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RESUMO 
 
Estratégias Projetuais Contemporâneas, Sobre a Tectônica na Arquitetura de São Paulo. 
 
Diego Aníbal Portas 
 
Prof. Dr. Guilherme Lassance 
Prof. Dra. Lais Bronstein 
 
Resumo de Dissertação de Mestrado submetida ao Programa de Pós-graduação em Arquitetura, 
Faculdade de Arquitetura e Urbanismo, da Universidade do Rio de Janeiro - UFRJ, como parte dos 
requisitos necessários à obtenção do título de Mestre em Ciências da Arquitetura. 
 
Esta dissertação tem como objetivo a análise das obras de três arquitetos paulistas, são eles 
Ângelo Bucci e os sócios Vinícius Andrade e Marcelo Morettin. A partir da observação minuciosa dos 
procedimentos, mecanismos e artifícios projetuais em torno da tectônica e a sua expressão, utilizados 
pelos arquitetos, este estudo identificou três estratégias projetuais, através das quais procurou 
compreender as obras em questão. 
  Por acreditarmos que a vontade tectônica como relato claro e compreensível legitima questões 
formais e espaciais a partir de uma provável ligação com a idéia de verdade construtiva presente na 
Escola Paulista, achamos necessário introduzir os antecedentes destas jovens produções arquitetônicas na 
tentativa de compreender a ideologia implícita nas atitudes projetuais recorrentes em torno da maneira de 
expressar a construção. Assim, a primeira parte desta dissertação tenta traçar um caminho que se inicia 
com João Batista Vilanova Artigas, reconhecido como a figura fundamental e referencial da Escola 
Paulista, e rastreia as premissas que ancoraram a Escola, cujo ápice aconteceu aproximadamente entre 
1955 e 1975. Este caminho, ainda, aborda Le Corbusier e Mies Van der Rohe como notáveis precedentes 
e Paulo Mendes da Rocha, como notável integrante da Escola. 
  Entretanto, e por se tratarem de arquiteturas atuais, notamos tendências, preocupações e, enfim, 
realizações que extrapolam os limites impostos pela herança primeiramente sugerida. Estas características 
são denotadas, principalmente, pelos objetos construídos, o que valida a análise aqui proposta baseada, 
acima de tudo, na observação e no estabelecimento de relações entre estas e outras arquiteturas 
contemporâneas, além da referida relação com as obras e feitos dos referidos mestres. Estas análises 
compõem a segunda parte desta dissertação. 
  Finalmente, este estudo faz breves considerações finais e traz em anexo a cronologia ilustrada das 
obras e projetos dos jovens arquitetos. 
 
Palavras-chave: Estratégias, Projeto, Tectônica, São Paulo. 
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ABSTRACT 
 
Estratégias Projetuais Contemporâneas, Sobre a Tectônica na Arquitetura de São Paulo. 
 
Diego Aníbal Portas 
 
Prof. Dr. Guilherme Lassance 
Prof. Dra. Lais Bronstein 
 
Abstract de Dissertação de Mestrado submetida ao Programa de Pós-graduação em Arquitetura, 
Faculdade de Arquitetura e Urbanismo, da Universidade do Rio de Janeiro - UFRJ, como parte dos 
requisitos necessários á obtenção do titulo de Mestre em Ciências da Arquitetura. 
 
This dissertation aims at examining the works of three architects from São Paulo: Angelo Bucci 
and the partners Vinícius Andrade and Marcelo Morettin. From the detailed examination of their 
procedures, mechanisms and designing artifices related to the tectonic quality and expression, this study 
has identified three project strategies by the means of which it has attempted to understand the works of 
the three mentioned architects. 
It is believed that the tectonic willingness, understood as a clear and comprehensible account, 
legitimates spatial and formal choices because of its probable relation to the idea of ‘tectonic truth’, 
present at the so called ‘Paulista School’. Therefore, it is necessary to introduce precedents to these recent 
architectural productions in order to understand the ideology implicit in the architects’ recurrent designing 
attitudes towards the expression of the construction. Thus, the first part of this dissertation attempts at 
delineating a course that begins with João Batista Vilanova Artigas, recognized as the main referential 
figure of the ‘Paulista School’, and tracks the premises that founded the School, which culminated in the 
period between 1955 and 1975. This course also approaches Le Corbusier and Mies Van der Rohe as 
notable precedents of the School and Paulo Mendes da Rocha as one of its notable member. All of them 
considered references to the three architects here examined. 
 For being current productions, tendencies, preoccupations and achievements that exceed the limits 
of the suggested heritage can be noticed in the works of Bucci and Andrade and Morettin. These 
characteristics can be apprehended, mainly, in the built objects, validating the examination proposed in 
this study that observes and establishes relations between these and other contemporary productions and 
these and the mentioned precedents’ productions. These examinations compose the second part of this 
dissertation. 
Finally, this study makes short final considerations and brings the illustrated chronology of the 
young architects’ works and projects. 
 
Keywords: Strategies, Project, Tectonic, São Paulo. 
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Breves Considerações Pessoais: 
 
  A preocupação por entender o que guia as decisões projetuais – estratégias projetuais – incia-se 
nos anos de estudo na Facultad de Arquitectura Diseño y Urbanismo de la Universidad de Buenos Aires 
(FADU-UBA), assim como nos primeiros anos em que comecei a praticar a profissão como projetista. 
Nesse tempo, ainda aluno, também comecei a dar aulas e compartilhar com ex-professores e colegas da 
mesma inquietação. Assim, desde 1995 esta preocupação por estratégias projetuais fortemente ligada com 
‘o fazer’ me levaria a dar especial atenção ao processo do projeto de arquitetura que fundamenta sua 
expressão não somente em buscas formais e espaciais, mas também na busca de uma rigorosidade 
discursiva através de argumentos construtivos consistentes. Esta inquietação muito estimulada por ex-
professores e colegas como Berto Berdichevsky, Gustavo Robinhson e Esteban Caram sem dúvida se 
manteve e se vê renovada hoje por meio da minha ininterrupta e diversa experiência profissional e 
acadêmica. 
  O interesse em particular por arquitetura brasileira e em especial de São Paulo existe desde 
Buenos Aires através da obra de Paulo Mendes da Rocha e João Batista Vilanova Artigas. Em 2002, 
quando me mudei para o Brasil, comecei a tomar contato com várias produções jovens paulistas que 
muito me estimularam. Estas, no meu olhar ‘estrangeiro’, exploravam forma e espaço com muita 
rigorosidade e consistência construtiva e, sobretudo, se manifestavam como arquiteturas muito pertinentes 
para nossas latitudes. 
  Foi a partir deste prazer por lidar com arquiteturas que me estimularam que comecei esta 
pesquisa. Na busca por antecedentes que me permitiram entender os porquês das decisões projetuais 
destes jovens arquitetos – que não ocultam o respeito pelos mestres –, me dediquei a estudar obras e 
escritos do mestre Artigas, como, espero, exponha o presente estudo. No entanto, pelo exíguo espaço de 
tempo, este estudo se viu restrito não somente no estudo sobre o próprio Artigas, como na abordagem de 
outras figuras e produções de alta qualidade que pertencem à rica história das origens da arquitetura da 
Escola Paulista. O mesmo motivo não permitiu estudar uma geração intermediária com arquiteturas 
riquíssimas como a de Marcos Acayaba ou a de Eduardo de Almeida, que seguramente ajudariam a 
compreender melhor a produção dos jovens que aqui me ocuparam. Finalmente, reconheço que falta à 
presente dissertação um estudo sobre um precioso debate que se produziu nas décadas de 1980 e 1990 no 
seio da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de São Paulo (FAU-USP), sobretudo em 
torno da revista Caramelo, que muito provavelmente iluminaria melhor a relação que os jovens detêm 
com os mestres da Escola. 
    Porém, apesar de reconhecer estas faltas, acredito e espero que o esforço concentrado em 
entender o que guiam as decisões projetuais, a partir das análises das próprias obras e de alguns 
antecedentes dos projetistas, colabore e contribua com quem se interesse em estudar mecanismos e 
procedimentos de projeto, que no contexto do presente trabalho chamei de estratégias projetuais. 
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Introdução 
 
Esta dissertação tem como meta estudar estratégias projetuais contemporâneas em torno da relação 
da tectônica com sua expressão concentrando-se em certas produções de arquitetura que vêm sendo 
desenvolvidas em São Paulo, fundamentalmente nos últimos quinze ou vinte anos. 
Antes de apresentar a estrutura idealizada para abordar a questão da tectônica na arquitetura de São 
Paulo, se faz necessário definir o uso dado aos termos da primeira parte do nosso título. Entenderemos 
por “estratégias” o que Rafael Moneo define da seguinte maneira: 
 
 “... o termo estratégia entende-se aqui como mecanismos, procedimentos, 
paradigmas e artifícios formais, que aparecem como recorrente insistência na 
obra de [certos] arquitetos atuais: a partir destes, entendo, operam para 
configurar o âmbito do construído.”
 1
 
 
O recorte temporal que efetuamos através do termo “contemporâneas” se subscreve 
fundamentalmente a certa arquitetura produzida em São Paulo pouco depois da ‘retomada do debate’
2
 de 
arquitetura, que ocorrera no final dos anos 1970 e no começo dos 1980, debate interrompido pelo clima 
político de repressão do período anterior. O termo finalmente nos ajuda a distinguir duas arquiteturas 
produzidas em São Paulo segundo os mesmos preceitos. Assim, podemos distinguir uma arquitetura que 
produzida no final dos anos 1950 e na década de 1960 acerca do que, como veremos, se denominaria 
Escola Paulista, de outra arquitetura que vem sendo produzida desde o começo dos anos 1990 e que 
aparenta retomar preceitos da primeira, segundo o que tentaremos demonstrar no decorrer do presente 
trabalho. 
“Sobre a tectônica” se refere à relação entre a literal tectônica, isto é, a construção sem nenhuma 
mediação ou busca expressiva e a final expressão que a arquitetura detém em virtude de determinadas 
buscas expressivas, ou seja, a relação entre a tectônica e sua expressão. Convictos de que a motivação da 
arquitetura está longe de pretender expressar a literalidade da construção introduzimos a idéia desta 
relação
3
. 
Esta questão se tornaria decisiva em boa parte da arquitetura produzida em São Paulo declaradamente 
ou não herdeira da chamada Escola Paulista. Para a Escola, que teve como maior referência o arquiteto 
João Batista Vilanova Artigas, a questão da tectônica e sua expressão esteve fortemente presente no 
debate, mais oral que escrito e por isso difícil de rastrear, sobre as idéias de ‘verdade estrutural’, ‘verdade 
construtiva’ ou ‘verdade dos materiais’. 
 
1
 MONEO, Rafael “Inquietud Teórica y Estrategia Proyectual en la obra de ocho arquitectos contemporaneos” Actar, Barcelona, 2004. p.2. 
Daqui por diante todas as traduções do espanhol para o português são nossas. No original: “...el término estrategia se entiende aqui como 
mecanismos, procedimientos, paradigmas y artilugios formales, que aparecen com recurrente insistencia en la obra de los arquitectos actuales: de 
ellos entiendo que se valen para configurar lo construído”
 
 
2
 JUNQUEIRA BASTOS, Maria Alice. Segundo apresentado pela autora no capitulo “A retomada do debate” no livro Pós Brasília – rumos da 
arquitetura brasileira, Perspectiva, São Paulo, 2003. 
3
 Sobre esta relação entre a tectônica e sua expressão como dado substancial da arquitetura, Kenneth Frampton desenvolve um conceito 
enriquecedor e fundamental. Para Frampton “a palavra tectônica, que começou a ser usada em meados do século XIX, nos escritos de Karl 
Böticher e Gottfried Semper, indica não só a probidade material e estrutural de uma obra, mas também uma poética de construir subjacente à 
pratica da arquitetura e das artes afins.” “Rappel à l’odre: argumentos a favor da tectônica”, in Uma nova Agenda para arquitetura – Antologia 
Teórica 1965-1995. Kate Nesbitt (org.) Vera Pereira Tradução. Cosac Naify, São Paulo, 2006. p. 560 
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Por este motivo esta dissertação se divide em duas partes: a primeira que chamamos de 
“Considerações sobre a Escola Paulista – Antecedentes” e a segunda, “Duas jovens produções 
contemporâneas paulistas”. 
No primeiro capitulo de ‘Considerações sobre a Escola Paulista – Antecedentes’, pretendemos 
elucidar a formação de idéias ligadas a uma maneira de ver a arquitetura e o mundo e em particular o 
Brasil, constituídas a partir de São Paulo. Estas idéias se articulariam através da fundamental figura de 
Artigas como o nexo entre uma ideologia, um modo de projetar e uma maneira de difundir tais idéias. 
Identificamos deste modo, neste primeiro capitulo, ‘três Artigas’: o ideólogo, o projetista e o mestre. 
Ainda neste capítulo, definimos premissas que guiaram os diferentes participantes do que depois se viria 
a chamar, com muita controvérsia, de Escola Paulista (EP). 
Iniciamos o segundo capítulo da primeira parte com um representativo debate que vinculou atitudes 
especificamente disciplinares com outras de fortes cargas ideológicas e conotações morais, provenientes 
do pensamento das figuras mais notáveis da Escola. Seguem-se alguns estudos sobre estratégias 
projetuais de dois precedentes notáveis da EP e um notável integrante, respectivamente: Le Corbusier, 
Mies Van der Rohe e Paulo Mendes da Rocha. Não se pretendeu analisar as obras em busca das 
estratégias de maneira geral ou profunda destes arquitetos, mais sim detectar procedimentos e 
mecanismos projetuais relativos à relação da tectônica e sua expressão que puderam ter condicionado a 
obra de Paulo Mendes da Rocha, assim como influenciado as duas jovens produções contemporâneas 
paulistas que nos ocuparam na segunda parte desta dissertação. 
A segunda parte, então, aborda as jovens produções dos arquitetos Ângelo Bucci e dos sócios 
Vinicius Andrade e Marcelo Morettin sob o título de “Duas jovens produções contemporâneas 
paulistas”. 
Esclarecemos, primeiramente, a retomada do debate de arquitetura que se estabelecera no final dos 80 
e começo dos 90 no âmbito da Faculdade de Arquitetura da Universidade de São Paulo (FAU USP)
4
, 
instituição de formação dos arquitetos em questão. Seguidamente, identificamos possíveis vínculos entre 
os arquitetos e outros da mesma geração. Um primeiro estudo das próprias produções, assim como a 
pesquisa desenvolvida na primeira parte, nos permitiu definir ou identificar três estratégias projetuais que 
depois nos serviram de metodologia de análise para as duas produções. Finalmente, as duas produções 
foram analisadas à luz das três estratégias, ligadas fortemente à relação da tectônica e sua expressão. 
A dissertação se encerra com considerações finais breves a maneira de síntese e questionamentos 
gerais, presumindo ter este trabalho apenas caráter de estudo em processo. 
Finalmente, acreditamos ser relevante elucidar as motivações do presente estudo: em geral o interesse 
por estratégias projetuais da arquitetura contemporânea se faz presente em todos aqueles que como 
projetistas contemporâneos estudam-nas para poder exercê-las. Deste modo, as produções escolhidas, 
especialmente na segunda parte deste trabalho constituem-se em aparentes convites, quase didáticos, para 
 
4
 WISNIK, Guilherme, “Disposições Espaciais” in “Coletivo: 36 projetos de arquitetura paulista contemporânea”, São Paulo, Cosac Naify, 2006, 
p.170-171. 




 
14 
descobrir as inquietudes que guiaram cada decisão de projeto, como se se tratasse de obras em 
construção. 
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Parte 1 
 
 
  Considerações sobre a Escola Paulista – Antecedentes
 
 
1.1  Escola Paulista - Uma Escola que Atravessa as Fronteiras da Universidade
 
 
“Sem que seja [a Escola Paulista] totalmente reconhecida como tal, nem mesmo por seus pares, e menos 
ainda a nível nacional e internacional a escola paulista pode e deve ser considerada uma outra 
vanguarda da arquitetura brasileira, cuja afirmação principia a fermentar entre arquitetos de São Paulo 
nos anos ’50, consolidando-se localmente nos anos ‘60 e expandindo nacionalmente sua influência 
formal nos anos ’70.” 
 5
 Ruth Verde Zein. 
 
Situar as origens  da Escola Paulista – na qual nos focaremos segundo, fundamentalmente, um 
particular modo de fazer e de abordar o problema do projeto de arquitetura – demandaria identificar, 
primeiramente, as motivações que a sustentaram e provocaram seu nascimento, assim como se houveram 
“premissas” claras, e nesse caso procurar de onde surgiram para seguidamente tentar qualificá-las. Sendo 
que a tal Escola Paulista nunca se auto-proclamou, e que por outro lado se constitui ainda hoje uma 
definição controvertida, nos apoiaremos na abordagem essencialmente crítica que Ruth Verde Zein 
estabelece. Zein reconhece que há certo repúdio na nomeação da escola
6
, e esta é maior quando ela se 
trata da ‘escola paulista brutalista’. No entanto, Zein acredita profundamente na validez da definição à 
qual dedica grande esforço na sua pesquisa. No decorrer do trabalho voltaremos mais profundamente 
sobre esta questão; por enquanto, aceitaremos a definição que ela esgrime, segundo a qual a escola para se 
constituir como tal teve determinadas características construtivas e arquitetônicas
7
. Para nosso estudo, 
essas características serão vistas como a determinação de premissas claras que constituíram as bases da 
ação da arquitetura da escola
8
. 
É por esta ótica – da definição das premissas
9
 - que aqui tentaremos distinguir a escola, a partir de seu 
referente de maior importância, João Batista Vilanova Artigas, a quem apontaremos atuando em várias 
frentes simultâneas na sutil e consistente definição de tais premissas. 
Assim, apresentaremos o modo pelo qual esta idéia de escola se consolidou, criando um sistema 
metodológico que reconhece a referência a 3 Artigas em ações simultâneas, delineando desta forma uma 
particular abordagem do projeto de arquitetura. No primeiro Artigas distinguiremos aquele que 
estabeleceu as bases ideológicas do que deveria ser atingido por meio da arquitetura, isto é, o Artigas 
ideólogo, aquele que se preocuparia com O Que deveria ser procurado. Em um segundo momento, 
desenvolveremos a idéia do Artigas projetista, na qual identificaremos o Artigas praticando, O como o O 
 
5
 ZEIN, Ruth Verde, Dissertação de mestrado “Arquitetura Brasileira, Escola Paulista, e as casas de Paulo Mendes da Rocha” p.379. 
6
 Ibidem, op.cit.p.15. 
7
 Ibidem, op.cit.p.384. 
8
 O objetivo do atual trabalho não é um trabalho aprofundado sobre a Escola Paulista, e por isso que se apoiará no estudo sim aprofundado 
desenvolvido na dissertação já citada, assim como na tese “A Arquitetura da Escola Paulista Brutalista” da Ruth Verde Zein, ambas da UFRGS. 
9
 O sentido de premissas – por enquanto - aqui usado é aquele dado pelo Vilanova Artigas no seu texto Os Caminhos da Arquitetura Moderna 
publicado originalmente na Revista Fundamentos n°24 de 1952 e recopilado no seu livro de mesmo título. São Paulo, Livraria Editora Ciências 
Humanas Ltda., 1981 p.61-63. 
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Que poderia ser conseguido. E finalmente entrecruzaremos aos dois primeiros Artigas um terceiro, o 
Artigas difundindo O que e O como: trata-se do Artigas presente na jovem faculdade de arquitetura de 
São Paulo atuando no lugar de A Difusão, e se consolidando como o Artigas mestre. 
A precisão temporal que nos interessa em relação à atividade de Artigas, e quando começa a 
constituir os primeiros passos da escola, se situa no começo da década de 1950. Naqueles anos, São Paulo 
lutava por projeção nacional
10
 que se igualasse à da cidade do Rio de Janeiro, com identidade já 
consolidada, e à projeção de uma Brasília já gloriosa desde sua gestação. 
 
1  São Paulo vs Rio de Janeiro: A busca por uma identidade
 
 
“Oscar e eu temos as mesmas preocupações e encontramos os mesmos problemas, mas enquanto ele 
sempre se esforça em resolver as contradições numa síntese harmoniosa, eu as exponho claramente. Em 
minha opinião, o papel do arquiteto não consiste numa acomodação; não se deve cobrir com uma 
máscara elegante as lutas existentes, é preciso revelá-las sem temor.” 
 11
 
 
No final da década de 40 podemos afirmar que a arquitetura moderna brasileira já gozava de 
reconhecimento nacional e internacional. Isto se devia, fundamentalmente, aos frutos conseguidos pelo 
que viria a se chamar Escola Carioca
12
, que surgiu de um modo de fazer ‘rebelde’, distinto do que tentava 
ser o ensino oficial na Escola de Belas Artes no Rio de Janeiro, herdeira da missão francesa de 1816. Isto 
é, uma “escola” que se firmou fora da universidade, na qual só transitou breves, mas fundamentais, oito 
meses dentro dos limites acadêmicos no mando do jovem Lucio Costa, seguido por poucos e tenazes 
arquitetos. A difusão deste ‘modo de fazer’ por vários lugares do Brasil
13
 foi feita tanto de forma erudita 
como popular e chegou até a inserir-se – com o projeto para o parque Ibirapuera do carioca Oscar 
Niemeyer – numa São Paulo à procura de uma identidade própria. 
 São Paulo, por outro lado, era uma cidade em vertiginoso crescimento, ainda sem a carga de 
identidade de uma capital nacional, mas ansiosa por ser reconhecida num novo Brasil desenvolvimentista. 
Ela viu na arquitetura, e através de Artigas em particular, um dos meios possíveis para delinear seu novo 
papel. Artigas, formado em 37 na Escola Politécnica de São Paulo, proveniente das engenharias, deu seus 
primeiros passos na profissão numa estreita relação com o “fazer”
14
 e procurou em outros âmbitos
15
 - 
artísticos - o que viria a se consolidar uma base para seu posicionamento ideológico, isto é, do que 
consideraria dever ser o Brasil como nação. 
 
10
 IRIGOYEN, Adriana. Wright e Artigas – Duas Viagens. São Paulo: Fapesp, Ateliê Editorial, 2002 p.111-146. 
11
 Artigas explica a diferença de abordagem ao projeto com Oscar Niemeyer, em entrevista informal feita por Yves Bruand em 65 e publicado no 
seu livro Arquitetura Contemporânea no Brasil .São Paulo, Editora Perspectiva, 1981.p.314 
12
 É pertinente clarificar que naqueles anos já entravam em cena G. Warchavchik, O. Bratke e R. Levi, mas que os edifícios que rapidamente se 
converteram em emblemas surgiram de arquitetos cariocas, fundamentalmente validados internacionalmente pela exposição no MoMa de Nova 
York “Brazil Builds” em 43. Por outro lado, isto mesmo se confirma com o próprio Artigas reconhecendo-o nas suas palestras “Aos formados da 
FAU USP” em 55 e 58 e publicado no seu livro “Caminhos da Arquitetura”. op. cit .p.15-23. 
13
 Hugo Segawa apresenta esta idéia sob o titulo “A Difusão de uma linguagem” no seu livro “Arquiteturas no Brasil – 1900 1990”, São Paulo: 
Edusp, 2002 p. 141. 
14
 Artigas entre seus 22 e seus 32 anos teria trabalhado como estagiário de Oswaldo Bratke em estreita relação com o projeto e a obra, além de 
projetar e construir autonomamente 88 obras antes de sua viagem aos Estados Unidos em 47, segundo expõe Adriana Irigoyen no seu livro 
Wright e Artigas – Duas Viagens. op. cit. 
15
 Logo depois de se formar Artigas freqüenta o que foi denominada a “família artística paulista”. Ver autobiografia no livro Vilanova Artigas, 
série “Arquitetos Brasileiros”. Instituto Lina Bo e P.M.Bardi, São Paulo, 1994. p.17.
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Na volta de sua viagem pelos EUA em 47, Artigas definiria com mais precisão seu posicionamento 
ideológico.
 
Aos poucos ficaria claro que o idealista Artigas clamaria sempre pela libertação do povo 
brasileiro (e não especificamente do “povo paulista”), mas seria decisivo que fosse em São Paulo que ele 
pregasse como se deveriam conseguir as grandes mudanças necessárias, através de uma arquitetura que a 
dignificasse e identificasse. Era vital colocar-se ao lado e não sob o Rio de Janeiro ou mesmo Brasília, já 
grandiosa.
 Yves Bruand, na década de 60, destacava a grande carga “bairrista” da arquitetura do 
“brutalismo paulista” na busca por se diferenciar do “racionalismo carioca”. 
As oportunidades de maior porte chegaram aos poucos; São Paulo teria, na década de 60, seu próprio 
“mecenas público”
16
 que já teria experimentado o Rio e obviamente Brasília. Sobre “a vez de São Paulo” 
Abraão Sanovics lembraria: 
 
“...foi uma época maravilhosa. Os arquitetos tiveram de repente que se preparar 
para um novo momento, que se iniciava com a construção de fóruns, escolas, etc, O 
processo que havia acontecido no Rio ocorre anos depois em São Paulo. O estado 
mostra-se o grande cliente e o trabalho fica mas fácil...”
 17
, 
 
Nas palavras do próprio Artigas; 
 
“nesse tempo nós já éramos muito mais paulistas. Se não fosse isso a arquitetura 
moderna brasileira estaria na mão de Niemeyer ou do Reidy”
 18
 
 
Esta breve introdução nos abre uma discussão de como uma arquitetura com ambições discursivas 
nacionais surgiria e consolidaria uma identidade local paulista. 
 
2  Três Artigas - Uma Escola que Atravessa as Fronteiras da Universidade
 
 
Para delinear uma maneira de fazer ‘paulista e brasileira’, Artigas trilharia três caminhos simultâneos 
que, conforme indicamos, poderiam se definir com a tripartição: o Artigas ideólogo ou O Que, o Artigas 
projetista, ou O Como, e o Artigas mestre praticando A Difusão. 
 
3  Artigas ideólogo (O Que)
 
 
Para nós, o Brasil do período pós 45 tinha semelhanças com a década de 20 pós-revolucionária 
européia. Talvez tinha sido idealismo filosófico a postura que então abracei: conhecer os problemas do 
povo, consolidar a paz internacional contrariamente aos que desejavam que a guerra se prolongasse, 
agora contra a URSS.
19
 
 
 
16
Estamos nos referindo ao governo de Carvalho Pinto citado por Abraham Sanovics no depoimento assinado pelo José Wolf “Uma pedra no 
caminho”, in AU
, n. 17, abril/maio, 1988. 
17
 SANOVICS, Abraham. op.cit. 
18
Depoimento a Eduardo Jesus Rodriguez, 1978 in “Pós Brasília – rumos da arquitetura brasileira”. Maria Alice Junqueira Bastos, São Paulo: 
Perspectiva, 2003. 
19
 ARTIGAS VILANOVA, João Batista, Ver autobiografia no livro Vilanova Artigas, série “Arquitetos Brasileiros”. op. cit. p.24. 
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Artigas clamaria pela “libertação do povo brasileiro”
20
 e isto se tornaria a frase que melhor 
sintetizaria suas aspirações. Com a libertação da opressão capitalista, uma sociedade igualitária seria 
conquistada por meio do socialismo, o que demandaria um ativo posicionamento político e que teria na 
arquitetura uma maneira, um como, obter tal libertação e igualdade. Por sua vez, então, a arquitetura 
deveria perseguir uma criação de modelos que através da industrialização proporcionaria uma distribuição 
dos benefícios conseguidos para toda a população. No entanto, como as forças do poder eram 
identificadas com o capitalismo, a situação, para Artigas, demandaria dos seus atores muita atenção, ou 
“uma atitude crítica em face da realidade”. 
No texto “Os Caminhos da Arquitetura Moderna”, de 1952, Artigas faz uma crítica aguda de todo 
caminho proposto pelas diferentes escolas de arquitetura estrangeiras
21
 e acusa todas elas de instrumentos 
da penetração imperialista. Vejamos: 
 
 “Hoje a Arquitetura Moderna Brasileira, progride no sentido de servir de cartaz 
de propaganda para tudo quanto é malandragem comercialesca de todo tipo de vendas 
em condomínio e hotéis em praias desertas, ao mesmo tempo em que concorre, para 
reforçar a penetração do imperialismo, dando-lhe cobertura para entrar despercebido 
pelas portas dos movimentos culturais do tipo Bienal de São Paulo ou União Cultural 
Brasil-EUA...” 
22
 
 
E prossegue advertindo as pessoas honestas: 
 
 
“O imperialismo é a guerra; prestigiá-lo ainda que inconscientemente, sempre 
resulta numa medida prática a favor da guerra. Para dentro de todos os movimentos 
da burguesia caduca, são freqüentemente atraídas pessoas honestas, legítimos 
partidários da paz. Estão iludidos! Que não reste dúvida!” 
 
Dessa vez advertia aos estudantes de arquitetura: 
 
 “Os jovens em geral e os estudantes de Arquitetura em particular, sugestionados 
pela propaganda enorme feita aqui e no estrangeiro, têm a tendência de aceitar sem 
um juízo crítico as formas da arquitetura moderna tais como se apresentam...” 
 
Ao aprofundar sobre cada posicionamento arquitetônico e carimbá-los de instrumentos de opressão 
imperialista, Artigas deixava o leitor angustiado em face à ausência de saída em semelhante encruzilhada. 
Ao final do texto, entretanto, propunha uma frágil luz no final do túnel: 
 
 “Surge afinal a questão: Onde ficamos? Ou o que fazer? Esperar por uma nova 
sociedade e continuar fazendo o que fazemos, ou abandonar os misteres
 do arquiteto 
já que eles se orientam numa direção hostil ao povo, e nos lançarmos na luta 
 
20
 Frase nossa que sintetiza de maneira proselitista o posicionamento político engajado. 
21
 É relevante entender este texto dentro de um contexto político-cultural no qual o comunismo não encontrava no “fazer” um modo de alcançar a 
revolução, mas que poucos anos depois isto mudaria. O próprio Artigas anos mais tarde reconhecia a carga de “sem saída” deste texto. No 
entanto, se trouxemos esta passagem é porque acreditamos que apresenta com muita clareza as bases de uma postura ideológica e uma 
premonição de “como” encontrar “a saída”. 
22
 Os Caminhos da Arquitetura Moderna publicado originalmente na Revista Fundamentos n°24 de 1952 e recopilado no seu livro de mesmo 
título. op. cit. p. 61-77.
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revolucionária completamente. Nenhum dos dois unicamente (...) Até lá... uma atitude 
crítica em face da realidade.”[grifos nossos]
 
 
 
A fraqueza da luz na proposta de Artigas não cairia em uma (outra) série de premissas a serem 
seguidas para alcançar O Que – a libertação do povo brasileiro–, e não haveria panfleto posterior que 
enunciasse os “cinco pontos de como libertar ao povo brasileiro”. Ao contrário, as premissas se 
constituiriam, conforme veremos, na própria obra. Artigas, em 81, na publicação de uma compilação de 
alguns dos seus textos mais importantes, assinalava a ‘missão’ dada a cada uma das obras como uma 
tentativa dessa “atitude crítica em face da realidade”, se referindo a elas
23
 dizia: 
 
 “Procurei formas e formas que reuni num repertório que me pareceu capaz de 
me aproximar de uma posição cultural crítica e rebelde. Mexi-as aqui e ali em 
minhas obras e, se não desempenharam ainda a missão que a algumas delas tenho 
atribuído, sobra-me a convicção de poder explicá-las uma a uma...”.
24
 [grifos nossos] 
 
Não é objeto do presente trabalho aprofundar a questão sobre a verossimilhança do pretendido e do 
executado por Artigas, o que nos interessa é ressaltar sua idéia de compreender a arquitetura como um 
dos meios, de como atingir O Que, isto é, de como chegar à libertação do povo brasileiro e valer-se da 
arquitetura como um dos meios para isso. Em última instância, percebemos o peso que Artigas daria às 
decisões projetuais. 
No contexto político mundial do segundo pós-guerra, o mundo bipolar da guerra fria “exigia”
25
 
tomadas de partido claras. Assim, diante de qualquer atitude, era esperada, mais do que nunca, uma 
posição ideológica. Posição esta que deveria refletir sua afirmação em um dos dois pólos em questão. 
Sempre foi claro o pólo de Artigas, que denunciou com mais ou menos veemência o imperialismo 
invasor, tanto como seus cúmplices nacionais
26
 e manifestou isto no seu conhecido texto “Le Corbusier e 
o Imperialismo”, onde clamou por uma tomada de posição ativa. As vanguardas arquitetônicas e as 
esquerdas coincidiam em uma visão de tintura nacionalista, com certa “obsessão ciosa e agora um tanto 
xenofóbica da identidade nacional” segundo Zein
27
. Neste pólo ideológico, o Brasil encontrava três linhas 
arquitetônicas encabeçadas por Demétrio Ribeiro no Rio Grande do Sul, Niemeyer no Rio de Janeiro e 
Artigas em São Paulo, uma vez que Rino Levi e Oswaldo Bratke, que se somaram bem antes às fileiras da 
arquitetura moderna, não tinham o forte posicionamento político de Artigas. Eles, por outro lado, 
serviram de referência para os jovens arquitetos
28
 fundamentalmente no específico da disciplina, no 
domínio das novas técnicas e adaptação do conseguido pelos cariocas. Mas será justamente Artigas, 
estagiário de Bratke, quem dará um suporte ideológico
29
 a um projeto cultural – e obviamente 
arquitetônico – para São Paulo. 
 
23
 Isto seria confirmado anos depois na sua autobiografia no livro Vilanova Artigas série “Arquitetos Brasileiros”. op.cit. p. 28. 
24
 ARTIGAS VILANOVA, João Batista, Os Caminhos da Arquitetura Moderna. op. cit. p.9-11. 
25
 Autobiografia no livro Vilanova Artigas, série “Arquitetos Brasileiros”. op.cit. p. 24. 
26
 Artigas manifestara isto nos textos “Le Corbusier e o imperialismo” de 51, e “Os Caminhos da Arquitetura Moderna” de ´52 in Caminhos da 
Arquitetura. op.cit. 
27
 ZEIN, Ruth Verde. op.cit.p.45. 
28
 Ibidem pp.149 
29
 FERRO, Sergio. In “Reflexões de um Brutalismo Caboclo”. Entrevista da Marlene Acayaba. Revista Projeto, n° 86 abril 1986. p. 68-70. 
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Artigas enfrentava dificuldades para evitar contradições sobre O Que e O Como. Nas palavras dele: 
“Assumi posições próximas da arquitetura chamada racionalista, ou 
posteriormente chamada ‘corbusierana’, mas fiz isso com espírito crítico, meu 
próprio, sabendo que essas posições eram já oriundas de uma visão de mundo das 
quais homens como Corbusier que as fundamentavam não podiam participar. Essas 
foram, na sua essência, originadas de uma concepção socialista de mundo...”
30
 
 
Artigas saberia ordenar as diversas “influências” em um discurso coerente, ou “com espírito crítico”. 
Com este espírito crítico surgiria uma revisão do poder do projeto e do “desenho” como desígnio. Flávio 
Motta, um dos mais importantes interlocutores de Artigas, sintetizava em 67: 
 
 “O problema do desenho tem muito a ver com nossa emancipação política. Ele 
se confunde com o desígnio de forjarmos uma cultura humanística. Bem sabemos que 
a palavra desenho tem originalmente, um compromisso com a palavra desígnio. 
Ambas se identificavam. Na medida em que restabelecemos, efetivamente, os vínculos 
entre as duas palavras, estaremos também recuperando a capacidade de influir no 
rumo de nosso viver (...) Na medida em que a sociedade realiza suas condições 
humanísticas de viver, então o desenho se manifesta mais preciso e dinâmico em seu 
significado. Vale dizer que através do desenho podemos identificar o projeto social”
 
31
, [grifos nossos]
 
 
 
Isto é, o espírito ‘crítico’ toma corpo no ‘desenho’ para a libertação do povo em direção a uma 
sociedade justa e igualitária. Isto nos conduz necessariamente a ver o ‘desenho’ do próprio Artigas e a 
este a partir da idéia de escola que define modelos. 
 
 
4  Artigas projetista (O Como)
 
 
“Acho a característica principal dessa arquitetura a intenção ética e estética embutida no discurso 
de suas obras (...) quando alguém faz uma casa, não faz uma casa, mas a casa: modelo da casa, como 
esse modelo pode ser reproduzido (...) ela implica uma utopia de sociedade.” 
 32
. 
 
