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RESUMO

Lina Bo Bardi e Lucio Costa foram importantes intelectuais-
arquitetos brasileiros do seculo XX. Suas trajetdrias, muito diferentes nos principios e nas
causas, tm muito em comum nos seus efeitos. Relatar a importancia de suas atuagoes
publicas em todos os abrangentes aspectos relativos a inteligéncia e a arquitetura esta
sendo objeto de muitas novas pesquisas, com renovado interesse.

Nesse aspecto, apresentamos nossa versdo de suas atuacoes,
desenvoltas, na arte e na técnica — antigas ou modernas —, no plano politico e social, na
vida cotidiana e na vida urbana, e, numa palavra, Arquitetura.

Procura-se, nas duas diferentes trajetorias, localizar e identificar
pontos de atua¢do comuns ou dispares, inserir os comentarios relativos ao que estava
ocorrendo paralelamente ou & margem deles, inseridos nos contextos historicos, ou
vertiginosos na histdria — venturas, mas muitos mais dissabores —, pelos quais passaram, e
que ndo foram poucos. Mas reagiam e prosseguiam. A inteligéncia das diferentes reagdes
—no mais das vezes veementes — somadas ao &nimo de continuar no afazer do oficio é
impressionante.

Os capitulos que tem por nome obras especificas, acabam por ser
ziguezagueantes, pulando para outras obras ou fatos, na tentativa de se explicar processos
técnicos ou até mesmo fatos historicos nos quais estas obras estdo inseridas.

Palavras-chave: Lina Bo Bardi; Lucio Costa; arquitetura moderna
brasileira; arquitetura no Brasil século XX; arquitetura e técnica; ecletismo; patriménio.



ABSTRACT

Lina Bo Bardi and Lucio Costa were brazilian important intelectual-
architects of the 20th century. Their pathways, very differents in their principles and in
their causes, have a lot in common on their effects. Relating the importance of their
public actions in all the aspects concerning intelligence and architecture have been the
object of lots of new researches, with renewed interest.

In this aspect, we present our version of their actions, developed in
art and in technique — antique or modern —, in political and social foreground, in everyday
life and urban life, and, to say one word, Architecture.

The intention is to locate and identify the differences and the
common points of actions in their trajectories and also make comments concerning what
was happening among them or in spite of them. In their history context, the adventures
and, most of all, the discontentments that they have been through — and they were many-—.
But they reacted and carried on. The impassioned intelligence together with the cheer to
labor on is impressive.

The chapters that are named by specific works tend to be a bit zig-
zagging. They jump from works to facts in the attemp to explain technical processes and
historical facts in which this works are inserted.

Key-words: Lina Bo Bardi; Lucio Costa; brazilian modern
architecture; architecture in Brazil 20th century; architecture and technique; eclectism;
legacy.



Desenho com interferéncias: sobreposic¢des parciais de desenhos de Lucio para o Projeto
Monlevade — 1934 —, com o desenho do bar de Lina para 0 SESC Pompéia — 1981.
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Lucio Costa é um intérprete e defensor dos caracteres “nacionais”
(ja dissemos em que sentido entendemos essa palavra *1), da arquitetura brasileira. Em
suas realizacGes, encontramos, com efeito, tais caracteres, como se da no conhecido
Conjunto do Parque Guinle, no Rio, do qual reproduzimos um detalhe. Ele remonta as
origens da autentica arquitetura brasileira, descobrindo seu carater genuino ndo na
arquitetura “oficial” portuguesa, mas na “popular”, transferida — na pessoa dos antigos
mestres e pedreiros “incultos” — para a nossa terra’. Ele acha, nesse inicio, 6timo,
aquilo que deu a arquitetura brasileira “esse ar despretensioso e puro que ela soube
manter, apesar das vicissitudes por que passou, até meados do século XIX”. E ainda: “A
nossa casa se apresenta assim, quase sempre, desataviada e pobre, comparada a
opuléncia dos “palazzi” e ‘“ville” italianos, dos castelos de Franga e das “mansions”
inglesas da mesma época, ou a aparéncia rica e vaidosa de muitos solares hispano-
americanos, ou ainda ao aspecto palacetado e faceiro de certas residéncias nobres
portuguesas”. E esse carater de domesticidade e de modéstia, tdo claramente focalizado,
e quase recomendado, carater que se encontra intacto nas primeiras arquiteturas de
Oscar Niemeyer e dos outros arquitetos seus contemporaneos, explica o sucesso da
arquitetura brasileira, que apareceu de repente ao mundo, saido de uma experiéncia
sangrenta, da guerra contra a retdrica, como um apelo a um sentido honesto e jubiloso
da vida.

Lina Bo Bardi
Contribuicéo Propedéutica ao Ensino da Teoria da Arquitetura
1957

Todos os grifos sdo meus. Reitero:
genuino e popular;
despretensioso e puro;
desataviada e pobre *2;
domesticidade e modestia;
honesto e jubiloso;

E insisto:

davida...

*1 E este o sentido auténtico do termo “nacional”, o qual,
destituido de vazias significacdes politico-nacionalistas, levara a uma colaboracéao
internacional, com a contribuicéo efetiva e vital das atividades particulares, que
satisfacam a necessidades espirituais e materiais de cada pais. Essa soma de
contribuicdes, sintetizado numa linguagem internacional sera a base de uma nova
cultura que, como acreditamos, ndo serd mais a “européia” ou “americana’, e sim a
cultura mundial. BARDI, Lina Bo. Contribui¢éo propedéutica... (p 70) ccc

*2 Sobre como e porque Lina e Lucio usam a palavra pobre, em
muitas instancias, se vera ao longo do texto que ora apresentamos.






1. INTRODUCAO

Até a Segunda Guerra Mundial, os Estados Unidos da América do
Norte vinham causando espanto, tal o dinamismo, a capacidade coletiva de propor e
inventar coisas, de buscar caminhos préprios, inclusive para sair da grande crise de
fartura, causada por eles mesmos, que foi o grande Crac de 1929. O arduo e importante
levantamento realizado por Giedion em seu A mecanizag¢ao assume o comando apresenta
um vasto testemunho desse surto criativo — coletivo-, que entdo aquela sociedade soube
levar a cabo.! Tinha-nos ocorrido usar a expressao lampejo criativo, mas nao foi nada
efémero, considerando-se um inicio em meados do século XIX até o P6s-Guerra temos
100 anos de eventos sucessivos de esforcos realmente inovadores.

Apo6s a Guerra, com 0s americanos do norte saindo da situacdo
como 0s grandes protagonistas vitoriosos e, na verdade, com grandes lucros aferidos na
propria sustentacdo da guerra, além dos beneficios de que ndo ocorreram combates em
seu praéprio territorio, os Estados Unidos tornam-se a maior poténcia econémica do
mundo, passando a ser o délar o padréo internacional de moeda.

Porém, a partir dai, algo se perdeu. Talvez por excesso de
autoconfianca, desconforto de se estar na posi¢ao proeminente de lider mundial, mac-
cartismo interno censurando e perseguindo os intelectuais, enfim, uma série de fatores
fazem com que aquele maravilhoso empuxo social pelo novo, pela invencao, saia do
papel principal, na cena que vinha representando. A Guerra Fria estabelecida para barrar
0 avango soviético, € a senha para aumentar o poder e a hegemonia da grande poténcia,
mas sem a liberdade criativa que caracterizava a etapa anterior. Apesar disso, o pais
sem- nome?, os Estados Unidos da América do Norte, continua sendo o pais que mais
investe em pesquisa €, conseqlientemente, em invencgoes, de todas as ordens:

(...)Sorriso de quase nuvem

Os rios, cancdes, 0 medo

O corpo cheio de estrelas

O corpo cheio de estrelas

Como se chama amante

Desse pais sem nome

Esse tango, esse rancho

Esse povo, dizei-me, arde

O fogo de conhecé-la...3(grifo nosso)

Os proprios norte-americanos se caricaturizavam como um turista,
de camisa florida, bermudas, ténis com meias trés-quartos listradas, chapeuzinho de palha
— as vezes de cacador - e maquina fotografica pendurada no pescoc¢o, sempre
acompanhado de uma malajambrada mulher mais para gordinha, de roupa também
estampada. As caricaturas retratam um desajeito em relacdo a todo o resto do mundo,
incomodo e barulhento. E, trata-se de uma auto-caricatura!l

! GIEDION, S. La mecanizacion toma el mando. Barcelona: GG Coleccién Tecnologia y Sociedad, 1978.
2 VVELOSO, C. Verdade tropical. Sdo Paulo: Companhia das Letras, p.14, 1997.
¥ CAPINAN, J. C., GIL, G. e NETO, T. Soy loco por ti América, 1966.
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Y EOASTRUL. AMERICAN TOURITS HAVE CAUSED
FUROPEANS TD DASUIKE AMERICANG . RULES OF
COWDULY SHOULD BE SEY UP BOR TOURISTS
ARD THE STATE D) SHOWT
VEOPLE WTENDING > GO ABROAD...~
— M LLY GRAM, T EWANGEL /ST

‘WE WELCOME AMERICAN AFFLUENCE = BUT NOT INFLUENCE /°

Figura 1. Charge norte-americana datada de 1969. Figura 2. Charge londrina datada de 1954. ... and
“We welcome American affluence, but not here, Mr Dulles, is our little brochure on how to win
influence!” friends and influence people...”

A partir da década de 80, os japoneses invadiram 0 mundo com seus
grupos de turistas gastadores, sendo, portanto, bem-vindos nos lugares onde aportavam,
fruto do boom econémico que aquele pais atravessou, naquela decada. Eram tao
incbmodos e desajeitados - os flashs espocando mesmo onde ndo se é permitido, 0s
grandes grupos impedindo de se ver 0s quadros nos museus -, quanto 0s norte-americanos
das caricaturas, ou grupos de classe média alta de brasileiros chatos, tanto faz, isso so
comprova a regra de que todo turismo por si so, € so devastador e que os maleficios sao
maiores do que a possivel renda — a maior razéo alegada para que se incentive esse tipo
de coisa - que levem a qualquer lugar.

Mesmo durante a Guerra Fria, a Europa reagiu, pelo menos por um
certo periodo. Por exemplo, a Franca, que se negou, inicialmente, a compor a OTAN.
Mas a maior reacao contra a poténcia hegeménica ocorreu mesmo quando se formou um
bloco europeu, a principio chamado Mercado Comum Europeu, na tentativa de contrapor
0 enorme poderio econdmico dos norte-americanos, depois CE - Comunidade Européia,
atualmente Unido Européia.

A queda do Muro de Berlim e o0 desmantelamento da Unido
Soviética vém somar-se aos acontecimentos, a mudanca ocorrida em toda a Europa e
marcar uma etapa nova de re-estabelecimento de mercados, ja superada a fase das
multinacionais.

Algumas reac6es, como o protecionismo de mercado em certas
areas continuaram, algumas de comportamento também, por exemplo, na area de
alimentacdo e gastronomia — Franca e Italia principalmente e como era de se esperar, pela
enorme tradicdo que tém nessa area -, para que nao se perdesse, de vez, 0s costumes
locais, como resisténcia a globalizacdo dos costumes. Mas a reacdo acontece mesmo na
area econémica, de mercado; do ponto de vista do comportamento ocorreu, sim, a
americanizacdo do mundo, que nesse sentido, venceram.

O que se estéa assistindo, mesmo, é a perda total da elegancia. O
americano da caricatura ja ndo é mais s6 o norte-americano, € todo mundo. O turismo que
avassala qualquer lugar do mundo, hoje, perturba a todos, é barulhento e mal-educado, e,
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na verdade, os turistas estdo auto-centrados, e ndo interessados, poderiam estar em outro
lugar, ficou indiferente.

Viajar perde cada vez mais o glamour, antes as pessoas se
aprontavam- se vestindo chiques - para ir ao aeroporto —, hoje ndo precisam mais, ficou
corriqueiro: Firenze, Toquio, Berlim, llhas Fiji, tanto faz...

Né&o tem mais a li¢do corrente, contada aqui, no Brasil e até mesmo
I& em Barretos, na minha juventude: um gentleman jamais usaria um sapato novinho em
folha. Ou, que chic mesmo era ter um bom carro velho bem tratado, pelo uso correto por
parte do velho e bom chauffeur. Acabou o fato de que chic podia ser, desde uma coisa
extremamente singela, até a verdadeiramente chic Confeitaria Colombo: agora o luxo é
ostensivo, ofensivo, esnobe. Antes isso era uma vergonha, coisa de novos-ricos, hoje é o
lugar-comum: colunas sociais sempre existiram, mas agora existem revistas caras como
Caras, em tudo quanto €é canto - parece que surgiu na Argentina e se alastrou pelo mundo.
O mundo globalizado é o do mau-gosto, dos neo-novos-ricos.

Os discursos séo horrendos, o politicamente correto acompanhado
do esnobismo: ONG, empresas com responsabilidade social, green-card, etc. etc, tudo
bancado por empresas que, quando ndo aferem mais lucro, direta ou indiretamente da
exploracéo disso, conseguem atropelar a concorréncia desprovida de meios para competir
com tal ordem de grandeza dos investimentos necessarios para a construcao de tais
dispositivos de marketing de controle.

A arquitetura ndo fica isolada, pertence a esse conjunto de disfarces:
sustentavel, ecologicamente correta, com acessibilidade universal e... carissima; esnobe
ela também: passada a era dos edificios inteligentes, que na verdade sdo edificios
tecnologicamente super-equipados — ou até, e simplesmente, mais equipados que o dos
vizinhos -, surge a onda da diferenciacdo exacerbada, como disse Adrian Gorelik *.
Prédios espalhafatosos fazem a paisagem de Dubai, e assombram tanto pelo luxo
excessivo quanto pelo alto custo, enquanto seduzem pelo emprego de altissima
tecnologia. Eventos, tais como as Olimpiadas, carregam novas dessas invencdes para
todos 0s novos lugares-sede, etc. etc. Respingam por todo lugar. A arquitetura ndo tem
conseguido como devia se isolar da imagem e do marketing.

* GORELIK, A. Professor da disciplina “Tdpicos especiais: seminarios de pesquisa em teoria e histéria da
arquitetura e urbanismo latino-americanos”, 18/09 a 08/10/2007 (citado de memdria, de agora em diante
como sigla: c.d.m).
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: Figura 3. Imagem representativa da cidade de
STUMPE pholosﬂy;.‘lu DUbaI .

O marketing, por sua vez, é cada vez mais agressivo, embora
sempre tente, também, mascarar-se com o discurso do eco-politicamente correto. A
sociedade de consumo, atributo quase que exclusivo da sociedade norte-americana, ha
pouco tempo atras, globalizou-se, mas os produtos sdo cada vez mais discutiveis, ou cada
vez mais descartaveis — quase sempre também dispensaveis. O marketing do segmento da
construcdo civil anuncia mirabolantes edificios onde algo chamado qualidade de vida,
que ndo passa de quantidades de coisas que se quer ter, sem querer, de brinquedos a
disposicdo, com muita seguranca, areas verdes e um possivel lazer. Os condominios
horizontais que proliferam hoje, em todas as cidades brasileiras, batem nessa tecla, para
fazerem seu marketing: area verde, ar puro, como se todos devessem morar num meio
falsamente rural. Como “poderia ter dito” Lucio: trocam o bucolico por um arremedo de
pitoresco, que quer ter algo — um ligeiro toque - de silvestre.

A VIDA
EM DOBRO

Figura 4. Propaganda de condominio horizontal,

T B e e s captada aleatoriamente na Internet, mas todas as
Tontantle sured Gnadh Sab Wl OV O B Oniarde o% EBOVR P08 ¥ 4 AR RS Wi - - -

s e : outras passam a mesma imagem pitoresca. Viver
S o s s e em dobro € um pouco demais, como promessa...

Quem sabe um periodo de mudangas tal qual estamos vivendo,
nesse exato momento, ndo seja também a exata oportunidade para se sair dela revendo
toda essa questdo destrutiva do consumo absurdo; quem sabe nao teremos a oportunidade
de recuperar a elegancia, traco caracteristico de, cada um a seu modo, Lina e Lucio.

Chama-los assim pode soar estranho: Lina sempre foi Donna Lina,
assim chamada por todos, inclusive por seu marido, o Professor Bardi. Quando
comegamos a trabalhar com ela, no canteiro de obras do SESC — Fébrica da Pompéia, nos
ainda isolados de seu meio, — ela era desconhecida -, e com a irreveréncia ou
impertinéncia peculiar de alunos da FAU, daquela época, passamos a chama-la assim
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simplesmente, de Lina. Com 0 aumento da convivéncia, vimos que todas as pessoas de
seu entorno estranhavam que tivéssemos essa ousadia, fato que ocorreu inclusive quando
fomos com ela em seu retorno a Bahia, em 1986, por parte das pessoas que tinham a
conhecido 14, antes, para quem ela era sempre Donna Lina.

Lucio sempre foi Doutor Lucio, para todos que trabalhavam com
ele ou o conheceram nessa condicdo. Lygia Martins Costa descreve a seguinte cena:

- Dr. Rodrigo tinha uma admiracéo profunda por Dr. Lucio, e
falava constantemente nele, no seu conhecimento de causa, no seu bom senso.”

O poeta — chefe de gabinete do ministro Gustavo Capanema -,
Carlos Drummond de Andrade relatou dessa maneira:

Lucio n&o tinha hora fixa de chegar e sair. Dizia-se mais consultor
de Rodrigo M. F. de Andrade, diretor do SPHAN, do que um burocrata responsavel pela
Divis&o de Estudos e Tombamentos. °

Em 1991, ele apareceu no MASP, repentinamente, acompanhado
de Maria Elisa, sua filha. Estdvamos la, um grupo de arquitetos, literalmente de joelhos,
colando cartazes para um dos eventos do Congresso que levou o seu nome ’, e
surpreendido com sua presenca, estendi a mao para cumprimenta-lo do jeito que estava
mesmo, de joelhos. Ele cumprimentou, sorriu e disse: continue seu trabalho, ndo quero
atrapalhar, gentilmente, para tirar o nosso desconcerto. Elogiou 0 MASP, 0 progresso € o
desenvolvimento de Séo Paulo e foram-se, até que na manha seguinte Lina estava na
mesma mesa com ele, encerrando o Congresso.

Fiquei muito amigo de Maria Elisa, trabalhamos juntos por cinco
anos no sertdo sul do Ceard, para a URCA — Universidade Regional do Cariri, quando
entdo era Violeta Arraes a Reitora, ela que, por sua vez tinha sido amiga de Lina, se
conheceram nos tempos de exilio, Lina ja falecida, na época em que estivemos pelo
Cariri. Da amizade com Maria Elisa talvez tenha vindo essa intimidade de tratar aqui o
Doutor Lucio simplesmente de Lucio — ela muitas vezes se refere assim, quando fala de
seu pai.

Lina Bo, Acchylina di Enrico Bo, nasceu em 1914, em Roma, Italia
e naturalizou-se brasileira em 1951, pais que ela adotara em 1947, logo ao final da
Segunda Guerra Mundial. Fez o Liceu Artistico e a Faculdade de Arquitetura da
Universidade de Roma. Faleceu em 1992, em sua residéncia, em Séo Paulo.

Lucio Costa, Lucio Marcal Ferreira Ribeiro de Lima e Costa,
nasceu em 1902, em Toulon, Franga, e s6 passa a morar no Brasil em definitivo em 1916.
Matricula-se em 1917, na Escola Nacional de Belas Artes. Como, desde logo, teve que
trabalhar, perdeu dois anos, formando-se Engenheiro-Arquiteto em 1924. Faleceu em
1998, em sua residéncia, no Rio de Janeiro.

® COSTA, Lygia Martins, in: WISNIK, G. org. O Risco: Lucio Costa e a utopia moderna. Rio de Janeiro:
Bang Bang Filmes Producdes Ldta, p. 76, 2003.

® Costa, L. Registro de uma vivéncia. S&o Paulo: Empresa das Artes, p. 435, 1995.

" X111 Congresso Brasileiro de Arquitetos Lucio Costa. De 28 de outubro a 02 de novembro de 1991.
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Lina e Lucio

Lina e Lucio: ao estudar esses arquitetos, vieram-me esses
pensamentos todos, a respeito dos tempos atuais, que eles chegaram, com um certo
contragosto, a vislumbrar. Parece que eles nos ajudariam a encontrar uma saida com suas
atitudes tantas vezes, e, justamente, de intransigentes modernos. Adotando o mote de
Ana Nobre, poderiamos dizer que fazem uma falta enorme:

E claro que supor que a producéo atual em arquitetura no Brasil se
alimenta da auséncia de critica seria reduzir o problema a apenas um dos seus fatores.
Mas pode ser pertinente pensar em que medida nos convém nesse momento a recusa a
investigagdo, ao questionamento. E neste sentido basta ler Lacio Costa, nosso primeiro e
mais irredutivel critico de arquitetura, para entender como o profundo comprometimento
entre arquitetura e critica teve papel determinante na construcéo do projeto que nos pos
no mundo. Um projeto ndo por acaso estreitamente vinculado a uma convicg¢éo, um
compromisso, um ideal hoje anulado.®

Lina, na ocasido da obra do SESC — Fabrica da Pompéia, recusou-se
a fazer o primeiro centro brasileiro especializado em terceira-idade, que hoje € hipdcrita e
estranhamente chamada hoje de melhor idade. Dizia que:

- Velha sou eu! Vou fazer um centro especializado em tudo! Nao ha
nada mais bonito do que ver criancas passeando com seus avos, ouvindo historias... E
assim que se aprende a vida... Me recuso a fazer o “baile da saudade”. (c.d.m.)

E isso se realizou, é notavel o uso desse centro, por parte de todos,
sem discriminacgéo de idades, ao contrario, juntando-as.

Figura 5. O caminho “tapete” em granito bruto
foi feito 15 anos depois da inauguracéo, por
exigéncia do Ministério Publico, para atender
as normas de acessibilidade pelos arquitetos
André Vainer e Marcelo Carvalho Ferraz.

Ainda na mesma época, sobre acessibilidade, disse:

- Deficientes somos todos nos! Esse € um pais em gque se pega no
colo, em que se abracam as pessoas! Aprendemos isso com 0s indios e com 0s negros,
que pegam no colo. Na Europa - nos Estados Unidos também - se vocé tocar uma pessoa
ela se ofende! Aqui ndo, as pessoas se ajudam, se precisar, carregam no colo... e €
egoismo nao fazer isso! (c.d.m.)

8 NOBRE, A. L. A falta que nos faz. Critica e Arquitetura no Brasil. Vitruvius, S&o Paulo, jul. 2000. Secdo
Arquitextos. Disponivel em: < http://www.vitruvius.com.br/arquitextos/arq002/ arg002 _02.asp>. Acesso
em: 27 jul. 2009.
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Lina se referia ao egoismo das pessoas sas, que ao mesmo tempo
em que, por estar agindo de modo politicamente correto, se desencarregam, se livram das
que tém problemas.

Quando chegou o comunicado da diretoria do SESC avisando que
estava decidido que aquele novo centro viria a se chamar Centro Cultural e Desportivo
Dr. Fulano de Tal — ndo se sabe mais o tal nome -, exclamou:

- Nao! Eu ndo sei quem é esse fulano, ninguém sabe. E néo é
Cultural. Nem Desportivo. E um centro de Lazer, Cultural s6 afasta as pessoas, assusta.
E arte ja ndo interessa mais a ninguém e eu quero aqui cheio de gente. E esporte também
é para lazer, sou contra esporte competitivo. Vai chamar Centro de Lazer Fabrica da
Pompéia e acabou! (c.d.m.) °

Figura 7. Erada pldo SESC Pompéia,
com o logotipo atual. (H& algum ganho em ter
sido substituido o original de Lina?)
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Figura 6. Entrada principal do SESC Pompéia,
com o logotipo proposto por Lina.

E levou a cabo seu intento, até que a diretoria do SESC
sumariamente a despediu da direcao cultural do Centro Fabrica da Pompéia, com as obras
do Bloco Novo ainda em finalizacéo.

Quando da construcédo de Brasilia, um dos poucos projetos
arquitetonicos, de construcdo civil a que se auto-destinou, e se empenhou muito, Lucio,
foi a Rodoviaria: estranhamente uma auséncia de arquitetura, um quase nada. O edificio
some, COmMo se nao existisse, e, no entanto ele esta la, muito complexo no cumprimento

° Conforme Malavoglia: N&o sendo o SESC um museu, nem um centro cultural, nem um espaco de arte,
mas sim um local cujo pressuposto bésico é a convivéncia (dai o nome Centro de Lazer), a propria
frequéncia (...), indo do catedrético ao engraxate, encontrou (...) 0 espaco ideal para se sentira & vontade.

in: MALAVOGLIA, F. Centro de lazer SESC “Fabrica da Pompéia™. Boletim da Associacdo Brasileira de
Museologia. Sao Paulo, n. 9, ago. 1995. in: FERRAZ, M. C., VAINER, A. Cidadela da Liberdade:
Exposicdo realizada no SESC Pompéia - 19 de novembro a 30 de dezembro de 1999, Sao Paulo, SESC/
Instituto Lina Bo E P. M. Bardi, 1999.
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de todas as suas fungdes. Uma pequena obra prima, mesmo que muito grande em
tamanho.

Ali, ele fez o que todo arquiteto deseja fazer: o ndo-edificio. E uma
aula de como realizar um edificio resolvendo toda articulacao da cidade: ora some, ora
aparece, e vocé chega sem saber que chegou. Assim é a rodovidria, por isso ele fez tanta
questdo de desenha-la — é um projeto seu. (...) *°

Essa compostura e discri¢do, que ndo diminuem em nada um grande
e importante projeto de arquitetura, ao contrario, podem realgar a razao propria de sua
existéncia e esta intuicdo ja estava anunciada em sua importantissima missiva em defesa
do projeto de Oscar Niemeyer para o Grande Hotel de Ouro Preto, onde Lucio colocou os
seguintes termos:

(...) uma solucéo que, conservando integralmente o partido adotado
e respeitando a verdade construtiva atual e os principios da boa arquitetura, se ajustasse
melhor ao quadro e, sem pretender de forma nenhuma reproduzir as velhas construgdes
nem se confundir com elas, acentuasse menos ao vivo 0 contraste entre passado e
presente, procurando, apesar do tamanho, aparecer 0 menos possivel, ndo contar,
melhor ainda, ndo dizer nada (assim como certas pessoas grandes e gordas mas de cuja
presenca a gente acaba se esquecendo), para que Ouro Preto continue a vontade,
sozinho 1 no seu canto, a reviver a propria historia'’. (grifo nosso), (ver Anexo ).

O papel da Plataforma Rodoviaria € fundamental como articulacéo
funcional da cidade, mas isso ndo torna obrigatoria a presenca de mais elementos a se
agregar ali, exatamente entre os pontos equilibrados da Praca dos Trés Poderes e a Torre.

Conforme relatou Maria Elisa:

Durante a construcdo, com os prazos tdo apertados, Lucio chegou
a sugerir que a grande plataforma rodoviaria no cruzamento dos dois eixos fosse feita
mais tarde, no governo seguinte. Resposta do presidente: - “Nao senhor! O seu projeto
depende dessa plataforma, se ficar pra depois o proximo governo ndo faz... Quero deixar
a estrutura da cidade pronta — e iluminada!” *?

Juscelino demonstrou ai uma grande compreensdo do papel da
Rodoviaria no todo do projeto, indispensavel para a cidade funcionar.

1% Depoimento de Ciro Pirondi. in: WISNIK, G. org. O Risco: Lucio Costa e a utopia moderna. Rio de
Janeiro: Bang Bang Filmes Producdes Ldta, p. 125, 2003.

1 COSTA, L. Parecer apresentado a Rodrigo Mello Franco de Andrade, Diretor do SPHAN, sobre 0
projeto de O. Niemeyer para a construgdo do Hotel de Ouro Preto in Martins, C. A. F. Arquitetura e
Estado no Brasil. S&o Paulo: FFLCH — USP, 1987.

2 COSTA, M. E. Brasilia e eu. Texto ndo publicado. (em andamento).
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Figura 8. Esplanada dos Ministérios €, no 1° plano, a  Figura 9. Construgdo da Rodovidria de Brasilia,
construgdo da Rodovidria de Brasilia. com vista para a Asa Sul.

Figura 10. Construcéo da Plataforma Rodoviéria de Brasilia. A direita vé-se o pilar “T” dos mezaninos
ainda escorado, em fase de concretagem.
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Figura 11. Construcdo da Plataforma Rodoviaria de Brasilia, com vista para a Esplanada dos Ministérios —
Eixo Monumental.
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Figura 12. Rodoviéria de Brasilia. Vista paraa Torre  Figura 13. Rodoviaria de Brasilia. Vista para a
de TV — Eixo Monumental. Esplanada dos Ministérios — Eixo Monumental.
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Figura 14. Rodoviaria de Brasilia: a marquise é tdo Figura 15. Rodoviéria de Brasilia: € uma enorme
singela que quase nédo se percebe sua importanciano  varanda que propicia conforto, sombra e ventilacao,
todo do funcionamento da cidade. contra o sol escaldante do Planalto Central.

Das varias vezes em que estivemos em Brasilia, s6 na ultima,
recente — julho de 2008 — atentei melhor e freqlientei a rodoviaria, parando aqui e ali,
tomando um café, depois uma cerveja, observando o povo se movendo, seu
comportamento educado, apreendendo-a. Ha uma onipresenca, os viadutos que formam o
Eixo Viario-Residencial, passam cortando o Eixo Monumental, constituindo uma grande
cobertura, como um imenso avarandado, bem largo, com uma sombra deliciosa, 0 vento
passando livremente pelos rasgos de grande vao. Na medida em que se sobe pelas escadas
rolantes, a sensacdo de varanda aumenta, e se descortina a visdo nas duas direcdes do
Eixo Monumental: de um lado a Esplanada, com a Catedral iniciando o desfile dos
Ministérios, até a marca inconfundivel do Congresso, de outro a Torre da Antena.

Como escreveu Maria Elisa:

O (...) projeto do Congresso, onde 0 Oscar teve a sabedoria de
fazer a vista principal ndo ter nenhum vao: proporcionou impecavelmente as empenas
cegas das duas laminas do anexo e as duas cupulas, e ganhou a parada (imagine,
naquela correria, se era o caso de depender de requintados detalhes de esquadrial!) Os
vaos — caixilhos - ou sdo laterais ou estao visualmente protegidos pela laje sobre a qual
repousam as clpulas. S6 o Oscar consegue fazer projetos que viram logomarcas...™

Os Ministérios sdo transversais, € ndo alinhados ao longo do Eixo
Monumental, os prédios perfilados ficam mais bem postos do que alinhados, porque as

3 COSTA, M. E. Depoimento ao autor. 2008
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empenas fechadas — Lina odiava que falassem cegas —, também, mais faceis de executar
do que caixilhos, por nossa méo-de-obra aprendiz, valorizam a direcdo principal, 0s
prédios, no outro sentido, oposto ao Eixo, poderiam crescer ad infinitum, para cada lado
de fora do Eixo, sem incomodéa-lo. Continua Maria Elisa:

(...) pra mim nasceram assim, até porque o partido ja estava
"incubado" desde o projeto da cidade universitaria..."*

De fato, essa implantacdo repete a proposta que Lucio ja tinha feito,
para a Universidade, em 1936/37, com as escolas transversais ao eixo, no fim do eixo o
Hospital, no seu comego o Portico, a Reitoria, Biblioteca e Grande Auditorio.

(...) S&o cem metros de largura, dos quais reservamos vinte de cada
lado, ao longo do muro dos patios para vegetacdo frondosa, e duas faixas de nove metros
para os veiculos; o espaco restante foi entdo tratado de varias maneiras, no exclusivo
intuito de enriquecer o percurso com impressdes sempre renovadas. (...) **Parece
Brasilia, mas ele esta falando de seu projeto para a Universidade. Segundo Maria Elisa,
sua maior magoa profissional foi essa, o poder publico ndo ter aceito e edificado esse
projeto, o que € mesmo uma lastima.

Do outro lado, ainda olhando da Rodoviaria: a continuagéo do Eixo,
marcado ao centro pela Torre, outra obra sua, que como ele mesmo disse, re-estabelece o
equilibrio nas duas direcdes, em termos do peso advindo da atencao, do olhar. A Torre
tem valor simbolico importantissimo, talvez hoje néo seja mais possivel sentir a dimensao
do significado de sua proposta: Torre da Televisdo. Para aquele ermo, para o fim-do-
mundo, para aquele lugar nenhum, mas era para onde estava indo a Capital, por decreto,
comunicacdo era tudo. E a televisdo era o veiculo de comunicacdo mais moderno que se
pudesse dispor na época, seu maior simbolo, recém chegada no Brasil. Se internet
existisse na época, e se internet necessitasse de antena, seria a torre da internet a que teria
sido feita. A torre como simbolo é recorrente em qualquer civilizacdo, a torre, simbolo de
comunicagdes, também, inclusive com os deuses. Mas essa Torre é uma necessidade.

Simbolo que ndo anula a obrigacdo plastica de existir algo material
que dé contrapeso a visada da Esplanada, que culmina na Praca dos Trés Poderes, e aqui
se fala do projeto mesmo, de plastica, mesmo, de um sentimento que ocorre no instante
do parto do projeto urbanistico e de arquitetura: sua base triangular é o rebatimento da
Praca dos Trés Poderes, que é conformada no sitio por uma delimitacédo triangular.

YCOSTA, M. E. Depoimento ao autor. 2008.
> COSTA, L. Registro de uma vivéncia. Sdo Paulo: Empresa das Artes, p. 173, 1995.
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Figura 16. “Contribuicao arquitetonica de Oscar
Niemeyer para a praga que projetei — e batizei”.
Lucio, Praga dos Trés Poderes, Brasilia — A
maquete é anterior as obras, é uma maquete de
obra.

O desenho da Torre € bipartido. Na base, toda a coeréncia com o
sistema construtivo em andamento, na época, em obras, por toda a volta, a poeira:
concreto armado; em cima, 0 mais alto tecnicamente possivel: metalico, portanto. E
pronto.

Figura 17. Torre de TV. Brasilia.

Notavel € que a Torre foi, e continua sendo local de encontro
popular, cheio de barraquinhas em volta, que séo elas, testemunhas da grande visitagao.
Visitam a torre, querem olhar e fotografar Brasilia. Foi declarada a intencdo de se
remover a feirinha ao pé da Torre, recentemente, pelos poderes publicos. A Torre mais
famosa, com todas as devidas e merecidas razes, a Eiffel, tambeém é assim. Todo mundo
quer subir, para olhar Paris; muita gente, até hoje, ainda quer desmontéa-la, achando que a
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existéncia dela agride Paris. Mas ela é o simbolo de Paris. Também tem barraquinhas ao
seu pé, vendendo torrinhas.

Mas, dali, da Rodoviaria, na sombra da varanda abre-se ainda uma
terceira visdo: a da prépria Rodoviaria, uma visdo a cavaleira, vé-se as pessoas
circulando, as barraquinhas, o movimento dos énibus. Nesse nivel encontra-se uma série
de bares e restaurantes, lugares para sentar, esperar a partida do 6nibus, encontrar,
conversar. E as fungbes necessarias para administracdo e demais demandas internas ficam
em singelos fechamentos em caixilhos, de piso a teto, com vidro leitoso, quase néo se
percebe a existéncia.

Subindo mais, chega-se a uma simples marquise. Em volta, as pistas
tranqlilas, ndo as agitadas, dos Eixos, e sim as locais, ja se esta entre os Centros
Comerciais. Parece uma saida de Metro, Metros mais antigos, de cidades que ja possuiam
Metro de longa data, que possuem essas saidas de Metro singelas, sem estardalhacos — até
mesmo os de Paris, de Guimard, em pleno Art Nouveau, pois apesar do rebuscamento
escultérico e ornamental, € sO uma entrada ou saida de uma escada. S&o assim, ndo ha
construcao.

Essa surpresa ocorre também porque o que era o nivel natural ou
original do terreno ndo existe, ou ndo existe mais, em Brasilia. Em qualquer direcéo, para
onde se V4, o terreno foi trabalhado, perde-se a nocdo do que é exatamente solo original,
solo modificado, ou laje, em que se esta pisando. 1sso permitiu com que o0s diversos
edificios tivessem, cada um ou em grupos, uma relacdo diferente com o que parece ser
um piso térreo, comum com o que sentimos como térreo em um outro lugar qualquer. La
isso some, trabalhado por um projeto de implantacdo e terraplenagem em escala inusitada
— na pequena escala isso ja se encontra no Parque Guinle e vai ser executado com
maestria nas Rampas do Outeiro -, com um ajuste preciso entre terrapleno e niveis
construidos.

(...) Entao eu senti esse movimento, essa vida intensa dos
verdadeiros brasilienses, essa massa que vive nos arredores e converge para a
Rodoviaria. Ali é a casa deles, é o lugar onde se sentem a vontade. Eles protelam, ate, a
volta e ficam ali, bebericando. Eu fiquei surpreendido com a boa disposicdo daquelas
caras saudaveis. (...) *°

Confirma sua prépria previsdo de gue a rodoviaria seria um grande
ponto de encontro em Brasilia, 0 cuore, apesar de na continuacéo do texto acima ele
negar que ele tenha feito isso, que o povo é que tomou conta. Foi ele, sim. O povo
também.

E um lugar sofisticado como tudo que é verdadeiramente simples,
despojado e popular, como é também o SESC — Fabrica da Pompéia, os predicados sdo
0s mesmos. A rodoviaria de Brasilia é o proprio Lucio: liga tudo com tudo, vé tudo,
aparece 0 minimo. Sobre o seu recato falaremos mais adiante.

Uma chaminé sozinha pode ser a reminiscéncia de uma antiga
fabrica, galpbes sozinhos talvez ndo. Por isso Lina fez tanta questdo de reconstituir a

6 COSTA, L. Registro de uma vivéncia. S&o Paulo: Empresa das Artes, p. 311, 1995.
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antiga chaminé, ruida, da Mauser, na forma da torre da caixa d’agua do SESC- Fabrica da
Pompéia.

Sem a chaminé a fabrica ndo teria a referéncia:

- (...) enquanto soa o apito de uma chaminé de barro, porque néo
atende ao grito tdo aflito da buzina do meu carro?...”"

