se formavam na Escola Politécnica, apds
complementarem o curso cuja énfase estava na formacéo
técnica.

A arquitetura moderna do Rio de Janeiro se pautava
basicamente pelos ensinamentos de Le Corbusier, interpretados
por arquitetos como Lucio Costa, Oscar Niemeyer, Affonso
Eduardo Reidy, Irm&os Roberto, Attilio Corréa Lima, Jorge Moreira
e Sérgio Bernardes. Também a arquitetura de Sdo Paulo aprecia a
obra de Le Corbusier, porém, esta ndo escondia a admiracéo pela
arquitetura de Marcello Piacentini, Auguste Perret, Mies van der
Rohe e, principalmente pela arquitetura de Frank Lloyd Wright.
Destes nomes derivariam a producdo de Rino Levi, Oswaldo Arthur
Bratke e Vilanova Artigas.

De certa forma, a arquitetura do Rio de Janeiro se
alimentava da cultura francesa enquanto a arquitetura paulista se
aproximava da italiana.

O rigor construtivo, o uso criterioso de materiais e a analise
dos aspectos funcionais foram caracteristicas constantes na obra
de Rino Levi, sendo que as preocupacbes formais jamais
exerceram um papel independente das consideracdes de ordem
funcional, nem deixou-se o0 arquiteto influenciar pela tese que via
na arquitetura uma arte social.

Oswaldo Arthur Bratke, arquiteto formado na Escola de
Engenharia Mackenzie, em suas primeiras obras sofreu influéncia
de Frank Lloyd Wright, buscando sempre solugdes que
integrassem a obra aos jardins externos. Porém la estdo também a
horizontalidade da fase européia de Mies e suas pesquisas com
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exoestruturas. Na mistura de influéncias desses dois mestres,
Wright e Mies, pode-se ver nas obras de Bratke um pouco das
pesquisas de trés estrangeiros que escolheram a América do Norte
para viver, Rudolph Schindler (1887-1953), Richard Neutra (1892-
1970) e Marcel Breuer (1902-).

Os primeiros projetos de Vlianova Artigas refletem
claramente a influéncia da arquitetura de Frank Lloyd Wright em
sua obra, todavia, por volta de 1945, Artigas orientou seus
projetos na direcdo da arquitetura racionalista entédo praticada no
Rio de Janeiro.

A questdo entre as formas de se ver e fazer arquitetura
existente entre as cidades do Rio de Janeiro e S&o Paulo estara
bastante presente na produgdo dos arquitetos imigrantes
paulistas, especialmente na primeira fase, momento em que as
duas escolas apresentavam-se bastante ativas, uma em fase de
declinio em sua estrutura de influéncias e a outra e franco
processo de expansdo. Este assunto voltard a ser analisado
durante o transcorrer do trabalho.

A ARQUITETURA E O ESTADO

A ja comentada relagdo entre a arquitetura e o Estado que
antes ocorrera com o eclético, em obras como o Teatro Municipal
(1904), o concurso de fachadas para a Avenida Central (1904), o
Museu Nacional de Belas-Artes (1908, projeto de Adolpho Morales
de los Rios) e o edificio sede da Prefeitura (1920, Heitor de Mello)
[fig. 182], todas no Rio de Janeiro, passa também a ocorrer
oficialmente com o neocolonial, durante os mandatos dos
Presidentes Artur Bernardes (1922-1925) e Washington Luis
(1926-1929). Dai surgiriam obras como a Exposi¢édo Internacional
do Centenario da Independéncia (1922), o Pavilhdo do Brasil para
a Feira Internacional da Filadélfia (1926), o Palacio do Governo de
Sao Paulo (1927), o Paléacio do Congresso Estadual de S&do Paulo
(1928) e a Embaixada do Brasil na Argentina (1928), todas
encomendadas por concursos de arquitetura.

A crescente presenca do Estado e a necessidade por
edificacbes que abrigassem suas novas funcgdes facilitariam a
penetracdo das novas idéias “modernas”’, que lentamente
conquistariam seu espaco. Este fato se tornaria mais evidente no
periodo do entre guerras, devido ao sistema politico assumido no
pais e suas grandes necessidades estruturais. Deve-se lembrar
gue desde a proclamagdo da Republica em 1889, o Brasil passa a
ser um Estado Federativo. As antigas provincias séo transformadas
em Estados, cada um com sua capital, sede dos poderes
executivo, legislativo e judiciario. Cada municipio também deveria
conter suas devidas estruturas civicas. A principio estes 0rgaos
ficaram estabelecidos em edificios ja existentes, mas com o pos-
guerra esta mola comprimida se expande, tornando-se um
expressivo mercado para a construgdo civil. lgualmente
necessarios seriam os edificios destinados aos fins culturais,
praticamente inexistentes no comeco do século. Os poucos
construidos pela Primeira Republica, terminada com a Revolugao
de 1930, eram todos de linguagem neoclassica ou eclética, como
0s teatros municipais de Manaus, S&o Paulo e Rio de Janeiro, a
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Fig. 182: Heitor de Mello. Prefeitura
do Rio de Janeiro. 1920.



Biblioteca Nacional, o novo prédio da Escola de Belas-Artes
[fig.183] (Adolfo Morales de los Rios) e o Museu de Belas-Artes do
Rio de Janeiro.
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Fig. 183: Adolpho Morales de los Rios, fachada da Escola Nacional de Belas-
Artes, que mais tarde também abrigou o Museu Nacional de Belas-Artes.
Edificio de estilo Segundo Império, inspirado no Louvre de Visconti e
Lefuel, construido em 1908 para abrigar a instituicdo académica e suas
colecBes, que ja ndo cabiam no palacio neocléssico projetado por Grandjean
de Montigny.

Entretanto, serd& com o0 movimento moderno que a
simbiose entre a arquitetura e o estado dirigente atingira sua
maior intensidade, chegando ao ponto de serem solicitados
cidades inteiras, surgidas do nada como Belo Horizonte, Goiania e
Brasilia.

Com a ascensdo de Getulio Vargas a presidéncia, de 1930
a 1945, ocorreu uma profunda transformacdo administrativa,
expressa através da proliferacdo inédita de ministérios. Entre eles
estava o forte Ministério da Educagcdo que agrupava em escala
federal as atividades essenciais ao desenvolvimento do Pais, antes
relegadas a responsabilidade dos Estados. As escolas passaram a
ter nova importéncia e, neste interim, comegaram a surgir as
universidades, iniciando-se assim uma espécie de revolucdo
branca, campo que seria utilizado para a ascensdo da arquitetura
moderna no Pais. Os edificios publicos encomendados por
concursos publicos passam a ser mais freqlientes na arquitetura
brasileira. Pode-se dizer que uma conveniente via de méo dupla se
criou, onde o prestigio da arquitetura passa a prover um seguro
meio de promogdo pessoal aos politicos e esses, por sua vez, a
solicitar mais e maiores obras que, uma vez construidas, iluminam
a carreira dos arquitetos. E o caso muito particular da relacéo
entre o prefeito de Belo Horizonte, Governador de Minas Gerais e
Presidente do Brasil Juscelino Kubitchek e Oscar Niemeyer.

Como se verd mais adiante, o governo militar iniciado em
1964 também investiria na execucdo de obras publicas de
impacto, muitas delas licitadas por meio de concursos, momento
em que a geracdo de arquitetos do Parana participard com certo
destaque, a ponto de a critica aventar uma ligacdo ideoldgica
entre aqueles profissionais e o regime de extrema direita entao
vigente.
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NOTAS

! 0 arquiteto italiano Antonio José Landi, radicado em Belém do Par4, projetava
e construia igrejas notaveis, por serem dotadas de clpulas como coberturas das
naves e pela sobriedade classicizante dos ornamentos; a igreja de Santa Ana,
com sua nave em cruz latina (1761), e a de S8o Jodo Batista, com sua nave
octogonal (1772). Landi também projetou edificios publicos de grande porte,
como o Palécio do Governo (1767) e o Hospital Militar.

2 GOMES, Geraldo - Arquitetura Brasil 500 Anos. Recife: Universidade Federal
do Pernambuco, 2002, vol. 1, p.144.

% Segundo a cronica da inauguragdo do Teatro Municipal do Rio em 14 de julho
de 1909, Luiz Edmundo, Recordagdes do Rio Antigo, Rio, Conquista, 1956.
Citado por Comas em sua Tese de Doutorado Precis6es Brasileiras, p. 26.

* Matéria sobre a estacdo ferroviaria Mairinque de Victor Dubugras, apresentada
na Revista Polytechnica de 1908, p. 189-190, citado por Hugo Segawa em
Arquiteturas no Brasil, 1900-1990, p. 34.

> Lucio Costa, Muita construgdo, alguma arquitetura e um milagre, Correio da
Manh4, 1951. Citado por Maria Elisa Costa em Com a Palavra, Lucio Costa, Rio
de Janeiro: Aeroplano, 2000, p. 119.

® Geraldo Gomes em Arquitetura Brasil 500 Anos, p. 153.

" CORBUSIER, Le, 1° Conferéncia (1929), Grandeza de vis&o na época dos
grandes empreendimentos, em Lembrangas de Le Corbusier, Atenas, Italia,
Brasil, P. M. Bardi, p. 121.

8 BRUAND, Yves. Arquitetura Contemporanea no Brasil. S&o Paulo: Editora
Perspectiva, 1999, p.48.

9 NONATO, José Antonio; SANTOS, Nubia Melhem. Era Uma Vez O Morro do
Castelo. Rio de Janeiro: IPHAN, 2000, p 320.

10 ASSUMPCAO, Marisa. Declaracdo retirada do livro Era uma Vez o Morro do
Castelo, p. 306.

1 Embora este edificio em si néo tenha se originado diretamente de um concurso
publico, tem parentesco direto com o concurso para a sede do BNDE de Brasilia,
acontecido em 1973, vencido por uma equipe paranaense. Sob ameaca de perder
seu terreno situado na esplanada do Santo Antonio, 0 BNDE desiste da obra na
Capital Federal e contrata os vencedores do concurso para refazerem um novo
projeto para 0 Rio. Dois arquitetos estariam presentes nas duas equipes que
elaboraram os projetos da Petrobras e BNDE: Roberto Luis Gandolfi e José
Hermeto Palma Sanchotene. Embora a proposta para Brasilia previsse um
edificio de expressdo plastica horizontal composto por térreo mais sete
pavimentos e coroamento técnico, a torre carioca de explicita expresséo vertical
deveria explorar o mesmo sistema estrutural, ou seja, pilone que suspende
coroamento em concreto armado em balango que, por sua vez ancora tirantes
metalicos periféricos responsaveis por suportar os pavimentos tipos. Esta solugao
acabou ndo sendo respeitada pelos calculistas que, preferiram adotar vigas
metalicas em balanco, fixadas contra a torre central de servicos e circulacao
vertical fundida em concreto armado.

12 Geraldo Gomes. Op. cit., p. 153.

¥ SEGAWA, Hugo. Arquiteturas no Brasil, 1900-1922, Sdo Paulo: EDUSP,
1922, p. 35.

1 SEGAWA, Hugo. Op. cit., p. 35.

15 Seu nome completo era José Mariano CARNEIRO DA CUNHA, mas sempre
assinou os livros e artigos apenas com 0s prenomes.

18 Architectura no Brasil, n°1, outubro de 1921, pp.38-39 e pp.45-46.

" SEGAWA, Hugo, Arquiteturas no Brasil, 1900-1990, p.36

'8 COMAS, Carlos Eduardo Dias. Tese de Doutorado, Op. Cit, p. 46.
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20 Carta de Llcio Costa & Le Corbusier, de 26 de janeiro de 1936, em Le
Corbusier e o Brasil, p.140.

! DAHER, 1982, p.17, apud Segawa.
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QUARTA PARTE
A ARQUITETURA MODERNA E O R10 DE JANEIRO

Carlos E. D. Comas, que tem estudado com profundidade a
escola carioca, utilizou a separacdo em fases para melhor explica-
la. Segundo seu relato: “Uma breve recapitulacdo do
desenvolvimento da arquitetura moderna brasileira permite
distinguir uma fase de preparacdo de 1930 a 1935, a emergéncia
de uma escola baseada no Rio de 1936 a 1939, sua materializacdo
de 1939 a 1945, sua consolidagdo de 1946 a 1950, um periodo de
hegemonia de 1951 a 1954, a mutacdo de 1955 a 1960 e o
declinio ou desaparecimento de 1961 a 1965, seguindo
aproximadamente a histéria politica do pais™®.

Essa dissertacdo respeitou essa classificagdo e considera
que, entre 1936 e 1960 se encontram as referéncias brasileiras
mais contundentes aos projetos realizados por arquitetos de
Curitiba para os concursos de arquitetura.

FASE DE PREPARACAO OU INCUBACAO? (1930 A 1935)

A crise econdmica mundial provocada pela quebra da Bolsa
de Nova lorque em 1929 traria consequiéncias dramaticas para
todo o mundo civilizado, sendo especialmente severa para a fragil
economia do Brasil. Seus efeitos seriam sentidos até meados de
1933. Os precos do café despencariam fazendo com que as
reservas cambiais do pais fossem rapidamente esgotadas. A
recessdo somada a fatos politicos como o recrudescimento do
nacionalismo levaria a Revolucdo de 30. O presidente eleito Julio
Prestes ndo tomaria posse, mas sim Getulio Vargas, que
extinguiria a Republica Velha da oligarquia cafeeira e instituiria o
Estado Novo, constituido pela alianca entre o0s setores
latifundiarios ndo cafeeiros, interessados no mercado interno, e a
burguesia industrial. Embora de cunho nacionalista e direitista,
propunha para determinadas areas um programa de esquerda,
fato que atraiu o apoio de intelectuais modernistas como Oswald e
Mério de Andrade.

Na arquitetura brasileira outra revolucdo esta proxima de
acontecer. Sintomas dessa transformacao radical podiam ser vistos
na virada da década de 20 para a década de 30, dentro da Escola
Nacional de Belas-Artes do Rio de Janeiro, berco da tradicdo e
instituicdo que passara a abrigar o neocolonial, estilo nacional
brasileiro. Seus formandos e melhores alunos que apresentavam
projetos neocoloniais para se graduar, convertiam-se a seguir para
a nova arquitetura funcionalista que comecava a chegar do outro
lado do Atlantico. Entre estes alunos estavam Attilio Correa Lima
(1901-1943), formado em 1925 e Paulo Antunes Ribeiro (1905-
1973), formado em 1926. Ambos receberiam a medalha de ouro e
viagens de estudo a Europa. Attilio estudaria com Agache na
Franca e defenderia tese em urbanismo na Sorbonne em 1932 e
Ribeiro freglientaria um curso no Instituto de Urbanismo de Paris
(1928-29). Mais tarde estariam envolvidos nas primeiras
manifestagdes da moderna arquitetura brasileira. Attilio venceria o
concurso para o projeto da Estacdo de Hidroavides (1937-1938)
[fig.184] e Ribeiro faria o edificio Caramuru em Salvador (1946)
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184: Attilio Corréa Lima.

Fig.
Estacdo de Hidroavides, Rio de
Janeiro, RJ. 1937-1938. Projeto
realizado em colaboracéo com Jorge
Ferreira, Thomas Estrella, Renato
Mesquita dos Santos e Renato
Soeiro.
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Fig. 185: Paulo Antunes Ribeiro.
Edif cio Caramuru, Salvador,
Bahia. 1946.



[fig.185]. Ambos trabalhariam juntos no Plano Diretor da Cidade
de Goiania [fig.186].

Lucio Costa que ja executara significativas obras sob o
estilo eclético e conquistara premiacdes no estilo neocolonial,
considerado por Mariano Filho como a grande promessa
nacionalista do pais, também seguiria pelos novos caminhos,
criando embaracos e inimizades que persistiram por muito tempo.
Porém, ndo had como se negar que, foi justamente essa dupla
cidadania de Costa uma das causas da importante contribuicao
deste arquiteto para a histéria brasileira. E o que afirma Bruand: O
arquiteto mais intimamente ligado a essa dupla aventura, cuja
personalidade marcou tanto o movimento colonial, quanto o
movimento racionalista, foi sem duvida Ldcio Costa.’

Lucio Costa que, a principio, também acreditou que poderia
estar no neocolonial a solugdo para a arquitetura brasileira, foi o
primeiro a compreender que a verdadeira arquitetura ndo pode
estar vinculada a uma interpretacdo literal de um estilo, mas no
espirito que presidira 0 seu nascimento, no caso, a arquitetura
colonial. Era preciso transpor sua légica interna para os termos
contemporaneos. Com efeito, ndo tinha sentido querer manter e
adaptar as formas do passado a programas novos, possibilitados
pelo emprego de novas técnicas e materiais. O ferro e o concreto
armado podiam ser utilizados de forma racional e estética, de
maneira a gerar uma nova corrente de pensamentos, rompendo
com muito do que se tinha feito até entédo. Sobre a experiéncia do
neocolonial, assim se declararia Costa alguns anos depois:

Foi contra essa feira de cenarios arquitetbnicos improvisados que
se pretendeu invocar o artificioso revivescimento formal do nosso
proprio passado, donde resultou mais um pseudo-estilo, 0 neo-
colonial, fruto da interpretacdo errbnea das sabias licbes de
Araljo Viana, e que teve como precursor Ricardo Severo e por
patrono José Mariano Filho. Tratava-se, no fundo, de um
retardado ruskinismo, quando ja ndo se justificava na época o
desconhecimento do  sentido profundo implicito na
industrializacdo, nem 0 menosprezo por suas consequiéncias
inelutaveis. Relembrada agora, ainda mais avulta a irrelevancia
da querela entre o falso colonial e o ecletismo dos falsos estilos
europeus: era como se, no alheamento da tempestade iminente,
anunciada de véspera, corresse uma disputa por causa do feitio
do toldo para o garden party”.

A conversdo de Lucio Costa para o moderno pode ser
prenunciada em seu projeto para a mansao Ernesto Fontes (1930)
[fig.187 e 188], no Rio, realizada ainda em estilo neocolonial. Até
entdo, nunca um edificio neocolonial fora concebido to destituido
de detalhes e aderecos, a ponto de se converter apenas em um
grande prisma retangular limitado por paredes lisas e brancas,
encimado por uma acampada cobertura de quatro aguas em
telhas goivas. Duas de suas fachadas sdo absolutamente
simétricas, a principal entre elas. A simetria é quebrada nas duas
fachadas opostas pela presenca de uma ala lateralizada acoplada
ao corpo da casa.

186:
Goiania, projeto de Attilo Correa
Lima, 1934.

Fig. 187: Casa Ernesto Fontes, 1930.
Versao Colonial, Lucio Costa.

Versdo Colonial, Lucio Costa.



Os beirais sdo pouco pronunciados, fato que reforca o
sentido de caixa prismatica pura. Embora as aberturas sejam raras
e de pequenas dimensdes, as varandas destacadas e vedadas em
réguas de madeira trelicadas acabam por conferir ao edificio um
forte senso de transparéncia. Na fachada principal é perfeitamente
visivel a composicdo horizontal tripartite em que a regido central
se faz perfurada e sombreada em relacdo aos dois corpos laterais
solidos e significativamente mais opacos. A composicdo em trés
partes também existe no sentido vertical do edificio de dois
pavimentos, uma vez que o térreo é pouco perfurado e assume
ares de embasamento, o superior aceita varandas que se
expandem para fora do corpo do edificio, alem de contar com
janelas seriadas e, finalmente a cobertura sobre ligeiro beiral em
argamassa que lembra cornija. Estas composi¢bes tripartites
horizontais e verticais acompanhar&o os projetos de Lucio em sua
fase moderna e, serdo também encontradas entre os arquitetos de
Curitiba.

Paralelo ao estudo preliminar em estilo neocolonial, Lucio
preparara uma alternativa moderna [fig.189] para essa mesma
casa. O fato deste estudo néo ter sido aprovado pelo proprietario
ndo diminui sua importancia. Trata-se decisivamente de seu
turning point em relacdo a nova arquitetura. Comas observa que
nesse risco desaparece a simetria e:

O telhado some, as sacadas viram corpos salientes sobre pilotis
servindo de varanda ou portico carrogcavel, a vegetacdo se
enrosca nas colunas. As janelas horizontais incluem grelhas para
protecdo solar e ventilacdo. No interior, o vazio central corta a
horizontalidade das lajes planas. Colunas soltas, lambris lisos e
moéveis modernos ressaltam, por contraste, a talha barroca dos
moveis do cliente. Que rejeita a proposta e manda desenvolver e
construir o risco original®.

Costa passa a ser entdo, na arrancada da nova arquitetura,
segundo palavras de Pietro Maria Bardi®: “o condutor vitorioso,
pleno de projetos e realizacdes, de chamadas a ordem, de gestos
singulares de independéncia e julgamento”.

Entretanto, esse caminho néo seria facil como se poderia
ingenuamente imaginar.

fes .

Fig. 189: Casa Ernesio: Fontes, 1930. Segundo estudo realizado por Lucio
Costa sob abordagem moderna .
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Com Getulio na presidéncia, uma nova estrutura politica
afastaria Mariano da direcdo da Belas-Artes, abrindo caminho para
Lucio Costa. A principio, a sua nomeacdo em dezembro de 1930
foi bem acolhida pelos tradicionalistas, inclusive o préprio Mariano,
j& que Lucio estava ligado ao movimento neocolonial. Entretanto,
as primeiras a¢fes na direcdo da escola deixariam evidentes que
Lucio Costa concluira ser o neocolonial ilegitimo e incapaz de
denotar o desejo de modernizacdo e articulagdo internacional
coexistente com a afirmacéo de identidade e tradicdo brasileira.

Assume entdo, aos 29 anos, a direcdo da Escola Nacional
de Belas-Artes do Rio de Janeiro e, corajosamente escala jovens
recém diplomados para regerem as cadeiras do Curso de
Arguitetura como Affonso Eduardo Reidy. Chama para coordenar
ateliés alternativos o belga Alexander Buddeus e 0 russo

Warchavchik que realizara impressionantes casas em linguagem
moderna em S&o Paulo e recém concluira a casa Nordchild no Rio
de Janeiro [fig. 190]. Lucio ndo se atém a renovar o curso de
arquitetura, mas também interfere na estrutura das areas de
pintura e escultura, chamando respectivamente Celso Antonio e
Leo Putz.
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Fig. 191: Casa Ernesto Fontes, 1930. Segundo estudo realizado por Lucio
Costa sob abordagem moderna.

Neste interim, preside a 38° Exposicdo Geral de Belas-
Artes que abre suas portas para 0 modernismo em todas as suas
proposicdes. Embora seja um evento aberto, os artistas
académicos ficam de fora da Comissdo Organizadora, composta
por nomes como o0 do proprio Lucio Costa, Mario Bandeira, Anita
Malfatti, Celso Antdnio e o pintor Candido Portinari. Flavio de
Carvalho, Portinari, Alberto Guinard, Oswaldo Goeldi, Cicero Dias,
Ismael Nery e muitos outros expde expdem pinturas. Warchavchik
e Baldassini expdem suas obras de arquitetura na se¢do em que
constam as Casas sem Dono [fig.191] e trés projetos para
sobrados de Lucio Costa. A postura e as escolhas realizadas
deixavam claro que Lucio rejeitara 0 moderno a meio termo
representado pelo “estilo 1925” e, portanto, optara por uma
versao mais radical. Entretanto, naquele momento ndo estava
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Fig. 190: Grgori Warchavchik.

Casa Nordchild, rua Tonelero, Rio
de Janeiro, 1931.

Fig. 192: Lucio Costa, concurso para
a Vila Operaria Monlevade, Minas
Gerais, 1934.



claro para o proprio Lucio Costa se esta escolha seria propensa ao
racionalismo estrutural de Perret ou a arquitetura moderna
representada por Le Corbusier. Esta duvida estaria ainda bastante
evidente no anteprojeto que Lucio realizaria para 0 concurso para
a cidade operaria de Monlevade [fig.192], em 1934, em que
coexistem no mesmo projeto exoestruturas perretianas e pavilhdes
sobre pilotis muito ao modo de Le Corbusier.

Com a explicitacdo das intencdes de Lucio Costa em inserir
idéias racionalistas e funcionalistas dentro da ENBA, o0s
tradicionalistas reagem acidamente. A polémica ganha as
manchetes dos jornais e, em pouco tempo reconquistam a Belas-
Artes, forcando a demissdo de Lucio Costa ainda durante as
apresentacdes do Saldo, em 10 de setembro de 1931. No dia 19
do mesmo més assume Archimedes Memoria’. Costa e meméria
voltariam a se rever em situacdo ndao muito pacifica em 1936, no
concurso do MESP.

Pouco depois da conturbada substituicio na dire¢do da
ENBA, ou mais exatamente a 02 de outubro de 1931, chegaria ao
Rio de Janeiro Frank Lloyd Wright. Aos 64 anos de idade néo era
ainda o autor da polémica Fallingwater ou da famosa sede do
Museu Guggenheim em Nova lorque, mas ja garantira a
celebridade com suas Prairie Houses. E bem verdade que a critica
internacional de entdo o considerava meramente como um dos
precursores do movimento moderno ou, segundo as palavras do
jovem Philip Johnson, “o melhor arquiteto do século XIX”, e,
portanto, ndo mais se esperava grandes realizagbes por parte do
americano, pois este amargava uma espécie de limbo critico desde
a crise da bolsa de 1929.

Se a importancia de Wright parecia esvaziada no cenario
internacional, isto se acentuava no Brasil, devido sua arquitetura
estar intimamente vinculada a cultura norte americana. Lembre-se
que, até o final da Il Guerra Mundial era a Europa quem
representava o modelo de prestigio aos brasileiros, em especial 0s
paises latinos como a Franca e a ltalia. Tratava-se, portanto, de
uma solida questdo politico-cultural que sempre predominara no
Brasil frente as relagbes com os paises de origem anglo-saxdnica.
O proprio Lucio Costa admitiria que o grupo de brasileiros
interessados na renovacdo da técnica e da expressdo arquitetdnica
era um “pequeno reduto purista consagrado ao estudo apaixonado
ndo somente das realizacbes de Gropius e de Mies van der Rohe,
mas, principalmente, da doutrina e obra de Le Corbusier,
encaradas ja entdo, ndo mais como um exemplo entre tantos
outros, mas como o livro sagrado da Arquitetura”®. Nesse sentido,
as casas de fextile blocks [fig.193] realizadas em Los Angeles
durante a década de 20 por Wright vieram apenas para aumentar
a distancia em relacdo aos puristas brasileiros.

Porém, isto comecaria a mudar ainda no entre-guerras,
gragas a postura da cidade de Sdo Paulo frente a crescente
influéncia dos Estados Unidos. As propostas americanas como a do
proprio Wright passariam entdo a ser facilmente assimiladas por
arquitetos como Vilanova Artigas, Oswaldo Bratke, Miguel Forte e
José Claudio Gomes, com destaque para a fase wrightiana (1937-
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Fig. 193: Charles Ennis House, Los
Angeles, 1923-1924. Casa em textile
block realizada por Frank Lloyd

Wright na California.



1946) de Artigas, acontecida apds sua viagem de estudos para o0s
EUA.

Em 1931, a obra de Wright era vista, também, como
eminentemente “pessoal” e “dificilmente imitavel”’, segundo
declaracdo de Bruand. Segawa também credita no idioma inglés o
motivo da pequena repercussao da visita do americano:

Dois anos antes, um assumido missionario veio ao Brasil
proferindo um credo: as conferéncias de Le Corbusier deixaram
prosélitos. Diferentemente de seu colega franco-suico, o ex-
pregador Wright valeu-se de uma oportunidade Udnica para
difundir sua crenca, sem ter vindo essencialmente com tal
propésito. Foi um predicador incidental, com um grave pecado:
na subsidiaria da cultura francesa, ele falou em inglés®.

O motivo de sua visita era participar do juri que escolheria
0 delegado dos Estados Unidos para o julgamento do concurso
internacional do farol, que deveria ser erigido nas Antilhas
(Republica Dominicana) em homenagem a Cristévdo Colombo,
concurso anteriormente citado pela participagdo de Flavio de
Carvalho. Neste interim, péde conhecer na rua Toneleros [fig.190]
em Copacabana, a casa modernista de Warchavchik que estava
sendo inaugurada, assim descrita nos jornais da época: “Jogo de
volume aproveitando o terreno acidentado, em decida forte, para
um movimento de degraus, fazendo avultar a magnificéncia do
concreto armado. Paredes lisas, angulos fortes e retos,
revestimento de reboco branco com particulas de mica”. Um leitor
menos avisado poderia interpretar que esta descricdo se referiria a
famosa casa da cascata, construida apenas em 1935, isto é,
guatro anos ap0s a visita de Wright ao Rio.