Se o desenho será o desígnio e este nos levaria a um projeto social de justiça e igualdade, o qual 
deveria ser abordado com espírito crítico e não como uma aplicação de premissas rígidas, resta identificar 
o desenho do próprio Artigas que daria início a uma idéia de escola paulista. Em outras palavras, 
distinguir o Como alcançando o Que, ou a arquitetura aspirando à libertação do povo brasileiro. 
Várias são as etapas projetuais que Artigas desenvolveu, mas reconhecemos naquela que se inicia na 
década de 1950 o ‘valor de modelo’. Yves Bruand em 65 descreverá Artigas no seu livro Arquitetura 
Contemporânea no Brasil como: 
 
“...um homem cuja vocação de orientador era evidente, embora ele tenha dado a 
maior liberdade a seus admiradores: de fato jamais procurou atuar como um guia 
autoritário, nem corrigir, por meio de conselhos precisos as tentativas que 
 
30
 Autobiografia no livro Vilanova Artigas, série “Arquitetos Brasileiros”. op.cit. p 24. 
31
 MOTTA, Flavio Lichtenfelds Apud Segawa, Hugo “Desenho e Emancipação” in Sobre Desenho. op.cit,.p. 144-145. 
32
 ZEIN, Ruth Verde, se referindo ao brutalismo paulista em depoimento da matéria assinada por Jose Wolf “Uma pedra no caminho” AU, n. 17, 
abril/maio, 1988. 
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considerava serem erros devido ao entusiasmo da juventude, estimando que a 
experiência adquirida durante essas tentativas seria mais proveitosa do que toda 
correção a priori”
 33
. [grifos nossos] 
 
Não houve entre os textos de Artigas aquele que defina precisamente como afinal deveria se fazer 
uma arquitetura para a libertação do povo brasileiro, não existiram, como já assinalamos, os “5 pontos de 
uma arquitetura para a libertação nacional”. Assim, se os conselhos não eram “precisos” e não houve 
manifesto que pregasse premissas exatas, resta perguntarmos então o que explicaria a unidade de 
características numa arquitetura que depois receberia o título de “Escola Paulista”. A resposta que 
arriscaremos é que existiu uma obra que serviu de modelo, esta foi didática. 
Ruth Verde Zein, se referindo à escola paulista, dizia em 88: 
 
“uma arquitetura de concreto aparente cujo protótipo principal é sem dúvida 
Vilanova Artigas (...) Acho a característica principal dessa arquitetura a intenção 
ética e estética embutida no discurso de suas obras (...) quando alguém faz uma 
casa, não faz uma casa, mas a casa: modelo da casa, como esse modelo pode ser 
reproduzido (...) ela implica uma utopia de sociedade. Enquanto essa utopia não se 
realizar, ela serviria de modelo do devir de um tipo de sociedade, o que caracteriza 
essa intenção subjacente e não exatamente as questões construtivas, embora se 
manifeste pela construção”
 34
 [grifos nossos] 
 
Isto é, existiram modelos, assim como existiu um mestre e existiram discípulos
35
, um modo de fazer 
fortemente sustentado em um claro objetivo, O Que ou “intenção subjacente”. 
Mas antes de entrarmos na questão dos discípulos, voltemos à obra de Artigas. Nela, há várias fases. 
Na sua autobiografia, ele conta: “me intoxiquei com um montão de coisa do Wright /.../ que me levou a 
formular uma porção de obras”. A eleição por Wright era explicada como rejeição da obra racionalista de 
Warchavchik, seu fugaz sócio, e nela talvez possamos ver os primórdios de um aspecto substancial em 
uma das premissas que mais interessa à presente dissertação. Ainda Artigas: 
 
“O que me irritava, na arquitetura de Warchavchik e de outros, é que as 
coberturas das casas modernistas deles tinham um telhado e uma platibanda que 
escondiam a estrutura, e que davam margem a eles fazerem casas com esse 
aspecto, mas que nada tinham a ver com a moral construtiva”
36
 
 
Desta fase corresponde a sua primeira “casinha” de influências wrightianas. Depois, se reconciliaria 
com Le Corbusier e construiria a sua segunda casa onde nos interessa destacar e comentar duas 
características: primeiro, a inclinação do telhado era totalmente aparente na expressão formal da casa, ou 
seja, não há platibandas que escondam a ‘verdadeira’ inclinação; segundo, seu memorial descritivo 
 
33
 BRUAND, Yves, Arquitetura Contemporânea no Brasil, São Paulo, Editora Perspectiva, 1981 p 306. 
34
 ZEIN, Ruth Verde, se referindo ao brutalismo paulista em depoimento da matéria assinada por Jose Wolf “Uma pedra no caminho” AU, n. 17, 
abril/maio, 1988. 
35
 Segundo Sergio Ferro, divididos em discípulos ideológicos e discípulos formais, ou em nossas palavras discípulos do “Que” e do “Como”. In 
“Reflexões de um Brutalismo Caboclo”. Entrevista da Marlene Acayaba. Revista Projeto, n° 86 abril 1986. p. 68-70. 
36
 Autobiografia no livro Vilanova Artigas, série “Arquitetos Brasileiros”. op.cit. p 20. 
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definia “uma organização nova dos serviços domésticos, mais simples, mais rápida, dispensando o auxilio 
de empregadas domésticas” 
37
, retomando preocupações de igualdade social. 
Mas a fase que mais interessa para a definição de premissas é aquela onde Artigas estaria mais 
amadurecido, podendo assim iniciar as bases para uma arquitetura que serviria de modelo, ou seja, que 
ofereceria premissas a partir da própria obra e não de um manifesto escrito. É preciso citar que essa noção 
de modelo se aplicaria tanto no âmbito privado quanto no público e que as premissas seriam as mesmas 
para os dois âmbitos, como exemplificam a casa Bittencourt e o novo prédio da FAU USP. 
É importante destacar, antes de prosseguir, que São Paulo, evoluindo de cidade provinciana para 
outra de vocação industrial e metropolitana, viu através dos olhos de Artigas a impertinência de uma 
arquitetura doméstica e bucólica
38
. Assim, uma arquitetura de caráter institucional e urbano como a que se 
desenvolveria apresentava-se como muito mais propícia. Arquitetura obviamente distinta à já 
desenvolvida no Rio de Janeiro. Esta diferenciação, longe de se ancorar somente na busca de identidade, 
pretendia explicar-se pelo discurso ideológico. 
As obras consideradas da fase ‘brutalista’ de Artigas, junto a muitas outras de seus discípulos, foram 
constituindo, com insistência, os modelos portadores das premissas, ora mais formais, ora mais 
metodológicas, ou mais ideológicas, que sentaram as bases do que seria a Escola Paulista ou Escola 
Paulista Brutalista. 
 
   
Figura 1 João Batista VILANOVA ARTIGAS, Primeira Casa do arquiteto (A Casinha) São Paulo, SP, 1942 
Figura 2 João Batista VILANOVA ARTIGAS, Segunda Casa do arquiteto São Paulo, SP, 1949. 
 
37
 Autobiografia no livro Vilanova Artigas, série “Arquitetos Brasileiros”. op.cit. p.62. 
38
 Estamo-nos referindo à “fase wrightiana” das prairie houses que, como o próprio Artigas reconheceu, teriam influenciado algumas das suas 
primeiras obras.  
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Figura 3 João Batista VILANOVA ARTIGAS, Casa Bittencourt São Paulo, SP, 1959 
Figura 4 João Batista VILANOVA ARTIGAS, Faculdade de Arquitetura da USP São Paulo, SP, 1961 
 
5  Artigas mestre (A Difusão)
 
 
“...mas coube a João Batista Vilanova Artigas a definição da arquitetura paulista (...). Em 1948 já 
tem cadeira própria na recém fundada Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de São 
Paulo. Ali inicia seu grande movimento de renovação do ensino da arquitetura, dando, antes de tudo, 
aos jovens arquitetos um novo enfoque da realidade em que viviam, de modo que pudessem abordar os 
problemas de trabalho com uma nova visão crítica.” 
39
 
 
A prática foi o principal e quase exclusivo cenário para o surgimento da Escola Carioca
40
. Em São 
Paulo, o cenário foi mais variado, mais completo. Artigas precocemente se interessaria pelo ensino. Aos 
23 anos foi chamado para ser assistente de arquitetura na Escola Politécnica de São Paulo, depois de obter 
com Warchavchik o 2° prêmio para o Paço Municipal
41
. O âmbito de ensino se tornaria fundamental para 
difundir o que, paralelamente, Artigas vinha construindo no discurso e na prática, isto é, sua própria 
“visão crítica”. Passar-se-iam dez anos entre sua primeira participação na Escola Politécnica
42
 até a 
abertura da nova FAU em 48. Neste período, Artigas construiu 88 obras e fez uma decisiva viagem – em 
47 – aos EUA, onde se interessou pela Bauhaus reinstalada por Gropius
43
. O cenário de consolidação e 
difusão de uma arquitetura paulista, já no final da década de 50, seria o resultado do cruzamento entre a 
nova FAU USP – em plena reforma “capitaneada” por Artigas –, a Faculdade de Arquitetura da 
Universidade Mackenzie e a revista Acrópole, em circulação desde 1941, e que foi, entre 1965 e 1971, 
“virtualmente o órgão oficial de divulgação da linha paulista”
 44
. Somou-se a esta consolidação a 
fundação do IAB de SP pelo próprio Artigas e outros no final de 1944, lugar onde o arquiteto exerceu 
uma forte defesa da categoria profissional de arquiteto. 
 
39
 LEMOS, Carlos, Arquitetura Brasileira, Sao Paulo, Melhoramentos/Edusp, 1979 p 158. 
40
 É importante lembrar que os mestres mais destacados da escola carioca não deram aulas por tempos prolongados como acontecera em São 
Paulo. 
41
 Autobiografia no livro “Vilanova Artigas”, série “Arquitetos Brasileiros”. op. cit. p 20. 
42
 Ibidem. p.20. 
43
 IRIGOYEN, Adriana, “Wright e Artigas – Duas Viagens”. São Paulo: Fapesp, Ateliê Editorial, 2002 p.111-146. 
44
 SEGAWA, Hugo. op. cit. p 151-152. 
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O que nos interessa aqui é identificar o âmbito universitário como aquele que pode ter servido de 
coluna vertebral de Difusão
45
 de um modo de ver o mundo (em particular o Brasil) e de como deveria se 
posicionar a arquitetura a respeito desta visão (isto é, O Que a ser obtido com O Como que, por sua vez, 
precisava de uma Difusão). 
A Difusão foi se afirmando conforme o reconhecimento a Artigas se consolidava e convertia-o em 
Mestre; e para tal difusão fora decisiva a existência de discípulos. Para Sérgio Ferro, estes se dividiram 
em discípulos formais e discípulos ideológicos, os primeiros copiando Artigas em seu desenho e os 
segundos absorvendo o espírito crítico
46
. Dentre todos, nos interessará a participação de Paulo Mendes da 
Rocha, que também precocemente ingressara no ensino e, ainda que formado pela Universidade 
Mackenzie, fora chamado por Artigas para a FAU USP
47
. 
Artigas visava um novo perfil de arquiteto, aquele que deteria uma visão de mundo e que não fosse a 
de um simples especialista, um técnico, e sim de um artista que defendesse uma nova idéia de sociedade, 
um arquiteto que refletisse anseios nacionais num processo de universalização. Nas suas próprias 
palavras, dirigidas aos formandos de 1955 da FAU-USP: “(...) nossa arquitetura confirma na prática que o 
processo de universalização da arte é alcançado na medida em que ela reflete o espírito nacional, as 
expressões mais características de seu próprio povo.”
48
 
No entanto, Artigas sempre destacou o lugar da técnica nessa prática, o ‘preciso’ lugar do engenheiro: 
 
“O caráter inovador de nossa arquitetura não pode ser apreciado isoladamente, 
nos limites do fato arquitetônico. É o resultado de todos os esforços feitos no sentido 
do avanço da técnica e da ciência. (...) Não é possível separar o sucesso artístico de 
nossos arquitetos da capacidade dos engenheiros brasileiros, os quais vem 
demonstrando através dos anos, a mesma intenção renovadora.”
49
 
 
 
Tal colocação não o exime, três anos depois, de precisar: “A visão do engenheiro é essencialmente 
técnica. Os arquitetos não disputam as posições dos técnicos”
 50
 [grifos nossos]
 
 
Voltando à palestra aos formandos do ano 1955, Artigas continuaria: 
 
“Todas essas constatações, portadoras de confiança e otimismo no futuro de 
nossa profissão, não nos devem levar ao comodismo (...) a realidade é que a 
exuberância formal e a audácia técnica de nossa arquitetura esforçam-se para superar 
uma realidade social caracterizada pelo atraso de sua infra-estrutura. (...) sempre com 
esta contradição básica da nossa realidade social; somos um país rico, de imensas 
possibilidades, cujo povo ainda vive em condições reveladoras de grande atraso. (...) 
Os interesses profissionais dos arquitetos brasileiros estão pois, estreitamente 
 
45
 ZEIN, Ruth Verde, sobre Artigas o mestre criador de formas e conceitos, e por seu papel como professor e líder da categoria profissional, na 
formação e divulgação dessa tendência arquitetônica, contraditoriamente, de certos impedimentos a sua compreensão segundo outros vieses alem 
dos autorizados”. In Dissertação de mestrado . op.cit. p.14. 
46
 FERRO, Sergio. op.cit. pp.68-70. 
É relevante também que Paulo Mendes da Rocha, um dos discípulos mais destacados de Artigas, seja formado na faculdade de Arquitetura da 
Universidade Mackenzie, isto reforça a “atravessabilidade” das influências de Artigas que lecionava na FAU-USP. 
47
 Entrevista ao arquiteto Paulo Mendes da Rocha sob o titulo “A natureza é um trambolho” 
Revista digital: http://carosamigos.terra.com.br/da_revista/edicoes/ed61/paulo30.asp 
48
 VILANOVA ARTIGAS, João Batista, Caminhos da Arquitetura, em Palestra “Aos Formandos de 55” São Paulo, Livraria Editora Ciências 
Humanas Ltda., 1981 p.16. 
49
 Ibidem. p. 17 
50
 Ibidem. p. 24 
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vinculados aos interesses e aspirações da grande maioria do nosso povo e 
subordinados a superação desta contradição básica que apontamos. Contradição que 
será superada na medida em que a intelectualidade participar da luta geral que já se 
trava pela emancipação econômica do Brasil”
 51
 
 
Dentro desta intelectualidade, estaria Artigas chamando as importantes figuras que viriam a participar 
da “luta geral”, como Sergio Ferro, e advertindo os ‘discípulos formais’? Finalmente, Artigas avisaria: 
 
“Não podemos permitir que nos transformem em meros experimentadores dos 
laboratórios de arquitetura a serviço de uma minoria opulenta, desligada dos 
interesses populares.”
 52
 
 
Para alcançar as mudanças necessárias, tanto de uma nova sociedade como de um novo lugar para a 
profissão, Artigas complementaria em 58 que “o desenvolvimento de nossa arquitetura (...) exige que 
sejamos numericamente importantes.”
53
. Artigas, no entanto, não esperava que a universidade 
respondesse por ‘tudo’; ela nas suas limitações também seria uma vítima de uma sociedade contraditória, 
que, no entanto, deveria se dar o direito de ser utópica. Nesse sentido, Artigas pretenderia resgatar um 
ensino mais equilibrado e unificado entre aspectos práticos e técnicos com o conhecimento de história e 
teoria para alcançar esta utopia
54
. 
Resumindo, acreditamos que a Universidade, com a ajuda do IAB, da revista Acrópole e dos 
congressos, foi a ‘coluna vertebral’ não somente para consolidar uma idéia que agrupava coincidências 
que depois permitiriam a nomeação de uma “Escola Paulista”, como também para difundir uma maneira 
de ver o mundo, em particular o Brasil, que deveria ser justo, igualitário e nacional. Assim, o que nos 
interessa é Artigas na sua condição de Mestre que ‘atravessa’ a Universidade trazendo uma nova idéia de 
sociedade. Assim, para Artigas
55
, deveria existir um número importante de arquitetos que pudessem 
ocupar os mais variados lugares que estas mudanças demandavam, isto é, que tal projeto de país exigia. O 
ensino da arquitetura em particular, herdeiro em São Paulo das engenharias, demandava uma orientação 
mais artística, ou melhor, bem calibrada entre aspectos que preparavam para uma prática com o uso das 
novas técnicas e uma formação artística que permitisse ter uma visão crítica do mundo, em particular da 
nação brasileira. Ou seja, uma idéia de ensino menos rígido, dando a Universidade o direito de pensar 
utopicamente, fundado na fortíssima crença de que as mudanças poderiam ser alcançadas através do 
“desenho como desígnio”. 
O anteriormente expostp, ainda que fragmentário, pretendeu ser uma breve contextualização do que 
foram alguns dos primeiros passos do que viria a se consolidar a identidade da Escola Paulista através da 
figura central de João Batista Vilanova Artigas e um reconhecimento de algumas colocações da 
subseqüente historiografia. Apesar de reconhecermos que a denominação “Escola Paulista” é ainda hoje 
 
51
 VILANOVA ARTIGAS, João Batista, op.cit. p.17-19. 
52
 Ibidem p.17-19. 
53
 Ibidem p.21. 
54
 Ibidem p.79-85. 
55
 Ibidem. 
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controversa
56
, fundamentada principalmente na reticência histórica dos próprios epígonos em aceitá-la, 
acreditamos, na sua validez
57
. Esta crença se sustenta no fato de que características arquitetônicas 
semelhantes e reconhecíveis em muitos arquitetos na cidade de São Paulo, evidentemente, não é casual. 
Assim, surge uma necessidade de explicar as razões desta unicidade e, em última instância, 
reconhecendo-se esta unicidade, uma necessidade de nomeação do fato. Não obstante, a denominação 
“Escola Paulista” e a definição das características arquitetônicas que ela implica – chamadas no presente 
trabalho de premissas – são fundamentais para o estudo específico da expressão tectônica nas obras e 
estratégias projetuais dos arquitetos participantes ou “seguidores”
58
 da Escola, particularmente em Paulo 
Mendes da Rocha como participante, e Ângelo Bucci e os sócios Vinícius Andrade & Marcelo Morettin, 
como seguidores. 
Desta maneira, definiremos seguidamente as premissas da Escola Paulista, caracterizadas nas próprias 
obras entendidas como modelos de arquitetura imbuídas de uma particular idéia de sociedade. 
 
6  A Definição das Premissas da Escola Paulista
 
 
A noção de premissas que aqui utilizaremos é aquela que reconhece que o fazer é guiado por 
aspirações conceituais, pretensões ideológicas no caso da EP. É na vocação de grupo em torno destas 
aspirações que se constituem maneiras determinadas de abordagem da questão projetual, que chamaremos 
de  estratégias projetuais. Tais premissas valorizaram na arquitetura aquelas características que 
permitiriam, como já vimos, outorgar à totalidade da população suas virtudes, que sustentadas na 
industrialização alcançariam igualitariamente a todas as pessoas. 
Diferentes pesquisas identificam premissas ou características mais ou menos explícitas nas obras da 
Escola Paulista, ou Brutalismo Paulista, ou Escola Paulista Brutalista. Focalizaremos, segundo nosso 
interesse de estudo, naquelas que nos permitam reconhecer no decorrer deste trabalho estratégias 
projetuais que abordem a relação da tectônica com a sua expressão, assim como a fundação do objeto 
arquitetônico na sua qualidade de modelo em particulares precedências geográficas. 
Sobre a qualidade doutrinária da Escola Paulista, Maria Luiza Adams Sanvitto, que prefere chamá-la 
de “Brutalismo Paulista”, esclarece: 
 
“Propunham a participação da arquitetura na resolução dos problemas sociais do 
país traduzindo formalmente seus ideais através dos partidos arquitetônicos adotados: 
o ‘prisma elevado’ e ‘o grande abrigo’ podem ser identificados como propostas para 
o problema da habitação. Por sua autonomia em relação ao lote, o prisma elevado 
estava ligado á idéia de modelo, como uma solução a ser repetida indefinidamente 
uma vez que independia da forma planimétrica ou da topografia do lote./.../ As 
preocupações sociais estavam acima das preocupações com beleza ou conforto. O 
projeto arquitetônico era também um projeto social, e a austeridade fazia parte da 
ideologia. /.../ uma tendência que foi messiânica e salvadora na medida em que 
propagou novas idéias em busca de um mundo melhor. O brutalismo paulista 
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 ZEIN, Ruth Verde op.cit. p.15. 
57
 Ibidem. p.15-20. 
58
 Chamamos estes arquitetos provisoriamente de “seguidores” da EP, no entanto, no decorrer do atual trabalho este termo ganhará precisão.  
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trabalhou com um principio de regras compositivas que ordenava as partes da 
edificação /.../ O brutalismo paulista foi doutrinário assim como a escola carioca foi 
representativa”
 59
 [grifos nossos] 
 
Marlene Acayaba em 1985, a partir de uma análise sobre residências dos anos 1960, procurou 
caracterizar o que ela chamou de “10 mandamentos” da arquitetura residencial de São Paulo dos anos 
1960: 
 
“1- As casas serão objetos singulares na paisagem. 2- A lógica de implantação 
será determinada pela situação geográfica. 3- O programa será resolvido num bloco 
único. 4- A casa se pretende modelo ordenador da cidade. 5- A casa será uma 
maquina de habitar. 6-A casa será resolvida a partir de um espaço interno próprio: o 
pátio, o jardim interno ou o vazio central. 7- Volumes independentes conterão os 
espaços necessariamente fechados e definirão os espaços abertos. 8-Internos ou 
externos, os espaços evoluirão um do outro. 9- Os materiais serão genéricos e, se 
possível, industrializados. 10- As relações sociais se darão sob uma nova ética.” 
60
 
 
Zein que trouxera este ‘quase manifesto’ para seu estudo identifica no restante da análise de Acayaba 
o que ela chamou de “procedimentos”: 
 
“A casa foi idealizada como produto industrial. Uma vez definida a estrutura o 
resto foi pensado como componentes industriais: banheiros, cozinhas e serviços, em 
espaços cerrados destacam o grandioso espaço social. As casas executadas em 
concreto armado, com a preocupação de que o trabalho não fosse camuflado, 
valorizam assim o produto artesanal.”
 61
 [grifos nossos] 
 
Notamos que a preocupação com a industrialização dos elementos, das partes da construção, junto à 
valorização do ‘produto artesanal’ poderia revelar uma possível contradição, ao menos na leitura de 
Acayaba. Tal contradição seria dada entre o impulso individual do fazer criativo que se concentraria na 
obra única – artesanal – por um lado e na preocupação ideológica da promoção da industrialização que 
traria as almejadas vantagens de justiça e igualdade, por outro
62
. 
Sobretudo interessa-nos, por antecipar as estratégias que serão desenvolvidas no presente trabalho, 
aproximar a idéia de modelo do “prisma elevado” ou do “grande abrigo” independente da topografia do 
lote de Sanvitto do “segundo mandamento” de Acayaba, para quem a “lógica de implantação será 
determinada pela situação geográfica”. A primeira apresenta uma apreciação genérica em relação á 
fundação enquanto a segunda ganha precisão. Para nós, estes “objetos singulares na paisagem” ou 
“modelos”, especificamente na arquitetura de Paulo Mendes da Rocha, desenvolvem específicas 
estratégias de fundação para cada situação geográfica particular, chegando ao extremo de “re-inventar” o 
solo em muitos casos, como veremos em análises nos futuros capítulos. 
 
59
 SANVITTO, Maria Luiza Adams, in Revista Projeto n. 207 p.144. 
60
 ACAYABA, Marlene “Brutalismo caboclo e residências paulistas”, Projeto 73 março 1985. p. 48, apud. ZEIN, Ruth Verde. op.cit. p.36-37. 
61
 ZEIN, Ruth Verde. op.cit. p.36-37. 
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 Sabemos da possibilidade de se criar “obras únicas” com sistemas industriais, assim como sabemos da possibilidade de um trabalho artesanal 
não implicar, necessariamente, uma criação. No entanto, a exposição do trabalho manual na obra acabada, ou seja, daquele trabalho que sendo 
exposto pode dignificar o operário ou artesão, seria restringida uma vez que a obra atingisse completamente uma montagem de caráter industrial. 
Neste caso o espaço criativo da obra estaria exclusivamente no momento prévio do projeto, e não na instância do trabalho da construção ou 
montagem. 
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Outra aproximação importante se dá entre a observação de Sanvitto de que o projeto arquitetônico 
representava um projeto social e levava a “austeridade” a ser “parte da ideologia” e a leitura de Acayaba 
para quem “as casas executadas em concreto armado, [praticavam-se] com a preocupação de que o 
trabalho não fosse camuflado (...)”. A “austeridade” ou a ausência de “camuflagem” na execução abre 
grande espaço de interesse para o nosso estudo. Neste sentido, reconhecer que a vontade de evidenciar 
processos tecnológicos – “o trabalho” – se ancorava em questões éticas e ideológicas, se funde com outra 
idéia, que encontramos de maneira recorrente nos debates sobre a EP
63
, que é a noção de ‘verdade 
construtiva’, ‘verdade estrutural’ ou ‘verdade dos materiais’. Para Sergio Ferro a exposição do “trabalho” 
dos operários na obra pronta, isto é, a exposição da manufatura, se explicava como uma reivindicação do 
metier destes
64
. 
Em síntese, sob o guia destes trabalhos, da própria observação das obras deste período e da essencial 
ajuda do recentemente premiado trabalho da Ruth Verde Zein, é que organizamos vários aspectos da 
arquitetura da Escola sob o nome de ‘premissas’, apesar de ela chamá-las de “características 
arquitetônicas ou construtivas comuns” e de “características conceituais”. As premissas serão, então, 
listadas a seguir em ordem não necessariamente hierárquica. 
 
7 As premissas:
 
 
A - De maior conotação expressiva ‘formal espacial’: 
-  Tendência ao monobloco ou volume único incorporando todo o programa, e quando há existência 
de programa fora dos limites do bloco estes são tratados como embasamentos assimilados a uma 
topografia artificial, incorporando o programa principal no volume destacado. 
-  Destaque visual na inserção no entorno articulado com este por meio dos acessos e clara 
intervenção no terreno de implantação, isto é, poucas vezes o terreno existente será intacto. 
-  “Previsão de amplos espaços cobertos internos, muitas vezes associados a jogos de níveis, em 
soluções que super-valorizam o espaço comum interior de uso indefinido ou aberto”
 65
, fundamental para 
o afastamento plástico de volume único ou monobloco destacado do terreno. 
-  Fragmentação plástica hierárquica: reconhecendo o ‘monobloco’ principal em primeiro lugar e 
anexos a partir de independências funcionais ou construtivas em segundo; “freqüente com o uso de 
volumes anexos ao corpo principal apresentando estrutura independente”
 66
 
-  “Tratamento das elevações com poucas aberturas”
 67
. 
-  Compactação nos programas privados e expansão dos programas comuns ou públicos. Com a 
criação de grandes térreos de “uso indefinido”. 
 
 
63
 FRAGELLI, Marcelo, apud Ruth Verde Zein op.cit. p.31-32. 
64
 FERRO, Sergio. op.cit. p.68-70. 
65
 ZEIN, Ruth Verde. op.cit. p.384. 
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 Ibidem. 
67
 Ibidem. 
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B - De maior conotação expressiva ‘formal construtiva’: 
-  Forte interesse pela estrutura e a sua identificação formal com a forma acabada. Preocupação com 
a clareza desta identificação presente em toda, ou grande parte, da construtividade da edificação. 
-  Preferência por estruturas de grande porte, diminuindo ao máximo a quantidade de apoios, 
promovendo o grande vão livre e amplos balanços, outorgando a cada peça ‘grandes responsabilidades’. 
-  O concreto armado é o material que maior força plástica adquire. Disto se desprende a tendência 
de anular fenestrações, recuá-las em profundezas de sombras, ou substituí-las com iluminação zenital. A 
forte preferência pelas fenestrações com vidro temperado sem esquadrias sombreadas, fundamentalmente 
no âmbito residencial, é possível frente a um clima benigno e se explica também como a busca do 
destaque do concreto como ‘mono-material’. 
-  Tratamento aparente e cuidadoso da manufatura do concreto armado, às vezes privilegiando as 
qualidades expressivas das partes, às vezes privilegiando o valor de “protótipo para uma futura possível 
pré-fabricação”
68
, prevendo ‘responsabilidades especificas’ para cada umas das partes. 
-  Exposição dos materiais em estado “bruto”, fazendo com que a aparência da obra acabada 
exponha os processos construtivos, que ganha, assim, certo caráter de ‘obra inacabada’, diminuindo ao 
máximo o leque de materiais e distinguindo responsabilidades funcionais e plásticas a cada um deles. 
-  As tecnologias empregadas, mesmo que não de um sistema industrializado, aspiram, junto as 
tipologias empregadas, servir de modelo tanto para a indústria como para os novos modos de vida 
propostos. Há uma “intenção conceitual de protótipo para uma possível pré-fabricação”. Neste sentido há 
uma busca evidente pela modulação construtiva e em conseqüência espacial. 
 
A noção de protótipo ou de “modelo”, tanto nas partes como no todo desta arquitetura, muitas vezes, 
se dava a partir de experimentações em casas ‘burguesas’ justificadas por ‘claramente’ servirem de 
experiências para uma futura industrialização da casa ‘popular’
69
. Para Zein a ênfase “no ‘experimental’ e 
no ‘exemplar’ levantam agudamente a consciência da necessidade de mudança social para a plena 
efetivação do ideal utópico desta arquitetura; e como conseqüência indébita, há um sentimento latente de 
frustração quando do acirramento da situação política após 64”
70
. Zein destaca também que como 
conseqüência do anterior se reconhece no final dos anos 1960 e na década de 1970 “uma ‘exacerbação’ 
nas características construtivas e formais desenvolvidas ate então”. Em uma crise interna à Escola se 
radicalizava e se pregava por uma outra ‘saída’: o abandono do desenho em face à sua ‘inutilidade’, 
postura encabeçada por Sergio Ferro, que, como veremos, deixaria marcas por muito tempo. No entanto, 
com o intuito de recuperar um certo equilíbrio entre outorgar ‘a toda decisão projetual uma conotação 
política’, ou, pelo contrário, ‘advogar por uma arquitetura com autonomia plena sem nenhuma 
responsabilidade cultural’, este trabalho se arrisca, na crença do valor do desenho, a transitar estritamente 
dentro do rigor do campo disciplinar. 
 
68
 ZEIN, Ruth Verde. op.cit. p. 384. 
69
 SANVITTO, Maria Luiza Adams, op.cit. p.144. 
70
 ZEIN, Ruth Verde. op.cit. p.385. 
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No seguinte capítulo nos concentraremos no resultado do afunilamento das premissas anteriormente 
definidas, transitando através de estratégias projetuais, alternativamente, por meio de dois filtros. Estes 
nos permitirão iluminar a questão da fundação destas arquiteturas em específicas geografias por um 
lado, e a relação entre tectônica e a sua expressão, por outro. Sobre estes filtros dissertaremos 
abordando, concretamente, as obras de dois notáveis precedentes e de um notável integrante da Escola 
Paulista: em primeiro lugar nos referiremos a dois mestres da arquitetura moderna, Le Corbusier e Mies 
Van der Rohe; e em segundo lugar ao destacado integrante da Escola, o arquiteto Paulo Mendes da Rocha 
Como vimos nas premissas, na EP houve uma especial preocupação com a industrialização, para uma 
futura pré-fabricação, e com a idéia de modelos; dentro do objeto, isto se derivou na preocupação com 
modulações, independências estruturais, estruturas sintéticas e de mínimos apoios e uso de materiais sem 
revestimento em estado ‘bruto’ - sem “camuflagem”. Essas características levaram a acunhar a idéia de 
‘verdade construtiva’, estrutural ou verdade dos materiais; expressões que, de uma maneira 
esquemática, nos apresentam dois caminhos: por um lado, o da arquitetura como a conseqüência literal 
dos processos da construção que, se supõe, define objetivos bem definidos e se predispõe puramente a 
resolvê-los, por outro lado, o da arquitetura como uma ‘mediação’ entre a literal tectônica e a 
mensagem socialmente assimilável.  Nas palavras de Ignasi Sola Morales, sintetizando a mensagem de 
Le Corbusier: 
 
“O objetivo da arquitetura não é a da literalidade das funções ou das técnicas 
senão a exposição eloqüente, a apresentação convincente, a manifestação verossímil 
de uma mensagem de universalidade que em estas técnicas pode achar-se. Estes 
objetivos de eloqüência, verossimilitude e convicção são os objetivos da arte retórica. 
Uma atividade criativa que tem por objeto a comunicação eficaz de uma mensagem. 
A arquitetura como mediação é retórica arte da comunicação, eloqüência.”
 71
 [ grifos 
nossos]
 
 
1.3  Escola Paulista – A Busca da Verdade e o Refugio Disciplinar na Tectônica
 
 
“Note-se que, sendo a ‘ verdade’ categoria transcendente, sua busca consistente em fatos contingentes 
do real está provavelmente fadada à incompletitude e incongruência; sendo substituída na prática 
arquitetônica, por aproximações relativas de cunho simbólico.”
 72
 
 
Das variadas premissas da Escola Paulista, como foi definido anteriormente, houve aquelas com 
maior carga ideológica, formal, ou construtiva, no entanto, essa distinção se faz muitas vezes impossível e 
até se corre o risco, desmerecendo motivações que precederam suas configurações, de esvaziar ou de 
destruir o corpo ou programa da Escola no próprio processo de dissecação e analise. Contudo, muito 
provavelmente depois de tanto vincular toda atitude projetual a uma atitude política, que proscreveu 
durante muito tempo a arquitetos como Giuseppe Terragni, há neste estudo uma vontade clara de 
 
71
 SOLA MORALES, Ignasi. Diferencias: Topografia de la Arquitectura Contemporánea Gustavo Gili, Barcelona, 1995. p. 134-135. 
72
 ZEIN, Ruth Verde, op.cit. p.89. 
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recuperar a legitimidade do debate no estrito âmbito disciplinar
73
. Conscientes da procura do refúgio – 
disciplinar – que isto implica, arriscamos nos situar no outro extremo do movimento pendular com a 
esperança de ajudar a recuperar certo equilíbrio. 
Sendo assim, o interesse específico do atual trabalho vai afunilando seu foco em determinadas 
estratégias projetuais que se distinguem da arquitetura como conseqüência literal dos processos da 
construção e de outras que vêem a arquitetura como uma ‘mediação’ entre tectônica e mensagem 
socialmente assimiláveis. Neste sentido, nos concentraremos acerca da idéia de verdade construtiva, 
estrutural e dos materiais, que se alcunhou na EP, e a aproximaremos da idéia de clareza, que relativiza o 
peso moral que a verdade contem. A partir disto, e procurando não perder totalmente de vista as 
conotações morais ou ideológicas que ancoraram as premissas da Escola, é que nos concentraremos na 
‘arquitetura como mediação’ nas futuras análises. 
Para abordar a questão da tectônica e a sua expressão versaremos, como já dito, sobre as obras de 
dois notáveis precedentes e de um notável integrante da Escola Paulista, isto é, de Le Corbusier e Mies 
Van der Rohe como notáveis precedentes e de Paulo Mendes da Rocha como o notável integrante. A 
escolha dos dois precedentes se explica pelas influências denotadas na arquitetura da EP. A escolha do 
notável integrante deve ser entendida pela riqueza que sua obra traz para o nosso foco de estudo, assim 
como pela fundamental referência que representa para os dois jovens escritórios que nos ocuparam no 
final deste trabalho. 
Mas antes de iniciar tais abordagens, nos acercaremos de um representativo debate que vinculou 
atitudes especificamente disciplinares com outras de fortes cargas ideológicas e conotações morais, 
provenientes do pensamento das figuras mais notáveis da Escola. Este debate, é importante lembrar, nos 
possibilitará mais adiante rastrear preocupações projetuais, ou seja, argumentos que teriam colaborado 
para definir estratégias projetuais, na obra do arquiteto Paulo Mendes Rocha, assim como na obra dos 
dois escritórios. 
 
1  Um Representativo Debate
 
 
Este representativo debate, que gira em torno da legitimidade ou não do desenho para se atingir 
mudanças sociais, como citara Guilherme Wisnik em artigo recentemente publicado
74
, deixaria uma 
marca na arquitetura de São Paulo até começo da década de 90 pelo menos. É por isso que, ainda que 
muito brevemente, achamos necessário retornar a tal debate, que flutua provocativamente sobre o nosso 
par da tectônica e sua expressão, assim como sobre a tão falada ‘verdade construtiva’. Escolhemos como 
o início do debate o que Sergio Ferro chamaria da “briga” entre ele próprio e Vilanova Artigas. 
 