A relacéo de época da indUstria, o simbolo da producdo, € a
chaminé fumegante — todos os cartazes russos da revolugdo se reportam a essa imagem.
Fabrica sem chaminé, nem pensar, entdo Lina faz a torre, com formas trepantes,
marcando cada etapa de concretagem, 1,2 m por dia, de maneira definitiva, escorrida,

como as famosas 5 TORRES, de Barragan, na Cidade do México. Sé descobrimos isso
depois.

s )
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Figura 19. Torre da caixa d'gua do SESC Pompéia.

Figura 18. Torres da Cidade Satélite, Cidade do
Meéxico, Luis Barragan

' ROSA, N. Trés apitos. Rio de Janeiro: 1936.
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2. ECLETISMO NECESSARIO

A 12 manifestacdo cultural do recato burgués foi, assim que
assumiu o poder, a burguesia adotar o Neoclassico como estilo, como a maneira de se
apresentar, de se demonstrar ndo tdo ignorante quanto a aristocracia a achava, ou seja,
com que cara cultural se se mostra em publico, qual é a sua fachada para a rua, para a
cidade: “com que roupa eu vou, ao samba que vocé me convidou?...” *

N&o hé ruptura, desde o Renascimento e 0 Maneirismo, passando
pelo Barroco e 0 Rococd, o Neoclassico aparece como “natural”, como um suceder de
proposi¢des que se encaixam numa pilha “evolutiva” - lembrando que evolucéo ndo quer
dizer melhoria. Quer dizer movimento, mudanca. O que equivale também a adaptacao,
no mesmo sentido da “evolucdo das espécies” darwiniano.

Por adaptacdo entendemos o que aconteceu com o Neoclassico: fora
o periodo denominado “Terror”, da Revolu¢do Francesa, ndo houve ruptura, foi um pacto
de acordo entre a decadente e endividada aristocracia européia e o inusitado
enriquecimento da nova classe, que, a0 mesmo tempo em que a derrubava, queria ser
igual, copiar seus habitos, continuar invejando sua cultura.

Assim ¢é que, em sua feicdo publica, novos programas séo
apresentados a publico, no meio das cidades em franco crescimento: se, banco ndo existia
antes, qual a fachada de um banco? Agiotagem sempre existiu, mas o 6rgao, a instituicao
financeira que demanda se apresentar na forma de um prédio, como imaginar, e se
apresentar? Um prédio em uma rua importante, de entdo, na cidade: Neoclassico... - ao
que se saiba os primeiros grandes agiotas foram os pompeianos, que emprestavam, a
juros, capital para empreendimentos das esquadras romanas. A atividade existia, ndo
existia a instituicdo. O primeiro prédio feito para esse fim foi em Londres, propriedade da
entdo burguesa e posteriormente, aristocratica familia Rotschilld. Impossivel imaginar
ruptura ou até mesmo uma invencao totalmente diferente, nesse contexto. Os novos-
ricos e os aristocratas estavam se unindo, para tomar uma outra, mas unica, frente: os
Novos Mundos.

Sennett descreve essa passagem preciosa:

(...) Além do mais, os cafés desempenhavam uma funcéo que os
trona ainda mais faceis de serem romanceados, retrospectivamente: eram os centros de
informacdo mais importantes em ambas as cidades — Londres e Paris - nessa época.
Neles eram lidos os jornais, €, no comeco do século XVIII, proprietarios de cafés
londrinos passaram a editar e imprimir seus proprios jornais, reivindicando, em 1729,
um monopdlio nesse ramo. Negdcios tais como o de seguros, ligados a necessidade de
informacdes sobre a probabilidade de sucesso em uma transacgao particular, cresceram
nos cafés. Por exemplo, a Lloyd’s comeg¢ou como um café.’

YROSA, N. Com que roupa. Rio de Janeiro, 1929. Mais que a pura imagem, as datas dessas musicas s&o
muito significativas: em 29, Noel denuncia a pobreza, a falta de roupa para se apresentar em um lugar
apresentado, surpreendentemente, como chic, onde ha que se ir apresentavel. Em 36, a modernidade, 0 meu
carro.

2 SENNETT, R. O declinio do homem publico. Sdo Paulo: Companhia das Letras, p. 108, 1989.
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Quer dizer, 0 banco moderno nasceu num bar, ainda ndo tinha
roupa! Quando passa a ter: Neoclassico.

Figura 1. Fachada de Bancos em Londres.
Primeiro plano: Royal Exchange e segundo
plano, a direita: LIoyd’s Bank. O portico da
entrada se reporta ao Panteio em Roma, com a
dupla fileira Colossal.

A questdo “com que roupa”, que parece insistente ao longo da
historia, retorna também nos sistemas ditatoriais estabelecidos na primeira metade do
século XX: o fascismo de Mussolini, o nazismo de Hitler e o realismo socialista de Stalin.
Em todos os casos, adotou-se um “Neoclassico” como o discurso oficial para a formagdo
de sua imagem publica.

f== S
Figura 3. Gerdy Troost, House of German Art
Prinzregentenstrasse, Munich, 1934-6.

Figura 5. M. Piacentini and associates, University
Mausoleum of Augustus, Rome, 1937. of Rome, Senate building, 1935.

Figura 4. V. Ballio-Morpugo, clearance around the
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No primeiro caso, o fascismo se estabeleceu em um momento
confuso, em que a Itlia precisava urgentemente de uma politica modernizadora, para isso
capitalizando inclusive as atencGes de intelectuais e arquitetos importantes, defensores da
arquitetura moderna, ali chamados racionalistas, que viram seus esfor¢os acabarem no
EUR, com um “Neoclassico-fascista” que ndo deixa de ter ingredientes modernos em seu
repertdrio, apesar da submissdo a ordenacdo classica:

O resultado sera a oficializacao de um estilo de formas classicas
simplificadas e facilmente reprodutiveis cuja melhor expressao serd o EUR de 1942, com
seu eixo demarcado pelo Palazzo della Civilita Italiana, de Guerrini.?

Carlos Martins também cita Frampton, em sua analise do capitulo:
La arquitectura y el Estado: ideologia y representacion, 1914-1943, que indica uma mais
facil compreensdo da linguagem classica — licdo j& aprendida, standard - do que a
necessaria abstracao para a arquitetura moderna, extremamente intelectualizada: para o
estado autoritario o discurso mais claro.* Mas tivemos oportunidade de conviver com o
professor Bardi, que foi personagem diretamente envolvido com essa questéo:

Bardi op8e ao neoclassico de Muzio o racionalismo dos seus
amigos — e ate ali a impertinéncia era suportavel -, mas opde também, a politica dos
palazzi, das torres, das despesas de representacdo, uma grande despesa publica para as
casas populares e seus servigos: e isto era intoleravel.

Na metade de julho de 1933, na véspera da viagem de Marselha a
Grécia com os congressistas do CIAM, depois de uma ultima correspondéncia
entusiastica sobre a nova empresa aeronautica de Balbo, de partida para a Exposi¢ao
Internacional de Chicago, a assinatura de Bardi desaparece para sempre das colunas do
“L’Ambrosiano”®

No segundo caso, é preciso lembrar que a Bauhaus, entre outros
movimentos importantes, ja estava em franco andamento quando 0 nazismo passa a
imperar na Alemanha. O filme Arquitetura da destruicdo é um relato impressionante,
impactante do que se passou sob Hitler, um admirador da arte classica e, ao contréario da
mesa dos horrores (Tavolo degli Orrori), que Bardi apresenta a Mussolini, para
demonstrar o0 anacronismo das coisas ndo-modernas, 0s nazistas organizam uma
exposicao de arte degenerada: arte moderna.®

® MARTINS, C. A. F. Arquitetura e Estado no Brasil — elementos para uma investigag&o sobre a
constituicdo do discurso moderno no Brasil; a obra de Lucio Costa (1924-1952). Sao Paulo: FFLCH -
USP, Dissertacdo de Mestrado, p. 87, 1988.

*FRAMPTON, K. Histéria critica de la Arquitectura Moderna. Barcelona: Editorial Gustavo Gilli, p. 212-
220, 1991.

STENTORI, F. P.M. Bardi: com as crénicas artisticas do “L Ambrosiano” 1930-1933. Sao Paulo: Instituto
Lina Bo e P.M. Bardi / Imprensa Oficial do Estado, p. 63, 2000.

® ARQUITETURA da destruic&o. Direcéo: Peter Cohen. Narracdo: Bruno Ganz. Suécia, 1992. (121 min.).
Esse documentario traga a trajetéria de Hitler e de alguns de seus mais préximos colaboradores, com a arte.
Muito antes de chegar ao poder, o lider nazista sonhou em tornar-se artista, tendo produzido varias
gravuras, que posteriormente foram utilizadas como modelo em obras arquitetdnicas. Destaca ainda a
importancia da arte na propaganda, que por sua vez teve papel fundamental no desenvolvimento do nazismo
em toda a Alemanha. Numa época de grave crise, no periodo entre guerras, a arte moderna foi apresentada
como degenerada, relacionada ao bolchevismo e aos judeus. Para os nazistas, as obras modernas distorciam
o valor humano e na verdade representavam as deformacdes genéticas existentes na sociedade; em oposicao
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Figura 7. “Mesa dos horrores”, de Bardi: colagem que
Mussolini sua criacdo polémica contra os estilos reproduz exemplos de arquitetura académica
classicizantes, batizada “Tavolo degli Orrori”. misturados com moda, gréafica e costumes claramente
anacronicos.

E, no altimo, a ditadura soviética solapou 0 movimento
Construtivista, uma aventura extraordinaria, exilou artistas de vanguarda, calou artistas
importantes e, de sobra, boicotou mais uma das inumeras tentativas de Le Corbusier, a de
ver uma obra sua realizada, o Palacio dos Soviets, que se porventura fosse executado
teriamos a primeira obra de mega porte do mestre franco-suico. Suas maiores obras até
entdo, foram o Centrosoyus, na propria Russia, e a Cité de Refuge, em Paris’. E, nesse
caso, sob o stalinismo, nem se vislumbra alguma coisa modernizante como no caso
italiano, ali se projetou e construiu verdadeiros bolos-de-noiva.

Figura 8. Centrosoyus — edificio do governo Figura 9. Fachada principal da Cité de Refuge, em
russo, em 1930, Moscou, visto da rua, de Le Paris, 1929-1933, de Le Corbusier.
Corbusier.

defende o ideal de beleza como sindnimo de salde e consequentemente com a eliminacéo de todas as
doencas que pudessem deformar o "corpo™ do povo. Disponivel em: <http://www.historianet.com.br/>

" I thought that under the aegis of ‘constructivism’ (a Russian architecture movement) I would find
enemies on the lookout — all the more so since | was here to try for an enormous commission. Surprise,
surprise, I’'m proclaimed the great father — the father, no less! And signs of affection and esteem endlessly,
endlessly, for the last ten days.” — Le Corbusier emu ma carta & sua mée, 16 outubro de 1928. In: COHEN,
J. L. Le Corbusier Le Grand, the man with a Hundred Faces. London: Phaidon Editors, p. 236, 2008.

32



http://www.historianet.com.br/

Figura 10. Projeto para Palacio dos Soviets — Figura 11. Projeto para o Palacio das Nagdes — 1927.
1931. Projeto recusado de Le Corbusier. Projeto recusado de Le Corbusier.

Em carta a Le Corbusier, Lucio se refere assim, a sua situacdo de
caixeiro-viajante arquitetura moderna:

(...) E uma penosa sensacao de angustia abateu-se sobre nossos
coracdes, ao imaginarmos o génio de uma época vagando de um continente a outro, e
batendo de porta em porta a reclamar o que Ihe é devido. (...)2

Ele préprio encerra seu ciclo de palestras em Buenos Aires, em
1929, dizendo assim:

Daqui a alguns meses uma nova viagem me levara a Manhattan e
aos Estados Unidos. Sinto-me apreensivo ao enfrentar o campo do trabalho arduo, as
terras da selecdo na violéncia dos negécios, os lugares alucinantes da producéo
desenfreada — o citado Crac ocorreu nesse mesmo ano -. Nos trinta graus do frio de
Moscou estruturam-se coisas de um interesse dramatico; os Estados Unidos é um
Hércules cujo coracgao, segundo me parece, é timido e ainda hesitante. N6s, de Paris (...).
Os senhores, na América do Sul, estdo numa regido velha e jovem; (...).

Mas, voltando bastante na Historia, a tomada dos Novos Mundos
estava se dando sob outras ordens, ja ndo mais a simples pilhagem, iniciada com as
Cruzadas e prolongada ao longo das “descobertas” e colonizagdo de “lugares novos” a se
apossar, mas através de lucrativos negocios, que se avolumavam de maneira
inimaginavel, até mesmo com seguro para novos empreendimentos, ainda que resolvidos,
ou negociados, num bar, como foi visto acima.

Desde o tempo da mera pilhagem até os lucrativos negocios, do
consdrcio burguesia emergente com a aristocracia sobrevivente, a intelligentsia acumulou
informac0es, preciosas para a manutencdo de um saber especifico: quem esta sabendo,
esta “por dentro”, quem detém a informagdo, detém também o poder. Saber e poder,
juntos, séo relagbes simbioticas, isso vem de muito antes, mas cuja analise fica fora do
ambito desse trabalho.

Nessa evolugdo “em espécie” surge entdo 0 momento em que 0
poder do saber ja pode se mostrar: o colecionismo, iniciado no Renascimento, ja pode
ser aberto a publico, na forma do Museu, organismo também novo, surgido exatamente na

8 COSTA, L. Sobre Arquitetura. Alberto Xavier org. Porto Alegre: Centro de Estudantes Universitarios de
Arquitetura, 1962. Idem: revisdo fac-simile com comentérios de Lucio Costa. Porto Alegre: Editora
UniRitter, 2007.
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Revolucdo Francesa. Mostrar o que se juntou re-afirma o poder de quem juntou, re-afirma
0 poder do saque. Napoledo é o maior exemplo, tanto do quanto a Revolugéo precisou
voltar atrés, para o caminho que a aristocracia tinha tragcado, quanto no quanto o saber-
poder acumulado precisava ser demonstrado, quanto o novo caminho permitia abrir a
“colegdo” ao publico, sem medos. Ndo é por acaso que é nesse momento em que se abre o
Museu do Louvre, como museu, antigo palacio do Rei, mais central do que Versalhes, no
centro da cidade de Paris.®

O colecionismo gerou também uma nova espécie de intelligentsia: a
demanda burguesa, os arquitetos, os colecionadores queriam, romanticamente, se reportar
a qualquer coisa sabida, como demonstracdo de seu eruditismo. Surge o Ecletismo, como
a nova demonstracao de que o conhecimento acumulado pode ser “citado”, a torto e a
direita, uma vez feito com o “conhecimento de causa” que inspirava tanto o consumidor,
quanto o produtor dos artefatos. E, no principio, o eruditismo esta no Ecletismo
Classicizante, mas por evolugdo passa para as mesclas, e das mesclas para os nacionais,
num caminho quase linear e aproximadamente nessa ordem.

Vale notar que o periodo do chamado Iluminismo n&o conseguiu
construir alguns projetos geniais, especialmente de Ledoux e de Boullée, e os que foram
construidos s@o bem aquém dos deixados em projeto, em pleno periodo do Terror. Vale
também notar que 0 Romantismo é quem abriu portas para 0 Moderno, por um viés um
pouco inesperado, porque é a imagem romantica que inspira o Ecletismo.

Todo esse grande estilo de arquitetura reduzido aos principios
simples da geometria se enuncia como um projeto e permanece irrealizado. Sua
linguagem, como a dos principios e a da regeneracéo social, ja esta formulada antes de
1789. Uma cidade harmoniosa, uma cidade do comeco dos tempos — auroral, colossal,
irrefutavel — existe nos porta-félios de alguns arquitetos, bem antes da tomada da
Bastilha. A Revolucéo ndo terd nem o tempo nem os recursos, nem, talvez a audacia de
pedir-lhes para realizar seus grandes projetos civicos; ao contrario, ela se lembrara,
para censura-los, dos trabalhos dispendiosos que esses mesmos arquitetos realizaram
para as autoridades e os privilegiados do Antigo Regime. (...) Ledoux (...) conhecera a
prisdo. *°

Parece assim que o Ecletismo era mesmo etapa inevitavel, e que os
projetos do lluminismo estavam precoces demais para serem ensejados, ndo so pelo
exposto acima, mas a luz da histéria da técnica, dificilmente eles teriam conseguido
executar projetos daquela monta em precos e prazos viaveis, compativeis com 0s
interesses do Estado de entdo. O necessario Ecletismo torna-se algo nao desprezivel, sua
leitura surge outra, a partir desse entendimento.

Mas no Brasil, tudo acontece um pouco as avessas, “pau que nasce
torto”: o tnico Império que se muda para uma Colonia, um “Imperador Republicano”,
que foge dos franceses de Napoledo, mas importa franceses para ensinarem as artes e a
cultura... Neoclassica, exatamente dos revolucionarios republicanos da Franca (como ja
se viu, por la também se adaptou uma coisa a outra).

® CHOAY, F. L’allégorie du patrimoine. Paris: Editions du Seuil, 1992
19 STAROBINSKI, J. 1789. Os emblemas da razao. S&o Paulo: Companhia das Letras, p. 61-62, 1988.
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Durante os primeiros anos de Republica do Brasil, tentou-se, em
vdo, manter o Neoclassico como linguagem oficial, mas por um lado ja se espalhara o
Ecletismo, generalizou-se, com alguma qualidade nas classes ricas, para as igrejas e
alguns organismos oficiais, mas na maior parte desajeitado e mera colagem de
ornamentos importados, que, quando mais requintados de cobre, chumbo ou ferro
fundido, nos mais baratos de argamassa moldada; por outro lado, na falta de
conhecimento e de mao de obra especializada, executaram-se verdadeiras caricaturas,
macaqueacgdes do que pudesse aparentar um padrdo aceitavel de ser visto nas ruas (assim
como um bom terno branco, de linho, um chapéu, para os homens, para as senhoras 0
tecido e o corte dos vestidos, a sombrinha, também o chapéu). De qualquer maneira se
lutava para ser apresentavel em publico... Do outro lado, os corti¢os e o povo.

Como disse Yves Bruand, o panorama da arquitetura no Brasil
desde a 22 metade do século XIX até finais da década de 30 € totalmente negativo. Falta
criatividade e demonstra um profundo complexo de inferioridade. Os estilos eclético-
classicizantes marcam a producao do periodo, com ampla aceitacdo na classe dominante,
inclusive para edificios publicos.™

E Richard Morse completa a imagem, particularmente sobre a
Cidade de Séo Paulo e mais especificamente sobre Ramos de Azevedo:

Seu “estilo” era pretensioso, sem nobreza, de imita¢do e melhor
descrito como ecletismo promiscuo...(grifo d.a) **

Conforme descreveu Martins:

Saudosismo ou vontade de afirmacéo de uma nova camada de
imigrantes enriquecidos, expressao arquitetural de uma mentalidade fortemente
positivista, parisianismo das elites ou infludéncia de uma mao de obra treinada e
qualificada nos quadros técnicos e culturais da Europa, o ecletismo é a ordem de
visibilidade dominante nas cidades brasileiras até pelo menos a metade da década de
20.8

Bruand segue analisando o periodo, no capitulo Os estilos
historicos, e, particularmente o periodo do Neocolonial, quando, primeiro em S&o Paulo,
com Ricardo Severo, mas sem muita forca, em seguida no Rio, principalmente com José
Mariano que surge como um arauto, esse estilo surge como uma alternativa nacional ao
gosto eclético afrancesado dominante.

O discurso nacionalista ganha materialidade na Exposi¢do
Internacional do Rio de Janeiro, de 1912, onde destacam-se as obras do Pavilhdo das
pequenas industrias, de Nestor de Figueiredo e C. S. San Juan, e o Pavilhdo das grandes
industrias, de Memoria e Cuchet, que apresentam suas versdes de edificios no estilo
Neocolonial.

Bruand, no seu enfoque, nem dispensa tempo e atencdo para uma
corrente derivada do Neocolonial, que adota o estilo Novo México, uma alternativa

1 BRUAND, Y. Arquitetura Contemporanea no Brasil. Sio Paulo: Perspectiva, p. 33-59, 1999.

2 MORSE, R. M. Formag&o histérica de Sao Paulo. S&o Paulo: Difusdo Européia do Livro, p. 257, 1970.
¥ MARTINS, C. A. F. Arquitetura e Estado no Brasil — elementos para uma investigag&o sobre a
constituicdo do discurso moderno no Brasil; a obra de Lucio Costa (1924-1952). Sao Paulo: FFLCH -
USP, Dissertacdo de Mestrado, p.130, 1988.
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americana, contra o europeismo dominante, ou seja, alegava motivos ideolégicos
também, ndo de uma nacao, mas das diferencas entre Novo versus Velho Continente.
Embora tenha sido até mesmo mais disseminado em quantidade que o préprio
Neocolonial, também nédo cabe aqui, no escopo desse estudo, uma avaliagdo dessa
vertente.

Osmar Carioca 2009

Figura 12. Neocolonial: Pavilhdo das Grandes Figura 13. Neocolonial: Projeto para a casa de Raul
Industrias, hoje Museu Histérico Nacional. 1922 Pedrosa, no Rio de Janeiro. Lucio Costa e Fernando
Valentim. 1925.

Segue-se entdo uma seqiiéncia de obras com esse carater, inclusive
de Fernando Valentim, com quem Lucio Costa se associou, até a época em que se da
conta de que se tratava de um falso colonial, e muda seu préprio caminho.

De qualquer maneira, o periodo propicia o olhar de arquitetos e
engenheiros brasileiros sobre o passado, com o intuito de aprender com a arquitetura
antiga, o que da sentido de importancia a essas obras e acaba por propiciar seu
reconhecimento pelo patriménio existente e engendrar sua conservacdo. Toda a primeira
leva de preocupacdes com o patrimdnio historico e artistico do pais foi levada a cabo pelo
pessoal moderno: Rodrigo Mello Franco de Andrade, Mario de Andrade, Carlos
Drummond de Andrade, Manuel Bandeira, Lucio Costa, entre tantos outros, inventaram o
patrimdnio brasileiro.

Além disso, (...) seria um erro, porém, desprezar o aspecto
psicolégico da questao e considerar a moda do Neocolonial como um episodio
inconseqliente. Esse movimento foi na realidade a primeira manifestacao de uma tomada
de consciéncia, por parte dos brasileiros, das possibilidades do seu pais e da sua
originalidade.

Tanto Lina como Lucio se formaram dentro do Ecletismo, com as
escolas que freqlientaram priorizando essa linha: ela fez o Liceu Artistico, em seguida a
Faculdade de Arquitetura da Universidade de Roma, formando-se em 1939, ele a Escola
Nacional de Belas Artes, formando-se em 1922, com dois anos de atraso, pois teve que
trabalhar enquanto fregiientava o curso — a turma dele formou-se em 1920.

E, um eclético-académico torna-se um erudito, inclusive na
Academia se usava a denominacéo Ecletismo-culturalista. Mas um eclético-académico-

“BRUAND, Y. Arquitetura Contemporanea no Brasil. S&0 Paulo: Perspectiva, p. 33-59, 1999.
36



arquiteto estudava para o saber-fazer, para executar de novo se for o caso, e ndo
simplesmente saber por ter estudado, e parar ai. Era para citar, para construir de novo,
na prética, com seu conhecimento, ai sim, erudito, como nos lembrou Maria Elisa.

O que os impeliu em dire¢do a postura moderna se da de maneira
bem diferente: segundo Lucio, foi sua descoberta de Diamantina, que o fez rever o que se
estava propondo com o Neocolonial, mas que ndo o levou diretamente ao moderno,
contra o que ele alimentou ainda suas precau¢des, como se vera adiante.

Ele foi a Diamantina para realizar levantamentos, teve cerca de 1
més de duracéo, da qual cerca de 10 pranchas de desenho foram produzidas por ele, com
0 objetivo de se documentar o colonial brasileiro.O impacto de Diamantina, um lugar de
construcdes pobres quando comparadas as de Ouro Preto ou Mariana, vai marcar para
sempre Lucio Costa e modificar sua posi¢cdo em relagdo ao movimento Neocolonial que
vinha se impondo como a alternativa nacional de um estilo.

Em 1922, comissionado pela Sociedade Brasileira de Belas Artes,
conheci Diamantina. (...)

La chegando cai em cheio no passado no seu sentido mais
despojado, mais puro; um passado de verdade, que eu ignorava, um passado novo em
folha para mim. Foi uma revelacdo: casas, igrejas, pousada dos tropeiros, era tudo de
pau-a-pique, ou seja, fortes arcaboucos de madeira — esteios, baldrames, frechais —
enquadrando paredes de trama barreada, a chamada taipa de méo, ou de sebe, ao
contrario de Sao Paulo onde a taipa de pilao imperava.®

A pesquisa tinha sido encomendada exatamente pelo pessoal do
Neocolonial, mais especificamente pela Sociedade Brasileira de Belas Artes, de quem, ele
vai exatamente se afastar.

E que, embora retardatario, pois tomei conhecimento da existéncia
de Le Corbusier somente em 1927, acidentalmente, e so estudei a fundo a sua densa
mensagem, escrita e construida, durante os anos de “chomage”, (de 32 a 35) depois que
larguei a direcdo da Escola, - esse evento — essa revelacdo — me deixou, como que, em
“estado de graga.” *° (grifo e aspas d.a.) (obs. d.a.)

Lina intensifica sua trajetoria em direcdo ao movimento moderno
quando saiu de Roma, onde se formou, e vai para Mildo, a mais européia das cidades da
Italia, onde havia uma atmosfera ja impregnada do espirito moderno.

Como apontam Marina e Silvana:

Se para arquitetos nascidos na virada do século, com Lucio Costa,
a ruptura com o academicismo e a adesdo ao modernismo podia ser relatada como uma
conversao — caso também de Charles Edouard Jeanneret, que ao se estabelecer em Paris
adotou o pseuddénimo de Le Corbusier — para os nascidos pouco depois a situacao era
outra: quando Lina iniciou seu aprendizado e ensaiou seu ingresso, formada, no mundo

> COSTA, L. Registro de uma vivéncia. Sio Paulo: Empresa das Artes, p. 27, 1995.
6 COSTA, L. Registro de uma vivéncia. Sao Paulo: Empresa das Artes, p. 121, 1995.
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dos arquitetos, ja havia na Italia diversas correntes modernas estabelecidas, ainda que
em meio a tensdes e disputas, que ndo deixavam de expor seus matizes ideolégicos*’

O inimigo ao lado

E natural que o inimigo, de imediato, seja aquele que ainda esta
vivo, na sua frente — e frente aqui, soa muito estranho, melhor ao lado. N&o séo s6
rompimentos que geram antagonismos, sucessdes também. E, se ndo houve ruptura, como
vimos acima, qualquer mudanca também parece algo assustador, mesmo em sucessao:
por que mudar? Diz-se, em time que esta ganhando ndo se mexe, mas ha uma tendéncia
inercial generalizada, medo de qualquer mudanca.

Cada mudanga que pareceu romper com tudo, até com os vinculos
com sua prépria génese, quando revisada com um distanciamento critico que o proprio
tempo acaba propiciando, mostra uma face muito carregada de um saber anterior, de um
aprendizado técnico incorporado e que pode ser, entdo, e por isso mesmo, superado,
mesmo que, na aparéncia, demonstre antagonismo e ruptura.

A curta experiéncia do Art-Nouveau, muito bem aceita em sua
propria época, confirma essa proposicdo, porque foi uma mudanga que mudou pouco,
embora de caracteristicas muito importantes. O artefato industrializado antevé um novo
caminho com a pré-fabricacdo de componentes e a utilizacdo de novos materiais e
técnicas. Por isso mesmo o Art-Nouveau inicia e se acaba, contradicdo € interna, ndo
houve sobrevida para o objeto ornamental pre-fabricado:

O ornato no sentido artistico e humano que sempre presidiu a sua
confec¢do é, necessariamente, um produto manual. O século XIX, vulgarizando os
moldes e formas, industrializou o ornato, transformando-o em artigo em série, comercial,
tirando-lhe assim a principal razao de ser — a intengdo artistica —, e despindo-o de maior
interesse como documento humano.*®

E essa curta experiéncia do Art-Nouveau, e poderiamos acrescentar
a curta experiéncia do De Stijl, esta mais confinada a Holanda, até a integracdo de grande
parte de seus membros na Bauhaus, esta sim, uma tentativa cujo efeito € mais
permanente, que mantém Lucio ressabiado — com um- pé- atras, como se diz —em
relacdo a0 movimento moderno, que ele s6 vai endossar de vez apds o periodo de
chdmage — conforme ele mesmo batizou seu periodo sem trabalho:

- E estudei a fundo as propostas e obras dos criadores, Groupius,
Mies van der Rohe, Le Corbusier, - sobretudo este, porque abordava a questdo no seu
triplice aspecto: o social, o tecnolégico e o artistico, ou seja, o plastico, na sua ampla
abrangéncia.” (grifo d.a.)

O inimigo vivo e ao lado, foi o Ecletismo, e, mais diretamente, para
Lucio, foi o Neocolonial, como vimos. Ficou comum se ouvir, agora: 0s modernos

7 RUBINO, S.; GRINOVER, M. Lina por escrito: Textos escolhidos de Lina Bo Bardi 1943-1991. S&o
Paulo: Cosac Naify, p. 24, 2009.

8 COSTA, L. Registro de uma vivéncia. Sao Paulo: Empresa das Artes, p. 115, 1995.

9 COSTA, L. Chémage 1932-36 in: Registro de uma vivéncia. Sao Paulo: Empresa das Artes, p. 83, 1995.
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odiavam o ecletismo! Em parte isso é verdade, em parte h& um novissimo interesse pela
preservacao de obras ecléticas, coisa que ndo ocorria entdo, mas foram os modernos que
se lancaram na tarefa de avaliar, documentar e proteger o passado, que criaram o Instituto
do Patriménio, e ai ndo ha nenhuma contradi¢do: os modernos viam no passado uma
prospeccao, algo a ser lancado para o futuro.

Doravante, se dird que os modernos inventaram o patriménio
brasileiro, com o sentido explicito das intengdes que moveram essa invencao. A
preocupacao com o passado e, até mesmo, sua re-invencgdo, ja existiam, o préprio
interesse da corrente Neocolonial é prova disso, como vimos. Assim descreve Lauro
Cavalcanti:

(...) Menos evidente, a primeira vista, é o seu triunfo (dos
modernos) na disputa da gestdo do patriménio historico e artistico, sobre correntes
competidoras que pautavam suas atuacdes justamente por preocupacdes histdrico-
tradicionalistas.

A principal tendéncia concorrente aos modernos com vistas a
geréncia federal do patrimonio situava-se na Inspetoria de Monumentos Nacionais do
Museu Histdrico Nacional, dirigido por Gustavo Dodt Barroso.?

Essa condicéo tinha sido promulgada por um decreto presidencial
de Getulio Vargas, em 14 de julho de 1934, mas, naquele mesmo ano, o ministro Gustavo
Capanema e seu chefe de gabinete Carlos Drummond de Andrade relegam suas atividades
para funcdes de menor relevancia. Conforme Lauro:

A corrente neocolonial foi a principal competidora dos modernos
pela primazia da conducéo oficial da renovacéo arquitetonica nacional e pelo estudo do
passado nacional.?! Mas (...) Condicdes muito especificas, portanto permitiram aos
modernos o controle concomitante da feitura de sue mapa astral e arvore genealdgica.
Parece-me fundamental, nesse processo, o episddio da construcéo, sob a égide do Sphan,
de um hotel moderno projetado por Oscar Niemeyer no centro de Ouro Preto — cidade
antiga brasileira mais importante, verdadeira “capital” do Brasil pretérito, decretada
“monumento nacional” em 1933, quatro anos antes da criagdo do proprio Servigo de
Patriménio. (...) Vislumbram os modernos brasileiros ocasido impar: a legitimacéo de
dominantes no presente pela justificativa ética de uma acéo futura e o dominio do érgéo
encarregado de selecionar o que é relevante no passado.?

Tudo isso ocorreu sob intenso bombardeio reciproco, no meio
intelectual, na academia e na grande imprensa; nao foi uma luta simples, na qual um lado,
ganha ostensivamente e a outra perde, sem delongas, mas, para o assunto que ora
tratamos, continuaremos entdo a considerar os modernos os inventores do patriménio
arquitetural, historico e artistico brasileiro. Como Lauro remata:

2 CAVALCANTI, L. P. Moderno e brasileiro: a histéria de uma nova linguagem na arquitetura. Rio de
Janeiro: Ed. Jorge Zahar, p. 98, 2006.

2L CAVALCANTI, L. P. Moderno e brasileiro: a histéria de uma nova linguagem na arquitetura. Rio de
Janeiro: Ed. Jorge Zahar, p. 102, 2006.

22 CAVALCANTI, L. P. Moderno e brasileiro: a histéria de uma nova linguagem na arquitetura. Rio de
Janeiro: Ed. Jorge Zahar, p. 106, 2006.
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Além de &rbitros do bom gosto estatal, passam a ser, eles mesmos,
objetos da “sacraliza¢do”, com o tombamento da igreja da Pampulha, em 1947, e do
prédio do MES, em 1948 (ambos apenas cinco anos apés suas edificacdes).?

Os detalhes dessa luta ficam para outra oportunidade; mas importa
ressaltar quatro monumentos simbolicos dessa marcha:

- O Pequeno Abrigo, na reducdo de S&o Miguel Arcanjo das
MissOes Jesuiticas é de 1937, de Lucio;

- O Grande-Hotel de Ouro Preto, de Oscar Niemeyer € de 1940,
mas acompanhado pelo magnifico monumento de papel, que é a carta em defesa de sua
construgdo, manuscrita anteriormente por Lucio, e sem a qual, certamente a obra ndo
existiria;

- O projeto para a recuperacao do Solar do Unhéo é de 1958, mas
sem a interferéncia de Lucio, certamente a obra de Lina ndo seria feita como o foi, e se
vera isso mais adiante;

Mas a sensibilidade artistica de Lucio permitia a ele e sua equipe
inclusive reconhecer que algumas obras feitas nos mais diversos moldes ecléticos, mas
que tinham valor, qualidades arquitetonicas suficientes para se considerar sua relevancia e
até preservacao, ou ndo, também existiu. Na perspectiva voo-de-passaro que Lucio faz
para apresentacdo da implantacéo dos seis prédios do Conjunto do Parque Guinle e, no
primeiro plano, esta I, a bela mansdo dos Guinle: ndo se vexam. Tanto que também esta
I4 na perspectiva o portéo, que ja ndo serve como tal, mas cuja presenca é importante por
si s0. Nada impediria que Lucio tivesse tirado o portao e o fato dele consta-lo no desenho
indica a intencéo clara e especifica de manté-lo.

Figura 14. Projeto do Parque Guinle, com a mansdo no primeiro plano e o ndo-portdo que demarca a
entrada, na vista em vbo-de-passaro do desenho original de Lucio — c. 1940.

2 CAVALCANTI, L. P. Moderno e brasileiro: a histéria de uma nova linguagem na arquitetura. Rio de
Janeiro: Ed. Jorge Zahar, p. 115, 2006.
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Figura 15. Mansdo da familia Guinle, vista de dentro
da loggia de um dos apartamentos do Edificio
Bristol. Ao fundo o Cristo Redentor.

Lygia Martins Costa, que substituiu Lucio no cargo de diretora da
Diviséo de Estudos e Tombamento do SPHAN, relata dessa maneira:

Havia, naquela época, um certo desprezo pela arte do século XIX,
porque era uma coisa muito recente. Era preciso proteger aquilo que estava mais
ameacado, que eram, naquela altura, os grandes complexos coloniais. Depois é que se
comecou a olhar para o século XIX... E Dr. Ldcio tinha muita pena de néo ter protegido
a tempo os edificios da avenida Rio Branco. Quando ele viu, dizia, de uma hora para
outra aquilo desapareceu. Foi como se um raio tivesse caido sobre a Avenida Rio
Branco, sem esperar, de um modo imprevisivel. Tinha muitos edificios de grande
qualidade ali, e foi tudo derrubado quase de uma sé vez. (grifo d. a.)*

Lucio mesmo tinha dito, referindo-se ao clima de “guerra santa”:

(...) Especialmente no que diz respeito ao nosso pais, onde tudo
ainda esté praticamente por fazer, - e tanta coisa por desmanchar (...)**(grifo nosso)

E preciso considerar que obras de grande significado do Ecletismo
estavam situadas nos locais que tinham sido importantes na configuragédo das cidades e,
que, portanto, foram areas alvo de grande interesse da especulacdo imobiliaria, na
passagem do século XIX para o XX, notadamente em S&o Paulo, cujo boom econdmico
ocorre exatamente nessa época. No Rio de Janeiro ocorreu 0 mesmo, com esse
crescimento econdmico associado as necessidades da Capital Federal. Por isso mesmo
foram mais rapidamente botados abaixo, demolidos. Alguns prédios de grande interesse
sobraram pelo deslocamento das investidas da especulacdo imobiliaria, saidas das regides
centrais das cidades para novas regifes e bairros. Outros que ainda sobrevivem, de menor
interesse, agora sdo alvos de tentativas de preservacdo, mesmo porque o sentido de
preservacao € que esta se ampliando, assim como se esta ampliando o sentimento de
preservacdo do meio ambiente. Esse sentimento generalizou, inclusive em cidades sem
nenhum patriménio significativo para as artes ou para a arquitetura sao encontrados, mas
basta a vetustez relativa ser identificada, para ocorrer uma nocao geral da necessidade de
preservacao.

2 Depoimento de Lygia Martins Costa. in: WISNIK, G. org. O Risco: Lucio Costa e a utopia moderna. Rio
de Janeiro: Bang Bang Filmes Producdes Ldta, p. 77-78, 2003.

% COSTA, L. Razdes da nova arquitetura. in: COSTA, L. Registro de uma vivéncia. Sio Paulo: Empresa
das Artes, p. 111, 1995.
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O primeiro diretor do INEPAC, Alex Nicolaeff, escreveu sobre
aquele momento: “Além da quase total indiferenca por manifestagoes mais simples de
arquitetura, prevalecia a nivel de obras eruditas, um certo descaso pela arquitetura de
ferro da Revolugdo Industrial e exemplares ecléticos. A demoli¢éo do palacio Monroe em
1975 ilustra a situacdo. Para valoriza-los procuramos divulgar informac6es sobre
arquitetura e ecletismo nos Encontros do Patriménio Cultural, na revista “Artefato” e na
cole¢do “Coisas Nossas”. (...) Procuramos estender o conceito a imoveis modernos como
a Obra do Bergo de Oscar Niemeyer e o Teatro Armando Gonzaga de Afonso Eduardo
Reidy.?