A passagem de Wright pela casa de Copacabana seria
abordada por Geraldo Ferraz, assim descrevendo-a:

Durante duas semanas, todas as tardes, sob a presidéncia ilustre
de Frank Lloyd Wright, reuniram-se na exposicdo da rua
Toneleros, Warchavchik, Lucio Costa e o0s jovens arquitetos e
estudantes, que iriam formar o grupo de renovadores da
construcdo np Brasil. Ai nasceu, nessas palestras de conjunto,
nessa emulagdo viva de idéias, na descoberta de afinidades, na
revelagdo de aspiracdes comuns, no espirito de camaradagem, a
falange dos futuros construtores da arquitetura moderna no
Brasil. Funcionou ai a sua célula inicial®.

Em suas pesquisas, Adriana Irigoyen contesta a colocagao
de Ferraz, utilizando-a como um 6timo exemplo de como a
inexatidao de algumas afirmacfes pode ser reiterada até alcancar
a categoria de verdade incontestavel. Para Adriana:

A exposicdo da casa modernista é inaugurada em 22 de outubro
e Wright retorna aos Estados Unidos dia 24. No dia 23 acontece
um almoco em sua honra oferecido pelo Instituto de Arquitetos
e, a tarde, pronuncia a Ultima de suas conferéncias na
Associagdo de Artistas Brasileiros. Portanto, ele somente pode ter
visitado a casa no dia da abertura. Prova disso é a foto que
mostra o arquiteto americano com seus colegas Costa e
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Warchavchik no terrago das casa Nordschild. As afirmacgbes de
Ferraz, sem duvida, pertencem ao campo da fantasia, dos mitos
e do desejo. Ndo se pode negar que ddo um ar de romantismo
as origens da arquitetura moderna brasileira, que teria nascido
de reunides clandestinas, como células atuando em uma
imaginaria conspiracdo revolucionaria.™

A curta estadia do mestre da “arquitetura organica” no Rio,
entre a sexta feira dia 2 e o sabado 24 de outubro, tem um
especial valor por coincidir com a paralisacdo da Escola de Belas-
Artes (ENBA), provocada pela reagdo dos estudantes contra a
retomada da faculdade por académicos conservadores, e o fim da
reforma promovida por Costa. Wright fomentaria a revolta dos
alunos, incitando-os a se rebelarem contra o academicismo. Alias,
esse tema voltaria @ tona na maioria das palestras ministradas,
fato que animava os alunos presentes a persistir com as greves.
Também fariam parte das explanagbes do arquiteto americano
seus temas chave, como: a questdo da arquitetura organica; a
composicdo de dentro para fora; a terceira dimensdo; o estilo; a
natureza dos materiais e a abstragdo. Estes sdo temas constantes
no universo wrightiano, e devem ser vistos como elementos-chave
para entender a relacdo entre Wright e o Brasil, prestes a se
estabelecer. Entretanto, a arquitetura orgéanica, defendida por
Wright, receberia a merecida importancia apenas apos a Il Guerra
Mundial, com a pregacéo de Bruno Zevi.

A convite do diretério Académico da Escola de Belas Artes,
no dia 13 de outubro Wright faria a primeira de uma série de
palestras em que, além da questdo académica, incluia opinies
sobre a arquitetura brasileira. Wright proporia possiveis novas
solugbes que envolvessem a cultura, o clima e a paisagem. “A
fachada, no clima do Rio, deve possuir trés dimensfes, dominando
em sua composi¢do a linha horizontal.**”

Com a demissdo da ENBA e pouco ap6s o retorno de
Wright aos EUA, Lucio Costa se associaria a Gregori Warchavchik,
compartilhando uma firma que atuaria entre 1931 e 1933, periodo
em que constroem: para Carneiro de Mendonga os apartamentos
operarios em Gamboa [fig. 194 e 195] no Rio de Janeiro em 1932,
0 mesmo ano da mostra /nternational Style acontecida no Museu
de Arte Moderna de Nova lorque, 0 MOMA; as casas geminadas
para os irmdos Gallo e a casa Schwartz, entre outras. No entanto,
a sociedade ndo dura, pois Lucio parece ndo concordar com a
linha de atuacdo de Warchavchik que, se afastava do pensamento
de Le Corbusier e, por vezes, resvalava no ‘estilo 1925’, condigao
especialmente revelada nos mdveis desenhados pelo arquiteto
russo.

Apos a dissolugcdo da sociedade com Warchavchik, Costa
passaria por um periodo de limbo profissional, ao qual ele
denominou de chdmage, em que perderia sua antiga e cativa
clientela de gosto tradicional e ndo conquistaria novas
encomendas na linha racionalista. Este periodo que abrange os
anos de 1932 até o fim do ano de 1935, embora de penuria
financeira, seria de grande importancia, pois se dedica a estudar
0s mestres do movimento moderno como Walter Gropius, Mies

Gregori Warchavchik.
Operaria da Gamboa,
Janeiro, 1932.

Fig. 194 e 195: Lucio Costa e
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van der Rohe e, principalmente Le Corbusier, além de voltar a se
exercitar na nova arquitetura praticando projetos subjetivos ao
qual denominaria de casas sem dono, como a apresentada no
Saldo de 1931.

Fig. 196: Lucio Costa, projeto para a chacara Coelho Duarte no Rio de
Janeiro, 1932 ou 1933.

De 1933 vale mencionar o projeto de Costa para a Chacara
Coelho Duarte [fig.196], no Rio, em que trés casas de campo se
avizinham segundo uma composi¢do pitoresca. A casa maior
[fig.197] e localizada na parte mais alta do terreno seria destinada
ao cunhado de Costa. As outras duas seriam para o proprio Lucio
€ seu sogro respectivamente. A (nica sobre a qual conservam-se
plantas é a casa maior [fig.198], implantada contra o aclive do
terreno, mesclando muros de arrimo em pedra, escadas escavadas
e areas sombreadas em pilotis, segura antecedéncia para as casas
geminadas de Monlevade, um ano depois. A casa em si é um
prisma de base retangular escavado assimetricamente. O canto
frontal em que ocorre o acesso social € desmanchado por recurso
como o recuo do térreo de forma a libertar os pilotis e, no
superior, pela transparéncia provocada pelas telas do alpendre. As
trés casas sdo diferentes entre si, sendo que a intermediaria é
térrea e contornada por varandas. Seu corpo é um sélido
prisméatico de base quadrada perfurado por janelas verticais em
série. E sem davida a mais convencional sem, no entanto, ser
comum. A terceira e mais proxima da divisa, se trata de uma caixa
suspensa por pilotis, que se apropria do muro de pedras periférico
e se assemelha a Ville Savoye de Le Corbusier. Poder-se-ia dizer
gue Lucio Costa tenta adequar cada casa ao espirito de seus
respectivos moradores. Entretanto, num rapido olhar, elas
poderiam ser interpretadas como a lamina que apresenta as
quatro composigées no Oeuvre compléte 1910-1929 [fig.199], de
Le Corbusier. L4 estdo a Maison Garches, a Maison a Stuttgart e a
Ville Savoye, faltando apenas a composi¢ao pitoresca da Maison La
Roche.

O ano de 1934 seria significativo para Lucio Costa, pois
realizaria dois trabalhos que resumiriam muito dos estudos por ele
realizados. O primeiro de carater pratico se trata do ja citado
concurso para a cidade operaria de Monlevade e o segundo, de
carater tedrico, é o texto-manifesto da arquitetura moderna no
Brasil de inspiracdo corbusiana: Razbes da nova arquitetura.

A contemporaneidade desses dois trabalhos pode ser
verificada, por exemplo, na solucdo da tipologia habitacional,
suspensa sobre pilotis, utilizada em Monlevade [fig.200]. Embora o
edital do concurso solicitasse casas unifamiliares, Lucio proporia
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Fig. 197: Lucio Costa, projeto para
a chécara Coelho Duarte no Rio de
Janeiro, 1932 ou 1933,
perspectivada casa maior.

Fig. 198: Lucio Costa, projeto para
a chacara Coelho Duarte no Rio de
Janeiro, 1932 ou 1933, plantas da
casa maior.
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Fig. 199: lIamina contendo as quatro
composicdes de Le Corbusier,
publicada em Ouvre compléte 1910-
1929.




casas geminadas, em mais uma demonstracdo de que néo vacila
em transgredir normas quando essas ndo tém sentido de ser. Isso
se verificaria também no desenvolvimento do projeto do MESP. As
casas geminadas sdo de clara inspiracdo nas casas Loucher (1929)
[fig.201 e 202] de Le Corbusier, pré-fabricadas em estrutura
metéalica e transportadas em vagfes, jA com o0 equipamento
interno, até o local da obra, onde seriam construidas em alguns
dias por poucos operarios. O toque local seria dado pela parede
diviséria localizada entre as duas casas, um muro de apoio a ser
construido em alvenaria de pedregulhos, em tijolos ou de
aglomerados, ou seja, materiais disponiveis no local e feito por um
pedreiro local. Esse gancho regional é incorporado por Lucio. No
entanto, mais que uma citacdo a Le Corbusier, Lucio realiza uma
verdadeira transformacdo daquela proposta, a comecar pela
condicdo de aproveitamento ao terreno, completamente plano em
Loucheur e com declive acentuado em Monlevade. Assim, 0s
edificios publicos e maiores sdo implantados nas partes mais
baixas e planas e as casas geminadas nas encostas, tratadas em
terracos, incorporados aos pilotis das habitagfes. Os pilotis sdo em
concreto armado e, por sua vez sustentam vigas transpassadas
que reduzem de secdo a medida que avancam em balango. A
tradicdo mineira é reinterpretada no sistema estrutural adotado.
Sobre a laje se acomoda uma caixa de pau-a-pique e taipa de
mdao, também encostada a uma parede divisoria de pedra da
regido. Comas™® lembra que o concreto se assimila & taipa de mao
e de pildo, a estrutura independente ao pau-a-pique aparente.

Fig. 200: plantas e perspective da casa geminada.

A igreja de Monlevade se inspira em Notre Dame de Raincy
de Perret, talvez por Le Corbusier ndo ter ainda trabalhado com
esse tema, ou mesmo pequenos temas urbanos, como o mercado,
o clube, a escola e 0 armazém, edificios em que o mestre parece
distante.

O conjunto da obra de Lucio Costa até entdo demonstra
que ainda ndo percebera as reais possibilidades da estrutura Dom-
In6 de Le Corbusier e, portanto, ainda se encontra relativamente
paralisado com os esqueletos estruturais sem balanco, tipicos de
Perret, diretamente equivalentes aos edificios tradicionais
existentes até entdo. Entretanto, h4 uma nitida aproximacédo a
estética maquinista existente em Le Corbusier e Mies. Paralelo a
isto persiste a tradigdo construtiva racional encontrada na
arquitetura nacional, que vem para enriquecer um repertério
moderno de elementos de arquitetura. Ai estdo incluidos as
ediculas, as varandas, alpendres, pergolados, balcdes corridos em
balanco, os trelicados para ventilagdo e controle de luz, todos
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Fig. 201:Le Corbusier, plantas casa:
Loucheur, 1929.

| } . A
Fig. 202: Le Corbusier,
Loucheur, 1929.
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elementos vernaculares criados para tirar proveito do clima
benigno ou controlar seus excessos.

Esses elementos parecem garantir a Lucio a identidade
nacional necessaria e, portanto, controlar a impessoalidade
existente na arquitetura moderna internacional. Ndo héa, portanto,
conflito entre modernidade internacional e tradi¢cdo nacional.

Comas assim resume essa postura:

O neocolonial podia ser desprezado por ndo se adequar a
caracterizacdo da modernidade, o “estilo 1925” por ndo passar
da modernizagdo epidérmica duma carcaca espacialmente
convencional, onde a expressdo de nacionalidade era literalmente
superficial. Confirmando a fecundidade da opc¢do por um Le
Corbusier que incorpora e transcende as licbes de Perret, manséo
Fontes, Casas sem Dono, Chacara Coelho Duarte e Monlevade
ensaiam uma arquitetyra moderna brasileira sem nostalgia ou
anedota, onde se interpretam arquitetura moderna e tradicdo
local, tradicAo no sentido de memodria como no sentido mais
substantivo de transmissdo de valores, conhecimento e pratica
através de geragbes, passivel de evolucdo enquanto tradicéo
ainda viva.

O ano de 1934 seria igualmente importante para 0 mineiro Luis
Nunes, graduado pela ENBA do Rio de Janeiro, em que, como
presidente do diretério académico, lideraria a greve contra o
afastamento de Lucio Costa da direcdo daquela escola. Nomeado
diretor do servigco de prédios publicos de Pernambuco, realizaria
uma série de edificios racionalistas em que se sobressai 0 arrojo
estrutural (os calculos estruturais eram realizados por Joaquim
Cardozo) e a busca pela adequagdo ao clima pelo uso criativo de
elementos vazados pré-fabricados em cimento e areia em pecas
de 50 X 50 X 10 cm, com orificios de 5 X 5 cm, o cobogé.
Associados compunham extensas superficies de aspecto
homogéneo, que atuavam como  brise-solel/, utilizados
provavelmente pela primeira vez no pavilhdo de 6&bitos da
prefeitura do Recife [fig.203], em 1936. No entanto, o exemplo
mais eloquente seria o Castelo d’agua de Olinda [fig.204], PE,
realizado em conjunto com Fernado Saturnino de Brito, concluido
em 1937. Lucio Costa veria nesses elementos um sincero recurso
brasileiro e dele saberia extrair todos o0s recursos plasticos
possiveis, facilmente observaveis nos trés edificios do conjunto
habitacional do Parque Guinle [fig.205] executados entre 1948 e
1954.

Em 1934 fica determinada a urgéncia para a execucdo da
Cidade Universitaria do Brasil e a necessidade da construcdo de
uma sede para o novo ministério da Cultura e Saude Publica
dirigido por Gustavo Capanema.

Em 1935 a Intentona Comunista interrompe os trabalhos
de Luis Nunez, que retorna ao Rio de janeiro. Em abril desse
mesmo ano abre-se as inscrigdes para o concurso do Ministério da
Educacdo e Salde Publica, o MESP. E também desse ano a
abertura do concurso para a nova sede da Associagdo Brasileira de
Imprensa, ABI, no Rio de Janeiro, a ser construida na esquina das
ruas México e Araujo Porto Alegre, rua que seria determinada pelo
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Fig. 203: Pavilhdo de Obitos da
Prefeitura Municipal do recife, Luis
Nunez, 1937.

Fig. 204: Castelo d’Agua, Olinda,
Luiz Nunez, 1937.



edital do concurso do MESP como de acesso a futura sede a ser
locada na quadra vizinha.

Em agosto desse mesmo ano chegaria ao Rio a convite do
governo brasileiro o arquiteto italiano Marcelo Piacentini, para
assessorar a escolha do terreno para a Cidade Universitaria.

FASE DE EMERGENCIA (1936 a 1945)

o O concurso do MESP.

Tedricos como Comas e Bruand destacam o ano de 1936
como um marco fundamental para a arquitetura do Brasil. Para
Comas, “1936 é data particularmente significativa na histdria da
arquitetura erudita brasileira. E entdo que se projetam o Ministério
da Educacéo e a Universidade do Brasil, tendo Le Corbusier como
consultor. Sob a liderangca de Lucio Costa e Oscar Niemeyer
implanta-se no pais uma arquitetura explicitamente filiada a
arquitetura moderna européia em sua vertente corbusiana, que
vem florescer até 1957%°”.

Para Bruand®, no ano de 1936 acontece um fato que
muito provavelmente sO poderia acontecer em um pais como o
Brasil, culturalmente propenso a adaptacbes imprevistas, mesmo
gue para isso fosse necessario desfazer o que ja estava
legalmente estabelecido. Este capitulo da arquitetura brasileira é
extensamente abordado em sua tese. A nova sede para o
Ministério da Educacéo e Saude foi motivo de um concurso publico
de anteprojetos vencido por Archimedes Mem@ria, com um projeto
académico [fig.206], decorado em estilo marajoara, como

mandava a ainda vigente tendéncia nacionalista advinda com o
neocolonial.

Fig. 206: Archimedes Meméria e F. Cuchet. Projeto vencedor do concurso
para a sede do Ministério da Educacgdo e Salde.1935.

Archimedes Memoria, que naquele momento atuava como
professor titular da cadeira de “grandes composicbes de
arquitetura” da ENBA venceria o concurso e receberia o prémio,
porém ndo veria seu projeto executado, mas o de um grupo de
jovens baderneiros (sic) comandados por Lucio Costa, a quem
substituira na direcdo daquela escola ap6s a greve de 1931.

O regulamento do concurso previa duas etapas, sendo que
na primeira cinco projetos seriam selecionados para a posterior
escolha definitiva. No entanto, a comissdo composta por
personalidades de formac&o académica selecionou apenas trés das

Fig. 205: Utilizacdo de elementos
vazados variados como elementos de
protecdo solar, Edificio Caledonia,
Parque Guinle, Lucio Costa, 1948,
1954,



trinta e quatro propostas apresentadas, eliminando entre outras,
as identificadas com as teorias funcionalistas, isto é, os jovens
formados pela ENBA que apoiaram Lucio Costa na greve de 31.
Capanema tinha confiado o julgamento do concurso a uma
comissdo formada pelo prof. Natal Paladini, da Escola Politécnica,
arg. Salvador Duque Estrada Batalha, prof. Adolfo Morales de los
Rios e Eduardo Duarte de Souza Aguiar, superintendente do
Servi¢o de Obras. Mas Capanema, que presidira o juri, sem direito
ao voto, pensava de modo diferente. Pretendia para aquele
edificio uma linguagem marcante e contemporanea. A este
respeito Comas afirma que, em 1936, “a opcdo pelo estilo
moderno — de cunho internacional — ja per s/ conotava, para
politicos e intelectuais como Capanema, uma opg¢ao pela
modernizacdo técnica e social que ndo conhecia fronteiras, em

N

forma anéloga a conotacdo de religiosidade associada ao estilo
gotico”"’.

Entretanto deve-se analisar com cuidado a afirmacdo de
Bruand, sobre o carater resoluto e decisivo da intervencdo do
Ministro da Educacdo em direcdo a opg¢do do moderno. Os
convites praticamente simultdneos que faz a personalidades tao
antagonicamente divergentes quanto Piacentini, Le Corbusier e
Auguste Perret, no minimo p&e em duvida o sentido de moderno
para Bruand e Capanema. Cecilia Rodrigues dos Santos concorda
com Comas: “Traduzindo o espirito de abertura que dominava
certos setores das elites brasileiras, esses convites exprimiam o
desejo de uma modernizagao, ligada a industrializacdo e ao
progresso social independente de um ideal estético definido™®”.

Hoje ja ha o distanciamento suficiente e necessario para se
olhar a histéria e separar a idéia de modernizacdo da idéia de
modernidade defendida pela vanguarda do Movimento
Internacional, isto €, modernidade como Unica, correta e
inquestionavel opg¢do quanto ao carater racional e cientifico das
propostas estéticas. Para Capanema, arquitetos como Perret,
Piacentini e mesmo Agache, representavam propostas tao
modernizadoras quanto as de Le Corbusier, pois no Brasil de 1936
o termo moderno, no sentido em que é reconhecido hoje, ainda
ndo se constituira como definicdo precisa, e aceitava, portanto,
uma enorme e eclética quantidade de expressdes. Uma cidade
como Nova York e seus milhares de arranha céus em estilos
historicistas era um sinbnimo de modernidade ocidental, no
sentido de pujanga e crescimento e assim, nada tinha a ver com o
sentido da palavra moderno, atribuido pelos mestres do
modernismo. Naquele momento, no Brasil, 0 Gnico com estrutura
para entender o real significado da palavra moderno e o valor da
arquitetura de Le Corbusier era Lucio Costa.

De qualquer forma, ao fazer o certo por linhas tortas,
Capanema, sem anular o concurso, decide-se por pagar 0S
prémios e ndo executar o projeto vencedor. Em seguida convida
Lucio Costa para apresentar um novo projeto. Porém, num gesto
inusitado, o arquiteto pondera junto ao Ministro que os outros trés
anteprojetos de caracteristicas racionalistas apresentados no
concurso (Carlos Ledo, Affonso Reidy, e Jorge Moreira) deveriam
ser considerados. E valido lembrar que o projeto de Gerson

107



Pinheiro, antigo chefe de Affonso E. Reidy, premiado com o
terceiro lugar, seguia os conceitos funcionalistas e era o desenho
mais limpo entre os premiados. Apresentava planta aberta e
estrutura em concreto armado provendo volumes prismaticos
sustentados por pilotis. As janelas em fita recebiam a protecéo de
gquebra-sois e lajes em balaco em forma de marquises. Entretanto,
ndo seria incluido no grupo final comanda por Costa, que ainda
admitiria a presenca dos arquitetos Ernani Vasconcellos e Oscar
Niemeyer.
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Fig. 207: Affonso Eduardo Reidy. Projeto ndo selecionado para o concurso e
da sede do Ministério da Educacéo e Saude, Rio de Janeiro, 1935. WL
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o O primeiro risco.
Lucio Costa e cia se lancam de imediato ao trabalho,
definindo os planos béasicos para o edificio que sintetizava o0s
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projetos rejeitados de Reidy [fig.207, 208] e Moreira/Vasconcellos ;‘““,
[fig.209, 215]. Entretanto, este ndo lhes pareceu satisfatorio, |
sendo por eles jocosamente apelidado de “mumia”, devido a | 2
rigidez simétrica de sua forma [fig.210]. 1

Tratava-se de um edificio em forma de “U” [fig.211, 212 e i Il,.',
213], com o acesso publico acontecendo pelo péatio descoberto | :
semi-contido voltado para a rua Araujo Porto Alegre, conforme [ff
determinava o edital do concurso. O corpo do edificio paralelo a ) 1, TH
Araljo Porto Alegre tinha sete andares (térreo mais seis) e se : L
descarregava contra o solo. Situava-se no meio da quadra, - 8
dividindo-a em duas partes aproximadamente iguais, % T 'giﬁ T
posicionamento semelhante ao que se veria no projeto definitivo 53| H "l___
construido. Os bracos do “U” tinham seis andares (térreo mais = —
cinco) e eram suspensos por pilotis, 0 que proporcionava galerias t -

abertas e cobertas que protegiam o0 acesso dos usudrios até o
corpo principal do edificio. Ndo eram, portanto, utilizados como
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abrigos de veiculos como usualmente Le Corbusier propunha em i | l.., T_ I|———
seus edificios até entdo. A preocupacdo com o clima carioca fez L
com que, 0s escritorios, situados nesses bragos, ficassem ]
orientados para o leste e, por sua vez, as circulacdes para oeste, i'l_;

iluminadas e ventiladas por pequenas aberturas aos moldes do . 72}
Pavilhdo Suico (1930), ou seja, aberturas maiores para o sol II_BEI
menos inclemente (leste) e aberturas menores e controladas para Fig. 208: A. Reidy. Plantas térreo,
o0 sol danoso (oeste), oposto, portanto, ao que afirma 1°, 2° ¢ 3° pavimentos.



Elizabeth Harris'®. Voltado para a Pedro Lessa, na face sul, se
localizava o auditério em laje de cobertura plana que, em seu
embasamento continha a garagem fechada para funcionarios e
ministro. Este auditorio que era separado do corpo do edificio por
uma passagem para veiculos, tinha forma de cunha e seu foyer
era voltado para o corpo principal do edificio, a fim de usufruir do
hall principal e sua ampla escada de trés lances.
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Fig. 210: Perspectiva do primeiro projeto desenvolvido pela equipe
coordenada por Lucio Costa, 1936.

Apés interferéncia de Lucio Costa junto a Capanema, Le
Corbusier € convidado como arquiteto consultor, ndo s6 para este
projeto, mas também para elaborar os primeiros planos da Cidade
Universitaria. Nao deixa de ser irbnico o fato de que foi necessario
um distante e desconhecido pais do terceiro mundo para realizar
as idéias de vanguarda de Le Corbusier, uma vez que 0s paises
desenvolvidos da Europa e seu proprio pais de origem, a Suica, se
recusavam a fazé-lo. Os projetos para o Palacio das Nac¢Ges Unidas
e o Palacio dos Soviets, em que pese a insisténcia do mestre,
jamais seriam construidos. Mesmo o projeto para o Palacio do
Centrosoyus, Unico a ser edificado até entdo, recebera inimeras
alteracdes. Em 1945, pouco depois de terminada a Segunda
Guerra, Le Corbusier, que perdera contato com o0s brasileiros,
conheceria o resultado do projeto final do MESP por intermédio da
engenheira Carmen Portinho, quando esta esteve em Paris. Eis
seu depoimento: “Levei-lhe fotos e slides do edificio e, ao vé-los, o
grande arquiteto levou um choque e disse-me mais ou menos o
seguinte: £sses jovens brasileiros conseguiram fazer um edificio
desse porte baseado nos meus princjpios, o que até agora ainda
néo consegui’.*°

o O risco beira-mar.

Le Corbusier viera ao Brasil ndo apenas para realizar
projetos para alguns edificios, mas provar uma tese, a da
arquitetura moderna. Isto fica especialmente claro com o
complexo plano urbanistico para a Cidade Universitaria e com a
decisdo de trocar o local do ministério.

Para ele, o terreno da esplanada do Castelo é inadequado,
seja por ser pequeno, por estar envolvido por edificios de
arquitetura tradicional ou por ndo estar proximo o suficiente do
mar. Estd convencido de que a ampla area em frente a Ponta do
Calabougo era perfeita, pois ali deveria ser a futura porta de
acesso ao Brasil, através da presenca dos portos, aeroportos para
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Fig. 209: Jorge Moreira e Ernani
Vasconcellos: proposta néo
selecionada para o concurso da sede
do Ministério da Educacéo e Saude,
Rio de Janeiro, 1935. Apesar das
fachadas modernas, o partido do
volume ainda respeitava um eixo de
sistema central.

Fig. 211: Secédo transversal do
primeiro projeto desenvolvido pela
equipe coordenada por Lucio Costa,
1936.

aranas ¥

Fig. 212 e 213; planta térreo e planta
tipo.



avides e hidro-avides?'. Assim descreveria 0 novo terreno em seu
relatério ao Ministro Capanema:

Apb6s dez dias de buscas (...) encontrei um terreno disponivel,
que é atualmente um dos mais belos do Rio. Esse terreno nao
tem comparacdo possivel com o precedente. Ele esta situado na
orla maritima (...). O paléacio, construido sobre esse terreno, se
encontraria no eixo visual da baia. (...) Se o palacio for
construido no Castelo, a opinido publica podera censurar um dia
essa escolha. Se construido na praia de Santa Luzia, a opinido
publica, ndo sé a do Rio, mas também a de todos os estrangeiros
e turistas, sera unanime mo sentido de louvar uma solugdo que
preservou 0s esplendores naturais do Rio, esplendores
perfeitamente desprezados na edificagdo da grande maioria da
cidade (...). Estou convencido de que o palacio, situado neste
local, ird se tornar alvo de admiracdo, pois a forma do terreno
permite proporciona-lo de acordo com as mais regras da
arquitetura®.

A Ultima frase citada pode ser comprovada mediante duas
novas caracteristicas que se podem somar as vantagens ja
descritas: o formato semelhante a um triangulo retédngulo bastante
alongado e, o fato de que além do cateto maior estar voltado para
a vista da baia, coincidir com a face sul.

s, * | ¢
v st

Fig. 214: Le Corbusier. Estudo desenvolvido no terreno escolhido por'ele na
orla maritima, préximo onde hoje se localiza 0 MAM de Affonso Eduardo
Reidy.

A primeira caracteristica possibilitava o partido em barra
horizontal intencionalmente alongada, ou seja, uma dimenséo
(horizontal) bastante mais evidente que as outras duas
(profundidade e vertical). Isso ndo era novidade, pois ja fora
tentado pelo préprio Le Corbusier em Genebra e na Rassia, porém,
nunca com tanta evidéncia e radicalidade. Esse exagero era a
intencdo que confirmava o espirito da época. Os Unicos edificios
construidos dessa forma eram os industriais, pois deveriam abrigar
maquinas que produziam em linha. Nada tao radical fora visto em
edificios publicos. Ha de se convir que nédo interessaria naguele
momento a Le Corbusier fazer apenas mais um edificio em forma
de “U” ou “H”, pois precisava de um simbolo forte, um protétipo,
um exemplo.

A segunda caracteristica, a face sul, possibilitaria que a
fachada principal do edificio fosse toda em vidro, fato que
realcaria a técnica do momento e conviria a espetacular vista da
baia da Guanabara. Para ela estariam voltadas as amplas salas de
trabalho. Além disso, os raios solares de incidéncia quase
horizontais, terriveis e dificeis de controlar, ficariam contidos pelas
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Fig. 215: Proposta de Jorge Moreira
e Ernani Vasconcelos para o
concurso do MESP.