 
73
 Por “âmbito disciplinar” nos referimos à vontade de estudar atitudes projetuais dentro dos limites da arquitetura, isto é, estudar atitudes que se 
referem ao oficio de projetar arquitetura, não preponderantemente carregadas de responsabilidades ideológicas. Sobre este assunto Ruth Vede 
Zein na sua tese de doutorado já citada desenvolve uma interessante conclusão sob o titulo: “Reiterando a Autonomia relativa entre Arquitetura e 
Política”. op.cit. p. 345-346. 
74
 WISNIK, Guilherme, “Disposições Espaciais” in “Coletivo: 36 projetos de arquitetura paulista contemporânea”, São Paulo, Cosac Naify, 
2006, p.170-171. 
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A alienação de desenho. 
Podemos ver Sérgio Ferro como um dos discípulos ideológicos de Artigas mais relevantes, que 
escolheria, depois de iniciada sua vida profissional, um dos dois caminhos apresentados por Artigas em 
52
75
 e pregaria enfaticamente pelo abandono do outro. Isto é, já que através da arquitetura não se podia 
atingir a revolução, deveria-se abandonar o “desenho alienante”. O ‘primeiro Ferro’ havia praticado 
engajadas experiências no desenho e no canteiro, mas tempos depois, aturdido pelas mudanças políticas 
de 64, se dispunha a pregar pelo “não desenho” apontando que uma nova sociedade seria incompatível 
com o trabalho de prancheta. Assim, questionava fervorosamente o caminho de alguns colegas: 
 
“Se antes o uso do concreto aparente, na sua rusticidade, colaborava para uma 
construção mais franca e econômica, hoje comanda, por razões que ninguém 
examina as mais rebuscadas filigranas. A organização diferente de plantas e espaços 
fruto de um pensamento atento desemboca no exotismo inconseqüente de arranjos 
hiperbólicos.  É tudo explicado em função da cuidadosa observação imanente de 
técnicas e materiais, sob a proteção da racionalidade própria de sua evolução. A 
técnica cristalizada assume o papel ativo, ela contém a verdade. De instrumento 
passa a motivação.”
 76
 [grifos nossos] 
 
Justamente a própria “motivação”, questionada ou denunciada por Ferro, pode ser entendida como 
um ‘refúgio’ em um aspecto disciplinar da própria arquitetura, neste caso, um aspecto nada menor: a 
construção em relação à sua expressão, e as mais “rebuscadas filigranas” seriam um meio para poder 
expressar a construção, porém, numa busca inquietante de ‘verdade’ a partir de uma “cuidadosa 
observação imanente de técnicas e materiais”. As palavras de Ferro somente podem ser compreendidas 
naqueles anos onde mudanças sociais pareciam ser o principal objetivo para amplas tendências, e a 
arquitetura mais um “instrumento” para consegui-las. Deduz-se que para Ferro a arquitetura não era nem 
mais franca nem mais econômica; no entanto, as mesmas palavras que reconhecem certa busca da 
verdade (“A técnica cristalizada assume o papel ativo, ela contem a verdade”), criticam duramente a 
verdade, e, em última instância, o caminho: o desenho. 
Contudo, o desenho continuou, para Artigas, sendo o “instrumento” portador da “atitude crítica em 
face da realidade”
77
, tendo defendida, portanto, a sua legitimidade. 
 
A legitimidade do desenho 
Não é descabido imaginar Artigas contestando a complexa realidade da década de 1960 com uma 
‘resposta construída’, ou seja, com obras de arquitetura. Resposta a figuras como Sergio Ferro, ao 
momento político, aos alunos, aos discípulos, em fim à sociedade; resposta que recorreria muito 
possivelmente à já conquistada identidade paulista. Servir-se-ia para isto de uma construção já 
aprimorada técnica e expressivamente nos anos de ensaios – que deveria explicitar-se nos seus processos 
construtivos segundo evidências morais consagradas através da eloqüente ‘verdade construtiva’. Por outro 
 
75
 Artigas se questionava no texto já citado “Os Caminhos da Arquitetura Moderna” de ´52: “Onde ficamos? Ou o que fazer? Esperar por uma 
nova sociedade e continuar fazendo o que fazemos, ou abandonar os misteres do arquiteto” in Caminhos da Arquitetura, op.cit. p. 61-77. 
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 FERRO, Sergio. Apud SEGAWA, Hugo. op.cit. p. 154.   
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 ARTIGAS, Vilanova, João Batista. op.cit. p. 61-77. 
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lado, o sistema político opressor daqueles anos parecia confundir a validade de certos preceitos, como a 
industrialização ligada a seus benefícios de igualdade e justiça. É, então, nesse contexto que a obra de 
Artigas pode ser vista como uma contestação, uma resposta construída a tais circunstâncias, legitimando 
sem dúvida a validade do desenho. 
Artigas, ainda desnorteado pelos rumos políticos do Brasil, não abandonaria
78
 as aulas a serem dadas 
pelas próprias obras, valorizando o desenho, como podemos ver no exemplo da casa para Elza Berquó 
(1965-1968): 
 
“a emancipação que antes a alta tecnologia podia representar, aqui [na casa 
Berquó] evidenciava a contradição de valores e a grande laje nervurada pousava 
sobre troncos de arvores; os cômodos se separavam como nos barracos das favelas, os 
pisos eram de diferentes tipos, havia nichos nas paredes para imagens de santos” 
79
. 
 
Na afirmação do próprio Artigas: 
 
“Convivi como arquiteto com as vanguardas artísticas, a casa Berquó é 
sarcástica, pop: num momento politicamente difícil, emprego o concreto sobre troncos 
de madeira – quase como marcar a tolice do concreto em face dessas condições 
políticas...”.
 80
 
 
 
   
Figura 5 João Batista VILANOVA ARTIGAS, Casa Elza Berquó São Paulo, SP, 1967 – Interior 
Figura 6 João Batista VILANOVA ARTIGAS, Estudos para o piso – Desenho de Artigas 
 
O espírito crítico do Mestre Artigas muito provavelmente visaria continuar a dar aulas através das 
quase 700 obras que construiu em toda sua vida, objetivando, claro, um Brasil justo, igualitário, nacional 
e melhor. 
Se “o instrumento” – como meio para atingir a revolução – não esteve sempre presente com 
pertinência em todas as obras da Escola Paulista, como foi denunciado por Ferro, isso nos faz pensar que, 
 
78
 É importante lembrar a cassação de Artigas que o separou da universidade em 69 depois do golpe militar de 64. in Autobiografia no livro 
“Vilanova Artigas”, série “Arquitetos Brasileiros”. op. cit. p. 28. 
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 THOMAZ, Dalva apud Maria Alice Junqueira Bastos in “Pós Brasília – rumos da arquitetura brasileira”, op.cit, p.32. 
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 Autobiografia no livro “Vilanova Artigas”, série “Arquitetos Brasileiros”. op.cit. p. 138. 
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talvez, sua única ‘premissa inquebrantável’ seria justamente aquela que encontramos tanto “na 
motivação” de Sergio Ferro como no “refúgio” disciplinar. Ou seja, uma arquitetura que, angustiada por 
sua incapacidade de intervir nas importantes mudanças sociais, se refugia naquilo que, para além do 
discurso ideológico, aponta para um particular interesse pelo desenho através de uma construção clara, 
didática e verdadeira. Porém, uma arquitetura que buscaria a partir da construção “honesta”, da ‘verdade 
construtiva’, certa redenção ou crença na participação em algum tipo de resistência. 
 
 
A mentira ética. 
Anos mais tarde, em plena ‘retomada do debate’
81
 – final dos anos 1970 e começo dos 1980 – que 
ocorrera depois dos anos de repressão, em uma entrevista, Ferro refletia sobre o grande peso que a 
questão ética tinha. Para ele: 
 
“A Ética adquiriu uma dimensão enorme. Lembro de certas aulas, onde o Artigas 
falava da estrutura considerando que se podia e devia em certos casos exagerar 
alguns detalhes, alguns pilares, não no sentido de enganar, mas, ao contrário, para 
tornar mais explicita a estrutura real, o comportamento dos materiais. Era quase 
uma mentira ética, uma mentira didática.“
 82
 
 
O tom da entrevista é reflexivo e podemos detectar uma possível aplicação da mentira ética no fazer 
do Ferro. Para ele e seu grupo a participação do operário na obra acabada tinha que deixar registro, era 
uma maneira de trazer dignidade para o trabalho deste. Isto era possível para Ferro a partir do que ele 
chamou de certos “detalhes modificadores”: 
 
“No caso da água, por exemplo, a tecnologia conhecida era escondê-la dentro da 
parede. Dessa forma, a técnica do operário e os materiais eram pensados para ficar 
dentro da parede. De repente, com essa vontade de valorizar cada métier e não 
esconder mais, os canos saem de dentro pra fora, mas as peças não estavam 
adaptadas para isso. Assim foi preciso inventar um ganchinho para prender o cano da 
parede, o que não existia. Também, foi preciso pensar numa junta diferente da 
tradicional./.../ isso ficava uma maçaroca./.../ mas na hora de revelar a junção é 
preciso inventar./.../ O que se perdia de tempo para, ou sei lá, ganhava-se de tempo, 
para procurar um jeito de fazer um detalhe era incalculável.” 
83
 
 
O vínculo entre o desenho e o seu significado é evidente, este era o ‘primeiro Ferro’ que ainda 
acreditava na legitimidade do desenho, e especificamente focava o esforço criativo na invenção ao redor 
da relação entre a tectônica e a sua ‘verdadeira’ expressão, ou seja, uma tectônica que expressasse seus 
processos de maneira a valorizar conjuntamente a ‘verdade’ e o trabalho dos operários. 
No final da entrevista, Ferro refletia sobre a relação dele e Artigas a partir do último encontro que 
teriam antes da morte do mestre. Para Ferro a comunhão de objetivos era clara: 
 
81
 JUNQUEIRA BASTOS, Maria Alice, Dissertação de Mestrado: “Pós Brasília – rumos da arquitetura brasileira”, FAU, USP, São Paulo, p.68-
73. 
82
 FERRO, Sergio, em Entrevista assinada por Marlene Milan Acayaba in Revista Projeto n.86 p.68. 
83
 Ibidem, p.70. 
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“No fim ele sabia. Nosso encontro foi muito isso, de um lado eu dizendo ‘apesar 
de nossas brigas é de você que desenvolvemos as idéias que aplicamos com máximo 
rigor’, e ele, de certo modo, reconhecendo isso.”
 84
 
 
A ‘mentira ética’ exigia muito do ato criativo ancorado em preceitos éticos tão consistentes como 
pesados. É muito provável que um debate que girava em torno de palavras tão densas como mentira, 
verdade, ética, deixariam marcas em São Paulo por muito tempo. Talvez o peso desse bloco maciço e 
compacto da verdade hoje comece a ser bem mais poroso e busque maior leveza; percebemos isso não só 
na obra dos jovens que hoje se identificam com os mestres da Escola, como em alguma frases soltas que 
tanto sintetizam, como os famosos aforismos do Mies Van der Rohe. “Se Mies mentiu, porque eu não 
posso?”
 85
 foi a frase com a qual Luciano Margotto, jovem formado na FAU USP e que tem como 
referência declarada os mestres paulistas, sintetizava o desejo de leveza e porosidade daquele bloco 
pesado de ‘verdade’ que a geração herdeira da Escola parece ainda carregar. 
 
Verdade construtiva. 
A expressão que mais ‘paira’ no âmbito paulista ao se pensar a relação da arquitetura como 
construção e da arquitetura como expressão dos processos da construção é provavelmente a da “verdade 
construtiva”, “verdade estrutural”, ou da “verdade dos materiais”. Como levanta Zein no seu estudo esta 
questão é ainda hoje escorregadia. De todas as maneiras, mesmo que ela nunca tenha sido abordada 
explicita e sistematicamente, podemos rastrear este debate entrelinhas em diversos momentos. Zein 
descobre na hora da ‘retomada do debate da arquitetura’ nos depoimentos do IAB RJ (76-78) “algumas 
frases soltas [que] são muito significativas”
 86
. Marcelo Fragelli
87
, arquiteto integrante da Escola, quando 
questionado sobre as possíveis continuidades entre a arquitetura de São Paulo e aquela do Rio de Janeiro 
ou do resto do Brasil, observava: 
 
“Eu acho que a arquitetura de São Paulo se desenvolveu mais porque ela teve 
mais campo de experiência. /.../ Eu sinto que existe, inclusive, um certo estilo paulista 
de resolver arquitetura, hoje em dia. Existe uma preocupação estrutural muito grande, 
que dá um certo caráter a arquitetura paulista. /.../ Mas é bom, porque sinto que é 
uma expressão resultante da verdade do prédio, do sistema construtivo. O sistema é 
quase um estilo com uma grade estrutural, sobre quatro ou seis apoios pendurando 
coisas./.../ Uma certa procura de despojamento de essência da coisa. Conduzindo a 
uma arquitetura mais direta, mais saída de um método construtivo. Mais uma 
ligação da estrutura à busca da verdade. Paralelamente a isso também contribui a 
vitória do concreto aparente./.../ Mas a busca da essência das coisas, o material 
verdadeiro, eu acho que foi conduzindo a outra linguagem.”
 88
 [grifos nossos]. 
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A busca da ‘verdade’ (‘do prédio’) para Fragelli é substancial. Ela é entendida primeiramente 
segundo a leitura de uma ordem estrutural; no entanto, todos os processos construtivos em todos seus 
aspectos permanecem na expressão da obra acabada. Aspectos que vão até a exposição dos materiais que 
possibilitam essa construção, isto é, os materiais verdadeiros, sem revestimentos. E tudo isso se constitui 
a partir de um “sistema” [construtivo] quase como um “estilo”. Desta maneira podemos aproximar a idéia 
de expressão da “verdade” manifestada através da “mentira ética” àquela de “mediação retórica” de Sola 
Morales, deixando distante a opção da literalidade dos processos construtivos como a exclusiva 
possibilidade de expressão de tal verdade. 
 
Analisando notáveis arquiteturas 
Convictos de que toda arquitetura ancora-se em teorias mais ou menos definidas segundo bases 
ideológicas, acreditamos, contudo, que é sempre em outras arquiteturas que ela fundamenta seu fazer 
criativo. Nesse sentido, para poder abordar mais sistematicamente as questões anteriores, voltaremos às 
‘fontes’ que puderam ter ajudado a definir a particular ‘mediação’ que presumimos existiu na Escola 
Paulista. Mas, quais são estas fontes? Zein reconhece esta como outra questão escorregadia. Tentando de 
maneira metódica preencher este vácuo ela retoma dois notáveis precedentes para a EP, que sem dúvida 
também o foram para grande parte da arquitetura de todo o planeta no século XX. De maneira rigorosa, 
por um lado, aborda a obra e figura de Le Corbusier e, por outro, a obra e figura do Mies Van der Rohe. 
Complementarmente, a arquiteta precisa aproximações e distâncias entre o Novo Brutalismo inglês
89
 e a 
arquitetura da Escola. 
As arquiteturas que aqui analisaremos como precedências da EP, com Le Corbusier e Mies, serão 
seguidas por Paulo Mendes da Rocha (PMR), como notável integrante da Escola e influência importante 
para os jovens Ângelo Bucci e os sócios Vinicius Andrade e Marcelo Morettin. Estas arquiteturas, 
decisivas para a EP assim como para os jovens que nos ocuparão mais adiante, transitam atentamente e 
com diferentes focos pelo par da tectônica e sua expressão. 
Esta seqüência de arquiteturas afunila seu olhar, segundo o trajeto aqui proposto, a partir de uma 
‘construção formal’, ou seja, de invenções tectônicas fundamentadas em preocupações primeiro formais 
e espaciais e só depois construtivas (tipo Citrohan e tipo Domino), para outras arquiteturas que se 
pretendem como resultado, como estrutura conspícua, de uma ‘construção matérica’ (exemplos 
miesianos). Nas últimas, a forma se apresenta como a expressão da própria lógica tectônica, e não da 
busca abstrata, ou “purista”, do espaço ou da forma (PMR). São estas arquiteturas que recuperam o peso 
dado pela gravidade da construção, que se impregnam em muitos casos de uma “aura do necessário”, 
onde cada ‘peça’ serve, é útil, e somente assim adquire valor estético. Através dessa aura o leque de 
materiais se reduz, é mínimo, permitindo a atenção na montagem, na junta. E é na junta que se evidencia 
a ‘peça’, daí estas arquiteturas exigirem uma especial atenção aos encontros. Há sempre uma idéia de 
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 ZEIN, Ruth Verde: Sendo que para o nosso trabalho não foi determinante a influência relativa da brutalismo Inglês, porém existente e geradora 
de muita controvérsia entre os participantes da Escola, nesta pesquisa nos baseamos no estudo sobre o assunto desenvolvido por Ruth. Verde 
Zein. Para uma melhor compreensão deste recomendamos a leitura na Dissertação já citada do capitulo: ”Novo Brutalismo e Arquitetura Paulista: 
Aproximações e Distâncias”. op.cit. p. 109-125.
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montagem, às vezes ainda até onde esta não é exigida. Uma montagem que mesmo artesanal valoriza o 
processo industrial e não é nostálgica em relação às técnicas do passado. Nestas arquiteturas as funções 
são primeiramente construtivas e só depois de uso do espaço. Nelas, o espaço pretende aparecer como 
direta conseqüência de sua construção e a lógica da economia não é aquela do meio mais barato de cobrir 
espaço senão aquela que exige de cada peça o maior aproveitamento das possibilidades físicas e estáticas 
dos materiais, onde nada aparenta sobrar. Arquiteturas, enfim, que legitimam sua expressão a partir da sua 
tectonicidade. 
Em Le Corbusier, o primeiro arquiteto do nosso percurso, as preocupações não se concentrarão, com 
certeza, no extremo da construção matérica, como veremos nos dois tipos que aqui analisaremos – o tipo 
Citrohan e o sistema Domino. Sua preocupação é claramente formal e só depois tectônica, é por isso que 
ele abre o trajeto. Já na obra de Mies, os pesos serão outros, ou quase inversos. Haverá uma concentração 
no domínio de pouquíssimas técnicas e materiais a partir de uma evidente vontade de clareza tectônica, o 
que levara o arquiteto à utilização de formas elementares. Finalmente para PMR, notável integrante da EP 
e notável precedente para a obra dos dois jovens escritórios citados, o foco frente à tectônica será uma 
terceira via fortemente influenciada pelos mestres europeus e que teria, a nosso ver, duas fases com sutis 
diferenças frente à tectônica. Na primeira fase há uma preocupação com a tectônica a partir da 
fragmentação de diferentes partes construtivas que se referem à forma do bloco único; na segunda, há 
uma forte expressão da compacidade constituída no estrito bloco único. Em ambos os casos, há na 
arquitetura de PMR uma particular preocupação na relação da obra com a geografia como marco físico 
ativo da arquitetura. 
 
2 Primeiro Precedente Notável:
 
Le Corbusier – Uma Construção Formal 
 
“Todas essas dificuldades [construtivas do sistema Domino] sugerem que as formas simples e lisas 
da laje e da coluna eram o resultado de uma decisão puramente formal e estética – feita a pesar, e não 
por causa das considerações estruturais praticas. /.../ De um ponto de vista estrutural poderia não ser 
absolutamente simples, mas visualmente e conceitualmente era, e isso é o que Jeanneret decidiu que era 
importante.” 
 90
 Colin Rowe 
 
Reconhecemos uma influência exercida por Le Corbusier (LC) no mundo inteiro nas décadas de 1950 
e 1960 a partir da totalidade de sua obra. No caso especifico paulista, esta já teria acontecido, em um 
primeiro momento, via escola carioca
91
. A segunda fase do mestre, do concreto bruto, influenciaria São 
Paulo de maneira direta, sobretudo na expressão ‘rude’ do concreto aparente. Porém, os significados que 
interessariam ao mestre e aos paulistas seriam bem diferentes. O que teria seduzido a EP não era a re-
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 ROWE, Colin. “The mathematics of the ideal Villa and other essays”, Cambridge MIT Press, 1982. p. 139-158. apud Ruth Verde Zein 
op.cit.p.65-66. 
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interpretação subjetiva ou poética das técnicas e materiais novos ou tradicionais, nem a relativa 
importância dada à concepção estrutural pelo mestre, se apreciaria, por outro lado, uma suposta 
verdadeira expressão tectônica dos materiais brutos do mestre, de uma construção violenta, sem 
camuflagem. 
Não nos deteremos numa análise desta evidente influência em relação ao uso do concreto, já que 
como veremos nas observações posteriores sobre a expressão da tectônica, quem mais teria exercido uma 
influência na busca de verdade estrutural e construtiva seria o mestre alemão Ludwing Mies Van der 
Rohe. 
Zein seleciona dois “tipos” corbusieranos que abririam um amplo campo de experiências na própria 
obra do arquiteto e no âmbito paulista, em particular na obra do PMR: o ‘primeiro tipo’ é a Casa 
Citrohan, e o ‘segundo tipo’, o esquema Dom-ino. Estes dois tipos nos orientam a uma identificação 
muito direta entre espaço e estrutura resistente em evidente correlato entre construção estrutural e 
expressão formal, mas ainda não necessariamente entre a primeira e expressão tectônica. Como veremos, 
estes tipos se preocupam primeiramente em propor uma construção formal que só depois desenvolveram 
sua tectonicidade, ou seja, uma construção matérica. 
 
Primeiro Tipo: Citrohan. 
Em primeiro lugar, o tipo Citrohan é defendido pelo próprio LC como uma “simplificação das fontes 
luminosas: uma só grande abertura em cada extremidade; dois muros portantes laterais; uma verdadeira 
caixa que pode ser utilmente uma casa” 
92
. Este tipo foi aplicado em diversas situações: em aquelas onde 
esses dois muros portantes laterais expõem claramente, através de sua materialidade ‘nua’, suas 
qualidades portantes –Villa em Mathes (35), Casa de week-end (35), Projeto da Casa Errazuriz (30), 
Casas Jaoul (51-54)-; e em aquelas situações onde o reboco branco unificaria com certa abstração tanto os 
muros portantes como as lajes dos tetos. No segundo caso, como na própria casa Citrohan, a qualidade 
portante é só formal e não material, já que não podemos afirmar pela aparência, ou seja, pela expressão da 
construção, que a estrutura não seja de pilares de concreto armado independente embutida em uma 
alvenaria sem nenhuma responsabilidade portante ou estrutural, como acontece na casa 1 de Winssemhof 
(28) ou na casa em Guitte (26). 
 
Figura 7 LE CORBUSIER, Casa Citrohan, 1920 
 
 
92
 LE CORBUSIER, apud Ruth Verde Zein . op.cit.p. 61. 
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Segundo Tipo: Dom-ino. 
Enquanto o tipo Citrohan caracteriza-se pela forma-caixa externa para cuja configuração é 
relativamente indiferente a solução estrutural adotada, o sistema Dom-ino nasce, ao contrário, a partir de 
uma idealização estrutural, sem uma forma final determinada, proporcionando uma liberdade extrema de 
plantas e fachadas com dimensões indefinidas e se aproximando do espaço sandwich de Mies Van der 
Rohe. Colin Rowe destaca a originalidade do sistema na questão formal: 
 
“A única característica distintiva (sem precedentes) do sistema não é estrutural, 
mas formal: suas colunas e lajes são completamente lisas, - ou seja, as colunas não 
tem capitéis e mísulas, e as suas lajes não tem vigas expostas, as quais caracterizam 
virtualmente, toda a construção daquele período-”
93
. 
 
 Rowe ressalta ainda a difícil, senão impossível, execução deste sistema na época, o que reforça a 
idéia de ter sido este tipo primeiramente uma idealização estrutural, que só viria a ganhar a qualidade 
tectônica mais de duas décadas depois, como no exemplo na casa Curuchet (49). 
Zein nos oferece seu argumento em favor da preponderância da forma sobre a tectonicidade em LC: 
 
“num exame de cunho mais engenheril o sistema não pretende, apesar das 
aparências, ser uma proposta de pura racionalidade estrutural / construtiva – talvez 
por ausência de meios e recursos à época: a ausência virtual de vigas e o recuo dos 
pilares, somada ao emprego da laje mista, ao invés de colaborar para o desempenho 
estático dos balanços (como seria no caso de uma laje maciça) apenas complica, sua 
efetiva construção)./.../ esses e outros detalhes demonstram um ainda alto grau de 
imaturidade estrutural / construtivo na proposta”. 
94
 
 
 
 
Figura 8 LE CORBUSIER, Sistema Dom-ino, 1914 
 
Desta maneira podemos afirmar que as preocupações com a construção corbusieranas nos tipos 
Citrohan e Domino são primeiro formais e só depois tectônicas, e só no sentido formal teriam 
influenciado a EP. Esta, por sua vez, desenvolveria sua particular versão tectônica dos dois tipos de 
maneira não excludentes através da tecnologia do concreto armado. 
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3  Segundo Precedente Notável: 
Mies Van der Rohe - Uma Construção Matérica 
 
“Nada expressa melhor o propósito e significação [da arquitetura] que as palavras de São Agostinho 
‘A Beleza é o resplendor da Verdade”. 
 95
 Ludwing Mies Van der Rohe 
 
O segundo ‘notável precedente’ que abordaremos é o arquiteto alemão Ludwing Mies Van der Rohe. 
Mies é reconhecido por Zein mais pelo método que pudera ter influenciado São Paulo ou especificamente 
a EP, que pela forma, sendo que nas formas e nos materiais o mestre LC teria exercido a influência 
decisiva. Zein também identifica uma ausência total de qualquer estudo sistematizado sobre as influências 
potenciais que puderam ter existido de Mies sobre a EP e explica a reticência dos participantes da Escola 
em reconhecer qualquer influência do mestre alemão radicado nos Estados Unidos. Porém, ao mesmo 
tempo, Zein explicita a admiração que o arquiteto despertava naqueles anos. A reticência é explicada 
substancialmente segundo a suposta coincidência de ideais que existiria entre Mies e o ‘império 
americano’, sua nova terra; a admiração se explica pelo esmero e síntese entre técnica e estética que se 
reconhecia na obra do arquiteto alemão. 
 
A Busca de Uma Ordem 
 
“O principio idealista da ordem, com seu excessivo ênfase no ideal e no formal tampouco, enche 
nosso interesse pela realidade pura nem nosso sentido pratico. Como resultado do anterior 
enfatizaremos o principio orgânico da ordem como meio para atingir satisfatoriamente a relação das 
partes entre si e o conjunto.” 
96
 Mies ’38 
 
Tendo em mente a questão tectônica e a sua expressão, identificamos em Mies uma contribuição para 
a EP com sua obra e pensamento perseguidores da verdade através da clareza, uma vez que a primeira por 
ser transcendente só pode ser atingida na contingência da construção através da mediação da segunda. 
Assim a clareza não se constituiria como a literal expressão dos processos construtivos, mas como a 
expressão sintética de uma específica mensagem da arquitetura. 
 Mies, ancorado numa visão de mundo talvez menos heróica que as dos outros mestres da arquitetura 
moderna, aspirava achar uma ordem entre perícia técnica e valores espirituais. Podemos perceber esta 
busca de ordem na distinção entre ‘baukunst’ e ‘arquitetura’ ressaltada no discurso miesiano, tanto por 
Francesco Dal Co quanto por Peter Carter. Ambos identificam em Mies uma idéia de ‘baukunst’ como a 
‘arte do construído’ e a de ‘arquitetura’ como ‘mero naturalismo’ fruto das simples respostas às 
necessidades e às questões funcionais. Mies estrutura sua visão de mundo em uma origem filosófica - 
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religiosa seguindo, principalmente, o pensamento do sacerdote católico Romano Guardini
97
. Guardini 
acreditava numa específica relação entre o homem, as coisas e a técnica, relação esta que originaria uma 
significação transcendente sobre a materialidade concreta dos objetos, das coisas e das palavras. É só a 
partir desta materialidade concreta que se consumaria tal significação. 
Mies era crítico dos avanços da técnica moderna e se posicionava de maneira precisa: “evitar o novo 
em favor do bom”, em suma, apoiou-se num profundo conhecimento da matéria e da técnica na busca 
obsessiva da uma clara ordem. Ele mesmo resumia: 
 
 “A técnica avançada dotou ao construtor de novos materiais e métodos 
operativos que freqüentemente estavam em contraste com a concepção que 
tradicionalmente temos de arquitetura, Achei, porém, que com tais meios era possível 
desenvolver uma arquitetura. Estimei que coubesse harmonizar em nossa civilização o 
velho e o novo. Todos meus edifícios deixam registro desta idéia e foi um passo a 
mais na minha busca de clareza.”
 98
 
 
O interesse pela ordem enfatizava o sentido prático, o domínio técnico das novas e conhecidas 
técnicas e o conhecimento dos materiais novos e velhos numa constante busca de clareza. Neste sentido a 
economia se preocuparia com uma simplificação na quantidade de elementos, espaços, formas e 
componentes construtivos. Por outro lado, estes componentes deveriam ter um máximo aproveitamento 
aparente da sua matéria, ou seja, cada peça deveria expressar sua específica responsabilidade; nada 
aparentava ser supérfluo. Assim, a idéia de economia como o meio mais barato de cobrir espaço ficava 
bem distante. Muitas vezes na busca de uma ordem que manifestasse verdade através da clareza criavam-
se caros e sofisticados mecanismos. Esclarecendo o tema Mies dizia: 
 
“Quero que as coisas sejam simples. Por exemplo: uma pessoa simples não é uma 
pessoa boba. Provavelmente goste da simplicidade porque goste da clareza, e não por 
razões econômicas nem por estilo. Nunca pensamos reduzir custos quando 
trabalhamos.“ 
99
 
 
A preocupação de Mies era que seus edifícios fossem nítidos, claros. Assim a ordem clara e sintética 
nascia com a estrutura, que evolui, na obra do arquiteto, da estrutura de pontuação colunar – pavilhão de 
Barcelona – para a do exo-esqueleto de pórticos que libertavam de pilares a totalidade da planta – Crown 
Hall. O interesse pela matéria, desde a casa de campo em tijolo de 1923, também seria fundamental. Este 
interesse abordava o todo na edificação, acontecia no pensamento estrutural, nos fechamentos, nas 
instalações, nas funções. Uma matéria que manifestasse sua essência, que na sua visualidade estimulasse 
a tactilidade e que se evidenciasse nas juntas. Para isto seriam determinantes nos materiais suas 
possibilidades físicas, suas bordas nítidas, os tamanhos, os agrupamentos, as modulações, e por último as 
articulações, os encontros. O vidro enquanto transparência seria uma matéria fundamental para obter 
clareza, assim como consolidaria a sintética forma. A luz ilumina, não permite penumbras, é homogênea. 
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Tudo isto articulado sob um todo. Nos edifícios de apartamentos do Lake Shore Drive isto fica claro. Os 
edifícios se erguem a partir de uma estrutura metálica de perfis que por regulamentos de incêndio de 
Chicago deveriam ser protegidas por concreto, Mies enfrentaria um problema: como expressar a verdade 
da estrutura? Esta seria expressa através de uma mediação: um perfil laminado que recobriria o concreto, 
que por sua vez teria superposto um segundo perfil igual à serie que conformaria a epiderme de aço e 
vidro das fachadas. Houveram críticos que viram como pura decoração esses perfis sem função aparente. 
No entanto, o que motivava Mies na busca de uma ordem demandava simplicidade numa aparência que 
exporia a verdade. Assim a verdade é atingida através da ‘baukunst’, como arte do construído, e não da 
literalidade que Mies encontrava na palavra ‘arquitetura’. 
 
 
   
Figura 9 Ludwing MIES VA DER ROHR, Edifícios Lake Shore Drive, Illinois. EUA, 1948-51 – Vista e Detalhe 
 
Esta síntese sobre obra e pensamento miesiano, que chamaremos no âmbito deste trabalho de ‘método 
miesano’, abre uma gama de relações possíveis entre a arquitetura da Escola Paulista como método de 
abordar estratégias projetuais e a questão tectônica e da expressão tectônica. Assim como também ajuda a 
começar a aproximar duas idéias, a clareza na obra miesiana e a verdade construtiva paulista. 
 
4  Integrante Notável: Paulo Mendes da Rocha. 
Da Fragmentação à Compacidade 
 
“À medida que um determinado fato vai se configurando como necessário e explicando sua 
construção, ele se torna intocável.”
 100
 Joaquim Guedes 
 
Temos entendido até aqui a EP segundo seu referente principal, Vilanova Artigas, compreendendo a 
importância dada a uma idéia de Brasil justo, igualitário e nacional, que poderia ser alcançada dentre 
outros meios através da arquitetura. Também definimos as premissas da EP, entre as quais salientamos 
aquelas que se aproximavam da questão tectônica e sua expressão em torno da idéia de verdade 
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construtiva, antecipando o interesse que teríamos no aspecto da fundação de certas arquiteturas em 
específicas geografias. Finalmente, consideramos importante destacar os dois notáveis precedentes que 
viriam influenciar a Escola e em particular PMR. De Le Corbusier enfatizamos a construção formal dos 
tipos Citrohan e Dom-ino, pois os dois serviram de base para a quase totalidade da obra residencial de 
PMR, além da mais evidente influência do concreto aparente que dera suporte à idéia de verdade dos 
materiais no âmbito da EP. Em Mies, focamos sua busca por uma ordem que expressasse a verdade 
através da “particular mediação da clareza”. Essa ordem se sustentava numa rigorosa e sintética 
construção matérica que conciliasse perícia técnica, profundo conhecimento do material e valores 
espirituais, determinando o método miesiano que se acerca da verdade construtiva paulista. Não obstante, 
a síntese ou a extrema elementaridade formal, tão presente no método miesiano, é determinante 
especialmente para grande parte da última obra de PMR. 
Neste contexto é que escolhemos observar certas estratégias da obra de PMR: para preparar o campo 
de análise da segunda parte deste trabalho, que foca a questão da tectônica e sua expressão sobre as duas 
jovens produções contemporâneas que reconhecem abertamente a referência. A obra de PMR, 
decididamente identificada com a Escola segundo inúmeros críticos, mantém certo fio condutor desde os 
anos da formação até os nossos dias, que, contudo, não se pretende demonstrar plenamente aqui. O que 
procuramos demonstrar, por outro lado, na obra do arquiteto é uma sutil transformação nos temas de 
interesse
101
. 
 
Sutil Transformação 
Na introdução ao seu trabalho sobre a obra do arquiteto, Zein sugere uma idéia, que não desenvolve, 
mas que se aproxima da nossa apreciação inicial sobre a obra de PMR. Zein comenta: 
 
“Se não há nenhuma evidente descontinuidade formal e conceitual na sua 
trajetória parece-me, entretanto, haver em sua obra uma sutil transformação, a partir 
do projeto do Museu Brasileiro da Escultura (1986-92). É o mesmo arquiteto, com a 
mesma linguagem, mas algo de imponderável se altera, mais na sua obra que no seu 
discurso: sem alinhar-se com os debates formais e conceituais da crise da 
modernidade, passa a permitir-se cada vez mais uma complexidade explicita que se 
bem estivesse sempre na sua obra transparece agora de maneira mais evidente.”
 102
 
 
Esta “sutil transformação” se daria sob aspectos da expressão arquitetônica através de sutis 
mudanças: no relato tectônico, na hierarquia dada às estruturas, assim como sob uma renovada concepção 
da luz e uma preferência pelas lisuras dos materiais utilizados. Reconhecemos uma tendência para esta 
variação em várias obras anteriores, inclusive ao MuBE de 86. Pontualmente, estamos pensando numa 
mudança nas obras do final dos anos 1970, que se consolidaria mais visivelmente no começo dos 1980. 
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 Esta nova sensibilidade frente à expressão arquitetônica tem como passo anterior a obra praticada até 
o final da década de 1970 através de uma estratégia em torno do que aqui chamaremos fragmentação. 
A fragmentação é entendida, neste estudo, como aquela que hierarquiza sua expressão a partir do 
volume único principal – característico da Escola – tendo por sua vez anexos secundários variados, 
resolvendo diversos aspectos funcionais ou construtivos. Anexos como ‘explosões’ do volume principal 
ou como objetos formal e construtivamente autônomos e justapostos ao primeiro. Fragmentação que não 
acaba na forma ou na explicitação das partes da construção; ela se estende também numa luz de contrastes 
e penumbras. Fragmentação que entendemos até na manifestação da rude e econômica construção 
evidenciada no bruto concreto aparente, noção de economia que evita categoricamente o supérfluo assim 
como acabamentos polidos e perfeitos. 
 Posteriormente, distinguimos a compacidade na obra do arquiteto. Sinteticamente entendemos a 
compacidade como aquela que hierarquiza sua expressão, também a partir do volume único principal, só 
que desta vez o destaque à elementaridade deste volume é categórico. Compacidade que reconhecemos 
estritamente na apreciação externa da arquitetura através de uma extrema eliminação de todos os 
elementos anexos, sejam estes funcionais ou construtivos, o que se aproxima do conhecido less is more 
miesiano. Compacidade que vê alterada a noção de economia para uma outra: esta nova economia poupa 
elementos formais e tectônicos, tanto no número como no pleno aproveitamento da matéria neles 
empregados, isto é, uma economia que exige do material o máximo comportamento estático. Como 
adendo, é importante ressaltar que para se concentrar na compacidade do volume único PMR se vale de 
duas estratégias de maneira geral. Por um lado emprega a estratégia da divisão dos programas funcionais, 
onde o volume principal resolve apenas um requerimento funcional e os restantes assemelham-se a 
embasamentos ou jardins; isto, como ficaria claro, permite simplificar a problemática que implicaria 
resolver todas as funções no volume único compacto. A outra estratégia muito relevante se articula com o 
uso de estruturas de quantidade mínima de apoios destes volumes compactos, sendo os apoios a maior 
parte das vezes definidores das arestas de tais volumes, ou seja, eles apóiam e descarregam grave e 
expressivamente seu peso no solo. Esta estratégia se concentra na idealização de estruturas sintéticas 
que são de maneira mais ou menos direta a expressão final da forma. Quando não diretas, as 
idealizações estruturais estimulam o descobrimento do engenho como particular expressão da 
tectônica – que nos lembraria a responsabilidade de relatar a ‘verdade construtiva’ – e relativizam o 
peso expressivo dado às estruturas, estimulando, contudo, sua compreensão. Esta promoção ao 
descobrimento do funcionamento estrutural se estende para outros “engenhos” que sua arquitetura parece 
desfrutar. A compacidade como radical síntese formal miesiana, finalmente se dedica a um foco da 
expressão tectônica por meio do estudo cuidadoso dos encontros de todos os elementos construtivos, tanto 
na escolha dos materiais – que buscam novas lisuras distintas das rugosidades de antigamente –, como na 
clareza das articulações que não deixam de explicar a construção. Como seria próprio à Escola, os 
materiais expressam sua essência, sua verdade, e através da clareza embrionária da estrutura, que 
estabelece direta ou sugestivamente a primeira ordem, articula o todo com as partes. 
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Outra estratégia na obra do PMR que nos seduz intensamente recai na especial atenção que sua 
arquitetura dedica ao momento fundacional, na sua especial preocupação com a articulação dos edifícios 
com as específicas geografias de atuação. Poderíamos rastrear esta estratégia na origem da EP através do 
edifício como modelo que poderia adaptar-se a qualquer geografia. No entanto, no caso do arquiteto cada 
“modelo”, como confiante intervenção humana, busca interpretar a partir da específica geografia a relação 
do par ‘natureza - artifício’, ligando definitivamente esse modelo a um determinado lugar, re-
interpretando e convertendo o solo de fundação em parte ativa do projeto ao ponto de “revelar a geografia 
oculta”, como entendera Helio Piñon
103
. 
 