Lina era a favor do tombamento da Avenida Paulista como um
todo, no final da década de 60, apds a inauguracdo do Museu, até por um interesse
especifico: uma avenida s6 de casardes senhoriais, dos Barées do Café %’ e... 0 MASP,
com o contraste novo/velho acirradissimo, como sempre interessou aos modernos. Mas
plenamente justificavel, porque assim ficava preservada a condicdo de belvedere, com o
vao-livre do MASP, e ficaria |4 a historia do caminho para a vida urbana, a urbanizagéo
dos senhores rurais do café, com construcdes ecléticas de nivel muito desigual na
qualidade arquiteténica, mas com testemunho de um conjunto, muito mais eficaz do que
sobras, como a Casa das Rosas, ou como se tentou, de maneira pior, 0 tombamento da
Manséo dos Matarazzo. A preservagdo de conjunto ser muito importante ja estava
reconhecida na Carta de Veneza: reliquias isoladas podem até aumentar sua importancia
individual, mas perdem a capacidade de testemunho histérico, de um todo.

Figura 16. Avenida Paulista em 1902. Figura 17. Esquema Teorico do Plano de Avenidas
de Prestes Maia, de 1930. Seta maior: Av. Brasil.
Seta menor: Av. Paulista.

% ROCHA-PEIXOTO, G. INEPAC: Um perfil dos 25 anos de Preservacéo do patrimdnio Cultural do
Estado do Rio de Janeiro. Arquitetura Revista, Rio de Janeiro: FAU / UFRJ, n. 8, 1990.

2T «“Nos Gltimos anos diversos artigos ja vem contradizendo o senso comum que batizou a avenida Paulista
como reduto dos “bardes do café”. A expressdo, que no mais das vezes apenas indica a elite cafeeira surgida
em meados do século X1X, ndo pode ser aplicada a esse enderego especificamente, visto que
proporcionalmente foram poucas as familias ligadas diretamente a essa cultura a residir na avenida.” Lima,
B. de T. em entrevista para a Folha de S. Paulo, 07 set. 2007. Ver também em: LIMA, B. de T. Album
iconogréfico da avenida Paulista. Sdo Paulo: ExLibris, 1987.
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Por isso Lina dizia que, com a perda da maioria dos casardes, a
vinda dos espiges era inevitavel, transformando uma via secundaria — que ia do nada
para o lugar nenhum, como repetia — no objeto da alta especula¢do imobiliéria que
realmente aconteceu, nas décadas de 60 e 70, em Sdo Paulo. A Avenida Brasil, paralela a
Paulista, demonstra mais ou menos o perfil que Lina dizia: transversal a varios dos €ixos
radiais da cidade, acabam com tréansito intenso, em tal medida que se torna impossivel o
uso residencial, mas demonstra aproximadamente o que seria uma transversal do radio-
centrismo de S&o Paulo, sem tantos investimentos viarios feitos para transformar o local,
e como sobreviveria sua escala, sua densidade de ocupacdo. O alargamento da Paulista,
seu entroncamento com a Consolagdo, Reboucas e Dr. Arnaldo, a continuidade no sentido
da Vergueiro, no sentido Vila Mariana, obras iniciadas pelo Engenheiro Figueiredo
Ferraz, quando entdo Prefeito de Sdo Paulo, €, ele proprio, engenheiro calculista do
MASP, propiciaram uma outra escala para a Av. Paulista.

A questdo é que o Ecletismo se propde infinito, na medida em que
se pode combinar ad-infinitum as inimeras formas conhecidas, as consagradas de forma
erudita — inclusive por seu exotismo -, e aceitas como tal, portanto hd uma negacéo do
futuro. O modernismo, que é uma especie de estilo, e que ndo tem nada a ver com a
postura moderna defendida por Lina e Lucio, que tantas vezes tentaram esclarecer isso
em textos contundentes, cai na mesma armadilha, vira uma questdo de combinagéo de
efeitos — por isso mesmo, defeitos. E, como vimos, 0os modernos tinham, na viséo do
passado uma prospeccao, exatamente uma visao de futuro, nada mais incompativel.
Como foi dito, ndo ha contradicdo nos modernos olharem o passado, com atencéo, para
aprender outra coisa.

Mas melhor diz Lucio:

Depois de uma coisa vem outra; ser moderno é — conhecendo a
fundo o passado — ser atual e prospectivo.(...) (grifo dele)

S0 faltava Lucio ter redigido: depois de uma coisa vem outra,
naturalmente!

Para Maria Elisa:

Assim, fica natural o seu modo de lidar com a preservacgao e a
renovacao concomitantemente — para ele, ndo houve ruptura, mas retomada de uma
postura sadia em relacdo a arquitetura. (grifo nosso)

E se somaram as duas convicg¢des, num e noutro sentido, ambas
apaixonadas — tanto lutar pela preservacédo, como ser o grande batalhador pela
renovacao arquiteténica no pais, enfrentando todas as dificuldades na defesa da nova
causa e conseguindo abrir na muralha da inércia conservadora as fendas que permitiram
que fluisse e ganhasse corpo a obra de todos.”

% COSTA, M. E. Apresentagdo. in: COSTA, L. Lucio Costa: Documentos de trabalho. José Pessda org.Rio
de Janeiro: IPHAN, p. 10, 1999.
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3. PAVILHAO E PALACIO

H& uma gritaria meio sem sentido contra o fato de se ter
desmontado o Palacio Monroe, em 1975, ha inclusive uma corrente via Internet que
clama pela sua re-construcdo, coisa que o ex-prefeito César Maia aventou de realizar. (ver
Anexo 1)

Dizem, inclusive e, erroneamente, que foi demolido, mas ele era
pré-fabricado e desmontavel, sim, tinha sido primeiro montado na Exposi¢do de Saint
Louis, Estados Unidos, em 1904, depois, desmontado, e re-montado no final da Avenida
Rio Branco, em 1906. Houve muita discusséo sobre desmontéa-lo ou ndo, até que, por fim
consultaram Lucio, nessa altura ja aposentado de seu cargo no IPHAN. Seu parecer é a
favor de remover o Palacio, liberar aquele espago. O desafogo daquela area se impde.*

Figura 1. Palacio Monroe. Cartdo Postal.

Figura 2. Re-montagem, no Brasil, do Palacio
Monroe — 1904-1906.

LCOSTA, L. Citado em SANTOS, C. R. Problema Mal Posto, Problema Reposto. In: NOBRE, A. L.;
KAMITA, J. M.; LEONIDIO, O.; CONDURU, R. orgs. Um modo de ser moderno: Lucio Costa e a critica
contemporénea. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2004.
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Figura 3. Palacio Monroe e a construcdo do metrd.  Figura 4. Palacio Monroe e a construgdo do metro.
Em segundo plano, o Teatro Municipal e 0 Eixoda  Primeira metade da década de 70.

Avenida Rio Branco. Primeira metade da década de

70.

Figura 5. Palacio Monroe: fachada — 1910.

E de espantar que o &nimo que leva & proposicao de re-constituir o
Palacio, € 0 mesmo que leva a grita a proposicao pela demoli¢cdo — desmontagem - da
Torre Eiffel: ha uma proposta de cidade, hd uma proposta de harmonizagdo das partes
componentes da cidade, ou trechos dela, de maneira completamente equivocada, que tem
pressupostos e leituras que ndo se fecham: a Torre é uma agressdo, tem que demolir, 0
Palacio nunca deveria ter sido demolido, tudo em nome de uma autoridade que ndo se
sabe de onde vem, ou em que € baseada.

O Palécio era uma construcdo em ago, disfargada por uma grande
quantidade de ornamentos em marmore branco, de Carrara, de boa execucéo. A planta
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paladiana, cruciforme simétrica em ambas as dire¢es, com as escadarias das quatro
entradas ladeadas pelos oito leGes rampantes, esculpidos 14 em Carrara mesmo, também
de boa execucédo. Tratava-se de um verdadeiro bolo-de-noiva, totalmente anacrdnico e,
segundo Lucio, pessimamente localizado, atravancando a avenida e tirando
completamente a visual que ela permite, de certa forma, um eixo hausmmanniano, €ixo
feito por Agache.

Goodwin escreveu em 1943:

A Avenida Rio Branco, na capital federal, ostenta a sua grande
biblioteca, um museu, um magestoso (sic) teatro e o palacio Monroe, antiga sede do
Senado. Talvez seja melhor néo falar deles. Aparentam uma imponéncia de acordo com
0S grupos estatuarios monumentais que os circundam. Rio de Janeiro, como Washington,
foram vitimas da mania internacional do carregado a Palladio. A correcdo académica se
preferiu a uma arquitetura viva e adequada a terra e o efeito pretencioso e pesado s6
encontrava igual na sua esterilidade.?

E muito significativo que Morse tenha usado promiscuo, como ja
vimos, e, agora Goodwin ter usado esterilidade, para completar o panorama negativo de
que falou Bruand.

As pecas foram vendidas, e grande parte delas, inclusive dois dos
leBes rampantes, encontram-se em uma fazenda em Uberaba, Minas Gerais, 0s ledes,
ladeando a entrada da sede da fazenda, eternos guardides.

Figura 6. Os ledes sendo retirados do Palacio. Figura 7. Os ledes rampantes batendo em retirada...

para Uberaba.

2 GOODWIN, P. L. Brazil Builds: Architecture new and old 1652-1942. New York: The Museum of
Modern Art, p. 25, 1943.
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Figura 8. Ledes postos a postos, agora em Figura 9. Idem.
Uberaba.

Isto leva a questédo de juizo de valor, trabalhar com Patrimonio €
estabelecer critérios de sim e ndo e seus porqués, mas mesmo a partir desses critérios
ainda ha aspectos arbitrarios, de ordem subjetiva. Até mesmo o restauro cientifico e o
restauro critico, ainda validos, formulados e aceitos pelos arquitetos modernos na Carta
de Veneza geram grandes polémicas, verdadeiros atritos, entre os especialistas, ou seja, é
cientifico, mas € muito discutivel. O Palacio Monroe, redescoberto por leigos, é um
desses exemplos, mas a polémica continua, mesmo ja sem razéo de ser.

Os que gritam pela re-construcdo nao tém a menor idéia do que
fazer com aquilo e baseado no exemplo que vai se seguir, explica-se a enorme dificuldade
de se dar novo destino a velhas edificacfes, que sem um uso que se amolde
perfeitamente a condi¢cdes modernas — que inclui interferéncias as vezes contundentes,
mas necessarias a adaptacao e, sem duvida, interferéncias dissonantes, enquanto
linguagem, para destacar e dar nitidez a diferenca novo/velho —, o tal patriménio volta a
entrar em decadéncia e decrepitude, retorna inevitavelmente ao estado ruinoso inicial, até
ser abandonado novamente.

Talvez remonta-lo em outro local e outro contexto, como ja tinha
sido feito entre Estados Unidos da América do Norte e Brasil, por mais uma vez. Como
Lucio fez com o portal frontispicio da antiga Academia Imperial de Belas Artes, levando-
0 para o Jardim Botanico, tivesse sido a solu¢do — mas esse portal era de uma obra de
Grandjean de Montigny, nada menos, e no final da alameda de palmeiras reais, ficou num
local condigno. Talvez, entdo, ter se remontado o Monroe em um lugar onde
complementos modernos, justapostos, coisa impossivel onde estava, que pudessem dar
vida atil ao Pavilhdo - ou Palacio, nessa nova condicao -, fosse a solucdo, mas nao ali,
atravancando o transito, inutilmente. Agora também é tarde demais para isso, as pecas
estdo espalhadas por ai, a estrutura metalica — que era o que ainda poderia interessar a
todos - ninguém sabe, as poucas pecas felinas que estdo em Uberaba ndo sdo suficiente
para reconstitui-lo.
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Figura 10. Corpo central em granito e marmore da Figura 11. Atualmente o portico se encontra no
Academia Imperial de Belas Artes. Prédio demolido  Jardim Botanico do Rio de Janeiro, re-locado
em 1938. segundo orientagdo de Lucio Costa.

Segundo Cecilia Rodrigues:

(...) dr. Lucio esta principalmente a fazer a distingédo necessaria
entre preservar e tombar. O fato de um objeto néo ter sido julgado “digno representante
da cultura nacional” para assim ser merecedor de inscricao em um dos livros de tombo
federal ndo deveria condena-lo ao desaparecimento. Pelo menos ndo é condenado pela
instituicdo que estudou e elaborou esse juizo. Trata-se de uma mensagem clara desse
parecer e um dos principais argumentos em defesa de dr. Lucio quanto a culpa histérica
pelo desaparecimento do pavilhdo, mesmo que no caso ele fosse a favor do “desafogo”
da area.’

Mas, partindo para outro exemplo dessa mesma discussao, quando
em 1990, Lina foi chamada para fazer a sede da Prefeitura Municipal de S&o Paulo, a se
instalar no Palacio das Industrias, disse:

- Vamos fazer um prédio novo, aquilo ndo presta para nada, fica
SO para as coisas aulicas, assinaturas dos atos, festas, coisas desse tipo. Em outros
tempos teriamos demolido, agora ndo da mais... Vamos pintar tudo de branco, assim fica
mais “bolo-de-noiva” ainda, puro “glassé”! (c.d.m.)

O agora ndo da mais se deveu a varios motivos: Lina era a favor do
deslocamento da Prefeitura, que se encontrava no Parque do Ibirapuera, para a area
central da cidade; era totalmente a favor da gestéo politica que se instalara recentemente
no comando da Prefeitura, com a eleigdo de Luisa Erundina como Prefeita; para
completar, o Palacio estava tombado pelos Conselhos Municipal e Estadual de
Patriménio, COMPRESP e CONDEPHAAT, que ndo cabia contestacdo. Para consolo

3 SANTOS, C. R. dos. Problema mal posto, problema reposto. in: NOBRE, A. L.; KAMITA, J. M;;
LEONIDIO, O.; CONDURU, R. orgs. Um modo de ser moderno: Lucio Costa e a critica contemporanea.
Sao Paulo: Cosac & Naify, p 141, 2004.
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dizia: - 0 que eu gosto € que no lugar de ledes rampantes tem umas vacas... s6 no Brasil,
mesmo, acontece uma coisa dessas! (c.d.m.)
Trata-se do grupo escultdrico “O Progresso”, do escultor Nicola

Rollo, de 1925.

Figura 12. Grupo escultérico “O Progresso”, de
Nicola Rollo, instala¢do anterior a 1921.
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Figura 13. 1959, época em que foi ocupado como
Assembléia Legislativa, uma das inimeras tentativas
de mudanca de uso desse lugar. Banda militar, ao
fundo as “vacas”.

Figura 15. Fachada do Pal&cio das Industrias, quando
da reinauguragéo, em 1992.

Figura 14. Especificacdes de Lina para a iluminacdo
noturna da fachada principal do Palacio, com o efeito
de simular um incéndio, que acentuasse a efusiva
ornamentacao e a pseudo-assimetria — ha uma simetria
de justaposicdes de quadrilateros, em diagonal. A
projecdo das luzes sobre as fachadas pintadas de
branco, como Lina queria, seriam mais eficientes.

O caso do Palacio das Industrias foi um desses, uma obra que foi
quase gque impingida ao poder publico, por Ramos de Azevedo, o empreendedor da época,
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nasceu torto e de dificil uso: sua finalidade, exposic¢des, apds apenas duas tentativas ndo
servia mais para isso e foi abandonado. Inimeras tentativas, de outros usos, se sucederam,
todas com grandes dificuldades de ocupacéo de seus espacos.

Seu projeto reuniu grande parte do corpo técnico dos atelliers
criados por Ramos, sob comando do arquiteto Domiziano Rossi, e resultou numa coisa
hibrida, a la Coppedé — Gino Coppedé (1866-1927) ¢, que fizera um certo e efémero
sucesso no norte da Italia, no final do século XIX, comecinho do XX -, ja que esses
técnicos e artesdos eram contratados na Italia onde ja ndo tinham muito mais o que fazer:
14, tinham caido de moda, aqui ainda tinham servico.

Lina morreu durante as obras de restauragdo do Palécio, e o Bloco
Novo, como chamavamos, nunca foi construido. Sem ela, nés, da equipe de
colaboradores, ndo tivemos forca suficiente para convencer os técnicos daqueles
Conselhos a pintar todo o prédio de branco. Teria ficado melhor do que ficou — restaurado
tintim por tintim -, e a maquete de apresentacdo do projeto mostra bem esse fato, mas
desde que o Bloco Novo tivesse sido feito.
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Figura 16. Maquete do Pal&cio das Industrias, com o Bloco Novo. O antigo deveria ser caiado de branco e a
parede- jardim-vertical € a mascara de ornamentos do Bloco Novo. Projeto da Nova Prefeitura de Sao
Paulo.

O Bloco Novo tem proposicdes importantes: o volume é horizontal,
com uma altura equivalente a cinco pavimentos, ficando sempre abaixo dos torredes da
face Leste do Palacio, e bem abaixo da sua torre principal.

Todo ele, em sua longa extensdo, é voltado para a Rua Mercurio,
com toda sua caixilharia voltada para fora, de costas para o Palacio, com a curva
abracando o espaco que os separa. A face voltada para o Palacio é fechada — cega —, e, na
sua superficie. Lina prop6s o jardim-vertical.

Funcionava entdo como um grande pano de fundo, um fecho para o
Parque Dom Pedro, na sua direcdo Norte, mas um fecho virtual, porque todo o conjunto é
suspenso em dois andares, apoiado apenas nos pontos de acesso, ficando grandes vaos
livres, com 6 metros de pé-direito, sem ser um pilotis, tal como Lina ja fizera no MASP,
cujo pé direito € de 7 metros, mas, nesse caso, esse 1 metro a mais tiraria a altura precisa
que se desejava, para ndo sobrepujar o Palacio.

O jardim-vertical tinha, em seu projeto executivo, detalhes muito
interessantes, desenvolvidos com participacdo do arquiteto Lelé — Jodo Filgueiras Lima:
uma segunda parede, justaposta a parede do Bloco Novo, que era a estrutural, seria feita

* DOUCHKIN, T. bibliot. Pal4cio das indUstrias: Memoria e Cidadania. O restauro para a nova
Prefeitura de S&o Paulo. S&o Paulo: Ed. DPH / Método, 1992.
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em argamassa armada, com um afastamento de 20 centimetros para que a umidade do
jardim ndo atacasse a estrutura. A argamassa armada seria feita in loco, como nas obras
de Pier Luigi Nervi, que Lina conhecia muito bem, e ndo pré-fabricados como os ja
desenvolvidos nos Centros de Tecnologia por Lelé. A armadura seria dupla e a mais
externa seria toda deformada, formando bolsdes irregulares.

Como a argamassa armada com concretagem in loco é feita em
camadas sucessivas, as primeiras teriam o trago areia e cimento normal, conforme 0s
estudos que ficariam a cargo de Lelé. A cada camada se diminuiria a quantidade de
cimento e se adicionaria terra, até que por ultimo se daria uma camada final, s6 de terra,
possivelmente tabatinga, como se faz nas casas de pau-a-pigque. Lina conhecia bem a
tabatinga, € um saibro esbranquicado, ja tinhamos usado, sob seu comando, na exposi¢ao
CAIPIRAS, CAPIAUS E PAU-A-PIQUE, no SESC - Fabrica da Pompéia, em 1983. Como
Lucio, que também ja tinha proposto no projeto Monlevade, descrito por ele como terra
armada, uma versao antiga do novo concreto armado.

Os bolsdes seriam enchidos com terra boa para plantio e, na parte
de baixo, drenantes, eles seriam furados com pequenos buzinotes, fazendo com que a
agua em excesso fosse percolando de um bolsé&o a outro, criando um ambiente propicio
para o desenvolvimento das plantas, fato que seria ajudado pela posicdo na face Sul, dessa
parede. Seriam espécies da Mata Atlantica, que Lina especificou e de que nos deixou um
belo desenho.

Figura 17. Parede-jardim-vertical — imagem com a sobreposi¢do da maquete dos bolsdes em argamassa
armada — canteiros para a plantacdo — com o jardim tropical do desenho de Lina.

Ornamento

Sophia Silva Telles, ha cerca de seis anos atras, me ligou
perguntando: Vocé acha que a parede jardim-vertical era um Ornamento? Respondi
prontamente — Claro que sim! E o Ginico ornamento possivel! (c.d.m.) Como foi um
didlogo, e s6 telefonico, nunca trocamos textos sobre o assunto, pressupus e aqui
transcrevi Ornamento com letra maiuscula, ela estava se referindo a importancia do
Ornamento na Histdria e principalmente na Histdria da Arquitetura, que é de tal monta
gue mesmo a arquitetura moderna ndo se libera dela, o Ornamento ressurge de outras
maneiras, sob outra Otica.

Virar o prédio de costas para o Palacio das Industrias,
extremamente ornamentado, bolo- de- noiva que é, apresenta dupla significacdo: o
ornamento inevitavel viria da resolucdo e textura criada pelos caixilhos, novamente eles.
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E uma vez que o edificio precisa mesmo dos caixilhos, o jeito foi vira-los todos para a
rua, negando, mas por isso mesmo respeitando o Palacio. Como a parede jardim-vertical
também é um ornamento, este surgiria dessa maneira singular, a ornamentacéo resultante
ndo teria sido feita por nos, e sim, literalmente, brotaria de algo natural — de novo a
palavra.

Fica claro também que ai esté colocada a possibilidade moderna de,
tecnicamente controlada, reproduzir a imagem do Romantismo — no sentido especifico do
termo, dentro da Historia da Arte: nostalgia do distante e do ndo compreensivel, do ndo
controlado, que relaciona 0 Romantismo com a Arte Moderna, e ndo sentimentalismos
individuais — e adotar a invasdo da vegetacao sobre ruinas — ou que apresentam um qué
de solitario e abandonado - como dados de projeto. Foi visto assim, por Lina, invadido,
todo o pareddo em cantaria da diviséo Cidade Alta/Cidade Baixa, em Salvador; foi feito
assim o arrimo de conten¢do do Hotel de Ouro Preto, de Niemeyer, esta assim nas
contengdes das rampas de subida ao Outeiro da Gléria, a agressividade do mato foi
tecnicamente controlada por Lucio nas ruinas das MissOes, e, assim, as arvores cercam as
superquadras de Brasilia.’

Figura 19. Arrimo de pedras do Grande Hotel de
Ouro Preto. Oscar Niemeyer — 1939,

Figura 18. Ladeira da Misericérdia, Salvador. As
muralhas sdo eternamente invadidas pela
vegetacéo.

>

5 Alias, uma das caracteristicas do romantismo é, em certo sentido, a sujei¢do ao “acontecimento”,
aceitando-o como fatalidade e, mais ainda colocando-se a seu servico (...) in: BARDI, L. B. Contribui¢ao
Propedéutica ao ensino da Teoria da Arquitetura. Sao Paulo: Instituto Lina Bo e P. M. Bardi, p. 16, 2002.
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Figura 21. A vegetagdo invade agressivamente as
ruinas conformando a imagem romantica nas Missdes
Jesuiticas.

Figura 20. As rampas do Outeiro da Gloria, com o
paisagismo de Lucio, parecem que sempre estiveram
ali, mas exatamente porque nao é um disfarce.

355

Figura 22. Lucio em uma Superquadra, cercada pela &rea verde que planificouf

E a proposicdo moderna, que, pela disponibilidade técnica, pode
incorporar elementos do Romantico. S6 assim a vegetacdo pode grudar nos muros, sé
assim arvores podem ficar tdo proximas da construcéo — o pilotis e sua fundacéo
concentrada nao entra em conflito com as raizes - as copas ficardo no nivel das janelas
continuas — s6 assim os terragos poderao ser jardins, etc.
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Figura 24. Théodore Géricault: A balsa da Medusa,
1818-1819.

“% Afigura do ndo controlado e do desconhecido na
= visdo Romantica.

Figura 23. Caspar David Friedrich: O peregrino sobre
0 mar de névoa, 1818.

(...) é certo que, em grande parte e no tocante a inUmeros aspectos,
estamos vivendo as consequiéncias — talvez ultimas — de tudo aquilo que caracteriza o
romantismo, entendido sobretudo, (na medida em que é possivel sintetizar suas varias e
por vezes contraditorias vivéncias) com o anseio indeterminado, a insatisfacéo e, por isso
mesmo, a polémica contra todas as regras fixas e definitivas; inicio, neste sentido, da
consciéncia historicista contemporéanea.®

Em uma palavra, a imagem Romantica reiterada nas pinturas, nos
quadros, pode finalmente e tecnicamente ser construida, ndo mais distante, agora, real.
Os medos das infiltracGes e umidades controlados pela técnica, os conhecidos problemas
com as raizes resolvidos, possibilitam a proposicédo de um Ornamento Moderno. Os
terracos-jardim, de Le Corbusier, ja estavam na antevisdo dessa proposta como
plenamente possivel, e, mais que isso, desejavel. Hoje ja se deve até dizer ecologicamente
correto...

No MESP, o terraco-jardim, no nivel do andar do Ministro —
terceiro andar -, coincide com o volume das copas das arvores e palmeiras, plantadas la
embaixo, na praca; essas copas conformam um interior para esse ambiente suspenso e
aberto. O paisagismo, tanto da praca como o do terraco, projetado e executado por Burle-
Marx’, é o prolongamento externo do gabinete do Ministro, coincidindo exatamente com
Seu espaco para recepcao e espera e que da especificidade e carater a esse lugar.

® BARDI, L. B. Contribuicdo Propedéutica ao ensino da Teoria da Arquitetura. S&o Paulo: Instituto Lina
Bo e P. M. Bardi, p. 35, 2002.

" Manteremos a grafia Burle-Marx com hifen, sinal diacritico, conforme a grafia internacional, constante
inclusive em GRAF, A. B. Tropica. N. York: Roehrs, 1978.
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Figura 25. Terraco de Burle-Marx — Terceiro andar do MESP — as copas das arvores 14 de baixo, da praca,
conformam a sensacdo de um interior abrigado.

A face voltada para o terraco é com caixilhos e vidros de piso a teto,
que da a amplitude expandida do interior para o exterior; na face oposta, também
ocupando todo o pé-direito, encontra-se o mural de Portinari, “Jogos Infantis”, como que
a sempre lembrar a funcdo precipua do Ministério: educacdo e saude, criancas! E é

comovente o texto de Lucio sobre esse mural: (...) - belo e plastico embalo de puro amor.
8

Figura 26. “Jogos infantis”, de Portinari. Luminaria em madeira com o perfil de uma piroga.

8 COSTA, L. Registro de uma vivéncia. S&o Paulo: Empresa das Artes, p. 128, 1995.
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4. PAISAGEM CONSTRUIDA

Lina era uma habil paisagista. E fica evidente que aprendeu muito
mais sobre isso aqui no Brasil, o que ela demonstrou em vérias de suas obras, mostrando
fluéncia na utilizagao da flora nativa, embora desde sua formacdo, na Itélia, o tema
Cidade-Jardim tenha sido extremamente estudado e debatido entre 0os modernos,
exatamente o grupo alvo dos interesses de Lina, que ainda tinha a facilidade de se
informar com o Professor.!

Isso nos leva a outro didlogo com Sophia Silva Telles, também na
época, ela me perguntou, em versdo aproximada, dado a distancia do dialogo ocorrido:
Por que vocé acha que Lina deixou as arvores chegarem tao perto da Casa de Vidro? Ter
feito de todo o terreno uma floresta? (c.d.m.) Bem, dessa vez a resposta é mais longa e
nao cabe sO o que respondi na época.

Sophia esté se reportando ao projeto para Monlevade, e,
principalmente, a Brasilia, assim como na pergunta anterior, ornamento, com O
Maiusculo, era o pressuposto. Mas aqui se levanta um aspecto importante: tanto Lucio
quanto Lina eram estrangeiros, continuaram sendo estrangeiros, no modo de olhar tudo,
todo o exterior, ou seja qualquer coisa exterior a eles mesmos, pleno usufruto da poténcia
cognitiva, de que fala Martins, uma enorme capacidade de apreender o que esté fora. Em
outros termos, Le Corbusier ja tinha afirmado: Saber permanecer em estado de
julgamento! 2

O grau de preciséo, o olhar certeiro, estava em todos 0s
pormenores, 0 que evidentemente incluia o paisagismo, quando Lucio observa: (...) a
lamentavel presenca das palmeiras imperiais recentemente plantadas, caracteristicas do
século XIX, destoa da ambientacao original, enquanto ele esta descrevendo construcoes
do século XVII e XVIII, particularmente a fazenda do Colubandé, no Rio de Janeiro, (...)
estilo de casa tipico dessa regido, confrontando a sua planta com o esquema da casa
romana — o peristilo, o impluvium, o triclinio, ou a sala de jantar, aos fundos, como ficou
na nossa tradicéo.® O paisagismo e a escolha dos espécimes tém que estar em acordo com
a ambientacdo, inclusive e necessariamente da ambientacdo desses sitios que séo
patrimdnios historicos. O julgamento é plenamente embasado no conhecimento. Lucio foi
certeiro quando colocou o pértico do corpo central da Academia Imperial de Belas Artes
no final da alameda de palmeiras reais, mandadas plantar por D. Pedro Il, reconstituindo a
ambientacdo que nos foi dada pelo século XIX.

! Tanto as propostas de Garnier, quanto as citacdes de Le Corbusier, ja eram de pleno conhecimento dela,
via Professor Bardi, que frequentou os primeiros congressos dos CIAM, mesmo antes de ter vindo para o
Brasil.

% LE CORBUSIER. Prélogo Americano - escrito em 1929, indo embora da América do Sul, depois de sua
primeira viagem. in: Precisdes: sobre um estado presente da arquitetura e do urbanismo. S&o Paulo:
Cosac& Naify, p. 26, 2004. E reiterado no posfacio de MARTINS, C. A. F. com: Mas ha uma condicéo
prévia ao pleno usufruto da poténcia cognitiva desses modos de ver. E necessaria uma predisposic&o, uma
preparacao que deixe o sujeito criador com os sentidos e a mente abertos ao fluxo de sensaces, disposto a
compreender, a “estar sempre em estado de julgar”. in: ldem, p. 280.

¥ COSTA, L. Anotagdes ao correr da lembranca in: COSTA, L. Registro de uma vivéncia. S&o Paulo:
Empresa das Artes, p. 503, 1995.
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No Brasil até o terceiro quartel do século XX, todo mundo
cimentava toda a volta da casa, quintal era o local dos negros, da cozinha suja, dos porcos
e galinhas, no fundo da casa a mangueira ou jabuticabeira, talvez. Na frente, em canteiros
isolados, as roseiras importadas. A Casa das Rosas ja foi aqui citada, como a urbanizacao
dos senhores rurais — ja se viu também que na Avenida Paulista ndo era exatamente assim
-. A mata, o mato, o la fora era o perigo, a incivilizacéo, o atraso.

Burle-Marx foi fundamental para a mudanga de gosto na escolha de
espécies da vegetacdo adequada para o jardim brasileiro: incluiu espécimes brasileiros,
coisa renegada, até entdo. Como disse Cavalcanti, sobre o MES: (...) jardim publico
criado pelo paisagista Roberto Burle Marx — utilizando, pela primeira vez, espécimes da
flora nacional considerados, até entdo, pouco dignos para tal fim.*

Renato Anelli nos alertou para o papel de Mina Warchavchik nos
projetos paisagisticos, presentes nos projetos de seu marido, Gregori, desde o projeto
dele, da Casa Modernista, de 1927: Os jardins de sua mulher Mina, empregam pela
primeira vez elementos proprios da flora brasileira, como o cactus, entdo simbolo do
tropicalismo. (sic) > Mas ndo cabe repetir aqui repetir discussdes de pioneirismos, que ja
causou tanto pano-pra-manga, com a interpelacéo de Geraldo Ferraz sobre o fato de o
pioneiro da arquitetura moderna no Brasil ser Warchavchik e ndo Lucio, o que é seguido
de resposta, mas que iniciou a continua implicancia de Ferraz com todo o grupo do Rio.
Isto j& foi bastante estudado e sedimentado entre nds.°

Lina fala assim de Burle-Marx, em carta para ser publicada no
exterior:

O antigo terror pela floresta hoje foi substituido por uma visdo
mais serena, que aceita evitar a destruicdo onde esta ndo seja necessaria, dando lugar a
plantac@es. O terror se transformou em amor. O grande viveiro que o arquiteto (sic)
Roberto Burle Marx possui proximo ao Rio de Janeiro é uma colecdo Unica de plantas
tropicais prontas para serem colocadas nos jardins particulares e publicos, escreveu
Lina, e continua: Se houve alguma inovacédo na arquitetura de jardins, esta veio
justamente através de Burle Marx; a visdo dos jardins brasileiros com suas belas plantas
tropicais, 0s movimentos de dgua e os painéis de ceramica colorida d&do ao visitante
europeu, acostumado a jardins municipais e oficiais, um sentimento de liberdade e de
alegria primitiva.’

O preconceito contra a flora autoctone, incrustado na nossa
formacdo ibérica implicava num plano urbanistico seco, sem vegetacdo — e quando havia,
eram composicdes de espécimes exoticas. Até o mar representava o de onde vem o
perigo, sejam 0s invasores, sejam piratas, sejam doencas — alemaes imigrados para o Rio
de Janeiro, no inicio da década de 30 sdo os primeiros a nadar, escancaradamente, no mar
de Copacabana, iniciando um ritual impressionante até hoje em dia. Os rios, também,

* CAVALCANTI, L. Moderno e brasileiro. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., p. 56-57, 2006.

> CORONA, E., LEMOS, C., XAVIER, A. Arquitetura moderna paulistana. S&o Paulo: Pini, p.12, 1983.
® Ver: FERRAZ, G. Depois de tudo. S&o Paulo: SMC / PMSP / PAZ E TERRA, 1983 e COSTA, L.
Depoimento, 1948 in: COSTA, L. Registro de uma vivéncia. Sdo Paulo: Empresa das Artes, p. 198, 1995
"BARDI, L. B. Lettera dal Brasile. (s.d.) in: Lina Bo Bardi. Marcelo Carvalho Ferraz org. Sao Paulo:
Instituto Lina Bo e P. M. Bardi, p. 95, 1993.
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tratados sempre, na nossa formacao urbana, como meros canais de esgotos, nunca
representaram algo significativo na urbanizagéo e na paisagem das cidades brasileiras. As
cidades eram voltadas para dentro, de costas para 0 mar ou para o rio, conforme litoranea
ou no interior. Os exemplos sdo alguns dentre muitos outros, por todo o pais.

Hlinb e 3o e flabne € Besri Sl o st Fochyfcaseend efinadect e m s
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Fig ‘ da imagem: “Planta Figura 2. Descricdo original da imagem: “Villa de

da Vila de Santos...”. Original de Jodo Massé Iguape ”. Detalhe de uma das “CARTAS
Arquivo Historico Ultramarino, Lisboa. ca. 1714. Corographicas e Hydrograficas...”, de Jodo da Costa
Pag 371. Ferreira, Sociedade de Geografia de Lisboa. ca.

1815. P4g. 374.

Figura 3. Cachoeira, no Recncavo bahiano, estd as margens do belo rio Paraguacu. Descrigdo original da
imagem: “Villa de Cachoeira”. New York Public Library. ca 1792. Pag 320.

Nesse sentido, Flavio Motta ensina:

O homem aprendeu a distinguir, na paisagem, aquilo que ele nédo
precisava, nem precisa fazer. Tal atitude tida como de pura contemplagéo ou
constatacdo, esta intimamente ligada a uma série de determinagdes sociais nas quais ha,
ainda, tensos momentos subjetivos para as novas relacdes de trabalho. Quando
deslocada para os “tropicos”, ou melhor, para os “paises de formacao colonial mais
recente”, esta atitude tende a uma lucida autonomia. Por for¢a dos proprios
antecedentes histdricos, 0s povos de passado colonial (e quantos nédo o tiveram!)
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acumularam problemas humanos, cujas solugdes visam ao conhecimento de uma nova
conduta e de uma nova condicao paisagistica.’?

J& Bruand coloca a questdo em termos da atitude e da cultura
brasileiras bastante difundidas:

Deve-se inicialmente frisar que os brasileiros nunca se mostraram
sensiveis a natureza, especialmente no que diz respeito a sua preservacao.

Os primeiros colonos portugueses se depararam com um meio
hostil e perigoso, o qual era necessario dominar por meio da destruicéo a fim de tornar
possivel a agricultura. As queimadas foram e continuam sendo pratica corrente,
resultando dai uma reacédo hostil da populacéo a tudo quanto for vegetacdo, tanto a das
matas quanto das cidades, onde a maioria dos administradores ndo tem o menor respeito
pelas arvores e pouco se preocupa em criar ou preservar areas verdes.®

Bruand segue com uma afirmacéo estranha, de que a exuberante
vegetacao brasileira haja influido na arquitetura, de modo a torna-la mais exuberante.
Influido como um caso de inspiracdo? Acaso a arquitetura moderna brasileira nao foi
acusada de espalhafatosa, tal exuberancia e barroquismo, por seus detratores? Niemeyer
vive recorrendo a paisagem do Rio e as curvas da mulher brasileira, como suas fontes de
inspiragéo, o que geralmente Ihe rende severas criticas. Mas se se inspirasse na vegetagéo,
ndo ocorreria 0 mesmo?

Carlos Martins detecta um aspecto importante dessa questéo:

Bruand incorre aqui num certo deslizamento de conceito, quando
confunde natureza com vegetacao, ignorando a nogdo de paisagem, o0 que nao é um
equivoco menor quando se trata de analisar seja a arquitetura brasileira seja a propria
producdo de Le Corbusier (...).

E mais adiante:

(...) Redesenhé-lo, tratar a paisagem como ready-made nada tem a
ver com a tradicdo francesa da imposi¢do geometrizante sobre a paisagem e a vegetacao.
— referindo-se a implantacéo que Lucio propde para Monlevade, em seu memorial,
implantacdo essa que ndo tem carater corbusiano.™

Mas ndo € s6 no Brasil onde se observou esse 0 problema, pois
tratava-se de um problema para os modernos enfrentarem, nas cidades do século XX.
Como apontava Le Corbusier, em varios de seus textos, como por exemplo, em 1929:

De tudo o que ja dissemos depreende-se que a cidade moderna sera
repleta de arvores. E uma necessidade para os pulmdes, é uma ternura com respeito a
nossos coracgoes, € o proprio tempero da grande plastica geométrica introduzida na
arquitetura contemporanea pelo ferro e pelo concreto armado.*

E reafirmava, em 1947:

8 MOTTA, F. L. Roberto Burle Marx e a nova visdo da paisagem. Sao Paulo: Nobel, p. 2-4, 1984.

® BRUAND, Y. O meio brasileiro e sua influéncia sobre a Arquitetura. in: BRUAND, Y. Arquitetura
Contemporanea no Brasil. Sdo Paulo: Perspectiva, p. 14, 1999.