Fig. 216: Proposta de Le Corbusier
para o MESP,para a Ponta do
Calabouco, em frente a baia, no Rio
de Janeiro, 1936.



empenas cegas laterais. A quente face norte poderia abrigar as
circulacdes horizontais e os servicos, sendo, portanto, tratado com
brise-soleil na horizontal. Este elemento jA aparecia com certa
desenvoltura nas casas unifamiliares em Oued-Ouchaia (Maison
Locative) na Argélia (1933) e no Lotissemant de Barcelona (1933)
[fig.218], mas ainda estava em fase de evolucdo e, portanto,
insuficientemente maduro para compor a fachada principal do que
deveria ser um palécio simbolo da cultura de um pais.

A proposta beira-mar [fig.214] de Le Corbusier aproveita o
projeto “muamia” dos brasileiros, ao transformar o engessado “U”
em uma barra, simplesmente abrindo seus bracos. O risco
brasileiro contém duas alas de sete vaos e o corpo central com
onze v&os, o que totaliza vinte e cinco v&os. E véalido lembrar que
a divisdo de pavilhdes em um numero impar de naves era uma
regra classica admitida pela tradicional Ecole des Beaux-Arts. Uma
coluna jamais deveria ser posicionada no centro da fachada do
edificio de forma a coincidir com o eixo de simetria, pois,
teoricamente separaria a composicdo em duas partes iguais. A
regra observavel desde os templos gregos era manter um vao
junto a esse eixo, e, os brasileiros a observavam. Ao transformar o
“U” em barra, Le Corbusier acrescenta um vao, totalizando,
portanto, vinte e seis vdos de 5m, o que totaliza 130m de
extensdo [fig.216]. Embora o edificio beira-mar proposto seja uma
lamina simétrica, a regra descrita deixa de vigorar, pois Le
Corbusier torna a composicdo dinamicamente assimétrica. Isto
ocorre com o leve deslocamento do corpo transversal constituido
pelo auditério e saldo de exposi¢bes para uma das extremidades.
A composicdo volta a se equilibrar com a presenga das quatro
colunas de ordem gigante postadas frente a cortina de vidros de
pé direito duplo do hall nobre.

Este conjunto transversal formado pelo auditério e
marquise frontal existente no risco brasileiro ganha expressdo sob
0 comando do arquiteto francés. A marquise se transforma em um
saldo de exposicdes de quatro vaos de largura que, suspenso por
pilotis, se projeta em direcdo ao mar. A laje plana de cobertura é
um terrago para expor esculturas. O detalhe dos pilares de ordem
gigante e secdo cilindrica que passam afastados da laje do piso do
primeiro pavimento para morrer sob a laje do terraco sera
utilizado no risco definitivo dos brasileiros. Esta surpreendente
solugdo, embora sob propor¢bes totalmente diferentes, ja havia
sido estudada por Le Corbusier em seu projeto para o concurso do
Rentenanstalt [fig.217] em Zurique, em 1933. Também reaparece
no Lotissemant [fig.218] de Barcelona de 1933, sé que em pilares
metdlicos tipo “I”, provavel antecedéncia para a solugdo do
pavilhdo brasileiro para a Feira Internacional de Nova lorque. No
projeto de Barcelona aparecem também os brise-soleil horizontais
moveis aplicados no MESP definitivo. Alias, a cobertura curva do
auditério situado na super-estrutura do Rentenanstalt sera
experimentada no auditério brasileiro que, no risco beira-mar, se
inverte, de forma a situar o palco contra o corpo do edificio,
solugdo também utilizada no projeto final construido. A cortina de
cristal da fachada sul é possivel gracas ao balanco frontal, recurso
utilizado incorretamente até entéo pelos brasileiros, pois dele ndo

i 217: Le Corbusier. Concur
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Rentenanstalt, Zurique, 1933.

Fig. 218: Le Corbusier. Lotissemant

em Barcelona, 1933.

Fig. 219: Le Corbusie
pavilhdo baixo MESP
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se extraia expressdo. O balanco norte é utilizado para locar a
circulacdo longitudinal responsavel pela interligacdo entre os
escritérios paisagem. Estes se separavam dela por armarios
corridos, a mesma solugcdo do Rentenanstalt. As duas alas
contendo sanitarios séo locadas nos extremos do corredor norte e,
numa solucdo inusitada até entdo na arquitetura de Le Corbusier,
negam o balanco e se apdiam contra o solo em pilares
retangulares. E valido lembrar que esse tipo de pilar retangular
que contém brises no intercollnio ja existia na proposta da
“muamia”. Fora, portanto, reaproveitado pelo mestre. No entanto,
h&d uma novidade nessa transposicdo: com a presenca desses
pilares na face norte, as empenas cegas laterais do edificio
suspenso sdo convidadas a se encontrar com o solo, fato que
provém sentido de continuidade, de forma a fundir partes
independentes do edificio contra o solo. Isto torna a acontecer
com o volume que abriga o hall de servico, situado ao lado do hall
nobre marcado pelas colunas gigantes, na face sul. Essa
linguagem que utiliza a composicdo por fusdo de solidos
geométricos era pouco comum em Le Corbusier que, procurava
até entdo, a composicdo aditiva a fim de articular soélidos
independentes.

O barrado opaco situado no primeiro pavimento é
intrigante, pois ndo fica definido qual a sua funcdo. O efeito
plastico é soberbo, uma vez que, nega a leveza proporcionada
pelos pilotis. O efeito contrario ja havia sido experimentado no
Pavilhdo Suico, em que uma testeira quase que totalmente opaca
faz as vezes de coroamento. Talvez a inspirac@o para essa solucéo
plastica utilizada no risco beira-mar viesse da fachada sul do corpo
central do préprio projeto “mUmia”, em que seis pavimentos em
cortina de vidros se separam do solo por uma base opaca.

Finalmente, vale chamar atencdo para a escadaria em dois
lances que d& acesso ao saldo de exposi¢des. Embora ndo tenha
sido utilizada pelos brasileiros no projeto do MESP definitivo, é de
uma beleza digna dos melhores palacios da histéria da arquitetura.
O fato de ser envidragada em suas duas laterais faz com que o
usuario se sinta fora do edificio durante boa parte do percurso, até
esta se abrir contra o vazio do saldo de exposicdes. Le Corbusier a
inclui em seu famoso e desesperado croqui® [fig.219] riscado a
partir de fotos da maquete do projeto final brasileiro para 0 MESP.
Esta escada ndo passaria despercebida aos brasileiros. Oscar
Niemeyer a utilizaria com as mesmas caracteristicas no Cassino da
Pampulha (1942) [fig.220]. Reapareceria ainda no projeto de
Oscar para o late Clube Fluminense [fig.222], em 1945 e, na
segunda casa (1949) que Vilanova Artigas projeta para si
[fig.221]. Reidy a utilizaria no primeiro projeto para o concurso da
sede da Administracdo Central da Viacdo férrea do Rio Grande do
Sul, em 1944 [fig.223].

o O segundo risco de Le Corbusier para o MESP.

Quando o risco beira-mar fica definitivamente descartado
pela impossibilidade por parte do Governo Federal de adquirir 0
terreno escolhido por Le Corbusier, Capanema solicita um segundo
estudo para as condi¢des existentes no terreno do Castelo.
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Fig. 220:
Niemeyer.

Fig. 221
Artigas.

Fig. 222: FluminenseYacht Club na
praia do Botafogo, Rio de Janeiro,
projeto de Oscar Niemeyer, 1945,

Fig. 22: Escada superestrutura
Viagdo Férrea Rio Grande do Sul,
Reidy.



Entretanto, restava pouco tempo para um novo estudo mais
elaborado, pois Le Corbusier estava prestes a retornar a Franca.
Respondendo aos insistentes pedidos do Ministro, Le Corbusier
elabora uma nova proposta, bastante atacada pela critica, que a
considera sem paixao ou desinteressada [fig.224].
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Fig. 224: Segundo risco de Le Corbusier para o MESP, 1936.

Embora os desenhos sejam bastante sumarios e
imprecisos, pode-se perfeitamente compreender muitas de suas
intengbes. Ha pontos positivos que merecem comentario. A firme
determinagdo de Le Corbusier em néo realizar apenas mais um
edificio em “U”, “H”, com patios parcialmente enclausurados
persiste. Propde entdo uma lamina junto a rua Graga Aranha, no
sentido mais longo do terreno, que, evidentemente, é bem mais
curto que a do risco beira-mar. Seria impossivel locar naquele
volume todo o programa necessario ao funcionamento do
ministério. Entretanto, logo apds a partida do mestre, o0s
arquitetos brasileiros optariam por locar o prisma laminar no
sentido transversal ao proposto por Le Corbusier, ou seja, paralelo
a Araujo Porto Alegre, de dimensdes ainda menores, fato que leva
a imaginar que ja se sabia da possibilidade de aumentar o gabarito
da edificacdo em relacdo a norma ali vigente, o que realmente
viria a acontecer logo depois. Muito provavelmente, Le Corbusier
também j& suspeitasse disso.

Criticou-se a incorreta orientacdo dessa proposta de Le
Corbusier, entretanto, ela € a mesma que o0 projeto “mumia”
brasileiro determinou para as alas laterais, ou seja, abre os
escritorios para leste e deixa as circulagdes e, no caso, 0s

—

Fig. 223 a: A Faculdade Nacional de
Arquitetura  (1956), de Jorge
Machado Moreira, é um dos quatro
edificios concluidos da inacabada
Cidade Universitaria, situada na
Ilha do Fundao, RJ. Segundo anélise
de Roberto Segre, *“constitui uma
homenagem ao MESP,
reconhecendo em escala maior, seu
sistema compositivo e alguns
elementos de referéncia  dos
sucessivos projetos precedentes: no
vestibulo principal, aparece a escada
imaginada por Le Corbusier para o

projeto da praia de Santa Luzia®.”



banheiros para o térrido oeste. Segundo consta, o horario de
expediente do funcionalismo publico acontecia principalmente no
periodo da tarde, momento em que o sol da manha ja ndo mais
incidia contra as salas de trabalho. A favor do posicionamento das
circulacbes e partes de servico do edificio junto & Graga Aranha
pesava o fato desta ser uma rua de maior movimento e ruidos.
Desta forma, as salas de trabalho e gabinete do ministro ficariam
voltadas para uma praca alinhada contra a tranqglila Rua da
Imprensa.

O edificio assume a forma de um “L”, embora sua perna
menor acomode partes mais baixas como o saldo de exposi¢bes e
0 auditorio. Trata-se da versdo mais assimétrica de todas as
propostas estudadas para o ministério. Na fachada da Graca
Aranha, a assimetria era conferida pela presenca do anexo dos
sanitarios, que utiliza a mesma exoestrutura proposta no risco
beira mar.

A forma em “L” € providencial para a forma da praca
mineral, a mais ampla e continua de todas as propostas
verificadas. Esta se estende em dire¢cdo a Unica esquina livre da
quadra, no encontro das ruas Araujo Porto Alegre e da Imprensa.
A esquina das ruas Imprensa e Pedro Lessa é reverenciada pela
parte concava do auditério, enquanto a parte convexa deste ficaria
voltada para a praga, com ponto focal na escultura do homem
sentado. Os caminhos para veiculos sdo minimos, resolvidos no
pequeno circuito sob o auditério. A sensacdo de protecdo
transferida pela composi¢ao da praca é grande, como se o edificio
abracasse o usuério ali localizado. Entretanto, ela esta longe de
ser um ambiente fechado, pois é permeavel em direcdo a Graca
Aranha e a Pedro Lessa. Na primeira dire¢cdo estdo os pilotis de
ordem simples que sustentam o grande edificio. E provavel que
estejam ai os elevadores e escadas de servico. A ligacdo praca
seca / Pedro Lessa € no minimo intrigante, pois acontece sob o
saldo de exposi¢cdes, situado entre o volume do auditério e o
grande edificio. Ha a possibilidade desta passagem ser aberta, isto
€, sem vedacdes, o que possibilitaria o livre transito dos pedestres.
A ligacdo entre o auditorio e o edificio poderia ocorrer pelo
primeiro andar. Nesta passagem paralela ao corpo principal do
ministério, portanto, ter-se-ia num mesmo eixo transversal o
acesso ao auditério através da grande escadaria e, em sentido
oposto, o acesso ao hall nobre. Le Corbusier parece se dar conta
dessa possibilidade, pois marca essa rota externa com uma
alameda de palmeiras imperiais que se prolonga apés a ligacao
entre auditorio e torre.

Com um pouco de imaginacdo pode-se notar que a
implantacéo sugerida por Oscar Niemeyer para a ONU, em 1947, o
“Scheme 32” [fig.225], € uma versdo espelhada dessa segunda
proposta de Le Corbusier para o MESP. Se desconsiderarmos a
presenca do edificio isolado, destinado as delegacbes, veremos
que o esquema de Oscar é um “L” com o auditério avancado e
locado paralelamente a torre, situado pr6ximo ao canto da
esplanada, como no riso de Le Corbusier. O edificio baixo que
contém as camaras, salas de conferéncias e comités foram
deslocadas para a parte posterior, junto ao rio, exercendo o papel
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Fig. 225: Esquema n°32 de Oscar
Niemeyer para a sede da ONU em
Nova lorque, 1947. Reparar
esquema em “L” formado pela
localizagdo do auditorio em relagéo
a torre.
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Fig. 226: Planta em “L” adotada
para o Pavilhdo do Brasil em Nova
lorque, 1939.



que 0 anexo com sanitarios desempenha no segundo MESP de Le
Corbusier. A praga de Oscar também se encaixa dentro do “L”.

Com mais um pouco de imaginagdo, veremos também o
esquema do segundo MESP de Le Corbusier no projeto de Lucio
Costa e Oscar Niemeyer para o Pavilhdo Brasileiro de Nova lorque
[fig.226], realizado em 1939. L4 esta novamente o “L” que contém
uma praca em seu interior, com o edificio propriamente dito
ocupando a perna maior do “L” e o auditério a menor. No projeto
do Pavilhdo Brasileiro, acontece ainda com mais énfase que na
Sede da ONU, a passagem transpassante entre o auditério e o
edificio, bastante caracterizada no segundo risco de Le Corbusier
para o MESP. A rampa curva brasileira faz as vezes da alameda de
palmeiras imperiais. Também aqui, 0s arquitetos brasileiros
optaram por locar o edificio contra a rua de maior movimento, a
fim de isolar ou proteger a praca interna.

O segundo risco de Le Corbusier para o0 MESP assume uma
intencdo Unica, ndo verificada em nenhuma das outras propostas.
H& uma certa consciéncia contextualista inexistente nas obras do
mestre suico, consciéncia que se verificaria na arquitetura
internacional apenas alguns anos apés a Il Guerra Mundial. Esta
pode ser reconhecida na idéia forte de uma praca incélume e na
reconstituicdo do ambiente de rua junto a Graca Aranha. O
pavilhdo brasileiro comunga com isso, seja pelo prédio discreto e
alongado que acompanha a suave curva da rua existente, seja na
articulagdo promovida pelo auditério opaco junto a massa
monolitica do edificio vizinho, o pavilhdo francés, seja pela
surpreendente praca interna, protegida dos olhares da avenida
frontal.

o O MESP definitivo.

Nao ha davidas de que o expressivo resultado obtido pela
equipe de arquitetos brasileiros no projeto definitivo foi
conquistado devido ao longo e penoso processo intelectual
[fig.227] que envolveu muitos estudos, anteprojetos e arquitetos.
Inicia-se com o anteprojeto de Affonso Eduardo Reidy [fig.207] e
0 anteprojeto da equipe formada por Jorge Moreira e Ernani
Vasconcellos [fig.209], inscritos entre os trinta e quatro
concorrentes da primeira fase e desclassificados por
desrespeitarem os alinhamentos, ainda em 1935. Apds uma série
de questdes de cunho politico burocratico, seria realizado o
primeiro projeto [fig.210] elaborado por uma equipe composta por
Lucio Costa, as duas equipes acima citadas, ou seja, Affonso
Eduardo Reidy; Ernani Vasconcellos e Jorge Moreira; e 0s
convidados de ultima hora Carlos Ledo e Oscar Niemeyer.
Descontentes com o resultado obtido convida-se Le Corbusier para
assessora-los, que analisa o projeto brasileiro e desenvolve o seu
primeiro estudo a beira mar [fig.214]. Le Corbusier faria ainda um
rapido esquema para o terreno do Castelo [fig.224]. A equipe
brasileira realizaria o risco definitivo [fig.228, 229, 230 e 232] apo6s
o retorno do mestre & Europa.

H& nesse caminhamento uma intima semelhanca com o
processo compositivo apresentado por Le Corbusier para justificar
sua solugao final para o concurso do Palacio dos Soviets, em 1931.
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Fig. 227: Evolucdo do projeto do
Ministério da educacédo e Saude, Rio
de Janeiro, 1936-1937: a) feito por
um grupo de arquitetos brasileiros;
b) croqui de Le Corbusier para a
localizagdo prdéxima ao aeroporto; c)
croqui de Le Corbusier para a atual
localizagdo; d) croqui final feito pela
equipe brasileira.
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No Suite de I'Ouvre compléte 1910-1929 [fig.226], Le Corbusier
apresenta uma lamina em que oito estudos sdo apresentados lado
a lado [fig.231].

Tratam-se dos mesmos elementos arranjados de maneiras
diferentes. Parte-se de composicGes totalmente assimétricas para,
finalmente, se chegar a definitiva e mais simétrica de todas. S&o
nos arranjos 1, 2 e 3 em que o grande auditério aparece colocado
transversalmente ao eixo longitudinal da composicdo, situacédo
aproximadamente repetida no segundo risco do MESP em que o
acesso acontece lateralmente. A forma com que o mestre suico
interfere em um trabalho em andamento como no caso do MESP
revela um pouco de seu processo compositivo, que nada deixa a
dever aos tradicionais da Beuax-Arts. Embora Le Corbusier elogie
0 projeto brasileiro, sugere um novo projeto para um novo
terreno, utilizando as mesmas partes, re-arranjando-as de forma
diferente. La estdo as trés partes laminares, o auditério, a grande
marquise de acesso transformada em saldo de exposi¢cBes e 0s
macicos dos sanitarios. No segundo risco de Le Corbusier estes
elementos independentes permanecem, com ligeiras diferencas:
As trés laminas ja fundidas em um (nico e alongado prisma
retangular que agora se torna mais curto; o auditério permanece,
s6 que transversal e ligado ao pavilhdo de exposi¢cdes que muda
de lado e os dois macicos de servico se coligam em um dos
extremos do corpo principal. Este cddigo compositivo é
compreendido e respeitado pelos brasileiros que, a ele dao
continuidade. Isto serd verificado também na versdo de Lucio
Costa sobre o projeto de Le Corbusier para a Cidade Universitaria
do Rio de Janeiro.
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Fig. 230: Ministério da Educacao e Saude, projeto definitivo, 1936.

Se 0 risco beira mar de Le Corbusier re-aproveitava o
projeto em “U” elaborado pela equipe de Lucio Costa, ao abrir 0s
bracos do “U” e ao inverter o sentido do auditorio e saldo de
exposicdes, o partido final dos brasileiros re-aproveita o risco beira
mar. Basicamente transforma a composicdo em cruz para uma
composicdo em “T” [fig.230]. Duas intervencBes sdo essenciais
para isso: a primeira é deslocar o corpo transversal formado pelo
auditério e saldo de exposicbes para a face leste (rua da
Imprensa); a segunda é acumular em altura os bragos do “U” que
Le Corbusier abrira de maneira a alinhar com o corpo principal do
edificio. No entanto, isto € executado com surpreendente
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Fig. 231: Le Corbusier e Pierre
Jeanneret, diagrama que apresenta
as diversas etapas do projeto para o
Palacio dos Soviets, em que o0s
elementos acabam por conquistar
independéncia funcional.

Fig. 232: Ministério da Educagéo e
Saude, vista face norte.



maturidade. Os problemas com a composi¢ao por fusdo de sélidos
verificada no primeiro projeto de Le Corbusier sdo solucionados. O
bloco baixo transversal de dois pavimentos transpassa por debaixo
da torre prisméatica com independéncia, isto é, sem que esses
solidos geométricos se fundissem. O falso pé direito duplo do hall
nobre do risco beira mar (as colunas externas a cortina de vidros
sdo de ordem gigante, embora internamente se trate de dois
pavimentos independentes) se transforma em um propileu
transpassavel e o acesso publico principal se torna lateralizado,
aos moldes do segundo risco. A idéia de frontalidade existente nos
dois estudos de Le Corbusier, a ponto das fachadas posteriores
serem tratadas como de servicos, € ampliada pelos brasileiros.
Nao ha frente e fundos, mais sim duas frentes. Isto é determinado
pela implantagdo transversal em meio de quadra, a fim de
fornecer o distanciamento necessario para a observacdo do
edificio, por ambos os lados. Para isso os arquitetos brasileiros
transformaram o corredor lateral em central, duplicaram as alas de
salas de trabalho e tornaram internos os blocos contendo
elevadores e servicos, a ponto de ndo serem distinguidos
externamente, licAo muitas vezes repetidas por Oscar em sua
futura carreira. A fachada sul se tornaria na primeira cortina de
vidros da arquitetura moderna e, a fachada norte se transformaria
no primeiro exemplo nobre da aplicagdo dos brises-soleil em
programas publicos.

No MESP definitvo hd uma mudanca nas regras,
inexistentes durante a acdo de Le Corbusier. A possibilidade de
construir um maior namero de andares provavelmente teria
surtido novos efeitos sob o comando do mestre. Ha, portanto,
uma diferenga principal entre todos os estudos iniciais e o0
definitivo, a possibilidade de se construir em altura, ou seja, a
possibilidade de se mudar de um tipo horizontal para uma
tipologia vertical.

O MESP inaugura o inicio do fértil periodo da arquitetura
brasileira, conhecido por “escola carioca”, ainda marcado por
outros concursos publicos que resultariam em obras primas como
0 prédio da Associacao Brasileira de Imprensa (ABI) (1935) e o
Aeroporto Santos Dumont (1937) dos irmaos Marcelo e Milton
Roberto, a estacdo de Hidravides de Attilio Correa Lima (1937-
1938) e o pavilhdo Brasileiro para a Exposicdo Mundial de Nova
York (1939), de Lucio Costa e Oscar Niemeyer, entre muitas
outras.

o Associacao Brasileira de Imprensa, ABI (1935).

O edificio sede da ABI (1935) [fig.233] é surpreendente,
seja qual for o angulo escolhido para observa-lo. Sob o ponto de
vista histdrico salta-se aos olhos sua precocidade, pois 0 concurso
gue o originou aconteceu apenas quatro anos ap0s a greve dos
alunos contra a saida de Lucio Costa da ENBA em 1931, momento
em que ainda imperava a tradicdo, e, portanto, anterior a
interferéncia de Le Corbusier no MESP, acontecida a partir de
1936. Como se sabe, o concurso para 0 ministério também
aconteceu em 1935, mas as propostas racionalistas ali
apresentadas propunham edificios de baixa altura (térreo mais seis
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Fig. 233: sed
Roberto, 1936.
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pavimentos) de inequivoca expressdo horizontal, bastante
diferente, portanto, da torre de Marcelo (1908-1964) e Milton
Roberto (1914-1953) que, além de térreo mais sobreloja, contava
com o corpo de nove pavimentos e coroamento de dois niveis,
totalizando 13 andares. N&o havia, portanto, precedéncias
nacionais ou internacionais para isso.
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Fig. 234: Ministério da Educacao e Saude, projeto definitivo, 1936.

Deve-se lembrar que em 1932 ocorrera a exposicdo do
MOMA, Museum of Modern Art de Nova lorque, organizada por
Henry-Russel Hitchcock e Philip Johnson sobre o /nternatinal Style.
Nela aparecem apenas duas torres. A primeira torre era a
McGraw-Hill Building (1931) [fig.235] em Nova lorque, de
Fouilhoux & Raymond Hood, o0 mesmo arquiteto que juntamente
com John Mead, vencera o concurso para a sede do Chicago
Tribune (1923) com um edificio neo-gotico. O McGraw-Hill é uma
torre escalonada de mais de trinta andares, em que, pela primeira
vez nos EUA, se explora a horizontalidade pela marcacgdo das lajes.
No entanto, devido a auséncia de balancos, essa intencdo de
horizontalidade é adquirida mediante o recurso de se disfarcar a
presenca das colunas, a fim de se prover a falsa sensacdo de que
as janelas sédo em fita, ou seja, o efeito decorativo “fake banding”.

A segunda torre era a PSFS, Philadelphia Saving Fund
Society Building (1929-1932) [fig.236 e 237] de George Howe e
William Lescaze, que pode ser considerada como 0 primeiro
arranha-céu americano genuino em Estilo Internacional. Esse
edificio racionalista de 32 andares, situado na esquina na Market
Street, na Filadélfia, revela vestigios do Cubismo em sua
volumetria prismatica pura. Apresenta pela primeira vez na
arquitetura moderna a tipologia de embasamento (galeria de lojas)
e torre (escritorios) em volumes independentes, embora sua
linguagem seja ainda imprecisa. A torre apresenta pavimentos tipo
em forma
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Fig. 235: Ramond Hood e J. André
Fouilhoux, McGraw-Hill Building,
Nova lorque, 1928-1930.

.

Fig. 236: George Howe e William
Lescaze, Philadelphia Savings Fund
Society (PSFS) Building, Filadélfia,
Pensilvania, 1929-1932.-1930.



de “T”, sendo que o0s elevadores, escadas e sanitarios se
concentram na parte superior deste. A presenca de um pequeno
balanco na fachada frontal do edificio demonstra as reais
possibilidades para edificios de grande altura dos elementos de Le
Corbusier, como a janela em fita e a estrutura independente da
vedacao.

A proposta do ABI é mais radical que os exemplos do
MOMA. A comecar pelo seu aspecto plastico monolitico e mineral;
em que ndo ha janelas visiveis [fig.233], além das encontradas
nas vitrines das lojas existentes na base e da grande abertura
situada no foyer do 8° andar, em forma de um quadrado repartido
em nove partes. Isto foi possivel gragas ao recurso encontrado
pelos irmdos Roberto para combater a agressividade do sol
noroeste. As amplas janelas dos escritorios ficam alinhadas aos
pilares periféricos de se¢do cilindrica e os brises verticais fixos sao
colocados junto ao extremo do balanco de dois metros [fig.238 e
239]. Este recurso permite a existéncia de uma galeria externa,
que facilita a limpeza das janelas, além de arrefecer o calor
acumulado junto aos brises.

A composicdo vertical é tripartite: base (térreo mais
sobreloja), corpo (caixa prismatica de sete tipos e um oitavo tipo
de pé-direito duplo) e coroamento recuado com esquina curva e
pequenos terragos.

A planta térreo em forma de “L” reserva uma area
remanescente em seu interior para o estacionamento. Nos andares
superiores, este vazio interno provera iluminagcdo e ventilagdo
natural. O térreo fascina pela liberdade com que foi organizado. E
simétrico em sua fachada maior, junto a Aradjo Porto Alegre. Dos
cinco vaos existentes, os dois externos sdo destinados a lojas e, 0s
trés vaos internos para o acesso publico e de veiculos. Este ultimo
transpassa 0 corpo do edificio junto a loja da esquerda. No véao
central estdo situados trés elevadores que, surpreendentemente,
abrem diretamente para o hall sem vedacOes. Este hall aberto
torna-se mais convidativo ainda pela presenca da parede em curva
sendide da loja situada junto a esquina.

Comas adverte que, assim como no MESP, este térreo se
faz como um vazio entre dois sdélidos, com a diferenca de que aqui
0 acesso se faz frontal enquanto no MESP é lateralizado.

Seus programas sdo semelhantes, embora no caso da ABI
se vise a uma instituicdo que deve operar como um clube que tem
que prover seu proprio sustento, fato que justifica as lojas do
térreo, os escritérios de aluguel e o saldo de festas na cobertura.

Enquanto o MESP se implanta em uma quadra inteira e,
portanto, permite uma ampla gama de solucdes plasticas e
diferentes formas de ocupacéo do solo, o ABI ocupa um pequeno
lote de esquina e deve respeitar o rigido cédigo de normas
municipais, que exige que o edificio se aprume contra o0s
alinhamentos frontais e, que reserve &rea para 0 ja citado
estacionamento.

H& uma certa inocéncia na solucdo das plantas do ABI,
perfeitamente justificavel pela precocidade do projeto. Esta é
percebida na resolucdo da circulagdo vertical, que separa o0s
elevadores da escada de servico. Ndo ha um hall definido para isso
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Fig. 237: PSFS Building, Filadélfia,
Pensilvania, 1929-1932., plantas.

Fig. 238: ABI, brise-soleil vertical
fixo + varanda externa.