Da Fragmentação – As casas Gêmeas. 
   
Figuras 10 e 11 Paulo MENDES DA ROCHA, Casas Gêmeas, Duas vistas externas: esquina e acesso 
Nas casas ‘gêmeas’ que PMR projetou para sua família e para sua irmã em 64, podemos reconhecer 
as premissas da Escola. As casas, no entanto, foram uma experiência concreta inserida no tipo ‘casa 
apartamento’
104
 que interceptaria os tipos Domino e Citrohan corbusieranos. O tipo ‘casa-apartamento’ 
constitui-se de pavimento único elevado incluindo todo o programa, quase sempre com térreo livre sobre 
pilotis, destinado às áreas de lazer, estacionamento e pequenas ilhas de serviços, com tendência à planta 
quadrada. Cada uma das casas de 1964 pode ser entendida formalmente e de maneira muito inicial, 
externamente, como uma unidade definida por uma superposição de dois prismas retangulares que geram 
uma noção de fragmentação que se confirmaria através de sucessivos procedimentos. 
Antes de focalizarmos na construção do eminentemente ‘novo’ vejamos a preocupação desta 
arquitetura com a natureza anterior ao objeto, ou seja, com a ‘fundação na específica geografia’ desta 
arquitetura. Esta estratégia se desenvolveria em quase a totalidade da obra de PMR e é substancial sua 
compreensão para a futura análise da obra de Ângelo Bucci. Assim, sobre a fundação das casas gêmeas 
pode-se dizer que houve a busca de uma conciliação entre a natureza e a obra do homem. Existia lá um 
pequeno morro natural e existiam lá umas ruas feitas pelo homem. Uma natureza e uma intervenção 
humana. A ‘nova’ intervenção socavou o miolo do morro juntando os níveis das ruas ao novo chão 
‘natural – artificial’. Assim a geografia, o meio físico natural e artificial, não só é a simples e pura 
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preexistência sobre a qual o projeto se monta. A intervenção na geografia pré-existente, como a 
compreensão da ‘beleza’ do par natural – artificial, produz o novo vínculo entre ruas e morro: uma 
definitiva fundação que arraiga aqueles prismas àquele determinado morro, através da cavidade quase 
quadrada, humana. Isto se constituiria no que Piñon chamaria de “casca artificial da terra” na arquitetura 
de PMR: 
 
“A renuncia aos valores de objeto – principio intrínseco da arquitetura moderna – 
implica assumir o sentido relacional da forma, o empenho em construir universos em 
que o marco físico deixa de ser um cenário para converter-se em parte ativa de sua 
própria constituição; o arquiteto moderno, portanto constrói seus artefatos referindo-
os a elementos fundamentais do território e não a características circunstanciais dos 
seus limites.“
 105
 
 
Isto posto, voltemos à noção de fragmentação iniciada através dos dois prismas. É importante, 
contudo, notar que na dificuldade de apreender a concepção destas casas analiticamente de maneira 
exclusiva, vemos necessário o complemento da percepção em aras da melhor comprovação das 
estratégias que pretendemos registrar. Sendo que estaremos sempre na busca de estratégias projetuais, 
utilizaremos o registro dados pelas próprias obras como informação de onde obter procedimentos e 
mecanismos recorrentes de projeto. 
O primeiro prisma é o superior, que segundo nossa aproximação vai se descobrindo com dificuldade 
como o ‘teto – abrigo’ que ele verdadeiramente conforma, como um pórtico suspenso. A suspensão 
gerada entre o teto abrigo e o prisma inferior revela ou induz à descoberta de dois prismas autônomos. 
Esta informação se confirma no anoitecer quando nos situamos debaixo dos prismas ou na esquina do lote 
e esta autonomia se mostra a partir de um feixe de tênue luz vindo do interior através de um acrílico 
fosco. A focalização nestes dois aparentes prismas principais é intensificada com a estratégia que PMR 
desenvolve ricamente em toda sua obra que é sua particular relação com a geografia. O morro esvaziado 
permitiu uma aproximação do objeto à terra que dramatiza a autonomia destes. Conjuntamente com o 
recurso da defasagem entre si, cria-se duas intensas, escuras e estreitas linhas de sombra – ou de luz se 
nossa visão for noturna, e a casa estiver iluminada. 
A primeira fragmentação geral em dois prismas vê-se potencializada através de uma série de recortes 
nos planos de concreto, de ‘explosões’ que resolvem funções internas, da constituição de volumes 
independentes como a escada de acesso e dos equipamentos internos fixos, como a mesa e o sofá. Tudo 
isso se constitui uma fragmentação estritamente formal e não tectônica. Outras características como a 
exposição dos quatro pilares, as tubulações sanitárias expostas, as nervuras das lajes e o registro das 
tábuas do concreto aparente constituem a fragmentação tectônica. Esta segunda fragmentação nos 
aproxima da idéia paulista de verdade construtiva e dos materiais, que, por sua vez, nos sugere uma noção 
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de economia - aqui diferenciada da ‘economia miesiana’ -, que, evitando revestimentos e confeccionando 
o concreto com tábuas de baixa qualidade, evitava despesas ‘supérfluas’
106
. 
Esta aparentemente intensa “vontade de forma” 
107
 e de ‘espaço continuo’ parece persistir uma vez 
que estudamos a planta do primeiro pavimento. Continuidade espacial que se pode reconhecer na 
preocupação de libertar todo o perímetro de qualquer interrupção drástica que possa poluir a noção de 
planta livre. Consegue-se isto com o grande salão para frente da rua, assim como com a disposição de 
uma galeria de uso comum na outra frente e com a liberação de qualquer elemento interrompendo a 
continuidade das outras bordas. Nas bordas ‘cegas’ da casa também através da engenhosa defasagem já 
comentada entre o ‘teto abrigo’ e o piso abrigo produz-se uma entrada de luz difusa que mais uma vez 
colaboraria com a percepção do espaço continuo e de planta livre. A “vontade de forma” dentro do 
suposto espaço contínuo se intensifica em cada detalhe que possamos abordar, como as divisões dos 
cômodos que não encostam no teto e como no sofá, na mesa e na lareira no meio do salão construídos em 
concreto que pareceriam ser pequenas maquetes abstratas da própria casa. A percepção de formas inclui 
até os quatro pilares de suporte da cobertura; eles internamente se percebem como outros corpos 
geométricos na seqüência que intervém no espaço da moradia, distraindo relativamente sua 
‘responsabilidade de suporte’ pela abundância de peças em concreto em cena. 
   
Figuras 12 e 13 Paulo MENDES DA ROCHA, Casas Gêmeas, Duas vistas: Acesso e salão principal 
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 Economia, porém, relativa se considerada a duplicação da área coberta uma vez que o espaço principal da casa no primeiro pavimento se 
duplica com a criação dos pilotis para resolver estritamente acessos, áreas de serviço e garagens. O exemplo da casa Nitsche (78) que aplicaria o 
mesmo esquema do ‘teto abrigo’, só que desta vez numa planta única sem pilotis resolvendo inclusive áreas de serviço e garagens, pode ser 
considerado como a provável resposta a um orçamento bem menor. Isto poderia ser a comprovação dos altos custos que exigiriam o tipo da ‘casa 
apartamento’ com o térreo livre uma vez que a superfícies cobertas eram duplicadas. 
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Figuras 14 e 15 Paulo MENDES DA ROCHA, Casas Gêmeas, Planta do primeiro pavimento e cortes 
 
Entre tanta ‘vontade de forma’, que poderia induzir a entender a casa como um espaço contínuo de 
exposição de corpos geometrizantes, há uma questão que dramaticamente anula esta visão: a luz. A luz 
nas casas de 1964 é sempre indireta, toda a sensação que pudéssemos ter tido até aqui sobre formas puras 
e claras de ângulos retos e de arestas vivas se desvanece com a suavidade de uma luz tênue e indireta que 
estimula a proximidade. A penumbra apaga contornos físicos claros e o concreto aparente, com a marca 
violenta de cada tábua, talvez indique a fragmentação no mínimo modulo de matéria que dera origem 
àqueles espaços, já não tão contínuos nem tão únicos. A luz se desvanece e fragmenta com as pequenas e 
profundas janelas nas fachadas ‘cegas’, com o acrílico translúcido entrecortado que recebe luz por reflexo 
de baixo para cima, com o grande beiral no salão principal que anula a luz direta, ou com o grande beiral 
da galeria, que graças ao plano em concreto que desce pelas nervuras em balanço, permite a reflexo da 
luz, e a faz mais uma vez indireta. A luz destas casas está longe de unificar radicalmente, de afirmar 
com certezas um todo claro formal, técnico e espacial
108
 que se poderia ter intuido inicialmente. 
     
Figuras 16 , 17 e 18 Paulo MENDES DA ROCHA, Casas Gêmeas, Três vistas interiores 
 
 
 
 
 
108
 Nas palavras quase emotivas de Maria Isabel Villac: “[a penumbra] acaricia, suaviza a rigidez do desenho, interfere na sua dignidade austera e 
lhe confere um terno vigor às formas. O espaço, consequentemente, deixa de ser o sinal da evidencia ou da presença inequívoca da 
racionalidade, para se perguntar poeticamente sobre o erotismo e a domesticidade do lugar ‘casa’ achar seu nome e contingência.“ op.cit. p.101. 
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Da Compacidade 
 
“Em Le Corbusier o edifício não fica reduzido – como em Mies – à expressão de uma ordem simples 
que abarca todas suas partes eliminando ou ocultando o elemento da contingência, que se origina nos 
requerimentos da vida prática; este elemento incorpora-se à mensagem arquitetônica e as partes que 
correspondem a este ficam integradas ao edifício como um todo.” 
 109
 Alan Colquhon  
 
Segundo a anterior análise, as casas de 1964 transitam sobre a dualidade entre unidade e 
fragmentação; nosso estudo, porém, registra uma sutil transformação, tendente à compacidade na obra de 
PMR. Sutil transformação construtiva e formal – com conseqüências evidentes no espaço –, que se bem 
estivera de maneira latente em obras anteriores aos finais dos anos 1970, reconhece-se que é a partir daí 
onde se faz mais explícita para finalmente encontrar os exemplos mais radicais nas décadas de 1980 e 
1990. 
 
Antecedentes de Compacidade - Casa Antonio Junqueira 
Um projeto anuncia esta nova sensibilidade: a casa Antonio Junqueira de 1976. A casa Junqueira 
utiliza-se da estratégia da divisão programática, a partir da sua particular interpretação do programa 
moradia-biblioteca. Segundo este binômio a casa propriamente dita se inscreve em uma espécie de 
‘embasamento-jardim’ aproveitando a inclinação natural do terreno. Desta maneira, a ‘figura’ que este 
‘fundo’ possibilita é o bloco da biblioteca. Esta estratégia, como tínhamos antecipado, permite a este 
‘bloco-figura’ lidar com aspectos funcionais reduzidos e simplificados a uma pequena biblioteca e ao 
acesso do conjunto, deixando por outro lado toda a casa com suas contingências sob a responsabilidade 
do ‘fundo – embasamento – jardim’. A compacidade da figura é resolvida a partir de dois elementos de 
grande abstração e síntese: por um lado, um pórtico de concreto aparente em tabuas largas, e por outro, 
um plano levemente trapezoidal e inclinado. O desenho das testas, tanto das paredes laterais como da 
cobertura do pórtico, praticam um ‘emagrecimento’ que radicalizam ainda mais esta abstração, deixando 
espessuras mínimas na sua aparência – procedimento que evoluiria em obras posteriores numa busca de 
leveza. (Foto1) 
No relato tectônico a favor da ‘verdade construtiva’, PMR convida a descobrir o engenho do desenho: 
se percorrêssemos o exuberante jardim em torno da biblioteca e nos situássemos na frente oposta à da rua, 
perceberíamos que a delicadeza nas espessuras do pórtico inicialmente visto foi possível através de um 
robusto pórtico de concreto. (Foto2) 
A enorme abstração da biblioteca ainda não confere compacidade radical, entretanto, anuncia 
deliberadamente o abrigo. De qualquer maneira, comparando-a com a fragmentação das casas de 1964, a 
biblioteca da casa de Azevedo Junqueira propõe uma volumetria elementar que a leva com força para a 
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abstração e anuncia o começo de uma sutil transformação na arquitetura de PMR, em direção ao emprego 
de volumes elementares. 
   
Figuras 19 e 20 Paulo MENDES DA ROCHA, Casa Azevedo Junqueira Vistas frontal e posterior da biblioteca 
 
 
Figura 21 Paulo MENDES DA ROCHA, Casa Azevedo Junqueira, Planta do pavimento da biblioteca  
 
Compacidade clara e tectônica explicita – MuBE de São Paulo 
No Museu Brasileiro de Esculturas, a fundação naquele específico marco físico articula duas 
preexistências segundo uma estratégia que nos lembraria as casas gêmeas (1964) e a casa Junqueira 
(1976) e que distinguiria ritualmente a natureza da atuação humana. A natureza, para PMR, seria no caso 
do MuBE a suave ladeira “que já podia existir aí há bilhões e bilhões de anos de nosso planeta”
 110
, já o 
trabalho humano seriam as avenidas que limitavam essa ladeira. O arquiteto decide “portanto, elogiar as 
duas coisas, o movimento do solo e o eixo da avenida nova”
 111
. Assim, nasce o que Piñon chamava 
“sentido relacional da forma” entre ‘forma figura’ e ‘natureza artificial como fundo’, integrados num todo 
indissolúvel. 
O programa do Museu se enterra totalmente em relação à avenida principal e aflora suavemente para 
a rua secundária do bairro residencial, assim os tetos do museu e os jardins se fusionam e criam a “casca 
da terra” artificial em um todo que não reconhece estas partes. A nova geografia se apresenta como uma 
praça substancialmente seca que constitui a nova geografia, a artificial, que ‘elogiaria’ a original ladeira 
natural. Desenho de uma praça com blocos maciços em concreto como se fossem pedras artificiais que 
 
110
 PIÑÓN, Helio. op. cit. p. 29. 
111
 Ibidem. op. cit. p. 29. 
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provocam diversos e dispersos percursos. Este conjunto constitui o fundo. Por outro lado, contrapondo-se 
à dispersão da topografia artificial, há a compacta figura da viga-abrigo, dramaticamente horizontal, que 
permitira a PMR ‘elogiar’ agora o ato humano encerrado na figura da avenida, através da 
perpendicularidade da viga. 
A viga também se converte em um elogio à técnica pura quando cobre 60m de vão com uma mínima 
altura através da técnica do concreto pró-tendido, exigindo para sua plena compreensão uma proximidade 
que descobre a tectônica a partir do tenso encontro entre viga e pilares de um sofisticado sistema 
isostático. A proximidade relata a constituição de uma viga que evidencia seu miolo oco. A luz direta do 
sol cria contrastes que dramatizam o elementar da figura da viga que nos remete à compacidade. A luz 
expõe tudo, permite a ‘transparência’ da evidência dos processos construtivos em uma dimensão didática: 
a clareza da técnica proporciona a esta obra uma ‘aura de necessidade’, manifestada com extrema síntese 
numa ação do homem, onde cada elemento responsabiliza-se por numa especifica função tectônica
112
. 
   
   
Figuras 22, 23, 24 e 25 Paulo MENDES DA ROCHA, MuBE de São Paulo, Quatro vistas da ‘grande viga’ 
 
112
 Ibidem. op.cit. p. 7. “Com efeito, conceber pressupõe criar artefatos dotados de uma condição formal sintética, fundada nos vínculos de uma 
finalidade interna especifica de cada objeto, ou universo formal. Essa condição formal estabelecida pelo projeto determinado pelo sistema de 
relações que vinculam a parte com o todo e vice-versa, é independente de qualquer condição ou instancia exterior.” 
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Figuras 26 e 27 Paulo MENDES DA ROCHA, MuBE de São Paulo, duas vistas do guarda-corpo 
 
Se para a grande viga a elementaridade é atingida através da compacidade e o relato tectônico através 
da proximidade, para o guarda-corpo do MuBE a elementaridade e o claro relato tectônico se esforçam 
numa quase primitiva e radical síntese, remetendo-nos, ao citado less is more miesiano, que exige 
sofisticação no desenho. 
O relato da construção quase rudimentar e didática do guarda-corpo distingue uma placa metálica 
pesada bifurcada e parafusada no chão em uma operação quase elementar. Uma linha única segue de 
maneira aparentemente ininterrupta, como o elegante desenho que Mies desenhara para a sua ‘cadeira de 
estrutura de um só cano’. No entanto, à diferença do cromado que ‘ocultava’ a única solda da delicada 
cadeira de Mies, PMR não tem problemas – até parece desfrutar – em expor a natureza das soldas 
necessárias e a cor aparente do aço. 
Este tratamento rude do aço e do concreto na geografia oculta revelada que envolve o museu não só 
pensa na manutenção de um edifício público do terceiro mundo, mas também outorga àquele lugar uma 
aura de sítio arqueológico. Assim, denotamos na obra um pensamento que busca a compacidade através 
da elementaridade e que vai da fundação ao cuidado dos menores aspectos da tectônica através da nudez e 
aparente primitivismo da sua matéria. 
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Compacidade clara e tectônica revelada – A loja Forma 
 
     
Figuras 28 e 29 Paulo MENDES DA ROCHA, Loja Forma, vista geral do térreo e duas aproximações 
 
Talvez a estratégia que busca compacidade e se compromete com o relato tectônico apareça mais 
radicalmente na loja Forma (1987) de móveis de design. No entanto, antes de ater-nos nesta que 
consideramos a estratégia de maior interesse, dedicaremos algumas palavras ao aspecto da fundação desta 
obra naquela específica geografia. 
Para introduzir-nos neste aspecto e refletir em torno do par ‘natural – artificial’ citaremos a sintética 
observação de Helio Piñon: “Há [na loja Forma] uma homenagem à terra: delimitar um lugar somente 
com a ação de cobrir um pedaço de chão.” Todavia, além da homenagem há uma resposta inteligente aos 
diversos condicionantes da implantação. A loja está localizada numa área comercial de tráfego expresso 
que insiste em referenciar a um pedestre quase ausente através de vitrines no nível térreo e obstaculizá-las 
com apertados estacionamentos em frente. O projeto da loja Forma responde a este duplo problema em 
uma operação única: a loja eleva a vitrine de trinta metros de largura – a máxima que o terreno permite – 
outorgando a ela através de sua forte horizontalidade um caráter cinemático, já que está pensada para ser 
observada à distância e à velocidade dos olhos de quem anda num carro pela avenida, liberando a 
totalidade do térreo para estacionamento. 
   
Figuras 30 e 31 Paulo MENDES DA ROCHA, Loja Forma, vista noturna e vista interna do salão 
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A forte elementaridade do volume único, que encerra desta vez a totalidade do programa através de 
uma abstrata compacidade, anuncia por vezes um outdoor afastado 2,10 metros do solo, que se apresenta 
com a aparência de um fino plano – como um papel – com a inscrição da palavra ‘Forma’ e 
imediatamente abaixo deste e no mesmo prumo se situa a vitrine, gerando uma instigante profundidade 
neste papel. Esta percepção se radicaliza com um recurso naval, que é a da inserção de uma escada retrátil 
– mais um engenho –, que evita gerar qualquer âmbito fechado no nível térreo que pudesse poluir o vazio. 
Se na casa Junqueira a estratégia da descoberta do relato tectônico estrutural exigia um percurso e 
no MuBE, uma aproximação, na loja Forma a descoberta exige ambos. A aparência externa da enigmática 
compacidade impregnada de matéria – liso concreto aparente nos dois castelos de apoio e outdoor 
rigorosamente modulado em vidro e ‘papel’– começa a relatar a tectônica. O engenho define arestas 
ínfimas. Os encontros entre o concreto e o outdoor são resolvidos com recursos do desenho semelhantes 
aos que vimos no pórtico da casa Junqueira, só que desta vez a anulação de toda espessura aparente é 
total. Através de um chanfrado a 45 graus no concreto dos pilares, a espessura aparente é zero. 
Procedimento quase idêntico se produz na aresta inferior da vitrine, que permite obter uma altura ideal 
pensada para a visão dos automobilistas. O desenho da seção da estrutura liberta os trinta metros da 
largura mediante duas vigas em concreto de 1,50 metros de altura recuadas em relação aos planos das 
fachadas e duas lajes em concreto, uma na parte superior e outra na inferior destas vigas. A laje inferior se 
estende e cria o piso da vitrine e finalmente uma peça metálica chanfrada leva os 10 cm da espessura da 
laje a uma aparência de espessura zero. Esta anulação de toda “espessura estrutural indesejável”
 113
 – 
como a chamaria PMR – outorga à loja uma compacidade extrema, e a materialidade lisa do concreto 
junto da frente publicitária potencializa a abstração inicial dada pela compacidade. 
   
Figuras 32 e 33 Paulo MENDES DA ROCHA, Loja Forma, corte transversal e planta do pavimento da loja 
 
O reconhecimento do engenho das duas lajes do piso da loja é imediato ao ingresso à loja: através da 
escada a exposição é total, a ausência de vedação, como na laje do MuBE, expõe seu interior vazio. A 
explícita estrutura metálica branca no interior da loja – duas vigas da altura total do espaço – completa o 
 
113
 PIÑÓN, Helio. op. cit. p. 20. 
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relato tectônico junto ao restante da estrutura metálica do teto e às paredes em concreto aparente dos 
castelos de apoio. Em síntese, ao ‘revestimento’ que garantia a compacidade externa opõe-se a 
superexposição interna do engenho estrutural. 
 
Didática Casa Compacta – A Casa Gerassi 
     
Figuras 34, 35 e 36 Paulo MENDES DA ROCHA, Casa Gerassi, três vistas 
 
Este projeto retoma o programa ‘casa’ com o qual abrimos nossa análise sobre a obra do PMR sendo 
relevante por confirmar no mesmo programa a ‘sutil transformação’ da fragmentação para a compacidade 
que sugerimos neste capítulo. Nas casas de 1964 identificávamos uma dualidade entre unidade e 
fragmentação formal e tectônica, motivada pela idéia de uma futura pré-fabricação, potencializada pela 
luz e por uma textura do concreto rude que expunha ‘brutamente’ os processos construtivos. A casa 
Gerassi (1995) em estrutura pré-moldada pode ser entendida como a metáfora do sonho realizado. 
A principal diferença entre a casa e as obras anteriores é que o sistema estrutural construtivo é 
explícito: aparição e aparência são idênticas. Enquanto na loja Forma, por exemplo, a descoberta do relato 
tectônico exigia aproximação e percurso, na casa Gerassi o relato é evidente. A utilização de peças pré-
fabricadas da indústria do concreto pré-moldado impossibilitou toda e qualquer eliminação de “espessuras 
estruturais indesejáveis”. No entanto, a busca pela compacidade através da elementaridade não é 
abandonada. A síntese estrutural, como a imagem final da casa, se resolve somente com um módulo de 
dois pilares e duas vigas robustas repetidos três vezes. A exposição direta dos encontros em ‘Z’ do 
sistema principal se complementa com peças menores ‘hiper-didáticas’ e ‘super-explícitas’ (o restante do 
sistema de peças pré-moldadas em concreto armado, como vigas secundárias e lajes, se expõe 
diretamente, definindo e permitindo perceber todo o sistema estrutural de maneira clara e imediata). O 
liso concreto aparente, no exterior, junto à luz plena unifica e clarifica o todo; no interior da casa, o 
branco contínuo destaca a unicidade do espaço principal e a luz, absoluta, unifica e dá continuidade, o 
avesso da luz fragmentária das casas gêmeas de 1964. 
Apesar da didática explicitação tectônica, reconhecemos uma prioritária busca pela compacidade que 
cria um ‘cubo’, que opõe-se à didática explicitação tectônica uma vez que encerra a escada principal de 
acesso. Este compacto cubo de liso concreto aparente repete a estratégia da descoberta do relato 
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tectônico utilizado na loja Forma, – somente na ascensão é que acontece a descoberta do recurso formal e 
construtivo. 
   
Figuras 37 e 38 Paulo MENDES DA ROCHA, Casa Gerassi, vista interna e externa do ‘cubo’ da escada 
 
Finalmente, podemos ver a ‘fundação nesta específica geografia’ como a conciliação do par ‘natural-
artificial’, que interpreta a árvore como sua natureza e o plano da rua como o delicado artifício precedente 
do homem. 
 
Conclusões acerca das obras analisadas de Paulo Mendes da Rocha 
 
A relação da tectônica com a sua expressão assim como a fundação em específicas geografias 
pretenderam-se parâmetros para as nossas análises de algumas obras de PMR. Tentamos demonstrar nelas 
que uma ‘sutil transformação’ se produziu segundo o movimento que chamamos da ‘fragmentação à 
compacidade’. 
Assim, registramos uma importante mudança no manejo da luz, que contribui na direção de uma 
extrema clareza na busca do relato tectônico nestas obras. Esta clareza somada à elementaridade em torno 
da compacidade aproxima a obra de PMR do que tentamos definir como o ‘método miesiano’ nos 
capítulos anteriores. 
Também na busca de uma explicitação do relato tectônico, PMR transita sobre tecnologias que 
possibilitam evidenciar – quase didaticamente – seus processos construtivos. Porém, há obras, em um 
extremo, que expõem radical e rapidamente estes processos, como a casa Gerassi, e há obras, em outro 
extremo, que provocam – a partir de percursos – o descobrimento destes processos, como a loja Forma. 
Finalmente, observamos a constante que se refere ao cuidado com o marco físico de intervenção que 
seus edifícios manifestam, refletindo assim sobre o encontro entre a natureza – como geografia – e a 
atuação humana – como progresso. 
Vale acrescentar que a ‘sutil transformação’, verificada nessas análises, entra em concordância com o 
que Zein descreve como o processo que marcaria o ocaso da EP. Para ela, na década de 1970, uma vez 
que as fases de experimentações da arquitetura paulista de 1950 e 1960 tinham sido superadas, 
consolidava-se uma segunda fase de escolarização e expansão. No seu estudo, Zein afirma que uma 
escola precisa de motivações transgressoras para constituir-se, e que: 
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“...se ela produz mudanças significativas, vai alterar a paisagem a seu favor, e se 
muitos nela ingressarem ou com ela se afinarem, tenderá a se afundar no mar de 
imitações e variações que tanto comprovarão sua vitória quanto diluirão seu poder 
transgressor.”
 114
 
 
 Assim a consolidação da Escola pré-anunciava seu fim e passava de invenção a convenção, que em 
muitos casos chegaria até a banalização
115
. 
Os mestres da Escola neste panorama se veriam numa encruzilhada: tendo sido os geradores dos 
‘ícones’, por um lado, não poderiam abandoná-los, por outro lado, sendo os ‘ícones’ banais, não poderiam 
continuar a implementá-los. Possivelmente a ‘sutil transformação’ da arquitetura de PMR, tenha sido uma 
resposta delicada frente a esta encruzilhada. Em PMR, a reafirmação da condição transgressora da 
arquitetura poderia intuir-se através da ‘sutil transformação’ por parte do arquiteto, para quem muitos 
princípios da arquitetura da Escola Paulista foram e ainda são válidos, ainda que sutilmente questionáveis. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
114
 ZEIN, Ruth Verde, Tese de Doutorado já citada p.347. 
115
 Ibidem. 
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Parte 2 
 
2.1  Duas jovens produções contemporâneas paulistas
 
Ângelo Bucci e Vinicius Andrade & Marcelo Morettin
 
 
1- A Retomada.
 
 
Figura 39 Ângelo BUCCI, Álvaro PUNTONI e José Oswaldo VILELA, Pavilhão da Expo Sevilha 92 - 1991 
Maria Alice Junqueira Bastos reconhece nos depoimentos do IAB-Rio Arquitetura Brasileira após 
Brasília,  de 1976, o retorno ao debate sobre arquitetura, até aí interrompido pelo clima político de 
repressão; destaca também o ocorrido em 1979, em São Paulo sob o título Arquitetura e 
Desenvolvimento Nacional. Sobre o último, ela chama a atenção para a “atualidade” de um ideário ainda 
presente engajado em torno da soberania, da emancipação tecnológica, da importância da arquitetura no 
desenvolvimento do país. Este ideário remeteria evidentemente aos princípios da Escola Paulista. O título 
dos depoimentos, neste sentido, também seria representativo. 
 116
 
O começo dos anos 1980 teria superado as três plataformas de uma pretendida arquitetura brasileira, 
segundo as quais Rio, Brasília e São Paulo
117
 teriam aspirado constituir as bases da identidade nacional. 
Ao longo desta década se apresentaria em São Paulo um quadro oposto à unidade da Escola Paulista, 
registrando-se uma multiplicidade de identidades. Desta maneira, o ideário da Escola seria mais um 
caminho dentro de um panorama de pluralidade. 
Mais de uma década depois da retomada do debate e dentro deste panorama de pluralidade, o projeto 
vencedor do concurso para o pavilhão do Brasil para a exposição de Sevilha de 1992, dos arquitetos 
Ângelo Bucci, Álvaro Puntoni e José Oswaldo Vilela, foi objeto de grande polêmica, como expõem os 
registros concentrados em vários números da revista Projeto. Este projeto de clara identidade com a 
Escola Paulista representaria a vitalidade que para certos jovens teriam ainda vários dos seus princípios, 
só que desta vez, como dito, a aparente
118
 unidade dos anos áureos já não existiria. A cercania da visão 
 
116
 JUNQUEIRA BASTOS, Maria Alice, Dissertação de Mestrado: “Pós Brasília – rumos da arquitetura brasileira”, FAU, USP, São Paulo, 
p.68-73. 
117
 ZEIN, Ruth Verde. op.cit. p.330-350.  
118
 Questionamos a noção de unidade dos “anos áureos” da EP: Se uma das premissas mais relevantes da Escola determinava a utilização do 
“bloco único” como característica, vemos em várias obras de Joaquim Guedes (ex: Residência Francisco Landi, de 1965, ou residência Waldo 
Perseu Pereira, 1967) um caminho oposto de fragmentação formal. No entanto, advertimos ao leitor que como nosso estudo não se pretende sobre 
a EP, o que aqui expomos corresponde a uma intuição e não a uma conclusão de uma pesquisa aprofundada. 
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dos jovens autores com a obra e figura de PMR se comprova tanto em uma análise do projeto, como na 
aprovação que o arquiteto confirmou como parte do júri que o escolheria vencedor. 
Para Guilherme Wisnik, arquiteto e crítico desta mesma jovem geração, o debate fundamental que 
ocorria no inicio da década de 1990, pontualmente no âmbito da FAU USP – universidade formadora dos 
arquitetos objeto desta parte do nosso estudo –, era em torno da: 
 
“superação dos ‘anos de crise’ da arquitetura no Brasil e a retomada de um modelo 
firmado nos anos 60 por Vilanova Artigas, baseado na adesão afirmativa ao ‘desenho’ 
humanista do arquiteto, entendido como instrumento de sua atuação social.”
 119
 
 
Esta retomada do modelo baseado na adesão ao ‘desenho’ pressupõe a ausência dele nos anos de 
crise; isto se confirma muito brevemente no preâmbulo do livro Residências em São Paulo, 1947-1975 da 
arquiteta Marlene Acayaba: 
 
“Sou daquela geração de arquitetos formados na FAU USP que ouviu o eco, mas 
não sabe de onde veio. /.../ Quando entrei na escola o professor João Vilanova Artigas 
saiu. Sem rumo o ensino nos distanciou do fazer, do projeto. Sai como entrei, sem 
saber projetar.”
 120
 
 
 
O calor da polêmica em torno do Pavilhão é registrado por Wisnik como termômetro das “forças em 
disputa”. Uma disputa marcada ao redor da “polarização entre o relativismo irônico da critica pós-
moderna e o empenho combativo em resgatar a ‘causa moderna’”. O título irônico dado a cada uma das 
duas forças representa a denúncia do que ele mesmo chamaria de “engodo destrutivo” de tais 
posicionamentos, possível de ser identificado, contudo, só depois do tempo transcorrido, como reconhece 
Wisnik. 
Uma pergunta muito propícia que se faz, o crítico nos ajuda na hora de arriscar-nos a entender certas 
obras desta geração: “Mas o que é que se retomava então?” Se lembrarmos por um lado do clima dos anos 
repressivos da década de 1970 que distanciou os arquitetos do debate público com a ausência de 
concursos e prevalência de implantações tecnocráticas, e por outro lado da radical crítica interna à 
profissão por parte de grupos ligados a Sérgio Ferro, denunciando o caráter alienante do projeto, se 
lembrarmos de tudo isso, a retomada aponta justamente na direção da recuperação dessas duas esferas. Ou 
seja, na direção da retomada do direito de participar do debate público em torno da construção da cidade; 
assim como na de validar ‘sem culpas’ o direito de intervir e opinar nesse debate através do desenho. 
Justamente neste contexto de re-afirmação do ‘desenho’ como participação do debate da cidade é que nos 
situaremos para poder entender um aspecto tão disciplinar como é a relação entre a tectônica e a sua 
expressão. Esta, por sua vez, tentou ser compreendida como um modo possível de nos aproximarmos da 
essência da arquitetura. 
 
 
119
 WISNIK, Guilherme, “Disposições Espaciais” in “Coletivo: 36 projetos de arquitetura paulista contemporânea”, São Paulo, Cosac Naify, 
2006, p.170-171. 
120
 ACAYABA, Marlene, op.cit. p.12 
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 2  O Coletivo
 
 
Quinze anos depois da premiação do pavilhão de Sevilha, já se somam muitos os projetos realizados 
pelos jovens arquitetos paulistas, assim como muitos já foram construídos. Isto constitui um corpo 
importante de trabalho que nos permite identificar constantes e divergências nas estratégias projetuais 
deles em relação aos mestres, reconhecendo, em distintos casos, mais ou menos enfaticamente sua 
herança. Quando nos referimos a estes jovens não simplesmente acreditamos nas declaradas e 
reconhecidas heranças, senão que damos especial atenção à sua obra – projetada e construída – e é nela 
que nos concentramos. 
A intuição deste trabalho sobre um grupo mais amplo de jovens arquitetos em forte concordância com 
preceitos da Escola Paulista se confirma parcialmente com o seu agrupamento espontâneo na metade de 
2006. Estes arquitetos, que reconhecem o legado moderno dos mestres e em especial através da figura de 
Vilanova Artigas e de Paulo Mendes da Rocha, se agruparam para uma exposição que se tornou livro sob 
o nome de Coletivo. Seus participantes são todos formados na FAU USP entre 1986 e 1996, a maioria 
ministra aulas e/ou continuou com pós-graduações o contato acadêmico. São seis escritórios integrados 
por grupos que praticam certo nomadismo entre eles e que reconhecem também outras afinidades 
fundamentais que explicariam o agrupamento. Além da legítima vontade de intervir no debate público 
acima comentado e de manifestar o desejo de “contextualizar mais amplamente e alargar a imagem do 
campo de intervenção do arquiteto”
121
, há outros aspectos mais específicos e precisos do desenho que nos 
interessam focar. 
“O objeto arquitetônico volta ao centro da escola, envolvido por sua dimensão social e urbana. 
Essa geração inicia o exercício profissional via práxis, pelo domínio dos conhecimentos diretamente 
vinculados à pratica do projeto.”
 122
. Deste modo, o Coletivo numa breve auto-apresentação começa a 
dar pistas do que para eles poderia definir essa possível identidade do grupo. Se a escrita nas arquiteturas 
do grupo não é tão uniforme, como reconhecem os membros do grupo, aclaram, porém, que “alguns 
elementos insistem em permanecer”. Os cinco elementos são: 
- A implantação do edifício diretamente relacionado com a paisagem, 
- O resultado final de uma arquitetura quase sempre discreta e harmônica, mas não anônima. 
- Espaços internos cuja ênfase está na integração, com átrios, meios níveis, e circulação lançada com 
clareza. 
- A estrutura, sempre fruto do raciocínio rigoroso, independente do programa ou material, procurando 
uma racionalização da construção. 
 