O MARTINS, C. A. F. Arquitetura e Estado no Brasil — elementos para uma investigac&o sobre a
constituicdo do discurso moderno no Brasil; a obra de Lucio Costa (1924-1952). Sao Paulo: FFLCH -
USP, Dissertacdo de Mestrado, p. 46 e 160, 1988.

' LE CORBUSIER. 62 Conferéncia: outubro de 1929. in: LE CORBUSIER. Precisdes: sobre um estado
presente da arquitetura e do urbanismo. S&o Paulo: Cosac & Naify, p. 156, 2004.

59



There are no trees in the city! That is the way it is.

Trees are the friends of man, symbols of every organic creation; a
tree image of a complete construction. A delightful spectacle which appears to us in the
most fantastic, yet perfectly ordered arabesques; a mathematically measured play of
branches multiplied each spring by a new life-fiving hand. Leaves with finely placed
nerves. A cover over us between earth and sky. A friendly screen close to our eyes. A
pleasant measure interposed between our hearts and eyes, and the eventual geometries of
our hard constructions. A precious instrument in the hands of the city planner. The most
concentrated expression of the forces of nature. The presence of nature in the city,
surrounding our labors or our pleasures. Trees are the millenary companions of man!*?

) - ;.,.. el | .'
Figura 5. Tony Garnier. Cidade indus

AR e

trial — 1901-1904.

Figura 4. Le Corbusier. Proposta de cidade — 1942,

Tanto em Lina quanto em Lucio, 0 estrangeirismo dessa visdo da
natureza explosiva, da vegetacao exuberante local, somou-se a postura moderna, de fazé-
la participar, tanto quanto as questdes técnicas da construcéo civil propriamente dita,
quanto das questdes ambientais, urbanisticas e paisagisticas. Burle-Marx também. Mas,
como se Vviu, mais que uma postura estrangeira, tratou-se de uma questdo levada adiante
pelos modernos.

Enguadramentos vivos

Lucio também, habil paisagista, ja no projeto Monlevade (1934), no
memorial para o concurso, especifica:

Quanto a vegetacao, além do aproveitamento das arvores existentes
— previsto no edital — seria de toda vantagem um plano completo que néo se limitasse as
ruas e pragas, mas incluisse nos seus cuidados os proprios jardins das casas,
contribuindo assim para a harmonia do conjunto. A administracdo da vila deveria

12 |E CORBUSIER. When the cathedrals were White: A journey to the country of timid people. New York:
Reynal & Hitchcock, p. 71, 1947.
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também proibir terminantemente a poda das arvores ou arbustos em formas bizarras ou
geométricas, pois constitui um dos preceitos da urbanizacdo moderna o contraste entre a
nitidez, a simetria, a disciplina da arquitetura e a impreciséo, a assimetria, o imprevisto
da vegetacao. (...)

A perspectiva panoramica que Lucio apresenta para 0 concurso é
precisa: a implantacdo urbanistica e a vegetacdo estdo inter-relacionadas como o projeto
requer, especifica e determina, e ndo como um recurso para 0 complemento da
plasticidade do desenho. Ja esta representada toda a intencdo que hierarquiza
simultaneamente arquitetura, paisagismo e urbanismo: areas livres de vegetacao,
digamos, esplanadas, com os prédios principais, a gradacdo escalonada para edificios
secundarios, a diluicdo para resguardar o ambiente familiar. Apesar de isso ndo ser
comprovado numa mera observacdo desse desenho em si, ele € complementado pelos
desenhos de pormenores, em todos eles se repete a escala e a proporcao desejada para
cada trecho do paisagismo se relacionar com a construcao.

Figura 6. Perspectiva de Lucio para o Projeto de Monlevade — 1934.

Em 1952, sobre Arte Contemporanea, ele declara:

Monumentalidade — do urbanismo, da arquitetura - que ndo exclui a
graca, e da qual participarado as arvores, 0s arbustos e o proprio descampado como
complementos naturais, porquanto o que caracteriza o conceito moderno de urbanismo,
que se estende da cidade aos arredores e a propria zona rural, é, precisamente, a
aboli¢do do “pitoresco”, gragas a incorporagdo efetiva do bucélico ao monumental. ™

E é fundamental essa distin¢do: pitoresco versus bucdlico. Lucio
vai ressaltar essa distingdo em seu parecer sobre 0 acesso, na encosta do Outeiro da
Gloria. Foi Lucio quem deu a chance para Roberto Burle-Marx iniciar-se no paisagismo

13 COSTA, L. Monlevade — 1934 — Projeto Rejeitado. in: COSTA, L. Registro de uma vivéncia. S&o Paulo:
Empresa das Artes, p. 98, 1995.

4 COSTA, L. Sobre Arquitetura. Alberto Xavier org. Porto Alegre: Centro de Estudantes Universitarios de
Arquitetura, p. 226, 1962. Idem: revisdo fac-simile com comentérios de Lucio Costa. Porto Alegre: Editora
UniRitter, 2007. Nessa edicdo consta a observacao: Perfeito, 30/1/66.
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profissional, paisagista e pesquisador individual de botéanica, que ja era, quando o convida
para executar o jardim do terraco da Casa Schwartz, em 1932, projeto de Lucio, obra da
parceria com Warchavchik, quando entdo ainda havia a empresa Sociedade de
Construgdes Warchavchik & Lucio Costa. E de la em diante ele seguiu o caminho, de
grande importancia no re-pensar a paisagem brasileira.

Lucio retoma a mesma proposi¢cdo de Monlevade, em detalhe, em
Brasilia, da seguinte forma, descrita na Memdria Descritiva do Plano Piloto de seu
projeto para o concurso de Brasilia, item 16:

Quanto ao problema residencial, ocorreu a solugdo de criar-se
uma sequéncia de grandes quadras dispostas, em ordem dupla ou singela, de ambos os
lados da faixa rodoviéria, e emoldura-las por uma larga cinta densamente arborizada,
arvores de porte, prevalecendo em cada quadra determinada espécie vegetal, com chéo
gramado e uma cortina suplementar intermitente de arbustos e folhagens, a fim de
resguardar melhor, qualquer que seja a posi¢ao do observador, o contetdo das quadras,
visto sempre num segundo plano e como que amortecido na paisagem (fig. 13).
Disposicéo que apresenta a dupla vantagem de garantir a ordenagédo urbanistica mesmo
qguando varie a densidade, categoria, padrdo ou qualidade arquiteténica dos edificios, e
de oferecer aos moradores extensas faixas sombreadas para passeio e lazer,
independentemente das areas livres previstas no interior das proprias quadras. (...) *°

Explica ainda mais:

Para conciliar a escala monumental, inerente a parte
administrativa, com a escala menor, intima, das areas residenciais, imaginei as
superquadras — grandes quadrados com 300m de lado — que propus cercadas em toda a
volta por uma faixa de 20m de largura plantada com renque de arvores cujas copas se
tocam, que mexem com o vento e respiram, formando assim, em vez de muralhas,
enquadramentos vivos, abrindo amplos espacos internos. Creio que houve sabedoria
nessa concepc¢ao: todos os prédios soltos do chao sobre pilotis, no gabarito médio das
cidades européias tradicionais — antes do elevador -, harmoniosas, humanas, tudo
relacionado com a vida cotidiana: as criancas brincando a vontade ao alcance do
chamado das maes, com a escola primdaria na propria quadra; no acesso a cada quatro
delas, um nuicleo comercial com “lojas de bairro”, e nas demais entrequadras,
alternando-se, escola secundaria, igreja, clube, cinema, supermercado. Com isso, as
“dreas de vizinhanga” justapostas ndo sdo estanques, - Se permeiam.

Assim, do cruzamento dos dois eixos, seis quilémetros para cada
lado, duas sequéncias continuas de superquadras, geometricamente definidas no espaco
pelas cercaduras arborizadas, enfileiradas em cadeia, contiguas as pistas de trafego mas
independentes delas e tendo como fundo o vasto horizonte, o céu e as nuvens do planalto
— 0 monumental e o doméstico entrosam-se num todo harménico e integrado.*®

> COSTA, L. Meméria Descritiva do Plano Piloto — 1957. in: COSTA, L. Registro de uma vivéncia.
Paulo: Empresa das Artes, p. 291-292, 1995.

16 COSTA, L. Eixo Rodoviério-Residencial. in: COSTA, L. Registro de uma vivéncia. Sio Paulo: Empresa
das Artes, p. 308-309, 1995.
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Figura 7. Superquarda. Brasilia — 1957 — Desenho de Lucio Costa.

Para ele proprio, nada disso era uma coisa nova, trilhava o ja
sabido, e d& a dica: no gabarito das cidades européias tradicionais — antes do elevador,
ele, europeu de nascimento, primeira formacéao e inimeras viagens de estudos para I,
também sabedor do que uma frase dessas provoca por aqui.

Os enquadramentos vivos, fornecidos pela vegetacéo, ja estavam no
projeto para Monlevade. O gabarito ja experimentado, tanto no Parque Guinle, quanto na
Casa do Brasil na Cidade Universitaria de Paris. Da vida cotidiana ndo lhe escapava nada,
ndo s6 como espectador atento, que era, mas a comecar da dele préprio, sempre, mais
ainda, vilvo, duas filhas para cuidar.

300 x 300 m também nao é algo téo arriscado assim, para um
arquiteto tdo experiente como Lucio, embora, até hoje, enquanto namero assuste qualquer
um, desavisado: resulta um quadrado Util de 260 x 260 m, descontada a faixa dos 20 m,
em todos os lados, das areas verdes; cada predio do Parque Guinle tem aproximadamente
70 m na longitudinal; cabem, entéo, 3 prédios em linha, numa mesma direcdo; os das
pontas ja tem 20 m de area verde, sobram entdo 25 m no entre-prédios. Fora as outras
implantacGes ou posi¢cdes possiveis, representadas por tracinhos, em diversas posi¢oes
possiveis, no seu esquema das superquadras, e apesar de ser um croquis, cada tracinho
tem, aproximadamente, 70 m, conforme pode-se verificar."

7' \Ver também BRINO, A. C. Brasilia: Superquadas Residenciais, in: 5° SEMINARIO DOCOMOMO
BRASIL, Sdo Paulo: USP, v. 1, 2003.
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Figura 8. Superquarda Brasilia — 1957 — Desenho de Lucio Costa.

Sobre o conjunto do Parque Guinle, ele ja havia considerado:

Aconselhei entdo uma arquitetura contemporanea que se adaptasse
mais ao parque do que a mansao, e que os prédios alongados, de seis andares, fossem
soltos do chao e dispusessem de” loggias” em toda a extensdo das fachadas, com varios
tipos de quebra-sol, ja que davam para o poente. Foi o primeiro conjunto de prédios
construidos sobre pilotis e o0 prendncio das superquadras de Brasilia.'®

Figura 9. Parque Guinle — foto de satélite — ¢. 1940.  Figura 10. Superquadras de Brasilia — ampliacéo (na

mesma proporcdo da imagem ao lado) da figura 64.

8 COSTA, L. Parque Guinle — Anos 40. in: COSTA, L. Registro de uma vivéncia. S&o Paulo: Empresa das
Artes, p. 205, 1995.
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d ¢ .
Figura 11. Parque Guinle — foto de satélite — c. Figura 12. Planta do Palacio das Industrias — 1990.
1940. A envolvente da implantacéo e o Palacio.

A envolvente da implantacdo e a Manséo.

Como narra Sophia Telles:

Em 1958, Lucio participa de um debate sobre as cidades-capital
com alguns arquitetos estrangeiros. Ao ser interrogado por Peter Smithson sobre as
superquadras, Lucio tem uma resposta surpreendente: “Eu desejo ver 0 minimo de casas.
Desejo esquecé-las (...). A vista principal é simplesmente a avenida com as arvores em
volta,(...)sente-se a intensidade arquitetonica apenas na parte central.(...)Mesmo que a
area residencial se estenda por 6 quilémetros, € quase como se estivéssemos fora da
cidade quando se deixa o centro”. A objecio de Arthur Korn de que ndo se poderia
esconder 500 mil pessoas (a populacdo prevista para Brasilia), Lucio responde
simplesmente que essa era uma forma de anular a presenca dos edificios, cuja qualidade
arquitetbnica seguramente ndo poderia ser garantida no futuro.*

Para ele, Lucio, ndo é novidade, tranquilamente, faz parecer
natural, tanto que declara que houve sabedoria nessa concepcao, coisa que em sua
costumeira modéstia — recato - ndo falaria nunca. Lucio tinha chamado a atencéo de
Oscar Niemeyer para o fato de que ele, Lucio, tinha feito a implantacdo das quadras
habitacionais de Brasilia protegidas por uma larga faixa de vegetacao, e, a réplica dele,
explicou que como ndo se poderia garantir a qualidade constante das inGmeras obras a se
executar no interior dessas quadras — vale dizer que nao seriam eles, Lucio e Oscar,
outros do grupo mais proximo, que projetariam tudo — pelo menos através da vegetacao
estaria garantida a continuidade da leitura do conjunto da cidade. Ha4 uma cautelosa
percepcao do outro, da existéncia inevitavel da acdo dos outros, coisa que, se contém
alguma generosidade, contém também uma visdo absolutamente realista. H4 muita
sabedoria também em contar o que poderia vir — porvir -, qualquer que ele seja.

¥ TELLES, S. S. Lucio Costa: Monumentalidade e intimismo, Revista Novos Estudos, Sdo Paulo:
CEBRAP, n. 25, p. 91, 1989.
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5. SABER. SABER-FAZER

Como os trabalhos nas Missdes, o Ministério foi construido durante
a 22 Grande Guerra. No distante e precério pais, tudo contribuia para que esse grande
projeto ndo se consumasse. Metal era objeto de interesse estratégico militar, faltava aco
para os caixilhos e brises; a industria brasileira, incipiente e despreparada, ndo produzia
uma série de produtos fundamentais, como por exemplo, dobradicas e macanetas. O pais
nem sequer fabricava vidros planos de qualidade.

Warchavchik ja padecera do mesmo mal, anteriormente. Para
executar suas obras, teve que recorrer a subterfugios para a apresentacdo da arquitetura
moderna no pais, as vezes tendo que se contentar s6 com a aparéncia do que se queria
demonstrar, ndo conseguindo construir com a esséncia técnica moderna. Mas acabou por
demonstrar, o que ja é muito, como, disse Lucio:

(...) num pais ainda social e tecnologicamente subdesenvolvido foi
construido com otimismo e fé no futuro, por arquitetos mocos e inexperientes, enquanto o
mundo se empenhava em autoflagelacdo.!

As dificuldades de execucdo, o atraso tecnologico, a guerra,
mundial, toda a sorte de empecilhos, fazem com que, nos detalhes de execucao surjam
preciosidades, tamanha a simplicidade e engenhosidade dos mecanismos. Ha um destaque
para essa simplicidade de comando dos quebra-sois, tanto os do Ministério, quanto da
Obra do Berco, de Niemeyer, ja, e em close no Brazil Builds.? O comando do movimento
dos brises, invencdo de Le Corbusier, € por uma alavanca que move a barra articulada,
basculando as paletas, tal como num tradicional vitraux.

Figura 2. Brises da Obra do Ber¢o — 1937. Detalhe
construtivo simples, mas ja destacado no livro Brazil
Builds, publicado em 1943.

Figura 1. Brises do Ministério de Educacéo — 1936.
Detalhe construtivo simples, mas j& destacado no
livro Brazil Builds, publicado em 1943.

1 COSTA, L. Relato Pessoal — 1975. in: COSTA, L. Registro de uma vivéncia. S&o Paulo: Empresa das
Artes, p. 138, 1995.

2 GOODWIN, P. L. Brazil Builds: Architecture new and old 1652-1942. New York: The Museum of
Modern Art, p. 84-86, 1943.
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O caixilho com divisdo em 3 partes do MESP — do lado dos brises a
parte de baixo é substituida por peitoril em alvenaria -, com sistema de contrapeso, trecho
do peitoril em folha fixa e as duas partes acima contrapesando, uma contra outra, € muito
inteligente, considerando as dificuldades técnicas ja descritas. Quem detalhou? Quem o
detalhou, exatamente durante a 22 Guerra Mundial, sabedor de que poderia ou ndo ser
executado, dependendo do que era viavel sob aquelas condi¢cGes? N&o se sabe, a equipe,
numerosa, talentosa e com muita energia... todos eles. Seguramente a proporcao de 3
partes foi de Lucio, interpretacdo baseada em seu conhecimento filoldgico anterior.

Lina sempre teve enorme dificuldade com os caixilhos, sempre, ndo
sO pelas questdes tecnoldgicas —a falta delas — como ja foi dito, mas o fechar e abrir,
enquanto projeto, sempre aparece em sua obra como um momento tenso. Sua propria
casa, que hoje é sede do Instituto Lina Bo e Pietro Maria Bardi, sua primeira obra
construida no Brasil, ja tinha esse indicio: faltavam tecnologia e materiais no Brasil, para
executa-los. Os vidros originais, vindos da Bélgica, ainda podiam ser vistos quando da
manutencdo na casa, em 1992.

Vendo de perto o tamanho de cada plano de vidro, espantosos para
uma residéncia daquela época, - e, principalmente, vendo in loco a dificuldade do seu
assentamento a prumo da fachada, nos idos de 1993, quando fiz uma manutengéo na casa,
logo apo6s a morte de Lina, com o professor Bardi ainda morando 14,- fica-se imaginando
0 que teria sido a operacdo em 1949. Com o terreno, la fora, em declive abrupto, sem
nenhuma possibilidade de se chegar perto com gruas ou munkes como teria sido a
operacdo original? E no MESP? E no MASP?

S0 agora, com a recente manutencdo da Casa de Vidro, realizada
entre 2006 e 2007, foi possivel um levantamento executivo do caixilho, em suas diversas
partes componentes. Mas quem detalhou? N&o se sabe. Lina dizia que tinha sido a firma
Fichet®, uma grande empresa que ja ndo atua mais no Brasil, quando a conhecemos. Ela
dizia também que tinha sido essa empresa a responsavel pelo desenho e execucao dos
caixilhos telescépicos do MASP, cuja execucao parou um lado da Avenida Paulista, uma
operacdo de guerra. O resultado é assim analisado por Comas:

Embora o vidro néo tivesse sido uma primeira escolha e sua
transparéncia possa ser tomada como irrelevante, controlada por persianas internas
como nas primeiras instalacdes do museu, o seu brilho é fundamental, transmitindo uma
mensagem muito mais rica que a textura de giz antes imaginada. Adicionalmente, o0s
montantes pouco espacados dao ao volume uma textura corrugada gque o assemelha a um
container de carga.*

Que se dira entdo de se ter transportado vidros de grandes tamanhos
até Sdo Miguel das Missdes? Como descreveu Lucio, uma viagem bastante penosa. Deve
ter sido mais uma das operacGes de guerra, com as estradas péssimas, de terra, as
distancias enormes, os veiculos e as comunicacdes precarios, conseguir chegar e instalar

*FICHET & SCHWARTZ-HAUTMONT - executou grande parte dos caixilhos de Rino Levi e vérios em
Brasilia; depois ndo se tem mais noticias.

* COMAS, C. E. Trés variacdes sobre a domesticidade e a transparéncia no pés-guerra. Arquitexto 8, 2006.
Disponivel em: < http://www.ufrgs.br/propar/publicacoes/ARQtextos/PDFs_revista 8/8 Carlos%20
Eduardo%20Comas.pdf>. Acessado em: 26 jan. 2010.
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os caixilhos. J& na visita em que Lucio gerou o Relatdrio, foi impossivel ir até a sétima
das redugdes a visitar, S&o Borja, pois a estrada estava intransitavel, devido as chuvas —
curiosamente, ndo se visitou exatamente a terra de Getulio Vargas.

Figura 3. Caixilho do Museu das MissGes, de Figura 4. Caixilho da Casa de Vidro, de Lina.

Lucio.

Figura 5. Detalhe do nicho-suporte do rolamento  Figura 6. Detalhe do nicho-suporte do rolamento do
do caixilho do Museu das Missdes. O rolamento  caixilho da Casa de Vidro. O rolamento corre
corre interno ao grupo — trilho fechado. sobreposto ao grupo — trilho aberto.
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Figura 7. Detalhe do trilho-guia junto ao piso, Figura 8. Detalhe do trilho-guia junto ao piso da Casa
do Museu das Missdes. de Vidro.
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Figura 9. Detalhe trilho-guia do Museu das Figura 10. Vista do caixilho da Casa de Vidro, semi-
Missoes. aberto.

E sabida também a importancia do atellier Jean Prouvé, na
execucdo dos detalhes artesanais, ainda faltantes na industria, tanto para as dificeis pecas
mdveis ou articuladas da construcdo civil, quanto para a execucdo de mobiliario.® Esse
papel ainda é necessario até hoje, da pessoa do artesdo-prototipista, insubstituivel,
também foi fundamental para o boom do design italiano a partir do final da decada de 50,
na pessoa de Giovanni Sacchi.®

Tanto Lina quanto Lucio desenvolveram também projetos de
mobiliario e equipamentos, porque era necessario, no Brasil da época. Faltava de tudo no
pais, principalmente objetos adequados a arquitetura moderna; o jeito era fabricar. Por
iniciativa de Lina, junto com Giancarlo Palanti fundou-se o Studio de Arte Palma, na
tentativa de se criar moveis fabricados de producdo manufatureira (ndo bem industrial)’,
que realmente funcionou para suprir a caréncia, mas com breve sobrevivéncia. Na Casa
de Vidro e nos apartamentos do Parque Guinle, até mesmo as macanetas foram projetos
deles, respectivamente, e fabricadas especialmente, sob encomenda.

® SEGUIN, J.; NAVARRA, E. Jean Prouvé. Paris: Galeries Josse Seguin / Enrico Navarr, 1998.

® POLATO, P. Il modello nel design, la bottega di Giovanni Sacchi. Milano: Hopeli, 1991.

"BARDI, L. B. Lina Bo Bardi. Marcelo Carvalho Ferraz org. S&o Paulo: Instituto Lina Bo e P. M. Bardi, p.
231, 1993.
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Figura 11. Cadeiras do Studio de Arte Palma
(Lina e Giancarlo Palanti.) na Residéncia Mario
Bitencourt, de Vilanova Artigas, em Séo Paulo.

Figura 12. Park Hotel em Nova Friburgo: parte
dos moveis foi comprada no mercado, e parte
deles - camas, mesas de cabeceira, escrivaninhas
- desenvolvidos por Lucio.

Charlotte Perriand teve uma enorme e formidavel contribuicdo para
a evolucao dos projetos de mobiliario no sentido moderno, conforme disse Lucio:

As novas geracdes, que receberam de mao beijada a revolucao
arquiteténica, ja como fato consumado, ndo tém a menor idéia do que foi a violéncia da
ruptura desse mobiliario com a compostura e 0s usos e costumes da época — ou seja, a
aceitacao da nova tecnologia de ambientacéo de interiores.

Conhecemos Charlotte, no final da década de 80, gracas a sua
amizade com Lina, em que havia enorme admiracgdo reciproca. Ela tinha grande amizade
com Lucio, morava no Rio, quando da jornada, na qual, acompanharam o funeral de Le
Corbusier. Lucio deixou registrado, na continuacdo do texto acima, também uma
belissima citacdo, ao vé-la dormindo caida em um banco qualquer de estacdo, cansada da
viagem e inimeras baldeacGes, quando tinha sido ela mesma a elegante moca, a modelo
fotografada originalmente na famosa chaise-longue, de sua propria autoria. ® Ela sempre
belissima, com um sorriso luminoso e incomum, morou no Brasil do inicio até meados
dos anos 60.

8 COSTA, L. Charlotte Perriand. in: COSTA, L. Registro de uma vivéncia. Sdo Paulo: Empresa das Artes,
p. 78, 1995.
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Figura 13. Capa do livro de Charlotte Perriand. Paris: Figura 14. Charlotte Perriand. 1929.
Musee Des Arts Decoratifs, 1985.

Prouvé estava num dos lugares mais industrializado do mundo, a
Europa conhecida. Os Estados Unidos vinham ali, na cola, como se diz, e em seguida, em
tecnologia, ultrapassou, como vimos. Usar outra técnica, se apropriar de linguagens
locais, também foram recursos dos modernos. Frank Loyd Wright vinha fazendo isso, la
dentro mesmo, dos Estados Unidos da América do Norte. Alvar Aalto foi um dos
principais nomes nesse sentido, na distante Finlandia — distante e desconhecida para nos,
porque os destinos principais da intelectualidade brasileira eram, com constancia, a
Franca, a Inglaterra e, em menor nimero os Estados Unidos da América do Norte.

Para a industrializacdo entrar nesse setor foi necessario o papel de
designer no arquiteto, que a Bauhaus intentou, heroicamente. Lina sempre falou desse
papel herdico, dessa luta do design montado pelo grupo de arquitetos e artistas de entéo.
Como o professor Bardi esteve proximo, ndo ¢ de se estranhar o quanto ela conhecia
dessas investidas. Lina sempre se reportou com o maior respeito a essa tentativa, mesmo
que tenha permanecido como uma utopia: A arquitetura moderna tinha um fim: a
salvacdo do homem atraveés da arquitetura. O Bauhaus foi a maior experiéncia nesse
sentido. °

Na Casa de Vidro, do lado pesado desse projeto, o lado que se
assenta no chdo e ndo esta mais sobre pilotis, que corresponde aos quartos e servicos, 0s
caixilhos mudam, eram guilhotinas com contrapeso a la ministério, com protecédo de
trelica de madeira, muxarabi, de correr, sobreposto ao véo pelo lado externo e ndo
requadrado nesse vdo. Ha tempos ndo existe mais, foi substituido por venezianas
metélicas, de abrir para fora, uma vez que os caixilhos guilhotinas ja estavam
posicionados no requadro do vao, mesmo assim, sobreposto ao vao.

° BARDI, L. B. Arquitetura e Tecnologia. in: XAVIER, A. org. Depoimento de uma geragéo. Sao Paulo:
Cosac & Naify, p. 258, 2003.
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Contou Marcelo Ferraz que o professor Flavio Motta, em visita ao
SESC Pompéia, antes mesmo dele ser inaugurado, num teste para almogos, na
“chopperia”, e, enquanto ficaram I4, esperando de volta o rolle das visitas - Lina dizia:
vao 14, vao vendo, achem o que quiserem, esse negdcio de o0 arquiteto acompanhar as
visitas é constrangedor, se vocés quiserem falar mal, podem falar, comigo por perto véo
se calar - quando o professor Flavio voltou, disse uma coisa surpreendente:

O grande problema da arquitetura sempre foi a janela, o caixilho.
A vedagdo, s, era facil, so o caixilho também. Inclusive na arquitetura moderna, com 0s
panos so6 de vidro, cortinas de vidro, ja que ndo tinha mais paredes, também. Dificil € um
com o outro. Lina criou as paredes depois deu um murro, arrombou e pronto! (c.d.m.)

BAE KT D -y

FI.II.I. FDWER' “Jl.ll!l ®  Figura 15. Capa de historia em quadrinhos SUPERMAN, com
a classica imagem do heréi rompendo paredes; sup8e-se que

ndo ha aberturas — nem entradas, nem saidas, e ele resolve

» o N T -—'
KRISIS & KRIMSON KBYPTI]N"E 8 com um soco.

Causou uma surpresa enorme, recém-formado, eu ainda ndo havia
atentado para a grande dificuldade da relacdo cobrir versus abrir - dificuldade sempre
citada por Sophia Silva Telles, aproximadamente assim: se se constitui o volume, é dificil
de abrir; se se faz o plano da cobertura é dificil fechar. (c.d.m.)

Para aquele uso, esportivo, 0 rombo na parede estrutural de
concreto tem amplo sentido: ndo se pode obter janelas continuas horizontais sem dividir a
carga do grande vao para pilares pré-estabelecidos; os pesos dos pavimentos, de grande
carga, la folla saltando, sem apoios intermediarios, descarregando toda essa carga, em um
grande vao — 30 x 40 m - diretamente para 0 perimetro, Lina prop0s paredes portantes,
continuas, sem a famosa estrutura independente da vedacéo. Essa colocagédo de Le
Corbusier leva, inevitavelmente, as fachadas livres e caixilhos horizontais, que continuam
seu postulado.

Os buracos sao fechados no plano interno, sobrepondo um painel de
muxarabi, de correr, ao vao propriamente dito, e, afora o grande tamanho e o fato de
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correr por dentro do ambiente das quadras, idénticos em tudo aos que foram substituidos
na Casa de Vidro. No video que acompanhou o catélogo Lina Bo Bardi, André Vainer
compara 0s buracos com as bocas das cavernas, como algo ancestral no ser humano,
reconstituido ali.*

Para explicar o sistema corbusiano das janelas em extenséo, Lucio,
em 1983, faz a seguinte colocagéo:

Ocorrera efetivamente um milagre: em vez da fachada tradicional
— onde a abertura de um vao representava uma violéncia a sua integridade estrutural —
ndo se tratava mais de abrir buracos nos muros de sustentac¢do; concluido o arcabouco
do prédio, a “‘fachada” se oferecia toda ela vazada, “aberta’, livre de qualquer
comprometimento estrutural (...) (aspas dele, grifos nossos: ressaltam a persisténcia da
utilizagdo simples da palavra milagre por Lucio e a opgéo de Lina de caminhar no sentido
oposto da fachada livre, com os buracos). (grifos nossos)

Lucio estava justamente escrevendo sobre os 70 anos da invencao
do ar condicionado, e adverte, adiante, no mesmo texto: (...) Com o correr do tempo,
“mudaram-se as vontades”. A divulga¢do e comercializagdo dessa abordagem
arquitetonica “miesiana’’, a repeticdo em termos nem sempre adequados desse modo de

fazer virou “modismo” e, como rea¢do natural, a prevaléncia da volumetria tectdnica
voltou a competir, ostentando as suas concentradas massas estruturais ja entao
entrosadas com os “pans de verre”, concepcao esta que, na verdade, subsistiria latente
tanto no chamado brutalismo de Smithson, como nas realizac6es da segunda fase de Le
Corbusier e na arquitetura do extraordinario, congquanto tardio, Louis Kahn e ainda na
dos impecaveis japoneses, isto sem falar nos novos projetos ja de intencdo especulativo-
estrutural do nosso Oscar Niemeyer.**

Mas nas famosas fachadas envidracadas da sala da Casa de Vidro,
faces Leste, Sul e Oeste, mais 0 miolo do vazio, tem algo peculiar, mesmo ndo sabendo
quem foi responsavel pela sua execu¢do ou detalhamento. Comparados com os caixilhos
— posteriores — instalados no Museu das Miss6es, em Sdo Miguel, no Rio Grande do Sul,
ha que se notar a incrivel semelhanca entre ambos: sdo quase idénticos, para minha
grande surpresa, quando estive em visita a Sdo Miguel.

E corrente que, dentro de um pais tecnologicamente limitado, o uso
repetido de determinadas técnicas va se generalizando, tanto pelo costume de uso, como
pela disseminacdo — imitacdo - da técnica por oficinas e artesdos, 0 modo de fazer vai se
espalhando. Como nosso vitré basculante — vitreaux — qualquer casa no Brasil tem igual,
em geral nas areas molhadas, cozinhas e banheiros.

Também ndo se sabe ainda quem detalhou os caixilhos do Museu
das Missdes. Sabe-se que o responsavel pelas obras foi Lucas Mayerhofer, e sabe-se o
momento em que se tornou necessario o encaixilhamento do pequeno museu, simples
abrigo. Esse encaixilhamento foi se demonstrando necessario para a protecéo das pecas

19 Depoimento de André Vainer. in: LINA Bo Bardi. Isa G. Ferraz e Aurélio Michiles. S&o Paulo: Instituto
Lina Bo e P. M. Bardi, 1993. VHS.
1 COSTA, L. Registro de uma vivéncia. S&o Paulo: Empresa das Artes, p. 237 e 238, 1995.
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ali expostas da poeira e da umidade. Mas, precipitou-se por um fato singelo, mas
significativo: o primeiro zelador nomeado, que passaria entdo a morar na casa projetada
por Lucio, foi Jodo Hugo Machado, escolhido por ter sido um heroi na busca e
recolhimento das pecas, aquele monte de reliquias, pedagos, fragmentos e algumas pecas
inteiras, estiveram jogados por ai, espalhados por toda a regido, na posse de aldedes,
objetos de saque, depredacdo, re-utilizacéo etc. Ele possuia uma carta do préprio Getulio,
e mostrava a todos como o sinal de sua autoridade.

Mas Seu Jodo Hugo retirava as esculturas para fora do museu, para
que os turistas tirassem fotos junto a elas, no gramado; recebeu uma carta de adverténcia
diretamente de Capanema. S6 nao foi mandado embora por ter sido o heréi do periodo de
coleta, requisitando e confiscando pe¢as em nome do proprio Vargas. Entdo, por uma
anedota simples assim, encaixilhou-se o pequeno abrigo **, coisa simples para um grupo
que estava detalhando a cortina de vidro do Ministério.

. ey &
Figura 17. Seu Jodo Hugo colocava as imagens para
fora do pequeno abrigo para os turistas se
fotografarem junto a elas.

Figura 16. “Entdo tirei estas imagens daquelas
velhas de Bossoroca, ndo quiseram me entregar,
facilitei muito tempo, e no fim... quebraram trés
imagens, e me rogaram tanta praga me diziam que...
eu sai num caminhdo com o, 0, 29, 27 nem 29, com
um caminhdo 27, e elas me rogaram praga disseram:
‘-Pega fogo esta porquera de vocés, tomara que pega
fogo e queima’. Pois olha saimos um pedago, bem
na frente da casa numa subida, ndo é que pega fogo
mesmo no cano de gasolina, o Bentinho Azambujo,
o finado, ja meteu a mao ali se queimou...”. JO&0
Hugo Machado, entrevista realizada em margo de
1980. Painel localizado no Museu das Missdes.

12 Expressio usada pelo préprio Lucio em seu Relatorio. in: PESSOA, J. org. Lucio Costa: Documentos de
trabalho. Rio de Janeiro: IPHAN, 1999. Mas aqui também tomada emprestada de COMAS, C. E. Simples
abrigo, limpida ruina, modernidade real: o museu das Missées de Lucio Costa. in: 1° SEMINARIO
DOCOMOMO SUL, Porto Alegre: PROPAR / UFRGS, 2006.

74



A solugdo das aberturas, buraco ou n&o, foi muitas vezes resolvida
por eles com o uso das treli¢as. Ja vimos Lina lancar mdo do expediente, na sua propria
casa e no SESC, como folhas de correr, sobrepostas ao plano da parede, por fora no
primeiro caso, e por dentro no segundo. Usou também em outros casos, como na casa
Cirell, e, efusivamente, nos galp&es/oficinas do Solar do Unhé&o, cuja intencdo, ndo
concretizada, era de ser um importante centro de irradiacdo da cultura do Nordeste, como
tentou fazer, depois, em outra escala, menor, no SESC- Fébrica da Pompéia. No SESC
mesmo ela repete o fechamento do Solar no Foyer do Auditério.

N&o h& muitas obras com trelicas no Brazil Builds, a mais visivel é
0 Hotel de Ouro Preto, de Niemeyer, assim mesmo como fechamento de varanda, ndo
como muxarabi propriamente dito: (...) H& outros tipos simples de quebra-luz exterior
mais populares,como as rotulas coloniais usadas com felicidade no novo hotel de Ouro
Preto, isto é, grades fixas de madeira ou cimento, formando protecéo saliente ou ndo
contra o sol. *®

Ja no Modern Architecture in Brazil, de Mindlin, aparecem em
profuséo, assim como 0s combogos. Mas neste ja esta publicada a Casa de Vidro,
portanto Lina aprendeu o uso das trelicas de outra forma, o que é indicio de proximidade
com o grupo carioca, sem davida, pois em S&o Paulo, seguramente em funcdo do clima,
ndo se utilizou tanto essa técnica. SO que ela sempre fez com as ripas na
horizontal/vertical, nunca em diagonal, como na varanda do Hotel, dizia que era a
maneira errada.

Lucio usa as trelicas em diagonal, acentuando seu carater de
muxarabi mesmo, sacado da superficie principal da fachada, tal como usado no passado
colonial — porque era um fechamento de balcéo saliente -, que ele aprendeu com
Diamantina, como, por exemplo, na Casa sem dono 1. Este € um belo exemplo de projeto
moderno, no seu periodo de estilo. Usou 0 recurso com o mesmo dominio em ambas as
linguagens. O muxarabi sacado do plano da fachada, é usado de maneira moderna desde o
Pavilhdo do Brasil em Nova York, de 1939, ali como combogdé-brise.

Figura 18. Pavilhdo do Brasil em Nova York. 1939.
O plano formado pela face vertical da laje de piso
segue pelas empenas com a mesma espessura e se
encontram na face vertical da laje de cobertura; o
combogd é saliente em relagdo a esse plano, como
0s antigos muxarabis.

13 GOODWIN, P. L. Brazil Builds: Architecture new and old 1652-1942. New York: The Museum of
Modern Art, p. 87, 1943.
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Repetindo, em ambos os casos, ndo estdo no plano principal da
fachada nem dentro do requadro do v&o. Lucio ainda inventou a veneziana de paletas
mdveis, acionadas por um sistema engenhosamente simples para a feitura do eixo que
permite o giro da paleta e 0 seu comando.

O Museu de Arte de Sao Paulo — MASP permaneceu longo tempo
com a indefini¢do de fechamentos das faces longitudinais, mesmo com as obras
adiantadas, quase que até a véspera da inauguracgdo, podendo ser caixilhos ou ndo, ndo se
sabe, a ndo ser pela sequéncia de fotografias disponiveis nas diversas fontes, inclusive
jornais de época, que permaneceu indefinida a deciséo de Lina.