ABI

Fig. 239: ABI, brise-soleil vertical,
estudo de insolagdo nas fachadas.



nos andares tipo. A localizagcdo dos sanitarios também segue esse
raciocinio. Os servicos como escadas, elevadores, sanitarios e
depésitos ja aparecem mais organizados no MESP. A tendéncia
que se verificaria pouco mais tarde seria a concentragdo desses
servicos em uma parte independente da planta tipo, muitas vezes
separada do corpo principal e tratada como um volume opaco.
Isto se acentuaria com as crescentes exigéncias da legislacdo de
seguranca para as escadas de incéndio e, com a presencga de
novas tecnologias que tornariam obrigatérios a presenca de
equipamentos de ar condicionado central em edificios de escritério
para entidades Unicas. A sofisticacdo das instalacdes elétricas e
hidraulicas acabaria por necessitar de galerias exclusivas, o0s
shafts, que contribuiriam por aumentar as areas destinadas aos
servigos, ainda bastante insipientes no ABI.

E facil perceber que o edificio da ABI é anterior ao que se
conheceria por Escola Carioca. Embora nele existam elementos
que futuramente comporiam um certo receitudrio existente
naquela escola, como os pilotis livres em se¢éo circular, os brise-
soleil e os elementos curvos como o0s encontrados nas paredes das
lojas no térreo e no clube da cobertura, seu espirito é diferente.
N&o ha ainda a leveza e a transparéncia que seriam tdo cultuadas
a partir do MESP. Ao contrario, o que se tem no ABI sdo os
sentimentos de solidez e de peso, provocados pela auséncia de
janelas a vista e pela espessura do coroamento sem janelas, no 8°
e 9° andares. Nem mesmo os pilotis de ordem gigante podem
diminuir essa sensacdo de massa a procura do solo. Neste
aspecto, ha uma certa semelhanca ao que a escola paulista se
identificaria a partir da metade da década de 1950. A idéia de
arquitetura tectbnica, marcada por poucas aberturas, amplas
massas cegas, volumetria pura, também sera especialmente
explorada pelos arquitetos do Parana.

o Edificio Esther (1936).

De 1936, vale relembrar o concurso de anteprojetos para o
edificio Esther [fig.242], acontecido em S&o Paulo, vencido pelos
arquitetos entdo recém graduados Alvaro Vital Brazil e Adhemar
Marinho, ambos alunos da ENBA e ativos participantes da greve de
1931.

O edificio Esther se localiza na Praca da RepuUblica, um
ponto privilegiado da cidade. Por estar situado em uma espécie de
cabeca de quadra e de guardar um certo afastamento para o lote
imediatamente vizinho, foi concebido como um edificio isolado e,
portanto, suas quatro fachadas foram tratadas com esmero. Trata-
se de um edificio com programa misto, ou seja, comércio no
térreo, escritorios nos trés primeiros andares e apartamentos nos
sete andares restantes com direito a uma cobertura tipo duplex
rodeada por terracos no ultimo piso. Uma estrutura independente,
com colunas dispostas regularmente, permitiu a composi¢do
diferenciada dos programas. Balangos promovidos nas quatro
fachadas permitiram uma rica articulacdo que se modificava
conforme a necessidade do programa existente em cada andar
[fig.241]. Assim, embora exista um eixo de simetria vertical nas
faces maiores, estas se modificam a medida que os andares
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Fig. 241: EdIfICIO Esther Alvaro
Vital Brazil, 1938, Sado Paulo.
Plantas.



se afastam do solo. As janelas mais amplas em fita absolutamente
continua denunciam a presenca dos escritorios nos trés primeiros
tipos. A presenca de varandas alternadas no quarto andar revela a
mudanca do programa para apartamentos. A auséncia de algumas
varandas intercaladas mostra que 0s apartamentos aumentam de
tamanho do quinto ao nono andar. Isto se verifica novamente no
décimo andar, primeiro nivel do duplex.

Embora se trate de um edificio de programa distinto, pode-
se fazer um paralelo com a torre da Petrobras a ser projetada
trinta anos mais tarde, pelos arquitetos do grupo do Parana. Os
pontos em comum estdo na implantacdo até certo ponto isolada
de vizinhos, a presenca de &reas livres nas proximidades que
possibilitam perspectivas de visualiza¢éo, a estrutura independente
que permite a alteracdo do desenho das plantas tipo e, finalmente,
a presenca de varandas distribuidas de forma diferenciada na
fachada do edificio, fato que promove uma movimentagao
inesperada e intrigante.

o A Obra do Berco (1937).

Este pequeno edificio projetado por Oscar Niemeyer
confirmaria que a arquitetura brasileira ja ndo seria a mesma apos
a visita de Le Corbusier, ocorrida em 1936. Isto vem revelado em
pequenas coisas, como a forma de ocupar o lote de esquina ou de
articular as partes [fig.243]. O acesso acontece pela face maior do
lote, pela parte central do edificio que se recua entre dois sélidos
maiores, de forma a propiciar uma pequena praga de chagada
[fig.244]. O balanco do volume mais alto propicia a protecéao
contra o sol e a chuva. Assim como nos elevadores amigavelmente
abertos para a rua do ABI, no Ber¢co chega-se a uma varanda
lateral aberta que funciona como um corredor de distribuicdo. A
linguagem cubica, econdmica e sébria do ABI se repete aqui,
entretanto, as propor¢cbes, a sombra junto ao térreo, o terraco
jardim, a auséncia de superestrutura, 0os materiais leves do brises
mdveis e a assimetria da composi¢do, acentuada pela presenca de
uma singela varanda na fachada lateral menor, tornam o conjunto
de uma leveza desconcertante.

Os brises moveis verticais [fig.245] dessa obra serviriam de
protétipo aos do Ministério da Educacédo e Saude Publica. Segundo
o depoimento de Henrique Mindlin®, o primeiro desenho de Oscar
para a fachada oeste era composto por casulos retangulares
semelhante a solucéo utilizada no pavilhdo brasileiro para a Feira
Internacional de Nova lorque, porém, devido a ma execuc¢do, nao
funcionaram de acordo. Oscar o0s substituiria por sua conte e risco.
Semelhante atitude ja tomara Le Corbusier frente ao edificio do
Exército da Salvacdo (1929) [fig.246 e 247], quando a cortina
hermética de vidros de mais de mil m2 voltada para o poente, que
deveria atuar feito uma membrana resfriadora segundo o principio
de “respiracdo exata”, criado pelo proprio mestre suico, nao
funcionaria a contento. Provavelmente essa penosa e dispendiosa
experiéncia convenceria a Le Corbusier, homem especialmente
ligado ao valor do dinheiro, das necessidades que a arquitetura
moderna das caixas de vidro tinham de se proteger em relacdo ao
sol, mesmo nos paises de clima frio. Frente a esse problema

Fig. 242: Edificio Esther, Alvaro
Vital Brazil, 1938, Sao Paulo.
Elevacéo frontal, com a presenca de
Alvaro, em 1985.

Fig. 243: Obra do Bergo, i de
Janeiro, 1937. Oscar Niemeyer.

Fig. 244: Obra do Berg¢o, Rio de
Janeiro, 1937. Oscar Niemeyer.
Plantas térreo, superior e segundo
pavimento.



emergente, Le Corbusier desenharia amplas plateleiras externas e
fixas, em concreto armado, provavelmente sua primeira
experiéncia consciente com o brise-soleil.

. Sede da Prefeitura do Distrito Federal, Rio de

Janeiro (1938).

Affonso Eduardo Reidy desenvolveu trés projetos em um
curto periodo de seis anos (1932-1938) para a nova sede da
Prefeitura do Distrito Federal, em diferentes terrenos na area
central do Rio de Janeiro. Embora nenhum deles tenha sido
construido, sdo documentos ideais para se observar o processo de
evolucdo ocorrido na arquitetura brasileira e, em especial, na

arquitetura de Reidy.

_—-r——F—-—'—
Flg 248 e 249 Affonso Eduardo Reidy. 1° proposta para a Sede da
Prefeitura do Distrito Federal, 1932 (planta e perspectiva).

O primeiro projeto [fig.248 e 249], que data de 1932, foi
idealizado para o terreno da esquina da rua General Camara (face
norte) com a Av. Thomé de Souza (face leste), em que se situava
o edificio neoclassico da Biblioteca Municipal. Reidy propbe um
edificio de cinco pisos em forma de “U”, disposto de maneira a
envolver o prédio histérico existente, que, por sua vez, restaria
inserido em uma pequena praga interna e independente da nova
sede da prefeitura. Nesta, é possivel perceber toda a preocupagao
do arquiteto em orientar corretamente as salas de trabalho, de
forma a se evitar as insolagbes norte e oeste, faces utilizadas para
dispor as circulagBes horizontais tratadas como varandas em
balaco. Embora fossem utilizadas janelas em fita e lajes planas e
impermeabilizadas na cobertura, é dificil ligar esse edificio a Le
Corbusier. Ndo h& a estrutura independente nem o uso de pilotis.
A propria fusdo volumétrica existente e a auséncia de balacos faz
com que esse edificio fique mais ligado aos funcionalistas alemées
da década de 20.

-—“——-—ﬂﬂ: L

Flg 250 e 251: Affonso Eduardo Reldy 20 proposta para a Sede da
Prefeitura do Distrito Federal, 1934 (planta e perspectiva).

O segundo projeto de Reidy data de 1934 e foi concebido
para uma quadra interira situada junto a praca da Republica
[fig.250 e 251]. Este edificio de seis pisos tem a forma de um “h”
em que o patio mais aberto fica voltado para a esquina principal.
Por esse local aconteciam os acessos de veiculos e de pedestres. A
assimétrica escola Bauhaus de Dessau (1926) e as escadas
helicoidais enclausuradas em volumes cilindricos de vidro
existentes na Fabrica Modelo da Exposicdo Werkbund (1914),
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Fig. 245: Obra do Bergo, brises
moveis, 1937.

Fig. 246: edificio sede do Exército da
Salvacdo (1929) em Paris, de Le
Corbusier, em sua forma original,
com a face em cortina de vidro
orientada para o poente.

Fig. 27: edifio;sede do Exército da

Salvacdo, apdés as reformas
bancadas por Le Corbusier, em que
a face de vidro voltada para o sol foi
protegida por brise-soleil e a cortina
de vidros fixos foi substituida por
janelas tipo correr mais peitoril
opaco.



ambas de Walter Gropius, parecem ser as referéncias. Em relagdo
ao primeiro projeto, ha uma nitida evolucdo que se percebe no
rigor com prismas foram tratados.
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Fig. 252: Affonso Eduardo Reidy, terceira proposta para a sede da
Prefeitura do Distrito Federal, 1938. Maquete, vista fachada norte.

Porém, seria no terceiro projeto [fig.252] de Reidy para a
sede da Prefeitura, em 1938, que se perceberia toda a influéncia
de Le Corbusier e da solugdo definitiva para o MESP, que seria
concluido apenas em 1945. O edificio foi implantado em uma
guadra inteira, limitada pela Praca do Castelo prevista por Agache,
e pelas ruas Almirante Barroso e Aradjo Porto Alegre. Trata-se de
uma composicao tipo torre mais embasamento. A torre servida por
dois nucleos de elevadores é um prisma horizontal de base
retangular de dez andares, de sentido leste/oeste, apoiada sobre
colunas de ordem gigante [fig.253]. Como no MESP, a face norte é
tratada com brises horizontais mdveis e a face sul em cortina de
vidros. O embasamento de dois andares tem planta irregular
composta por uma longa ala paralela, afastada e deslocada em
relacdo a torre. A esta se liga por intermédio de dois bracos
transversais, que entre eles define um patio descoberto [fig.254].
A secdo desta parte € semelhante a ala baixa do MESP, em que
colunas gigantes apdiam lateralmente o primeiro piso. Semelhante
ao segundo risco de Le Corbusier para o MESP, o andar do
prefeito € mais alto e marcado por uma moldura que se alinha
com a superestrutura do embasamento.

Na superestrutura da torre, destacam-se as formas
curvilineas dos dois volumes das casas de maquinas, interligados
por uma laja plana irregularmente recortada a fim de criar terragos
descobertos para o restaurante.

Sobre esse projeto, Comas comenta que:
A extroversdo da independéncia entre vedagdo e estrutura se
ensaia agora em grande escala, a nocdo de uma base expandida
sobre a quadra inteira se investiga agora de forma literal, a idéia
de porosidade no plano vertical se combina com a idéia de patio,
porosidade no plano horizontal, e o0 transpasse da quadra por
rota publica assume outra forma?®.

Para Comas®’, a primeira fase da obra de Le Corbusier, que
vai até o final da Il Guerra Mundial, foi conduzida sob um certo
pragmatismo e por muita preocupagdo com “a satisfagéo do
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Fig. 253: sede da Prefeitura do

Distrito Federal, 1938.
térreo, tipo e mezanino.

Plantas:



espirito”, fatos que favoreceram a contencdo e a
internacionalizacdo da variedade formal implicita no Dom-Ino.
Entretanto, uma comparagdo entre as obras do mestre suico até
45 e obras de Lucio e Oscar como Pavilhdo de Nova lorque, Grand
Hotel de Ouro Preto, Pampulha e Parque Hotel de Friburgo,
revelam que a adesédo dos brasileiros a composicdo moderna se da
sob o signo da exuberancia e da extroversdo®. Entre essas obras,
seguramente poderiam ser incluidas as de Reidy. Segundo o
dicionario do Aurélio, exuberancia é superabundéancia que se
manifesta prolifica, plenitude que transborda, animacéo,
vivacidade. Vigor e vico quase excessivos. A extroversao
corresponde a uma sinalizagdo expansiva dessa exuberancia,
marcada e marcante em qualquer apreciagdo da obra desde fora.

o O Pavilh&do Brasileiro para a Feira Internacional de

Nova lorque (1939).

Lucio Costa ndo agia de forma convencional. A ele
importava o melhor futuro para a arquitetura moderna brasileira e,
se para isso fosse necessario abrir mdo de contratos ja
conquistados ou, ainda, se afastar da carreira profissional, isto ele
o faria. Fatos como a formacdo da equipe brasileira para o MESP
em que aceita a participacdo de recém formados como Oscar e
concorrentes diretos como Affonso Reidy e Jorge Moreira ndo sao
raros. Mesmo o seu posterior afastamento da chefia da equipe,
quando achou que sua presenca ndo era mais relevante para o
desenvolvimento dos trabalhos, revela seu temperamento em
descobrir talentos e a eles delegar e transferir responsabilidades.
Isto ocorreria com Niemeyer e também com Burle Marx.

A “doacdo” a Le Corbusier da conducdo do projeto do
Pavilhdo Brasileiro na Cidade Universitaria de Paris, que por direito
era sua, revela a tentativa de Costa em restaurar as estremecidas
relacdes do governo brasileiro com o complicado mestre suigo,
apés o MESP.
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Fig. 256: 1° prémio concurso Pavilh&o do Brasil Feira Internacional de N.ova
lorque, projeto de Lucio Costa, 1939, perspectiva.

A atitude de, apds vencer o concurso para o pavilhdo
brasileiro de Nova lorque em 1939, convidar o segundo colocado
Oscar Niemeyer para ambos dividirem a autoria do projeto,
portanto, ndo deve surpreender. Segundo seu depoimento,
percebera o valor do partido de Oscar que aproveitava a curvatura
existente no terreno.

O projeto premiado de Lucio [fig.256] se organizava em
torno de uma praca central. Simétrico segundo um eixo
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Fig. 254: Affonso Eduardo Reidy,
sede da Prefeitura do Distrito
Federal, 1938. Vista da face sul.

‘l’ y T T s r &
Fig. 255: 1° prémio concurso
Pavilhéo do Brasil Feira

Internacional de Nova lorque,
projeto de Lucio Costa, 1939,
planta.



Fig. 257: Pavilhdo do Brasil Feira Iﬁt'érnacioﬁgl'-\demNova Irque, Lucio
Costa, Oscar Niemeyer e Paul Lester Wiener, 1939.

longitudinal, assemelhava-se a primeira proposta da equipe
brasileira para o MESP, por eles mesmos apelidada de “muamia”.
Trata-se de um “U” com um audit6rio acoplado a sua base. Porém,
no pavilhdo o auditério esta invertido segundo a sugestdo de Le
Corbusier para o risco beira mar. O patio central aumenta de
importéncia no pavilhdo, pois deixa de ser apenas um espaco
organizador para se tornar no espago protagonista de todo o
edificio [fig.255]. Em torno dele o publico circula e dali tudo vé e,
pode ser visto. Por ele se inicia o percurso de visita e nele esta se
encerra. Hall de acesso coberto e aberto, patio semicoberto e
auditdrio se alinham. A rigidez da solu¢do simétrica do pavilhdo
nao deixa ercglpr que se trata de um edificio de esquina
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ig. 258: Pavilhdo 0 Brasil Feira Internacional de Nova lorque, Lucio
Costa, Oscar Niemeyer e Paul Lester Wiener, 1939. Vista da face junto a
rua curva.

O projeto definitivo [fig.257] se transformaria no edificio
mais assimétrico da arquitetura moderna internacional. Sua forma
de “L” alinha a perna mais longa contra a sinuosa curvatura
existente na face maior do terreno. A juncdo das duas pernas do
“L” coincide com a esquina [fig.258]. A perna menor esta recuada
em relagdo & rua principal. Neste espaco ajardinado estdo a rampa
com sinuosidade inversa a verificada no edificio e os viveiros de
passaros, contidos em cilindros secionados, independentes do
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Fig. 259 e 260: Pavilhdo do Brasil
Feira Internacional de Nova lorque,
Lucio Costa, Oscar Niemeyer e Paul
Lester Wiener, 1939. Plantas térreo
e superior.



edificio. O dnico visinho é o corpulento pavilhdo da Franca. Aos
fundos, oposto a rua principal, esta o canal margeado por jardins.
Para ele se abre a praca interna, contida por trés lados.

O pavilh@o brasileiro em estrutura metdlica age contra as
leis da gravidade e, assim como o Palacio dos Doges, localiza o
mais pesado em cima e 0 mais leve e transparente em baixo. A
caixa superior contém dois niveis, o primeiro andar e um mezanino
ameboide [fig.261]. O térreo poroso e permeavel fecha as areas
de servico em paredes curvas e opacas e veda em vidro apenas o
que é absolutamente necessario como as areas sociais ligadas ao
restaurante [fig.259].

Rampa sinuosa e escala reta em lance Unico, situada no
lado oposto do terraco suspenso, ddo continuidade a um mesmo
caminho. Este separa o pavilhdo propriamente dito e suas &reas
de exposicdo do auditério em forma de trapézio e palco curvo
concordante [fig.260]. Esta mesma forma de auditério ja fora
experimentada por Le Corbusier no Centrosoyus e no Palacio dos
Soviets. Niemeyer a reutilizara em seus estudos para a sede da
ONU, em 1947 [fig.225]. Segundo observacges ja realizadas para
0 segundo risco de Le Corbusier para o MESP, ha um certo
parentesco nos partidos em forma de “L” utilizados nestes trés
projetos, MESP, Pavilhdo Brasileiro em NY e sede da ONU. Nos
trés edificios a perna menor do “L” contém o auditério e, um
acesso transpassante o separa da perna mais longa.

H& ainda outra relacdo digna de se realizar, esta entre o
Pavilhdo Brasileiro de NY e o Centro de Artes Visuais de Cambridge
[fig.262] de Le Corbusier, conhecido por Carpenter Center. A idéia
forte do edificio de Le Corbusier se encontra no caminho
transpassante que se inicia e termina por rampas senoidais
bastante semelhantes a do Pavilhdo Brasileiro de NY. O motivo
dessa circulacdo elevada, segundo Le Corbusier, era concretizar
um caminho informal criado pelos préprios alunos do campus
universitario, ao cruzar o gramado do patio a fim de se dirigirem
as salas de aulas e ao refeitorio. Esta rua aérea atravessava o
edificio na altura do terceiro andar, nivel intermediario do qual se
poderia descer ou subir dois andares sem o auxilio de elevadores.

Esta sistemdtica seria a mesma utilizada pelos arquitetos
do Grupo do Parana, em 1967, ao criar o projeto do IPE, Instituto
de Previdéncia Social do Estado do Parana [fig.263]. Ali, também
uma rampa curvada se transforma em um caminho aéreo que
transpassa o edificio na altura do terceiro andar, até atingir em
nivel, a rua mais elevada existente aos fundos do prédio de cinco
andares. Também dessa rampa se pode acessar dois andares para
cima ou para baixo, sem o auxilio de elevadores.

o Instituto de Resseguros do Brasil, IRB (1941-1944).
O IRB é mais um exercicio bem sucedido na realizacao de edificios
para escritérios [fig.264]. Trata-se de um projeto dos irmaos
Roberto, Milton e Marcelo, que, a partir desse projeto passa a
contar com a participagdo do irmdo mais novo, Mauricio Roberto.
O instituto de Resseguros foi criado pelo Governo Vargas a fim de
gerenciar o mercado de seguros do pais.

Fig. 261: Pavilhdo do Brasil Feira
Internacional de Nova lorque,
mezanino interno.

;
F
Artes Visuais, Carpenter Center,
USA, 1961.

Fig. 263: IPE, Intituto de
Previdéncia do Estado do Parang,
1967, José Gandolfi, Luiz Forte
Netto, Joel Ramalho Junior e
Vicente de Castro.
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Tem um programa semelhante aos ja verificados no ABI e
no MESP. Nele se verificam: piso térreo com &rea coberta livre
para acesso publico, acesso independente para funcionéarios e para
publico, andares tipo contendo salas para escritorios, salas
especiais para a presidéncia e diretorias, auditorio e areas de
amenizacdo para os associados. O terreno em que foi implantado
esté localizada em &rea de aterro sobre a baia e, portanto, ainda
ndo conta com um tecido urbano estabelecido. Este terreno em
forma retangular com frente para trés ruas é uma cabeca de
quadra alongada. Isto determinou que o edificio fosse imaginado
como uma falsa peca independente, isolada de qualquer tecido
urbano, oposto, portanto, ao experimentado pelos Roberto no ABI.
No entanto, a face oeste do edificio é cega e se situa sobre a
divisa do lote, o que fez com que os futuros edificios ali
construidos, também com a maxima altura permitida, a ele
dessem continuidade. A legislacdo da regido determina uma altura o =" _
maxima que inclui casa de maquina e caixa d'agua devido a Fig" 264: IRB, Instituto de
proximidade com o aeroporto. Isto comandaria a abordagem Resseguros do Brasil, 1942, M. M.
plastica adotada pelos arquitetos, representada por um prisma de  Roberto.
base retangular puro apoiado sobre colunas cilindricas de ordem
gigante, sem a presenga de super-estruturas. Novamente o0s
Roberto extraem recurso plastico das grandes empenas cegas
situadas nas partes altas do edificio, gragas a localizacdo do
auditdrio junto ao coroamento. Este recurso aumenta o contraste [~ — - o
existente nas dicotomias: pesado & leve; transparente & opaco; | [F2 \ESJ: 2 % e
luz & sombra, ja utilizadas no ABI. T

A estrutura do edificio € composta por uma malha de |_ rl_::ﬂi"];'mj B0 1y
pilares subdivididos em trés vaos no sentido transversal por sete
vaos no sentido longitudinal, ou seja, a ja comentada organizacao
classica que evita que uma coluna coincida com o eixo de simetria [~ —] e _[:H —R“‘
[fig.265]. Os balancos existem em ambas as dire¢Bes, mas sao R
apenas suficientes para liberar as esquadrias dos pilares =\ @I E =, pol) E
periféricos. Entretanto, em determinadas partes do edificio, ! ] i ?\g
nascem novos balancos destes, emoldurados e proeminentes
como os préprios Roberto ja haviam utilizado na grande varanda
voltada para a pista de decolagens do Santos Dumont ou, ainda,
Oscar na Obra do Bergo. Este recurso seria bastante utilizado na
escola carioca. No IRB, ele coincide com a sala da presidéncia,
uma espécie de referéncia ao andar do ministro com pé direito
mais alto verificado no MESP.

O hall de elevadores aberto junto ao térreo, sombreado

pela projecao da torre apoiada por pilotis, € uma re-interpretacao ot
do ABI. Eram, sem duvida, os tempos de muito romantismo, de ~

crenca num futuro promissor, da sadia malandragem carioca e da \r/
bossa-nova. Hoje essa area se encontra cercada por grades. h

O aspecto classico promovido pela serialidade dos pilares, F
somado ainda aos balancos minimos, ao tratamento refinado das [ B
esquadrias e a volumetria asséptica que trata de forma coplanaro * |
coroamento do edificio, fazem pensar em Mies van der Rohe. A
proporcdo alongada, as cores claras e reflexivas ao sol, e 0s
terragos na cobertura fazem lembrar ainda um iate reluzente com
seus conveses, ancorado na baia, linguagem nautica exercitada Fi9- 2651 IRB, 1942, Rio de Janeiro,
por Le Corbusier e ja experimentada no MESP. plantas.




Alguns desses elementos verificados no IRB seréo
freqiientemente reinterpretados pelos arquitetos paranaenses nos
projetos de concursos. Entre eles estdo: a estrutura racional e
repetitiva; a composi¢cao vertical em trés partes identificaveis; o
térreo transparente e recessivo; 0 corpo plasticamente
movimentado por pequenas reentrancias e saliéncias; o
coroamento prismatico e coplanar ao corpo do edificio, tratado
com empenas cegas rasgadas por pequenas aberturas. Entretanto,
aos paranaenses deixara de existir a sofisticacdo dos cariocas, seja
nas proporg¢des, na escolha dos materiais, nas estruturas discretas
e equilibradas e, principalmente na riqueza das implantag6es. Nos
edificios de escritorios criados pelos arquitetos de Curitiba aqui
relacionados, as estruturas passam a sofrer do tipico exagero
comum a arquitetura brasileira p6és década de 1960. Ou ndo ha
balanco algum, ou sdo bastante evidentes, porém, nunca
suficientemente dimensionados a fim de tornar a fachada livre dos
apoios, como os utilizados por Mies no Seagram Building ou pelos
Roberto no IRB. O revestimento em pedras brasileiras tao
explorados pelos cariocas a partir da visita de Le Corbusier sera
considerado uma heresia, ap6s a ditadura do concreto armado,
decretada pelo brutalismo paulista e aceita pelos arquitetos de
Curitiba.

o Sede da Administracao Central da Viacdo Férrea do

Rio Grande do Sul (1944).

Em 1944, Affonso Eduardo Reidy e Jorge Moreira venceram
concurso publico nacional para a sede da Administracdo Central da
Viagdo Férrea do Rio Grande do Sul. Devido a problemas com o
terreno inicial, considerado por diretores da empresa como
inadequadamente pequeno, uma segunda versédo foi desenvolvida
em uma quadra retangular inteira, de 45m. de largura por 100m.
de comprimento.

O projeto original [fig.266] acontece em lote de esquina
em desnivel. Trata-se de uma torre de escritérios de nove andares
com balanc¢o frontal, apoiada sobre pilotis. A planta segue a forma
de um “U” bastante alongado, alinhando-se contra as divisas
opostas as duas ruas. O vao promovido pela forma em “U” provém
um pétio central posterior que garante luz e ventilacdo a todos os
andares. A composi¢cdo segundo o plano vertical é nitidamente
subdividida em trés partes. A base, recuada a ponto de revelar os
pilares cilindricos, o corpo em balanco com fachada sul
envidragada voltada para a rua e, o coroamento composto por
super-estrutra recuada e formalmente movimentada. Novamente,
como no MESP e na Prefeitura do Distrito Federal, dois nucleos de
elevadores alimentam as plantas tipo e, as casas de maquinas e
reservatorios de agua assumem formas cilindricas. A escada de
dois lances alinhados, que d& acesso ao foyer do auditério situado
na cobertura, relembra a que acessa ao saldo de exposi¢cdes do
risco beira mar de Le Corbusier para o MESP.

Executada sem a parceria de Moreira, na segunda versao,
em quadra inteira [fig.267], a torre isolada de vinte andares e
base hexagonal (mais alongada que o Rentenanstalt (1933) de Le
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Fig. 266: Sede da Administracdo
Central da Viagdo Férrea do Rio
Grande do Sul, 1944, Affonso
Eduardo Reidy e Jorge Moreira.

Fig. 267: Sede da Administracdo
Central da Viagdo Férrea do Rio

Grande do Sul,
projeto.

1944, segundo



Corbusier) assume expressao vertical. Apenas um nuacleo de
elevadores atende ao edificio, deslocado sobre o quadrante
nordeste.

A composicdo vertical segue a divisdo em trés partes
distintas.

A base que inclui sobreloja se faz recessiva e expansiva. A
laje do mezanino que recua sinuosamente junto ao acesso frontal
centralizado, se projeta externamente criando varandas nos dois
extremos distantes do edificio. Pela escada helicoidal situada no
sagudo nobre interno se inicia um curioso percurso em sentido
anti-horario que terminard em outra ampla escadaria de dois
lances situada junto ao jardim de chegada.

O corpo com balangos proeminentes nas fachadas maiores,
segue o receituario verificado no MESP, a um ano de ser
inaugurado, isto €, face sul envidracada e a norte, protegida por
brise-soleil vertical fixo. As empenas laterais sdo cegas. Em outras
palavras, interessava entdo que o corpo da edificacdo fosse
homogéneo, sem grandes alteracbes ou exercicios plasticos.