121
 Apresentação do livro “Coletivo: 36 projetos de arquitetura paulista contemporânea”, São Paulo, Cosac Naify, 2006, p.12. 
122
 Ibidem. p.14. 




[image: alt] 
61 
- Os acabamentos singelos e austeros, testemunho final de que a arquitetura independe de custo e 
sofisticação.
 123
 
Estes “elementos que insistem em aparecer” longe estão da precisão das premissas da EP que 
definimos no capítulo anterior. No entanto, a maior parte deles poderia se inserir ou misturar em tais 
premissas, sobretudo uma vez que reconhecemos uma amplidão de interpretações considerável sobre a 
enunciação dos cinco elementos. Claro está que o proselitismo de visões inseridas como nos cinco pontos 
corbusieranos seria anacrônico de se pensar nos dias atuais; sendo assim, resta aos pesquisadores futuros, 
e não necessariamente aos autores, realizarem estudos sistemáticos que outorguem maior precisão aos 
elementos. Por conta do limitado espaço desta pesquisa, entretanto, a nossa seleção de obras dentre o que 
reconhecemos como um grupo de considerável coesão fará um recorte que explicaremos a seguir. 
 
3  O porquê da escolha.
 
 
Dentre essa geração, que inclui o grupo Coletivo, identificamos, no decorrer da nossa pesquisa, várias 
arquiteturas jovens de grande interesse. Em uma primeira apreciação, menos aprofundada, intuíamos 
ligações entre várias destas jovens produções, assim como fortes proximidades com os mestres da EP, em 
particular com a obra de PMR. Com o decorrer do estudo, nossa atenção se concentrou sobre a obra de 
um dos autores do projeto vencedor do Pavilhão para Expo Sevilha: Ângelo Bucci, porque reconhecíamos 
nele a maior proximidade
124
 com a obra do PMR, especialmente com suas obras das duas últimas décadas.  
A consistente coesão interna na obra do Ângelo Bucci (AB) que percebíamos como um eco muito 
próximo da ‘sutil transformação’ que experimentara seu mestre, se somava a uma mesma sensibilidade 
que tínhamos sobre certos ‘desvios’ ou ‘contaminações’ em outras jovens produções contemporâneas 
paulistas. Daí a escolha de uma segunda obra que atuaria como contraponto da primeira no decorrer do 
estudo. Nossa escolha recaiu sobre uma jovem dupla de arquitetos, os sócios Vinicius Andrade & 
Marcelo Morettin (A&M). Eles, além de manterem um especial cuidado com os aspectos construtivos e 
uma relação cuidadosa e rigorosa com a sua expressão, os quais muito provavelmente se devam às 
precedências de certos mestres da EP, também denotam uma rica poluição além dos limites do âmbito 
paulista que qualificam sua produção. 
Deste modo, a inclusão do par aproximado – ou comparativo – torna-se um ganho evidentemente 
analítico e metodológico. A rigorosidade e coesão interna observada na obra do Ângelo Bucci a prejulgou 
de precisa, mínima e calculada experimentação. Já sobre a obra dos sócios Vinicius Andrade & Marcelo 
Morettin temos a mesma percepção de Wisnik que a acha contaminada por um ‘amplo espectro de 
estímulos’
125
, isto é, ela se apresenta como uma obra que, ainda que com alguns preceitos semelhantes aos 
 
123
 Ibidem. p.14-15. 
124
 Pretendemos demonstrar no decorrer do trabalho tal proximidade. 
125
 WISNIK, Guilherme comenta sobre “... o amplo espectro de estímulos destes escritórios paulistas...” no artigo “Industrialização e flexibilidade 
– Arquitetura em São Paulo a partir de componentes em madeira” do livro “Madeira como estrutura – A historia da Ita”. Ed. Paralaxe, São Paulo, 
2005, p. 41. 
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colegas de geração, se predispõe, no entanto, a absorver – fora dos limites paulistas – uma 
experimentação com maiores riscos. 
Entendemos, desta maneira, que estas duas produções detêm vários atrativos especiais sobre sua 
poética tectônica, além dos que podem ser entendidos como herança da EP. Estes atrativos se centram 
numa questão estritamente disciplinar, isto é, identificamos neles um questionamento e um refúgio no 
próprio ofício da arquitetura como inspiração. Trata-se de arquiteturas que investigam a partir da 
qualidade tectônica dos seus objetos e experimentam com rigorosidade construtiva como cada 
componente se preocupa em explicar sua responsabilidade e é só dessa maneira que elas adquirem 
qualidade estética. 
O interesse, todavia, não acaba aqui. Acreditamos que estas arquiteturas expõem uma questão às 
vezes atávica da disciplina que é a sua relação com a geografia – com o meio em que ela se insere – 
entendida não somente como o meio natural, mas sim de um modo mais abarcante. Arquiteturas pensadas 
para um lugar determinado e que expõem os seus valores originais como ato fundacional. 
Finalmente, nos inquieta e interessa nestas arquiteturas um especial cuidado às peles dos objetos 
arquitetônicos. Apesar da declarada herança paulista, notamos uma criativa poluição nas suas 
superfícies
126
, seguramente maior na obra da dupla A&M. Parece existir nas obras um tipo de prioridade 
no encontro visual com a estrutura, uma opção que não implica necessariamente numa hierarquia, mas no 
reconhecimento de que a aparência da arquitetura proporciona não só a primeira senão, freqüentemente, a 
mais definitiva contribuição à sua compreensão
127
. Deste modo, essas arquiteturas se aproximam de uma 
nova busca, tingida pela noção de ‘clareza miesiana’, talvez carregada de pesos morais frutos da formação 
dos arquitetos, mas não ofuscada por estes. 
 
4  Três Estratégias Projetuais
 
 
A partir das análises das produções de Ângelo Bucci e dos sócios Vinicius Andrade Marcelo Morettin, 
destacamos três estratégias projetuais que interessam ao presente trabalho por esclarecerem 
procedimentos, mecanismos e artifícios formais em torno da tectônica. 
A-  A primeira estratégia - O ato fundacional 
A geografia como componente projetual. Nas nossas análises sobre a obra de PMR, destacamos 
brevemente o exemplo do MuBE como uma topografia artificial definida pelo projeto, que Helio Piñon 
chamou da “revelação de uma geografia oculta”. Isto nos permite distinguir dois momentos quase 
didáticos e primitivos nesta arquitetura: a do trabalho da terra e a da definição do elemento 
eminentemente artificial. Este trabalho da geografia, a natureza artificial, permite distinguir dois 
 
126
 Prova disto são os artigos do arquiteto e critico Guilherme Wisnik “Industrialização e flexibilidade – Arquitetura em São Paulo a partir de 
componentes em madeira”; e o artigo da arquiteta e critica Ana Luiza Nobre “MMBB”. Publicados no livro “Madeira como estrutura – A historia 
da Ita” e na Revista “Online Arquitetura e Crítica” n. 10, 03-02-2003 respectivamente. 
127
 RILEY, Terence “Light Contruction – transparencia y ligereza en la arquitectura de los ´90”. Catálogo da exposição realizada no MoMA de 
Nova York, Barcelona, Gustavo Gili, 1996 
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momentos claramente identificáveis em grande parte da arquitetura moderna. Por um lado, a relação 
arcaica do homem com o lugar, o meio físico especificamente, seja ele natural ou artificial. Isto constitui 
a estratégia do ‘ato fundacional’ como atitude de permanência, de colonização daquele determinado lugar. 
Por outro lado, há a importância dada à figura do móvel, do transitório, do afastado do solo, que definia a 
figura de ‘modelo’ para a Escola Paulista. Desta maneira, o móvel é metafórico, associado à idéia de 
modelo, segundo a qual PMR traria , por exemplo, a idéia de ‘casa apartamento’, e não evidentemente a 
literalidade do móvel. 
Esta primeira estratégia abre dois caminhos. O primeiro vincula-se ao objetivo fundacional de 
distinção entre natureza e artifício explícita, como no ‘temeno grego’, o pódio de apoio do templo sobre 
terreno natural, que funcionou, dentro da Acrópole, como limite entre o natural e a civilização. Mies Van 
der Rohe voltaria à questão com seu ‘temeno catalão’ em Barcelona em 1929. Esta estratégia frente ao 
meio permite a identificação da figura mais visível da arquitetura – o templo grego, o templo catalão – 
como afirmação humana de condição mais genérica, que define um mesmo procedimento para inúmeras 
situações. O segundo caminho também se vincula ao objetivo fundacional de distinção entre natureza e 
artifício, porém, de clara afirmação humana com um determinado meio, valendo-se de procedimentos e 
artifícios formais destinados a interpretar pré-existências especificas de índole natural e artificial, a partir 
da criação de evidentes topografias artificiais. 
Nossas análises dissertam sobre esta estratégia que cuida constantemente da relação da tectônica com 
a sua expressão; nesse sentido, há nelas a noção de matéria e construção e não somente um sentido 
abstrato de forma e espaço. Isto nos serve para poder interpretar a especial relação que se produz entre 
marco natural e artificial frente à tectônica da fundação. 
 
B- “A montagem do objeto – A vontade tectônica”. 
A estratégia da fundação é o suporte para a segunda estratégia: a da montagem da figura mais visível 
que este suporte pressupõe. A montagem do modelo autônomo do solo, da figura mais claramente visível 
da arquitetura, uma montagem que se preocupa em mostrar sua qualidade tectônica, que legitima a 
criação de forma e espaço a partir de sua construtividade
128
. 
Se lembrarmos a origem tectônica do templo grego – originalmente erigido em madeira – que 
alcançara seu clímax na reinterpretação pétrea no Partenon ateniense, poderíamos vincular as motivações 
estéticas a origens estritamente tectônicas. Ainda na Grécia, lembremos, por exemplo, do éntasis
129
 do 
templo grego, aquela alteração que estimula à percepção da perfeição com correções óticas. Interessa-nos, 
neste caso em particular, destacar que determinadas arquiteturas no intuito de ‘aparentar perfeição’ às 
 
128
 Esta idéia de “legitimação” da forma e do espaço a partir da tectônica foi inferida a partir das leituras do texto “Rappel à l’odre: argumentos a 
favor da tectônica” de Kenneth Frampton de 1990. In Uma nova Agenda para a arquitetura – Antologia Teórica 1965-1995. Kate Nesbitt (org.) 
Vera Pereira Tradução. Cosac Naify, São Paulo, 2006. p 557-569. 
129
 Éntasis: Correção ótica realizada nos pilares dos extremos da fachada do templo grego. Reconhecendo a diminuição da aparência no tamanho 
destes pilares respeito dos centrais pela incidência da luz do céu que estes enfrentavam, o éntasis consistia em procedimento que aumentava 
levemente o diâmetro dos pilares dos extremos para ‘corrigir’ e iguala-los visualmente –com precisão – aos pilares centrais. Estas e outras 
correções óticas nos falam da vontade da arquitetura em mostrar a perfeição de uma construção clara e simples nas suas articulações e 
proporções, mesmo que os processos –artísticos e técnicos- para mostrara a perfeição não sejam precisamente simples e claros. 
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vezes desenvolvem procedimentos sofisticados técnica e artisticamente que induzem a leituras 
‘destorcidas’ dos literais processos construtivos, similarmente ao que denominamos ‘clareza miesiana’. 
Lembremos do raciocínio exposto por Mies na hora de explicar a construção da pele dos edifícios de Lake 
Shore Drive onde o que interessava não era a literalidade dos processos construtivos e sim a expressão 
clara da uma ordem. 
O refúgio destas arquiteturas na própria disciplina, nos aspectos tectônicos, guarda antecedentes 
em várias expressões da Escola Paulista – ao redor da idéia de verdade construtiva –, assim como também 
encontra semelhanças com muitas arquiteturas contemporâneas com especial ênfase no tectônico. Na 
recente publicação da revista espanhola Quaderns n 246, o editorial diferenciava duas tendências: 
 
“Do tectônico ao matérico: 
 
Nos anos noventa, depois dos ataques pós-modernos, produziu-se uma divisão. Por um lado houve uma 
aposta na pesquisa a partir das novas possibilidades trazidas pelo avanço digital. Por 
outro lado, recuperou-se o legado moderno dando especial ênfase ao tectônico em 
detrimento do espaço e da função. As duas tendências, com o ímpeto próprio de 
condição de vias de fuga desesperadas, enfrentaram-se, e ficou bem claro o 
antagonismo irreconciliável entre elas. 
 
A primeira via, muitas vezes denominada formalista, esteve muito vinculada às academias americanas e 
cresceu da possibilidade de produzir grande quantidade de informação e de gerar 
formas complexas inimagináveis até lá, /.../ 
 
A segunda via de pesquisa, baseada no discurso tectônico e muito mais vinculada ao mundo profissional, 
gerou espaço para um grande repertório de arquitetura minimal, que ganhou grande 
predileção no mundo anglo-saxão e centro europeu. Freqüentemente toda a 
conceituação a partir da sobriedade da forma escondia somente uma renuncia à 
experimentação formal. Na Europa mediterrânea (sobretudo no âmbito ibérico), 
produziu-se um discurso sobre a arquitetura de viés “moral”, produto de uma confusão 
inquietante de categorias” 
130
 (grifos nossos) 
  
Acreditamos ser possível traçar um paralelo entre as últimas palavras do editorial, ou seja, sobre o 
viés de ‘clave moral’, e a ‘verdade construtiva’ da Escola Paulista, e uma aproximação à apreciação de 
Montaner sobre o discurso emancipatório tecnológico que estaria embutido na arquitetura de PMR
131
. No 
entanto, pensando especificamente nas duas jovens produções contemporâneas, acreditamos que as 
motivações sejam mais próximas de uma reafirmação disciplinar e de identidade em um meio ainda a ser 
reconquistado, sem deixar, porém, de reconhecer a possibilidade de certa sobrevivência de tal ‘viés 
moral’. 
 
 
130
 Editorial da Revista catalã do colégio de Arquitetos de Barcelona: Quaderns n. 246 – junho 2005: 
“De lo tectónico a lo matérico: 
En los años noventa, tras las embestidas posmodernas, se produjo una escisión. Por un lado se apostó por la de investigar a partir de las nuevas 
posibilidades que el entorno digital permitía. Por el otro, se recuperó el legado moderno poniendo especial énfasis en lo tectónico antes que en 
lo espacial y funcional. Ambas tendencias, con el ímpetu propio de su condición de vías de escape desesperadas, se enfrentaron, y quedó bien 
claro su antagonismo irreconciliable. 
La primera vía, muchas veces denominada formalista, estuvo muy vinculada a las academias americanas y se alimentó de la posibilidad de 
gestionar gran cantidad de información y de generar formas complejas -inimaginables hasta entonces- /…/ 
La segunda vía de trabajo, la basada en el discurso tectónico y mucho más vinculada al mundo profesional, dio lugar a todo un repertorio de 
arquitectura minimal que gozó de especial predicación en el mundo anglosajón y centro europeo. A menudo, toda la conceptualización sobre la 
sobriedad de la forma sólo escondía una renuncia a la experimentación formal. En la Europa mediterránea (sobre todo en el ámbito ibérico), se 
lanzó un discurso sobre la arquitectura en clave "moral", producto de una confusión categorial inquietante.” 
131
 MONTANER, Josep María. La modernidad superada. Barcelona: Gustavo Gili, 1997. p.181-203. 
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C-  Peles mutantes, Peles hipersensíveis, Peles entre a transparência e a translucidez 
A ultima estratégia projetual que definimos lida com a superfície. Um aspecto de contato direto com a 
estratégia anterior, mas que foca especificamente na matéria; enquanto a anterior se concentra na junta, no 
encontro, esta se concentra na superfície. Este é o limite entre o tectônico e o matérico. Esta estratégia 
lida com as texturas, com a relação entre visualidade e tactilidade, com as qualidades reflexivas e opacas, 
porosas ou compactas, hiper-magras ou espessas, qualidades enfim que consideramos terem recebido 
especial atenção dos arquitetos. 
Esta última estratégia, diferentemente das anteriores, ainda não foi abordada e precisa de um 
esclarecimento. Ela poderia ser delineada a partir da noção de uma “nova sensibilidade”, que aparece na 
arquitetura dos anos 90, definida no debate contemporâneo pelo crítico Terence Riley
132
. Segundo ele, 
depois de décadas de investigações sobre questões formais, existiria uma nova pesquisa sobre a natureza e 
os potenciais das superfícies a partir de suas qualidades artísticas e tecnológicas. Riley registra uma 
mudança no conceito moderno de transparência, embutido no estudo de Ludwing Hilbersaimer 
“Glasarchitektur” de 1929. Neste conceito o vidro deveria perseguir critérios de higiene e economia, onde 
as propriedades formais não teriam nenhum tipo de interesse estético a não ser pela possibilidade de 
expressar mais claramente o sistema estrutural, o que nos aproxima muito da noção de ‘clareza’ do 
método miesiano. Por outro lado, na “nova sensibilidade” essa noção de transparência se transforma 
em uma de translucidez, desta maneira, a clareza estrutural e espacial do vidro – como por exemplo na 
casa Farnsworth – ficaria difusa e nevoenta sob o novo véu de Popea, segundo afirma Riley. A estrutura, 
porém, não some de cena e continua a priorizar-se o encontro visual com ela, um encontro agora já não 
necessariamente hierárquico senão que auxiliar na compreensão do objeto e do seu conteúdo, que exigem 
outros tempos de apreensão. Esta distância, este novo tempo, entre observador e objeto-espaço, que na 
clareza miesiana aspirava a ser a mínimo, nestas arquiteturas contemporâneas cresce e se prolonga, 
através do uso de distintas matérias como vidros jateados, placas de policarbonato, vidros transparentes – 
reflexivos, ou ripados delicados de madeira ou telas plásticas. Porém, a estrutura redefine sua posição sem 
desaparecer participando ativamente da aparência da arquitetura, precisando ser descoberta através de 
novos dispositivos epidérmicos que promovem novas percepções. 
Deste modo, esta última estratégia proposta abre um caminho para articular ela própria com as 
anteriores, aspirando redefinir novos valores de significação dos objetos
133
. Como mencionado, ela às 
vezes se confunde com a estratégia anterior. Aqui, mais uma vez, as palavras do editorial da Quaderns n 
246 nos ajudam: 
 
“No entanto, nas duas vias divididas, a priori irreconciliáveis, da 
arquitetura da complexidade e da arquitetura tectônica, há uma tendência à 
convergência. Um dos sintomas desta aproximação é a renovação pelo interesse 
pelo material. Nas arquiteturas dos últimos cinco anos se faz evidente uma 
exposição de criatividade vinculada à lógica material dos projetos. /.../ 
 
132
 RILEY, Terence. op cit. 
133
 Nosso estudo reconhece o importante antecedente de “filtros de luz”, como cobogós ou brises, presentes na tradição moderna brasileira. No 
entanto, pelo exíguo espaço desta pesquisa este ponto não foi abordado.
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conduzem um processo que re-orienta o interesse pelo tectônico e complexo 
para o interesse pelo matérico. Referências aos tecidos, aos entrelaçados, às 
dobras, ao visual, ao pictórico e ao figurativo, substitui as conotações 
moralistas do discurso sobre o tectônico e os devaneios positivistas dominantes. 
“ 
134
 (grifos nossos) 
 
As três estratégias projetuais aqui definidas prefiguram a estrutura da metodologia nas análises das 
duas jovens produções. Vale esclarecer que a definição das três estratégias se fundamentou no estudo das 
próprias produções assim como na pesquisa desenvolvida na primeira parte, especialmente no que se 
refere ao ‘método miesiano’ e aos procedimentos e artifícios detectados em PMR. 
 
5  Critério e Seleção de Projetos
 
 
 
A seleção de projetos se sustenta na pertinência para estudar as três estratégias definidas e por isso o 
número de projetos não foi previamente definido, importando fundamentalmente a questão desta 
dissertação que é a poética tectônica abordada a partir de determinadas estratégias projetuais. 
Assim os projetos são estudados na busca de uma comprovação da recorrência dos procedimentos 
projetuais que os transformam em estratégias, a seleção de cada projeto estudado se explica a partir da 
riqueza que cada um deles traz neste sentido. Eles não foram categorizados por tipologia, nem por função, 
nem por cronologia. 
Foram objetos de estudo, em sua maioria, projetos construídos, pela importância que tem para nosso 
foco de estudo a concreção tectônica, porém, foram abordados escassos projetos não executados quando 
estes trouxeram auxílio para esclarecer as estratégias. 
Escolhemos aqueles projetos de pequena e média escalas dentre uma vasta produção que vai do 
começo de suas carreiras até os dias atuais. Portanto, deixamos de lado os projetos urbanísticos e obras de 
grande escala, assim como as participações com caráter de colaboração com outros escritórios, já que 
consideramos maior o domínio capaz de ser exercido pelos arquitetos no projeto de menor escala e 
conseqüentemente acreditamos mais genuína a plena autoria. 
 
 
 
 
 
 
 
 
134
 Editorial da Revista catalã do colégio de Arquitetos de Barcelona: Quaderns n. 246 – junho 2005. 
“Sin embargo, las dos ramas escindidas, en principio irreconciliables, de la arquitectura de la complejidad y de la arquitectura tectónica, 
tienden hoy en día a una convergencia. Uno de los síntomas de esta aproximación es el renovado interés por lo material. En las arquitecturas 
de los últimos cinco años se hace evidente un despliegue de creatividad vinculado a la lógica material de proyectos./…/ conducen un proceso 
que reorienta el interés por lo tectónico y lo complejo hacia lo matérico. Referencias a los tejidos, a los pliegues, a lo visual, lo pictórico y a lo 
figurativo sustituyen a las connotaciones moralistas del discurso sobre lo tectónico o a los escarceos positivistas predominantes hasta ahora.” 
(grifos nossos) 
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2.2  Ângelo Bucci 
 
1  Breve Biografia Curricular 
 
Ângelo Bucci
135
, depois de se formar na FAU USP em 1987, iniciou sua experiência na atividade 
profissional colaborando nos escritórios de Aflalo & Gasperini (em 1987 e 1988); de Marcelo Fragelli, 
entre 1988 e 1989 e de Eduardo de Almeida, entre 1994 e 1995. Formou as primeiras parcerias 
independentes entre 1989 e 1995, juntamente com Álvaro Puntoni e Álvaro Razuk, fundando o escritório 
Arquitetura Paulista. Com Álvaro Puntoni, obteve o primeiro prêmio para o pavilhão do Brasil para 
exposição de Sevilha. 
Foi sócio-fundador do escritório MMBB arquitetos em 1996, juntamente com Fernando de Mello 
Franco, Marta Moreira e Milton Braga, sociedade que se interrompeu em 2002. Com o MMBB, trabalhou 
com Paulo Mendes da Rocha em projetos como: Centro Cultural SESC Tatuapé; Terminal Parque Dom 
Pedro II; Centro Cultural FIESP na avenida Paulista; Prédio do Poupa-tempo Itaquera; Pavilhão do Mar 
em Caraguatatuba e Centro Cultural SESC 24 de Maio, este último em 2001. 
A obra que prioritariamente estudaremos aqui se funde estreitamente com a produção em conjunto 
com o MMBB. No entanto, nosso foco desde o começo se centrou na obra completa de Bucci, que excede 
à da parceria. É por isto que consideramos mais propício dirigir-nos à figura individual de Ângelo Bucci, 
ainda que reconhecendo profundamente os vínculos do autor com seus parceiros. 
Atualmente Ângelo Bucci dirige o escritório SPBR fundado em 2003, período em que retomou 
parcerias eventuais com Álvaro Puntoni. Recebeu recentemente o primeiro prêmio no concurso para a 
Nova Biblioteca da PUC – Rio de Janeiro (2006), onde também está construindo um dos seus últimos 
projetos residenciais, no bairro de Santa Teresa. 
Ângelo Bucci obteve várias premiações nacionais e destaques da imprensa especializada nacional e 
estrangeira e sua obra já foi publicada em livros e revistas do Uruguai, Argentina, Chile, Japão, Inglaterra, 
Estados Unidos e Portugal. 
A intensa atividade acadêmica como professor de projeto se iniciou e continuou no Departamento de 
Arquitetura da Universidade de Taubaté, entre 1990 e 1994, na Universidade Braz Cubas, em Mogi das 
Cruzes, entre 1992 e 1995, na UNIABC, entre 1997 e 1998, na Escola de Belas Artes de São Paulo, entre 
1998 e 2003 e na Escola da Cidade, desde 2001. Além de atuar como professor do Núcleo de Disciplinas 
de Projetos de Edificações da FAU USP, também desde 2001. Atualmente é professor convidado da 
Arizona State University – EUA. Obteve o diploma de mestre pela FAU USP em 1998 e o de doutor em 
2005.  Participa, também, freqüentemente de seminários e workshops em diversos países da América 
Latina assim como nos EUA. 
 
 
 
135
 Ver o livro “Paulo Mendes da Rocha”, Cosac Naiify. p. 232-234, assim como o site da internet do autor: www.spbr.arq.br 
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2  Reinventando a geografia 
(A Primeira estratégia, o Ato Fundacional) 
 
“A razão principal da arquitetura é proteger-nos da natureza. Ultimamente qualquer lugar, tanto natural, 
como artificial é entendido como paisagem. A paisagem pode ser projetada, quase se transformando em algo 
artificial. Quando já não existe meio natural, nem a possibilidade de recriá-lo, cria-se a referência através da 
abstração ou simbolismo.” 
136
 
 
Esta primeira estratégia, a do ato fundacional, abre dois caminhos possíveis nos procedimentos 
projetuais frente à fundação. O primeiro vincula-se ao objetivo fundacional de distinção entre natureza e 
artifício como afirmação humana de condição mais genérica, que define um mesmo procedimento para 
inúmeras situações geográficas. O segundo caminho também se vincula ao objetivo fundacional de 
distinção entre natureza e artifício, porém, de clara afirmação humana com um determinado meio, 
valendo-se de procedimentos e artifícios formais e tectônicos destinados a interpretar pré-existências 
especificas – de índole natural e artificial –, a partir da criação de evidentes topografias artificiais. 
Esta preocupação fundacional relaciona-se profundamente com a preocupação em definir origens, 
preexistências, ao fato arquitetônico eminentemente artificial, preocupação que na obra do Ângelo Bucci 
aproxima-se intensamente com a atitude do mestre PMR. Trata-se de uma estratégia de reencontro com a 
origem, com a fundação, trata-se da vontade de dar uma resposta cuidada a uma pergunta recorrente: “o 
que existe antes da arquitetura?” 
137
. Se lembrarmos, brevemente, do cuidado que PMR tinha na hora 
de explicar e justificar as decisões do projeto – MuBE –, referindo-se a preexistências naturais e 
artificiais, preocupado em ‘elogiar’ ambas, poderemos entender o discípulo numa busca muito 
semelhante. 
Na arquitetura de Ângelo Bucci, reconhecemos uma preocupação clara em definir uma topografia de 
específica atuação, onde esta faça parte integrante da arquitetura
138
, isto é, uma unidade indivisível com o 
objeto, ainda que o objeto exista como tal e claramente distinguível do ponto de vista formal. 
Antes de entrar nas próprias obras e projetos, será iluminador citar alguns trechos do texto de Ângelo 
Bucci “A pedra e o arvoredo”
139
, no qual poderemos começar a desvendar uma estratégia da fundação que 
parece estar longe da inconsciência. Bucci descreve nele o processo da construção do Centro Cultural São 
Paulo: 
 
“Naquela época, durante certa fase das obras, quem passasse pela avenida 23 
de Maio poderia ver a beleza de um feito do qual, hoje, só se notam parcos indícios. É 
 
136
 PALACIOS, Dolores; PLANELLES, Mercedes, em artigo “Paisajes – Arquitectura Integrada” Revista Via Arquitectura n.06 “Paisajes”. 
Publisher, Colégio Oficial de Arquitectos de la Comunidad Valenciana, Valencia, 1999. pp3.  
137
 SOLA MORALES, Ignasi, Artigo “Lugar, Permanencia y Producción” do livro “Diferencias - Topografias da Arquitectura Contemporánea” 
Barcelona, Gustavo Gili, 1995 p. 105-107. 
138
 Helio Pinón se referindo a atitude do Paulo Mendes da Rocha - herança assumida do Ângelo Bucci - frente ao marco do projeto e seu “... 
empenho em constituir universos em que o marco físico deixa de ser um cenário para converter-se em parte ativa da constituição do projeto” no 
livro Paulo Mendes da Rocha, São Paulo, Romano Guerra, 2002 p. 9. 
139
 BUCCI, Ângelo, “A Pedra e o Arvoredo” no próprio site: www.spbr.arq.br e no site www.vitruvius.com.br  
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que o arvoredo do pátio central desse edifício é muito anterior ao próprio prédio e foi 
preservado, como se diz, por decisão de projeto. Não seria nada de muito notável se as 
tais árvores não estivessem todas à beira do precipício, ou, mais precisamente, na 
crista do talude precário que descia vinte metros em direção ao antigo vale do rio 
Itororó, sobre o qual já passava, desde aquela época, a avenida 23 de Maio. Para 
preservar esse “jardim” o que se fez foi um prisma com paredes verticais de concreto 
armado para contenção daquela caixa de terra que mantém as árvores. Era quase um 
cubo perfeito cuja altura se revelava à medida que o talude descia para o vale. Então, 
quem passasse pela avenida via aflorar na encosta uma pedra
140
 cuidadosamente 
construída para guardar um jardim denso. Aquela pedra é hoje como um tesouro 
escondido dentro do edifício.”
 141
 (grifos nossos)  
 
 
Figura 40 Ângelo BUCCI: desenho realizado para o artigo “A Pedra e o Arvoredo“ 
Bucci sintetiza em um símbolo – na pedra – a origem daquele específico lugar, aquilo que distingue 
àquela ladeira de tantas outras; com uma visão dirigida, busca aquilo que possa atribuir-lhe identidade, 
caracterizá-la. Quase uma obsessão arqueológica – “É que o arvoredo do pátio central desse edifício é 
muito anterior ao próprio prédio” – que nos define, a partir da pedra, a história daquela ladeira. Bucci 
lamenta terem escondido este “tesouro”. Ele afirma: 
“As construções em andamento, as obras inacabadas, têm essa graça: permitem 
que se veja com clareza possibilidades de configurações, possibilidades que a 
conclusão dos trabalhos tendem a esconder cada vez mais fundo. Talvez as melhores 
obras sejam aquelas que saibam conservar uma beleza que aparece antes de estarem 
prontas, melhor ainda, seriam obras que não ficassem prontas nunca. E, de fato, 
talvez se possa considerá-las assim mesmo, como sempre inacabadas, ainda mais 
quando se leva em conta que obras como essa, edifícios, se desfazem como unidade 
para ser parte do ambiente, parte da cidade. As cidades, estas sim, são sempre 
construções em andamento. Dito de outra maneira, numa perspectiva moderna, as 
obras, mesmo prontas, continuam a ser, mais do que nunca, projetos. Projetos para 
outras possibilidades de configuração. 
Mas, afinal, por que aquela pedra ficou ali tão escondida?”
 142
 
 
As diferentes configurações evocadas nos projetos em andamento parecem seduzir muito Bucci. Este 
aspecto profundamente articulador entre um passado ‘natural e artificial’ homenageado – quase, como 
mencionado, uma preocupação arqueológica – e um futuro evocando múltiplas configurações – “as obras, 
mesmo prontas, continuam a ser, mais do que nunca, projetos” –, decididamente, ligam a primeira 
 
140
 È representativo que o produzido pelo homem receba nome do originado na natureza Isto não é ingênuo e será analisado no decorrer do 
estudo. 
141
 BUCCI, Ângelo, op.cit. 
142
 BUCCI, Ângelo, op.cit. 
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estratégia da fundação à segunda, a da vontade tectônica, preocupada em expor os processos que 
possibilitam erguer a arquitetura.  
Talvez seja a casa de Riberão Preto – 2003 – onde a estratégia da fundação busque a maior 
articulação e legitimação com uma origem natural. Ali, as ‘pedras construídas’ pelo projeto foram três. 
No memorial do projeto os autores descrevem: 
” O perfil natural do terreno havia sido descaracterizado. A pretexto disso é 
que se decidiu movimentar o volume de terra existente no lote para organizar três 
patamares de jardim em cotas de nível distintas, como se fossem três pedras, e um 
passeio entre eles ao nível da rua.”
 143
 
 
   
 
Figura 41 Ângelo BUCCI + “MMBB”: Casa em Riberão Preto, 2001, planta do pavimento inferior e seção longitudinal. 
É relevante que exista a explicação “O perfil natural do terreno havia sido descaracterizado. A 
pretexto disso...”
 144
, isto é: como a origem já tinha sido alterada, se estaria validando um trabalho 
arqueológico de re-descobrir a origem e assim poder homenageá-la. O par ‘natural-artificial’ 
homenageado nesta estratégia fundacional que cria uma nova topografia artificial, à maneira de PMR, 
pode ser lido de duas maneiras. Por um lado a origem natural da ladeira descaracterizada encontraria a 
abstrata homenagem nas três pedras de diferentes alturas e, por outro, a origem artificial, a rua, seria 
homenageada com o piso que outorgaria base às três pedras. A autonomia formal das três pedras é 
conseguida, em planta, com a invenção de percursos que promovem um passeio periférico, assim como 
 
143
 BUCCI, Ângelo, op.cit.  
144
 BUCCI, Ângelo, op. cit. 
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com a aparição de estratégicas escadas que as vinculam com a casa, permitindo a autonomia formal das 
pedras nas seções. 
 
Figura 42 Ângelo BUCCI + “MMBB”, Casa em Riberão Preto, ‘Pedra’ central com escada principal de acesso. 
Figura 43 Paulo MENDES DA ROCHA, Casa Gerassi, 1988, escada de acesso. 
A condição e busca abstrata – cúbica e compacta – das três pedras se fortalecem aplicando o artifício 
de recompor toda aresta do prisma cada vez que se incorporam escadas nas pedras, como acontecera no 
prisma de acesso da casa Gerassi de PMR. Tal condição abstrata e compacta, no entanto, assim como 
ressaltado no MuBE de PMR, se articula noutro artifício relativo à condição matérica das pedras e do 
passeio. As três pedras são executadas com blocos de cimento aparentes que contêm jardins e a piscina. 
Por outro lado, o passeio é executado com pedra portuguesa preta, freqüente na construção de calçadas 
em todo o Brasil, buscando outorgar assim, através da materialidade, uma continuidade com o espaço 
público, – homenagem ao artifício da rua –, que se evidencia ainda mais quando vemos no desenho da 
planta baixa dos arquitetos a ausência do limite que o portão existente exerce entre os âmbitos público e 
privado. A busca por certa abstração, elementaridade e compacidade, que aprofundaremos nas análises da 
seguinte estratégia – da vontade tectônica –, se fortalece sutilmente na tectônica das paredes das ‘pedras’ 
que é reconhecível na maneira de ‘empilhar’ os blocos de cimento. Os blocos de cimento em lugar de 
conformar o característico travamento alternado no sentido horizontal que enrijece a alvenaria estrutural, 
no projeto de Riberão Preto, conforma uma malha regular e homogênea de maior abstração, que 
provavelmente precisou de reforços em aço para compensar a rigidez perdida pela ausência do 
travamento. 
Desta maneira, a estratégia da fundação re-cria, ou inventa, uma topografia claramente artificial 
através de procedimentos e artifícios de forte condição abstrata e elementar, intimamente ligados a uma 
tectônica altamente explícita e matérica, que produzem uma base que arraiga categoricamente o objeto 
‘autônomo’ da arquitetura àquela específica geografia. 
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Figuras 43 e 44 Ângelo BUCCI + “MMBB”, Casa em Riberão Preto: ‘Pedras’ em blocos de cimento aparente, passeio em pedra 
portuguesa e portão metálico da garagem. 
Na comparação de dois projetos próximos nas demandas e nas datas de implementação – nas clínicas 
de psicologia e odontologia de Orlândia –, podemos distinguir em Bucci uma criativa invenção de 
distintos artifícios frente à estratégia da fundação. 
Na primeira clínica, a da psicologia, o terreno de implantação era plano e se situava no meio da 
quadra. Com um programa consideravelmente inferior ao tamanho do terreno, Bucci e equipe 
desenvolvem um desenho integral, onde o edifício se fragmenta e se estende fundindo-se com as partes 
externas, conformando um todo indissolúvel. 
   