Adiantadas essas obras nunca foram, tanto do MESP, quanto do
MASP demoraram, cada uma, uma década de duracdo, passaram por dificuldades e
incertezas durante todo esse tempo de construcdo e contaram com algum milagre,
dedicagéo e preocupacdes mil de seus autores e, para felicidade geral, existem. O MESP
foi projetado em 1936 e inaugurado definitivamente, em 1945 — ocorreram inauguracoes
parciais a partir de 1942. O MASP foi projetado em 1958 e inaugurado em 1968.

Durante as obras do MESP, a partir de um certo momento, Lucio se
afasta, mas como estava por ali mesmo, a vigilancia foi intensa, inclusive quando teve que
partir em defesa daqueles rapazes téo jovens, a fazer com dedicacao e empenho suas
tarefas, que ele, de pronto tinha reconhecido a competéncia:

Eramos todos ainda mogos e inexperientes — Oscar Niemeyer,
Carlos Ledo, Afonso Eduardo Reidy, Jorge Moreira, Ernani Vasconcelos; o mais velho e
ja vivido profissionalmente era eu (34 anos!). Entretanto agimos como donos da obra,
construida sem a interferéncia de um empreiteiro geral, pela prépria Divisdo de Obras
do ministério, chefiada entdo por Souza Aguiar, e tivemos como técnico principal para as
instalacdes Carlos Stroebel. Foi uma experiéncia dificil, tanto mais que a concep¢ao
arquiteténica do prédio era tida pela critica e opinido como exdtica, impropria para a
ambientagdo local, aléem de “absurda” por deixar o térreo em grande parte vazado.
Alias, o proprio Auguste Perret, de passagem aqui, menosprezou, na presenca do
ministro, o risco original de Le Corbusier, declarando que o edificio estaria dentro de
pouco tempo sujo “devido a falta de cornijas” -, mas apesar desse sombrio prognostico
as suas belas empenas continuam impecavelmente limpas.*

Perret, arquiteto cuja qualidade até mesmo Le Corbusier elogiava®,
estava enganado: ele ainda considerava a necessidade de se usar o coroamento do
edificio, marcado no nivel da platibanda, com destaque ou saliéncia sob a qual se
constitui a cornija. O MESP ndo tem a platibanda diferenciada, ela segue a prumada do
prisma absolutamente alinhada, constituindo tdo somente o peitoril no nivel do terraco.
Os mocos inexperientes fizeram a face superior do peitoril acentuadamente inclinada
para dentro, jogando a dgua pluvial para o terraco — terraco-jardim -, o que impede que a
sujeira acumulada escorra para o lado externo, pelas fachadas.

Y COSTA, L. Relato Pessoal — 1975. in: COSTA, L. Registro de uma vivéncia. Sio Paulo: Empresa das
Artes, p. 136-137, 1995.

15 e Corbusier. Precisdes: sobre um estado presente da arquitetura e do urbanismo. S&o Paulo: Cosac &
Naify, p. 99, 2004.
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O paralelepipedo vertical do MESP é imponente, forca a
visualizacdo de seu proprio prisma, de um lado envidragado, de outro, com os brises,
faces Sul e Norte, respectivamente, geometria essa que é realcada pelo enquadramento
das empenas fechadas, a Leste e Oeste. O recuo maior da face sul, aquela sem brises,
defende os ambientes internos de uma visualizacéo de vizinhanca, distanciada que esta
dos demais edificios do entorno, enquanto a face protegida pode ficar mais préxima
desses vizinhos, sem qualquer objecao.

O fato de a outra perna ser horizontalizada contrasta e contrapde 0s
volumes, refor¢ando a imponéncia do prisma vertical. E bastou um pequeno
deslocamento para que a empena leste ndo fique coincidente com a perna horizontal,
deixando nitida a visualizagdo desses dois corpos separados, conquistada gracas a uma
bem engendrada proposicao estrutural: as colunas de uma e outra direcdo se entrecruzam
com perfeita disposi¢édo, sem perda da modulacéo de intercolunio, elas, colunas, em
ambos os casos sdo da Ordem Colossal, mantida mesmo no volume horizontal, desta vez
utilizando o recurso de remata-las - como usava Lucio — com a cobertura/terrago-jardim,
saliente.

Nesse sentido diz Cavalcanti:

A producéo de uma obra monumental, no caso do MES, comega na
propria ocupacgao do prédio, criando enorme praca na acanhada estrutura urbana das
“ruas-corredores’ no Centro do Rio de Janeiro. Tal efeito é obtido, também, com a
verticalizac@o do prédio em 14 pavimentos e a utilizacéo de pilotis em escala
monumental, contribuicdo de Oscar Niemeyer, que duplica a altura estabelecida por Le
Corbusier para as colunas. O bloco do auditério, portaria e salao de exposic¢des, desse
modo, atravessa por baixo da lamina vertical, sem intercepta-la, fazendo com que o
espaco entre as colunas, embaixo desse grande bloco, funcione como parte coberta do
jardim publico (...) *°

1 CAVALCANTI, L. Moderno e brasileiro: a historia de uma nova linguagem na arquitetura. Rio de
Janeiro: Ed. Jorge Zahar, p. 56-57, 2006.
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Figura 19. O mar ainda batendo a porta da Igreja
de Santa Luzia, antes do aterro que vai conformar
a Esplanada do Castelo, com o desmonte do
morro do Castelo, nos anos 20.

Figura 20. A Igreja de Santa Luzia e atrds o
prisma vertical do MESP, sem marcagao de
coroamento e encimado pelos volumes curvilineos
em seu atico.

Figura 22. Atico da Villa Savoye. Le Corbusier —
no eixo central de pilares e, através de estroncas, 1928.
na linha de pilares da fachada Norte.

Figura 21. Volume da caixa d"agua que se apéia

Muito se tem dito da implantacdo urbanistica do conjunto do MES,
que contrasta violentamente com a legislacdo vigente, proveniente do plano Agache.
Realmente, a vizinhanca dos Ministério da Fazenda e do Trabalho, - a esplanada do
Castelo, pelo jeito, foi a primeira esplanada dos ministérios ..., como disse Maia Elisa
(c.d.m.) - construidos simultaneamente torna o contraste ndo sé precisamente vigoroso,
como acentua a importancia da nova postura. A implantacdo do MES, atravessada no
quarteirdo contra o quarteirdo ocupado pelo perimetro, com centro vazio do plano
Agache. E é atravessado no quarteirdo nas duas dire¢fes e nos dois sentidos, de forma
cruciforme assimétrica, com o transepto a um tergo de cada barra.

O transepto assimétrico fornece a conexao principal entre as barras,
contendo as circulagdes verticais principais do publico e as pontas mais extremas abrigam
as circulagdes secundarias, de servico e de seguranga. Até nisso o prédio é moderno e
inovador, muito avangado para 0 seu tempo.
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E importante notar que essa implantacéo, ao contrario do precursor
prédio da ABI, dos Robertos, anterior, magnifico exemplar dessa nova arquitetura,
mantém a disposicdo da lei advinda do plano Agache, tendo seu verso, o interior do
quarteirdo, o carater de fundos, coisa que s6 com a presenca de Corbusier se aboliu, com
a implantacédo cruciforme a relacéo frente e fundos desaparece, obvia e logicamente.
Parado na esquina oposta a ABI, as 3 horas da tarde e um sol escaldante sobre o Rio de
Janeiro, fiquei a admirar o jogo de luz e sombra, bem do angulo apropriado: os brises
fixos de ambas as faces trabalhando, belos ornamentos.

No MESP, as colunas se duplicam nos extremos do prisma vertical,
e nessa duplicacdo, além de se obter o contraventamento do edificio, nos pilares internos
da modulacéo, ocos, obtém-se shafts verticais de instalagdes, inclusive, e surpreendente
para a época, a dutagem do ar condicionado para o gabinete do Ministro. Pilares duplos
sdo comuns na arquitetura classica e no eclético-classicizante, adotar o recurso, mas dar-
Ihe novo valor, adaptar a técnica para uma nova funcao é que foi a atitude
surpreendentemente inovadora.

As colunas duplicadas séo as dos extremos, mas o fato do conjunto
ter, no sentido longitudinal, trés eixos de colunas é que apresenta fatos complicadores: 0s
pilares centrais caem exatamente no centro dos diversos saldes do andar tipo. Com o
estabelecimento de divisorias baixas, de madeira, removiveis e, com os pilares que
mudam de secdo e geometria, de cilindricos nos pilotis, os pilares do eixo central viram
de-secdo-quadrada e, revestidos da mesma madeira das divisorias, simplesmente somem.
As divisorias alinhadas pelos pilares propiciam salas maiores para esse lado; para o outro,
descontado o amplo corredor central, encontram-se as salas menores.

S&o esses pilares centrais que no nivel da cobertura estdo alinhados
pelos volumes livres, azuis, da cobertura, livres na face Sul, porque esses volumes jogam
sua carga no prumo desse eixo. Mas na face Norte, exatamente para tirar 0os volumes
azuis da prumada dessa fachada, a dos brises, e recua-los, surgem estroncas diagonais,
como maos francesas, para suportar o peso da caixa d’agua. As estroncas existem também
no preédio da ABI, e, em ambos, séo de dificil tratamento e, para usar uma expressdo do
proprio Lucio, de dificil remate. As imagens das estroncas aparecem claramente na
publicacdo Brazil Builds, talvez porque a perplexidade da arquitetura que convivia bem
com a técnica e a engenharia fosse, ainda o ponto focal e que, entdo, era importante
documenté-la.

No entanto, se nos reportarmos a Villa Savoye, o principio
corbusiano da planta livre aparece com inteira liberdade em relacdo ao comodulado
estrutural, quando surgem volumes acima do teto-terrago, sem o recurso das estroncas.
Essa obra prima passou despercebida durante muito tempo, e é importante lembrar que o
que foi construido, a Villa Savoye, é a quinta (52!!) versdo estudada pelo préprio
Corbusier, para 0 mesmo programa, e também lembrar que quando chamado para ser 0
principal consultor do Ministeério, ele ja tinha elaborado a ultima versao. No entanto, séo
esses volumes azuis, no teto do Ministério, que chamam a atengdo de Lina desde sua
chegada, de navio. Esse terrago, tdo importante quanto o famoso terraco-jardim de Burle-
Marx, la embaixo, foi feito para conter, além das casas de maquina e caixas d’agua, os
restaurantes de funcionarios e do alto escaldo, o espago para recepcoes.
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Mais tarde, quando de seu relatorio para impedir a construcdo de
prédios na encosta do Outeiro da Gloria, Lucio chama a atencéo para essas saliéncias nos
tetos serem pessimamente resolvidas, nos prédios que se constroem por ai,
indiscriminadamente, com espessa vulgaridade, de novo utilizando sua expressao. Além
de seu desenho demonstrando isso, para o préprio Outeiro, héa outro, reproduzido no
Sobre Arquitetura - que na edicdo de 2007 aparece 0 aviso que nem o texto nem os
desenhos sd@o dele — mostrando o efeito pretendido para o MESP."

Para a praca, a mudanca de altura dos pilotis, com pé-direito
simples sob o volume horizontal e duplo sob o prisma vertical, confere mais dinamismo
ainda, ja presente na tensdo entre cheios e vazios da ocupacéao cruciforme assimétrica.
Essa mudanca de altura confere atributos diferenciados no estar coberto na praga, quando
as pessoas passam em diagonal, ou param a sombra, ou ainda quando se sentam na ligeira
mureta que define o percurso cul-de-sac do embarque/desembarque do ministro.

Lucio explica — com muita ironia, provavelmente contra criticos
detratores - 0 uso dos pilotis:

(-..) Nunca se viu, em toda a historia da arquitetura, semelhante
aberracao — referindo-se ao peso dos embasamentos, robustez dada artificialmente, ndo
sendo estruturalmente necesséaria -. E aqueles que se insurgem contra este estado de
coisas positivamente anormal sdo olhados com estranheza. Quanto estranhavel é o
exigir-se do arquiteto de hoje explicacdes pela extravagancia de deixar o edificio
apoiado sobre os seus préprios apoios naturais — téo estranhavel em verdade, como
reclamar-se dos arquitetos de ontem satisfacGes por terem ousado apoiar os edificios
deles sobre as proprias paredes. Segundo Lucio, faziam a contragosto, mas
honestamente, por ndo terem outro remédio (...)' (grifo dele — obs. nossas)

Lina esteve, por longos periodos, na Bahia, durante a
demoradissima construcdo do MASP, sem abdicar do acompanhamento intenso do
desenrolar dessa obra: o engenheiro Roberto Carvalho Rochlitz e a arquiteta Mayumi
Watanabe de Souza Lima assistiram a isso de perto, inclusive aos impedimentos politicos
que cercearam Lina, apds a inauguracdo propriamente dita, a partir de 1968.

Certo é que, no MASP, Lina nunca quis usar brises. Pensou,
propds, projetou um museu fechado para a rua, uma caixa fechada que ela retoma no
Pavilhdo de Sevilha; no caso do MASP, com sheds de orientac¢do Sul; no caso do
Pavilhédo, fechado definitivamente, sem qualquer luz natural. Ela ndo gostava de usar a
expressao paredes cegas, achava muito feio se falar assim, o0 que é curioso para uma
pessoa que se recusava — e nos proibia de usar bonito, como expressdo corriqueira,
ordinaria nos periodos de trabalho — utilizava gracioso, um italianismo, cuja versao seria,
segundo ela, gentil, que serve, que é Util.

" COSTA, L. Relato Pessoal — 1975. in: Ministério da Educac&o - 1936. S&o Paulo: Empresa das Artes, p.
62, 1995.

8 COSTA, L. Cidade Universitaria — 1936-37. in:. COSTA, L. Registro de uma vivéncia. S&o Paulo:
Empresa das Artes, p. 177, 1995.
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Lina nunca usou brises, assim como também nunca usou combog6
de elementos vazados, pequena exce¢do para o tijolo-de-galinheiro, no SESC — Fébrica
da Pompéia, que ja estavam Ila.

Se no MASP, o fechado se tornou estruturalmente impossivel, seja
pelo aumento de carga dos proprios fechamentos disponiveis a época, seja pela rigidez
dos materiais, que aplicados a um conjunto articulado e que se movimenta, o certo é que
os caixilhos com vidros se apresentaram como a solucéo viavel, e mais uma vez, com
grandes tamanhos dos vidros, foram adotados como a solugéo definitiva. Os vidros
estreitos e altos ajudaram, colaboraram na viabilizacdo daquela empreitada. Os montantes
principais ficam sos, na vertical, e acompanham a movimentacdo da estrutura, 0s vidros
tém espaco, geometria, suficiente para sua acomodacdo: até hoje ndo houve nenhum caso
de vidro quebrado nessa caixilharia do volume suspenso, gracas ao ajuste telescopico em
altura, do montante.

Assim como na Casa de Vidro, provavelmente sdo também belgas
0s vidros do MESP e no Museu das Missoes e do MASP, pois a indUstria ndo produzia
vidros planos de qualidade no pais, e muito menos em grandes dimensfes. Com exce¢éo
do MASP, ha que se considerar o periodo de Guerra quando as demais obras foram feitas
e a dificuldade da importacdo dos produtos deve ter aumentado consideravelmente os
problemas ja levantados.

Todo o discurso de Lina, construido sobre o museu-sem-paredes,
ndo nasce dai, da escolha pela fachada envidragada, embora esse discurso seja mais
vigoroso a partir dessa decisdo. O museu-sem-paredes ja existia na proposicao do saldo
Unico da pinacoteca do Gltimo andar, a idéia reforcada pelo emprego do cavalete-de-vidro
com suporte dos quadros em exposicéo, hoje, infelizmente, deixado de lado.

81



6. TECNICAS TRADICIONAIS E MODERNAS

Tudo isso quer dizer, tanto para Lina quanto para Lucio, uma
proposicao muito firme de re-utilizagdo de técnicas tradicionais ou muito antigas,
sacadas de seu contexto, por ja serem modernas, como se 0 moderno estivesse em varias
coisas, em varios momentos, em varios lugares, precisando ser descobertos, assim como é
dificil enxergar o 6bvio, mesmo que ele ulule.

Lina explicava isso de uma maneira convincente: o Japao nao
precisou correr atras para ficar moderno, ja era moderno antes. Basta olhar a casa — a
tradicional - deles, ja era moderna. Sobre o fato de que eles ndo inventam, copiam
melhorando e, principalmente diminuindo, dizia: eles ja faziam isso ante, j& faziam
Bonsai. Para ela, que esteve no Jap&o por duas vezes, aquela sofisticada simplicidade era
sofisticada demais para o Brasil, ndo haveria tempo suficiente para formar méo de obra
capaz de fazer com aquele requinte o que faziam na construgéo e nos seus objetos. O
mesmo dizia em relacdo aos indios, cuja producéo estd muito mais proxima do objeto de
Arte, tamanha a qualidade e o requinte da sublimacdo no ato do seu fazer, do que de uma
producdo artesanal — e aqui estamos empregando sublimacéo no sentido freudiano, néo
no sentido dos historiadores de arte. Tal aconteceu quando, pela miscigenacéo, surge uma
producdo tosca, acaboclada, que ai sim, ela via meios de incorporar na producéo, para o

surgimento de uma nova concepcao de design, para ser implantada no Brasil.
i Vo A

Figura 2. Objetos indigenas escolhidos por Lina,

apresentados na exposicdo “O design no Brasil —
Historia e Realidade”, de 1982. A cesta da direita
tem alga desenhada para se carregar pela testa.

Figura 1. Lina em uma das viagens ao Japao faz
levantamentos e desenhos em uma caderneta. Déc.
70.
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Lucio aponta um caminho possivel no projeto para Monlevade,
propondo a utilizagdo do pau-a-pique, no item C, do memorial, trecho onde esté fazendo a
defesa do emprego dos pilotis, para as residéncias:

(...) permite o emprego, acima da laje — livre, portanto, de qualquer
umidade — de sistemas construtivos leves, econdmicos e independentes da subestrutura,
como por exemplo — sem nenhum dos inconvenientes que sempre o condenaram — aquele
que todo o Brasil rural conhece: o “barro-armado” (devidamente aperfeicoado quanto a
nitidez do acabamento, gracas ao emprego de madeira serrada, além da indispensavel
caiacdo); uma das particularidades mais interessantes do nosso anteprojeto &,
precisamente, essa de tornar possivel - gracas ao emprego da técnica moderna — o
aproveitamento desse primitivo processo de construir, qui¢a dos mais antigos, pois ja era
comum no Baixo Egito, e que tem, ainda, a vantagem de simplificar extraordinariamente
a armacao da cobertura, aliviada pelos pés-direitos da préopria estrutura das paredes
internas.*

Desde seu relatorio de 1937, sobre as ruinas de Sdo Miguel
Arcanjo, Lucio ja demonstra seu interesse pelo jeito com que as coisas, todas, séo feitas, e
retorna ao tema inimeras vezes:

N&o encontramos, porém, nas pecas estudadas, vestigios, sendo
muito vagos, de influéncia indigena. Aqui, ao contrario do que se observa em Voturuna,
por exemplo, o tratamento mais tosco de umas tantas pecas, a aspereza do desenho de
certos motivos, e por vezes, a maneira especial de “ornamentar” provém, ndo s0 da falta
de experiéncia dos “operdrios” e daquela “guacheria” que aproxima os barbaros de
qualquer raca quando pretendem reproduzir de “ouvido” 0s elementos da arquitetura
greco-latina, mas, também, da colaboracgéo de escultores do centro e do norte da Europa
que ndo foram poucos os que vieram (6) juntamente com os italianos e espanhois,
trazendo com eles aquele renascimento retardatario e impregnado ainda de gosto gotico
e até mesmo romanico, que durante tanto tempo se manteve ali, lado a lado com o
desenvolvimento da escola erudita e latina, provém, repito, talvez mais dessa “‘mistura”
de procedéncias diversas combinadas com as deficiéncias do meio, do que propriamente,
da influéncia do elemento nativo. Este, vencida a primeira fase de rebeldia, deixou-se
moldar com docilidade pela vontade poderosa do jesuita. Parece mesmo néo ter havido
da parte dos irmaos, cientes da superioridade de sua propria técnica, compreensao e
simpatia pelo que as interpretacdes dos indigenas pudessem apresentar de imprevisto e
pessoal, e que desprezavam como errado tudo que fugisse as receitas do formulario
europeu, estimulando, pelo contrario, as cdpias servis — a que, alias, eles se entregavam
de bom grado e com muito “proveito” (7) e impondo, assim, junto com a nova crenga € a
nova moral, uma beleza ja pronta. (...)

Esse texto é impressionante, e vamos retornar a ele em seguida, mas
€ necessario acrescentar as observacdes (6) e (7), inseridas no Relatorio pelo proprio
Lucio:

1 COSTA, L. Monlevade — 1934 — Projeto Rejeitado. in: COSTA, L. Registro de uma vivéncia. Sao Paulo:
Empresa das Artes, p. 92, 1995. Aqui Lucio emprega pés-direitos para se referir aos pilaretes montantes
internos ao pau-a-pique, e ndo a altura piso a teto; muito interessante, por preciso, 0 uso de nitidez para se
referir ao alinhamento = prumo + esquadro das paredes.
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(6) No ano de 1717 chegaram dois padres e quatro irmaos; nao
bastando este nimero, determinou o superior geral da companhia , o padre Francisco
Retz, em uma circular as provincias alemas que dessem de preferéncia admisséo a leigos
que fossem habeis arquitetos e médicos; de fato chegaram sempre mais irmaos leigos,
Carlos Tenchauer.

(7) Basta, por exemplo, mostrar-lhes uma cruz, um candelabro, um
turibulo, e dar-lhes a matéria de que esses objetos se fazem para que eles fagam outro de
tal modo semelhante, que seria dificultoso distinguir a sua obra do modelo que Ihe fora
apresentado, Padre Charlevoix.?

O que avulta do texto é a enorme informacdo de Lucio, antes
mesmo de ir até as MissGes. Seguramente, partiu para pesquisar informacdes prévias
sobre aquele caso longinquo, e quase desconhecido, na fronteira Sul, do pais. Embasou-se
e circunstanciou a questéo historica com apuro e acuidade. Mas o que importa salientar
neste trecho é que Lucio recém empossado no seu cargo no Patriménio, e se reportando
diretamente ao seu superior, Rodrigo, faz reparar na questdo da mao-de-obra, no como foi
feito cada coisa. Esse reparo, essa percepg¢do vai tomar conta de grande setor de suas
preocupacdes, 0 como fazer, o como fazem. De Lina também.

Le Corbusier, da mesma maneira, com o mesmo olhar, relata, em
1929:

Escapou-me uma expressao no Automovel Cube de Sao Paulo
quando fizeram-me ver com insisténcia o album de esculturas de um célebre indio que fez
maravilhas para os padres espanhdis. A gente acreditaria estar em Berna, Basiléia,
Praga, Cracdvia etc. Este estilo jesuita (Brillat-Savarin) que destila a clareza helénica
com os tormentos da Inquisi¢ao: Afinal de contas o que é que os gregos e padres vieram
fazer aqui? Estamos na terra vermelha e violenta dos indios e essa gente tinha uma alma.

()’

Maria Elisa relata: - Se eu perguntasse como € que se faz o beiral
ou o telhado etc, ele ja respondia direto: "eles faziam assim”, e mostrava logo —
desenhava - como era.* No video sobre o Outeiro da Gloria, mostrando um remate do
acabamento do peitoril — guarda-corpo — no final da escada, ele diz: Olha como eles
faziam! Olha que graca eles fazem... (grifo nosso) - apontando para as terminacdes
desencontradas de um peitoril plano com um corrimédo inclinado, em um mesmo ponto,
onde o artesdo — 0 eles - executou uma voluta.®

2 COSTA, L. Lucio Costa: Documentos de trabalho. José Pessda org. Rio de Janeiro: IPHAN, p. 35-36,
1999.

® LE CORBUSIER. Pr6logo Americano. Escrito em 1929, indo embora da América do Sul, depois de sua
primeira viagem. in: Precisdes: sobre um estado presente da arquitetura e do urbanismo. Sao Paulo: Cosac
& Naify, p. 24, 2004.

* Correspondéncias por e-mail com Maria Elisa Costa.

® LADEIRA da Igreja da Gléria. Direcdo: José Reznik. Direcdo de Fotografia: Mério Carneiro. Disponivel
em: <http//www.casadeluciocosta.org.>. Acesso em: 22 de maio de 2007.

84



: e ey e =
Figura 3. Encontro do guarda-corpo com o corrimao
no adro da Igreja de Nossa Senhora do Outeiro da
Gldria.

Figura 4. A graca com que eles faziam...

No trabalhos nas ruinas de Sdo Miguel, perdurou uma duvida por
longo tempo, sem que se tivesse achado a resposta, no periodo: Lucas Mayerhofer
procurou incessantemente o possivel poco de onde proviria a dgua para abastecer o
enorme aglomerado urbano que se tornara a redugédo, a mais importante de todas. Sua
hipotese de que haveria um poco por ali, naquele ponto mais alto do colinado que
constitui a paisagem local, sem que o abastecimento de agua fosse detectado. Lucio faz
um poco simples, com sarrilho, para abastecer a Casa do Zelador. S6 muito depois foi
encontrado uma fonte construida, a alguns quilometros do centro das ruinas, com o
chafariz esculpido com trés rostos diferentes, um deles ja muito destruido. As caras com
tracos e feicOes indigenas, jorram agua pela boca.
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Figura 5. Fonte construida pelos indios a alguns
quilémetros do centro das ruinas.

Figura 6. Idem.

Se, por um lado, é interessante imaginar quando sera que o livro
Brazil Builds “caiu” nas maos de Lina, por outro também € de se ressaltar o fato que o
pequeno abrigo, como Lucio chamou, 0 Museu |a nas Missdes Jesuiticas tem ja
apresentacdo destacada, nessa publicacdo, o que seguramente ndo passou despercebido
por Lina desde o primeiro olhar dela sobre a publicacdo. O Ministério também esta no
livro, mas como ja vimos, o caixilho ali é elemento fundamental, fundador, por assim
dizer, do conjunto como um todo, enquanto no pequeno abrigo é um detalhe.

Ainda no Ministério, um guarda-corpo de madeira, elegante e
esbelto, suspenso por montantes metalicos, serve também de shaft horizontal para
instalacGes de eletricidade. Esse guarda-corpo mantém as pessoas afastadas do caixilho
que ¢ de piso-a-teto, coisa temeraria em seu tempo; Lina contava o susto que Varias
pessoas tinham com a sala envidragada, muitos ndo chegando nem perto dos caixilhos,
temendo a sensacdo da vertigem; pais de criangas que freqlientaram a casa seguravam-nas
pelas m&os, no centro da sala, para que elas ndo se aproximassem dos vidros.

Do mesmo modo que foi dito que 0 “com que roupa” da
ascendente burguesia foi tentativa de se vestir Neoclassico, numa tentativa classicizante
do Eclético, mas que se perde na citacdo romantica de qualquer coisa possivel de citar, 0
movimento moderno se apresenta como postura classica, principalmente com Le
Corbusier, que, na primeira fase, além batalhar enormemente para convencer o publico
em geral, mas preferencialmente autoridades, de suas idéias, lutando contra o Ecletismo
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que ainda predominava mundo-afora, além do discurso brilhante e do vé& escrever bem
assim 14 longe! — sempre acompanhados de seus maravilhosos desenhos — 0 quao
embasado e circunstanciado estava nas suas proposi¢cdes modernas. Entre outras
demonstracdes de dominio, apresentou a fachada na qual o conjunto e todos os elementos
componentes estdo dentro da Proporgao Aurea — portanto comodulados que ele chamou
de tracos reguladores - para fazer calar qualquer erudito.

Figura 7. Le Corbusier: Maison La Roche, Paris, 1923 — os tracos reguladores comodulam todos os
elementos conforme a Proporgéo Aurea.

==
=
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Figura 9. Caixilho da Casa de Vidro, de piso a teto.
As estantes da biblioteca também eram de vidro.

Figura 8. Guarda-corpo do MESP, em madeira, com
montantes verticais metalicos.
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Naquele andar do terrago-jardim, o andar do Ministro, que
descrevemos, tanto na sala de espera quanto na sala principal encontram-se duas
belissimas luminarias de madeira, que remetem a imagem das pirogas, as canoas dos
indios, feitas de um Unico tronco, esculpido. Como contou Maria Elisa, para os demais
andares adotou-se um plafon, a coisa mais singela, discreta e decente disponivel no
mercado nacional de entdo. (c.d.m.) Dado o pé direito alto, o teto branco, e a disposi¢do
regular, todos esses adjetivos acabam por se concretizar, no lugar, ficando normal, como
pondera Maria Elisa.

O Capanema, como os cariocas chamam o MESP, hoje rebatizado
de Palacio Capanema, introduziu também a retomada da utilizacdo dos painéis de
azulejos, com desenhos de Portinari. Essa heranga portuguesa dos revestimentos em
azulejos, predominando o desenho em azul ultramar sobre fundo branco ou vice-versa,
reaparece, incorporada na arquitetura moderna brasileira, de modo deliberado e incisivo,
formando uma nova tradigéo.

Os azulejos eram uma tradicdo. Aqueles silhares enormes nas
igrejas dos séculos XVII e XVIII, em toda parte, salvo em Minas. No norte, muito,
principalmente no Maranh&o, mas ai ja no seculo XIX. E Porto Alegre? Eu me
surpreendi quando fui as Missdes para restaurar e instalar aquele museu. Eu ndo
conhecia Porto Alegre e 14 havia muitas casas forradas de azulejos, e até com muito
cuidado porque encomendavam azulejos especiais, para guarnecer as pilastras, plintos e
platibandas. (...)°

A critica internacional, depois de um primeiro momento de elogios
e admiracdo, passa a rejeitar diversos aspectos da arquitetura moderna brasileira, rejeicdo
manifestada quando da presenca de Max Bill, por aqui, no inicio dos anos 50. Entre
outros comentarios, grande parte feita sem maior consisténcia, encontra-se seu desabono
quanto ao uso de pastilhas e azulejos.

(Max Bill) Acha também indteis e prejudiciais os azulejos. Ora, 0
revestimento de azulejos no pavimento térreo e o sentido fluido adotado na composicao
dos grandes painéis tém a funcdo muito clara de amortecer a densidade das paredes a
fim de tirar-lhes qualquer impresséo de suporte, pois o bloco superior ndo se apdia
nelas, mas nas colunas. Sendo o azulejo um dos elementos tradicionais da arquitetura
portuguesa que era a nossa, pareceu-nos oportuno renovar-lhe a aplicacéo.’

Mesmo Lina, de quem Max Bill esteve bem proximo em sua estada
brasileira, disse:

"Outra opinido critica que também projetou a arquitetura
brasileira foi a de Max Bill, que, contudo, achou a nossa "arquitetura demasiadamente
exibicionista e individualista, sem a devida responsabilidade social”. Entre os dois pélos,
é evidente que a arquitetura brasileira tem a importancia notavel no mundo
contemporaneo. "Certas solugcdes leves - continuou a opinar a arquiteta Lina Bardi - que

® COSTA, L. Presenca de Le Corbusier — 1987. in: COSTA, L. Registro de uma vivéncia. S&o Paulo:
Empresa das Artes, p. 146, 1995.

" COSTA, L. Desencontro — 1953 in: COSTA, L. Registro de uma vivéncia. S&o Paulo: Empresa das Artes,
p. 146, 1995.
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constituem os achados da arquitetura brasileira, ndo se encontram em outros paises. No
entretanto, a pressa e a falta de reflexdo explicam aquela opinido de Max Bill."®

Entdo a contribuicdo para a formulacdo das superficies azulejadas
que vao se tornar tdo caracteristicas da arquitetura moderna brasileira, a tradicdo de se
incorporar murais dos artistas em planos pré-estabelecidos, ndo pode ser alvo de criticas
tdo improcedentes. Por exemplo, as ondas de Paulo Werneck sobre a casca-aboboda da
Capela de S&o Francisco de Assis, na Pampulha, é tdo apropriada, tdo exatamente
colocada, na superficie curva da casca, sob a luz, sobre a pastilha azul celeste, que ndo
invalida o mais do que o famoso mural de Sdo Francisco, no timpano posterior da Capela,
de Portinari.

Sobre essa tradi¢do, trocamos com Maria Elisa alguns e-mails, com
0 seguinte teor: Athos Bulcéo levou a superficie mural a um ponto magnifico: a
combinacdo, ndo aleatoria, pré-estabelecida, de elementos, re-criam uma superficie e nao
fundo e figura, uma a uma. Por somatdria, as precisas posi¢cdes da combinacéo, no
sentido matematico do termo, geram um plano geral, some o desenho em si, de cada peca.
Além disso, Athos lanca mao de um verde quase-petrdleo, do certo vermelho éxido de
ferro, e do tradicionalissimo azul-ultramar, dos antigos azulejos portugueses, pigmento
oriundo la da peninsula. Essas cores séo fugidias, se afastam. S&o as mais distantes, o
azul-ultramar principalmente, como formulou Goethe.’

Se o conjunto forma um plano, re-constitui um plano, e ndo uma
textura, com essas cores viram plano de fundo, fundo-infinito, como se diz para 0s
estudios fotogréaficos, nao ressalta o fundo/figura do seu préprio desenho, perdido na
combinacao.

No Brasilia Palace Hotel, de Niemeyer, Athos faz isso com
maestria. Mas ja estava também nas conchas-conchas, cavalos-marinhos, cavalos-
marinhos, do Ministério, pombas sobem, pombas descem, da Pampulha, etc. Nesses
exemplos, sempre domina 0 navegar preciso do azul ultramar portugués.

Figura 10. Painel de Athos Bulcao. Brasilia Palace

Figura 11. Mosaico sobre pastilhas azul-celeste,
Hotel — 1958. O resultado é quase um “fundo infinito”  de Paulo Werneck, na Igreja de S&o Francisco de
dos estudios. Assis, na Pampulha, em Belo Horizonte — 1943.

® Di4rio de Noticias, Salvador, 10 de Agosto de 1958.
9 GOETHE, J. W. Doutrina das cores. Sdo Paulo: Nova Alexandria, 1993.

89



Figura 12. Painel de Portinari. MESP — 1937.
Conforme Maria Elisa, 0 desenho, a combinacéo
e o tom de cor escolhido neutraliza a existéncia
da parede, como quem diz nada, como dizia
Lucio.

Essa variacdo do padrdo, dentro de um plano combinat6rio também
se encontra no Parque Guinle, de uma outra maneira: Lucio faz uma troca, a principio
estranha, em cada requadro do combogd, do padrdo do elemento vazado, quadro a
quadro, no entanto requadra, re-enquadra, todos os trechos no plano geral da fachada. A
mudanca, que a principio ndo parece l6gica, recria o plano, abstraem-se as texturas.
Surpreendentemente ele relembra a existéncia de um segundo plano, re-abrindo janelas,
na proporcdo a antiga, nessa fachada, superficie virtual, dominam os dois planos: a
superficie da fachada — a textura fica irrelevante — e o segundo plano demonstrado, seja
onde falha o elemento vazado e ostenta-se uma varanda, seja pelas aberturas das
surpreendentes janelas de caixilhos ausentes, retomando o assunto da dificuldade geral
dos caixilhos.

Sophia Telles assim descreve esse projeto:

(...) A extensa superficie do edificio ndo deixa assim de ser
resolvida numa operac@o compositiva de janelas e varandas que tende a dissolver a
ambiglidade entre o interior e 0 exterior, sugerida pela sucessdo dos panos vazados.

A solucéo de Lucio é evidentemente de grande qualidade plastica:
a decisdo de abrir “janelas” numa superficie ja perfurada, adquire o valor poético de
acentuar a disposicao de abertura, ao mesmo tempo em que recupera o sentido de
vedacdo da parede construida. O projeto indica uma das questfes mais interessantes
para a arquitetura desse periodo, a possibilidade de conciliar a exterioridade da planta
moderna com a referéncia colonial, exatamente oposta, de fechar e defender a intimidade
da construcao.

O fato € que o uso do cobogd é radicalmente diferente do
significado do brise-soleil, embora ambos estejam aparentemente cumprindo uma mesma
funcé@o. O cobogo tem o carater de elemento de justaposicéo, sua escala é artesanal e é
uma variante das trelicas, que protegem o interior das casas coloniais. Do lado externo,
o efeito do rendilhado adquire o valor de uma superficie e, portando de vedagdo. Como é
claro, o seu encanto maior se produz pela vista interior, ao difundir uma luminosidade
rebaixada e intima. De qualquer maneira, a trelica ou cobogd cumprem a funcéo de
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fechamento do edificio, permitindo ao mesmo tempo ventilacao e luminosidade onde nao
se deseja uma relacao com o exterior.™

Uma leitura bastante parecida com a de Sophia sera feita sobre o
SESC — Fabrica da Pompéia, como se verd mais adiante.

\

Figura 14. Fachada do Edificios Caled6nia:
Combogo.

Lina tratava as superficies de maneira mais dura, misturando 0s
caquinhos: cacos de vidro + cacos de azulejo + pedregulhos + 0 que estivesse a méo),
nesses casos ndo constituindo planos soltos, como os murais, mas conferindo mais peso
ao volume construido. A casa Cirell é de 1958, a do Chame-chame, também. E pouco
provavel a estudada — aventada - ruptura no trajeto da prépria Lina depois de sua ida a
Bahia. Ela ja tinha usado os caquinhos em sua propria casa, a Casa de Vidro. O mais
plausivel € que vinha se mantendo informada, o tempo todo, dos acontecimentos. No
SESC-Fabrica da Pompéia, usa os azulejos, embora ndo como painéis, mas como o
revestimento de planos, tanto na cozinha quanto na piscina do conjunto.

0 TELLES, S. S. Lucio Costa: Monumentalidade e intimismo, Revista Novos Estudos, Sdo Paulo:
CEBRAP, n. 25, p. 85-86, 1989.
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Figura 16. Casa do Chame-chame, Salvador, 1958.
As superficies sdo &speras, misturam cacos de
vidro, pedregulhos e cacos de azulejos, com plantas
gue nascem de pequenos buracos deixados para esse
fim. Acentuam o peso dos volumes.

Figura 17. Azulejos bananeiras de Rubens
Gerchman. Revestimentos impermeaveis para as
areas que assim necessitam, simplesmente.