O coroamento recuado é composto por elementos formais
diversos, como o0s motivos experimentados por Oscar na
Pampulha. L4 estdo os arcos da Capela de Sao Francisco que se
coligam a uma alongada laje de inclinacdo suave, como a
verificada no late Clube.

Segundo Frampton, “Os jovens seguidores brasileiros de Le
Corbusier transformaram imediatamente esses componentes
puristas numa expressao nativa extremamente sensual que fazia
eco, em sua exuberancia plastica, ao Barroco Brasileiro do século
XV,

Comas ndo considera esta interpretacdo incorreta, porém a
considera por demais simplista. Decompfe a afirmativa em trés
guestdes bésicas:

1. A idéia de expressdo nativa subentende uma arquitetura
moderna  representativa  de uma  nacionalidade
diferenciada. Contrasta, portanto, com a idéia de uma
arquitetura moderna empenhada na busca de solu¢des de
projeto de validez universal, que prevalecia na polémica
européia dos anos 20 e 30;

2. a idéia de evocacdo do Barroco brasileiro do século XVIII
subentende referéncias a uma arquitetura do passado.
Contrasta, contudo, com outra idéia, prevalecendo na
polémica européia, a idéia de uma arquitetura moderna
que era a ruptura total com o passado, empenhada em
busca de solucbes de projeto sem precedentes, que
correspondiam aos problemas de projeto sem precedentes
da idade maquinista.

3. A idéia de transformacdo do vocabulario corbusiano em
expressdo nativa que evoca um passado préprio
subentende uma motivacdo e procedimentos especificos,
que mereceriam exame mais detalhado.

E interessante acompanhar o desenvolvimento da
arquitetura brasileira apés a volta de Corbusier para Paris, em
1936. Enquanto a Europa fica paralisada com a Guerra de 1939 a

Fig. 268: Sede da Administracio
Central da Viagdo Férrea do Rio
Grande do Sul, 1944, plantas.



1945, os brasileiros entram em plena atividade executando as
obras acima citadas. E compreensivel o misto de admiracdo e
ciimes sentido pelo mestre ao se deparar com esta producdo no
pés-guerra. Chega a acusar os brasileiros de plagio e de
apropriacdo intelectual indevida de suas idéias em funcdo de
honorarios devidos ou ndo. Entretanto, é com 0 projeto para a
Casa do Brasil na Cidade Universitaria de Paris (1953/1959), uma
espécie de presente de Lucio Costa como compensagdo aos
possiveis erros tdo reclamados pelo amigo francés, que ambos vao
perceber o quanto haviam se afastado em relagdo a linguagem
arquitetdénica. Corbusier ironiza o sentido de “nacionalidade”
requerido por Ldcio, a ponto de irrita-lo e este assim responder-
Ihe: “(...) vocé me atribui um raciocinio que nunca fiz, e o ilustra
de exemplos completamente fora de propdésito (chalés do Jura,
etc...). Eu simplesmente pedi e insisto sobre isso _ para ndo nos
fazer uma casa de espirito e aspecto anti-brasileiros, e vocé nos
conhece suficientemente para saber o que isso quer dizer.”*

A FASE DE CONSOLIDACAO (1946 a 1950)

Em rela¢do ao cenario da arquitetura internacional no pds-
guerra, Montaner® chama a atencéo para a transferéncia de foco
da arquitetura que passa da Europa para os EUA, através da
continuidade da tradicdo de Frank Lloyd Wright (Museu
Guggenheim de NY), do formalismo e ecletismo de Eero Saarinen,
da modernidade tradicional de Louis Kahn e dos arranha-céus
americanos executados pelos grandes grupos empresariais de
arquitetos como o SOM e o PEI and Partners. Sabe-se que a Il
guerra Mundial foi na realidade uma guerra entre europeus e, que
se encontrava totalmente destruida em 1945. Grande parte dos
intelectuais ja& haviam se transferido para outros paises ainda
antes da guerra eclodir e, os EUA foram o destino preferido pela
maioria deles. Assim, a migracdo de parte dos conhecimentos da
arquitetura moderna que na década de 20 chegaram a Europa
vindos da América através das obras de Wright, retornava décadas
depois, com a chegada de mestres como Mies, Gropius e Breuer.

No Brasil, ap6s a Segunda Guerra Mundial veio o
crescimento industrial do pais e com ele o surgimento das escolas
de arquitetura, o estabelecimento dos institutos profissionais e a
formacdo de uma grande classe atuante. Portanto, estavam
preparadas as condi¢cdes necessarias para a formacdo de um
estrato proficuo para o0s concursos de arquitetura se
estabelecerem como processo organizado e de credibilidade.

Em 1946 ficam prontos os primeiros estudos de Reidy para
o Conjunto Pedregulho [fig.269], em Sao Cristévao, no Rio de
Janeiro. Suas obras iniciariam em 1947 e restariam concluidas em
1958. Este impressionante empreendimento realizado pelo
Departamento de Habitacdo Popular minimizaria as criticas
internacionais dirigidas a arquitetura brasileira por ocasido das
bienais de arquitetura, em 1951 e em 1953. Entre outras
guestdes, pesava naquele momento, segundo criticos como Max
Bill, a frivolidade dos experimentos brasileiros que pouco interesse
demonstravam em resolver os cronicos problemas habitacionais da
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Fig. 269: Affonso Eduardo Reidy,
maquete do Conjunto Residencial
Pedregulho, Sao Cristévao, Rio de
Janeiro, 1946.



A

Fig. 270: Le Corbusier, proposta para a urbanizacdo do Rio de Janeiro,
1929.

populacéo desfavorecida, ou ainda, o agravamento das condicdes
urbanisticas das cidades em rapido e descontrolado crescimento.

O Conjunto Residencial Pedregulho faz referéncia a
proposta urbana de Le Corbusier quando pela primeira vez esteve
no Rio, em 1929 [fig.270]. O sinuoso edificio auto-estrada,
apoiado sobre pilotis, ligava as diversas partes da cidade sem
interferir fisicamente em seu tecido existente, desviando-se dos
morros e baias. No pedregulho, que segure a forma das curvas de
nivel da encosta a montante, a via de veiculos sede lugar para
uma rua aérea de pedestres situada no terceiro piso, acessada em
nivel. Desta se poderia descer dois niveis para os apartamentos
inferiores ou subir quatro niveis para os apartamentos duplex
superiores. Os homogéneos cobogds de Luis Nunes aparecem
marcados por aberturas quadradas, segundo as pesquisas de
Costa no Parque Guinle.

Em 1948 fica pronto o edificio Nova Cintra [fig.271], o
primeiro de um grupo de seis propostos parar 0 conjunto Parque
Guinle, de Lucio Costa, no Rio de Janeiro. Embora individuais,
deveriam formar, quando concluidos, uma curvatura tipo
crescente, de maneira a preservar o parque. Tratava-se portanto,
de uma interpretacdo secionada do Pedregulho. Lucio Costa
propusera algo semelhante para os edificios residenciais
destinados aos alunos, em seu plano para a Cidade Universitaria
do Brasil.

Dos seis edificios propostos, foram construidos apenas
trés: o Nova Cintra em 1948, o Bristol em 1950 e o Caledbénia em
1954,

J Sede do Banco Boavista (1946).

Oscar Niemeyer tivera seu batismo na arquitetura moderna
ao realizar o MESP, em 1936. Em 1939 realizaria juntamente com
Lucio Costa o Pavilhdo Brasileiro de Nova lorque e, em 1942, o
conjunto de edificios da Pampulha, que homologaria toda sua
genialidade e comprovaria sua capacidade de criagdo ao ir além do
receitudrio vigente no International Style, ou mesmo, na
arquitetura racionalista. Dez anos ja se haviam passado, portanto,
desde a decisiva participagdo no MESP, quando Oscar de depara
com outra encomenda para um edificio de escritérios, também no
Rio de Janeiro. Trata-se da nova sede do Banco Boa Vista
[fig.272], a ser implantada no inicio da recém inaugurada Avenida
Presidente Vargas, no exato ponto em que esta se amplia para a
insercdo da Praca Pio X, onde se encontra a Igreja da Candelaria.
O lote tipo cabeca de quadra com frente para trés ruas, com a
face menor voltada para a Pres. Vargas orientada para sul e a face
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Fig. 271: Lucio Costa, Conjunto
Residencial Parque Guinle, 1948-
1946, Rio de Janeiro.

Fig. 272: Oscar Niemeyer, sede do
Banco Boavista no Rio de Janeiro,
1946.



maior oeste voltada para a pequena travessa Teofilo Ottoni, -
destinada ao trafego de pedestres. O edificio estd, portanto, S S s S
inserido no continuum edificado proposto pelo plano Agache, que i I
determina entre outras coisas o gabarito de alturas méximas, 0s I . . . . . .
alinhamentos prediais e a presenca obrigatéria de uma galeria .
porticada junto ao térreo. Oscar ndo se deixa intimidar por essas | |00 ﬁ_ﬂ E=l 7
condicionantes e, apesar delas, projeta um de seus edificios mais

sobrios e, nem por isso, menos belo.

O edificio foi aprumado contra a divisa seca do lote D
retangular levemente irregular. Prop6e entdo trés naves para a 5
dimensdo menor e seis naves para a dimensdo maior do terreno,
ocupando-o em 100% de sua &rea junto ao térreo e sobre-loja.
Nos andares superiores o edificio assume forma de “U”, com um x
patio interno para prover iluminacéo e ventilagdo [fig.273]. Dois
acessos independentes permitem o funcionamento da agéncia
independentemente das atividades da torre de escritérios. Ambos
acontecem pela galeria coberta junto a Pres. Vargas, embora a
agéncia possua mais dois acessos pelas outras duas frentes, sendo
um deles de servico. Dois nulcleos de elevadores completam o  »
sistema de circulagBes verticais. O primeiro liga a agéncia ao
subsolo e a sobreloja. O segundo conduz aos dez andares da torre
de escritorios. P

A volumetria é ainda mais pura que a verificada no IRB dos
irmdos Roberto. Ndo ha qualquer tentativa de se construir
recursos plasticos através de balcGes avancados. A plastica fica
por conta da aplicacdo de brise-soleil, de acordo com a =
necessidade de cada fachada. Ao norte o sistema aplicado € muito
semelhante ao do MESP, ou seja, trés brises horizontais méveis
em madeira, contidos dentro de moldura ortogonal em concreto
armado. A fachada oeste apresenta brises verticais moveis em  Fig 273: Sede do Banco Boavista no
madeira composta, pintados de azul mais escuro nos andares Rio de Janeiro, 1946, plantas.
superiores (com mais luz) e quase brancos nos andares inferiores
(pouca iluminagdo). Na face sul, apenas vidros que permitem
observar a diminuicdo da secdo das colunas, a medida que se
aproximam do coroamento e, nos dias de sol, perceber o reflexo
da igreja da Candelaria.

A composicdo vertical do edificio se subdivide em trés
partes distintas, a base recessiva, 0 corpo prismativo e o
coroamento, coplanar feito o IRB dos Roberto. Outros elementos
existentes no coroamento como a auséncia de aberturas, os brises
intensamente fechados na fachada sul e a abertura emoldurada
centralizada na face oeste, relembram o ABI. Este tratamento mais
contido do coroamento foi adotado a fim de proporcionar uma
atmosfera mais intima ao clube dos funcionarios ali situado.

O térreo [fig.274] € uma obra a parte que, mais uma vez
vem demonstrar a habilidade de Oscar em trabalhar com formas
livres, fato jA demonstrado na Casa de Bailes da Pampulha e no
mezzanino do Pavilhdo Brasileiro de Nova lorque. A agéncia do
Boavista homenageia a Maison de Verre de Pierre Chaureau
(1930) [fig.275] ao transformar os amplos planos de vidro em
uma sinuosa cortina que serpenteia entre os pilares. Com este
recurso Oscar transferiu a superficie maior estabilidade do que
seria obtida usando-se linhas retas e, assim, pode eliminar os




componentes metdlicos existentes na casa de Chaureau. Para
completar essa verdadeira obra de arte, um grande mural de
Portinari foi colocado na sala de espera situada no mezanino, de
onde se pode observar toda a agéncia. O painel em mosaico junto
a galeria externa da Pres. Vargas € de Paulo Werneck.

H& entre o edificio sede do Banco Boa Vista de Oscar e o
edificio sede da Petrobras um pequeno detalhe que, de certa
forma os interliga. O concurso da Petrobras acontecido em 1966
foi realizado em duas etapas, nos mesmos moldes que o realizado
para o MESP. Numa primeira etapa cinco trabalhos seriam
classificados para, finalmente na segunda etapa, frente a
anteprojetos mais elaborados, um ser escolhido como vencedor. A
primeira etapa do concurso Petrobras determinava que o edificio
deveria ser construido em um terreno daquela empresa situado
também na Avenida Presidente Vargas e, portanto, sujeito a todas
as condicionantes existentes no plano Agache, enfrentadas com
méritos por Oscar no Boavista. Entretanto, presidia o juri do
concurso o arquiteto Vilanova Artigas que, simplesmente eliminou
todos os concorrentes que obedeceram a norma que determinava
a existéncia de galerias porticadas, ou seja, com colunas
descarregando contra o alinhamento predial. Classificaram-se
apenas os anteprojetos que se utilizaram de balancos para cobrir a
galeria obrigatéria. Nesse lote esta a proposta de Roberto Gandolfi
e José Sanchotene, que se transformaria com o auxilio de outros
arquitetos do grupo no edificio finalmente edificado na Av. Chile.

o Edificio CBI-Esplanada (1946-1950).

No inicio da década de 1940, comecaram a chegar a S&o
Paulo muitos arquitetos em busca de trabalho, vindos da Europa
em guerra, provavelmente atraidos pela repercussdo da recente
exposicdo acontecida no MOMA de Nova lorque sobre a
arquitetura brasileira, a Brazil Builds (1942). Um dos primeiros a
chegar foi Lucjan Korngold, nascido em VarsOvia em 1897 e
formado na Escola Politécnica dessa cidade, em 1922.

Lucjan Korngold projetou o edificio CBI Esplanada
(Companhia Brasileira de Investimentos) em 1946 [fig.276], que
teve suas obras iniciadas em 1947 e finalmente concluidas em
1950. Esta situado a praca Ramos de Azevedo, no Vale do
Anhangabal, em um lote de esquina sudoeste junto a rua
Formosa. Segundo a revista L'Architecture d’Aujourd’hui de
outubro de 1952, especialmente dedicada a obras do Brasil, este
foi o edificio mais alto do mundo em estrutura de concreto
armado, com 50.000 m2 de &rea construida. Tem 33 andares
subdivididos em 2 subsolos, embasamento de quatro niveis para
galerias comerciais, um corpo de 22 pisos destinado a escritorios
comerciais € um coroamento de trés pisos para um clube e um
planetario no ultimo deles. Apresenta dois nucleos independentes
de elevadores, acessados por ruas diferentes, o que permite
subdividir a area publica do edificio, das dependéncias da entidade
privada [fig.277]. Um vazio interno funciona como fonte de
iluminacdo e ventilagdo aos sanitarios e escadas de servigo.
Destaque para a planta em “H” que proporciona varandas de trés
pés-direitos de altura livre, existente na parte superior do edificio,
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Fig. 274: Sede do Banco avista,
agéncia junto ao térreo.

Y S —
Fig. 275: Pierre Chareau, Maison de
Verre, Paris, Franca, 1928-1932.

Fig. 276: Lucjan Kornold, Edificio
CBI Esplanada, Sdo Paulo, 1947-
1952.



que antecipa a planta da Petrobras curitibana. As proje¢des do
coroamento e base sdo coplanares ao corpo do edificio, embora
suas partes Uteis se encontrem recuadas, fato que torna livres os
pilotis de segéo circular.

O edificio ocupa praticamente todo o terreno, com o
cuidado de conservar recuos em relacdo as divisas secas. Assim
como o IRB dos irméos Roberto, o CBI utiliza em sua estrutura
pequenos balangos periféricos que permitem omitir ou revelar as
grandes colunas quando oportuno. Estas sdo reveladas no
coroamento e no térreo. Sua composigao vertical € subdividida em
trés partes distintas: a base que se acomoda contra a acentuada
inclinacdo do terreno e comporta galeria com mezanino mais
quatro niveis de comércio; o corpo de 22 andares representado
por uma grelha em concreto armado em ligeiro balango e, o
coroamento de trés pisos. Ndo ha super-estrutura a vista como
casas de maguinas ou caixas d'agua. Molduras avantajadas se
descarregam contra o solo nos quatro cantos do edificio, anulando
qualquer idéia de balanc¢o estrutural.

A FASE DE HEGEMONIA (1951 A 1955).

) Centro Civico de Curitiba (1953).

Na década de 1950, a escola carioca era sindbnimo de arquitetura
brasileira. Arquitetos do Rio de Janeiro eram convidados a elaborar
projetos para as mais diversas partes do pais. Curitiba foi um
exemplo disso. Com a proximidade do centenario de emancipacgao
0 Governo do Estado do Parana decide-se por construir um centro
civico como parte das comemoracdes. Para isso incumbe o
arquiteto paranaense residente no Rio de Janeiro, David Xavier de
Azambuja, a chefiar um grupo de arquitetos cariocas formado por
Olavo Reidig de Campos, Flavio Amilcar Régis de Nascimento e
Sérgio Rodrigues. Cada arquiteto ficaria responsavel pelo projeto
de uma certa parte dos doze edificios do complexo, que totalizava
110.000m=2 de area construida [fig.279].

Fig. 279: Centro Civico de Curitiba, 1953, equipe: David Xavier de
Azambuja, Olavo Reidig de Campos, Sergio Rodrigues e Flavio Amilcar
Castro do Nascimento.

Estes edificios se organizavam ortogonalmente em torno de uma
esplanada de forma quadrada, exclusiva para pedestres. Embora
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Fig. 277 e 278: Lucjan Korngold,
Edificio CBI Esplanada, Sao Paulo,
1947-1952. Planta dos trés ultimos
andares e planta tipo.



bastante regular, a implantacdo dos edificios procurava
transparecer uma certa aleatoriedade, de forma a induzir o
observador de que se tratavam de edificios que surgiram por ali de
forma esponténea, ao longo de um certo tempo [fig.281]. A forma
encontrada pela equipe de arquitetos a fim de se manter uma
certa unidade de linguagem plastica e tratamento formal foi a
utilizacdo do Modulor de Le Corbusier como unidade de medida.
Entretanto, isto seria insuficiente para tal. A receita estava na
utilizacdo dos principios compositivos de Le Corbusier
reinterpretados pela escola carioca [fig.282]. Embora nem todos
os edificios tenham sido construidos, e que alteragdes graves
foram introduzidas, como a interceptacdo da esplanada por uma
avenida e, a construcdo parcial do edificio das secretarias, a
unidade plastica foi mantida. Isto pode acontecer gracas a
utilizacdo de uma ja sedimentada linguagem arquitetbnica,
verificada nos: prismas de base retangular de expresséo horizontal
ou vertical; nas torres com balangos pronunciados nas fachadas
maiores e empenas cegas has faces laterais menores; na utilizacao
dos pilotis de ordem gigante junto ao térreo; na composi¢ao
tripartite dos planos verticais, base, corpo e coroamento, sendo as
bases recessivas e expandidas, os corpos de textura homogénea e
o coroamento recuado constituido por formas volumétricas livres,
relembrando Pampulha.

.
Fig. 280: Centro Civico de Curitiba, 1953, foto montagem da época
apresentando ao fundo o Palacio do Governo.

A FASE DE MUTACAO (1955 a 1960)

A imagem de uma calmaria que costumeiramente
se antecipa as grandes tempestades em alto mar pode
perfeitamente ilustrar o periodo politico compreendido pelo
governo de Juscelino Kubitschek, que se instalou entre dois fatos
agudos da historia politica brasileira, o suicidio de Getulio Vargas e
a cassacdo de Jodo Goulart pelos militares. Carlos Heitor Cony
aponta que:

Historicamente, é admitida a tese de que a crise® de agosto de
1954 seria 0 embrido do movimento de dez anos depois, que
inaugurou o regime autoritario presidido pelos militares. Houve o
intervalo dos anos dourados, de 1956 a 1961, mas os elementos
da discérdia nacional ficaram na geladeira e foram requentados
no microondas das reformas pretendidas pelo governo Jodo
Goulart®,

1953, implantagdo original, tendo
demarcados os edificios da
Assembléia Legislativa e o Plenario
n°8 e n°, aos quais seriam mais
tarde (1976) incluido o Anexo (n°10),
fruto de um concurso vencido pela
equipe de Joel Ramalho Junior,
Leonardo Oba e  Guilherme
Zamoner.

Fig. 282: estudos de volumetria.



Para a arquitetura, os anos dourados de JK estdo
categoricamente ligados aos experimentalismos formais de Oscar
Niemeyer que, certamente encarnavam o otimismo afirmativo de
um pais que se langava culturalmente com graga e competéncia
tanto na musica, através da bossa nova, como na propria
arquitetura, motivo de interesse por parte de paises mais
avancgados. Porém, para a estrutura dessa dissertacdo, a segunda
metade da década de 1950 tem significado especial, pois é nesta
fase que a arquitetura brasileira passa por um irreversivel
processo de mutacgdo, até atingir seu ponto méaximo de ruptura,
simbolizado por Brasilia. Varios sdo os fatos que contribuiram para
isso, inclusive as ja citadas duras criticas a diferentes aspectos da
arquitetura brasileira proclamadas por intelectuais e arquitetos
europeus como Walter Gropius, Max Bill e Ernesto Nathan Rogers,
que haviam estado no Brasil para a II° Bienal Internacional de
Arquitetura, acontecida em 1953. Entre as criticas mais
contundentes estavam as de Max Bill que se concentraram no que
chamou de formalismo excessivo e indtil da arquitetura
brasileira.** Apontara também a maneira académica de como os
brasileiros se apropriaram do repertério do movimento
internacional e conclui ao citar o papel irrelevante desempenhado
pelo social em nossas concepgdes. Relacionado ou ndo ao pesado
ambiente que se formou no pais ap6s o controvertido julgamento
internacional e, apds viagem a Europa, Oscar Niemeyer publicaria
uma autocritica (“Depoimento”, revista “Médulo” nimero 9, 1958)
em que anuncia uma mudanga em seu modo de projetar,
decorrido de uma revisdo honesta e fria de seu trabalho de
arquiteto. Também estabelece algumas premissas, como a de
renunciar a gratuidade da forma livre em favor de sélidos
geométricos mais puros. O projeto do Museu de Caracas (1954)
[fig.283] j& antecipava essa postura e, pertencem a esse periodo
0s projetos dos palacios de Brasilia (1957-62), freqiientemente
representados por caixas de vidro contornadas por peristilos
[fig.284], linguagem bastante distinta da de seus projetos
anteriores®. Para Guilherme Wisnik, “essa passagem torna-se
fundamental para a arquitetura feita em S@o Paulo nas décadas
seguintes, por meio, sobretudo, de Vilanova Artigas (1915-85),
gue elege como questdo expressiva o vinculo entre a construgao e

o solo: o dito “ponto de apoio” ”.*
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Fig. 283: Museu de Arte Moderna
de Caracas, Venezuela, 1955, Oscar
Niemeyer.



Dai que, em contraponto e paralelamente a arquitetura
carioca, se evidencia na segunda metade da década de '50 uma
maior radicalizacdo nas obras de Vilanova Artigas, influenciadas
também pela fase mediterranea de Le Corbusier. Lembre-se que o
mestre franco-suico fora recém homenageado na 1° Bienal
Internacional de Arquitetura de S&o Paulo, acontecida em 1951,
com premiagOes especiais para as obras de sua primeira fase
purista que tanto influenciara a todos os demais arquitetos
laureados naquele evento. O fato é que, a homenagem a Le
Corbusier e grande motivo da Bienal, corria o sério risco de ser
relegada a um segundo plano, e, portanto, interpretada como uma
espécie de prémio de consolacdo, visto a grande repercussao
internacional das obras brasileiras também expostas no evento.
Contribuia para isso o fato do mestre ndo ter comparecido. Deve-
se considerar ainda que, a violéncia da guerra suspendera todas
as atividades relacionadas a arquitetura na Europa, de onde
muitos profissionais haviam fugido. Le Corbusier que permanecera
em seu exilio em Paris, durante a ocupacdo alema, ateve-se aos
estudos do seu Le Modulor, fato que causou a falsa impressao de
um final da carreira. Porém, o arquiteto enviara em primeira mao
a Bienal trés projetos seus recém concluidos no pés-guerra: a
Capela de Ronchamp [fig.285], a Unidade de Habitacdo de
Marselha [fig.286] e o Museu do Conhecimento de St-Dié
[fig.287]. Le Corbusier provavelmente os escolhera para aquela
exposicdo por neles estarem representados alguns simbolos
importantes para aquele momento de sua carreira, como 0 espirito
das formas livres em Ronchamp, a intervencdo do material bruto
na Unidade de Habitacdo e a pesquisa sobre a producdo em série
no Museu de St.-Dié, motivos implicitos em diferentes graus no
futuro brutalismo paulista. Contudo, tdo impressionante quanto as
obras apresentadas, foi a constatagdo inequivoca do vasto
repertério do mestre franco-suico, sempre incansavel na procura
por novas possibilidades na arquitetura. Em outras palavras, pode-
se dizer que, enquanto os satisfeitos arquitetos brasileiros eram
premiados na Bienal por uma produgdo calcada nos conceitos da
primeira fase de Le Corbusier, este ja se encontrava
profundamente envolvido com outras pesquisas que novamente
transformariam o mundo da arquitetura.

Talvez, o Unico arquiteto brasileiro realmente ciente desse
guadro naquele momento tenha sido Vilanova Artigas. Sem duvida
a ele se deve a busca de uma nova expressdo, ao transferir de
forma didatica em suas obras um receituario calcado em fontes
muito distintas das que haviam alimentado até entdo o ideério
nacional.

Assim, para a arquitetura brasileira, a imagem desta fase
se assemelha ao ato de andar, ou mais exatamente, ao
movimento sequencial da passada no momento em que o0 peso do
corpo é transferido de uma perna para a outra, ou seja, da escola
carioca para a futura arquitetura brutalista paulista. Criticos hoje
debatem se esse momento foi realizado mediante ruptura ou
continuidade® . Muitos historiadores® nao consideram a producéo
paulista como uma escola autbnoma, mas sim uma conseqiéncia
da arquitetura moderna iniciada no Rio de Janeiro. Para eles,

Fig. 285:

Capela de Notre-Dame-du-

Haut em Ronchamp, 1950, Le
Corbusier.

., |
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Fig. 287: Museu de Crescimento
llimitado, 1930, Le Corbusier.



embora diferentes, foram estabelecidas por uma recorréncia sem
ruptura, fato que as torna partes de um mesmo e Unico
movimento, o da arquitetura moderna brasileira. Mesmo entre 0s
que a véem como uma escola independente, ndo se discute a
caréncia de uma sélida ancoragem teorica semelhante a conferida
pelo pensamento de Lucio Costa a escola carioca. Porém, alheios a
essa discussdo, naquele momento restava aos arquitetos
brasileiros apenas a certeza de se tratar da evolugdo da
arquitetura moderna brasileira. Dai, que, mesmo com a euforia
causada por obras como os palacios de Brasilia de Oscar, ja era
impossivel ndo se arrebatar perante a Casa Baeta (1956) [fig.288],
a Casa Mario Taques Bitencourt (1959) [fig.289], o Ginasio de
Itanhaém (1959) [fig.290], a Garagem de Barcos do Sta Paula late
Clube (1961) [fig.291] e a FAU/USP (1961) [fig.292]. A estas se
juntariam o MASP [fig.293] de Lina Bo Bardi (1957-1961), o
Ginasio do Clube Atlético Paulistano [fig.294] de Paulo Mendes da
Rocha (1958), a Casa Cunha Lima [fig.295] de Joaquim Guedes
(1958) e outras que forjariam a nova arquitetura brasileira.

Muitos teoricos, como Maria Alice Jungueira Bastos,
consideram que Brasilia coincidiu com o momento de alteragcdo na
expressao arquitetdnica nacional:

E corrente a idéia de que até a constru¢io de Brasilia, foi
predominante a escola carioca, cuja arquitetura, em termos
formais, se caracterizou pela leveza, sinuosidade, vinculacdo ao
clima pelo uso de protetores solares, integracdo das artes com
empregos de murais cerdmicos e esculturas. (...) O pos-Brasilia
se associa ao emprego do concreto aparente, a proeza estrutural
dos grandes vdos e balancos, a idéia da estrutura como
definidora da forma e a mudanca do centro difusor da
arquitetura do Rio de Janeiro para Sdo Paulo, que na década de
1960 passou a sediar as pesquisas arquitetdnicas mais
interessantes®®.