Seção Transversal           Pavimento Inferior 
  
 
Pavimento Superior 
Figuras 45, 46 e 47 Ângelo BUCCI + “MMBB”, Clinica de psicologia em Orlândia, 1996, Plantas Baixas 
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Figuras 48, 49, 50 e 51 Ângelo BUCCI + “MMBB”, Clinica de psicologia em Orlândia, 1996, Quatro Imagens externas. 
 
A primeira atitude interessante neste projeto consiste em construir três altas empenas em torno da 
totalidade do lote, excetuando o lado da rua. Este artifício permitiu criar dentro destes limites uma vasta 
geografia artificial munida de desníveis e uma ampla gama de materiais à maneira de uma grande ‘pedra 
porosa’. Nesta obra, os materiais utilizados em estado bruto são bastante variados: madeira, pedra, 
concreto aparente, mosaico português, vidro, água e grama. Eles expõem e potencializam o trabalho do 
solo artificial com certo sabor arcaico. A grande fragmentação que se desenvolve formal, tectônica e 
matericamente através de um programa exíguo – dois consultórios, uma biblioteca, uma sala de estudos e 
uma sala de esperas –, contrasta com a elementaridade e compacidade da casa em Riberão Preto, e, ainda 
mais, como veremos, com a segunda clínica, em Orlândia. O procedimento fragmentário formal e 
material da clínica de psicologia, onde planos e mais planos de matéria inundam o vazio prismaticamente 
retangular gerado pelas altas empenas, cria um dispositivo que dificulta ou anula a possibilidade de 
distinguir uma figura autônoma que ‘flutue’ sobre a tal ‘pedra porosa’. Este projeto apresenta um 
paradoxo na estratégia da fundação, já que não há distinção categórica, como houvera em Riberão Preto, 
entre o dispositivo da fundação e o objeto autônomo desta. 
Desta maneira, o procedimento frente à fundação cria um dispositivo que, por um lado, arraiga 
definitivamente a arquitetura à geografia, e por outro, paradoxalmente, inventa um procedimento que 
poderia adaptar-se quase a qualquer preexistência geográfica. O dispositivo criado, atuando como uma 
‘pedra porosa’, será reutilizado no projeto para a casa em Carapicuíba anos depois, só que desta vez 
veríamos a figura do ‘objeto autônomo’ se sobrepondo à original pedra porosa. 
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Seção Longitudinal               Seção Transversal   
   
Pavimento Acesso (Nível da rua)        Pavimento Superior (Estúdio) 
   
Pavimento Inferior 1 (Área social)         Pavimento Inferior 2 (Quartos) 
 
 
   
 
Figuras 52, 53, 54, 55, 56 e 57 Ângelo BUCCI + Álvaro PUNTONI, Casa em Carapicuíba, São Paulo, 2003 
A segunda clínica – de odontologia –, também em Orlândia, de dois anos depois, desenvolve uma 
estratégia da fundação sumamente distinta à anterior. A estratégia da fundação desenvolvida neste projeto 
iniciaria uma série importante de experiências em torno da distinção entre a figura do objeto autônomo e a 
do trabalho da topografia. Aos poucos, AB desenvolveria uma seção paradigmática que buscaria 
reconhecer no programa e na própria geografia os ‘dados’ que lhe permitiriam estabelecer bem 
claramente tal distinção. 
Com um programa quase idêntico ao da clínica de psicologia, em tamanho e necessidades, na clínica 
de odontologia, Bucci se encontra com um terreno levemente menor – antes 300m2 e agora 250m2 –, 
porém, com a substancial diferença de ocupar uma esquina e não um terreno no meio da quadra. A clínica 
de odontologia troca a fragmentação ‘material - formal’ pela ‘compacidade esponjosa’ do volume único. 
De todas as maneiras, esta é uma qualidade que se refere à vontade tectônica e não especificamente à 
estratégia da fundação, contudo, é útil para entender o procedimento aqui empregado para a fundação. 
 Dois procedimentos nos interessam neste projeto na hora de buscar recorrências na estratégia que 
aqui nos ocupa. Em primeiro lugar, o procedimento de distribuir o programa em meios níveis, criando o 
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primeiro 1,25m sobre o nível da calçada, permitindo a aparição de um segundo nível semi-enterrado. Esta 
distinção, praticada deste modo, permite criar uma proporção estreita entre o terreno e a figura do volume 
único, que permite outorgar à figura do volume superior um peso maior e considerável, deixando para o 
nível inferior a responsabilidade de atuar como ‘vazio’ entre o solo e o corpo superior. Este procedimento 
se vê enriquecido e comprovado quando observamos no pavimento inferior o projeto das portas que 
definem uma parte ‘cega’ em madeira na sua parte inferior correspondente ao trecho enterrado, e outra 
parte absolutamente envidraçada na parte superior correspondente ao perímetro da planta, também 
envidraçado (Foto 3, figura 63 – Seção transversal, figura 58). O segundo procedimento se refere a um 
engenho, também aplicado na outra clínica; este consiste na habilidosa utilização de portões metálicos 
que permitem fechar as áreas externas outorgando segurança à edificação. O interesse radica, contudo, na 
engenhosidade da localização e na maneira de abrir destes portões, de modo que quando abertos (como 
nas fotografias) não poluem a forma ‘pura’ do volume (ver pavimento inferior) aparentando um corpo 
solto das empenas, assim como acontecera na seção transversal. 
   
Seção transversal  Pavimento Superior 
1   
Pavimento Inferior 
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2  3 
Figuras 58, 59, 60, 61, 62 e 63 Ângelo BUCCI + “MMBB”, Clínica de odontologia em Orlândia, 1998. 
O projeto da clínica de odontologia iniciaria uma seção paradigmática frente à fundação – 
inventando escavações, incorporando em pavimentos semi-enterrados parte do programa que colaboraria 
com a identificação da ‘figura’ elevada – assim como iniciaria uma seção paradigmática frente à 
constituição do próprio objeto autônomo, como veremos na análise da seguinte estratégia. 
Em obras posteriores, seria cada vez mais clara a identificação de uma parte do programa que 
‘justifique’ o ‘trabalho da terra’ e uma parte que condense o objeto autônomo. Cada obra se constituirá 
em um experimento justamente determinado por cada meio físico, onde as interpretações do programa e 
da geografia configurariam uma habilidosa busca na distinção do par ‘natural-artificial’. 
Talvez um dos casos mais desafiadores perante a estratégia da fundação seja o projeto da casa 
Mariante em Aldeia da Serra, onde a dificuldade do terreno inclinado é convertida em virtude frente à 
re-invenção da topografia. O interesse deste projeto consolida-se no extremismo e abstração com que 
Bucci e MMBB interpretam a geografia e o programa, criando um solo artificial externo no nível 
principal da moradia. 
A seção paradigmática que surgira na clínica odontológica é implementada em aldeia da Serra, 
alterando, também, a seção do terreno original de maneira semelhante ao procedimento que PMR 
empregou na própria casa em 1964. Contudo, uma das diferenças provavelmente mais notórias frente à 
fundação que existe com a casa do mestre – de extrema introversão que não cria espaços de transição com 
o exterior – seja a criação de terraços em direta relação com a moradia. Por sua vez, esta invenção liga 
este procedimento ao já descrito na casa de Riberão Preto, que inventara ‘pedras’ como terraços e 
transições com o exterior. As ‘pedras’ de Aldeia da Serra, em virtude da peculiar seção, podem ser 
reconhecidas na plataforma superior de concreto aparente de matriz ‘cúbica’, assim como na outra 
plataforma no outro extremo da ponte, dentro do espelho d’água na cobertura da moradia e, em última 
instância, com certas ambigüidades, na própria matriz prismática do volume principal, que pode ser 
entendida como a terceira e maior ‘pedra’ desta obra. 
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Figura 64 Paulo MENDES DA ROCHA, Casa no bairro Butantã, São Paulo, 1964. Corte Longitudinal 
 
 
Corte Longitudinal
 
 
Pavimento Superior 
  
 
Figura 65, 66 e 67 Ângelo BUCCI + “MMBB”, Casa Mariante, Aldeia da Serra, 2001/02, Plantas baixas e imagem externa. 
Na casa de Aldeia da Serra, a noção de economia, de “poucas empreitadas” nas palavras dos autores, 
seria dada a partir de uma economia formal através da elementaridade e da compacidade onde todo 
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elemento se explicaria segundo claras responsabilidades tectônicas e fundacionais, e não pela estrita 
economia financeira que permitiria com menos recursos cobrir mais espaço. Sobre este assunto, no 
entanto, voltaremos com mais precisão na seguinte estratégia.  
No projeto em construção para uma casa no bairro de Santa Teresa, no Rio de Janeiro, se produz 
uma sutil e interessante variante. A topografia existente de maior complexidade geométrica, um terreno 
de maior tamanho e variadas vistas, sedutoras em todos os sentidos, anula toda estratégia que pudera 
inferir uma total introversão frente à fundação. Isto é, diferencia-se daqueles projetos nos quais o grande 
interesse se produz substancialmente na riqueza da paisagem inventada, ou seja, naquela re-elaborada a 
partir de uma geografia existente, paisagens, enfim, que apóiam seu poder projetual na própria invenção. 
O memorial dos autores nos ajuda a compreender esta diferença: 
“Esta casa está localizada em um dos pontos mais altos do morro de Santa 
Teresa. Está entre a cota de nível 100m, junto à rua do bonde, e sobe até a cota 125m. 
O projeto parte da pré-existência de dois patamares nos níveis 120m e 125m. /... / 
oferece vistas panorâmicas surpreendentes: de um lado, o centro do Rio de Janeiro e, 
de outro, o Pão de Açúcar e da Baía da Guanabara. /... / Esta casa, explodida no 
terreno, esparrama-se pela paisagem carioca.”
 145
 
Bucci, talvez preocupado em manter uma prudente distância da tábula rasa moderna, parece sempre 
interessado em explicar sua atitude fundacional vinculada a alguma “preexistência” e neste projeto 
identifica “a preexistência de dois patamares”. Neste estudo sobre as distintas aplicações de uma 
estratégia aqui definida como a do ato fundacional, se torna importante tal preocupação como consciente 
estímulo a tal estratégia. Voltando a Santa Teresa: ali, se produz um primeiro exemplo onde não há 
topografia habitada e onde a volumetria desta topografia é, quase
146
, fundamentalmente natural, isto é, o 
morro com seus patamares preexistentes são a topografia ‘quase’ inteiramente original. 
 
 
Figura 68 Ângelo BUCCI , Casa em Santa Teresa, Rio de Janeiro, 2004 
 
145
 BUCCI. Ângelo, Memorial do projeto disponível no site www.spbr.arq.br 
146
 Os patamares são conseqüência da demolição da casa antiga.   
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Aqui, o ato fundacional se confirma por um lado, com a construção de duas lajes de formas 
geométricas, decididamente artificiais, apoiadas em tais patamares; a laje superior define sua borda mais 
presente com uma linha de água, a piscina. Por outro lado, a fundação se confirma com a afirmação dos 
dois corpos articulados àquela geografia específica. É a primeira vez que o objeto autônomo é composto 
claramente por dois volumes articulados – até aqui sempre tinham sido volumes únicos –, em qualquer 
um dos casos anteriores poderíamos, com certo cuidado, re-utilizar os volumes únicos como ‘modelos’ e 
implementá-los em muitos outros lugares ou topografias artificiais adequadas. Claro, isto produziria um 
esvaziamento de sentido em muitas delas, mas é aqui em Santa Teresa que o objeto autônomo, a figura 
desta arquitetura, composta por dois corpos, só poderia partir de maneira divorciada, como dois parceiros 
que dificilmente pudessem achar outra contingência na qual se relacionar com tanta precisão. 
   
Seção Transversal 
   
Seção Longitudinal 
Figuras 69, 70, 71 e 72 Ângelo BUCCI , Casa em Santa Teresa, Rio de Janeiro, 2004, duas seções e duas imagens. 
Um projeto para um concurso sobre um terreno hipotético para moradia de interesse social no Chile, 
de 2003, confirma e cria um paradoxo, como veremos frente à estratégia do ato fundacional. Bucci, em 
parceria com Puntoni, responde com um projeto que demandava duas ações mínimas para sua 
constituição: em primeiro lugar, um movimento de terra constituiria um desnível que separaria acesso 
público das áreas íntimas; em segundo lugar, a unidade seria montada em seco como uma ‘caixa 
invólucro’ sobre tal desnível gerando uma pequena área externa coberta para proteger um eventual 
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automóvel. Este gesto fundacional em uma geografia hipotética cria um paradoxo outorgando à estratégia 
de Bucci uma condição ao mesmo tempo genérica e específica relativa às geografias de atuação. 
     
Figuras 73, 74 e 75 Ângelo BUCCI + Álvaro PUNTONI , Concurso Elemental Chile, 2003 
O último projeto que nos interessa introduzir é o projeto para a Sede da Filarmônica Afro-
Brasileira – São Paulo, 2004. Este projeto apresenta um caminho atípico na estratégia fundacional do 
arquiteto, e talvez por isso nos seduza e tenhamos decidido incorporá-lo na nossa análise. Ele, à diferença 
de todos os anteriores, pode se interpretado como um artifício concentrado estritamente na fundação, na 
criação de uma paisagem artificial, chamando a atenção pela ausência de qualquer objeto autônomo que 
‘flutue’ sobre a topografia inventada. 
O memorial de Bucci não nos ajuda no assunto – este se concentra em algo como: ‘o que o edifício 
quer ser’, quase numa pergunta retórica kanhiana. De qualquer modo, se Santa Teresa nos apresentava 
uma situação particular a ser levada em conta, aqui, na “casa da orquestra”, a estratégia da fundação 
estimula pelo novo caminho que o arquiteto pode ter estudado.  
O artigo do espanhol Jose Antonio Sosa sobre a estratégia da “lava programática” ajuda a 
compreender o que acreditamos poder ser ‘o novo caminho’ da estratégia da fundação de Ângelo Bucci. 
Jose Antonio Sosa disserta, neste artigo, sobre a perda do binômio fundo/figura no percurso do século XX 
nas artes e na arquitetura
147
. A estratégia da fundação na obra de Ângelo Bucci no projeto da Sede da 
Filarmônica Afro-Brasileira nos aproxima – talvez com o risco de uma exaltação apressada – da 
dissolução do binômio fundo e figura. Neste projeto, a ausência do objeto autônomo se faz evidente. Na 
Sede, a “lava programática” – o edifício paisagem – promoveria uma série de atividades que se conectam 
 
147
 Para isso, Sosa transita sobre 4 estratégias, (“4 pliegues” ou “4 foldings”) de distintos autores em relação a este tema. Começará com a 
leitura da pintura “The Garden of France” do Max Ernst de 1962, que segundo ele é um marco na dissolução do binômio fundo/figura, onde “a 
figura da Vênus aparece em um plano indeterminado e simultâneo em relação ao fundo: sua posição parece secundária, mas pelo efeito de relevo 
se situa outra vez diante”. Nesta pintura se produz um encontro entre das partes – fundo e figura – tradicionalmente básicas de uma pintura: 
segundo Sosa, se estabelece uma nova condição: “a da simultaneidade intensa entre ambos”. Ele prossegue para o segundo “pliegue” (“second 
folding”). Nele, Sosa retomaria a idéia de Alison Smithson de Mat Buildings (na tradução ao espanhol, segundo Sosa, algo parecido a “edificios 
estera”): “como na lingerie de uma mulher o edifício se resolve fazendo-o mais e mais poroso ao chegar a seu limite /.../ como nos outros mat-
buildings urbanos, suas bordas se dissolvem, infiltrando-se na trama urbana.” O terceiro “pliegue” se centrará no projeto da cidade-rede “The 
New Babylon” de Jorn e Debord Constant (1965), fundamentando-se em visões dos situacionistas do “mundo como um labirinto”. Labirinto este 
que seria o resultado da perda das referências do lugar, como conseqüência da deriva. Este termo ficava definido como forma da investigação 
conceitual e espacial da cidade através do “vagabundeio”, do qual interessava especialmente a perda da orientação consciente. O quarto e último 
“pliegue” é o referente às “lavas programáticas”. Para isto, Sosa analisa estratégias em projetos contemporâneos de Reem Koolhaas, por um lado, 
e F. Moussavi & A. Zaera Pólo, por outro, ambos para Yokohama no Japão. Neles, a figura do edifício some para se converter em parte da 
“paisagem” da cidade, os edifícios, por sua vez, constituem suportes para atividades entendidas como fluxos eventuais, questionando noções de 
permanência da tradição clássica e moderna. Artigo “Constructores de ambientes: del mat-building a la lava programática” na Revista Quaderns, 
n. 220, Barcelona, Actar, 1998, p.90-98. 
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à superfície da cidade irregular como uma espécie de prolongamento de tal “fundo” – a superfície da 
cidade. Por outro lado, uma série de fissuras no fundo, na nova paisagem, eventualmente anunciariam e 
estimulariam o habitar dessas “profundezas”. Talvez nessa hora de perdas de referências, esqueceríamos 
com agonia que havia fundo, já que ele foi tristemente ignorado pela ausência total do objeto moderno e 
modelar da arquitetura. Na “casa da orquestra” o objeto autônomo partiu, só sobraria topografia artificial, 
paisagem. 
   
   
Figuras 76, 77, 78 e 79 Ângelo BUCCI, Projeto da Sede da Filarmônica Afro-Brasileira, São Paulo, 2004 
3 Engenhos tectônicos 
(A montagem do objeto – A vontade tectônica) 
 
Ângelo Bucci, como anunciado, investiga a partir da qualidade tectônica dos seus objetos e 
experimenta com rigorosidade construtiva como cada componente se preocupa em explicar sua 
responsabilidade tectônica, só assim adquirindo qualidade estética. Há na sua arquitetura aquela ‘aura de 
necessidade’ que identificamos na arquitetura de PMR, com a vontade de resolver os problemas 
tectônicos a partir da menor quantidade de elementos que o mestre demonstrara na sua última fase, 
estudada no presente trabalho. Este aura de necessidade se vincula não somente ao interesse por 
apresentar os mecanismos da construção distribuindo responsabilidades tectônicas entre diversos 
componentes, senão em inventar dispositivos estruturais da menor quantidade de elementos possíveis que 
se esforçam em resolver a maioria dos problemas da arquitetura. Como na última fase do mestre, na 
invenção dos dispositivos, obviamente a estrutura continuaria a ser determinante, porém, o relato 
tectônico se valeria desta como mais um elemento de tal relato, e vai exigir ou estimular o descobrimento 
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dos mecanismos de tais dispositivos através de tempos prolongados. Este interesse que decididamente se 
refere aos mecanismos estáticos, fixos da arquitetura se estende também a mecanismos móveis. 
Ângelo Bucci parece trabalhar com uma reduzida gama de tecnologias que garantem o máximo 
proveito investigativo na busca de determinadas vontades tectônica, expressivas, fundamentalmente 
fazendo uso da tecnologia do concreto armado, sempre aparente, como poderia ser imaginável para quem 
reconhece claramente a herança de Artigas e PMR. Este interesse no concreto se estende aos mecanismos 
de montagem e encontros que a construção metálica estimula. A escolha por sistemas de vedação excede 
o concreto armado in loco, e percorre distintos produtos que a indústria brasileira oferece, a maioria de 
montagem em seco. Esta escolha denota a preferência por tecnologias que ‘estimulem’ ou permitam 
expor os processos construtivos ou de montagem, como o caso da utilização de placas cimentícias, de 
fórmica ou de painéis de madeira reconstituída, sistemas em geral que se baseiam em um módulo repetido 
e que outorgam à arquitetura uma unidade a partir do fato tectônico. 
 
 
Figuras 80 e 81 Ângelo BUCCI, Álvaro PUNTONI e José Oswaldo VILELA, Pavilhão da Expo Sevilha 92 - 1991 
Desde o início Ângelo Bucci aderiu claramente aos ensinamentos e preocupações da Escola Paulista, 
que com o decorrer do tempo seriam mais precisas através de uma especial cercania com o mestre PMR. 
Um dos seus primeiros projetos, o pavilhão do Brasil, em parceria com Álvaro Puntoni e José Oswaldo 
Vilela, para a expo Sevilha (1991), já anunciava a aderência à Escola Paulista. Além do discurso que na 
época explicava o projeto, várias das características arquitetônicas da Escola estavam presentes: o volume 
único, o mesmo solo público era o ‘solo’ do pavilhão, mínimos apoios, a introversão nos níveis 
superiores, a re-invenção da topografia ou a técnica do concreto com vigas pro–tendidas, para citar só 
algumas. O fato do pavilhão não ter sido construído impossibilitou desenvolver e comprovar a 
experiência, no entanto, perante a estratégia da montagem do objeto e a vontade tectônica, a tecnologia 
proposta no pavilhão indiciava o especial cuidado e importância que para o arquiteto teria a construção. 
 Um segundo projeto – neste caso construído –, a casa em Orlândia (1992-94) no interior do estado 
de São Paulo, também em parceria com Puntoni, sintetiza dois momentos nas preocupações projetuais do 
arquiteto. Um primeiro momento mais ligado a velhos preceitos da EP e um segundo mais ligado à ‘sutil 
transformação’ da última obra do PMR, ainda preocupado com uma clareza do relato tectônico, porém 
colocando a estrutura no mesmo patamar de hierarquia que outros aspectos da construção. A casa está 
localizada em um terreno estreito de uma suave ladeira, em um contexto suburbano – quase sem vizinhos 
– e se estrutura a partir de um pátio central conformando uma planta em ‘U’. A construção utiliza uma 
estrutura em concreto armado, lajes pré-moldadas convencionais e alvenarias de tijolo comum. O que nos 
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chama a atenção nesta obra é a direta expressão da relação entre estrutura e fechamento – concreto e 
alvenaria. As vigas e pilares em concreto aparente são perfeitamente visíveis e identificáveis, assim como 
a alvenaria rebocada e pintada de branco. O peso visual das partes é direto; é possível reconhecer sem 
esforços a estrutura produzindo a ordem hierárquica; o relato tectônico é explícito; tudo isso liga a obra às 
premissas da Escola. 
Nosso olho se aguça, no entanto, na comparação com a intervenção que Bucci e Puntoni fazem 
através de um anexo executado seis anos depois. O anexo consiste em um dormitório pela frente da 
fachada original construída com uma estrutura de concreto sobre delicados pilares de aço. A relação da 
estrutura e fechamento se re-define: agora tudo é concreto, estrutura e vedação; porém, ainda se 
percebe com suma delicadeza a distinção entre laje e parede. A anterior horizontalidade de peças em 
evidência se substitui por uma nova abstração e compacidade, a relação do novo corpo em contraste com 
o novo fundo – a fachada original – adquire leveza e transparência que antes não existiam, e a estrutura 
passa a ser mais um dado do relato da construção, se aproximando, desta maneira, da obra do último 
PMR. 
   
Figura 82 Ângelo BUCCI, Álvaro PUNTONI, Casa em Orlândia, 1992-94. 
Figura 83 Ângelo BUCCI, Álvaro PUNTONI, Casa em Orlândia – Anexo, 2000. 
 
  Das várias colaborações e/ou parcerias entre MMBB e PMR, o Terminal Dom Pedro II de 1995 nos 
mostra alguns dispositivos ‘formal – técnico – expressivos’ instigantes. Estes dispositivos serviriam de 
base para futuras experiências em torno de ‘engenhos estruturais’ na busca de leveza, suporte para 
sínteses a partir de novas compacidades e de recuos estruturais que tirariam o peso antigamente dado às 
estruturas na EP. Chamamos aqui de dispositivos a conclusão de uma seqüência de procedimentos de 
caráter tecnológico-material, formal, espacial, dirigidos a uma determinada busca expressiva. Os 
dispositivos são concreções dentro de uma estratégia a partir de uma determinada tectônica com buscas 
mais abrangentes. 
  O primeiro dispositivo, menos inovador – mesmo assim nunca utilizado por PMR no âmbito 
residencial –, se inicia com uma particular aplicação do ‘exo-esqueleto’ de clara utilização miesiana, 
isto é, se inicia com o procedimento de levar as vigas para acima do teto e deixar a vedação embaixo, 
promovendo assim um ‘teto liso’ sem vigas aparentes do lado interno da construção. Vale lembrar que 
toda vez que PMR procedia invertendo as vigas em concreto da cobertura situadas fora do plano da 
fachada, logo recompunha a altura delas mediante vigas na borda da laje, da mesma altura das anteriores 
– semelhante uma platibanda –, o que acabava dando uma imagem de maior espessura à da simples laje 
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da cobertura. A sutil transformação, que já estudamos na obra de PMR e que diminuía “indesejáveis 
espessuras”, começava a ocorrer, como já mencionado, no pórtico da casa Junqueira (1976) e seria 
aprimorada na seção da loja Forma (1987). No terminal Dom Pedro II, se soma à inversão da estrutura 
que situa a estrutura superiormente, o recuo dela em relação às suas bordas, procedimento que não 
‘oculta’ a estrutura, mas a deixa num encontro visual secundário, primando pela percepção da vedação 
horizontal. Assim, o balanço que exerce a vedação nos apresenta sua delicada espessura como a imagem 
que prevalece na percepção dos abrigos do terminal, recurso semelhante àquele apreciado na seção da 
vitrine da loja Forma (1987). Este dispositivo, da ‘sobre estrutura recuada’ como parte da particular 
estratégia da ‘vontade tectônica’, aos poucos se converteria em parte de uma seção paradigmática na 
obra de Bucci, que junto ao MMBB a aplicaria pela primeira vez em concreto armado na casa em Riberão 
Preto (2001) com o ‘exo-esqueleto’ em forma de ‘H’. 
     
Terminal Dom Pedro II. (Fig. 84) Corte Loja Forma. PMR (1987) (Fig. 85) Casa em Riberão Preto (Fig. 86)    
PMR+MMBB+Bucci. (1995) PMR. (1987)     MMBB + Bucci. (2001) 
  Vejamos o segundo ‘dispositivo’: a constituição de um ‘pavilhão linear de única linha estrutural 
central’, que poderia combinar-se ao anterior dispositivo, como no caso do Terminal, onde o faz adquirir 
especial identidade a partir das nuances tectônicas e matéricas que o primeiro dispositivo da ‘sobre 
estrutura recuada’  outorgava. Na obra de Bucci, o procedimento se faz mais complexo e cria um 
dispositivo que ganha espacialidade interna uma vez que duplica os planos horizontais de ‘vedação’ 
apoiados na linha estrutural central. A aplicação desta seção paradigmática seria uma série iniciada pelo 
pavilhão circulatório da Clínica de Psicologia de Orlândia (1996), continuada no pavilhão do estúdio da 
Casa em Carapicuíba (2002), no pavilhão dos quartos da casa no bairro de Santa Teresa no Rio de Janeiro 
(2004-07) e no projeto para uma ponte em Olten, na Suíça (2006). 
   
Figuras 87 e 88 Ângelo BUCCI + “MMBB”, Clínica de Psicologia em Orlândia, 1996, seção e corte do pavilhão circulatório. 
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Figuras 89 e 90 Ângelo BUCCI, Álvaro PUNTONI, Casa em Carapicuíba, 2003, pavilhão do estúdio, maquete e construção. 
   
Figuras 91 e 92 Ângelo BUCCI, Casa em Santa Teresa, 2004/07, maquete e seção. 
   
Figuras 93 e 94 Ângelo BUCCI, Ponte em Oltem – Suíça, 2006, perspectiva e seção.  
Na casa de Riberão Preto, que estudamos na estratégia da fundação, o engenho estrutural também 
demanda um especial interesse. A aplicação do dispositivo da ‘sobre estrutura recuada’ se entrelaça 
com o dispositivo do ‘pavilhão linear de única linha estrutural central’. A estrutura se compõe de 
quatro pilares que suportam quatro grandes vigas invertidas, conformado um ‘H’; nas vigas se apóia a laje 
do teto e também se suspende a laje do piso através de quatro tirantes de aço junto à colaboração dos 
pilares e reforços em aço na alma da laje. Este sistema não seria tão inusitado se as lajes fossem grandes 
retângulos, no entanto, estas lajes conformam um ‘U’, rodeando um pátio, deixando totalmente aparente 
uma das quatro grandes vigas, precisamente no pátio. Este engenho tectônico criado através deste especial 
dispositivo nos leva a acreditar, em determinados momentos, que cada ‘perna’ do ‘U’ é suportada 
simplesmente por um único pilar (foto 1). Este sistema não é evidente no seu mecanismo e promove o 
descobrimento do seu funcionamento na medida em que é plenamente aparente, porém, sua compreensão 
total exige tempos dilatados, distintos aos que um sistema tri-lítico primitivo exigiria. O restante da 
construção, isto é as vedações, se preocuparia em desenvolver espessuras mínimas conferindo à obra 
compacidade e abstração, que permitem que o foco do engenho não seja poluído. Porém, o prazer pelo 
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invento tectônico poderia notar-se em cada encontro entre as diferentes partes que expõem claramente sua 
matéria e que carregam esta obra daquela ‘aura de necessidade’, que já comentamos na obra de PMR, 
onde o espaço e a forma aparecem retoricamente como conseqüência do fato construtivo, desta maneira, 
legitimando-os. 
 
Figura 95 Montagem da estrutura, Estudos dos de alunos do Curso de Arquitetura da PUC – RIO. 2006, 
Disciplina Eletiva “Tópicos Especiais em Arquitetura I” Professor: Diego Portas. 
 
F1  C1 
 
Figuras 96, 97, 98 e 99 Ângelo BUCCI + “MMBB”, Casa em Riberão Preto, 2001, seção e três imagens externas.  
  Os ‘engenhos tectônicos’ estruturais ou de outro tipo idealizados por Bucci aparecem em diversas 
obras. No projeto da casa Mariante, ele inventa um engenhoso sistema de janela guilhotina com vidros 
temperados sem esquadria reciclando o corrente sistema de régua paralela para desenho técnico. Este caso 
apresenta um segundo âmbito de pesquisa do arquiteto na busca de sínteses tectônicas: este âmbito se 
concentra em mecanismos relativos a inventos engenhosos móveis. De maneira geral, esta pesquisa se 
restringe, quase totalmente, a esquadrias, portões, brises, enfim, dispositivos que se poderiam considerar 
anexos das estruturas principais, como seria a já comentada escada retrátil de PMR. 
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Figuras 100, 101,102 e 103 Ângelo BUCCI + “MMBB”, Casa Mariante na Aldeia da Serra, 2001/02, 
Detalhe da janela guilhotina e três imagens. 
 
Estes inventos desenvolvem uma noção particular de economia, uma economia projetual e formal, ou 
seja, uma vez que o invento fora criado, seria aplicado na totalidade das fachadas laterais da casa, 
precisando-se ou não da ventilação total que este permite. A economia, como na clareza miesiana, radica 
na elementaridade, isto é, o mesmo recurso é empregado para resolver as diversas contingências da 
moradia; nas palavras de Alan Colquhon: 
“O edifício fica reduzido – como em Mies – à expressão de uma ordem simples 
que abarca todas suas partes eliminando ou ocultando o elemento da contingência, 
que se origina nos requerimentos da vida prática.”
 148
 
 
Desta maneira vemos Bucci numa busca seduzida por inventos ou engenhos tectônicos, assim como 
pelo cuidado de produzir uma extrema síntese tectônica, material e formal. 
  Um projeto que ligaria profundamente Bucci com o mestre Artigas reside na intervenção que o 
primeiro praticou na casa Olga Baeta que Artigas projetou em 1956 e executou em 1957. O memorial de 
 
148
 COLQUHON, Alan, op.cit. 
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Bucci é iluminador; este revela com clareza o centro do discurso do arquiteto que podemos ver repetido 
na maioria dos seus projetos, Bucci explica: “O projeto realizado procurou valorizar o que julgamos ser 
as qualidades originais daquela obra, que por contingências, à época de sua construção, em 1957, foi 
concluída com poucos recursos.” Ele acrescenta: 
 
  “Artigas recorreu a uma escora em concreto armado como solução estrutural. 
Em 57, por problemas na execução da obra aquela escora acabou por ser substituída 
por um pilar improvisado em concreto do lado de fora da casa.“ 
149
 
 
  E continua: 
  “assim, /.../ a estrutura da casa foi recomposta como era prevista no seu projeto 
original. Colocamos a escora no pórtico central, agora feita em aço por facilidade de 
execução.” Para finalmente esclarecer: “Todas as alterações realizadas são técnica e 
formalmente distintas da construção original, evitando que os dois momentos sejam 
confundidos.” 
150
 
 
  As palavras de Bucci evidenciam um discurso que se legitima a partir do fato técnico tectônico e é só 
a partir deste que a obra – através da sua presença (não do discurso escrito) – adquire qualidade espacial e 
formal. É relevante também registrar que o respeito que Bucci parece ter com Artigas confirma-se no 
pertinente procedimento em torno do domínio técnico tectônico em função das novas possibilidades e não 
na exata realização do projeto ‘original’ que tivera idealizado o mestre Artigas – isto é, a escora em 
concreto armado.  
     
Escora em concreto armado projetada por Artigas. (1956)  Escora metálica projetada e executada por Bucci, (1997-98) 
Figuras 104, 105 e 106 Ângelo BUCCI, Intervenção na casa Olga Baeta 1997/98, 
  Há nos procedimentos projetuais de Bucci uma busca pelo domínio técnico junto a uma síntese 
material, traduzida em engenhos tectônicos. Para isto, Bucci concentraria, inicialmente, como já dito, 
suas experiências na utilização de estruturas em concreto. Um caso peculiar pela extremidade e síntese se 
dá no projeto para o concurso “Elemental Chile” de moradia de interesse social. 
 O concurso “Elemental Chile” de 2003 pedia uma unidade embrionária mínima em torno de 27m2 
que possibilitasse futuras expansões dos usuários em um terreno hipotético, tendo como questão 
fundamental a economia e a facilidade de execução. Bucci, em parceria com Puntoni, responde com um 
 
149
 BUCCI, Ângelo, site da internet do autor: www.spbr.arq.br 
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projeto que demandava duas ações mínimas para sua constituição: em primeiro lugar, um movimento de 
terra constituiria um desnível que separaria acesso público das áreas íntimas; em segundo lugar, a unidade 
seria montada em seco como uma ‘caixa invólucro’. A unidade em si se conformaria por uma 
superposição de duas peças pré-moldadas em forma de ‘U’ de tamanho padrão para transporte 
(2,50x2,50x12,00m.), conformando uma unidade espacial abundante de pé direito de 5m – equivalente a 
60m2 de pé direito de 2,50m de altura. O crescimento estaria previsto estritamente dentro da volumetria 
da ‘unidade-viga’ através de mezaninos. A preocupação de preservar a ‘forma pura’ no decorrer da vida 
das moradias se confirmava, também, com um engenhoso sistema de esquadrias pivotantes que 
impediriam a perda da espacialidade do pé direito de cinco metros, assim como evitaria, supostamente, a 
construção de anexos volumétricos externos que ‘sujassem’ a pureza do volume - viga. Desta maneira, 
diferentemente das propostas de outros participantes que previam ampliações fora do interior da unidade 
embrionária, que alterariam a imagem do conjunto com a intervenção dos usuários, Bucci e Puntoni, com 
a extrema síntese e o engenhoso sistema de esquadrias, buscavam uma radical preservação da forma. 
   
Figuras 107 e 108 Ângelo BUCCI, Álvaro PUNTONI, Concurso Elemental Chile, 2003, Maquete eletrônica e plantas baixas. 
  Neste projeto, ocorreria um paradoxo se entendemos que Bucci, que afirma achar beleza nas “obras 
nunca prontas” como “projetos para outras possibilidades de configuração”
151
, neste caso, evita 
engenhosamente tais possibilidades. Assim, as obras nunca prontas, mais do que prover possibilidades de 
futuras configurações, parecem estar atentas em legitimar-se através do fato tectônico, e toda vez que as 
futuras configurações ameaçarem atentar contra tal clareza – ou seja, o claro relato tectônico – seriam 
engenhosamente evitadas. A estratégia da montagem do objeto e da vontade tectônica ganha assim 
legitimidade do espaço e da forma através do fato tectônico evidenciado e ‘nu’, e o valor criativo se 
concentra no engenho. Neste sentido as obras em ‘processo’, em andamento, quase didáticas, como se 
fossem modelos, parecem afirmar através da construção limites precisos da disciplina arquitetura. 
 
151
 Idéia extraída do pensamento de Ângelo Bucci inserido no artigo: “A pedra e o arvoredo”. Nas palavras do arquiteto: “ ...a beleza que aparece 
[nas obras] antes de estarem prontas, /.../ obras, [que] mesmo prontas, continuam a ser, mais do que nunca, projetos. Projetos para outras 
possibilidades de configuração.” 
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  Possivelmente a única ‘vestimenta’ passível de ser encontrada na arquitetura de Bucci, seja aquela 
vestimenta que conte através dos encontros sua condição de tal, ou, como abordaremos na seguinte 
estratégia, aquela vestimenta que através de sua delicada, transparente ou translúcida condição permita 
perceber ou intuir a montagem e/ou os mecanismos dos engenhos tectônicos.  
 