Lina vai acirrar bastante esse aspecto, posteriormente, aumentando
0 emprego de métodos primitivos, rudimentares, em suas obras de arquitetura e design,
como uma tese para um desenvolvimento diferenciado — mais ainda - do Brasil em
relacdo ao resto do mundo. Dizia que, infelizmente, o sofisticado requinte do trabalho
indigena, de altissima abstracdo estava irremediavelmente perdido, e que ndo se podia
correr o risco de folclorizar o que sobrara. E que, como vimos, era inatingivel o grau de
complexidade atingida pelas civilizagGes orientais, particularmente o Japdo, que ela
conheceu de perto, e a China maoista. Entdo, propunha ser necessario usar o que restara,
da técnica acaboclada, lancar mdo da grossura.

No filme O bandido da Luz Vermelha, de Rogério Sganzerla, de
1968, Paulo Vilaca no papel do personagem do bandido — anti-heroi -, em close bem

92



fechado, diz: - nesse pais, para sobreviver tem que ser grosso! E a obra-prima do grupo
que se auto-intitulou cinema marginal, quando Hélio Oiticica faz a obra manifesto Seja
marginal, seja heroi, retratando outro bandido famoso da época, o Cara-de-cavalo. 1968
é também o0 ano da inauguracdo do MASP, e no ano seguinte, no saldao do primeiro andar
do MASP, Lina faz A MAO DO POVO BRASILEIRO.

Mas, voltando aos revestimentos,

(...) a pedra-de-galho, esse granito originario no Rio de Janeiro,
considerado material inferior, bem como a adogdo dos azulejos & portuguesa, foram
sugestdes deixadas pelo proprio Corbusier, para acabamento do conjunto:

- No edificio do Ministério de Educacdo e Saude, o uso dos azulejos
e do granito foi sugestao dele?

L: E, foi sugest&o dele. Eu pretendia usar aquele arenito Ipanema,
de S&o Paulo. E o material da mapoteca do Itamaraty, aquele edificio neoclassico de
1930. E uma pedra cor de palha queimada. Mas ele disse, olhando o gnais dos
enquadramentos antigos: “Esse granito € tao bonito, parece pele de onca. Vocés
deveriam botar ai.” E era uma pedra assim, meio desprezada, essa pedra-de-galho. E o
mais curioso € que os portugueses do tempo da col6nia nunca o usavam, porque
julgavam os outros granitos mais nobres, com maior afinidade com os granitos de
Portugal. De modo que no periodo colonial ele so vai aparecer ja no final, com Mestre
Valentim, que o aplicou no portdo do Passeio Publico, na igreja da Cruz dos Militares e
no chafariz da Praca XV. (...)

- Foi assim, entdo, que o granito e o azulejo foram se reintegrar na
arquitetura moderna brasileira... E uma pena que o prédio do Ministério esteja contido
no quarteirdo onde se encontra.

L: No terreno escolhido por Le Corbusier teria sido muito melhor.
Seja como for, resultou num belo projeto que ele sé viu em 1962. Trés anos antes de
morrer, ele veio para conhecer o terreno da embaixada que o governo Frances ia confiar
a ele. SO entdo conheceu o prédio. Do aeroporto fomos direto para la.

- E ele falou alguma coisa?

L: Ele ficou tocado, batendo, assim com a mao, no piloti. “C’est
beau”. Foi engragado...**

Lucio sempre considerou o lado artistico da arquitetura, uma vez
gue ha o momento subjetivo da deciséo, da escolha, e que esse lado fica um instante
acima do aspecto técnico, que é, naturalmente, indispensavel.

Para Corbusier, como para Costa, a arquitetura se apdia
necessariamente na definicéo racional do problema social e econdmico a enfrentar, isto
é, no programa e na utilizacéo rigorosa da técnica e do calculo. Para ambos essa € a
condicdo necessaria mas ndo suficiente da obra de arquitetura. Para Corbusier a
arquitetura é o que esté para além do célculo, atingivel apenas pela acéo individual do

1 SUZUKI, M. org. Tempos de grossura: o design no impasse: Lina Bo Bardi. Sdo Paulo: Instituto Lina Bo
e PM Bardi, 1994. Ver também: BARDI, L. B. Planejamento ambiental — “Desenho” no impasse. Rio de
Janeiro: MALASARTES, , n. 2, dez./jan./fev. p 4 a 7. 1976.

2 COSTA, L. Presenca de Le Corbusier — 1987. in: COSTA, L. Registro de uma vivéncia. S&o Paulo:
Empresa das Artes, p. 146-147, 1995.
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artista armado de “paixdo e do lirismo”. Para Costa, é o resultado da interven¢ao do
“sentimento” que ordena e dota de sentido e intengdo plastica o que até e entdo é mera
construgdo. Mais importante: esse “além do calculo” é “o problema da qualidade
plastica e do conceito lirico e passional da obra arquitetdnica, aquilo por que havera de
sobreviver no tempo quando funcionalmente ndo mais for util”.** Como sempre, no
entanto, a verdade ndo vexa: além da ben¢éo do sorriso branco — todos tém o seu bocado
no colo opulento e acolhedor da baba. Ponhamos, pois, 0s pingos nos ii. E livre a arte;
livres s@o os artistas — a receptividade deles é, porém, tdo grande quanto a propria
liberdade: apenas estoura, distante, um petardo de festim, e logo se arrepiam, tontos de
emocao. Esta dupla verdade esclarece muita coisa. Assim todas as vezes que uma grande
idéia acorda um povo ou, melhor ainda, parte da humanidade — sendo, propriamente, a
humanidade toda — os artistas, independente de qualquer coacéo, inconscientemente
quase, e precisamente porque sdo artistas — captam essa vibracéo coletiva e a
condensam naquilo que se convencionou chamar: obra de arte — seja esta de que espécie
for. S&o antenas — embora nem sempre sejam as melhores, os que de melhor técnica
dispdem. (...) ™

Lina tem uma viséo diferente, considerava o arquiteto um técnico-
sensivel, desprezava o lado artistico, tinha uma visdo do artifice e ndo do artista. Dizia: -
Faco o profissional e ndo o amador. N&o sou diletante. (c.d.m.)

Mas ambos consideravam a arquitetura algo primordial, capaz de
ensinar, mestres-de-vida, extrema e necessariamente humano, de muita responsabilidade
advinda exatamente dessa abrangéncia.

Lina e Lucio eram disciplinadissimos pensadores
transdisciplinares. (palavra empregada por Jean-Loup Herbert da Ecole d’Architecture de
Saint-Etienne, antrop6logo num texto sobre Lucio — estava falando exclusivamente sobre
Lucio, a referéncia a ambos € d. a. — trata-se da versao condensada do Registro de uma
vivéncia em francés e que me chegou as maos somente a copia da traducéo, feita por
Maria Elisa Costa, da APRESENTACAO dessa edicdo francesa)

(...) nos tempos modernos o arquiteto ndo se restringia a temas de
arquitetura e urbanismo; era o profissional que se pronunciava a respeito da sociedade.
Em palavras mais socioldgicas, o arquiteto ocupava, entdo, o lugar ocupado hoje pelos
economistas: a sociedade Ihes dava o reconhecimento simbolico de por ela falar.

A estética era indissociavel da ética, a transformacao arquiteténica
acompanhava o desejo de mudancas econdmicas, assim como a solucéo formal
incorporava, também, proposicdes sociais.*

Para Lucio, esses papéis indissociaveis do arquiteto, sdo assim
explicados:

" MARTINS, C. A. F. Le Corbusier e Licio Costa: Afinidades Eletivas. in: NOBRE, A. L.; KAMITA, J.
M.; LEONIDIO, O.; CONDURU, R. (org.). Um modo de ser moderno: Lucio Costa e a critica
contemporénea. Sdo Paulo: Cosac & Naify, p. 79, 2004.

4 COSTA, L. Razdes da Nova Arquitetura — 1934 (no CEUA esta como 30, com correcdo de Lucio 35, na
edicdo de 2007). in: Sobre Arquitetura. Alberto Xavier (org.). Porto Alegre: Centro de Estudantes
Universitarios de Arquitetura, p. 19-20, 1962.

> CAVALCANTI, L. in: COSTA, L. Com a palavra, Lucio Costa. Maria Elisa Costa org. Rio de Janeiro:
Aeroplano Editora, p. 7, 2001.
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Assim, pois, a simples consideracgédo de um caso particular e atual
como este das “unidades de habita¢do” evidencia claramente a fun¢do primordial do
arquiteto na sociedade contemporanea. Técnico, socidlogo e artista o arquiteto, pela
natureza mesma do oficio e pelo sentido da formacéo profissional, é o individuo capaz de
prever e antecipar graficamente, baseado em dados técnicos precisos, as solu¢es
desejaveis e plasticamente vélidas a vista de fatores fisicos e econémico-sociais que se
imp&em.

Pelo que tem de técnico, deve mostrar como € praticamente
possivel resolver de modo verdadeiramente ideal para a totalidade da populac¢éo, gracas
aos processos industriais da producédo em massa, 0s problemas da habitacéo e da
urbanizagao, citadina e rural.

Pelo que tem de soci6logo, cumpre-lhe demonstrar — igualmente
isento de paixdo ou inibicdo -, as causas do desajuste, os motivos da generalizada
incompreensdo e porque o remédio, j& tecnicamente manipulado em todos 0s seus
pormenores, ainda tarda.

Pelo que tem de artista, cabe-lhe fazer entender como 0s novos
dados funcionais em que o problema construtivo assenta e a plastica decorrente dessa
renovada integracao arquitetonica, possibilitam a recuperacéo da beleza do pormenor,
da harmonia do conjunto e do sentido urbanistico global. *°

E para Lina, esses papeis sdo assim explicados:

O futuro do arquiteto (...) seré a ciéncia. Mas ele devera ser
também, e sobretudo, o projetista da casa do homem, e até mesmo o mentor que, em certo
momento poderia se tornar um fautor de rebeldia contra a “ prisdo”, e perceber que
muitissimos de seus colegas, talvez inconscientemente, vao reduzindo a vida humana a
uma aventura sem fantasia, alheia a natureza, num divorcio que nao pode ser normal,
que contradiz as necessidades organicas, tendendo para uma arrogancia suspeita, num
como que desafio as origens das quais ndo podemos nos esquecer.

Neste caso é que 0 arquiteto é artista, e intérprete, ndo somente de
mundos vagos, mas da vida inspiradora de idéias a serem recomendadas e defendias. Sua
influéncia podera ser, no futuro, ainda mais essencial do que no passado e, naturalmente,
diversa. SO a poesia e a musica, a pintura, a escultura e a danca, em certo sentido, ndo
mudam — embora sua expressao se apresente em cursos e recursos de crises historicas: a
Arquitetura muda, sendo chamada a planificar a casa humana em lugar de edificar a
Piramide e o Louvre.'’

8 COSTA, L. O arquiteto e a sociedade contemporanea. in: COSTA, L. Registro de uma vivéncia. S&o
Paulo: Empresa das Artes, p.270, 1995.

Y BARDI, L. B. Contribuicéo propedéutica ao ensino da teoria da arquitetura. Sdo Paulo: Instituto Lina
Bo e P. M. Bardi, p. 22-23, 2002. O texto é de 1957 e Piramide e Louvre é, hoje, uma engracada
coincidéncia!
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PARTE Il






1. MUSEU DAS MISSOES

Figura 1. Leleta, Lucio Costa e Augusto Meyer 1937.

6«

omeado para dirigir o Instituto do Livro, o Sr. Augusto Meyer
deixou o cargo de Assistente Técnico do Servi¢o do Patriménio Histdrico e Artistico
Nacional da 72 Regido, sendo substituido pelo engenheiro e historiador paranaense David
Antonio da Silva Carneiro, a quem coube dar andamento...”*

O texto imediatamente acima € do arquiteto Lucas Mayerhofer,
encarregado pela 72 Regido para dirigir as obras de estabilizacdo das ruinas e cuidar das
demais obras, junto com o arquiteto Paulo Thedim Barreto, em sua tese para Concurso para a
Universidade Federal do Rio de Janeiro, Reconstitui¢cdo do Povo de Sdo Miguel das
Missdes.

! MAYERHOFER, L. Reconstituicdo do Povo de S&o Miguel das Missdes. Tese de Concurso para a
Universidade Federal do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro, 1947.
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Paulo Thedim Barreto, por sua vez, era do quadro fixo de técnicos do
Patriménio, desde a sua criacéo, realizou importante levantamento das Casas de Camara e
Cadeia do periodo Colonial, por todo o Brasil. Ajudou Lucio nas obras de execucao das
rampas de acesso ao Outeiro da Gloria.

O relatdrio e o projeto citados por Lucio Costa e principalmente o
conjunto resultante sdo exatamente o0s objetos dessa pesquisa, que tentaremos aqui
demonstrar, inclusive porque entre o projeto e a obra se encontram grandes lacunas de
informacdes e falta de desenhos construtivos, e 0s desenhos iniciais ndo correspondem
exatamente ao que foi construido.

Veremos, adiante, que Lucio ndo volta até as MissGes enquanto as
obras foram executadas, 0 que também abre uma grande brecha para novas incertezas: se as
comunicagdes entre o Sdo Miguel das Missdes e Porto Alegre eram muito dificeis, entre
Porto Alegre e o Rio de Janeiro, no minimo atrapalhadas pela distancia, - se bem que o
Correio Aéreo Nacional sempre foi orgulho desse nosso pais - como teria sido 0 processo de
decisdes e especificacbes na obra? Como teriam sido as defini¢Ges entre Lucio e Lucas?

Por outro lado, enquanto se esta fazendo os trabalhos nas Missdes,
Lucio Costa estava totalmente envolvido com o projeto do Ministério da Educacdo e Saude
Publica, 1936, nos projetos da Cidade Universitaria e, logo em seguida com o Pavilhdo do
Brasil em Nova York, 1938, além das tarefas de Consultor (como ele mesmo se intitulava) da
Divisdo de Tombamentos do ISPHAN. Foi mesmo impossivel para ele voltar 14 no periodo,
Mas, a0 mesmo tempo, tem-se a nocao de que Lucio sabia atribuir e distribuir
responsabilidades, por exemplo quando deixa Oscar Niemeyer em Nova York para continuar
o trabalho do Pavilhdo e considera que ele ja estava maduro o suficiente para a empreitada.

Grandes trechos dos Relatorios, tanto da incursdo de Lucio Costa,
quanto da reconstituicdo, de Lucas Mayerhorfer, serdo aqui reproduzidos e, em muitas vezes,
entremeados como um dialogo, no mais das vezes em ordem invertida em relacao aos textos
originais, mas reconstituidos como se tivesse ocorrido um dialogo constante, coisa dificil
para a época, como vimos. Para maior facilidade de leitura, serdo entdo omitidas as notas de
rodapé, e adotou-se grafar em azul-italic? os de Lucio, e em vermelho-italic® os de Lucas.
Isso permitird entdo uma leitura corrida, com os textos embaralhados, sem interrupgcoes
causadas pelas notas, que, no entanto, continuardo sendo utilizadas para os demais textos.

Entdo, comecamos desse modo, desde ja:

“Quanto a execucdo dos servigos propriamente, julgo imprescindivel
que o engenheiro ou arquiteto dela incumbido se instale na regido, ai permaneca até a

2COSTA, L. Igreja de S&o Miguel (Ruinas); Sdo Miguel das Missdes - RS - 1937. in: COSTA, L. Lucio Costa:
Documentos de trabalho. José Pessba org. Rio de Janeiro: IPHAN, 1999.

¥ MAYERHOFER, L. Reconstituicio do povo de S&o Miguel das Missdes. Tese de Concurso para a
Universidade Federal do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro, 1947.
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concluséo das obras e tenha a seu cargo a totalidade dos trabalhos projetados, desde as
buscas de pecas até a construcdo da casa do zelador e instalacdo do museu. Para as
medidas que dizem respeito a consolidacao das ruinas, sem ddvida as mais importantes,
devera, por sua propria iniciativa ou por determinacdo da direcdo do Servico, recorrer a
experiéncia de outro técnico de reconhecida competéncia, como consultor, fixando-se entdo
com seguranca e mindcia as condi¢des de ordem técnica a que o trabalho se devera cingir,
isto, porém, depois de ja feitos os estudos preliminares, sondagens, etc.

No texto acima, Lucio Costa demonstra sua total confianca de “dever
cumprido”, sua missao estava realizada, deixando os desenhos e diretrizes para que alguém
com competéncia e empenho, conseguisse continua-la. Demonstra também sua visdo de que
o0 encarregado dos trabalhos, engenheiro ou arquiteto, deveria ser como ele, Lucio,
encarregado de um total, técnico e artistico, a0 mesmo tempo, abrindo exce¢do apenas para
as técnicas mais diretamente ligadas a estabilizagio estrutural das ruinas. E sua visdo do
“artista: legitimo criador de um mundo a parte”.* Esta ai 0 seu papel de desbravador e ndo o
de colonizador; ele age como o portugués semeador e ndo como o espanhol ladrilhador,
como disse e ensinou Sérgio Buarque de Holanda. Roda da fortuna, curiosamente as Missdes
sdo de conformacdo espanhola e ndo lusitana, como o proprio Lucio avisou...

AS RUINAS DA IGREJA

E claro que Lucio Costa inteirou-se de todo o farto material historico
disponivel no Rio de Janeiro, antes de partir para a visita. O relatério contém citagdes desses
estudos que ja havia realizado, portanto ele vai com um excelente cabedal para 4. E certo
também que Augusto Meyer, como disse Lucio, um intelectual de primeira categoria, ja
deveria ter disponibilizado o maximo das informacdes ja obtidas até entéo.

N&o ha informacdo precisa acerca da duracédo dessa visita, sendo certo
que deve ter sido bastante curta e rapida, o que aumenta muito a admiracao pela qualidade do
levantamento, preciso e minucioso, para ter sido feito em tdo pouco tempo. Fato que

4 “Como sempre, no entanto, a verdade ndo vexa: além da ben¢ao do sorriso branco — todos tém o seu bocado
no colo opulento e acolhedor da baba. Ponhamos, pois, 0s pingos nos ii. E livre a arte; livres s&o os artistas — a
receptividade deles é, porém, tdo grande quanto a propria liberdade: apenas estoura, distante, um petardo de
festim, e logo se arrepiam, tontos de emocéo. Esta dupla verdade esclarece muita coisa. Assim todas as vezes
que uma grande idéia acorda um povo ou, melhor ainda, parte da humanidade — sendo, propriamente, a
humanidade toda — os artistas, independente de qualquer coagéo, inconscientemente quase, e precisamente
porque sdo artistas — captam essa vibragao coletiva e a condensam naquilo que se convencionou chamar: obra
de arte — seja esta de que espécie for. Sao antenas — embora nem sempre sejam as melhores, os que de melhor
técnica dispoem. (...)” in: COSTA, L. Alberto Xavier org. Sobre arquitetura. Porto Alegre: Centro de
Estudantes Universitarios de Arquitetura, 1962. Idem: revisdo fac-simile com comentérios de Lucio Costa.
Porto Alegre: Editora UniRitter, 2007.
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demonstra também além da excelente e ja conhecida qualidade dos desenhos de Lucio Costa,
seu grande conhecimento filologico, este advindo de sua formagéo eclético-académica.

Sao Miguel:

O povoado compde-se de algumas casas, entre os quais a do zelador,
Sr. Nunes Pereira. As providéncias tomadas em 1924 pela Comisséo de Terras, salvaram-lhe
da completa destruicdo o pouco que ainda resta, e 0 exame das ruinas veio confirmar o que
tive oportunidade de dizer-vos quando me foi mostrada a documentacao fotogréafica do
relatério do senhor Augusto Meyer. Com efeito, ndo se pode pensar em reconstruir S&o
Miguel ou mesmo recompor qualquer das partes: os trabalhos deverdo limitar-se, tdo
somente, a consolidar e conservar.

Lucio ja apresenta aqui 0 postulado moderno de que a partir de um
estado de arruinamento de um patriménio, ndo se deve tentar restaurar e sim consolidar e
conservar, esquivando-se do deslize de criar contrafac6es ou utilizar-se de suposicdes para
construir um falso.

A incumbéncia foi levada a efeito com o cuidado que caracteriza o
trabalho artistico desse ilustre patricio (Lucio). Seu relatorio acompanhado de excelente
documentacao, concluiu pelas seguintes providéncias:

1° - As ruinas da igreja de Sdo Miguel, que, apresentavam grande
interesse como conjunto arquiteténico, deveriam ser amparadas de forma a prevenir o seu
total desmoronamento. (...)

Naquela ocasido também estranhei de ver em construcdo de tanto
“estilo”, uma fachada assim, no portico, como indica a gravura Romantica de Demersay,
“redunddncia” jamais vista em composi¢do de arquitetura. Ora, verificamos, logo da
primeira vista, uma estranha particularidade, sobre a qual, entretanto, ndo haviamos
encontrado a mais ligeira referéncia em nenhum dos autores que tratam S&o Miguel, nem
mesmo no relatério apresentado pelo Sr. Jodo Dahne. E que as paredes do portico estdo
apenas ‘“‘encostadas” ao corpo principal, sem qualquer amarragdo, morrendo de encontro
aos capiteis, cornijas e arquitraves desse ultimo de qualquer jeito, tendo sido ele, portanto,
construido depois de completamente pronta a fachada da igreja. O mais estranho, porém, €
gue a sua arquitetura, tanto no conjunto como no detalhe, revela, da parte de quem o
projetou e dos que o executaram, conhecimentos seguros de “‘modenatura” e propor¢ao,
sendo mesmo um certo apuro. Como compreender, entdo, que artistas assim “informados”
incorressem naquela falta e tolerassem os remates grosseiros resultantes da superposicéo de
perfis e motivos diferentes? (...)”
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Figura 2. Gravura de Demersay com o pdrtico ainda completo e a entrada do colégio, a esquerda, na paisagem
Romantica.
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Figura 3. Casa construida com material extraido das Figura 4. Outra casa construida com material extraido
ruinas e levantamento de um perfil. das ruinas.
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Figura 7. Consolos (peanhas). Figura 8. Pia batismal — levantamentos.
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Figura 9. Encontro do portico com a fachada (se foi Figura 10. Idem (lado direito).
feita amarragdo, corretamente, ndo é perceptivel (lado
esquerdo).

Realmente houve uma superposicéo de fachadas, a realizada
posteriormente constituiu um alpendrado de acesso as portas principais de igreja, na fachada
antiga. Esta antiga tem como referéncia clara a Chiesa Del Gesu, em Roma, de Vignola. A
Igreja de Sdo Miguel, atribuida ao arquiteto jesuita milanés Gian Battista Primoli e Francisco
de Ribera, co-autor ou colaborador, é possivel que seja uma segunda construcao, substituindo
alguma igreja menor ou com as caracteristicas das demais reducdes, todas elas mais simples
na grandiosidade que essa ostenta, 0 que indica a correspondéncia ao estado de apogeu das
Missoes, seu Ultimo periodo. ... do dito alpendre, pelo qual se entra subindo dois degraus de
pedra, e andando cinqlienta e quatro palmos para a porta da igreja.

“O programa e o partido original da Igreja de S&o Miguel, assim
como o da Igreja de Jesus, provavelmente ndo previam a construgdo de um “portico” — 0
alpendre, assim referido por Lucio Costa, no sentido de porticado ou “loggia”. Este elemento,
no entanto, ja era tradicional na arquitetura das igrejas missioneiras, cujo acesso era
geralmente precedido por um grande dtrio com trés arcos.” A construgdo desse “portico”,

® CUSTODIO, L. A. B. A Redugéo de S&o Miguel Arcanjo. Porto Alegre: Faculdade de Arquitetura da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Disserta¢do de Mestrado, 2002.

GCUSTODIO, L. A. B. A Redugdo de S&o Miguel Arcanjo. Porto Alegre: Faculdade de Arquitetura da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Disserta¢do de Mestrado, 2002.
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atribuido a José Grimau, foi realmente posterior a saida de Primoli de S&o Miguel, e existe a
hipotese de que sua saida se deve exatamente ao fato de discordar do acréscimo ao seu
projeto. N&o é de se admirar, portanto, a grande estranheza de Lucio Costa com a
sobreposicdo encontrada.

r
i

Figura 13. Igreja em S. José de Chiquitos, Bolivia. Na  Figura 14. Cenério do filme “A Missdo”.
divisdo nave principal/ laterais, a de Sdo Miguel é um
porticado em arcos portantes.

(...) E, ainda para maior estranheza, ndo se vé, em toda fachada, o
menor vestigio de amarracao da cobertura do pértico, a qual, apoiada sobre o primeiro
entablamento, deveria forcosamente cobrir as bases e parte dos fustes da ordem superior de
pilastras. Ou teriam sido os trabalhos interrompidos com as lutas (1752) que precederam a
expulséo e o definitivo abandono?E qual teria sido a obra de Jodo Batista Primoli, o “irmdo
incomparavel, infatigavel... o arquiteto, o mestre, o pedreiro da obra... que anda sempre
ocupado aqui e acola a ver, a examinar, a levantar planos ? - nesse trecho de seu relatorio,
Lucio esta citando a carta do padre Carlos Gevasoni ao padre Comini, de 9 de Junho de
1729, e a constatacdo de que outro arquiteto fizera a sobreposigdo ainda ndo tinha sido
encontrada.

" COSTA, L. Igreja de Sao Miguel (Ruinas); S&o Miguel das Missdes - RS - 1937. in:COSTA, L. Lucio Costa:
Documentos de trabalho. José Pessda org. Rio de Janeiro: IPHAN, 1999,
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N&o sem constrangimento, verificamos ter sido realmente todo o
conjunto, tanto externa como internamente revestido por um reboco de tabatinga, de poucos
milimetros de espessura e aplicado diretamente sobre grés (o arenito de tom pardo claro,
utilizado na construcdo), encobrindo-se assim a textura e a cor. Revestimento que ainda se
conserva perfeito em muitas das partes protegidas da construcdo e é sem duvida,
contemporaneo dela, pois o aparelho das pilastras das fachadas mostra muito claramente,
em certos trechos, que ndo se pretendia deixa-lo aparente, notando-se também, nos arcos da
nave, de um lado aduelas de cantaria com perfil da arquivolta e do outro alvenaria de tijolo
ja sem moldura nenhuma. (obs. nossa)

E admiravel a honestidade do texto de Lucio Costa em admitir o
constrangimento! A beleza da cantaria, a qualidade do assentamento, o tom da pedras de
arenito, sdo para nos, hoje, claramente mais apaixonantes do que imaginar todo o conjunto
rebocado em tabatinga, uniformizando superficies e ornamentos, o que constitui um juizo
anacronico. Como ele mesmo constata, varias das superficies e principalmente nos arcos —
arquivoltas - que separam a nave principal das naves laterais sdo feitas de maneira a
demonstrar a necessidade de um acabamento posterior, e essa constatacao o faz permanecer
dentro do espirito do tratamento moderno ao patrimdnio, ou seja, apesar da manifestacdo de
constrangimento, mantém-se o seu critério de consolidar e conservar. Sobre a sequéncia
dupla, paralela, das arquivoltas, que separam a nave principal das naves laterais e sobre as
dos perimetros laterais, ele continua.

Ao contrario das outras igrejas missioneiras em que 0 peso da
cobertura era aliviado por duas ordens de colunas de madeira ou de pedra, aqui ainda se
acham bem conservados a nave e os colaterais.

Figura 15. Cena do filme “A Missdo”: indios Figura 16 Fachada da Igreja sem viséo do portico.
rebocando uma alvenaria com barro. (A tabatinga é Note-se o porticado da nave lateral esquerda em
quase branca, ndo tem a cor do barro comum) desaprumo.
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Figura 17. Excelente trabalho de cantaria do
porticado.

CONSOLIDAR, CONSERVAR

Durante muito tempo Lucas Mayerhofer sup6s que a igreja tivesse tido
duas torres, inclusive desenhou a fachada completa e pormenorizada expondo sua verséo.
Como encarregado direto dos trabalhos nas ruinas, ele mesmo constatou a inexisténcia de
indicios de uma torre a direita, fato também comprovado pela iconografia coletada
posteriormente.

Figura 18. Igreja com duas torres como cenario do Figura 19. Igreja de Sdo Miguel Arcanjo, 1784, com o
filme “A Missdo” (talvez o diretor tenha achado mais  portico. Cabrer, Arquivo Historico.
imponente assim).

Quando da visita de Lucio Costa, o Departamento de Obras e Estradas
de Rodagem do Rio Grande do Sul, ja tinha tomado algumas providéncias emergenciais para
a estabilizacdo do conjunto, notadamente a torre, que, como se pode notar na Fig. 1, ao
fundo, ja estava sendo escorada. Outras imagens que se seguem ilustram também esse fato.
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Figura 22. Ruinas. Figura 23. Ruinas.

Em 16 de marco de 1938, Lucas Mayerhofer faz uma inspecdo mais
pormenorizada, da qual estabelecemos o seguinte “didlogo” com o Relatorio de Lucio Costa:

As obras de conservagdes das ruinas, que me parecem urgentes
porquanto os trilhos empregados na amarragao da torre ja se acham bastante deformados e
o0 cunhal esquerdo do pdrtico continua a ceder, deverao ser, de acordo com a opinido do Sr.
Altamiro Cardoso (?), as seguintes:

12 consolidagéo do terreno nestes dois pontos e em outros que possam,
a um exame mais demorado, reclamar igual providéncia; ” - ...do grande portico da fachada
principal restam as colunas e arcadas laterais, muito tombadas, devido a deficiéncia das
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fundagdes. Esses elementos deverdo ser totalmente demolidos e reconstruidos sobre
fundacéo de concreto armado.

2% amarracao dos quatro cunha da torre com bracadeiras e tirantes
dispostos em diagonal, suprimindo-se em seguida a amarracao existente (feita pelo
Departamento citado); - Quanto a torre, todo o lado esquerdo cedeu, a parte superior esta
fora do prumo cerca de 1,30m (!). Foram causa as fundacdes deficientes para o peso brutal
da torre. Duas solucGes se apresentam: 12 - 0 escoramento da parte que ameagca cair,
constituido por contrafortes de concreto armado, colocados dois a dois e apoiando a torre
em alturas diferentes. Esses contrafortes seriam ligados uns aos outros por vigas e pelas
fundaces constituidas por sélida sapata de um s6 bloco. 22 - A outra solucdo, mais elegante
e mais dispendiosa, consiste na demolicéo e reconstrugdo sobre novas fundagdes em
concreto armado Bastara fazer demolicéo total e fundacdes para metade da torre, porquanto
a outra metade se mantera aprumada em condicdes aceitaveis. No caso de se optar pelo
segundo alvitre, podes ficar tranquilo quanto a parte historica e documentaria do
monumento. Toda a superficie visivel sera dividida em quadras, segundo as alturas, e cada
quadra tera todas as pedras numeradas. Na demolicéo, as pedras serdo arrumadas sobre o
solo, segundo seu nimero e quadra, de forma a evitar extravio. (interrogacéo, obs. e
exclamagao nossas)

Figura 24. Mapa de localizagdo das  Figura 25. Idem. Figura 26. Trabalhos de

pedras de cantaria. escoramento nas ruinas, com as
pedras numeradas, uma a uma, por
Lucas.

As trés proposicGes aqui apresentadas para solucionar a queda da torre
parecem, todas, corretas até os dias de hoje. A de Lucio Costa, a mais sutil, seguiria uma
linha proxima a ja tentada pelo Departamento, e que nédo estava resolvendo o problema. A
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primeira proposta por Lucas Mayerhofer, de marcar visivelmente a intervencdo, mantendo a
enorme rachadura como parte integrante da histéria do conjunto, também é muito correta,
faltando algum desenho que desse idéia da aparéncia final aventada por ele. Acaba por forca
do destino, a se executar a sua segunda proposi¢do, mas ndo como se esperava.

Quanto a torre, além das duas solug¢fes que sugerimos, nao nos
ocorreu outro meio de a proteger contra a ruina total. De fato, a parede da torre, em sua
parte superior (a 23 metros de altura), estava fora do prumo da base 1,37m no cunhal NE e
1,57m no cunhal SE. Devido a essa deformacéo, viam-se no corpo da obra enormes fendas,
que aumentavam sempre de importancia, visto que se achava igualmente rachada a massa
que os pedreiros empregaram, quando trabalhavam no escoramento.

Pela maneira como se deformou a torre, era certo encontrarmos em
suas fundagdes a mesma deficiéncia que encontramos nas do pdrtico... Caso se amarrasse 0
lado esquerdo, mais desaprumado, ao lado direito, acabaria por ruir todo o conjunto. A vista
da situacéo e devidamente autorizados pelo Diretor do Servi¢o do Patriménio Historico e
Artistico Nacional (ndo se sabe qual, se Lucio Costa ou David Carneiro) adotamos para a
consolidacgdo da torre em causa, o critério de sua demolicao prévia a fim de reconstrui-la
sobre novas fundagdes... Infelizmente encontramos nas pedras que iamos retirando, a
demonstracéo do esforco exagerado a que elas ficaram submetidas... cerca de 30% dessas
estavam fendidas, quando ndo esmigalhadas. Tornou-se, pois, necessario que 0s canteiros
preparassem outras iguais para substitui-las, trabalhando ativamente... Na altura das
primeira e segunda cimalhas fizemos lajes de concreto armado...escondidos pelos
paramentos..”. € também “a superficie de cima da torre...(0bs. nossas)

Acabou por ser o procedimento correto — e inevitavel, pelo acima
descrito — e que se pode perfeitamente constatar no local, uma vez que esse enorme trabalho
foi executado com muito apuro.

3% desmonte do pano de parede sobre o arco atualmente escorado com
um pilar de alvenaria e que esta fazendo pressédo sobre o cunhal desaprumado do pértico; -
O escoramento que ali tinha sido feito ha alguns anos, com trilhos de ferro, ndo impediria
para o futuro a completa ruina do monumento. A demolicéo e reconstrucao sobre novas
fundacdes impunham-se para conserva-lo.

Em volta do pértico, mas sem apoio nele, estabelecemos, para
principiar os servicos, andaimes solidamente construidos. Depois de cuidadosamente feito o
levantamento do portico, numeramos todas as pedras, divididas em quadras, segundo as
alturas (e isso em cada face), e guardamos dessa numeracgao varios desenhos para garantia
do servico em caso de extravio.

S0 apos essas precaucdes, foi iniciada a demolicé&o.
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Sobre novos alicerces de concreto, reconstruimos as duas alas do
portico.

42 amarracdo provisoria dessa peca a fachada da igreja; Nao ha
comentarios de Lucas Mayerhofer sobre esse item, e se foi feito é imperceptivel.

52 retificacdo do seu prumo;

62 recomposi¢do do arco e do pano de parede desmontados; —
Verificamos que algumas pedras — como a pedra-chave de um dos arcos — ndo estavam no
verdadeiro lugar, naquele que deveriam ocupar na obra primitiva e, pois, que teriam sido
assim colocados pelos pedreiros que por ali andaram a fazer o escoramento dos arcos.

Entretanto, como se tinham perdido as primitivas pedras, procedemos
a reconstrucao do portico tal como o encontramos. Novamente Lucas Mayerhofer toma o
caminho correto, preservando inclusive uma incorre¢do anterior, mas que, com as condigcdes
encontradas, ndo havia como remediar, mantendo-se entéo a incorrecao tal como encontrada.

Nota-se a grande preocupacéo de Lucio Costa com o portico, 0 que é
mais uma das demonstragdes de seu largo conhecimento - e imensa seriedade - em relacdo ao
Patriménio. O pdrtico que causara estranheza era, até entdo, o desconhecido, 0 ndo sabido e,
ainda assim, ou melhor, por isso mesmo, ele traga todas as recomendacGes para manter a
integridade do que restara dele.

7% revisdo de todas as vergas, escoradas ou ndo; Seguem diversas
imagens dos diversos tratamentos de dintéis existentes na igreja de Sdo Miguel. Alguns
sugerem ser originais, outros demonstram a intervencgéo posterior, alguns ndo se pode
precisar... Lucas Mayerhofer ndo faz referéncias a obras especificas em relacdo a esse
detalhe, em sua reconstituicao.

8% quando a seguranca de qualquer elemento exigir que as juntas
sejam tomadas com argamassa de cal ou cimento, dever-se-a evitar que a argamassa venha
até o paramento das pedras, o que prejudicaria o aspecto do aparelho, ndo se devendo, pelo
mesmo motivo, “disfarcar” as juntas com o emprego de corantes. — ESsa providéncia
também seria plenamente correta hoje em dia.

Tratando-se de trabalho por sua propria natureza dificil e traicoeiro,
todas as preocupacdes deverdo ser tomadas, ainda quando aparentemente desnecessarias, a
fim de prevenir qualquer eventualidade de acidente ou desmoronamento. Como vimos,
Lucas Mayerhofer foi cauteloso o quanto pode, mas... ainda assim o transporte dessas
pedras brutas foi muito penoso, e tivemos a lamentar inimeros acidentes com 0s operarios.
N&o que Lucio Costa estivesse prevendo acidentes com operarios, ele estava prevenindo
contra descuidos que comprometessem ainda mais as ruinas. Como vimos na hipdtese dele
ainda seria possivel atirantar a torre, pressionando o lado desaprumado no que estava
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estabilizado, o que Lucas demonstrou in6cuo, dado o adiantado do arruinamento, e que, na
verdade a parte mais desaprumada poderia, sim, arrastar a que tinha condi¢Bes razoaveis.

AS RUINAS DO ENTORNO DA IGREJA

Famosa ja era a iconografia que representava a igreja em ruinas, numa
visdo romantica, mas, como vimos, Lucio Costa nao est4, de modo algum, desavisado sobre
os fatos que sucederam nas Missdes Jesuiticas dos Guaranis, quando parte para sua visita, e
demonstra isso também em relacdo ao entorno da ruina da Igreja, descrevendo as demais
fungdes urbanas da antiga Reducéo.

Cada povo, isto €, cada burgo — era constituido pela igreja que
compunha com a residéncia dos padres, o0 asilo, a enfermaria, as aulas, as oficinas, as
cocheiras, etc., e também com o cemitério, um grande conjunto arquitetonico, servido por
varios patios, tudo murado, muros que continuavam para os fundos das construcgoes,
abracando a enorme area ocupada pelo pomar e pela horta, ou seja, a quinta dos padres.