A fundacdo de Brasilia em 1960 deve ser vista, portanto,
como um turning poit para a arquitetura brasileira. Nao ha
controvérsias sobre o fato em si, mas quanto a qualidade da obra.
Para Kenneth Frampton Brasilia é o apagar das luzes de uma
arquitetura que ja “contém em si os germes de um decadente
formalismo”®®. J&, Bruand** transfere a cidade de Brasilia a
condicdo de coroamento de um periodo préspero da arquitetura
brasileira. Comas entende que Brasilia estd mais para um ponto
neutro e equidistante entre o periodo passado e 0 que se esta por
vir:

Certamente, a idéia de Brasilia como fecho de um ciclo faz
sentido: independente de ser apoteose ou ocaso, Brasilia ndo é
mais representativa de escola coesa, quanto mais ndo seja
porque Reidy, Marcelo Roberto (ambos falecidos em 1964),
Moreira, Rino Levi, Artigas ndo sdo chamados a colaborar, Milton
Roberto, Correa Lima e Luiz Nunes ndo estdo mais vivos, Ledo se
retirou da arquitetura, Vital Brazil se esgotou como antes
Warchavchik, as caixas de vidro miesianas comecam a aparecer
nos enderegos comerciais prestigiosos do Rio e de S&o Paulo.
Que Bruand registra. E se ocultam atras de peristilos mais ou
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Fig. 288: Casa Baeta, S&o Paulo, SP,
1956, Vilanova Artigas e Carlos
Cascaldi.

Fig. 289: Casa Mario Taques

Bitencourt, S&o Paulo, SP, 1959,
Vilanova Artigas e Carlos Cascaldi.

Fig. 290: Ginasio déhltanhaém,
Itanhaém, SP, 1959, Vilanova
Artigas e Carlos Cascaldi

i. 291: Garagem de Barcos do
Santa Paula late Clube, SP, 1961,
Vilanova Artigas e Carlos Cascaldi.

Fig. 292: Faculdade de Arquitetura
e Urbanismo de S&o Paulo, SP, 1961,
Vilanova Artigas e Carlos Cascaldi.



menos exoticos nos palacios da nova capital. Passando
desapercebidas®.

No entanto, Brasilia tem um outro significado, o de
simbolizar o descompasso entre 0s rumos a arquitetura brasileira e
a internacional. Desde o final da Il Guerra Mundial, as diferencas
de sentimento entre os dois lados do Atlantico em relacdo aos
preceitos do Movimento Moderno se acentuavam. Enquanto na
Europa e, mesmo nos EUA, proliferavam inUmeras tendéncias de
cunho mais regionalista com clara atitude de ruptura ao moderno,
no Brasil vivia-se uma espécie de proficuo continuismo
modernista, muito provavelmente justificado pela alta qualidade
obtida pelos arquitetos cariocas ainda antes e durante a guerra. A
demora de Getulio Vargas em optar por um dos lados da contenda
retardou a paralisia provocada pela guerra que, obviamente, ndo
teve 0 mesmo impacto deste lado do Atlantico. Assim, enquanto o
mundo estava ocupado por combates e destruicdo, os brasileiros
estavam concentrados em encontrar na arquitetura moderna as
ferramentas necessarias para representar a tdo procurada
identidade nacional, fato que surpreendentemente conduziria o
pais a vanguarda da arquitetura internacional. No entanto,
diferentemente dos confiantes brasileiros, o0 mundo civilizado (sic)
se veria de forma diferente apds a sangrenta guerra, isto é, com
uma certa vergonha de si mesmo e uma grande desconfianca em
relacdo a ciéncia. Dal que, a cidade de Brasilia, fruto de um
concurso acontecido apenas um ano apds o X CIAM (1956), o
ultimo Congresso Internacional de Arquitetura Moderna, é o
exemplo mais claro desse descompasso. Criada sob muitas das
diretrizes da Carta de Atenas, € inaugurada no exato momento em
gue estes preceitos eram contestados e inexoravelmente
derrubados. Note-se que a oposi¢cdo ao urbanismo pregado pelo
Movimento Moderno néo tinha nada de repentina ou intempestiva,
pois, ja vinham desde o VII CIAM, realizado em 1949 em
Bérgamo, na Itélia. A oposi¢do se tornaria concreta no I1X CIAM,
em 1953, em Aix-em-Provence, quando os arquitetos Peter e
Alison Smithson, Aldo van Eyck, Bakema e Candilis reinvidicariam
para eles a organizacdo do X CIAM, cujo tema seria “O Habitat”,
no qual introduziriam o0s novos conceitos de identidade e
crescimento urbano.

Este vbo solo da arquitetura moderna brasileira que se
mostrara bastante fértil nas décadas de 1940 e 1950 se tornaria
um tanto miope a partir da década de 1960. Suportada pelo
desvario econdmico da década de 1970, entraria em decadéncia e
se perceberia surpreendida com o p6s-modernismo ao final da
década de '80, cerca de vinte anos ap0s a Europa.

Como PoOs-modernismo, deve-se aqui entender o
agrupamento de tendéncias que se formularam como reacdo ao
Movimento Moderno, principalmente contra a face mais formalista
representada pelo Estilo Internacional e as premissas urbanisticas
contidas na Carta de Atenas. Ja a partir da década de sessenta, 0s
arquitetos italianos defendiam a inclusdo da histéria como
importante ferramenta para amparar o pensamento projetual. Para
arquitetos como Ernesto Natan Rogers, Giorgio Grassi e Aldo

Fig. 293: MASP, Museu de Arte de
Sao Paulo, 1957, Lina Bo Bardi.

Fig. 294: Ginasio do Clube Atletico
Paulistano, SP, 1958, Paulo Mendes
da Rocha.

Fig. 295: Casa Cunha Lima, 1958,
SP, Joaquim Guedes.



Rossi, a cidade, a maior obra de arquitetura dos homens, deveria
ser a principal fonte para o repertério formal contemporaneo, fato
que restabelecia a idéia de monumento diferenciado e de tecido
urbano homogéneo. E ainda na década de 1960 que um teorico
italiano, Giulio Carlo Argan, resgata o esquecido conceito de
Tipologia, criado por Quatremeére de Quincy em meados do século
XVI1I1, conceito que se apoiava na necessidade da existéncia de
precedéncias e permanéncias para o ato de projetar.

Também na década de sessenta, um grupo de arquitetos
ingleses encabecados pelo casal Alisson e Peter Smithson se opde
a muitos dos preceitos modernistas, principalmente 0s
fundamentados pela Carta de Atenas que definiam a cidade como
uma soma de quatro funcdes distintas e estanques: habitacéo,
transporte, trabalho e lazer. Para arquitetos como o casal
Smithson, Candilis e Bakema, o0 homem a ser abrigado nas novas
construgBes e ruas, ndo era mais o modelo perfeito e utopico
representado pelo modulor [fig.296] de 1,82 metro de altura
proposto por Le Corbusier, mas sim o homem comum e real, com
suas necessidades e defeitos representados nos quadros de
Fernand Leger e Jean Dubuffet [fig.297] e nas fotos de Nigel
Henderson [fig.298]. Era a mea culpa da Europa pés-bomba de
Hiroshima, momento em que a crenca absoluta no progresso
advindo pela ciéncia e pela tecnologia dava lugar a davida, a
inseguranga e ao existencialismo. Em outras palavras, sai de cena
0 positivismo burgués adocado pela geometria da Gestalt e passa
a predominar a existéncia humana embalada pelas novas e
diversas disciplinas como a antropologia, a psicanélise, a sociologia
e a Arte Pop. A arquitetura se volta para o humano, para as
organizagOes urbanas vernaculares e para o homem primitivo
comum, numa espécie de revisdo ou ainda, uma desesperada
tentativa de se encontrar em que parte da histéria a civilizacédo
humana havia falhado. A salde das cidades passaria a ser medida
também pela sobreposicdo de fun¢des e ndo mais pela separacéao
em zonas independentes. Dai que, toda essa inquietacdo e
experimentacdo passaram a fazer parte da literatura arquitetonica,
traduzida em livros como: Ensaio sobre a sintese da forma de C.
Alexander; Garbage House, de Martin Pawley; Vivenda e cultura,
de Amos Rapaport; Aprendendo de Las Vegas, de Venturi, Withaut
rethoric, de Peter e Alison Smithson, além dos testemunhos de
Jane Jacobs®® e as teses de Kevin Lynch*.

O estruturalismo questionaria toda uma série de valores da
sociedade através do relativismo cultural, ou seja, que todos os
valores sdo determinados pelas especificidades culturais. Com o
auxilio da Antropologia, da Sociologia acentuou-se o0 interesse
pelas sociedades primitivas, pelo exético, pelo pensamento
selvagem, pela figura do “bricoleur proposto por Lévi-Strauss,
como forma de pensamento equivalente ao pensamento cientifico.
Os anos 50-60 caracterizariam-se, a grosso modo, pela
redescoberta de tudo o que havia sido relegado pelo racionalismo.

A repercussdo do estruturalismo na arquitetura resultaria
em trés manifestacBes distintas: a primeira que se concentraria
em buscar na antropologia, na arquitetura popular e na
vernacular, novas formas mais apropriadas para conceber o
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Fig. 296: Le Modulor, Le Corbusier,
primeira explicacdo em 1946, quatro
anos ap6s a primeira formulacéo,
1942.
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Fig. 297: Pintura La piste au desert,
de Jean Dubuffet.

Niger Henderson.
Fotografia das ruas de Londres.

Fig.  298:



espaco; a segunda tomaria a palavra ao pé da letra e buscaria na
estrutura a verdade e a pureza da forma, como o verificado no
Novo Brutalismo; a terceira se utilizaria da histéria como base para
a estrutura projetual, atitude utilizada pelos arquitetos do grupo
italiano Tendenza.

Assim, hd uma mudanca de paradigma na arquitetura, em
gue sai a era da maquina e passa a vigorar a convivéncia social do
homem. De certa forma, sai de cena também o espacgo abstrato,
continuo e infinito do modernismo, para ser resgatado o espaco
figurativista, volumétrico e protegido, tipico das arquiteturas
tradicionais®. Portanto, vem dai o renascimento das ruas-
corredores e das pracas quase fechadas, tdo comuns nas cidades
medievais. E neste momento que Louis Kahn formula seu conceito
de recinto ilustrando-o através de relagdes entre uma praga e uma
sala sem telhados. Surgem também novas dimensdes para o
conceito de lugar. Para Aldo van Eyck, “seja qual for o significado
do espaco e do tempo, lugar e ocasido significam mais. Pois o
espaco ha imagem do homem é lugar, e 0 tempo na imagem do
homem é ocasido™®. O mesmo van Eyck citaria 0 seguinte em
1962: “Faca de cada coisa um lugar, faca de cada casa e de cada
cidade uma porcdo de lugares, pois uma casa é uma cidade
minuscula e uma cidade é uma casa enorme”*’.

Entretanto, apesar de todas as diferencas, o brutalismo
deve ser entendido como uma continuidade que revé o movimento
moderno, mas ndo rompe com ele. Sob o ponto de vista das
relacdes entre a ética e a estética, Fernando Freitas Fuao”® aponta
que o Brutalismo foi a dltima trincheira do movimento moderno.
Em outras palavras, o Brutalismo tornou-se uma forma de reacdo
do Movimento Moderno contra as revisbes saudosistas e
nostalgicas, provocadas pelo pdés-guerra, ndo sO6 nos paises
nérdicos com o Novo Empirismo como também na Italia com o
Neoliberty.

Na década de 50, os primeiros indicios dessa reacdo
moderna brutalista ja podiam ser detectados. Estava na expressdo
dos materiais, na crueza das estruturas, na acentuacdo dos
elementos de servico e circulagdo, na superposicdo da geometria
nas plantas e na separacdo das pecas e elementos. Segundo
Fudo®®, para os partidarios do Novo Brutalismo a ética estava no
trabalhar unissono com 0s novos cenarios culturais do p6s-guerra,
na contemporaneidade da linguagem arquitetdnica, na tecnologia
e nas mudangas sociais. Era preciso criar uma arquitetura uma
arquitetura que criticasse e solucionasse os danos causados pelas
quatro funcdes: habitar, trabalhar, recrear-se e circular. Fudo
acrescenta que:

(...)o Novo Brutalismo ndo deveria ser uma linguagem formal,
mas um modo experimental de situar-se e de atuar frente ao tema, ao
programa, e aos materiais de um projeto. Talvez, exatamente por essas
posturas que durante os anos 60-70 dedicava-se muito tempo a reflexao
tedrica do projeto, e muito pouco, sobre a construcdo e elaboracédo
formal do projeto®.

Fig. 299: Escola em Hunstanton-
Norfolk, 1949-1954, Alison & Peter
Smithson.

Fig. 300: [Illinois Institute of
Technology (IIT), Chicago, 1938-
1958. Mies van der Rohe.

Fig. 301: Sheffield University,
Alison e Peter Smithson, 1953.



O passo inaugural aconteceria em 1949, ano em que 0s
Smithson’s venceriam o0 concurso para o projeto de uma escola em
Hunstanton-Norfolk [fig.299], obra que seria concluida apenas em
1954. A escola que apresentava uma estrutura formal
marcadamente racionalista causaria forte polémica, pois eram
explicitas as referéncias ao Instituto de Tecnologia de lllinois (11T)
(1938 a 1958) [fig.300] de Mies van der Rohe, além de evidentes
referéncias a arquitetura japonesa. Sua desconcertante estrutura
era composta por perfis metdlicos industriais, totalmente
aparentes. Também estavam expostos 0s componentes elétricos,
hidraulicos e de calefacdo. Como numa fabrica ou em uma estacéo
de trem, a torre da caixa d'agua foi erguida destacada do conjunto
edificado e, acabou por se tornar no simbolo da escola, como a
torre do campanario em uma igreja. Este impactante edificio
acabou por se tornar na primeira obra do Novo Brutalismo,
embora Reyner Banham, em: “O Brutalismo em arquitetura, ética
ou estética?”, aponte o proprio Instituto de lllinois (1945-47) de
Mies como o primeiro.

Inspirados nos estudos que promoviam sobre os padrdes
das sociedades primitivas, os Smithson’s, juntamente com Aldo
van Eick, Bakema e Candilis, acabariam por propor padrdes novos
de composicéo e organizacdo formal como, a rua corredor externa
e aeérea, formas novas de associagdo volumétricas (clusters),
formas abertas, acoplaveis para estruturacdo do crescimento,
aproximando-se assim dos japoneses, das propostas do grupo
Archigram e de todas as utopias tecnoldgicas. Vale lembrar que as
ruas corredores aéreas haviam sido propostas por Le Corbusier no
prédio viaduto para o Rio de Janeiro, risco especialmente
interpretado pelo conjunto Residencial Pedregulho de Reidy, que
abrigava uma rua aberta para pedestres no 3° piso ainda em
1946, bem anterior, portanto, a Universidade de Sheffield (1953)
[fig.301] ou ao Robin Hood Gardens (1969-1975), ambos dos
Smithson’s.

Neste mesmo momento, Louis Kahn realizava a Galeria de
Arte da Universidade de Yale (1951-53) [fig.302], em concreto
bruto, tijolos a vista e grandes cortinas de vidro. As lajes eram
nervuradas em trés sentidos, de forma a criar uma intrincada
colméia em que ficavam expostos em seus vazios, equipamentos
de iluminacdo, sonorizacdo e prevencao de incéndio. Entretanto,
sdo as surpreendentes obras da fase mediterranea de Le
Corbusier, como a Unidade de Habitacdo de Marselha (1947/52),
0s estudos Rog e Rob em Cap Martin (1949) [fig.303], e as Casa
Jaoul (1952) [fig.304], em concreto bruto, que proporcionardo
maior visibilidade a esta tendéncia. Reyner Banham seria o
primeiro tedrico a reunir todas estas expressées como uma Unica
tendéncia, ao reuni-las sob quatro caracteristicas comuns:
legibilidade formal da planta; evidente exibicdo da estrutura;
valorizacdo e uso honesto dos materiais na sua inerente qualidade
natural; e clara exibicdo dos servicos.”*

A surpreendente capacidade criativa de Corbusier
surpreenderia 0 mundo. Desapareceram as conotacdes diretas da
arquitetura baseada na maquina da primeira fase, como 0s
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Fig. 302: Galeria de Arte da
Universidade de Yale, New Haven,
1951-1953, Louis Kahn.

pre— I

Fig. 303: “Rog” e “Rob” em Cab
Martin, 1949, Le Corbusier.

Fig. 304: As casas Jaoul em Neuilly-
sur-Seine, 1952, Le Corbusier.



prismas puros de superficies brancas e lisas. Os esbeltos pilotis de
secdo cilindrica transformaram-se em imensos pilares que se
deformavam para receber espessas lajes que, por sua vez,
incorporavam balcdes e aparadores de sol. Todo o peso do mundo
parecia se descarregar sobre aquelas obras. A curva agora fazia
parte de seu repertorio (talvez por influéncia da jovem arquitetura
brasileira), mas ndo como parte de elemento geométrico regular e
sim como uma espécie de deformacgdo distorcida, semelhante as
distor¢des tdo exploradas em suas pinturas e tapecarias. Seriam
nos projetos da capela de Ronchamp (1950), dos palacios de
Chandigarh (1950) e do convento de La-Tourette (1957) [fig.305],
em que esta linguagem apareceria totalmente dominada.

o As torres paulistas.

As torres de escritérios sempre estiveram presentes na
arquitetura moderna paulista, através de obras exemplares como
0 ed. Conde de Prates (1952) [fig.306] de Giancarlo Palanti no
Vale do Anhangabad, o ed. Conjunto Nacional (1955) [fig 307] de
David Libeskind na Av. Paulista (de tipologia torre e
embasamento), a Sede do IAB SP (1948) [fig.308] projetado por
Rino Levi, Roberto Cerqueira Cesar, Zenon Lotufo e outros, o
Edificio Italia (1953-56) [fig.309] de Franz Heep, na esquina da
Ipiranga com a S&o Luis, 0 miesiano Ed. Bardo do Iguape (1956)
de Jacques Pilon e Giancarlo Gasperini, o edificio laminar V
Avenida (1959) de Pedro Paulo de Mello Saraiva e Miguel Juliano,
o edificio para o Banco Sul-Americano do Brasil S. A. (1960-63) de
Rino Levi, também em tipologia base e torre.

Embora muitos sejam os exemplos, estes se valem de
todas as tendéncias e influéncias possiveis e disponiveis, fato que
revela o qudo longe os arquitetos paulistas se encontravam,
durante as décadas de 40 e 50, de uma uniformidade de
abordagem ao tema edificio de escritorios inserido em tecido
urbano de alta densidade que, diga-se de passagem, se
transformava constantemente em funcdo da chegada de novas
tecnologias construtivas e de equipamentos de conforto. Sem
davida, era ainda um periodo de busca e construcdo de uma
linguagem mais adequada aos problemas brasileiros. Entretanto,
ndo h& como se negar a riqueza de propostas desse momento na
arquitetura paulista, muito em funcdo das varias contribuicbes
realizadas por arquitetos europeus imigrados, como Franz Heep,
Giancarlo Palanti, Jacks Pilon e Lucjan Korngold. Nessa mesma
linha vale salientar a formacdo de Rino Levi, diplomado pela
Faculdade de Arquitetura de Roma, onde teve como professor o
grande Marcello Piacentini, além dos colegas Adalberto Libera,
Ernesto Rogers e Enrico Perossuti.

Embora a experiéncia carioca também fizesse parte desse
coquetel intelectual, essa se tratava basicamente de edificios
destinados a empresas tipo entidade Unica, como a ABI, o IRB e 0
Seguradoras dos Irméos Roberto, o MES da equipe carioca
comandada por Lucio Costa e o Banco Boa Vista de Oscar em S&o
Paulo. Além disso, ndo eram bastante altos para os padrdes das
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Fig. 305: Convento de Saint-Marie-
de-la-Tourette, 1957, Franga, Le
Corbusier.

Fig. 306: Ed. Conde de Prates, 1952,
S&o Paulo, arg. Giancarlo Palanti.
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Fig. 307: Ed. Conjunto Nacional,
1955, Sao Paulo, David Libeskind



necessidades paulistas (atingiam no maximo quinze andares) e
poucos utilizavam subsolos.

Talvez, portanto, seja pela complexidade do programa,
seja pelas dimensdes do empreendimento, o exemplo paulista de
maior destaque naquele momento para o0 que poderia ser uma
torre de escritérios esteja no edificio CBI Esplanada (Companhia
Brasileira de Investimentos)

E a partir da década de 1960 que os arquitetos de S&o
Paulo iniciam uma busca por uma linguagem para edificios de
escritério, mais uniforme e condizente ao momento brutalista
vivido. Porém, esta jamais se converteria em uma sintaxe téo
coesa como a conseguida nos pavilhdes baixos que reuniam sob
as amplas coberturas horizontais, grandes espacos continuos,
patios, nucleos funcionais e pisos em mudltiplos desniveis unidos
por rampas, caracteristicas bem ilustradas pelo edificio da FAU de
Artigas. Dai que, da impossibilidade da transferéncia do espirito
préprio daqueles edificios (prover a grande sombra),
aproveitaram-se apenas questdes topicas, como as grandes
empenas cegas, geralmente utilizadas nas laterais sem aberturas
das torres laminares, os servigos e circulacbes verticais contidos
em volumes destacados do corpo principal do edificio e, o concreto
aparente.

Portanto, a rigor, o brutalismo paulista ndo aborda esse
tema, restringindo-se basicamente a pavilhbes baixos para
escolas, ginasios de esporte, e principalmente residéncias. Para as
torres de escritério, continuava aberta a temporada de caga.

Sendo assim, a tentativa dos arquitetos de Curitiba vinha
para suprir algo que faltava a arquitetura moderna brasileira
naquele momento e mais especificamente ao brutalismo paulista.
Independentemente de terem ou ndo conseguido chegar a um
bom termo, por si s6 essa iniciativa se trata de algo muito mais
sério que um simples abastardamento daquela escola, como a
literatura existente tem insinuado.

Ha pelo menos 24 anteprojetos para esse tipo de edificio,
sendo que destes, cinco foram construidos, sendo respectivamente
o Departamento de Seguranga Publica em Brasilia em 1967, o
edificio Sede da Petrobras no Rio em 1967, o Hospital Militar em
Sao Paulo em 1968, o Banco do Brasil em Caxias do Sul em 1970
e finalmente o Anexo do Plenario no Parana em 1976.

Embora o sexto e possivelmente mais importante projeto
infelizmente ndo tenha sido construido, o BNDE de Brasilia,
acabaria, no entanto, por possibilitar a construcdo da sede do
BNDE do Rio de Janeiro, dentro de uma tipologia ja familiar
aqueles arquitetos, a torre de base quadrada com nucleo Unico
central.
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Fig. 308: Ed. Sede do IAB/ SP, 1947,
arquitetos: Abelardo de Souza,
Galiano Campaglia, Hélio Duarte,
Jacob Ruchti, Rino Levi, Roberto
Cerqueira César e ZenonLotufo.

Fig. 309: Ed. Italia, 1956. Sao Paulo,
arg. Adolf Franz Heep.
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QUINTA PARTE

O MODERNO EM CURITIBA
A ARQUITETURA
ENGENHEIROS

IMPORTADA E A OBRA DOS

é\f Rl A ‘:{-__f-- el \/

Fig. 310: Frederico Kirchgassner. Residéncia do arq'urikteto em Curitiba,
1930.

Fig. 311: Frederico Kirchgassner. Residéncia Bernardo Kirchgassner,
Curitiba, 1936.

A arquitetura moderna dera seus primeiros e timidos sinais
de vida neste Estado ainda nos anos 30. As primeiras obras em
estilo moderno de Curitiba sdo as duas residéncias de Frederico
Kirchgassner, uma delas construida para si mesmo (1930)
[fig.310] e outra para seu irmdo (1936) [fig.311]. Apds o trauma
causado na cidade, o arquiteto desiste de novas tentativas nesta
linguagem. A década de 40 traz a importante contribuicdo de
Vilanova Artigas, através da Residéncia Joel Vilanova Artigas
(1944) [fig.316] e o Hospital S&o Lucas (1945) [fig.312]. Embora
arquitetos paulistas como Oswaldo Arthur Bratke (residéncias das
familias Kopp e Maia) [fig.313] e Adolf Franz Heep® (projeto para
o edificio sede do antigo Ipase) [fig.315] tenham atuado por aqui,
0s anos 50 aconteceram principalmente sob a influéncia da escola
carioca. As obras deste momento foram os edificios para o Centro
Civico de Curitiba [fig.314], projetados pelos arquitetos Olavo
Reidig de Campos, Flavio Amilcar Régis e Sérgio Rodrigues,
chefiados por David Xavier de Azambuja. Duas outras obras
dariam o testemunho concreto da arquitetura carioca: o edificio
Sede da Delegacia Regional do IAPAS (1955) [fig.317], projetado
pelo arquiteto carioca Ulisses Burlamaqui, e as obras da Faculdade
de Educacdo e Economia (1962) [fig.318] de David Xavier de
Azambuja. Correndo por fora deste circuito estava a soObria
arquitetura de Rubens Meister, uma espécie de fusdo entre a
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'Fig.'312: Jodo Batista Vilanova
Artigas. Hospital S&o Lucas,

Curitiba, PR, 1945.

=
Fig. 313: Oswaldo Bratke,
residéncia Manoel Bley Maia em
Curitiba, 1962.

Fig. 314: Centro Civico de Curitiba.
Edificio da Secretaria da Assembléia
Legislativa, projeto Olavo Reidig de
Campos, 1951.
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Fig. 316: Jodo Batista Vilanova Artigas. Residéncia Joel Vilanova Artigas,
Curitiba, 1944.

rigorosa arquitetura miesiana e as possibilidades do concreto

armado, apresentadas aos brasileiros por Le Corbusier. Meister ja

contava com alguns edificios em construcdo, como o Teatro Guaira

(1951) [fig.319], o Centro Politécnico (1956) [fig.320] e a

Prefeitura Municipal de Curitiba (1960) [fig.323]. Outro nome que —g ; : wid

ndo deve deixar de ser mencionado, é o de Ayrton “Lole” Fi9-315: Adolf Franz Heep e Elgson
. . L Gomes. Edificio Souza Naves, 1953.

Cornelsen [fig.321], responsavel pela criagdo de algumas

residéncias nos anos 50, de vocabuldrio vinculado as

interpretacdes dos ensinamentos de Le Corbusier, dissecadas no

recente livro Espirais de Madeira de Ird Dudeque.

'

ia Regional do

Fig. 317: Ulisses Burlamaqui. Edificio Sede da
IAPAS, 1955, Curitiba.

Para o estudo dos concursos paranaenses, estes cinco
primeiros anos (1957-1961) deste recorte analitico representam a
Fase de Preparacdo, periodo em que se estabeleceriam as bases

Delegac



o il T

Fig. 318: David Xavier de Azambuja, Faculdade de Educacdo e Economia,
Curitiba, 1962.

minimas necessérias para a futura producdo de uma arquitetura
em escala e qualidade. Este assunto® ser4 retomado nessa
dissertacéo, pois requer um certo cuidado. Por enquanto, pode-se
dizer que, embora existissem engenheiros arquitetos que ja
desenvolvessem uma arquitetura diferenciada em Curitiba, a maior
parte da arquitetura de qualidade existente até entdo acontecera
via importagéo, fruto de sazonais contratagdes de profissionais do
Rio de Janeiro e de Séo Paulo.

Fig. 319: engenheiro Rubens Meister. Teatro Guaira, 1948, Curitiba.

No entanto, especialmente grave naguele momento era a
precaria sistematica de transferéncia de conhecimentos que,
obviamente ndo envolvia discussdo critica sobre criagdo e
producdo de arquitetura, situagio resultante da inexisténcia de
uma faculdade dessa éarea em Curitiba. Assim, os edificios
realizados pela nova arquitetura simplesmente apareciam na
cidade, como que caidos de para-quedas, isto €, sem 0 necessario
envolvimento da sociedade, ou ainda, sem uma real discussao
sobre o lugar e seu impacto no tecido urbano. Em outras palavras,
tratava-se ainda de uma arquitetura imposta, escolhida pelo
Governo Estadual como forma de marcar uma diferenciacao frente
administracOes anteriores e, assim, estabelecer uma imagem de
personalidade pujante (lembre-se do impacto que a arquitetura
nacional jA causava nos paises desenvolvidos, sendo escolhida,
portanto, como modelo para obras governamentais, como se
verificara nas gestdes para o governo de Minas

Fig. 320: Rubens Meister. Centro
Politécnico, 1956, Curitiba.
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Gerais, 1950-1954, e presidéncia da Republica, 1956-1961, de

Juscelino Kubitschek). h i ‘
O meio académico era essencial para essa adequacao e Wi A g \
assim o haviam confirmado os grandes centros do pais. Segundo N

Silviane Rosi Muller®, “Na década de 1940 existia no Brasil uma

Unica faculdade de arquitetura, que habilitava os alunos para o RN s -
desenho técnico. Em 1945, o curso de arquitetura da Escola w
Nacional de Belas Artes, no Rio de Janeiro, transformou-se na
Faculdade de Arquitetura. O Instituto Mackenzie inaugurou sua
Faculdade de Arquitetura em 1947, seguido da Universidade de
Sao Paulo, a FAU USP, em 1948”.

i A Gl 20
Fig. 321: Ayrton “Lolé” Cornelsen.
Residéncia do arquiteto, Curitiba,
construida em 1946, demolida em
1999.

oy

ig.3: Vilanova Artigas. Residéncia Jodo Luiz Bettega, 1946, Curitiba.