4  In-materializando a caixa compacta 
(Peles mutantes, Peles hipersensíveis, Peles entre a transparência e a translucidez) 
 
 
A última estratégia projetual que definimos lida com a superfície, um aspecto de contato direto com a 
estratégia anterior, mas que foca especificamente na matéria. Nas estratégias projetuais de Ângelo Bucci, 
como vimos, há a preocupação persistente do claro relato construtivo e este se dá através do prazer em 
inventar engenhos tectônicos. No entanto o relato nem sempre acontece de maneira óbvia e direta, senão, 
pelo contrário, demanda para sua plena compreensão, tempos e percursos prolongados. Com as 
superfícies dos seus objetos a estratégia não diverge, ela se constitui por meio de distintos elementos uma 
nova instância para uma busca muito semelhante. 
Nas duas clínicas de Orlândia, que analisamos na hora de estudar a estratégia da fundação, aparecem 
dois caminhos e um momento de inflexão nas preocupações projetuais de Bucci frente às superfícies. Na 
primeira,  a clínica de psicologia, a arquitetura se fragmentava em inúmeros planos, e as superfícies 
ganhavam diversas matérias – concreto aparente liso e rugoso, pedra basáltica, pedra portuguesa, grama, 
etc.. No entanto, entre tantas matérias de aparência imutável, a que mais nos chama atenção é aquela que 
veste o ‘pavilhão de pilares centrais’. 
 
   
Figuras 109 e 110 Ângelo BUCCI + “MMBB”, Clínica de Psicologia em Orlândia, fragmentação material e formal 
A vestimenta do pavilhão é constituída por uma dupla pele através de um delicado ripado vertical de 
madeira. Esta dupla pele se divide em uma primeira pele externa de ripas fixas que cobrem as espessuras 
das lajes do teto e do piso do pavilhão, conseguindo outorgar assim certa compacidade a este. Este 
‘envelopamento’ das lajes leva o relato tectônico da estrutura do pavilhão literalmente a um segundo 
plano, somente reconhecível uma vez que desde o interior ou desde abaixo é possível completar a 
compreensão do restante do engenho que permitiu erguer o pavilhão exclusivamente com pilares e vigas 
centrais. A segunda pele do pavilhão é interna e copia exatamente o ripado externo, só que desta vez, em 
lugar de ‘envelopar’ as lajes, a pele ficaria compreendida ‘entre’ as lajes, assim como em lugar de serem 
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fixas são móveis – correm sobre trilhos. Este procedimento permite que o pavilhão, quando os painéis 
móveis internos se posicionam exatamente detrás dos fixos externos, pareça permeável e arejado 
visualmente. Do outro modo, quando os painéis se deslocam apenas 5 cm – o tamanho da ripa –, o 
pavilhão se fecha completamente e a luz que antes vazava entre as ripas agora o deixa totalmente escuro 
interna e externamente. A ligação visual entre interior e exterior é filtrada e dificultada. Desta maneira, o 
procedimento é guiado por uma estratégia sobre as peles que evita a absoluta transparência miesiana e 
que, pelo contrário, produz efeitos cambiantes e sensíveis segundo a incidência de luz, que liga este 
projeto a leituras ambíguas, completamente evitadas pelo mestre alemão. Por outro lado, a disposição da 
pele externa mostra uma preocupação em trabalhar com encontros que reduzam o número de matérias no 
primeiro plano em busca de certa ‘compacidade esponjosa’ no pavilhão, que por oposição se insere na já 
comentada fragmentação do conjunto da clínica. 
     
Figuras 111 e 112, Ângelo BUCCI + “MMBB”, Clínica de Psicologia em Orlândia, Interior e seção do pavilhão        
Figuras 113 e 114, Montagem da estrutura, Estudos dos de alunos do Curso de Arquitetura da PUC – RIO. 2006, 
Disciplina Eletiva “Tópicos Especiais em Arquitetura I” Professor: Diego Portas. 
 
   
Figuras 115 e 116, Ângelo BUCCI + “MMBB”, Clínica de Psicologia em Orlândia, 1996, pavilhão translúcido e pavilhão opaco. 
À diferença da fragmentação que se desenvolvia formal, tectônica e matericamente na primeira 
clínica, na segunda, na clínica de odontologia, os procedimentos seriam determinados por uma estratégia 
na busca de uma síntese através da elementaridade do corpo único, característico da EP. No entanto, 
sobre o corpo único se praticariam vários procedimentos distintos da opacidade e evidência tectônica de 
antigamente. 
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Em primeiro lugar, o pensamento estrutural colaboraria com uma desmaterialização da caixa 
compacta que depois se reforçaria no tratamento das peles. A estrutura formal se define por um pórtico 
subdividido em três planos de concreto afastados entre si por feixes de luz. A estrutura resistente se dilui 
no pavimento inferior em 16 pilaretes em concreto de seção quadrada e se completa no restante da altura 
com mais quatro pilares de seção triangular nos tímpanos do pórtico. A enorme quantidade de apoios 
permite anular a presença de vigas na laje inferior sem incrementar a sua espessura. No pavimento 
superior, a estrutura se completa com seis esbeltas colunas metálicas de seção circular que seguram duas 
vigas invertidas, onde apóia a laje da cobertura; mais uma vez o artifício de inverter as vigas – parte da 
seção paradigmática – permite gerar o teto liso e contínuo. 
 
 1   
Seção transversal 
   
Pavimento Inferior     Pavimento Superior 
Figuras 117, 118, 119 e 120, Ângelo BUCCI + “MMBB”, Clínica de Odontologia em Orlândia, 1998, plantas baixas e imagem externa. 
 
Em primeiro lugar, estes procedimentos de diluição estrutural opostos à concentração em mínimos 
apoios característicos da EP, assim como da maioria da produção de AB, começam a desmaterializar a 
opacidade da caixa compacta numa estratégia que continuaria no tratamento das peles. 
Em segundo lugar, a desmaterialização se apresenta através das peles sul e norte. A pele sul 
completamente envidraçada, quase inteiramente fixa e sem esquadrias se situa na borda externa, 
outorgando através dos reflexos uma cambiante noção de compacidade ao pavilhão. Por outro lado, a pele 
norte – limite público da construção – se constitui por uma dupla pele de vidro fixo e ripados de madeira 
muito próximos um do outro, o que impossibilitaria o acesso para limpeza. A mesma busca por 
compacidade que vimos no pavilhão circulatório da anterior clínica é evidente no desenho desta nova pele 
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de madeira. Antes, o artifício de duas peles superpostas permitia que a pele externa – a responsável pela 
compacidade – ficasse sempre fixa, ou seja, a compacidade, mesmo com o acionamento do sistema, não 
era perdida. Na nova clínica, o engenho é outro frente à necessidade de movimentar a pele externa – para 
a limpeza dos vidros fixos –, o artifício consiste em deslocar os painéis do ripado sob um único trilho 
fixado na borda da laje, aproveitando os vazios de acesso nos extremos do pavilhão como módulos 
permanentemente livres para a movimentação dos painéis. Este engenho, evidentemente, evita a aparição 
de dois trilhos que teriam provocado relevos e sombras entre os distintos painéis, por outro lado, se 
esforça em resolver o problema com a menor quantidade de elementos. Outra vez, a noção de economia 
pode ser vista fundamentalmente no ato engenhoso e criativo de diminuir o número de elementos, assim 
como na explicitação das responsabilidades tectônicas das partes – que se tornam legítimas –, e não 
necessariamente na economia financeira. 
O amplo leque de materiais da anterior clínica se reduz para somente concreto, aço e madeira sobre 
uma sintética e plana calçada que parece atravessar o pavilhão. A anterior ‘quase delicadeza’ do ripado de 
madeira do pavilhão circulatório, aqui, se transforma em ‘hiper-delicadeza’; por sobre uma primeira e in-
material pele de vidro aparece uma levíssima epiderme que pouco obstrui a visão durante o dia e é apenas 
um véu quase inexistente à noite. A síntese ‘material - formal’ e a leveza, junto à sedutora exposição de 
toda a vida do edifício, marcariam esta obra como sinal de uma mudança nos procedimentos projetuais 
em direção a uma forte síntese formal, matérica e tectônica, que podemos reconhecer em obras 
posteriores do arquiteto. A pesquisa sobre as peles aos poucos se converteria em uma busca cada vez mais 
presente, constituindo uma estratégia. 
2 3 
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4 5 
Figuras 121, 122, 123 e 124, Ângelo BUCCI + “MMBB”, Clínica de Odontologia em Orlândia, 1998, quatro imagens 
 
A estratégia das peles, na obra de AB, evidencia preocupações em evitar a onipresença do bloco 
único, cego e perene característico da EP. Ela se polui, por outro lado, de noções como a transparência 
miesiana, assim como as excede para novas noções de translucidez e leituras ambíguas. Estas novas 
noções promovem certa desmaterialização da caixa compacta através de delicadas peles, ganhando seus 
objetos uma qualidade esponjosa e porosa, que de maneira semelhante aconteceria aos dispositivos da 
estratégia da fundação. Contudo, acreditamos que o grande interesse desta obra radica no encontro que 
estabelece entre as novas noções e as heranças sobre a vontade tectônica, inseridas na idéia de clareza 
miesiana e da verdade construtiva paulista. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 




[image: alt] 
95 
2.3  Vinicius Andrade e Marcelo Morettin 
 
1  Breve Biografia Curricular 
 
A parceria de Vinicius Andrade & Marcelo Morettin provem da Universidade de São Paulo, onde se 
formaram, em 1992 e 1991, respectivamente. No início, transitaram por alguns escritórios em comum 
com Ângelo Bucci. Vinicius Andrade trabalhou com Via Arquitetura (cujos integrantes atualmente 
formam o MMBB); colaborou com Eduardo de Almeida; em 1993, viajou para Barcelona onde trabalhou 
com Emili Donato durante seis meses. Foi professor da Universidade Braz Cubas em período 
concomitante com Ângelo Bucci. Marcelo Morettin formou parte da equipe do escritório de Joaquim 
Guedes e depois do escritório de Marcelo Fragelli. Em 1995, trabalharam juntos no escritório de Felippe 
Crescenti até formar a parceria Andrade & Morettin Arquitetos Associados em 1997. Alguns dos seus 
projetos em parceria obtiveram premiações e destaques em publicações nacionais e estrangeiras, na 
França, Espanha, Portugal, Japão e Argentina. 
 
2  Plataformas para Experimentos (A Primeira estratégia, o Ato Fundacional) 
     
A componente geográfica para os sócios A&M é entendida de modo distinto ao de AB que se 
preocupara com a invenção de topografias artificiais que liguem definitivamente o objeto a determinados 
meios físicos de atuação; para os sócios, a geografia é entendida de modo diverso, como aliás manifesta o 
próprio interesse de sua arquitetura. De um modo sintético, a geografia como pré-existência natural e 
artificial reverte nesta arquitetura um investimento mínimo no sentido formal e tectônico, reservando o 
maior investimento para a construção de volumetrias simples sem complexidade formal e de alta 
sofisticação tectônica. A geografia para A&M transita, deste modo, entre superfícies de referência e um 
suave sobrevôo, apoios naturais e pódios artificiais – à maneira de temenos – ou procedimentos projetuais 
híbridos que definam da maneira mais ‘rápida’ as plataformas para o foco da sua arquitetura que se 
concentra no próprio objeto. A distinção entre paisagem natural e/ou original faz com que a primeira 
estratégia, ou o ato fundacional, evite radicalmente qualquer paisagismo intervencionista que possa 
confundir o novo artifício humano com a pré-existência (natural e artificial). A interpretação do meio 
físico é, deste modo, aquela que permite sintética e rapidamente definir plataformas diversas para 
variadas experimentações. Como tentaremos registrar, a ligação desta arquitetura com os determinados e 
específicos meios de atuação desenvolve diversos procedimentos. Estes procedimentos, através de 
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sutilezas e ambigüidades, transitam entre atitudes de fundações genéricas e universais miesianas, 
afirmações a geografias determinadas através de fabricações de particulares topografias artificiais – de 
clara influência do mestre PMR –, assim como desenvolve leves procedimentos nos próprios objetos que 
possam afirmá-los às suas determinadas geografias de atuação. 
A produção escrita sobre a preocupação fundacional por parte de A&M é restrita aos memoriais 
descritivos, é por isso que nos valemos fundamentalmente da metodologia já desenvolvida no percurso 
desta dissertação para registrar os procedimentos em torno desta. Porém, quando pertinente, lançamos 
mão das potenciais poluições já anunciadas, assim como dos memoriais. Então, qual a atitude destes 
arquitetos frente ao meio físico? Qual a preocupação frente ao que aqui denominamos ‘a primeira 
estratégia, o ato fundacional’? 
É muito interessante uma jovem obra destes parceiros no bairro da Vila Madalena em São Paulo, de 
1997. Ela consiste em uma ampliação de uma moradia de pavimento térreo. A adição se esforça pela 
autonomia. A nova intervenção é uma volumetria simples – um prisma retangular – que obtém sua 
autonomia através de quatro procedimentos: em primeiro lugar, provocando uma inclinação do eixo de 
implantação; em segundo, implantando o anexo a uma altura considerável; em terceiro lugar, desenhando 
uma estrutura que evita apoios no lado do retângulo do anexo, que encontraria a cumieira do telhado da 
casa existente. Finalmente, o quarto procedimento, que converge na autonomia deliberada do novo anexo, 
é registrado na escolha tecnológica, um sistema de estrutura em madeira de montagem em seco, que se 
diferencia categoricamente da tecnologia convencional da casa original. 
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Figuras 125, 126, 127 e 128 Vinicius ANDRADE, Marcelo MORETTIN, Anna DIETZSCH,  
Projeto de uma ampliação na Vila Madalena, São Paulo 1997, plantas baixas e duas imagens. 
 
Nesta obra o meio físico construído – a casinha – se interpreta como o solo, a geografia desta 
arquitetura. A clareza com a qual o projeto ‘interpreta’ os dados em função das próprias buscas na figura 
do objeto de incipiente pesquisa tectônica produz – visionariamente – uma intervenção de expressão 
provisória próximas das pesquisas de Santiago Cirujeda na Espanha. Cirujeda sem preconceitos e com 
muita consciência, ‘suja’ com total decisão as fachadas existentes no projeto de Sevilha – um andaime 
para restaurações que estava pré-destinado a viver somente dois anos nesse lugar. Encontramos uma 
semelhança interessante destes projetos na provisionalidade, assim como na espontaneidade que em 
Sevilha estava dada pela própria tecnologia dos andaimes, e na Vila Madalena, pelo sistema de montagem 
em seco que espeta os pilares no telhado da casinha anônima. De qualquer modo, o mais interessante para 
a estratégia da fundação se evidencia no extremismo das duas obras que pareceriam dizer: aqui o 
existente não nos interessa, a não ser como potenciais plataformas para novas e provisórias 
experimentações tectônicas. 
   
Figura 129, Santiago CIRUJEDA, Projeto de uma “ampliação” provisória em Sevilha, Espanha, 1998 
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Passada esta primeira intervenção, A&M aplicariam esta tecnologia da madeira, idealizado por Helio 
Holga, em várias oportunidades, porém, não será isto o que nos ocupe neste capitulo. 
O ato fundacional na produção de A&M é facilmente vinculável à estratégia que teria utilizado Mies 
Van der Rohe em grande parte de sua obra. A casa Farnsworth (1949-50) estabelece uma relação com o 
lugar de ‘fundação’ quase contingente. Ali, Mies estava experimentando uma arquitetura universal, um 
modelo em evolução de uma arquitetura que poderia ser aplicada em distintos lugares. Aquela superfície, 
aquele solo, poderia ser qualquer outro, a busca estava na pesquisa do objeto que era possível através da 
diferenciação extrema entre o natural e o artificial. No pavilhão de Barcelona de 1929, Mies definiu um 
pódio para colocar a edifício que faz referências óbvias ao temeno grego, o pavilhão se apoiou numa 
plataforma de ‘pedra’ – mármore travertino –, que permitiu distinguir de maneira formalmente econômica 
e elementar o novo da geografia pré-existente. A atitude miesiana de criar sempre um plano horizontal de 
trabalho distinto do solo natural se soma à de criar um segundo plano horizontal de cobertura; isto nos 
fala de um espírito de relação com o lugar de caráter genérico e universal, que dificilmente poderíamos 
entender como uma estratégia provocada depois do estudo específico de cada lugar. 
Este mesmo caráter genérico e universal pode ser observado numa pequena obra dos arquitetos suíços 
Herzog & De Meuron. Nas palavras de Rafael Moneo: 
 
  “Na Plywood House de Bottmingem (1984-1985), sua primeira obra, Herzog & 
De Meuron exploram os aspectos mais elementares da construção. Onde construir 
implica, em primeiro lugar, a criação de um plano horizontal no qual possamos 
movimentar-nos cobertos por um outro plano, também horizontal, que nos protege e 
propicia o uso do espaço entre ambos. Como Mies, a casa de H&DM entende que 
levantar um plano horizontal que nos distancie do solo, da terra, é um autentico gesto 
fundacional, o momento definitivo que da origem a um processo de construção.” 
(grifos nossos). 
152
 
 
Moneo sintetiza com precisão o gesto fundacional na arquitetura de H&DM. Bastaria substituir 
“Plywood House” por “casa em Brotas” e a introdução de Moneo nos ajudaria a definir o gesto 
fundacional de A&M. Nas palavras dos autores: 
 
“A proposta inicial foi criar dentro do vasto campo, um território “ocupável” definido, 
provido de sombra para proporcionar uma vivência amena nos domínios da residência, 
(terreiro)... ”
 153
 
   
 
 
 
152
 MONEO, Rafael, op.cit p.347. En la Plywood House de Bottmingem (1984-1985), su primera obra, Herzog & De Meuron exploran los 
aspectos mas elementales de la construcción. Que construir implica, en primer lugar, la creación de un plano horizontal en el que movernos 
cubiertos por otro plano, también horizontal, que nos protege y propicia el uso del espacio entre ambos. Como Mies, la casa de H&DM 
entiende que el levantar un plano horizontal que nos aleje del suelo, de la tierra, es un autentico gesto fundacional, el momento definitivo que 
da origem a un proceso de construcción.” (grifos nossos) 
153
 Extraído do memorial dos autores no site www.andrademorettin.com.br 
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Figuras 130, 131 e 132: Vinicius ANDRADE, Marcelo MORETTIN, Projeto Casa em Brotas, São Paulo, 2000/01, 
plantas baixas e imagens. 
 
A estratégia da fundação se aproxima evidentemente à do pavilhão em Barcelona, no entanto, sutis 
diferenças e semelhanças fazem este temeno particular. Por um lado, este pódio nos apresenta sua 
construção – alvenaria em tijolos maciços e piso em concreto –, enquanto o pódio catalão estava revestido 
com mármore travertino e a construção ficava ‘oculta’. A incorporação da matéria natural,‘natureza 
dominada’, se faz presente em ambos os projetos, através de planos de água e planos de grama. São claros 
os limites entre natural e artificial. A constituição da cobertura, através de uma sofisticada seqüência de 
camadas de materiais que encontram sua justificativa nas funções tectônicas e de uso, fabrica o segundo 
plano horizontal e junto ao primeiro definem o claro gesto fundacional desta obra. Assim o investimento 
na fundação se faz elementar e, como veremos, o investimento pesado se concentrará na segunda 
estratégia, a da ‘montagem do objeto, a vontade tectônica’. 
A vontade discursiva de vínculo com a tradição se faz evidente no termo ‘terreiro’ utilizado no 
memorial há pouco citado. Para A&M, a tradição parece pretender ser popular e não erudita e sobretudo 
nacional. Isto nos faz lembrar a busca da EP por uma arquitetura que se legitimaria dentro dos limites da 
nação Brasil. 
No projeto para um pequeno refúgio na Barra do Una, em São Paulo, A&M parecem preocupados 
em ‘reinventar’ a casa Farnsworth. Do mesmo modo que Mies se separaria do solo neste projeto, o 
contato com o terreno é mínimo, a fundação se faz através de seis pontos com seis pilares de madeira 
parafusados em bases mínimas de concreto, e o refúgio se define novamente entre dois planos horizontais, 
desta vez definindo uma caixa permeável. Os autores destacam a possibilidade de esta construção poder 
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ser desmontada no futuro e levada para qualquer outra implantação. Neste sentido, o ato fundacional não 
é tão especifico deste lugar, e é sim um ato que nos fala das origens disciplinares como fundação genérica 
e, contudo, ‘quase’ universal. Parece-nos relevante esta condição de provisório, no entanto, como 
contraponto, podemos entender neste delicado objeto a preocupação de pertencer a uma determinada 
geografia através de procedimentos que o arraiguem a um determinado clima, neste caso o trabalho das 
peles, como veremos na terceira categoria, fabricam um objeto que se preocupa em pertencer estritamente 
a certos climas tropicais ou subtropicais que impossibilitariam imaginar esta sofisticada caixa habitável 
em qualquer outra latitude. A arquitetura universal a que se propunha Mies não parece ser a ambição de 
A&M. 
 
 
Figura 133 Vinicius ANDRADE, Marcelo MORETTIN, Projeto Casa na Barra do Una, São Paulo, 2004/05. 
 
O refúgio para um casal de fotógrafos em Carapicuíba, projeto de 1997, se vale da distinção 
kanhiana
154
 de ‘servido e servente’. O projeto se divide em um bloco principal e um bloco de serviços. 
Vejamos as palavras dos autores sobre o projeto, em específico sobre a estratégia da fundação: 
 
“Dois volumes conectados e de composição e materiais contrapostos formam 
a estrutura básica da casa. Dispostos segundo um eixo longitudinal ao terreno e 
implantados de forma a não interferir no seu perfil natural, estes volumes tiram 
partido da grande cobertura vegetal existente no local, buscando estabelecer sua área 
de vivência no espaço compreendido entre o solo e as copas das árvores...”
 155
 
 
 
 
 
154
 JUNQUEIRA BASTOS, Maria Alice. Casa em Carapicuíba – Andrade & Morettin arqs. in Revista 30-60, Córdoba – Argentina v. 4. p.32-36, 
I+P Editorial, junho 2005. 
155
 Extraído do memorial dos autores no site www.andrademorettin.com.br 
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Figuras 134, 135, 136, 137 e 138 Vinicius ANDRADE, Marcelo MORETTIN, Projeto Casa em Carapicuíba, São Paulo, 1997, 
Corte longitudinal e quatro imagens. 
   
Figura 139 Montagem da estrutura – Estudos de alunos do Curso de Arquitetura da PUC – RIO. 2006. 
Disciplina Eletiva “Tópicos Especiais em Arquitetura I” Professor: Diego Portas. 
 
 
“Implantados de forma a não interferir no seu perfil natural”: se torna recorrente nas abordagens dos 
autores distinguir o que é natural do que não é, pré-figurando a estratégia da fundação como aquela que 
investe o mínimo na criação do solo artificial, e que por sua vez concentra os esforços na tectonicidade do 
objeto. Esta obra – Casa em Carapicuíba –, anterior aos projetos já vistos, experimentaria uma estratégia 
hibrida: o bloco de serviços de construção tradicional – alvenaria com reboco – resolveria não só o 
próprio bloco, senão que, apoiando-se pesadamente no terreno e projetando três vigas de concreto 
aparente no nível do terreno, garantiria o apoio para o bloco servido ou principal. A vontade didática faz 
com que as três vigas avancem 20 cm. a mais do estritamente necessário para apoiar a construção em 
madeira do bloco servido. Isto se torna relevante quando entendemos que ‘contar’ o processo construtivo 
– neste caso a fundação – é substancial para definir o estritamente disciplinar e desta maneira legitimar 
aspectos formais através da legitimação tectônica. Este bloco de serviços, a partir da sua forma elementar 
e compacta, mais as três vigas é o que na arquitetura de Ângelo Bucci poderíamos ter chamado da 
‘pedra’.  Este gesto fundacional arraiga o objeto ao lugar, já a caixa de madeira junto ao restante da 
construção poderia ser transportada para outro lugar, como aconteceria com a casa na Barra do Una. Isto 
seria preciso se não fosse o fato de que neste bloco, quase inteiramente construído em policarbonato que 
impede visões claras do seu entorno e, portanto, poderia presumir diversas implantações independendo 
das suas particularidades, existe uma disposição de janelas envidraçadas que permitem visões claras – 
dirigidas para o lago – obviamente existente somente naquele específico lugar. A fundação, aquele 
específico lugar, como marco físico, se sugere com extrema sutileza e dificilmente poderíamos registrá-la 
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como uma de caráter mais genérico, presente nas atitudes miesianas e anteriormente observadas na obra 
de A&M. 
Nos projetos até aqui observados a geografia original é plana ou quase; isto foi determinante. Nos 
dois seguintes projetos veremos A&M atuando sobre terrenos inclinados. No projeto para uma casa em 
Cotia, SP, não construída, a casa ‘Quintanilha’ de 2002, o terreno tem o acesso pela parte superior. Com 
um programa tradicional para uma família, a estratégia de fundação fragmenta o programa entre áreas 
sociais e áreas privadas, deixando para o objeto mais visível o programa privado. É interessante ver que 
apesar do corpo dos quartos ser o mais evidente, também a laje que cobre o pavimento inferior e público 
se mostra como plano ‘solto’ que chama ao acesso. Este cruzamento do volume e do plano ‘flutuam’ 
sobre o plano rigorosamente horizontal no mesmo nível da rua de acesso; isto, junto à ‘escavação’ 
perfeitamente ortogonal da plataforma lisa de chegada que produz a entrada, pode ser considerado uma 
‘homenagem’ tanto ao artifício da rua quanto à natureza do original terreno inclinado, procedimentos 
relativos a preocupações fundacionais que nos acercam da estratégia já observada na obra do PMR. 
 
     
Figuras 140, 141 e 142 Vinicius ANDRADE, Marcelo MORETTIN, Projeto Casa em Cotia, São Paulo, 2002. 
Para o projeto da casa em São Roque (2001-2003), a estratégia de fundação frente uma geografia 
mais irregular se torna em aparência mais fragmentária e menos clara; no entanto, as palavras dos autores 
evidenciam a preocupação com a fundação: 
 
“A conformação privilegiada do lugar – um verdadeiro anfiteatro natural com 
acesso pela parte alta – sugeria uma implantação que respeitasse suas características 
naturais. Por esta razão, partimos para a criação de uma plataforma que definisse a 
presença do Homem no território, em contraponto com o ambiente natural. Esta 
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plataforma de concreto armado foi cortada e dobrada para se acomodar melhor ao 
terreno e criar regiões distintas de uso.”
 156
 
 
 
   
 
1             2 
     
 
   
 
   
 3  4 
Figuras 143, 144, 145, 146, 147, 148, 149 e 150 Vinicius ANDRADE, Marcelo MORETTIN, 
Projeto Casa em São Roque, São Paulo, 2001/03. plantas baixas e quatro imagens 
 
A plataforma em concreto está longe de parecer um temeno grego ou de desenhar uma plataforma 
geometricamente pura e reconhecível apoiada numa malha ortogonal de mínimo contato com o solo. 
Muito pelo contrário, esta plataforma, que “define a presença do Homem no território”, é complexa e se 
adapta à topografia, absorve distintas partes do programa que em última instância permite que apareçam 
figuras das mais protagonistas às mais secundárias conformando um conjunto ‘hiper-tectônico’. A 
estratégia da fundação nesta obra em aparência mais complexa, contudo, continua a ser clara e 
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[image: alt] 
104 
‘econômica’, o procedimento que cria o artifício da laje-plataforma é definitivamente reconhecível na 
suas bordas, na sua autonomia em relação ao terreno original, assim como na sua materialidade que é 
radicalmente artificial. Um ponto interessante se apresenta na terceira parte da plataforma que inventa 
uma ‘pedra artificial’ com a piscina geometricamente socavada nela (foto 4), o único ponto onde a 
plataforma constitui volume e aproveita a piscina para redesenhar geometricamente uma espécie de 
abstração da natureza através do artifício de linhas quebradas retas, abundante na obra de PMR – Casa 
Junqueira e Mube de SP. 
A última obra que abordamos frente à estratégia da fundação, paradoxalmente se trata de uma 
reforma. A reforma de um apartamento no edifício Prudência de São Paulo – projeto de Rino Levi. 
Este projeto se constitui integralmente através de um artefato claramente novo de estrutura metálica que 
demandou, para se converter em tal, a definição e a criação de um ‘fundo’. 
   
   
 
Figuras 151, 152, 153 e 154 Vinicius ANDRADE, Marcelo MORETTIN, 
Projeto Reforma do Apartamento no Prédio Prudência,  São Paulo, 2001/02. maquete, planta baixa e duas imagens. 
 
O que impacta nesta obra é a atitude quase urbana de implantação de um artefato claramente 
reconhecível e novo entre as paredes de um apartamento. No apartamento, o artefato metálico reconhece e 
valoriza a ‘estrutura boa’ pré-existente: a seqüência modular dos cômodos, assim como as fachadas 
modulares. Por outro lado, para poder implantar o artefato, A&M ‘limpam’ as ‘velhas e intricadas infra-
estruturas residenciais’, demolindo o miolo de serviços no centro do apartamento, gerando, deste modo, o 
espaço para a aparição do novo elemento regenerador. Este procedimento é complementado com a 
‘limpeza’ e assepsia outorgada pelo branco contínuo, dado pelo impoluto piso em granilite e as paredes 
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brancas. É relevante que, até numa intervenção de menor escala, a estratégia da fundação reconhece 
habilmente dentro do problema do projeto os dados que permitam criar plataformas de experimentações 
para artefatos de grande complexidade tectônica; aqui valeria mais do que nunca o titulo: ‘arquitetura de 
interiores’ ou ‘urbanismo de interiores’. 
 
2  Experimentos (A montagem do objeto – A vontade tectônica) 
 
Os sócios A&M , como mencionado, investigam a partir da qualidade tectônica dos seus objetos e 
experimentam com rigorosidade construtiva como cada componente se preocupa em explicar sua 
responsabilidade tectônica e é só dessa maneira que eles adquirem qualidade estética. Há nas suas 
arquiteturas aquela já citada ‘aura de necessidade’ que identificamos na arquitetura de PMR. No entanto, 
a vontade de resolver os problemas tectônicos a partir da menor quantidade de elementos que o mestre 
demonstrara na última fase fica bem distante na arquitetura dos sócios. Esta aura de necessidade se 
vincula mais ao interesse por apresentar os mecanismos da construção, distribuindo responsabilidades 
tectônicas entre diversos componentes. Este interesse que decididamente se refere aos mecanismos 
estáticos, fixos da arquitetura, se estende a outros, móveis, que poderiam encontrar um interessante 
antecedente na escada retrátil da loja Forma de PMR. 
Poderíamos imaginar, assim, os sócios A&M investigando sobre uma gama de tecnologias que 
pudessem garantir o máximo proveito na busca de determinadas vontades tectônica – expressivas. 
Reconhecemos isto, por um lado, na preferência por tecnologias que ‘estimulem’ ou permitam expor os 
processos construtivos e de montagem, como o caso da insistente implementação do sistema de 
construção semi-estandar de estruturas em madeira da ‘Ita Holga’. Porém, esta preferência não se limita 
ao uso da madeira e se estende, por outro lado, a vários sistemas de construção em seco que exigem, 
como seria previsível, encontros e juntas das peças, que os sistemas de construção úmida não 
necessariamente exigem. Contudo, vemos A&M experimentado também com sistemas de construção 
úmida e mistos. 
O primeiro caso que abordaremos retoma a casa em Brotas. Citemos sucintamente o restante do 
memorial dos autores, descrevendo agora a montagem da casa: 
 
“Sobre o terreiro erguem-se três volumes em alvenaria. São como maciços que 
abrigam as “alcovas”, servindo de suporte para a estrutura de cobertura, 
estabelecendo ainda uma ordem para a configuração dos espaços cheios e vazios. 
Sobre os maciços apóia-se levemente (distanciada cerca de 12cm, por meio de pinos 
metálicos) a pérgula de cobertura, executada com vigas de madeira, que contrasta com 
a massa dos volumes. 
Aplicados sobre a pérgula aparecem os elementos que estabelecem a diferenciação dos 
diversos ambientes que subsistem sob a mesma. Esses componentes (telhas metálicas 
termo-acústicas, brises de alumínio e chapas de policarbonato alveolar) atuam em 
conjunto com a pérgula, definindo quais áreas da residência sofrerão incidência solar 
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direta, quais receberão luz difusa sem incidência direta do sol e quais deverão estar 
sombreadas. ”
 157
 
 
A seqüência de montagem demonstrada em etapas construtivas, descrita no memorial e evidenciada 
pela expressão da casa, é relevante para a estratégia aqui definida como a montagem do objeto e da 
vontade tectônica. É fundamental perceber o modo de legitimar o objeto através da importância dada aos 
processos da construção, ou seja, às montagens, assim como aos diferentes componentes que evidenciam 
sua matéria de origem, seja esta mais artesanal ou industrial, e que só depois se explicam em função dos 
diversos tipos de luz que cada setor da moradia receberia. A utilização neste projeto do sistema existente 
no mercado das estruturas de madeira, das placas termo-acústicas ou dos brises estão longe de ‘projetar a 
indústria’ e se aproximam muito mais de uma arquitetura que busca nos catálogos os componentes e os 
materiais disponíveis que melhor se adaptam às próprias buscas. Um dado particular na seqüência de 
montagem, nesse sentido, se apresenta e se liga com a anterior estratégia da fundação quando 
reconhecemos que o material em contato com o solo provenha do solo – o tijolo cerâmico – e à medida 
que estes se distanciam do meio original/natural, a matéria ganha em sofisticação industrial. O 
procedimento projetual aqui desenvolvido lança mão de um tipo particular de montagem quase primitivo, 
do ‘empilhamento’, perceptível no raciocínio que vai desde o pódio até o último brise, produzindo assim 
uma seqüência previsível que vai do mais pesado ao mais leve. 
 
     
 
Figuras 155, 156, 157, 158 e 159 Vinicius ANDRADE, Marcelo MORETTIN, 
Projeto Casa em Brotas, São Paulo, 2000/01. duas seções e três imagens 
 
Nos projetos de Carapicuíba e Barra do Una, A&M desenvolvem variantes interessantes da 
aplicação do sistema de construção em madeira, expondo os mecanismos de montagem, que se 
enriquecem, como veremos no estudo da seguinte estratégia, através de vedações translúcidas que 
sugerem provocadoras ambigüidades. 
 
157
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Figura 160 Vinicius ANDRADE, Marcelo MORETTIN, Projeto Casa na Barra do Una, São Paulo, 2004/05. Seqüência de montagem. 
 
O relato tectônico, que, como dito, estimularia toda situação estática na arquitetura dos sócios, se 
estende para interessantes mecanismos móveis. No projeto para uma casa no bairro do Morumbi (2002 
– 03), A&M inventam um curioso mecanismo que chamam de “injetor de luz natural”, este ‘invento’ 
consiste em um prisma de vidro no interior da casa que está instalado de forma a poder elevar-se (como 
uma grua), liberando completamente o nível de acesso. O invento além de trazer luz pela cobertura, 
quando se eleva liga plenamente a frente da casa com a área de estar e a paisagem posterior, assim como 
quando desce limita visualmente ambos os lados, ‘carregando’ consigo o volume de luz no interior. É 
curioso que as vantagens básicas deste invento – luz pela cobertura e opção entre vedação e integração 
totais – poderiam ter sido resolvidas com caixilhos mais convencionais. No entanto, o grande interesse 
que este nos traz arraiga-se no estranhamento que proporciona este objeto inusitado, estimulando o 
descobrimento da sua mecânica que carrega de necessidade cada componente e ele mesmo. Neste sentido, 
o invento instaura uma outra ‘aura de necessidade’ que pouco tem a ver com a utilidade que detém – as 
vantagens – e mais tem a ver com a legitimidade que o próprio funcionamento impõe, esta busca se 
aproxima, como adiantáramos, da busca explícita do ‘engenho’ na escada retrátil da loja Forma de PMR. 
   
Figuras 161, 162 e 163 Vinicius ANDRADE, Marcelo MORETTIN, Projeto Casa no Bairro do Morumbi, São Paulo, 2002/03. 
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A versatilidade da definição dos procedimentos projetuais na obra de A&M se faz evidente na 
variedade de tecnologias que pesquisam, assim como nos diferentes artifícios empregados em torno da 
montagem do objeto e da vontade tectônica, recorrentes como estratégia na obra inteira. 
 