Em frente a igreja, havia um grande terreiro ou praca, em volta do
qual eram dispostos numerosos blocos de habitacéo coletiva, composto cada um de muitas
células de cinco metros por sete, aproximadamente, verdadeiros apartamentos com porta e
janela e construidos com paredes de pedra ou de barro, morando em cada um deles uma
familia de indios. Um passeio alpendrado circundava esses blocos de habitacéo que
constituiam assim, por si mesmos, verdadeiros quarteirdes. Os primeiros blocos construidos
eram os que formavam a praca; depois, a medida que o povo crescia, novos blocos eram
edificados, paralelamente aos primeiros, surgindo dessa forma, entre eles, numerosas ruas,
todas em esquadro a moda espanhola, de conformidade, alias, com o estipulado no Livro 1V,
Titulo Sete, das “Leyes de Indias”: “De la poblacién de lds ciudades, villas y pueblos”. O
edificio do Cabido —ou Cabildo — ocupava, geralmente, a extremidade oposta a igreja — ndo
se localizou até hoje onde foi o cabildo de Sdo Miguel Arcanjo.

Esses povos, com as respectivas estancias para a criacdo de gado,
ficavam a uma distancia razoavel uns dos outros, formando a seqiiéncia deles um todo
organico e perfeitamente articulado.®

Do colégio, estdo de pé, alguns panos mal ajustados de paredes, e
encontram-se espalhadas por toda a redondeza, inUmeras bases, todas com o caracteristico
encaixe quadrangular pertencentes as pilastras do alpendrado que circundava as casas dos
indios e cujo intercolunio era de 5,10m, conforme observamos do lado direito da praca, na
esquina mais proxima da igreja.

8 COSTA, L.. Registro de uma vivéncia. S&o Paulo: Empresa das Artes, p. 488, 1995.
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O alpendrado interno do colégio é, na verdade um claustro, uma
loggia, justaposta a esse lado esquerdo da igreja, também configurada por um avarandado ou
alpendrado - como usado no texto original — com intercolunio idéntico ao avarandado das
casas dos indios. O alpendrado também acompanhava todo o lado externo, como se vé pelos
blocos de bases — sapatas. Fig. 27

. s

Figura 27. Através do antigo acesso ao colégio, ruido, tem-se a escala da praca, dada pelo conjunto moderno.

A planta de todos esses povos obedecia a um padréo uniforme
preestabelecido. Os quarteirdes, com as colunas dos alpendres em fila e bem alinhados, se
arrumavam como regimentos em uma praca. Tudo se distribuia e ordenava com uma
disciplina quase militar. Os jesuitas revelaram-se, nessas Miss0es, urbanistas notaveis, e a
obra deles, tanto pelo espirito de organizacao como pela forca e pelo félego, faz lembrar a
dos romanos nos confins do império. Apesar do atual desmantelo, ainda se advinha, nos
menores fragmentos, uma seiva, um vigor, um “impulso”, digamos assim, que os torna,
estejam onde estiverem, inconfundiveis. - O tracado se desenvolveria em torno de uma
praca quadrangular, medindo aproximadamente 130 m de lado. O lado que olhava o Norte
era limitado por muros e construgdes da Igreja, do Colégio e pelo cemitério; os outros trés
lados pelas casas dos indigenas, dispostas em anfiteatro e separadas por nove ruas que
partiam da praca. ... Dominando o conjunto elevava-se a magnifica igreja, toda de pedra e
precedida de rico portico. —tudo revestido — A sua direita — grifo meu - ficavam as casas do
colégio, que se dispunha em volta de dois grandes patios. Essas construcfes eram dotadas
de duplas varandas, exterior e interior, construidas com pilares de pedra lavrada. Do lado
esquerdo — grifo meu - da igreja, o cemitério, cercado por paredes altas... ao meio do
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cemitério, de certo, uma grande cruz se levantaria, como nas outras Missdes. Pelo lado dos
fundos, ao longo do colégio, da igreja e do cemitério, devia ficar a quinta dos Padres,
murada de pedra e barro, com jardim, pomar e horta.

Integrando o primeiro conjunto, no primeiro patio contiguo a igreja, a
leste, localizava-se o claustro, que englobava a residéncia dos padres e, em alguns casos,
alguma sala de aula... — o colégio. O claustro tinha acesso para a igreja, para a praca e
para o patio das oficinas ou artifices... . A residéncia dos padres em Sao Miguel era
composta por uma série de comodos que se comunicavam internamente entre si,
pavimentados em ladrilhos cerdmicos... . Existia um cémodo destinado ao refeitorio e sob
ele, um pordo onde provavelmente se localizava a adega... . Atras da residéncia dos
padres,... — ao longo de todo o principal, ao Sul -... existia um segundo alpendre, elevado em
relacdo a quinta.’ Fig. 28 a 29

Foto i1 — Reromstituicdc do Povo de §°e Ligwsl. Perapective. ass . ":.‘\lr “
r=1 - Q2. V—d‘
Figura 28. llustracdo interpretativa de como teria sido o Figura 29. Risco de Sdo Miguel. Biblioteca
conjunto da reducao. Nacional Rio de Janeiro.

A limpeza do terreno, em S. Miguel, deve limitar-se apenas ao mato
existente, as arvores de porte deverdo ser preservadas; também ndo vejo inconveniente em
que depois de reconstituido o contorno da quinta, seja ela utilizada, como o tem sido até
agora, para plantagdes de varia natureza.

°® CUSTODIO, L. A. B. A Redugéo de Sao Miguel Arcanjo. Porto Alegre: Faculdade de Arquitetura da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Disserta¢do de Mestrado, 2002.
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O levantamento que ser& reproduzido em escala conveniente (...)
devera abranger todo o conjunto, inclusive a quinta, deixando-se a mostra o topo das
fundacbes onde ndo existirem outros vestigios e fechando-se, a seguir, todo o perimetro com
“cerca viva” de tunas ou qualquer outra planta caracteristica da regido e que melhor se
preste para esse fim.

Nas reducdes, a praca era o espaco publico e aberto, onde se
realizavam atividades civicas, culturais, esportivas e militares. Fig. 30 Apresentava-se
geralmente cercada por edificagdes com galerias cobertas que permitiam que se circulasse
por toda a povoacao ao abrigo do sol e da chuva (15), que, como adiantou Mayerhofer, era
um quadrado de 130m de lado. A praca é a extensdo gestual do Barroco, as imagens votivas
se movem nas procissdes - suas vestes sdo sempre representadas como se estivesse ventando
-, as pessoas se deslocam ao vento, construcdes e imagens tem conotacdo de volatil. A
musica é fundamental para o Barroco. Os guaranis sdo povos extremamente musicais...
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N A H" "?"" ‘T{: ' Figura 30. Ilustragio mostrando o uso
i mwmn:.' festivo/militar da praga.

Por que telhado de 4 4guas? Responde Comas: - Porque era assim,
repare nas gravuras de época. E um espanholismo, as Misses tinham base espanhola e n&o
portuguesa...” (c.d.m.) Como Lucio, mesmo, ja vinha alertando, os ladrilheiros.

Poderia ter sido em 2 aguas, mas essa hipotese causaria a visualizacao
completa da empena final, do ultimo compartimento, 0 que daria peso excessivo ao conjunto,
além de criar uma situacdo complicada no encontro com a casa do zelador — outra empena?
Nesse caso, 0s oitdes poderiam simular continuidade, como que lembrando a extensdo maior
da casa dos indios, mas o resultado dessa mera simulacdo acarretaria em mal maior, a perda
da leveza conferida pelos espigdes das 4 4guas, mesmo com a ja citada estranheza dos

consolos nos cantos.
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Poderia, ainda, ter sido laje. Lucio Costa, trabalhando nos projetos do
Ministério, que ja continha terrago-jardim, ndo teria 0 menor receio em propor uma laje,
Lucas Mayerhofer se refere a execucao de lajes no local, criando patamares de travamento na
torre. Trata-se, portanto, de uma decisao precisa: reconstituir o alpendrado reafirmado pelo
peristilo.

O “SIMPLES ABRIGO”

O “museu’” deve ser um simples abrigo para as pecas que, todas de
regular tamanho, muito lucrardo vistas assim em contato direto com os demais vestigios; e
como a casa do zelador precisa ficar no recinto mesmo das ruinas, é natural que os dois
sejam tratados conjuntamente, ocupando a construcao, de preferéncia, um dos extremos da
antiga praca para servir de ponto de referéncia e dar um ideia melhor das suas dimensdes.
Conviria mesmo, aproveitando-se 0 material das proprias ruinas e os espléndidos consolos
de madeira do antigo colégio de S. Luis, reconstituir algumas travees do antigo passeio
alpendrado que se desenvolvia ao longo das casas. Sugiro, dentro desse critério duas
solugdes que submeto a vossa apreciacgao:

12 a construcao de um grande alpendrado com os pilares internos
substituidos por panos de parede caiados de branco para fazer “fundo” as pecas expostas e
tudo diretamente ligado a casa do zelador que seria murada, a fim de isolar as atividades
domeésticas da vista dos visitantes;

Figura 31. Asruinas, ao fundo, enquadradas pelo peristilo dos alpendres. Note-se a casa do zelador em posicéo
invertida em relacdo ao que foi executado.
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j \ Figura 32. A casa do zelador na mesma posicéo da
RutnAs perspectiva da figura 31.

2% 0 aproveitamento para abrigo das pecas dos colaterais da propria
igreja, fazendo-se para tanto uma cobertura simples de telha va, telha antiga ou fabricada
de acordo, ndo devendo empregar as modernas telhas de canal cujo tamanho e aspecto
destoariam do resto; os fragmentos e imagens seriam entao arrumados ao longo das paredes
e junto aos pilares da nave. A casa do zelador continuaria no extremo da praca, mas a
reconstituicdo do antigo alpendrado — necessaria, a meu ver, para se ajuizar do valor do
conjunto ficaria reduzida as proporc¢des de um portico de quatro pilares. Fig 33 e 34
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Figura 33. Proposta 2. Figura 34. Proposta 2 utilizacdo das naves laterais como museu.

A ressalva contida no final da frase da 22 proposta -... ficaria reduzida
as proporc¢oes de um pdrtico de quatro pilares - parecem ter influenciado Rodrigo Mello
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Franco de Andrade: Tendo se preferido a primeira das solugdes alvitradas pelo arquiteto
Lucio Costa, para a localizacéo e edificagcdo do museu, as medidas recomendadas com o
objetivo de desobstruir a area e levantar a planta do antigo povo de Sdo Miguel Arcanjo,
bem como de consolidar os remanescentes da igreja e 0s restos das demais construcoes

(.)"°

O musedgrafo Lucio Costa também aventa, antevé, expor as pecas
recolhidas contra um “fundo” branco, na 1* hipdtese, coisa que seria impossivel de se realizar
na 28, ele mesmo, encantado com o aparelhamento da cantaria das ruinas, tinha se mostrado
constrangido com a descoberta de que tudo em Sdo Miguel Arcanjo era revestido.

O musedlogo Lucio Costa apresenta também a sua proposta didatica
para seu museu:

Aliés, para que os visitantes, geralmente pouco ou mal informados

“compreendam’ melhor a significagcdo das ruinas, sintam que ja houve vida dentro delas e
se possivel, também “vejam”, como o Sr. Augusto Meyer, “aquela por¢ado de indios se
Jjuntando de manhdzinha na igreja”’, parece-me indispensavel a organizacao de uma série de
esquemas e mapas, além da planta de S. Miguel, acompanhados de legendas que expliquem
de maneira resumida, porém clara e precisa, a historia em verdade extraordinaria das
Missdes, e como eram as casas, a organizacao dos trabalhos nas estancias e oficinas, as
escolas de ler e de musica, as festas e os lazeres, a vida social das comunidades, em suma.
Com datas e nomes, mas tudo disposto de forma atraente e objetiva, tendo-se sempre em
vista o0 alcance popular. O alpendrado anexo a casa do zelador poderia entéo servir,
também para esse fim.

Aqui ele retoma um pouco o alpendrado da casa do caseiro, deixando
a ambivaléncia das propostas, ex aequo, nas méos de Rodrigo.

Decidido, entdo pela proposta da constru¢do do museu, e nao pela
adaptacdo deste nas ruinas, surge entdo nova surpresa: ao reparar no magnifico desenho de
perspectiva da 1* proposta, que enquadra a igreja “dentro”, no plano de projecdo, da area
contida pelo alpendrado, curiosamente, a casa do zelador esta ao contrario - invertida para o
angulo Noroeste do museu - do que foi realizado, como mostram as figuras 32 e 33, ja
apresentadas. Encontra-se nos arquivos Noronha Santos, a seguinte sequéncia de desenhos:

10 ANDRADE, RODRIGO M. F., Museus regionais no Brasil: uma experiéncia in: “Rodrigo e 0 SPHAN ” Rio
de Janeiro: MinC, SPHAN/Pr6-Memoria, 1987
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Figura 35. A hipétese Lucas é, sem duvida, a Figura 36. A posicdo definitiva do L.
pior.

Como os desenhos sdo “re-passados”, apresentados em linguagem
uniforme, ndo d& para afirmar nada sobre sua veracidade ou autenticidade. O certo é que para
Lucio Costa, o “pontapé inicial” estava dado e, visivelmente, para ele, naquela conjuntura,
tanto fazia — e o Correio Aéreo Nacional que ajudasse... Caso a hipotese apresentada na
sequéncia dos desenhos seja verdadeira, mais uma vez, Lucas Mayerhofer acertou! Inverteu a
implantacéo da casa do zelador para Sudoeste do museu, constituindo uma esquina. Na
verdade, as Reducdes Jesuiticas ndo tinham esquinas, 0s quarteirdes eram quarteirdes-ilhas,
aquela quina era livre, aberta, como demonstram as gravuras de época e o proprio Lucio
Costa descreve. Mas ao reconstituir um “canto”, reforga-se a visualizacdo da escala urbana
que existiu, do tamanho da empreitada jesuitica, do que fora aquela epopéia, do que foi a
Reducdo de Sdo Miguel Arcanjo.

A neutralidade da construcdo amurada da casa do zelador, prevista no
projeto por Lucio, ja continha ou permitia esse novo arranjo, sua opacidade leva a
onipresenca ou inexisténcia, instantaneamente, conforme se queira. Por mais estranho que
possa parecer, algo pesado se dilui — a casa do zelador, amurada — e algo leve e flutuante
marca presenca — 0 museu. A superficie neutra da cantaria que fecha o quadrilatero do
zelador, superficie “natural”, funciona como fundo infinito, quase ndo existe, as trivialidades
rotineiras, domésticas, que o muro contém, estdo resguardadas dos olhos dos visitantes, como
Lucio previu. O fato de ser uma casa, no sentido corriqueiro, doméstico, por assim dizer, e
estar justaposta a um museu nao ofende, “a verdade ndo vexa...”
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Assim descreve Comas:

A casa do zelador é (...) uma sucessao de pecas retangulares,
comunicadas por um alpendre, a maneira das casas da regido. A sala na ponta se expande
numa péergula que abriga o pogo. O pétio retangular com o poco se limita com muros de
pedra, o alpendre e a pérgula em esquadro.(...) A parede de pedra que fecha a casa do
zelador tem a altura dos pilares, escondendo a cobertura em meia 4gua. Casa do zelador e
pavilhdo se dispdem em esquadro, trecho da parede de pedra substituindo dois dos pilares
do lado menor do alpendrado a oeste.

E segue com uma comparacao precisa: o pavilhdo é a cabana
enquanto a casa do zelador é a gruta.'* Poderiamos continuar, relacionando a casa do zelador
com a fortificacdo e o alpendrado com os anexos comuns as antigas fortificacdes militares,
agregadas a estes por motivos de seguranca, em primeiro lugar, e comércio, também em
primeiro lugar.

Do ponto de vista construtivo, Comas descreveu muito bem o fato de
que a parede de pedra esconde a cobertura da casa do zelador, com a adogao de uma altura
idéntica aos pilares, e assim como numa fortificacdo, guardada em impluvium, mas o detalhe
da passagem do telhado de 4 aguas para a meia-agua sempre foi instigante, uma vez que
nenhuma imagem apresentava isso com clareza. Na falta de desenhos técnicos disponiveis,
de fotografias que apresentassem essa passagem, foi necessario tomar novas fotos, acima de
uma escada, para, enfim, verificar como foi tdo bem realizado o conjunto.

1 COMAS, C. E. Simples abrigo, limpida ruina, modernidade real: o museu das Missdes de Lucio Costa. in: 1°
SEMINARIO DOCOMOMO SUL, Porto Alegre: PROPAR / UFRGS, 2006.
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Figura 37. Casa do Zelador na hipoétese 2 teria

alpendrado préprio e 0 museu ocuparia uma das ;
naves laterais da igreja. ~ I : __B

RS = /”_l_’/.)/)'\ Sl as T o
Figura 38. Juncéo da parede de Figura 39. Pérgula que prolonga a Figura 40. Patio da casa do zelador,
sala do zelador até o poco. resguardada pelo muro de pedras.

pedras com o Museu.
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Figura 41. Varias imagens da juncdo do muro de pedras com telhado do alpendre do museu e das juncdes do
telhado do museu com o telhado da casa do zelador. VVé-se que o telhado da casa foi refeito rescentemente. Mas o
detalhe é de uma agua continua da tacanica de uma das faces do museu.

E ndo € possivel ndo ocorrer a lembranca do Pavilhdo de Barcelona, de
Mies van der Rohe, de 1929. Fig.42 A relagédo de transparéncias e continuidade do espaco,
reflexdes da luz, translucidez e opacidades, que o simples abrigo proporciona remetem, sem
davidas, um ao outro. Como comentou Carrilho:

Desse modo, o sentido da transparéncia desta arquitetura nao se limita
as superficies envidracadas que protegem o acervo de imagens. Alias, em sua concepcao
original ndo estava previsto fechamento de vidro. Este sentido nédo ¢, tampouco, constituido
apenas de uma pretendida integracédo visual. A presenca simultanea dos varios elementos
que compdem o acervo arqueoldgico e artistico e o continuum visual decorrente da idéia de
um “simples abrigo” geram uma superposi¢do de sucessivos planos, nos quais ja
comparecem, justapostas, as imagens, pecas de cantaria, a igreja e as ruinas.

Figura 42. Pavilhdo Barcelona. Mies VVan Der Rohe.
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Da mesma forma, a transparéncia ndo termina no pano de vidro, nem
no limite do alpendre, mas se estende além do edificio. A condicdo de simples abrigo
significa a continuidade visual entre as pecas sob a sombra e 0s restos expostos ao ar-livre.
A distribuic&o de elementos escultdricos de cantaria em volta do edificio do museu
intensifica e expande a percepcéo de planos superpostos. A integracéo visual prossegue
através das ruinas, nas quais o espaco arquitetdnico se dissolve sob a luz. A condicéo de
ruina expde a matéria constitutiva do edificio antes oculta sob o revestimento e revela a
textura, a cor, a habilidade do artifice e o refinamento do artesanato. Até mesmo os residuos
de revestimento fazem parte desta evocacgdo, uma vez que sdo vestigios do que foi o edificio e
a natureza de sua arquitetura.

Carrilho tem razéo, as pecas esparramadas ao redor do conjunto
também ddo uma sensacdo de despojos, de rastros, espalhadas como que perdidas, extendem
0 museu para um fora infinito.

Retomando, no mesmo sentido, o enfoque de Comas:

A transparéncia do pavilhdo é capital nesse processo. Fator
constitutivo da porosidade referida, ela se manifesta a norte-sul de modo tanto imediato (por
um vazio) quanto mediato (por uma vidraca) e inclui, previsto no projeto o enquadramento
que seleciona, recorta, aproxima e integra, a obra nova absorvendo a antiga de repente. No
lugar de paredes de acesso as celas, os panos de vidro remetem a uma subtracao e
substituicdo de compartimentacéo opaca.(...)"

Figura 43. Figura 44.

2 CARRILHO, M. J. A Transparéncia do Museu das Miss6es. in: 1° SEMINARIO DOCOMOMO SUL, Porto
Alegre: PROPAR / UFRGS, 2006

3 COMAS, C. E. Simples abrigo, limpida ruina, modernidade real: o museu das Missdes de Lucio Costa. in: 1°
SEMINARIO DOCOMOMO SUL, Porto Alegre: PROPAR / UFRGS, 2006.
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Figura 45. | Figura 46.
A CONSTRUCAO

A implantacdo estratégica do conjunto, museu e casa do zelador,
reconstitui a escala da praca, a proporgdo existente no antigo conjunto urbano, cheio de
indiozinhos brincando. Sua implantagdo em “L”, anexando a casa do zelador do museu,
demarca, em relacdo a posicao da catedral, o tamanho da antiga praca central do povoado,
revelando a origem e o significado “urbano” do projeto do edificio.** A posi¢do Noroeste,
em relacdo a fachada da catedral, dessa implantacdo também é algo notavel: surge uma
diagonal na praca, ligando a torre Unica do lado esquerdo e o conjunto novo do lado direita,
equilibrando pesos numa abstrata e imaginaria simetria. Caso o conjunto fosse implantado
no lado Nordeste, a “indicagdo” do quadrilatero da praga seria dissolvida, € como se a torre
Unica funcionasse como pivd, ponta seca de um compasso, uma espécie de ancora.

“WISNIK, G. Plastica e anonimato: modernidade e tradicdo em Lucio Costa e Mario de Andrade. Scielo. S&o
Paulo: Novo Estudos / CEBRAP, n. 79, nov. 2007. Disponivel em: <http://www.scielo.br/scielo.php?pid=
S0101-33002007000300009& script=sci_arttext>. Acesso em: 28 jul. 2009.
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Figura 47. Figura 49.

Lucas Mayerhofer assim descreve as obras:

O Museu das Missdes foi projetado pelo engenheiro arquiteto Lucio
Costa. Tinha-se em vista uma construcao simples, destinada a servir de abrigo as pecas
recolhidas das diversas regifes missioneiras e que ao mesmo tempo, representasse a
reconstituicdo de alguns elementos do antigo passeio alpendrado que se desenvolvia ao
longo das casas dos indigenas.

Esta situado no angulo NO da praca de Sao Miguel e consta de trés
seccdes ou compartimentos, limitados em dois dos seus lados por paredes paralelas,
abrindo-se nos outros dois para um largo alpendre que faz a volta do edificio. E coberto por
um telhado de quatro aguas, cujo madeiramento se apdia nas empenas das quatro paredes
paralelas e nos pilares das varandas.
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Figura 50. O museu em obras. Figura 51.

T Tt B T/

Figura 52.

Anexo ao museu, foi prevista a residéncia do zelador, constando de
varios compartimentos, abrigados dentro dos muros de um patio. (...)

As quatro paredes do museu, bem como o muro da casa do zelador,
foram construidas de alvenaria de pedra; as paredes desta ultima de alvenaria da tijolo. As
paredes do museu e da casa do zelador foram revestidas e caiadas, ficando sem revestimento
0 muro da casa.
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Figura 53. Figura 54.

O autor do projeto aconselhara o aproveitamento de colunas
monoliticas e de consolos de madeira que pertenceram ao Colégio do Povo de Séo Luiz.
Dessas colunas encontramos apenas uma completa, e cinco bases. Em Sdo Miguel
deparamos, porém com bases em grande quantidade e alguns capteis; aproveitamos essas
bases e capteis para 0 museu, e construimos os pilares com pedras das ruinas, em varias
seccdes. Dos consolos do Colégio de S&o Luiz, em pequeno nimero e de tamanhos
diferentes, conseguimos aproveitar um, e mandamos fazer todos os outros, de madeira de lei.

Repare-se na estranheza dos consolos quando nos cantos do telhado de
4 aguas, eles sdo 0s mesmos consolos quando em linha continua do beiral. Provavelmente
ndo se encontrou nenhuma peca de canto de espigao.
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Figura 55. Figura 56.
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No madeiramento dos telhados, e nos forros, soalhos e esquadrias da
casa do zelador, foram empregadas as melhores madeiras da regido: louro, cabilna, ipé.

Para o piso do museu ndo conseguimos nas ruinas quantidade
suficiente de lajes de pedra. Com as que recebemos das ruinas do Povo de Sdo Jodo e com
as de Sao Miguel s6 pudemos cobri 1/6 da &rea. Completamos o piso com lajes que fomos
buscar a 18 quilémetros, na mesma pedreira que fora explorada pelos jesuitas.

Novamente Mayerhofer agiu bem, utilizou as pedras “usadas”, retiradas
das ruinas para formar “tapetes” centrais aos 3 compartimentos do museu, prezando Seu
formato e assentamento e completou em volta dos “tapetes” com as pedras “novas”, mantidas
com formato irregular e assentadas como opus incertus, deixando entdo bem marcada a
diferencga.

Figura 57. Figura 58.

Como disse Carrilho, acima, ndo estava prevista a colocacao das
esquadrias com vidros como fechamento dos topos dos compartimentos. Também em
Comas:

O aumento do nimero de imagens recolhidas durante a construcéo e a
reconsideracdo das suas condi¢Oes de abrigo leva a fechar os trés compartimentos do museu
com grandes vidracas, que ndo alcangam a altura da cobertura e incluem partes fixas e
portes de correr. Os perfis metalicos utilizados para os caixilhos proporcionam a maxima
transparéncia e maximo contraste com a alvenaria, a madeira e a pedra.
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Por algum tempo suspeitamos que o0 projeto previa os caixilhos e que
com a insipiente industria de vidros no Brasil — nesse periodo ndo se fabricava vidros planos
no pais, sé vidros para embalagens e copos rudimentares — eles teriam demorado a chegar até
Séo Miguel, dificuldades de transporte inclusive, nessa hipdtese. S6 depois da investigacéo
acerca dos “tapetes” de Mayerhofer ¢ que nos deparamos com o detalhe do trilho guia sob o
caminho da porta de correr, que demonstra ndo so a instalacdo posterior, como a ndo previsdo
da sua instalag&o.

Figura 59.

E trabalho se completa:

A colocacédo das grandes pecas - fragmentos de Arquitetura e
Escultura, de pedra -, algumas pesando trés toneladas, exigiu alicerces especiais, que foram
construidos sob o piso de lajes.

Do lado externo e também sobre alicerce conveniente, colocamos a
cruz de dois bragos que se trasladara de Santo Angelo.

N&o foi, entretanto apenas para a reconstitui¢cdo do alpendrado
destinado ao museu que procuramos reunir o maior numero possivel de elementos originais.
Terminada a construcao, e por determinacdo do Servico do Patriménio Historico e Artistico
Nacional, procedemos a buscas em toda a regido dos Sete Povos, afim de recolher ao museu
os elementos de Arquitetura e pecas de Escultura porventura subsistentes.

Gracas a intervencdo de S. Excia. Revma. D. Hermeto José Pinheiro,
Bispo de Uruguaiana, conseguimos obter as melhores pecas que se encontravam nas igrejas
de Santo Angelo, S0 Lourenco e S&0 Luiz.

Grande foi 0 nimero de imagens encontradas em poder de
particulares, os quais acederam patrioticamente na sua entrega, por solicitagdo nossa.
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As imagens e fragmentos esculpidos recolhidos ao Museu das Missoes
representam um patrimonio artistico de grande valor.

Como vimos, o Seu Jodo Hugo Machado era o zelador das ruinas e
passou a habitar a casa do zelador, junto ao museu. Foi sucedido pelo seu filho, até que, com
a instalacdo do escrit6rio técnico do Iphan, a casa ficou desabitada. Consta, como vimos, que
Seu Hugo tinha uma carta do préprio Presidente Getdlio Vargas autorizando-o a confiscar as
pecas requisitadas e que, para encontra-las, ele se fazia passar por um mero devoto, atras de
oracOes a determinados santos, usando desse artificio para descobrir onde as pegas se
encontravam. Ficou totalmente imbuido do “cargo”, por assim dizer. Consta também que Seu
Hugo “arrastava” as esculturas para fora, a pedido de turistas que se desejavam fotografar ao

lado das pecas, o que lhe rendeu uma dura carta do Ministro Capanema proibindo que o
fizesse.
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Figura 61. Figura 62.

Uma visita ao Pavilhdo Lucio Costa, tal como é chamado hoje em dia o
Museu das Missdes, 0 pequeno abrigo, revela-se fundamental para a re-afirmacdo de uma
sensacdo antes s percebida na visdo de fotografias. O Museu é absolutamente justo, ajustado
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que esté a todas as circunstancias aqui descritas, urbana, paisagistica, arquiteténica e
historica.

Arrancou elogios desde a publicagdo de “BRAZIL BUILDS”, de
1943, elogios que se estendem ao SPHAN, uma entidade absolutamente pioneira em
trabalhos de preservagdo de patrimdnio nas Américas. Conforme vimos, o acertado dessa
empreitada se deve também a uma somatdria de acontecimentos fortuitos e seqiienciais,
gracas a participacdo de profissionais empenhados, voluntariosos e imbuidos da grande
importéancia do trabalho que estavam realizando.

Diversamente da atitude predominante na época, que possivelmente
teria destinado todo o acervo a algum museu nacional consagrado, o arquiteto percebeu a
importancia de relacionar as obras de arte com o local em que foram produzidas, de forma a
permitir ao visitante, em face da forte impressdo que elas causam, reconstituir, na

. . ~ . . (X3 »” 15
imaginagdo,o que possa ter sido a vida nesses “povos”.

O acertado dessa empreitada vai ainda mais além:

Em qualquer das propostas, Lucio sugere uma anastilose dos blocos
residenciais de Sao Miguel, a recomposic¢éo de partes existentes das ruinas, porém
desmembradas ou deslocadas de sua posic¢éo original. Trata-se de estratégia que a Carta de
Atenas considera obra feliz na lida com ruinas e é a alternativa aconselhada pela terceira
recomendacao da Carta Italiana, no caso de monumentos antigos longinquos de nossos usos
e de nossa civilizacio.

Foi uma saga, empreendimento inédito, pioneiro de nossa arquitetura
moderna, assim como foi uma grande epopéia a historia da Republica Jesuitica dos Guaranis.
Poucas obras tocam tdo profundamente assim, aos olhos ndo desavisados. Impressiona pelo
vasto conteldo, que esta para além das pecas juntadas sob o simples — pequeno — abrigo,
emociona, transcende a sensacdo da materialidade de se sentir em Sdo Miguel, sob seu sol
escaldante, sua luz intensa, a linha do horizonte se esvaindo de e em ar, em todas as direcoes,
0 mito perdido do paraiso na terra, o lugar feliz...

Para um museu a primeira vista tdo modesto, € um bocado de historia.
Nas suas formas ha, definitivamente, mais do que o olho encontra.’

Um elegantissimo desbravador, que carrega para as novas terras
desbravadas a cultura de seu trajeto.

> GOODWIN, P. L. Brazil Builds: Architecture new and old 1652-1942. New York: The Museum of Modern
Art, 1943.

16 COMAS, C. E. Simples abrigo, limpida ruina, modernidade real: o museu das Missdes de Lucio Costa. in: 1°
SEMINARIO DOCOMOMO SUL, Porto Alegre: PROPAR / UFRGS, 2006.

o COMAS, C. E. Simples abrigo, limpida ruina, modernidade real: o museu das Missdes de Lucio Costa. in: 1°
SEMINARIO DOCOMOMO SUL, Porto Alegre: PROPAR / UFRGS, 2006.
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2. SESC — Fabrica da Pompéia

(...) Todavia o que me encantou foi a elegante e precursora
estrutura de concreto. Lembrando cordialmente o pioneiro Hennebique, pensei logo no
dever de conservar a obra.

Foi assim o primeiro encontro com aquela arquitetura que me
causou tantas historias, sendo conseqliéncia natural ter sido um trabalho apaixonante.

Na segunda vez que la estive, um sabado, o ambiente era outro:
ndo mais a elegante e solitaria estrutura Hennebiqueana, mas um publico alegre de
criangas, maes, pais, ancidos passava de um pavilhao a outro. Criangas corriam,
jovens jogavam futebol debaixo da chuva que caia dos telhados rachados, rindo, com
os chutes da bola na dgua. As mées preparavam churrasquinhos e sanduiches na
entrada da Rua Clélia; um teatrinho de bonecos funcionava perto da mesma, cheio de
criancas. Pensei: isso tudo deve continuar assim, com toda esta alegria.(...)

Assim Lina abre seu texto explicativo dos trabalhos no SESC —
Fabrica da Pompéia, escrito depois que seu trabalho la tinha sido bruscamente
interrompido — foi um texto escrito para divulgacdo na imprensa em geral, ja que foi
bastante procurada para entrevistas, na época. E em apenas quatro paragrafos, cita a
estrutura hennebiqueana por duas vezes. Embora o publico de um modo geral tenha se
encantado pela utilizacdo daqueles galpdes, com a intensa luz natural provinda,
originalmente apenas dos sheds, mas aumentada em intensidade por Lina, que
transformou a agua curta do telhado em fonte de luz também, utilizando telhas de vidro,
e também pelo confortavel espaco existente, que vem de um vao de 14 metros, vencido
pelas elegantes tesouras em madeira, Lina estava se referindo a estrutura de concreto,
gue sustenta essas tesouras; E € essa estrutura que ela chama de elegante — pela
importancia, e, a época, solitaria — pelo abandono.

Somente a um arquiteto com a consisténcia de formacéo técnica
de Lina, o perfeito entendimento daquilo que se estava vistoriando ndo passaria
despercebido. Pelo contrario, é dali que se afere o valor intrinseco ao objeto mesmo,
seja para uma avaliacdo puramente técnica, seja para a analise filologica e vinculada a
valoracdo de patriménios.

O engenheiro francés Francois Hennebique foi um dos pioneiros
do calculo em concreto armado, tendo patenteado seu sistema na Bélgica e realizado
inimeras obras de infra-estrutura, destacadamente pontes. Com seu sistema, abriu
também uma construtora, que executou obras em diversas partes do mundo. Concorreu
no campo tecnolégico com o engenheiro suico Robert Maillart — com quem havia
realizado obras em conjunto — e com seu compatriota, 0 engenheiro Eugéne Freyssinet,
este mais bem sucedido técnica e empresarialmente, pois sua patente em concreto

! BARDI, L. B. Lina Bo Bardi. Marcelo Carvalho Ferraz org. Sdo Paulo: Instituto Lina Bo e P. M. Bardi,
p. 220, 1993.
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protendido, ainda é de uso corrente até hoje e, até por isso mesmo, é o engenheiro mais
conhecido dos trés.

As idéias de Hennebique no desenvolvimento da historia do
calculo em concreto armado diferenciam-se das de seus pares, propondo um sistema de
travamento com pecas mais delgadas, mas que, separadas entre si a distancias precisas,
forneciam os engastes suficientes, seja para maior esbelteza dos pilares, considerando-se
uma mesma carga — as travas encurtam as distancias verticais onde os pilares ficariam
soltos — seja para o enrijecimento do conjunto todo. (fig. 1 a5)

Figura 1. Mativa Footbridge. Liege. 1905. Figura 2. Ponte Camille de Hogues, Chétellerault.
1899-1900.

As travas encurtam as
distancias verticais, onde
os pilares ficariam
soltos, travando-os e
configurando uma
malha, o que propicia a
eshelteza dos
componentes.

Figura 3. Ponte Del Risurgimiento. Roma. 1910-  Figura 4. Chateau d"eau, Newton. [S.D].

| Figura 5. Esquema de uma estrutura proposta por
A Hennebique: note-se a importancia dada aos estribos.

2 DESWARTE, S.; LEMOINE, B. L architecture ET Iés ingénieurs, deux siécles de construction. Paris:
Groupe Moniteur, p. 32, 54 e 57, 1997.
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Como sempre exigia Lina em suas obras que contavam com
construcdes ja existentes, de valor patrimonial ou ndo, foi realizado um laudo pericial
das condigdes estruturais da velha fabrica, que concluiu estar em perfeito estado, como
ela sempre referia. Para o laudo foram extraidos mecanicamente corpos de prova da
estrutura em concreto e deu-se a primeira surpresa: a armadura em aco dos pilares tinha
como principal posicéo e bitolas a dos estribos, sendo a armadura longitudinal tratada
como secundéria. A segunda surpresa foi que, quando se abriram as valas de inspecao
das fundagdes, néo se encontrou nenhum baldrame que unisse os pilares abaixo do piso
acabado, demonstrando que o conjunto funcionava através do travamento duplo de
cima, formando um porticado.

O parecer resultante, comprovando o perfeito estado da estrutura,
foi realizado pela empresa Figueiredo Ferraz, cujo engenheiro fundador, José Carlos de
Figueiredo Ferraz, tinha sido o responsavel pelo calculo do MASP - Lina trabalhou
também com Pier Luigi Nervi, no projeto Taba Guayanazes, mas a tradi¢ao dela sempre
trabalhar com grandes engenheiros continua. Porém Lina sempre continuou contando
com seu corpo técnico, principalmente com o Engenheiro Roberto Carvalho Rochlitz.
Foi também essa empresa que realizou os demais calculos estruturais para todo o
conjunto do SESC, sejam as intervencdes nos galpdes existentes, seja para o conjunto
novo. Os engenheiros da Figueiredo Ferraz comprovaram que se tratava de um método
diferenciado de célculo de armadura, muito provavelmente o método hennebiqueano.
Como se pode comprovar nas imagens que se seguem, a estrutura da velha fabrica
realmente ndo passaria em branco por Lina.

e Ly LA L

"‘, . . . .
R s !

Figura 6. Estrutura de concreto armado em detalhe.  Figura 7. Sequéncia da estrutura de concreto
armado, porticada por cima.
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Figura 8. Antiga fabrica de tambores e
sua elegante estrutura hennebiqueana.
(anos 40)

Esse parecer foi fundamental para o desenvolvimento de alguns
itens de projeto, com grande interferéncia da intervencdo nova sobre o existente, como
particularmente nas galerias laterais do Teatro, que parecem agarradas ao antigo corpo
daquele galp&o. Sua estrutura, cujo corte ¢ em forma de “C”, conta com reforgos junto
aos pilares que Ihes conferem a aparéncia de contrafortes — ou gigantes. As fundacdes
novas também foram feitas solidarizando as cargas da estrutura ja existente com as
novas provindas das galerias.

<

|

Figura 9. Croqui de Lina para o Foyer do Teatro. Figura 10. Foyer do Teatro e acesso as Galerias.
Contraluz, que mascara o vermelho dos reforcos,
que permite ver melhor as tesouras, sem as novas
interferéncias.
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Figura 11. Detalhe do acesso as Galerias. Ao Figura 12. Vista do Foyer. Galerias e Camarins. O
fundo a Rua Bardo de Bananal, que aparece bem atual reforgo das tesouras, pelos nés, ficou
através da trelica pela larga exposicdo da foto. excessivo, parecendo uma decoracéo.
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Figura 13. Vista dos pilares do Teatro: em tom Figura 14. Croqui da Galeria do Teatro, em forma
mais claro, o pilar original, e os reforcos, mais de “C”, engastada na antiga estrutura existente.
escuros e com a forma marcada no concreto,

inclusive os n6s da madeira de forma.