Em meados da década de 1950 comecaram a se registrar

tentativas no sentido da criacdo de uma escola de arquitetura em
Curitiba, principalmente na fundacdo da Universidade Catdlica,
quando se cogitou incluir um curso de arquitetura em sua
estrutura original, iniciativa que acabou por nado vingar. Silviane
Muller* aponta ainda que em 1955 foi criada uma comissdo
designada pela Congregacdo da Escola de Engenharia da
Universidade do Parand, composta pelos engenheiros professores
Rubens Meister, Paulo Augusto Wendler e Ralph Jorge Leitner,
com proposito de analisar a possibilidade de criagdo de uma escola
de arquitetura nesta universidade. Apenas em 1957 essa idéia
ganhou forga e foi apresentada no Rio de Janeiro & Comisséo de
Ensino Federal onde tramitou por mais de um ano e resultou
rejeitada. Essa comissdo ampliada ainda pelas presencas de
Romeu Paulo de Costa e Samuel Chamecki levou entdo a Reitoria
uma proposta em que subordinava o curso a Escola de
Engenharia, aproveitando as disciplinas em comum ja existentes
naquele curso. Essa proposta foi aprovada em maio de 1961, apés
quatro anos de intermediagoes.
H4, portanto, nesse procedimento de implantacdo de uma escola
de arquitetura em Curitiba, uma nitida idéia de preparagdo e
amadurecimento que se alongaria por quase toda a década de
1950. Assim, em 1962 chegariam os arquitetos imigrantes de



diferentes centros do Brasil convidados a atuar no corpo docente
no recém criado Curso de Arquitetura da UFPR.

Fig. 323: Rubens Meister. Prefeitura Municipal de Curitib 1960.

NOTAS

! Adolf Franz Heep foi vencedor de concurso privado para a sede do IPASE, em
parceria com o arquiteto paranaense Elgson Gomes, com quem elaborara anos
antes o conjunto Mapi, edificado na praia de Caioba, litoral do Parana.

2 Ira Dudeque considera que a Arquitetura Moderna ja estava profundamente
enraizada em solo paranaense bem antes da fundacdo do Curso de Arquitetura da
UFPR, em 1961. Para ele, a atividade de arquitetos e engenheiros locais como
Rubens Meister, Elgson Gomes e Ayrton ‘Lold’ Cornelsen sdo uma prova cabal
da desenvoltura da arquitetura local frente ao que era produzido em outros
Estados. Segundo suas palavras: “Depois, seria divulgada uma versdo
completamente fantasiosa para inflar a importancia nesse processo do Curso de
Arquitetura da UFPR, que deixava de ser um dos itens que transformaram a urbe
de Curitiba, para se converter em nascedouro e bercario de todas as
transformacdes. Divulgada pelos proprios envolvidos, foi tantas vezes repetida,
que acabaria sendo aceita como verdade. O resumo desta versdo ensinava que
antes de 1962, quando o Curso de Arquitetura da UFPT comecgou a funcionar,
Curitiba era uma terra arrasada, um deserto de homens, idéias e construcdes. E
coube a uma leva de profissionais cariocas, gatichos e paulistas, reunidos para
lecionar no curso de arquitetura, apresentar elevadas culturas construtivas a uma
clientela dissoluta e ignorante, que mal sabia soletrar a palavra arquitetura. N&o
fossem estes profissionais Curitiba se manteria presa ao ecletismo histérico do
inicio do século XX, petrificada e vazia de conceitos”. Ver em Espirais de
Madeira, Studio Nobel, FAPESP, S&o Paulo, 2001, p.215.

¥ MULLER, Silviane Rosi. Arquitetura e Ensino no Parana: Uma Trajetoria em
Analise. Tese de Mestrado prestada frente a UFRS, PROPAR, e, 2001, sob a
orientacéo de Prof. Dr. Elvan Silva, p.65.

* MULLER, Silviane Rosi. Op. Cit., p. 66" Adolf Franz Heep foi vencedor de
concurso privado para a sede do IPASE, em parceria com o arquiteto paranaense
Elgson Gomes, com quem elaborara anos antes o conjunto Mapi, edificado na
praia de Caioba, litoral do Parana.
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* Ird Dudeque considera que a Arquitetura Moderna ja estava profundamente
arraigada em solo paranaense bem antes da fundacgéo do Curso de Arquitetura da
UFPR, em 1961. Para ele, a atividade de arquitetos e engenheiros locais como
Rubens Meister, Elgson Gomes e Ayrton Lolo Cornelsen sdo uma prova cabal da
desenvoltura da arquitetura local frente ao que era produzido em outros Estados.
Segundo suas palavras: “Depois, seria divulgada uma versdo completamente
fantasiosa para inflar a importancia nesse processo do Curso de Arquitetura da
UFPR, que deixava de ser um dos itens que transformaram a urbe de Curitiba,
para se converter em nascedouro e bergario de todas as transformacdes.
Divulgada pelos proprios envolvidos, foi tantas vezes repetida, que acabaria
sendo aceita como verdade. O resumo desta versdo ensinava que antes de 1962,
quando o Curso de Arquitetura da UFPT comecou a funcionar, Curitiba era uma
terra arrasada, um deserto de homens, idéias e construgdes. E coube a uma leva
de profissionais cariocas, gauchos e paulistas, reunidos para lecionar no curso de
arquitetura, apresentar elevadas culturas construtivas a uma clientela dissoluta e
ignorante, que mal sabia soletrar a palavra arquitetura. Ndo fossem estes
profissionais, Curitiba se manteria presa ao ecletismo histérico do inicio do
século XX, petrificada e vazia de conceitos”. Ver em Espirais de Madeira, Studio
Nobel, FAPESP, Sédo Paulo, 2001, p.215.

* MULLER, Silviane Rosi. Arquitetura e Ensino no Parana: Uma Trajetoria em
Andlise. Tese de Mestrado prestada frente a UFRS, PROPAR, ¢, 2001, sob a
orientacdo de Prof. Dr. Elvan Silva, p.65.

* MULLER, Silviane Rosi. Op. Cit., p. 66
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SEXTA PARTE
A FASE DE PREPARACAO, 1957 A 1961.

No cenario internacional, 1957 foi o ano em que se iniciou
a obra do Covento La Tourette [fig.324] de Le Corbusier, toda em
concreto aparente. Duas torres em fases distintas de concepgao
marcam o0 ano de 1958: a polémica Torre Velasca em Mildo (1950-
1958) [fig.325] do grupo milanés BBPR (Belgiojoso, Banfi,
Peressutti e Rogers) tem suas obras concluidas, enquanto iniciam-
se as fundagdes da prismatica caixa de cristal, o Seagran Building
[fig.326] de Mies van der Rohe e Philip Johnson. Também
acontece em 1958 o destacado concurso internacional para a
Reurbanizacéo da Cidade de Berlim, oportunidade em que o TEAM
X apresentaria suas novas posturas frente ao planejamento
urbano. Em 1959 estdo em andamento as obras paradigmaticas
do Instituto de Biologia Salk [fig.327] e a do Laboratério de
Pesquisa Richards, ambas de Louis Kahn. No ano de 1960 Kevin
Lynch publicaria /mage of the City e, finalmente, em 1961, Jane
Jacobs publicaria Death and Life of Great American Cities, duas
obras que denunciavam um novo espirito para a arquitetura.

Montaner! chama a atencéo para a transferéncia de foco
da arquitetura que passa da Europa para os EUA, através da
continuidade da tradicdo de Frank Lloyd Wright (Museu
Guggenheim de NY), do formalismo e ecletismo de Eero Saarinen,
da modernidade tradicional de Louis Kahn e dos arranha-céus
americanos executados pelos grandes grupos empresariais de
arquitetos como o SOM (Skidmore, Owings & Merrill) e o PEI and
Partners. Sabe-se que a Il guerra Mundial foi na realidade uma
guerra entre europeus e, que a Europa se encontrava totalmente
destruida em 1945. Grande parte dos intelectuais jaA haviam se
transferido para outros paises ainda antes da guerra eclodir e, 0s
EUA foram o destino preferido pela maioria deles. Assim, a
migracao de parte dos conhecimentos da arquitetura moderna que
na década de 20 chegaram a Europa vindos da América através
das obras de Wright, retornava décadas depois.

No Brasil, € de 1957 o concurso para o Plano Piloto de
Brasilia vencido por Lucio Costa. E também em 1957 em que se
iniciam os projetos de Lina Bo Bardi para o MASP que se concluiria
apenas em 1969, ano em que também se finaliza a Maison du
Brésif (1953-59) na Cidade Universitaria de Paris, com risco inicial
de Lucio Costa alterado pela execucdo de Le Corbusier. A Casa do
Brasil é a primeira obra brutalista com sangue carioca, contra a
vontade de Lucio Costa, a bem da verdade. O MASP é um caso a
parte, pois, por algum tempo, essa e outras obras de Lina Bo Bardi
permaneceram inseridas numa espécie de classificacdo especial,
paralela a escola brutalista paulista, dominada pela personalidade
de Artigas. A associagdo de Lina com o Brutalismo aconteceria
bem mais tarde e, a esse respeito Ruth Verde Zein atesta:

(...) quero destacar uma das mais importantes figuras desse
brutalismo paulista, a qual s6 tardiamente se deu o devido valor
e importéncia, e sobre a qual ndo se encontra nenhum texto que

Fig. 324: Convento de Sainte-Marie-
de-la-Tourette, Franca, Le
Corbusier, 1957.

Fig. 325: Belgiojoso, Peressuti e
Rogers (BBPR), Torre Velasca,
1950- 1958.

_—

Fig 326: Seagrarﬁ‘BuiIding, 1954-
1958. Mies van der Rohe.

Fig. 327: Instituto Bioldgico Salk,
1959-1965. Louis Kahn.



indiqgue sua pertinéncia a escola paulista: a arquiteta Lina Bo
Bardi. Qualquer andlise do brutalismo paulista que vier a ser feita
com maior amplitude devera sempre considerar sua
contribuicdo.?

Nesta mesma linha vai Fernando Fudo ao afirmar que “(...)
indiscutivelmente Artigas e Lina Bo Bardi transfiguraram
acentuadamente a linguagem do Novo Brutalismo europeu ao
ponto de inaugurar uma linguagem prépria e peculiar®”.

Entretanto, ndo havia ainda em 1960 o afastamento critico
necessario para se falar em escola carioca, quanto mais em escola
paulista, embora desde 1955 Hitchcock” ja fizesse distincdo entre
a arquitetura do Rio e Sdo Paulo e falasse de uma escola carioca
ao invés de uma arquitetura moderna brasileira. A obra de maior
porte de Vilanova Artigas era o Estadio do Morumbi [fig.328] de
1952, executada em parceria com Cascaldi. Entre 1952 e o inicio
de 1959, Artigas faria importantes projetos, mas sempre restrito a
casas unifamiliares. Apenas em meados de 1959 iniciaria sua série
de obras de maior porte, como o Colégio de Itanhaém (1959)
[fig.329], o Ginasio de Guarulhos (1960), a FAU USP (1961-69)
[fig.330], o Vestiario do S&o Paulo F. C. (1961), a Garagem de
Barcos do Clube Santa Paula (1961) [fig.331] e o Ginasio de
Utinga em Santo André (1963). O ja citado MASP de Lina Bo Bardi
seria concluido apenas em 1961, mesmo ano do Ginasio do Clube
Atlético Paulistano de Paulo Mendes da Rocha, projetado em 1958.
Portanto, no que concerne aos CONcursos paranaenses executados
a partir de 1962, além das residéncias unifamiliares, ndo ha como
se falar em grandes obras referenciais como antecedéncias
paulistas, pois essas ainda estavam em processo de criacdo e
construgdo. As precedéncias, entdo, eram todas de origem
carioca. Isto estd explicitamente declarado nos projetos dos
concursos relacionados neste periodo, cheios de citacdes as obras
cariocas e em especial, aos palacios de Oscar recém construidos
em Brasilia. Ndo ha como deixar de se referir a eles na proposta
de Pedro Paulo de Mello Saraiva e equipe para o 2° prémio do
Clube Paulistano (1958) [fig.332], embora essa se apresente toda
em concreto aparente®. O mesmo se sucede com a proposta de
Eduardo Kneese de Mello e equipe para o projeto agraciado com o
2° prémio no concurso da Assembléia Legislativa de S&o Paulo
(1961) [fig.320], em que o pavilhdo dos plenéarios € uma caixa de
vidro contornada por pilares seriados com misulas curvas.
Também o projeto de Fabio Penteado e equipe para o Paco
Municipal de Campinas (1957) [fig.333] nédo foge a regra e faz
explicita referéncia ao MESP.
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Fig. 332: Segundo prémio concurso Clube Atlético Paulistano, 1957, Pedro
Paulo de Mello Saraiva, LuizForte Netto e José Maria Gandolfi.

Vista aérea do bloco principal e ligagio com a sede social existente.

Fig. 329: Vilanova Artiéaé e Carlos
Cascaldi, Ginasio de Itanhaém, SP,
1959.
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Fig. 330: Vilanova Artigas e Carlos
Cascaldi, FAU USP, SP, 1961-69.

i. 331: Vilanova Artigas e Carlos
Cascaldi, Garagem de Barcos Santa
Paula late Clube, Sdo Paulo, SP,

R

Fig. 333: Concursb Paco Municipal

de Campinas, SP, 1957, Fabio
Penteado, Luiz Forte Netto e José
Maria gandolfi.



O periodo de 1957 a 1961, portanto, deve ser entendido
COMO a preparacdo aos Concursos paranaenses, pois aborda os
cinco anos corridos em que o0s arquitetos paulistas que se
transfeririam a Curitiba a partir de 1962 ainda residiam em S&o
Paulo. Nesta cidade complementariam suas formacfes académicas
e adquiririam experiéncia pela participacdo como co-autores ou
colaboradores em concursos junto aos grandes escritérios de
arquitetura. Vale lembrar a colaboracdo com Pedro Paulo de Melo
Saraiva no 2° prémio do Clube Atlético Paulistano [fig.334], em
1958, vencido por Paulo Mendes da Rocha.

O concurso para o Paco Municipal de Campinas (1957)
[fig.319] inicia a série por ser o primeiro em que 0s arquitetos
paulistas Luiz Forte Netto e José Maria Gandolfi (que ainda
cursavam o ultimo ano da Mackenzie) receberiam premiagdes.
Tratou-se de uma colaboracdo com o arquiteto Fabio Penteado
que, os convidaria dois anos depois para atuarem como co-autores
no concurso para a sede do Harmonia Clube de Ténis [fig.321],
anteprojeto que receberia 0 1°prémio.

Esta fase termina com o ja citado concurso para a
Assembléia Legislativa do Estado de S&o Paulo, acontecido em
1961 e, vencido pela experiente equipe de Adolpho Rubio Morales,
Ricardo Sievers e Rubens Carneiro Viana. Os quatro futuros
imigrantes paulistas, Luiz Forte Netto (Mackenzie, 1958); José
Maria Gandolfi (Mackenzie, 1958); Joel Ramalho Junior
(Mackenzie, 1959); e Roberto Luis Gandolfi (Mackenzie, 1962),
atuariam juntos nesse concurso, trabalhando em co-autoria com o
experiente Eduardo Kneese de Mello, ocasido que lhes renderia o
2° prémio.

Estes quatro jovens arquitetos paulistas constituirdo a base
principal de uma sistematica aplicada para concursos em Curitiba,
que devido a importancia e a frequéncia das premiagdes, passarao
a ser conhecidos pelas publica¢cdes especializadas como o Grupo
do Parana®.

A idéia de grupo é imediata, pois, além de amigos entre si
e dois deles serem irméos, sdo contemporaneos do Instituto
Mackenzie, onde estudaram arquitetura. Mesmo apés a separacao
causada pela ida de Luiz e José Maria para Curitiba em 1962, o
grupo voltaria a se reunir pouco tempo depois, com as
transferéncias em definitivo para aquela cidade, de Roberto em
1964 e Joel em 1967. De suas personalidades diferentes,
habilidades complementares, capacidade de leitura do momento
vivido pela arquitetura nacional e, principalmente, pela disposicao
de trabalhar em grupo, surgiria a estrutura que por algum tempo
conduziria distintos aspectos da arquitetura que se formaria em
Curitiba.

A parceria mais comum acontece entre Forte Netto e José
Maria Gandolfi. Até 1967, data de sua ida para Curitiba, Joel
Ramalho Junior aparecerd frequentemente coligado a Eduardo
Kneese de Mello, com quem dividia um escritério de projetos em
Sdo Paulo. Roberto Gandolfi, o mais jovem deles, colabora
constantemente em diversas parcerias até se graduar e se
transferir para Curitiba.
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Fig. 334: Concurso Assembléia
Legislativa do Estado de Sdo Paulo,
1961. Perspectiva do projeto

premiado em segundo lugar.

M

Fig. prémio  concurso
Sociedade Harmonia Clube de
Ténis, 1959, Sao Paulo, Fabio

Penteado, Luiz Forte Netto e José
Maria Gandolfi.



Dos nove concursos listados nesta Fase de Preparagdo, ha
trés centros politico-administrativos, seguindo uma tendéncia
nacional surgida com o concurso para o Plano Diretor da cidade de
Brasilia: Paco Municipal de Campinas (1957); Assembléia
Legislativa do Rio Grande do Sul (1958) e Assembléia Legislativa
do Estado de S&o Paulo (1961). Quatro sedes para clubes sociais,
todas situadas na cidade de S&o Paulo: Clube Atlético Paulistano
(1958); Harmonia Clube de Ténis (1959); Jockey Clube de Sé&o
Paulo do Largo do Ouvidor (1959) e Clube Israelita Brasileiro
Macabi (1960). Um centro educacional: Centro Evangelista de
Porto Alegre (1959). Um hospital em S&o Paulo: Hospital do
Coracdo (1961).

NOTAS

! MONTANER, Josep Maria — Después del movimiento moderno — arquitectura

de la segunda mitad del siglo XX. Barcelona, Gustavo Gili, 1993, p.71.

2 ZEIN, Ruth Verde. Arquitetura Brasileira, Escola Paulista e as Casas de
Paulo Mendes da Rocha, tese de mestrado realizada junto a Faculdade de
Arquitetura da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, PROPAR, orientada
por Carlos Eduardo Dias Comas, p.42.

* FUAO, Fernando Freitas. Brutalismo, a Ultima Trincheira do Movimento
Moderno, comunicagdo inédita apresentada ao Il Seminario Docomomo Brasil,
A Permanéncia do Moderno, Sdo Paulo, 8 a 11 de dezembro de 1999. Sem
numeracao de pagina.

* HITCHCOCK, Henry-Russel. Latin American Architecture since 1945, New
York, MOMA, 1955.

® O Palacio dos Arcos de Brasilia, primeira obra de Oscar Niemeyer em concreto
aparente, foi projetado em 1959 e construido entre 1965 e 1967.

® O termo Grupo do Parana é visto na literatura especializada com freqiiéncia.
Mario. A Ceniquel em sua Dissertacdo de Mestrado para a FAU/USP, Séo Paulo,
1992, Pratica Arquitetdbnica como Forma de Elaboracdo de uma Critica
Arquitetdnica, em A terceira geracdo de Arquitetos na Esplanada do Santo
Antonio, dedica um capitulo inteiro ao Grupo do Parand. Em entrevista
concedida por Flavio Marinho Régo a Edgar Graef, registrada em seu
Arquitetura Brasileira pds Brasilia/Depoimentos, IAB/RJ, Rio de Janeiro, 1978,
p.167, conta-se: “Eu acho a arquitetura do Artigas e do Grupo do Parana muito
parecidas. E o que se chama arquitetura de vontade. E um grupo se unir, se sentir
forte como grupo e, por vontade, impor uma determinada forma que ndo é
espontanea, ndo é uma forma nossa, da necessidade local. (...) E uma arquitetura
imposta, uma arquitetura autoritaria”. Alberto Xavier em seu Arquitetura
Moderna em Curitiba, editado pela Pini com 1° edicdo em 1986 cita na nota do
autor: “A década de 60 caracterizou o surgimento, no cenario nacional, de um
grupo de arquitetos paranaenses, através da participagdo expressiva em inimeros
concursos de arquitetura”. Hugo Segawa em seu Arquitetura no Brasil, 1900-
1990, Edusp Sdo Paulo, 1999, pag. 152, vincula os quatro arquitetos imigrados
de Séo Paulo para Curitiba (Luiz Forte Netto, José Maria Gandolfi, Roberto
Gandolfi e Joel Ramalho Jr.) como herdeiros diretos da arquitetura de Sao Paulo.
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o o3 o = PRSPPI nel
o 2N T TP TP 1957
o (070] (o]0 | 0 T-r P Paco Municipal de Campinas
o I 10 PP Concurso Nacional
. LOCaAl e Area central de Campinas, SP.
o Promogéo:.............. Prefeitura Municipal de Campinas (pref. Ruy Helmeister Novais)
o (@10 = T 7.4 To= T 1P IAB/SP.
o Comissao Julgadora:

Arg. Rino Levi

Arq. Affonso Eduardo Reidy

Arg. Umberto Aveniente.
o (O] 1711 | o ] o
o I Ao [ 1 g [T od ] 0 1 PP
o N© de ANteprojetos ANAliSAUOS:........c.uiiiui i
o Publicacgdes:.........cccoeeevieennnnn. Revista Acrépole n° 230, dez. de 1957, p. 43 até 49.
o Area do terreno:......cccccocveeieieeeeee e 210.000,00m? (quadra inteira)
. ArEa  CONSTIUTTA: ...ceeeeeee ettt 17.400,00m=2

........................................................ (taxa de ocupacdo = 1/3 da &rea total do lote).
o Pré condiCao:......cccoeeiiiiiiiinei e, preservar as arvores existentes no lote
o Premiacgéao:
. PRIMEIRO PREMIO: ...ttt S&o Paulo, SP.

Arg. Ricardo Sievers
Arg. Rubens Carneiro Viana

Fig. 336 perspectiva externa. Tipolo

el

i

gia adotada: Torre sobre embasamento, sendo que a base é composta

por dois edificios independentes de dois pavimentos cada, separados por uma ampla passagem publica.
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Fig. 338: perspectiva ao nivel do observador.
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Fig. 339: planta pavimento térreo.
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Fig. 34OE mimplantagao ge“ral. Fig. 341: planta tipo da torre, Assembléia Legislativa.



. TERCEIRO PREMIO:......uiiiiiiiiciie ettt Sé&o Paulo, SP.
Arg. Jorge Wilheim
Arqg. Jorge Zalszupin
Arg. Roberto Coelho Cardoso
Arg. Rosa Glena Kliass
Arq. Wlademir Kliass
Arg. Abrado Sanovicz
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Fig. 342: perspectiva aérea. O partido ndo se limita a quadra disponibilizada aos concorrentes. Engloba
uma ampla area do centro de Campinas, reorientando ruas, criando novas passagens e pragas publicas.
Devido a isso, 0 acesso principal ao Paco Municipal acabou acontecendo por uma praca de pedestres
situada a 45° em relagdo ao conjunto de edificios e ruas. O Paco Municipal foi composto por trés edificios
(uma torre de orientacdo norte/sul e dois pavilhGes horizontais) em torno de uma esplanada de forma
quadrada.



Arg. Alfredo Paesani
Arq. Fabio Penteado
JOSE Maria Gandolfi.........cuieieieiii s colaborador
I T o i (=T AN 1= 1 (o JR colaborador

Fig. 343: perspectiva do conjunto.

o Consideracdes gerais:

O concurso instituido pela Prefeitura Municipal de Campinas®, em 1957, tinha por
finalidade escolher o anteprojeto do novo edificio do Pa¢co Municipal da cidade e do Parque
Central Publico. Em esséncia deveriam ser trés blocos, respectivamente destinados ao
Executivo, Legislativo e Centro Comunal, subordinados a exigéncia de um minimo de area
ocupada e o respeito absoluto as arvores existentes no local. Entre outras condicionantes
estabelecidas pelo edital, estava a taxa de ocupacdo maxima de 1/3 da area disponivel e a
area construida maxima de 17.400, 00m2. Tratava-se de uma quadra inteira e livre de outras
construgbes, situada dentro do tecido urbano ja constituido, em forma de um retangulo
irregular de aproximadamente 150 X 140 metros, limitado por quatro ruas, sendo a principal
a Avenida Anchieta. Apresentava ainda o terreno, além um grande nimero de arvores de
porte, uma declividade de 10% em direcdo a rua Pedro Vieira, paralela a Av. Anchieta.

A comissdo julgadora que era composta pelos arquitetos: Rino Levi, Affonso Eduardo
Reidy e Humberto Aveniente, classificou o anteprojeto da equipe formada por Rubens
Carneiro Vianna e Ricardo Sievers em primeiro lugar. A equipe composta pelos arquitetos:
Jorge Wilheim, Jorge Zalszupin, Roberto Coelho Cardozo, Rosa Grena Kliass, Wlademir Kliass
e Abrado Sanovicz em terceiro lugar e, a equipe de Fabio Penteado, Alfredo Paesani, Luiz
Forte Netto e José Maria Gandolfi em quinto lugar.

Nao foram conseguidas informagbes sobre as outras equipes premiadas. A revista
Acrépole n°©230, de dezembro de 1957, publicou os projetos premiados em primeiro e
terceiro lugares. Do projeto da equipe de Fabio Penteado conseguiu-se apenas uma
perspectiva externa.

O projeto vencedor é uma composicao tipo torre e embasamento alongado. A torre é
um prisma de base retangular com as faces maiores voltadas para o leste e o oeste, com
balanco nos quatro lados. Brise-soleil nas quatro faces (inclusive sul) protegem a caixa de
vidro contra o sol. Sob a grande laje do embasamento estdo dois blocos afastados entre si
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por uma esplanada coberta. A implantacdo divide a quadra em duas partes iguais, uma a
norte e outra a sul.
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Corte transversal

Fig.344: 1° prémio concurso Pa¢o Municipal de Campinas, 1957, equipe de Rubens Carneiro Viana e
Ricardo Sievers. Corte transversal da torre.

O projeto da equipe de Jorge Wilheim ndo se atém ao edital e prop&e a integracdo da
guadra em questdo a duas pracas vizinhas. Diferentemente do projeto vencedor, a
implantacdo do Paco Municipal também reflete a preocupacdo em criar espaco urbano, ao
separar o programa em trés edificios independentes e afastados entre si de maneira a prover
uma esplanada de forma quadrada, atitude que relembra a Piazza del Campidoglio, 1544,
em Roma, de Michelangelo. O acesso dessa praca permite uma ligacdo direta com as pracgas
coligadas, sem a necessidade de se cruzar ruas de veiculos.

Talvez em virtude da presenga de Reidy no corpo de jurados, o quinto prémio da
equipe de Fabio Penteado, Alfredo Paesani, José Maria Gandolfi e Luiz Forte Netto, faz nitida
referéncia ao edificio do MESP. Trata-se de um prisma de base retangular de 14 pavimentos
implantada transversalmente ao sentido do lote (norte/sul) e apoiada sobre colunas
cilindricas de ordem gigante. Da base parcialmente porosa e recessiva projeta-se o edificio
do legislativo, de cobertura em suave curva ascendente, semelhante ao edificado para o
auditorio da sede da ONU, ou ainda, ao Fluminense late Clube (1945) de Oscar Niemeyer. A
novidade se encontra nos acessos publicos em dois niveis, através de propileu carrocavel
situado no extremo oposto ao auditério.

! Em 1957, o Prefeito de Campinas responsavel pela institui¢do do concurso publico de anteprojetos para o Pago
Municipal era Ruy Helmeister Novais.
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o 2N T TP TP 1958
o (070] o (o1 U | &0 LN Ginasio do Clube Atlético Paulistano
o I 10 PP Concurso Nacional
o 0 T o7 | P Bairro de Sdo Paulo
) PrOMOGAO:....ei i Clube Atlético Paulistano
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Arg. Rino Levi

Arq. Plinio Croce
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Arqg. Paulo Mendes da Rocha
Arg. Jodo Eduardo

Fig. 345 (esq.): elevacgdo e planta nivel superior.  Fig. 346: planta nivel subsolo.