Figura 164 Vinicius ANDRADE, Marcelo MORETTIN, Projeto Casa em São Roque, São Paulo, 2001/03, imagem 
No projeto da casa em São Roque, sobre a qual dedicamos um breve espaço na estratégia da 
fundação, A&M empregam uma ‘montagem’ mista de estrutura em concreto armado e metal. O bloco 
principal que nos chama a atenção se insere numa complexa adição de diversas montagens, empregando 
uma diversificação de componentes e materiais que resolvem funções periféricas a tal bloco. A montagem 
deste bloco, à diferença da montagem por ‘simples empilhamento’ da casa em Brotas, inventa um 
dispositivo de funcionamento conjunto e integrado interdependente entre as partes, conformando uma 
viga habitável. A viga composta de paredes e lajes em concreto juntamente com a viga e tensor metálicos 
apóiam-se em quatro setores: dois prismas ocos de concreto (volume da escada e volume de serviços) e 
dois pilares (um retangular e outro quadrado); isto pretende produzir o relato tectônico estrutural. No 
entanto, aparecem diversas dificuldades se nos esforçarmos por entender o sistema triliticamente, uma vez 
que o percurso das cargas e dos esforços estruturais ‘viajam’ subindo e descendo, assim como praticam 
flexão, torção, além de compressão e tração puras. Esta dificuldade aumenta uma vez que a clarabóia 
consiste em um corte contundente de lado a lado do prisma da ‘viga habitável’ gerando, por vezes, uma 
aparência de dois prismas, onde um deles parece apoiar-se instavelmente somente em dois apoios (foto 1). 
O ‘engenho’ tectônico estrutural desta obra expõe procedimentos projetuais que se inserem na estratégia 
da vontade tectônica, onde cada componente parece pretender, ironicamente, legitimação em função da 
sua responsabilidade construtiva. Assim, se distancia da síntese paulista dos mínimos apoios e da clareza 
estrutural uma vez que sugere ambigüidades de percepções, assim como demanda, como acontecera na 
loja Forma, prolongados tempos para o descobrimento de tal engenho. 
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Figuras 165, 166, 167, 168, 169 e 170 Vinicius ANDRADE, Marcelo MORETTIN, 
Projeto Casa em São Roque, São Paulo, 2001/03, Duas plantas baixas e quatro imagens. 
A estratégia da montagem do objeto e da vontade tectônica, preocupada com as responsabilidades 
construtivas dos seus componentes, assim como pelo apreço pelos engenhos mecânicos, acercam os 
jovens sócios dos antecedentes paulistas e em especial de PMR. Estas questões permeiam a totalidade da 
obra de A&M. No entanto, os procedimentos que exigem volumetrias elementares, assim como o leque 
de materiais reduzidos da Escola, se estendem e se poluem com novos materiais (de catálogo ou não) e 
engenhos tectônicos que excedem tais antecedentes, gerando interessantes poluições em uma obra repleta 
de ambigüidades. 
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3  Ambigüidades 
(Peles mutantes, Peles hipersensíveis, Peles entre a transparência e a translucidez) 
   
 
Figuras 171 e 172 Vinicius ANDRADE, Marcelo MORETTIN, 
Projeto Casa em Carapicuíba, São Paulo, 1997.  Projeto Casa na Barra do Una, São Paulo, 2003/04. 
 
A ultima estratégia projetual que definimos lida com a superfície: com as texturas, com a relação 
entre visualidade e tactilidade, com as qualidades reflexivas e opacas, porosas ou compactas, hiper-
magras ou espessas, qualidades enfim que consideramos terem recebido especial atenção dos arquitetos. 
A estrutura, porém, não some de cena e continua-se a priorizar o encontro visual com ela, um 
encontro agora já não necessariamente hierárquico, como fora dito, senão que auxiliar na compreensão do 
objeto e do seu conteúdo que exigem outros tempos de apreensão. Esta distância entre observador e 
objeto-espaço, que na clareza miesiana aspirava ser mínima, em certas arquiteturas de A&M cresce e este 
novo tempo se prolonga, através do uso de distintas matérias como vidros jateados, placas de 
policarbonato, vidros transparente – reflexivos, ou telas plásticas. Porém, a estrutura redefine sua posição 
sem desaparecer participando ativamente da aparência da arquitetura, precisando ser descoberta através 
de novos dispositivos epidérmicos que promovem novas percepções. Deste modo, esta última estratégia 
proposta abre um caminho para articular ela própria com as anteriores, aspirando definir novos valores de 
significação dos objetos. 
No projeto para a casa em Carapicuíba, A&M definem a caixa com uma delicada estrutura de 
madeira como ‘primeira pele’, que se funde com uma ‘segunda pele’ externa em placas de policarbonato, 
parafusada a anterior. O primeiro interesse radica no procedimento que define uma estrutura oposta à de 
mínimos apoios, característica da EP, diluindo a responsabilidade estrutural entre 28 delicados pilaretes 
de madeira. Esta estrutura diluída tende a uma estrutura linear ‘porosa’ conformando a primeira pele na 
totalidade do perímetro, inclusive na borda que poderia ter aproveitado o apoio no bloco de alvenaria. A 
‘pele-estrutura’ se confirma como tal, isto é, sem plena responsabilidade estrutural nos lados menores do 
retângulo, sendo que a estrutura da cobertura, a partir de tesouras, trabalha estritamente em sentido 
transversal. Acredita-se, desta maneira, que a busca da seqüência modular ininterrupta de pilaretes 
perimetrais se foca mais em critérios de unidade – caixa de madeira – e explicitação do sistema 
construtivo, do que em estritas necessidades estruturais. O segundo artifício implica em parafusar 
diretamente as placas de policarbonato na anterior pele-estrutura, constituindo a pele final que ganharia 
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complexidade através da própria profundidade dos alvéolos do policarbonato. A anterior diluição da pele 
de madeira se enfatiza com a translucidez do policarbonato. 
O segundo interesse aparece na organização da planta. Esta, como já dito, de organização kahniana de 
‘servido e servente’, apresenta no bloco servido – a caixa de madeira – uma área destinada para dormir, 
definida apenas com uma cortina que quando se retrai integra a planta totalmente. Esta qualidade mutante 
do espaço através do artifício hiper-leve das cortinas e as múltiplas percepções geradas devido às diversas 
incidências de luz geram no objeto um ar de provisoriedade e ambigüidade que dista enormemente dos 
antecedentes da EP, assim como da clareza miesiana que definimos. As ambigüidades através de 
evanescências e da dissolução dos limites desta obra exigem outros tempos de registro, que em certo 
sentido se aproximam do tempo prolongado do descobrimento dos engenhos estruturais em outras obras 
analisadas – casa em São Roque. 
 
 
 
Figuras 173, 174, 175 e 176 Vinicius ANDRADE, Marcelo MORETTIN, 
Projeto Casa em Carapicuíba, São Paulo, 1997, planta baixa e três imagens. 
  
Uma segunda obra, a casa na Barra do Una, apresenta um caso semelhante ao anterior, contudo, 
pequenas variantes nos sugerem certos desvios na busca de estratégias frente às peles, e em relação a 
organização das plantas, assim como na criação de um interessante artifício para atingir a forma caixa-
compacta procurada. Em primeiro lugar, à diferença da obra anterior, a cobertura fica constituída no 
próprio plano superior do prisma, o que significa que o beiral que antes protegia a fachada da chuva em 
Carapicuíba, na casa na Barra do Uma, desapareceu. O pavilhão é praticamente igual ao anterior – pele 
periférica de uma estrutura diluída de madeira –, porém, detêm uma novidade na própria constituição da 
pele. Esta se completa além da própria madeira com uma pele fixa externa de tela plástica para insetos e 
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com uma pele interna de vidros transparentes, parte fixos e parte de abrir tipo basculante, fixados nas 
madeiras com mínimos perfis de alumínio. Com o artifício criado com esta dupla pele (interna - externa), 
A&M conseguem recuar a pele de vidro da borda externa do prisma, criando um pequeno beiral, igual à 
profundidade dos pilaretes, protegendo o vidro da chuva direta; por outro lado, com a pele externa, 
conseguem definir e manter a compacidade do prisma. A compacidade obtida com a tela plástica externa 
tira o protagonismo que a estrutura teria tido se não existisse tal tela. 
Outro aspecto interessante que detém este projeto consolida-se na organização da sua planta. Também 
à diferença de Carapicuíba, que organizava a planta a partir do esquema kahniano, em Barra do Una, 
A&M ‘sujam’ a planta única e integrada com dois módulos sanitários. Para um projeto que sem dúvida 
observou a planta da Casa Farnsworth de Mies (138,60m2), que criava uma ilha única úmida e subdividia 
virtualmente a planta em setores, a decisão de encostar os módulos sanitários no perímetro da planta se 
livra do purismo miesiano, que exige claramente dimensões bem maiores das disponíveis em Barra do 
Una (57,60m2). 
   
   
Figuras 177, 178, 179 e 180 Vinicius ANDRADE, Marcelo MORETTIN, 
Projeto Casa na Barra do Una, São Paulo, 2004, plantas baixas e duas imagens. 
 
O restante da planta se organiza da mesma maneira que em Carapicuíba, sugerindo a área de dormir 
através de cortinas leves. Diferentemente de Maria Alice Junqueira Bastos, que opina que “trata se de um 
fechamento leve, mais sugerido que efetivo e que, mais uma vez nos remete a moradia popular”
 158
, nosso 
estudo acredita que estas obras estão atentas à certas arquiteturas contemporâneas japonesas. Nesse 
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sentido, citaremos, para fechar o capítulo da estratégia das peles, uma obra de Kazuyo Sejima e Ryue 
Nishizawa
 e duas de Shigeru Ban, já que estas detêm potenciais críticos da obra paulista, assim como 
determinantes qualidades que, acreditamos, puderam ter estimulado o trabalho de A&M. 
A obra de Shigeru Ban, Curtain wall house (95), nos apresenta o recurso das cortinas definindo a 
totalidade da fachada, recurso que A&M projetaram de maneira quase idêntica para uma casa em São 
Lourenço da Serra em 2002, não construída. Por outro lado a Naked House (2000) também de Shigeru 
Ban define interiormente áreas a partir de cortinas leves iguais às das casas em Carapicuíba e Barra do 
Una, assim como dilui a estrutura na linha da fachada através de uma seqüência de pilares de madeira, 
operação idêntica à praticada pelos sócios paulistas. 
.      
Figura 181 Vinicius ANDRADE, Marcelo MORETTIN, Projeto Casa em São Lorenço da Serra, 2002.      
Figura 182 Shigeru BAN, Curtain wall house, Japão, 1995. 
 
     
 
Figura 183 Vinicius ANDRADE, Marcelo MORETTIN, Projeto Casa na Barra do Una, São Paulo, 2003/04.      
Figura 184 Shigeru BAN, Naked House, Japão, 2000 
 
A casa ‘S’ de Sejima (95), além de ter utilizado o mesmo artifício que Shigeru Ban ao diluir a 
estrutura na fachada e empregado materiais plásticos translúcidos, apresenta um outro interesse que 
consolida-se no que aqui chamaremos de uma ‘suave crítica à malha’. Na observação das obras das casas 
de Carapicuíba e Barra do Una de A&M, advertimos que nos lados curtos do retângulo a estrutura não 
seria estritamente necessária como tal, já que a estrutura da cobertura funciona no sentido transversal, 
apoiando-se nas bordas cumpridas do retângulo. Desta maneira, a existência da série de pilaretes nas 
fachadas curtas se explica pela unidade e continuidade dada às peles, e não pela necessidade estrutural. 
Este ‘respeito’ à modulação inserida numa malha ortogonal, é suavemente questionada na obra japonesa 
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quando reconhecemos que a seqüência de pilaretes no meio da planta não responde a uma malha 
facilmente identificável, muito pelo contrário, ela se descasa de supostas linhas estruturais que se 
apreende a priori. 
   
Figura 185                      Figura 188 
   
Figura 186                      Figura 189 
 
   
Figura 187                      Figura 190 
 
Figuras 185, 186 e 187 Vinicius ANDRADE, Marcelo MORETTIN, Projeto Casa em Carapicuíba, São Paulo, 1997. 
Figuras 188, 189 e 190 Kazuyo SEJIMA, Ryue NISHIZAWA, “S” House, Japão, 1995.   
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A estratégia das peles na obra de A&M evidencia poluições além dos limites paulistas, promovendo 
uma passagem da transparência para a translucidez. No entanto, o grande interesse que estas produções 
despertam arraiga-se no encontro que esta obra estabelece entre tais poluições e as heranças sobre a 
vontade tectônica, inseridas na idéia de clareza miesiana e da verdade construtiva paulista. 
 
 
3 Considerações finais 
 
 
Nesta dissertação, procurou-se na primeira parte introduzir os antecedentes de uma contemporânea 
produção de arquitetura de São Paulo. Estes antecedentes buscaram ajudar a compreender a ideologia 
implícita em atitudes projetuais recorrentes em torno da maneira de expressar a construção nestas 
arquiteturas. A partir de João Batista Vilanova Artigas, ainda hoje reconhecido como a figura 
fundamental da Escola Paulista, rastreamos as afinidades e premissas que ancoraram a idéia da Escola, 
que teve sua plena vida aproximadamente entre 1955 e 1975. 
Buscamos em Paulo Mendes da Rocha, e fundamentalmente na sua produção contemporânea, a 
permanência de certos preceitos ainda vivos da Escola, porém reconhecemos certa sutil transformação 
nesta obra que relativizaria outros preceitos. Esta sutil transformação procurou ser analisada na tendência 
para uma nova compacidade em busca de uma síntese e elementaridade extrema em muitas de suas obras 
contemporâneas, junto à relativização do antigo peso dado às estruturas, promovido muitas vezes a partir 
de novos tempos, prolongados, no descobrimento dos engenhos tectônicos. Também na obra do PMR, 
provavelmente a partir de uma influência do ’método miesiano’, registramos uma noção de economia que 
busca a implementação da sua arquitetura através da mínima quantidade de elementos formais e 
construtivos, noção de economia que não necessariamente está ligada a uma economia financeira. 
Além disso, este estudo nos permitiu identificar cuidadas estratégias frente ao ato fundacional, que 
buscariam sempre respeitar ou ‘elogiar’ a natureza e o homem. Este específico respeito se referiria à 
natureza como geografia e ao artifício como o ato humano, como preexistências sempre de caráter infra-
estrutural – avenidas, ruas. 
A segunda parte desta dissertação, então, se apoiaria na primeira para definir estratégias projetuais 
que guiariam as análises de duas jovens produções contemporâneas. 
Na primeira produção, a de Ângelo Bucci, encontramos fortes ligações com PMR. Reconhecemos na 
obra de ambos uma busca pela legitimação de formas e espaços através da tectônica, vinculadas muito 
provavelmente à idéia de ‘verdade construtiva’ presente na EP. Também achamos em Bucci uma noção 
de economia ligada à síntese miesiana que reconhecêramos na obra de PMR. Identificamos em Bucci, 
porém, uma criativa busca por novos dispositivos tanto na fundação, na tectônica e nas peles que 
excederiam a herança do mestre. Na fundação, registramos uma particular estratégia que a priori nos fez 
pensar em uma arquitetura especificamente pensada para determinadas geografias e que depois 
entendemos como uma estratégia que, por inventar novas topografias, poderia ser genérica. Finalmente 
reconhecemos que a estratégia é decididamente mais rica na sua condição híbrida, ou seja, específica e 
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genérica ao mesmo tempo, ao ponto de achar especialmente interessantes os projetos da clínica de 
psicologia e da sede da filarmônica onde buscamos entender uma concentração estrita na criação de novas 
paisagens, ou seja, no ato fundacional. A diluição do binômio entre figura e fundo destes projetos nos faz 
perguntar: qual a certeza ou confiança na figura do ‘modelo’ que o arquiteto pode ter nos objetos 
autônomos tão presentes em outras obras? Também nos faz perguntar, no mesmo sentido, qual a 
confiança na tecnologia, uma vez que os dispositivos tectônico-estruturais passam muitas vezes a um 
segundo plano no entendimento dos seus objetos, na medida em que precisam de tempos prolongados 
para sua compreensão. Finalmente, o trabalho de certas peles – clínica de odontologia –, que pareceriam 
querer diluir a compacidade opaca, auto-suficiente do volume único – pavilhão de Sevilha –, e substituí-la 
por uma nova, difusa e hipersensível compacidade esponjosa, nos faz perguntar, sobre a possibilidade de 
existir certa busca de quebra de paradigmas herdados da Escola Paulista. 
A segunda produção, a de Vinicius Andrade e Marcelo Morettin, que havia sido incorporada na nossa 
dissertação com o intuito de encontrar uma outra arquitetura jovem, que também reconhecemos como 
herdeira da EP, e que, à diferença da primeira, parecia buscar novas poluições (além dos limites 
paulistas), nos serviu para identificar diferentes buscas. A preferência de certas, porém variadas, 
tecnologias na obra de A&M que estimulem a apresentação das montagens tectônicas liga a obra também 
à idéia de legitimação de formas e espaço através do fato tectônico. No entanto, vemos certa quebra de 
paradigmas na diluição das responsabilidades tectônicas, assim como na transformação da antiga estrutura 
de mínimos apoios em peles-estrutura, dispositivos reforçados através das experimentações com materiais 
translúcidos que trariam maior complexidade e ambigüidade às novas peles. Esta quebra de paradigmas 
foi identificada na ironia ou no exagero de certos relatos tectônicos estruturais – casa em São Roque e 
casa no bairro do Morumbi. Por outro lado, o ato fundacional, criaria dispositivos de mínimo ou nulo 
investimento no trabalho topográfico, reservando-o a responsabilidade da fundação, em leves 
procedimentos produzidos nos próprios objetos – casas em Carapicuíba e Barra do Una. Desta maneira, o 
ato fundacional é também híbrido, diferente de Bucci, ainda que específico e genérico ao mesmo tempo. 
Esta obra nos apresenta futuros menos previsíveis que a anterior; no entanto, é fundamental esclarecer 
que por se tratar de duas produções ainda jovens e em processo, o estudo que aqui pretendemos ter 
iniciado não se pretende fechado, inclusive pelo espaço relativamente escasso que esta dissertação dispôs 
para seu estudo. 
Assim, reconhecemos, nas duas obras, continuidades e rupturas com antecedentes paulistas. Com a 
importante ajuda de Ruth Zein, na primeira parte deste estudo, havíamos definido premissas e 
características presentes na arquitetura da Escola Paulista (1955-1975)
 159
. A partir desta definição, 
conseguimos identificar uma grande continuidade delas na arquitetura de Paulo Mendes da Rocha dos 
últimos 20 ou 25 anos e certamente de distinta maneira, mas ainda assim, em grande parte das 
arquiteturas de Ângelo Bucci e Vinicius Andrade e Marcelo Morettin. 
 
159
 Ver paginas 27-29 deste estudo. 
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Por outro lado, se uma das premissas ou características consistia em um “tratamento das elevações 
com poucas aberturas”
 160
, a última arquitetura de PMR, assim como a maior parte da arquitetura dos 
jovens, tem tido como estratégia definir a compacidade dos volumes muitas vezes com superfícies 
envidraçadas ou translúcidas, ou seja planos inteiros de ‘aberturas’. Se as estruturas se concentravam no 
uso do concreto armado e na preferência por grandes vãos, sobretudo os parceiros Vinícius Andrade e 
Marcelo Morettin têm apresentado como estratégia utilizar diversas tecnologias assim como tratar a 
vedação como parte de uma pele-estrutura. Se antes o tratamento aparente e cuidadoso na manufatura do 
concreto armado privilegiava as qualidades expressivas das partes, destacando o valor de “protótipo para 
uma futura possível pré-fabricação”
161
, hoje esta aspiração parece superada ou até conquistada. Ângelo 
Bucci, concentradamente, e Andrade e Morettin, de maneira diversa, aplicam sistemas construtivos pré-
fabricados que a indústria hoje prove, que combinam muitas vezes com manufatura de certo caráter 
artesanal. Esta preocupação com os aspectos construtivos e de racionalização superam amplamente os 
aspectos técnicos para se tornarem expressão, desta forma, a vontade tectônica se converte em uns dos 
caminhos mais interessante e motivadores da experimentação destas arquiteturas. 
Para encerrar, arrisquemos um comentário que se refere à vontade tectônica presente nas três 
estratégias que aqui estudamos. Acreditamos ser bem possível que tal vontade tectônica como relato claro 
e compreensível, além de legitimar questões formais e espaciais a partir de um provável paralelo de clave 
moral embutida na idéia de verdade construtiva, se constitua em uma legítima reafirmação de identidade e 
de espaço disciplinar defendido por esta geração de arquitetos ainda a ser reconquistado. 
Deste modo, vemos um desejo de criar, quase um convite a descobrir, esses momentos que invertem a 
lógica do projeto como ensaio da obra, para apresentar-nos a obra como ensaio do projeto. Isto é, a obra 
como aquele momento quando o observador seria capaz de descobrir as ‘obsessões’ que orientaram a 
escolha da primeira pedra, de cada elemento, de cada encontro, de cada matéria, durante o 
compromissado processo projetual. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
160
 ZEIN, Ruth Verde. op.cit. p.384. 
161
 ZEIN, Ruth Verde. op.cit. p. 384. 
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Cronologia Ilustrada de Obras e Projetos 
 
1 - Ângelo Bucci 
 
1991 
Pavilhão do Brasil para a Expo Sevilha 1992 (parceria com Álvaro Puntoni e José Oswaldo Vilela) 
(concurso: primeiro prêmio - não construído) 
 
  
   
 Subsolo  Corte   
 
Térreo 
 
   
 
Terraço    
 
1992 (Adição em 2000) 
Casa em Orlândia. (em parceria com Álvaro Puntoni) 
 
   
Pavimento Inferior       Pavimento Superior 
 
 
Corte 
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1993 
Biblioteca Santana d Parnaíba - SP. (em parceria com Álvaro Puntoni e Álvaro Razuk) 
     
 
1993-94 
Pousada em Juquehy – São Sebastião, SP. (em parceria com Álvaro Puntoni) - (III Prêmio Jovens Arquitetos - Destaque Obra Construída) 
 
    
 
    
 
1995-96 
Clinica de Psicologia – Orlândia, SP. (em parceria com MMBB) 
 
   
Pavimento Inferior  Pavimento Superior (Térreo) 
    
Corte Transversal 
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1996 
Centro Odontológico – Orlândia, SP. (em parceria com MMBB) 
 
   
Pavimento Inferior   Corte Transversal 
 
   
Pavimento Superior (Térreo) 
 
1996 
Estacionamento Trianon – São Paulo, SP (em parceria com MMBB) 
(Prêmio EX-AEQUO na IV Bienal de Arquitetura de São Paulo) 
 
     
Pavimento Inferior (Estacionamento)  Pavimento Superior (Praça) 
 
Cortes 
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1997-98 
Intervenção Casa Baeta – São Paulo, SP (projeto original de J.B. Vilanova Artigas: 1956-57) 
 
   
Corte Transversal   Detalhamento da nova escora 
 
 
   
 
1997-98 
Praças de Pedágio VIAPAR - Paraná. (em parceria com MMBB) 
 
   
 
 
Fonte: portfolio MMBB arquitetos. 
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1998 
Casa no Bairro Perdizes - São Paulo, SP. (em parceria com MMBB) 
 
   
 
Pavimento Intermediário (Térreo: nível da rua)      Pavimento Superior 
 
 
 
 
 
Pavimento Terraço   Pavimento Inferior 
     
Corte Transversal 
 
1998 
Nova Sede da Fapesp – São Paulo, SP. (em parceria com, Álvaro Puntoni) (Concurso: não construído) 
 
     
Situação 
   
Fachadas 
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1998 
Projeto para o “Masterplan” da Faculdade de Medicina da Universidade de São Paulo, SP. (em parceria com Fernando de Mello Franco, Marta 
Moreira, Milton Braga, Keila Costa, Sandra Llovet Vilà, Maria Isabel Imbronito, Omar Dalank, Carmem Morais) 
(Concurso: não construído)
 
 
 
Situação 
 
Corte Transversal 
   
 
1999 
Edifício para o CONFEA – Brasília, DF. (em parceria com, Álvaro Puntoni, Maria Isabel Imbronito, Marta Moreira, Marcelo Caloi e Omar 
Dalank) (Concurso: não construído) 
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2001 
Casa em Riberão Preto – SP. (em parceria com MMBB) 
   
Pavimento Inferior (Térreo)   Pavimento Superior 
     
Corte Transversal 
 
 
2001 
Edifício para o Conselho Regional de Engenharia e Arquitetura – Fortaleza, CE. (em parceria com, Álvaro Puntoni, Carlos Ferrata, Pablo Hereñu, 
Eduardo Ferroni, Apoena Amaral e Moracy Amaral) (Concurso: Terceiro lugar, não construído) 
 
 
Corte Longitudinal 
 
 
Situação 
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2001 
Sede do Grupo Corpo – Belo Horizonte, MG. (em parceria com, Milton Braga, Marta Moreira, Fernando de Mello Franco, Marta Bogea, Eduardo 
Ferroni, Maria Julia Herklotz, Anna Helena Vilella, Omar Dalank) (Concurso: não construído) 
 
   
 
   
2001-02 
Casa Mariante – Aldeia da Serra, Barueri, SP. (em parceria com MMBB) 
 
   
Pavimento Inferior (Térreo)         Pavimento Superior 
 
    
Pavimento Terraço           Corte Transversal 
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2002 
Memorial à Republica – Piracicaba, SP. (em parceria com Álvaro Puntoni, Pablo Hereñu, Eduardo Ferroni, Paula Cardoso e Ciro Miguel) 
(Concurso: Primeiro Prêmio, não construído) 
   
 
     
Cortes Transversais 
 
2003 
Casa em Carapicuíba – SP. (em parceria com Álvaro Puntoni) 
 
   
Pavimento Acesso (Nível da rua)         Pavimento Superior (Estúdio) 
   
Pavimento Inferior 1 (Área social)         Pavimento Inferior 2 (Quartos) 
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Corte Transversal 
 
2003 
Biblioteca Santana d Parnaíba - SP. (em parceria com Alvaro Puntoni e Alvaro Razuk) 
     
 
2003 
Pousada em Trancoso – BA. (em parceria com Álvaro Puntoni) (não construído). 
 
       
Situação   Unidades 
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2003 
Modernização do Conjunto Desportivo do Ibirapuera – São Paulo, SP. (em parceria com Álvaro Puntoni, Geraldo Vespaziano, Maria Isabel 
Imbronito, Anna Kaiser, Ciro Miguel, Fernando Bizarri, João Sodré, Juliana Braga e Omar Dalank) 
(Concurso: não construído) 
     
 
2003 
Biblioteca Nacional José Vasconcellos – Cidade do México, México. (em parceria com Álvaro Puntoni, Fernanda Neiva, Juliana Corradini, José 
Alves, Maria Isabel Imbronito, Ciro Miguel e Juliana Braga) (Concurso: não construído) 
 
   
 
   
Corte Longitudinal    Corte Transversal 
 
2003 
Elemental Chile – Sem terreno, Chile. (em parceria com Álvaro Puntoni, André Drummond, Jonathan Davies, Ciro Miguel, João Sodré e Juliana 
Braga). (Concurso: Projeto finalista: não construído) 
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2003 
Centro Cultural São Lourenço da Serra – SP. (não construído) 
     
 
2003-04 
Escola FDE Jardim Ataliba Leonel – São Paulo, SP. (em parceria com Alvaro Puntoni e Maria Isabel Imbronito) 
     
 
     
 
2004 
Casa no Bairro de Santa Teresa - Rio de Janeiro, RJ (em construção) 
 
     
Pavimento Inferior (Platô de Chegada) Térreo (Acesso Principal)  Primeiro Pavimento (Quartos) 
     
Segundo Pavimento (Área Social) Corte Transversal 
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2004 
Centro Cultural Brasil – Espanha – Brasília, DF. (em parceria com, Maria Isabel Imbronito, Ciro Miguel e Juliana Braga, Jonathan Davies, 
Carolina Gimenez e Susana Jeque) (Concurso: não construído) 
 
     
 Pavimento Térreo      Quarto Pavimento – Salas de Aulas      Corte Transversal 
     
 
     
 
2004 
Centro Cultural Jarinu – SP. (não construído) 
 
   
 
 
 
2004 
Sede da Filarmônica Afro-Brasileira – SP. (Concurso, não construído) 
   
Pavimento Superior (Terraço)    Pavimento Inferior 1 (Bar)    Pavimento Inferior 2 (Acesso e Foyer)  
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Pavimento Inferior 3 (Biblioteca e Adm.) Pavimento Inferior 4 (Coro e Aulas)  Pavimento Inferior 5 (Platéia)  
     
 
Pavimento Inferior 5 (Palco)    Corte Longitudinal 
 
2005 
Concurso de Ideias para Exposição Open House – Vitra Design Museum. (Concurso: não construído) 
 
       
 
 
2005 
Casa em Phoenix – USA. (em parceria com Mike Braun) (não construído) 
     
Pavimento Térreo     Pavimento Superior 1 (Quartos) Pavimento Superior 2 (Terraços) 
     
Cortes Longitudinais  
 
 
 
 
 
 




[image: alt] 
137 
2006 
Casa em Ubatuba – SP. (não construído) 
   
Situação  Pavimento de Acesso 
   
Pavimento Inferior 1 (Área Social)      Pavimento Inferior 2 (Quartos) 
   
 
2006 
Ponte em Oltem, Suíça. (concurso, não construído) 
     
Planta Baixa e Corte longitudinal          Corte Transversal 
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2006 
Biblioteca da Pontifica Universidade Católica do Rio de Janeiro, RJ. (Concurso: primeiro prêmio, não construído) 
 
   
Térreo “superior” (Acesso à Biblioteca)      Térreo “inferior” (Acervo) 
   
4 Pavimentos superiores   Corte Transversal 
 
 
Corte Longitudinal 
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2007 
Casa em East Hamptom - New York, USA. (não construído) 
 
   
Cobertura  Pavimento Inferior  Pavimento Superior 
     
Situação  Cortes Longitudinais  Cortes Transversais 
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Algumas Colaborações com Paulo Mendes da Rocha: 
 
1996 
Centro Cultural SESC Tatuapé - São Paulo, SP 
(projeto de Paulo Mendes da Rocha, Colaboradores: Ângelo Bucci, Fernando de Mello Franco, Marta Moreira, Milton Braga - MMBB) 
. 
1996 
Terminal Parque Dom Pedro II - São Paulo, SP. 
(projeto de Paulo Mendes da Rocha, Colaboradores: Ângelo Bucci, Fernando de Mello Franco, Marta Moreira, Milton Braga - MMBB) 
 
1996 
Centro Cultural FIESP - São Paulo, SP. 
(projeto: Paulo Mendes da Rocha: Colaboradores: Ângelo Bucci, Fernando de Mello Franco, Marta Moreira, Milton Braga - MMBB) 
 
1998 
Poupatempo Itaquera - São Paulo, SP. 
(projeto: Paulo Mendes da Rocha: Colaboradores: Ângelo Bucci, Fernando de Mello Franco, Marta Moreira, Milton Braga - MMBB) 
 
1999 
Intervenção na OCA de Ibirapuera - São Paulo, SP. 
(projeto original de Oscar Niemeyer 1954, e intervenção: projeto de Paulo Mendes da Rocha, Colaboradores: Ângelo Bucci, Fernando de Mello 
Franco, Marta Moreira, Milton Braga - MMBB) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 




[image: alt] 
141 
2 – Vinicius Andrade e Marcelo Morettin 
 
1996 
Projeto para a Área de apoio e logística do Porto de Barcelona 
(Concurso do XIX Congresso da UIA, Barcelona 96: projeto selecionado pelo jurado) 
 
 
1997 
Projeto para o Edifício do Correio de São Paulo (concurso: menção especial, não construído) 
 
 
 
1997 
Ampliação de casa no Bairro de Vila Madalena – São Paulo, SP (em parceria com Anna Dietzsch) 
 
 
Planta da ampliação (Estúdio) 
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Corte Transversal 
 
1997 
Exposição Viva o Centro, Bienal de São Paulo – SP. 
 
 
 
 
1997-98 
Residência D’Alessandro – Carapicuíba, SP. 
 
    
Corte Transversal  Planta do Térreo 
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1998 
Projeto para o “Masterplan” da Faculdade de Medicina da Universidade de São Paulo, SP. 
(Concurso: primeiro prêmio, em construção) 
 
 
1998-99 
Residência Monika & Anke - Ubatuba, SP. 
 
 
 
1999 
Projeto para o monumento aos imigrantes São Paulo, SP. (Concurso: Menção especial, não construído) 
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2000 
Residência Wada – Jundiaí, SP. (Anteprojeto). 
 
 
 
2000-01 
Residência Ghirelli – Brotas, SP. 
 
Pavimento Térreo 
 
Corte Longitudinal         Fachada Leste 
 
2001 
Projeto para o novo edifício do CREA Ceara. Fortaleza, CE. (Concurso: não construído) 
 
 
2001 
Residência Morato – São Roque, SP. 
   
Pavimento Térreo   Pavimento Superior 
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Corte Transversal 
 
2001-02 
Apartamento Jote no edifício Prudência – São Paulo, SP. (projeto original do Rino Levi arquiteto) 
   
Pavimento Único  Volumetria 
     
 
 
2001-03 
Casa “21” - São Paulo, SP. (projeto desenvolvido para “uma casa dentro da metrópole contemporânea”). (Anteprojeto) 
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2001-05 
Faculdade de Medicina – São Paulo, SP. (Concurso: primeiro prêmio, em construção) 
 
- Remodelação do Teatro 
 
- Remodelação do embasamento do edifício principal 
 
- Implantação de dois Edifícios Técnicos 
 
 
 
 
 
 
2002 
Projeto de Urbanização do Complexo do “largo da Batata” – São Paulo, SP. (Concurso: não construído) 
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2002 
Residência em Cotia - SP. 
   
 
 
2002 
Residência Dourado – Sorocaba, SP. 
 
 
2002-03 
Residência no Bairro do Morumbi – São Paulo, SP. 
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2003 
Modernização do Conjunto Desportivo do Ibirapuera – São Paulo, SP. (Concurso: não construído) 
 
 
2003 
Projeto para o novo edifício de pesquisas da Fapergs. – Porto Alegre, Rio Grande do Sul. 
(Concurso: Segundo prêmio, não construído) 
 
 
2003 
Residência Brandini - São Lourenço da Serra, SP. (Anteprojeto) 
 
2003-04 
Escola FDE – Campinas, SP. 
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2004 
Escola FDE – Mogi das Cruzes, SP. (não construído) 
 
 
2004 
Projeto para um Conjunto Habitacional da COHAB – São Paulo, SP. (Concurso: primeiro prêmio, não construído) 
 
 
2003-05 
Residência Barroco – Gonçalves, MG. 
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2004 
Residência em Barra do Una – São Sebastião, SP. (em parceria com Lua Nitsche) 
 
   
Corte Transversal   Corte Longitudinal 
 
Maquete eletrônica 
 
 
2004 
Exposição Tropicália, New York / Chicago, USA. (itinerante) 
 
 
2005 
Projeto para o edifício central da Petrobras em Vitória – ES. (Concurso: não construído) 
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2005 
Projeto para o edifício do Museu da Tolerância na Cidade Universitária de Universidade de São Paulo – SP. 
(Concurso: não construído) 
 
 
 
2005 
Genomics laboratory – Campinas, SP. 
   
 
2005 
Residência AB – São Paulo, SP. (Anteprojeto) 
 
 
2005-06 
Residência Boldrini – Vinhedo, SP. (Anteprojeto) 
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2005-06 
Conjunto Residencial Aimberê - São Paulo, SP. 
   
Maquete  Cortes 
     
Pavimento Térreo  Pavimento Tipo Par      Pavimento Tipo Par 
 




[image: alt]Livros Grátis
( http://www.livrosgratis.com.br )
 
Milhares de Livros para Download:
 
Baixar livros de Administração
Baixar livros de Agronomia
Baixar livros de Arquitetura
Baixar livros de Artes
Baixar livros de Astronomia
Baixar livros de Biologia Geral
Baixar livros de Ciência da Computação
Baixar livros de Ciência da Informação
Baixar livros de Ciência Política
Baixar livros de Ciências da Saúde
Baixar livros de Comunicação
Baixar livros do Conselho Nacional de Educação - CNE
Baixar livros de Defesa civil
Baixar livros de Direito
Baixar livros de Direitos humanos
Baixar livros de Economia
Baixar livros de Economia Doméstica
Baixar livros de Educação
Baixar livros de Educação - Trânsito
Baixar livros de Educação Física
Baixar livros de Engenharia Aeroespacial
Baixar livros de Farmácia
Baixar livros de Filosofia
Baixar livros de Física
Baixar livros de Geociências
Baixar livros de Geografia
Baixar livros de História
Baixar livros de Línguas





















































































































































































































































[image: alt]Baixar livros de Literatura
Baixar livros de Literatura de Cordel
Baixar livros de Literatura Infantil
Baixar livros de Matemática
Baixar livros de Medicina
Baixar livros de Medicina Veterinária
Baixar livros de Meio Ambiente
Baixar livros de Meteorologia
Baixar Monografias e TCC
Baixar livros Multidisciplinar
Baixar livros de Música
Baixar livros de Psicologia
Baixar livros de Química
Baixar livros de Saúde Coletiva
Baixar livros de Serviço Social
Baixar livros de Sociologia
Baixar livros de Teologia
Baixar livros de Trabalho
Baixar livros de Turismo
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