Fig. 347 e Fig. 348: cortes longitudinal e transversal.
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o SEGUNDO PREMIO: ... .ottt etee e ete e enee et eeeneas
Arg. Pedro Paulo de Mello Saraiva

Arg. Julio Neves

Arg. José Maria Gandolfi

Arg. Luiz Forte Netto
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Fig. 349: perspectlva aérea do ginasio. Ao fundo, as antigas estruturas do clube.
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Fig. 351: planta do nivel superior.
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Planta do embasamento, Vestidrios, boliche, esquema da circulagio.

Fig. 352: planta do embasamento.

Fig. 355: corte transversal passando pelos vestiarios (subsolo); auditorio, escola infantil (térreo); e
condicionamento fisico (mezanino).

Fig. 356: corte transversal mostrando a ligacdo tipo passarela entre a sede social e 0 ginasio de esportes.
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o TERCEIRO PREMIO:......uiiiiiiiuieeteeeee e, Sé&o Paulo, SP.

. QUARTO PREMIO:......uiiiiiieeciiee et S&o Paulo, SP.

. QUINTO PREMIO . ..o Sé&o Paulo, SP.
Arg. Adolfo Rubio Morales

o Considerac0Oes gerais:

A parceria entre Pedro Paulo de Mello Saraiva e os jovens arquitetos Luiz Forte Netto
e José Maria Gandolfi persistiria no concurso para a nova sede esportiva do Clube Atlético
Paulistano. Além de um ginasio esportivo dotado de arquibancadas e servicos completos
como vestiarios, sanitarios publicos e depdsitos, o programa requeria ainda: um auditorio
com palco amplo e cabine de projecbes, servido por camarins e equipamentos de apoio;
uma escola infantil com seis salas de aula e saldo de artes e, um amplo setor destinado a
fisioterapia, envolvendo espacos especificos como saunas, vestiarios, salas de ginastica, etc.
Constava ainda no programa do concurso a confeccdo de arquibancadas externas com
vestiarios embutidos, destinadas a servir as quadras de esporte existentes no local.

O clube se localiza em uma quadra inteira de formato retangular de proporgéo 2:1,
contornada por ruas em seus quatro lados. Por ocasido do concurso, ja existiam no local: a
antiga sede social situada aproximadamente no centro do lote, juntamente a piscina de
recreacdo; quadras esportivas diversas; pequeno bosque e um campo de futebol contornado
por pista olimpica.

Paulo Mendes da Rocha que se formara pelo Instituo MacKenzie em 1954, ou seja,
guatro anos antes de Forte e Gandolfi, conquistaria o primeiro prémio [fig.357] em
colaboracdo com Jodo Eduardo de Gennaro. A equipe propds um edificio que se “colocasse
com estrema leveza no terreno”, de modo a favorecer “as perspectivas para 0s espagos
livres internos do clube e a ndo perturbar a serenidade e a transparéncia desejadas”. Assim,
uma grande plataforma retangular de 73 por 60 metros abriga vestiarios e anexos do
ginasio, parcialmente enterrados. Um vazio central, configurando em planta um circulo de 45
metros de didmetro acolhe as arquibancadas, que descem desse patamar até o nivel da
gquadra central. Sua cobertura compreende um anel de concreto armado com 12,5 metros de
largura na seccdo, apoiados em seis pilares. Este edificio foi concluido em 1961 e, na IV
Bienal de Sdo Paulo, ocorrida nesse mesmo ano, receberia o 1° prémio da Categoria

. o e
Fig.357: 1° prémio concurso Clube Atlético Paulistano, 1957, S&o Paulo, SP, equipe de Paulo Mendes d‘a
Rocha e Jodo Eduardo Gennaro.

Esta obra é simbdlica por ser a primeira edificacdo ndo residencial imbuida do novo
espirito brutalista, que se verificaria no decorrer da década de 60 em S&o Paulo. Antes dela,
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apenas o Estadio do Morumbi (1952) de Artigas e Cascaldi apontava para essa linha. No
entanto, no estadio do S&o Paulo F. C. [fig.358], a impressionante linguagem plastica das
arquibancadas de concreto aparente em balango, parecia estar diretamente vinculada a uma
solugéo estrutural e, portanto, despreocupada da forma final assumida.

No ginasio do Paulistano isso se modifica. Embora também se trata de uma obra de
funcdo esportiva, ndo € tratada como tal. Na realidade, a grande caixa semienterrada que
abriga todas as funcdes mal pode ser percebida. O grande destaque recai sobre a cobertura
em forma de um disco mineral vazado apoiado por imensos patagdes em concreto aparente.
No centro uma cobertura metalica em forma de calota de flecha impossivelmente reduzida.
O sentido de leveza convive com a idéia de peso. A forma circular da cobertura denuncia a
forma do vazio escavado para as arquibancadas e quadra esportiva.

o

Vista interna do ante-projeto, uma perspectiva que realca a transparéncia procurada pelos arquitetos, na for-
mulagio do partido.

Fig.359: Concurso Clube Atlético Paulistano, 2° prémio equipe de Pedro Paulo de Mello Saraiva, Luiz
Forte Netto e José Maria Gandolfi.

A partir do Paulistano, Paulo Mendes da Rocha, colega de Forte e Gandolfi nos
tempos do Instituto MacKenzie, passa a ser um exemplo a ser seguido de perto. Poucos
meses depois, 0 cagula Roberto Gandolfi iniciaria estagio no escritério de Paulo.

A equipe de Pedro Paulo de Mello Saraiva conquistaria o segundo prémio [fig.359],
também com um projeto significativo. Tratava-se de um edificio tipo monobloco horizontal
de base retangular. Implantava-se no terreno de modo a ocupar toda a menor dimensao da
gquadra, transversalmente ao eixo longitudinal do clube [fig.350]. Assim como na proposta de
Mendes da Rocha, localizava todo programa de apoio ao ginasio em um subsolo semi-
enterrado, por sobre 0 qual pousava uma leve cobertura. A solucéo plastico-funcional seguia
dois eixos de simetria. As func¢Bes sociais aconteciam no nivel térreo, ligeiramente elevado e
transformado em piano-nobile. A parte central transversal ao maior sentido do edificio
atuava como um hall de distribuicdo. Ali chegavam as rampas de acesso externas e dali
partiam as rampas helicoidais internas em balango, para o subsolo ou para 0 mezanino
[fig.351]. Ocupando simetricamente as areas laterais, se encontravam opostos o ginésio de
esportes e o0 bloco que contém auditério e escola. Assim como no projeto de Paulo Mendes
da Rocha, a quadra esportiva se encontra rebaixada e as arquibancadas que nascem ao nivel
do piano-nobile descendem até o subsolo.
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Fig.360: Sede Social do Clube Atlético Paullstano projetada por Gregori Warchavchik, em 1948, de clara
aproximacao a estética brasileira de raizes corbusianas. Embora padecendo de certa leveza, é exemplo de
uma arquitetura de rampas, marquises, pilotis, ... (no detalhe o corte transversal).

Fig.361: Sede Social do Clube Atlético Paulistano, projetada por Gregori Warchavchik, em 1948. A
esquerda o local em que 0 novo ginasio seria construido.

A laje de cobertura plana € utilizada como terrago jardim, que se coliga através de
uma rampa elevada até a sede social existente [fig.356]. Lembre-se que o projeto desta
sede foi realizado por Gregori Warchavchik em 1948 [fig. 360 e 361]. Esta grande laje em
concreto armado é apoiada bilateralmente por arcadas em concreto aparente que atuam
como duas vigas longitudinais. Balancos em misula ascendentemente aguda iniciam e
terminam a sequéncia dos cinco arcos abatidos. Desta forma, os pontos de apoio se
assemelham a pontas de flecha que mal tocam o solo. Também aqui o senso de leveza e o
de peso se coexistem.

O monobloco busca a forma de uma grande cobertura sombreadora, acampada
paralelamente contra o solo. Os arcos ja haviam sido utilizados por Oscar e Reidy, mas como
cascas seriadas, unidas em sequéncia, hdo como arcadas recortadas em um plano continuo.
Este recurso seria bastante utilizado por Oscar nos palacios de Brasilia a partir de 1957.
Porém, estes palacios e o concurso do Paulistano sdo contemporaneos, e, portanto, dificil de
saber se Pedro Paulo jA os conhecia. No entanto, h4 nessa proposta, um espirito bastante
proximo do que em breve passaria a acontecer nas amplas coberturas sombreadoras de
Artigas para o Ginasio de Itanhaém (1959) e o Ginasio de Guarulhos (1960), embora suas
estruturas se baseiem em porticos repetitivos e paralelos. A garagem de Barcos Santa Paula
(1961), de Artigas, também apoiaria a cobertura plana em duas vigas laterais longitudinais,
que se descarregariam contra o solo em forma de pontas de flecha. No entanto, trata-se ja,
de uma outra arquitetura.



o o o = nelll
o 2N T TP 1958
o Concurso:.........c....... Assembléia Legislativa do Estado do Rio Grande do Sul
.......................................................................................................... (Palacio Farroupilha)
o 1T Lo Concurso Nacional
) LOCal: .. Praca Matriz (Centro Civico da Cidade)
o Promocao:......ccccoveiiiiiiiiiiicce e Governo do Estado do Rio Grande do Sul
o (O] o =T g 4= Tor= To L PRSPPI IAB/RS.
o Comisséo Julgadora:

o (O] 171§ o ]
o [N Ao L= 1 g I=Tod | (o 1 PR
o N© de ANteprojetos ANAliSAUOS: ... ...ccuu i
) U o ] o= Yo o 1=
o Premiacao:

o PRIMEIRO PREMIO . ....ciiitiii et S&o Paulo, SP.
Arg. Gregorio Zolko

Arg. Wolfgan SChOUON..........iiei e colaborador
. SEGUNDO PREMIO:.....ccuiiiiiiiiiiiieie ettt Séo Paulo, SP.

Arg. Pedro Paulo de Mello Saraiva
Arqg. José Maria Gandolfi
Arg. Luiz Forte Netto

-

b ! / - EPALACIO LEGISLATIVI
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o Consideracdes gerais:

Em Porto Alegre, os anos 50 ficariam caracterizados pela grande vitalidade econémica
e imobiliaria, com conseqiiéncias diretas na rapida verticalizacio da area central da cidade. E
também da década de 50 a criacdo da Faculdade de Arquitetura da UFRS, periodo em que
seriam comuns 0s concursos para obras publicas no Estado, cujos resultados revelariam uma
nova realidade: a arquitetura moderna era enfim assumida como Estilo Oficial. Neste
contexto, dois concursos publicos nacionais de arquitetura dariam origem a dois Palacios em
Porto Alegre: o Palacio da Justica [fig.364], com projeto de Luiz Fernando Corona e Carlos
Maximiliano Fayet, em 1953, e o Palacio Farroupilha, com projeto do arquiteto paulista
Gregorio Zolko e colaboragdo de Wolfgan Schoedon, em 1958. Ambos possuem varias
semelhancas: programa publico e monumental, endereco privilegiado na Praca da Matriz,
centro civico da cidade desde o século XVIII, e adesdo ao estilo moderno. A Praca da Matriz
€ 0 ponto mais alto do centro de Porto Alegre e corresponde ao a histérica area de fundacéo
da cidade. Limitado pelas ruas Duque de Caxias, cumeeira da colina - ao sul; Jerénimo
Coelho - ao norte;- J. A. Albugquerque, que tem como continuacdo a Espirito Santo . a leste;
e rua sem nome a oeste; o retangulo de 84 por 94 metros que corresponde ao espaco
aberto da praga ndo é plano: desenvolve-se em declive, da cota 35 a 30. Esculpido no meio
da massa edificada, participa da vida da cidade desde o inicio da sua historia.
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Fig.363: Concurso Assembléia Legislativa do Rio Grande do Sul, 2° prémio, corte longitudinal.

Os jovens arquitetos paulistas Luiz Forte Netto e José Maria Gandolfi participariam
desse concurso como colaboradores na equipe de Pedro Paulo de Mello Saraiva, que contava
ainda com Jorge Wilheim e Ubirajara Mota Lima Ribeiro.

O jari chefiado por Edgar Graef desclassificaria o projeto da equipe de Sdo Paulo na
fase de pré-julgamento. Apés recurso, o0 projeto acabaria premiado em segundo lugar. Essa
pesquisa ndo conseguiu obter as plantas da proposta paulista, apenas cortes e perspectivas
internas, fato que impossibilita uma analise mais acurada.

O edificio foi implantado lateralmente a praga existente, de forma a preserva-la
continua, além de utiliza-la como uma esplanada civica. O forte desnivel do terreno é
aproveitado para a inser¢cdo de dois subsolos para garagens, além de um piso semi-
enterrado para servigcos de apoio. A parte aérea propriamente dita abriga um grande saguao
que d& acesso ao plenario, em forma de “olho”. O grande auditério esta localizado em uma
caixa suspensa que, por sua vez, vaza em balanco ao exterior do edificio.

A antecedéncia ilustre é o Palacio da Assembléia de Chandigahr, de Le Corbusier. A
laje de cobertura plana com beirais recurvados ascendentemente faz parte da linguagem
desenvolvida por Le Corbusier em sua segunda fase.
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Fig.364: Concurso Palécio da Justica do Rio Grande do Sul, 1953, 1° prémio, Luiz Fernando Corona e
Carlos Maximiliano Fayet
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Fig.365, fig.366 e fig. 367: Concurso Assembléia Legislativa do Rio Grande do Sul, 2° prémio, cortes.
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Fabio Penteado, que ja trabalhara com os ainda estudantes Luiz Forte Netto e José
Maria Gandolfi no concurso do Paco Municipal de Campinas, os convidaria para integrarem
sua equipe como co-autores, junto ao concurso para a nova sede do Clube Harmonia de
Ténis, a ser situada no Bairro Jardim América, em Sao Paulo.

O programa pedia: uma sede social com saldes de estar, salas de jogos, restaurante,
boate, etc.; um departamento esportivo completo em que se destacava um ginasio coberto
para duas quadras de ténis; um pavilhdo infantil. A area construida deveria atingir 6.400,00
m?2.

O terreno de 24.000m2 de area era de formato irregular. Apenas uma pequena parte
de 25 metros de largura atingia o alinhamento frontal, a rua Canada. O restante era
constituido por lotes de meio de quadra. Uma pequena rua de servidao lateral poderia ser
utilizada como acesso de servico. Outro ponto a ser observado era o acentuado aclive de
seis metros.

A equipe de Penteado venceria o concurso com um partido que previa a construgao
de todas as instalacbes em quatro etapas [fig.370 e 371]. Para isso, o programa foi
subdividido em trés edificios independentes: a sede social localizada junto a rua frontal; o
pavilh&o infantil, deslocado em relagdo ao acesso, no miolo de quadra; o ginasio esportivo,
préximo a rua de servicos, oposto ao pavilhdo infantil.



173

Fig. 368: 1° prémio, concurso Sociedade Harmonia Clube de Ténis, Sdo Paulo, SP, 1959. Perspectiva
externa vista do acesso publico.
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Fig. 369: corte transversal edificio sede social.

Fig. 370: implantacéo geral.
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Fig. 371: P\pkmio, concurso Sociedade Harmonia Clube de nls,
Penteado, Luiz Forte Netto e José Maria Gandolfi.

A sede social lembra a Estacdo de Hidroavibes [fig.374 e fig. 375] de Attilio Correa
Lima (1937-1938). La estdo as lajes planas paralelas e deslocadas a fim de constituir um
terraco descoberto, aqui, voltado para a piscina. Trata-se de um prisma de base retangular
apoiado sobre pilotis. A caixa suspensa tém dois niveis de altura com direito a mezanino e,
super-estrutura recuada aberta para o terrago jardim. Trata-se de um edificio de composi¢éo
plastica vertical subdividida em trés partes (base, corpo e coroamento), em que o térreo é
recessivo e poroso a fim de admitir acesso carrogavel transpassante. Portanto, E de explicita
linguagem carioca.

g0 Paulo, SP, 1959. Equipe: Fabio
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Fig. 373: Sociedade Clube Harmonia, corte geral, e corte ginasio de ténis.

Porém, a expressdo plastica e estrutural adotada para o ginasio de ténis assume outro
vocabulério, ligado a nova realidade da arquitetura paulista ainda em formacédo. Ha nesta
proposta, claras referéncias ao ginasio esportivo do Clube Atlético Paulistano de Paulo
Mendes da Rocha, obra que rapidamente se tornara icone desse novo espirito [fig.345]. Isto
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se comprova pela opcdo em se enterrar todos 0s servi¢os e as préprias quadras esportivas,
de maneira que 0s usuarios entrem em nivel, pela parte superior das arquibancadas. Assim,
a cobertura plana com balangos nos quatro lados e apoiada por apenas oito pilares em
forma de ponta de flecha pousaria rente ao nivel natural do terreno. Este recurso elimina as
partes fechadas e privativas da composi¢do volumétrica do edificio, a fim de reservar toda a
expressdo plastica para a arrojada cobertura de 46 metros de vao, em técnica de concreto
armado protendido. [fig. 345, 347]

Ha, entretanto, evidentes sinais do projeto premiado em segundo lugar, realizado por
Saraiva, Forte e Gandolfi para o Paulistano. Ali estd a idéia de apoio segundo o maior vao
(duas linhas de pilares paralelas), a cobertura retangular perfurada por losangos protegidos
por gazebos de vidro e, também, a quadra rebaixada.

Nota-se, portanto, que as referéncias de projeto naguele momento deixam de se
referir a obras internacionais para se concentrar em exemplos nacionais. No entanto, a
escola carioca, ainda dominante, passa a encontrar nos novos edificios paulistas um
concorrente a altura como povoadores do imaginario da arquitetura.

£}

Fig. 376: foto da maquete Clube Harmonia. Bloco da Sede Social.

Fig. 377 e fig. 378: Sociedade Clube Harmonia, plantas: térreo e superior.
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Fig. 380: perspectiva apresentada no concurso.
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1954-1996

Fig. 383: planta de situacao.

A - Pavilhdo Manoel da Nébrega; B — PRODAM; C - Bienal; D - Museu da Aerondutica / Museu do
Folclore; E - Grande Marquise; F — Detran; G - Planetario e Escola Municipal de Astrofisica; H -
Pavilhdo Japonés; | - Assembléia Legislativa; J - Monumento as Bandeiras; K - Homenagem a Pedro
Alvares Cabral; L - Mausoléu ao Soldado Constitucionalista de 1932; M - Viveiro Manequinho Lopes; N -
Monumento Ayrton Senna.
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Fig. 385: perspectiva interna do grande hall apresentada no concurso. A esquerda o grande plenario. A
direita os trés plenarios menores. Ao fundo, as rampas de circulagéo.

Fig. 386: perspectiva aérea do conjunto. A esquerda o Ginasio do Ibirapuera. A direita, 0 Monumento as
Bandeiras.
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Fig. 390: planta térreo.

Fig. 391: planta pavimento tipo.
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F'i_g. 392: Planta primeiro pavimento. Fig. 393: Planta pavimento superior.

o TERCEIRO PREMIO:.....oiiiiiiiiiee e Porto Alegre, RS.
Arg. Miguel Pereira

Arg. J. C. Paiva da Silva

Eng. Eugénio Knorr

Escultora Lourdes Sanches

Fig. 394: Perspectiva externa.
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o QUARTO PREMIO:.....ctiiiiiieiee ettt ettt Sé&o Paulo, SP.

Fig. 395: perspectiva apresentando a vista do hall de acesso.
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Fig. 396: corte transversal.

o Consideracdes gerais:

Em 1961, o Governo de Sdo Paulo abriria concurso publico de arquitetura para a
escolha de anteprojeto para a Assembléia Legislativa do Estado, a ser edificada junto ao
Parque do lbirapuera, ou mais exatamente, junto & Av. Pedro Alvares Cabral e Rua Abilio
Soares. O departamento paulista do IAB, organizador do concurso, assim constituiu a
comissdo julgadora: arquitetos Icaro de Castro Mello, Oswaldo Arthur Bratke e Paulo
Antunes Ribeiro.

O terreno escolhido tem area aproximada de 30.000 m2 e estéa situado no Parque do
Ibirapuera. Toda a area deveria ser remanejada urbanisticamente através da criacdo de
novas ruas, se necessario, além de ser submetida a amplo tratamento paisagistico. Esta area
possuia uma depressdo em sua parte central, ponto em que se formava um represamento
natural do excesso das aguas pluviais da regido. O local determinado para implantar a nova
edificacd@o situava-se exatamente nessa bacia. A regido do Parque do Ibirapuera, de 180 ha,
aléem de estar livre de edificacBes verticais, € caracterizada por amplos bosques e lagos. O
parque receberia, em 1951, as obras relativas as festividades comemorativas do IV
Centenério da fundacédo da cidade de S&o Paulo. Tratava-se de um conjunto de edificios
ligados por ampla e sinuosa marquise, destinados a abrigar feiras, exposicées e atividades
culturais, projetados por uma equipe chefiada por Oscar Niemeyer. Infelizmente o complexo
teria seu projeto original alterado e seria parcialmente implantado, estando incompleto ainda
hoje.

Entre os quarenta e seis trabalhos participantes, o jari escolheria o projeto da equipe
paulista formada pelos arquitetos Ricardo Sievers e Rubens Carneiro Vianna, a mesma que
vencera quatro anos antes o concurso para o Paco Municipal de Campinas, acrescida do
arquiteto Adolpho Rubio Morales [fig.379 a fig. 383].

Na proposta vencedora o edificio foi implantado de forma sobrelevada em relacéo ao
espelho d’agua de dez metros de largura que o circunda, a fim de Ihe garantir destaque e
certa leveza. O partido adotado apresenta o monobloco como solucdo, representado por um
paralelepipedo marcadamente horizontal, “sem intencdo formal-novidativa, porém tranquilo
pela propor¢do”, segundo afirmativa de seus autores. O pavilhdo horizontal foi escolhido pela
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possibilidade de situar-se em um mesmo nivel o plenério e os servicos e a ele diretamente
ligados, condicdo béasica que seria prejudicada nas solu¢gdes em mais de um bloco.

Uma grelha de aluminio faz as vezes de brise-soleil. Assim, as lajes dos seis
pavimentos deste edificio de 38.000m2 permanecem ocultas, sendo reveladas apenas as
espessuras das lajes do piso térreo e da cobertura. A grelha de aluminio € aplicada em todo
o0 perimetro do edificio, como se fosse um papel de embrulho. Esta continuidade sé é
rompida pela presenga dos vestibulos de acesso, existentes nas quatro fachadas do edificio,
sendo o de maior destaque o responsavel pelo acesso publico, situado na face voltada para a
praca. O acesso dos pedestres acontece através de rampas-ponte, situadas sobre o espelho
d’agua. O vestibulo principal é expressivamente monumental. Trata-se de um amplo véo
situado entre massas fechadas, de pé-direito livre equivalente a altura dos cinco pisos do
edificio. Portanto, todos o0s gestos desta obra buscam a monumentalidade e o recurso
perseguido foi a eliminacdo de qualquer elemento que pudesse relacionar o edificio & escala
humana. Fazem parte do repertério arquitetdnico para a conquista desta monumentalidade,
a ampliddo do entorno, o tratamento paisagistico imediatamente circundante (espelho
d'agua de grande dimensao), as largas rampas de acesso tipo ponte e o tratamento abstrato
conferido a caixa. Os portais de acesso de amplo pé direito livre, em que dois pilares
oblongos de ordem gigante suportam uma fina laje plana, sdo imprescindiveis para dotar a
obra do carater correto.

Neste edificio estdo evidentes as intencdes urbanisticas do idedrio modernista, ou
seja, a obra construida € o centro das atencBes e o0 espaco urbano é o residuo periférico
resultante. Apesar de se tratar de um prédio publico (e a linguagem plastica busca isso), nao
existe a intencdo explicita em se convidar o cidadao a participar deste espago. Ndo had uma
praca publica protegida e o edificio esta ilhado por um lago periférico, como nos castelos
medievais.

O segundo prémio seria conferido a equipe de Eduardo Kneese de Mello. O
experiente arquiteto que a pouco se associara ao recém formado arquiteto Joel Ramalho
Junior, incluiria ainda em sua equipe os jovens arquitetos Luiz Forte Netto e José Maria
Gandolfi. Francisco Petracco integraria a equipe mais tarde, durante o andamento do
concurso. Os ainda estudantes de arquitetura Luiz Gobeth Filho, Raymond Trad, Roberto
Gandolfi e Sidney de Oliveira também colaborariam neste projeto.

Esta seria oficialmente a primeira vez em que 0s quatro arquitetos que muito em
breve imigrariam para o Parana (irmdos Gandolfi, Forte Netto e Ramalho Jr.), atuariam
juntos em concursos.

O projeto compreende dois corpos: um mais baixo de tipo pavilhonar, que contém os
plenérios, tribunas e hall de acesso; e uma torre que abriga as 150 salas dos deputados
[fig.384, fig. 385 e fig. 386]. H4, porém, uma tentativa em se fugir da composi¢io torre
sobre embasamento, ao se isolar os dois elementos. [fig.400]

Kneese acreditava que a cidade de Sao Paulo necessitava de uma grande obra que a
identificasse facilmente, algo que se equivalesse simbolicamente a torre Eiffel de Paris ou a
torre do Parlamento de Londres. A inexisténcia de elementos verticais no Parque do
Ibirapuera destacaria ainda mais o novo edificio. Quando Forte e Gandolfi passaram a
integrar a equipe, a torre ja se achava bem desenvolvida e a base apenas esbocada. Apds
tentativas frustradas em convencer Kneese a adotar uma forma de geometria mais pura para
sua torre de trés pontas, cuja antecedéncia direta vinha da recém inaugurada Sede da
Unesco (1953 a 1958) de Marcel Breuer [fig.397 e 398], os jovens arquitetos se dedicariam a
desenvolver a base que abrigaria os plenarios e tribunas, que assumiria uma solucédo
bastante aproximada a adotada por Le Corbusier para o edificio da Assembléia Legislativa de
Chandigarh, construido na india entre os anos de 1956 e 1959 [fig.399]. Tratava-se também
de um prisma puro de base retangular, em que o plenario em forma de tronco de cone,
situado de maneira livre e assimétrica no grande saguéo, perfura a laje de cobertura.
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Fig. 397: Marcel Breuer. Edificio do Secretariado, Sede da UNESCO, Place de Fontenoy, Paris, 1953-58.
implantacao.
Fig. 398: Sede da UNESCO, vista geral.
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Fig. 399: Le Corbusier. Edificio da Assembléia Legislativa, Chandigarh, 1956-8-59.
Fig. 400: estudo morfoldgico da proposta da equipe de Kneese de Mello. B= torre; A= embasamento; C=
elementos compositivos menores; D= elemento de ligagéo.

Entretanto, sob um segundo olhar, percebe-se na solugdo do pavilhdo da equipe de
Kneese de Mello 0 mesmo partido distributivo adotado por Pedro Paulo de Mello Saraiva para
a Assembléia Legislativa do Rio Grande do Sul, o Palacio Farroupilha, ocasido em que Forte e
Gandolfi atuaram como colaboradores. Basicamente, trata-se de um “L” que contém o0s
servicos de apoio e pequenos plenarios, confrontados pelo grande plenario situado no
espaco livre do saguéo.

Também esté evidente na composicao final do edificio a influéncia da nova fase de
Oscar Niemeyer que, recém projetara os palacios de Brasilia em forma de caixas de vidro
envolvidas por peristilos insinuantes.

Talvez 0 maior valor da proposta da equipe de Kneese de Mello esteja em sua
implantacdo [fig.387]. Diferentemente do projeto vencedor que loteia o terreno em uma
série de pequenas quadras, Mello preserva a grande area, dividindo-a em quatro faixas
paralelas a rua Manoel da Nobrega. O conjunto da Assembléia é implantado ao sul, junto a
rua Abilio Soares, dentro da terceira faixa, constituida por um espelho d’agua. A segunda
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faixa € uma praca civica linear mineral. Em seu eixo longitudinal, a leste, esta o ginasio do
Ibirapuera, e a oeste, o monumento as Bandeiras. Os trés monumentos sdo ligados,
portanto, por um tridngulo equilatero visual. A primeira faixa junto da rua Manoel de
Nébrega € um jardim em que, em sua parte central, alinhado com o edificio da Assembléia,
forma-se um bosque de palmeiras imperiais. Esta sofisticada proposta pode estar ligada a
experiéncia anterior de Kneese, quando integrou a equipe de arquitetos constituida ainda
por Oscar Niemeyer, Zenon Lotufo, Hélio Uchoa, que projetou o conjunto de edificios do
Ibirapuera (1951) [fig. 401], numa area contigua ao terreno da Assembiléia.

Fig. 401: Parque lIbirapuera, 1951, Oscar Niemeyer, Zenon Lotufo, Hélio Uchbéa e Eduardo Kneese de
Mello.
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