Todos os croquis de trabalho de Lina apresentam inimeros célculos e
contas para o perfeito ajuste do projeto. Referem-se as escadas, pés-
direitos, angulos de visibilidade, e demais cuidados técnicos.

. ¥ Figura 15. Croqui da estrutura do Teatro.
AT

A estrutura em madeira das tesouras, com seus 14 metros de luz,
também estavam na grande maioria em bom estado, e sua elegancia provém da sabia
diferenciagéo das bitolas: pecas comprimidas e pecas tracionadas séo nitidamente
diferenciadas, com se¢des adequadas aos diferentes esfor¢os, uma a uma, pega por peca.
Naquele periodo essas estruturas eram realizadas, em geral, sem calculo, por

137



carpinteiros préaticos, porém extremamente conhecedores do oficio. Em Séo Paulo, 0s
bons carpinteiros telhadistas eram imigrados, em geral alemaes, mas tem-se noticia de
um grupo de russos, parentes entre si, possivelmente pai e filhos.

Figura 16. Tesouras de madeira, com as barras
tracionadas bem diferenciadas das comprimidas
muito elegantes, sem o reforco excessivamente
presente de hoje em dia.

Algumas tesouras do Teatro apresentavam flambagem nas pecas
comprimidas, principalmente as pernas, problema que se agravaria com o aumento de
carga que passaria a vir do tratamento acustico e do forro a se instalar. Lina apresentou
uma solucgéo bastante simples, justapondo e solidarizando atraves de parafusos pecas
metéalicas novas, paralelas ao sentido longitudinal da peca flambada. E mandou pintar
essas pecas novas de vermelho vivo, acentuando sua presenca contra 0s conjuntos das
tesouras, escurecidos com extrato de nogueira. Tal solucdo foi reutilizada no conjunto
Cozinha/Restaurante, quando da instalacdo do tratamento acustico.

Figura 17. Tesoura do Teatro SESC Pompéia: a Figura 18. Tesoura do Teatro SESC Pompéia:
seta indica a intervencdo de Lina, pintadas de idem.

vermelho, nas barras comprimidas; o refor¢o dos

nos, também vermelhos, é recente.

Recentemente foram realizados reforcos em todas as tesouras,
criando enrijecimento nos nos da trelica, cujo resultado ndo é bom, tira a suavidade com
gue se viam essas articulacdes e que, agora, deixaram de ser articuladas. Além disso,
com a reproducdo dessa interferéncia, pintadas também em vermelho, em todas as
tesouras h& um ruido, como se tivessem enfeitadas. O que era exce¢do — interferéncias
localizadas nas pecas flambadas, e por serem raras, pintadas de vermelho -, quando
viram regra e se generalizam — refor¢os em todos 0s nos das tesouras — perde o sentido
de se fazer o destaque da pintura vermelha. Nesse caso melhor seria fazer o refor¢o em
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aco deixando-o oxidar-se naturalmente, como o ago cortain, por exemplo, ou no
minimo escurecido com pintura grafite, para ficar proximo do extrato de nogueira com
que foi escurecida a prdpria tesoura.

Figura 19. Os reforcos das tesouras pelos seus nés. ~ Figura 20. A primeira Exposu;ao feita por Lina no

Pintados de vermelho, como parecia de bom SESC foi Design no Brasil. As pesadas rodas
alvitre, é excessivamente presente, ficaram d"agua ficaram penduradas por mais de 6 meses:
salpicados, como uma decoracéo. prova de carga efetiva da seguranca das tesouras.

Lina reforca o sentido de que a estrutura € o0 mais importante:

Ninguém transformou nada. Encontramos uma fabrica com uma
estrutura belissima, arquitetonicamente importante, original, ninguém mexeu... (...) * (grifo
Nosso)

A elegancia de um conjunto provém de duas fontes distintas,
agindo paralelamente: a culta do concreto armado hennebiqueano, e a pratica — usando
aqui a expressao aceita no meio técnico, como de gente habilitada - nas tesouras,
resultando no conjunto de uma estrutura belissima. Belissima é palavra aqui usada
como reforco da idéia de que a estrutura era muito importante, pois como vimos era
palavra proibida: deveriamos usar sempre gracioso, com o italianismo incluso.

ONDE E O QUE

Desde os primeiros desenhos aquarelados de Lina se nota a
decisdo ja tomada para a ocupacao desses galpdes: o conjunto Cozinha/Restaurante e 0
Teatro ja constam exatamente nos lugares onde estdo hoje. O galpdo onde se
estabeleceu o Teatro € o Unico de todo o conjunto sem shed: originalmente ja era com
lanternim, e isso pode ter sido fator determinante para a escolha.

% Idem. p 220.
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Figura 21. Vista do conjunto na década de 40. Figura 22. Detalhe da cobertura com lanternim do
Teatro: Unico galpdo com lanternim. galpéo, em foto atual.

A grande relevancia que Lina dava para o Restaurante — de dia,
pois de noite seria uma Chopperia, um “Wunder-Bar” - aponta para uma posi¢ao
privilegiada, importante em relacdo aos demais: essa sequéncia de galpdes que se
transformaram no Restaurante era isolada das outras sequéncias, apesar disso se
encontrar mascarado pelos inimeros acréscimos e puxados executados ao longo do
tempo de funcionamento da fabrica.

Figura 23. Estudo para o Restaurante.

Essas aquarelas demonstram a existéncia de algumas davidas em
relacdo a ocupacao dos outros galpdes, a Area de Convivéncia ja intuida, mas onde se
V€ uma série de mezaninos que ocupariam - em corte e ndo em planta — toda essa série.
As demais funcdes sdo, naquele momento, apenas aventadas como possibilidades ou
alternativas, principalmente na parca area disponivel para novas construc@es (0 que viria
a ser o Bloco Esportivo), com anotacfes que explicitam o fato de que eram idéias, de
gue eram provisorias. Mas, como vimos anteriormente, Lina sempre foi contra o esporte
competitivo, dai ser contra o centro se chamar Cultural e Desportivo.

140



Figura 24. Croqui de Implantacdo do SESC Pompéia. Detalhe (seta vermelha) para a area esportiva, com
outra conformacdo que ndo a definitiva. Restaurante e Teatro ja estdo nas posicdes em que vao ser
realmente ficar.

Ela delineou uma torre com quadras, mais ou menos como a que
foi feita, mas cujo embasamento era maior e saliente. Da saliéncia se esparramava uma
espécie de area de lazer com agua, ndo exatamente uma piscina, seguramente uma série
de piscinas de recreacdo, sem carater competitivo.

Sobre isso, era bastante categorica, e por mais que possa causar
surpresa, conhecia bem o assunto. Conversando sobre Capoeira, ela dizia: - Conheco
muito. O importante é a Angola, de Pastinha. A Regional foi por um lado atlético, que
nao interessa nada...- E citava de memdria 0 nome de varios grandes capoeiristas: -
Pastinha , Traira, Didi, Cabelo-bom (com seu italianismo: Cabelosbom), Waldemar, a
“lenda”” do BesouroPreto,... Afirmava que tinha conhecido a todos pessoalmente, e
muito bem.

Quando de sua proposicao para mais uma das grandes exposi¢oes
para 0 SESC — Fabrica da Pompéia, a exposi¢do do Futebol, dizia que o grande
homenageado e que deveria ser relembrado sempre era Garrincha, o simbolo maior do
futebol brasileiro, 0 homem que brincava ao invés de querer ganhar, o indio Garrincha.
Conhecia também — e bem — o Boxe e citava sempre Primo Carnera, 0 maior peso-
pesado italiano de todos os tempos. Para mim dizia: - Vocé é bom de encaixe! Depois de
dar uma bronca pesada, italianissima. Encaixe é do jargao especifico dos boxeadores, se
referindo a quem agiienta as pancadas. Lina ndo era pessoa por fora dos assuntos que
tratava, e ndo se faz idéia de como ela absorvia tanta informacéo diferenciada no seu
conteudo.

Quando roubaram, para derreter, a Copa Jules Rimet, ficou
ofendida, dizia que tinham roubado um dos maiores simbolos nacionais. Sempre
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ostentou, no alto do armario do hall da Casa de Vidro, um frasco de bebida, vagabundos
o frasco e a bebida, que reproduzia a Taca.

Por isso, as quadras tém uma pintura Iudica, ndo respeitando as
normas de cores das associac¢Oes internacionais das diversas modalidades esportivas
para quadras — vOlei, basquete, handebol, e futebol de saldo. As cores formam conjuntos
que se associam as estacfes do ano, um mote para formular os conjuntos, grupamentos,
enquanto tal: paletas.

p%é ;L:J,l"-t:‘i

Figura 25. Projeto das quadras: Primavera, Verdo, Outono, Inverno.

Por fim, a piscina foi incorporada ao corpo da torre, que passou a
ficar totalmente a prumo, realcando o s6lido prisma desse prédio, e se cancelou a
saliéncia do embasamento, aventada nos primeiros estudos. Logo, nos estudos
subsequentes de Lina, essa configuracdo a prumo ja passa a ser a adotada, seguindo
assim até o seu detalhamento para as obras. A piscina também, ndo tendo finalidades
desportivas ou competitivas, pode se amoldar a geometria do prisma, adotando-se
inclusive uma profundidade adequada apenas para o lazer e hidroginastica.
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Figura 26. Estudo para a piscina, ja com a Figura 27. Estudo para o desenho do fundo da
configuracdo definitiva, contida nos limites do piscina, detalhado depois por R. Gershman.

prisma do edificio.
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Figura 28. Vista da piscina com seu uso recreativo  Figura 29. Vista da piscina. Detalhe para o
e ndo para treinamentos de competicéo. desenho do fundo, de R. Gershman.

Mas Lina retoma a forma do embasamento saliente, & milanesa,
na base da Torre de Servicos. Esse ressalto saliente na base do prédio consta desde as
primeiras vezes em que os desenhos mostram também a Torre das Quadras ja em forma
de prisma regular. O ressalto é artificial, a estrutura muda de dire¢do vertical, de prumo,
numa transicdo muito complexa para a descarga dos esforcos verticais nas paredes
portantes, resolvida pelos engenheiros da Figueiredo Ferraz. Lina ainda acentua o peso
dessa imagem, colocando o edificio sobre uma base saliente, mais larga ainda do que a
transicdo do embasamento.

Figura 30. O ressalto artificial da Torre de { = :
Servicos € uma complexa transicdo dos esfor¢os | - r==1
verticais, ao longo das paredes portantes.

Figura 31. Ressalto da Torre de Servicos, previsto
desde os primeiros desenhos, ap6s a defini¢do do
prisma regular do Prédio das Quadras. Nos
desenhos ainda ndo consta o s6culo.O conjunto
remete & organizagdo cléssica de fuste ,plinto,e
soculo .
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Pode-se referenciar essa sequiéncia, na classica conformacéo de
fuste, plinto e s6culo — ou soco; além de comportar a citacdo dos fortes militares, ao
peso visual que eles transmitem, com suas paredes alamborada — paredes inclinadas -,
com uma veeméncia surpreendente, como um crescenti musical, carregando
progressivamente em intensidade sonora. Retomaremos a discusséo sobre a importancia
dos fortes militares, dada tanto por Lina quanto por Lucio, para aprofundar mais esse
dado importante.

Da rua central ndo sobra a menor ddvida quanto a suas
determinacdes: o primeiro desenho ja mostra que sua liberacdo integral se impunha,
desimpedindo-a dos puxados executados posteriormente, liberando-a como rua mesmo,
eixo urbano, e mantendo-se apenas as marquises que interligam a série de galpdes que
viriam a ser o Restaurante — lado esquerdo — com a outra série da Area de Convivéncia
— lado direito, do desenho, e o conjunto de Oficinas ao de Manutencéo — este foi
transformado agora em mais uma area de exposicoes.

/'I
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Figura 32. Primeira aquarela da rua central SESC Pompéia - 1976. Vérias especificacbes que vao ser
efetivamente usadas nas obras ja aparecem aqui.
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Figura 34. Rua central SESC Pompéia. Figura 35. Rua central SESC Pompéia.

Figura 36. Desenho de Le Corbusier. A fabrica triste de entdo versus sua proposta de uma fabrica verde,
c. 1944
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A primeira aquarela que mostra a rua central especifica também
Varios encaminhamentos a se seguir para o projeto definitivo, tais como as descidas de
aguas pluviais dos telhados até as canaletas a céu aberto que as direcionam para o
Corrego das Aguas Pretas; a textura do piso de pedras - sinuoso, talvez -, que, com
assentamento correto, deixa nascer o matinho no vao entre elas, recurso ja utilizado por
Lina em outros projetos, extremamente visivel no MASP, onde 0 mato nasce e da um
certo ar de abandono, sentimental e importante quando da sua proposi¢do. Abandono
infeliz nos dias de hoje, mas como dizia Lina, essa é uma outra histéria...

As canaletas foram detalhadas com rigor e o detalhe submetido a
testes na propria obra. Quando de sua execucdo, os técnicos do SESC diziam que as
criancas iriam cair nelas, mas Lina insistiu em manté-las a céu aberto mesmo. O
resultado é que as criancas ndo caem nelas, ao contrario brincam nelas, brincam com
elas.

Figura 37. Canaletas de d4gua pluvial SESC Figura 38. Croqui da canaleta de agua pluvial.
Pompéia. Note-se a especificacdo do rejunte de terra dos
paralelepipedos.

Para o galpédo das Oficinas, Lina fez varios desenhos, testando
diversas versdes para o labirinto. A definitiva vai se delineando mais enxuta e concisa
que as primeiras. Logo em seguida comecam a aparecer detalhes precisos, ja em
desenho técnico, feito por ela mesma. Menos divulgados, seus desenhos técnicos sao
também muito importantes para que nao se tenha de Lina a visdo de que ela teria feito
tudo apenas com desenhos livres e aquarelas. Pelo contréario, sabendo desenhar muito
bem e fazer aquarelas, os desenhos para arquitetura apresentados assim sao fruto de
guem também dominava muito bem a linguagem técnica, a nanquim, com canetas
Graphos sobre papel vegetal, ou a lapis sobre papel manteiga.
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: Figura 40. Oficinas de cerdmica, uma das oficinas
e _ [—=¥ do galpéo.

\ ' On - 3
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G Figura 39. Estudo para o Galpdo das Oficinas.

Mesmo quando ja ndo fazia mais ela mesma os desenhos técnicos,
estavam sempre la os estojos antigos ainda de madeira: o conjunto de canetas Graphos,
0 normografo Leroy, o grande compasso Kern, o belissimo cintél, com as barras
também de madeira, os grandes esquadros, os escalimetros de madeira, sempre
cuidadosamente guardados nos seus respectivos estojos — um deles em polegadas -, ao
nosso lado, a disposicdo, em cada lugar — casinha - em que nos instalamos para
trabalho. Lina sempre se referiu ao fato de desenhar bem desenho técnico, sabendo usar
o0 desenho livre para ser aproveitado disso como item técnico: - Desenhem ai uma mao
apontando. Uma mao mal-feita, com seis dedos! Se eu mesma desenhar vai ficar bem-
feita, ai ndo serve... (c.d.m.)

Ha um engano na afirmacéo de que ela desenha apenas o
necessario para a burocracia. E de que € (...) no decorrer da obra que aparecem 0s
detalhes, geralmente séo apenas esbocados ou representados em aquarelas e colagens,
sendo realizados diretamente no canteiro.* Mesmo quando j& ndo fazia mais ela mesma
0s desenhos técnicos, a exigéncia de que fizéssemos, e direito, inclusive em relacdo a
posicao dos desenhos dentro das pranchas e neles a correta posicao das cotas, porque
tudo era conferido por ela, era muito grande.

Sua presenca e decisGes tomadas no decorrer da obra, sim, foram
fatos, e decisivos em muitos aspectos que essas obras assumiram. Mas isso ocorre
sempre, por mais detalhado que seja um projeto, a presenca do arquiteto junto as obras
sempre trara fatos enriquecedores ao préprio projeto. Essa era a postura defendida por
ela, e 0 projeto — as obras - para as rampas de acesso ao Outeiro da Gléria, de Lucio,

* Oliveira, O. F. Lina Bo Bardi: Sutis Substancias da Arquitetura. Sdo Paulo: RG / GG, p. 33, 2006.
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comprovam totalmente suas razdes: ele acompanhou diretamente, in loco, o tempo todo
da execucgdo ajustadissima de seu projeto.

Os pilares dos mezaninos de leitura da Biblioteca s&o marcados
por cortes feitos com serra-circular elétrica portatil. Como a serra é grande e pesada, 0
gesto para a feitura dos cortes, com as tabuas das formas j& no local e o operario em pé,
0 gesto sai largo, aberto, violento, como uma machadada. Foram feitos in loco, com
Lina ao lado, incentivando.

\
Figura 41. Marcas de serra circular elétrica-manual ~ Figura 42. Idem. Nota-se as marcas dos nos das
nos pilares dos mezaninos da biblioteca. tabuas de forma.

Para que o pilar do totem de sinalizacdo da entrada — quase igual
ao do MASP -, feito em concreto, ficasse parecendo uma pedra esculpida, Lina ordenou
que se aplicasse jato de areia. Para executar essa tarefa, foi necessario montar uma tenda
de lona, para que o jato ndo se espalhasse pelo SESC inteiro. A areia, depois de usada é
recolhida para o reaproveitamento, mas durante a aplicacao é perigoso fazé-lo sem
protecdo, tanto pelo efeito intensamente abrasivo, quanto pela possibilidade de inspirar
suas particulas. Quando se baixou a lona, diante da satisfacdo de todos os presentes com
o resultado, retirando-se, como que apressada, Lina disse: Falei que dava certo.
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Figura 43. Totem de sinalizagdo do MASP. No Figura 44. Totem de sinalizagdo do SESC, em

segundo plano a pedra Chateaubriand com as concreto, mais préximo da aparéncia de pedra
inscri¢des da inauguracdo, junto aos cactos (anos esculpida, de aparéncia mais pesada que o do
60). MASP (1981).

Figura 45. Bardi junto a estatua de Chateaubriand,
de autoria do escultor polonés Augusto Zamoisky.
A pedra da placa de inauguracdo do MASP, feita
por Lina, é o perfil da classica posi¢do em que
Chateaubriand parava para pensar, imitada pelo
Professor na fotografia. A pedra foi uma
homenagem pdstuma de Lina.

=i juito & estitua de Chateaubyiand, de autoria do escultor polonds Augusto Zamoisky (1893-1969)
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BURACOS

Para os buracos — as janelas — do Bloco Esportivo, foram feitos os
moldes do vdo em EPS — isopor — em escala 1:1, in loco. O complicador era o fato de
que cada buraco, na face externa do prédio, tem, ao longo de todo o perimetro, posicao
na vertical abaixo do que a posi¢do na sua face interna, formando, em toda a volta
superior, uma pingadeira, e, em toda a volta inferior, na posicéo de peitoril, um
caimento para fora. O funcionamento do sistema peitoril-lumeeira é evidente, e toda
essa sabedoria construtiva provém das construcdes das antigas fortificacdes, ndo
encaixilhadas, dos fortes militares: Lina chamou sua obra de cidadela da liberdade.

Figura 46. Buraco — detalhe do peitoril. Figura 47. Buraco — o perimetro tem a face externa
reversa em relacdo a interna.

Os buracos sao interrupgdes na estrutura portante, fragilizam o
trecho vazio que criam, e sobrecarregam os trechos adjacentes: as faces verticais do
prédio deveriam ser entendidas como um plano portante, e ndo como uma grelha ou
reticulado vertical. Ou, menos ainda, como pilares autbnomos. Ja citamos Lucio se
referir aos buracos numa superficie portante, em sua palestra nos anos 70.

Para aquele uso, esportivo, 0 rombo na parede estrutural de
concreto tem amplo sentido: ndo se pode obter janelas continuas horizontais sem
subdividir o quinhao de carga do grande vao para pilares pré-estabelecidos, o que ndo é
0 caso de paredes portantes continuas; os pesos dos pavimentos, de grande carga, la
folla saltando — carga de multiddo saltando, como acontece nos estadios de futebol -,
sem apoios intermediarios, descarregando toda essa carga, do grande véao - 30x40
metros - diretamente para o perimetro, Lina entdo propds as paredes portantes, como
na arquitetura Romanica, apoios continuos, sem a famosa estrutura independente da
vedacdo. Essa colocacdo de Le Corbusier leva, inevitavelmente, as fachadas livres e
caixilhos horizontais, que continuam seu postulado.

Lina foi por esse caminho natural:
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Tenho pelo ar-condicionado o mesmo horror que tenho pelos
carpetes. Assim, surgiram os “buracos” pré-historicos das cavernas, sem vidros, sem
nada. Os “buracos” permitem uma ventilacdo cruzada permanente.®

Os buracos séo fechados no plano interno, sobrepondo painéis de
trelica, de correr, ao vdo propriamente dito, e, afora o grande tamanho e o fato de correr
por dentro do ambiente das quadras, idénticos em tudo aos que foram substituidos na
Casa de Vidro. No video que acompanhou o catalogo Lina Bo Bardi, André Vainer
compara 0s buracos com as bocas das cavernas, como algo ancestral, arquetipico, no ser
humano, reconstituido ali.®

Figura 48. Buraco com o painel mével de trelica, sobreposto a face interna, e ndo requadrando o vao.

* BARDI, L. B. Lina Bo Bardi. Marcelo Carvalho Ferraz org. Sdo Paulo: Instituto Lina Bo e P. M. Bardi,
p. 231, 1993.

® LINA Bo Bardi. Isa G. Ferraz e Aurélio Michiles. Sdo Paulo: Instituto Lina Bo e P. M. Bardi, 1993.
VHS.
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Figura 49. Buracos. Detalhes dos painéis de muxarabi, fechado e aberto. Através desse Gltimo se vé o
buraco da fachada oposta.

Para esse vao de 30x40 metros, Lina previu uma dupla grelha,
formando uma colméia, com eixos de 1metro e 20 centimetros, no lacunario. Desde
seus primeiros desenhos técnicos a especificacdo de que a altura estrutural seria de 1
metro, aparece com constancia. A empresa de engenharia Figueiredo Ferraz, que como
vimos, foi a responsavel por toda a parte estrutural do empreendimento, procedeu aos
calculos da laje em colméia utilizando um centro de processamento de dados
computadorizado, uma das poucas empresas que dispunham disso no pais.

Figura 50. Concretagem de uma das lajes. As
paredes desse pavimento ainda estdo enformadas
com as tabuas na horizontal e as formas das
aberturas, feitas em EPS presas em seu interior.

O resultado foi apresentado e o jovem engenheiro que havia
operado o computador — era uma sala inteira cheia de equipamentos que lembram uma
sala cheia de geladeiras, o que equivalia ao que hoje é algo que se transporta no bolso —
apresentou um dado incontestavel: a altura estrutural deveria ser 1 metro e 20
centimetros — que multiplicados pelas seis lajes que compdem o prédio, modificaria o
volume total em 1 metro e 20 centimetros, inaceitaveis para quem tinha estudado tanto,
tecnicamente, a composi¢édo dos trés volumes do Bloco Novo.

Na reunido da manha seguinte — a anterior tinha sido interrompida
pela revolta com que ela tinha recebido a tal incontestavel noticia, ela bradou: - Me
chamem Rochlitz, quero falar com Roberto Rochlitz! Na outra manhd, veio o elegante
engenheiro, seu assistente na obra do MASP, um gentleman, como ela dizia, apesar do
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desconforto daquele ent&o jovem engenheiro que havia varado a noite, procedendo ao
calculo computadorizado.

O caélculo saido do computador era uma pilha imensa de papel
dobrado com as bordas perfuradas, matriciais das impressoras da época. O jovem
engenheiro, magoado, apresentou, desdobrando aquela imensidao os pontos que ele
assinalara em vermelho cujos esfor¢os ndo passavam — os itens assinalam trechos da
estruturas onde os esforgos sdo maiores que a capacidade resistente — e o rapaz 0s
apresentou no meio daquela enormidade de papéis. Rochlitz, com a elegancia de
sempre, COmMegou a inquirir o rapaz sobre com quais parametros ele tinha iniciado os
procedimentos, ao o que ele respondeu, calmo, como quem diz sistematicamente
procedimentos 6bvios: a malha do vao de 30 metros por baixo, a malha do véo de 40
por cima, os recobrimentos das camisas de protensdo somados aos préprios diametros,
etc, etc. Rochlitz, entdo, argiiu que poderia ser recalculado considerando que o
cruzamento das malhas fosse uma trama — um tecido, como dizia Lina - e ndo uma
trama sobreposta, e, apds uma ligeira contestacdo, decidiu-se reprocessar: uma noite
inteira para as geladeiras realizarem o calculo.

Ao final dessa hist6ria, na manha seguinte — outra reunidao —, um
tanto constrangido, o jovem engenheiro apresenta uma nova pilha imensa de papel da
impressora matricial: - Passava! Com 1 metro passa, sim!

As passarelas que unem os dois prédios do Bloco Esportivo,
poelziguianas — ou expressionistas, como ja preferiram em outros estudos -, também
possuem dados estruturais importantes, e que tem passado despercebidos ao olhar
menos avisado: 0s peitoris ndo sdo vigas, quando até poderiam ser, mas ndo o sao,
propositadamente. O que estrutura as passarelas sdo as lajes de piso e 0s peitoris ndo se
unem aos seus pontos de chegadas, os desvaos estéo 14, abertos até hoje, por muita
insisténcia de Lina. As lajes de piso sdo na verdade caixdes-perdidos — Lina também
proibia a expressdo: eram vigas longitudinais! E pronto. - e terminam nas paredes
portantes com apoio Guerber. Portanto as passarelas ndo sdo ligacoes estruturais entre
os dois edificios, o que travaria um ao outro, as passarelas sao articulacées.

Figura 51. Bloco esportivo e sua unido pelas Figura 52. Bloco esportivo: detalhe do vao, na
passarelas. chegada em Guerber da passarela.
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Figura 53. Bloco Esportivo: passarela e seu Figura 54. Bloco Esportivo: os recortes para

desvéo. acomodacéo no guarda-corpo da passarela
demonstram que ele ndo é viga-peitoril. Nessa
imagem, com a luz passante, isso fica melhor
demonstrado. (ndo sdo juntas de dilatacio!)

> ——

Figura 55. Bloco Esportivo: as aberturas de Figura 56. Passarela como articulacdo entre os dois
chegada das passarelas também sdo buracos, s6 prédios do Bloco Esportivo: encaixe Guerber e
que regulares, contra as superficies dos edificios. guarda corpo com recortes de acomodagao.

Se as vigas-peitoris unissem um prédio ao outro, haveria um
enrijecimento indesejavel do sistema estrutural planejado, absurdo como concepgéo. As
alternativas ja se vislumbram, assim que se entende seu funcionamento: os peitoris
poderiam ter sido leves, como guarda-corpos metalicos, envidracados até a cintura, o
envidracado poderia encurvar por cima para formar um tubo e virar post-modern. A
postura moderna, a modernidade dos fortes militares que € a visibilidade dominante
pretendida, ndo o permite. A carga expressionista dessa visibilidade vem da
intransigéncia moderna. E preciso que as passarelas sejam tdo pesadas quanto possam
para parecerem invasivas dos vaos das portas nas superficies dos edificios, que sdo
também buracos, desta vez com formas regulares. Ja estavam fazendo tubos leves e
transparentes, como passarelas e acessos, no Beaubourg, enquanto Lina estava fazendo
0 SESC e ela ndo o desconhecia. Ela ndo queria que as passarelas fossem leves, elas
tinham mesmo que mostrar peso: densas, indigestas, agressoras.

Alguns membros da diretoria do SESC, assim que a unidade se
inaugurou, quiseram cobrir as passarelas que interligam os blocos de vestiarios e
servicos com o bloco esportivo. Lina respondia prontamente, e indignada: - Mas nao
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sao esportistas??? Nao sdo praticantes de esportes? Que tal uma pequena chuvinha na
garoa de Sao Paulo? Nao faz mal nenhum... (c.d.m.)

Por isso se entende também que ndo ha juncdo entre o peitoril
macico das passarelas com as faces dos dois edificios que elas interligam, deixando
sempre um desvao entre face do peitoril e face do edificio: sobra sempre um véo entre
um elemento e outro, que Lina sempre relutou em fechar com grades. As superficies das
fachadas s&o os elementos portantes — e importantes - de todo o conjunto, como vimos,
e dissolvé-los, prolongando, emendando, esticando, unindo em todas as dire¢des, €
roubar sua forca intrinseca e verdadeira. Por extensdo do mesmo raciocinio, as marcas
das tabuas de formas para concretagem sao horizontais em ambos os casos — fachadas e
peitoril —, constituindo uma textura listada que reforca a idéia da interrupcao.

Edson Mahfuz nota como Lina trata a questdo da estrutura, do
seguinte modo:

O prazer derivado da resolucéo da estrutura fica claro com a
variedade de escadas e rampas nao convencionais presente em varios projetos. Outro
desdobramento dessa preocupacao com a técnica € o estabelecimento de contrastes
entre elementos rusticos, geralmente estruturais, mostrados sem disfarces, e outros de
execucao refinada, como portas, janelas, bancos e mesas (SESC) e escadas (Casa do
Benin). A presenca marcante da estrutura na construcédo formal de sua arquitetura,
assim como o papel desempenhado pelos materiais e pelos detalhes arquitetonicos,
indica que a forma nunca era pensada de modo independente da sua materializac&o.’

Com a presséo do corpo técnico do SESC para se vedar o desvao
entre o peitoril das passarelas e os interiores dos edificios, Lina propds uma flor de
mandacaru, meio incompreensivel para os tecnicos, meio adorada por essa leitura de
que, para Lina, tudo era flor. O desvao denuncia o raciocinio estrutural, mas ndo era
aceito, assim, sem nada a proteger os usuarios do SESC. O desvéo nao podia ser
fechado por uma grade qualquer, corriqueira, infeliz.

Figura 57. Flor de mandacaru e a grade colocada Figura 58. Desvéo, flor de mandacaru, ja com a
depois. Vé-se nitidamente o encaixe Guerber. Sem  grade. No outro extremo, a outra flor, ao fundo, o
comentarios sobre a fita de para-raios. Pico do Jaragua.

" MAHFUZ, Edson C. Tragos de uma arquitetura consistente. Arquitextos 016, setembro de 2001.
Disponivel em: <http://www.vitruvius.com.br /minhacidade/mc224/mc224.asp>. Acesso em: 28 jul.
20009.
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Figura 59. Desvdo e flor de mandacaru. Figura 60. Croqui da flor de mandacaru. Lina
deixou bem claro: “Gravado com escrito em tinta
no concreto: Respeite 0 Mandacaruzinho ao lado”

Se 0 Sertdo do Nordeste importa, mas ninguém Vvé; se a flor de
mandacaru ninguém vé como flor — do ponto de vista boténico é -; se o desvao € o que
mostra a verdade — estrutural, como vimos —, mas, ninguém vé; eis o projeto de
fechamento para o desvao, que me exigem, teria pensado ela. Ndo é uma livre e criativa
associacdo de idéias. A carga de intencdes é mais pé-no-chdo, mais dura como ela
mesma se dizia ser. Lina acabou aceitando a colocacdo de uma grade afastada, por tras
da flor de mandacaru, o que ndo invalida sua luta como um todo, no SESC-Pompéia.

Figura 61. A passarela chega em um buraco também, s6 que regular, escavado contra a grande superficie
fechada, do mesmo modo que séo escavados os buracos amebdides das fachadas concorrentes. (Lina
abominava que se usasse a expressao parede cega.)
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Figura 62. Escada do acesso principal da Casa de Figura 63. Escada do acesso principal do MASP
Vidro. (imagem invertida) (hoje, infelizmente, em desuso — imagem
invertida)

LA ok PR T o

Figura 64. Passarela, chegada ao buraco, com 0 encaixe Guerber (|magem invertida)

Consta da legenda das imagens imediatamente acima o fato de
estarem invertidas — giradas, exceto a primeira delas - em relagédo a sua posi¢édo
horizontal-vertical correta. Esse giro proposital, que poderia ser até aleatorio, das outras
trés, realca alguns aspectos importantes a serem lembrados aqui.

N&o é nenhuma referéncia ao grande desenhista Escher®. As
imagens giradas querem reforcar o fato de que os buracos existem nas superficies, e as
superficies sdo mais presentes — e duras — porgue existem buracos. E a situacdo se
reafirma: quanto mais a intencdo de que sejam buracos mesmos, mais duro o tratamento
da superficie. Nos estudos da linguistica, de que Zevi foi um dos tedricos proeminentes,
isso € analisado como o discurso — ou retdrica- da prépria arquitetura. Amiga de Zevi,
evidentemente Lina ndo desconhecia nenhum pormenor de sua teoria.® Mesmo amiga

& O holandés Maurits Cornelis Escher,foi um grande artista grafico do século XX; seus truques
ilusionistas com a perspectiva ndo sdo da ordem dos assuntos de arquitetura.

® ZEVI, B. Saber ver arquitetura. S&o Paulo: Martins Fontes, 1978. Lina e Zevi foram colegas de escola
durante o curso de Arquitetura em Roma.
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dele, ficou muito zangada com o fato dele ter falado mal de Brasilia em um Congresso
Internacional, no qual Maria Elisa esteve presente.

Na Casa de Vidro e no MASP, suas escadas principais também
sdo invasivas contra o plano do teto. O acesso sé € possivel pelos rombos abertos nas
superficies horizontais de suas respectivas lajes, coberturas dos vaos livres - for¢coso
seria dizer pilotis, no caso do MASP - e pisos de suas areas Uteis, no andar acima.

Rombo - ou buraco - para assim parecer, depende da reafirmacéo
da existéncia dominante da superficie para que, esta sim, pareca arrombada - ou
esburacada. Sophia Telles ja havia trilhado esse caminho, discorrido sobre esta questdo
lingiiistica, quando de seu texto sobre o Parque Guinle. *°

Do mesmo modo, o espelho d’agua na Convivéncia era um
imperativo de ordem técnica: com o acréscimo de luz advinda do aumento de
superficies translicidas, levado a cabo pela instalacdo de telhas de vidro na &gua menor,
Lina sabia que provocaria um aumento consideravel do calor interno do ambiente.
Vegetacdo e/ou agua circulante seriam dois caminhos naturais de conquistar um
conforto ambiental sem lancar mé@o de meios eletro-mecanicos e ar-condicionado. O
primeiro consultor técnico de conforto foi o arquiteto Luiz Chichierchio, que trabalhou
dentro desses parametros. Para criar condi¢Oes de baixar a temperatura do interior, a
sugestdo dele era criar circulacdo de agua e, se possivel, agregar vegetacao
constantemente irrigada, portanto opcdes perfeitamente ajustadas as formulacGes que ja
tinham partido dela.

Batizar o espelho d’agua de Rio Sao Francisco ¢ exatamente o
mesmo processo reiterado — mas que aconteceu, cronologicamente, invertido a essa
narracao — pelo qual Lina queria fazer ver a paulistas, quem ela era, o que tinha feito, e
que, para ela, Sdo Paulo era o maior responsavel pelo golpe de 64. Conforme ela fazia
questdo de que as pessoas lembrassem: O Rio Sdo Francisco € o mais importante rio
sociologico do Brasil. Atravessa 7 Estados do Nordeste! E rio sociologico € uma
expressao impressionante, lembra tanto a condicdo eternamente mutavel, em que cada
particula de agua, a cada segundo, ja ndo é mais a mesma, ja ndo esta mais ali, tantas
vezes relembrada na literatura; lembra a condicdo sociolégica do povo brasileiro no
Nordeste.

0 TELLES, S. S. Lucio Costa: Monumentalidade e Intimismo, Revista Novos Estudos, Sdo Paulo:
CEBRAP, n.25, 1989.

158



Figura 66. Centro de Lazer. Rio S8o Francisco.

Figura 67. Estar, Rio S&o Francisco, ao fundo a Figura 68. Desenho para a Area de Convivéncia,
lareira. As tesouras sdo elegantes, na imagem ainda incluindo o lay-out do mobiliario. Detalhe do Rio
sem os reforgos nos seus nos. S&o Francisco.

A lareira na area de Convivéncia, também esta la porque provém
da mesma fonte de intengdes, mais que inspiracfes, que querem ser metaféricas dessa
sua experiéncia brasileira. Na Casa de Vidro, sua casa, a lareira ficava permanentemente
acesa, mesmo nos dias de calor: - Os indios tém fogo dentro de casa o tempo todo,
todos os dias, mesmo no calor da Amazonia, ou no Mato Grosso! -, dizia.

Séo Paulo faz frio, e o fogo € agregador: bastou a grande lareira la
instalada e, ao seu lado, uma pilha de lenha, para que, no primeiro inverno, assim que o
Bloco Antigo do SESC foi inaugurado — pouco mais de 1 ano antes do Bloco Novo — 0s
freqlientadores assumissem a funcéo de acender e manter viva a fogueira, avivando-a
civilizadamente, os demais usuarios se agrupando em volta.

A base da lareira é pesada, em todos os sentidos.
Verdadeiramente, é de granito macico, 0 conjunto composto com oito pedacos que se
encaixam, como um quebra-cabegas, 0 todo recompondo um prisma unico, como se
fosse uma grande e Unica peca, ali depositada. Tecnicamente, os pedagos facilitaram o
transporte e sua colocacéo no local. Os encaixes, a seco, sem rejunte, permitem a funcédo
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de juntas de dilatacdo. O intrincado desses encaixes é que oferecem a visdo de um corpo
Unico.

H& um italianismo na proposicao do encaixe dessas pedras, essa
técnica ndo € comum no Brasil, embora tenha sido proxima quando os grandes mestres
de cantaria portugueses atuaram na Colonia, nas grandes edificagdes, Fortes, Igrejas e
em alguma, mais escassa, construcao civil de gente de posses, mas tornada cada vez
mais rara entre nos. As rampas de acesso ao Outeiro da Gloria sdo de uma execucdo tdo
primorosa e requintada quanto essa, que também dependeu da qualidade e empenho da
mao de obra ainda sabedora da técnica, do como-fazer, know-how, savoir-faire, que
nunca deveria se perder, tanto nos intentos de Lina quanto de Lucio.

A0 mesmo tempo em que parece despropositado tamanho esforco
para uma mera base de lareira, surge mais uma licdo da técnica e da vontade de
demonstrar que, mesmo nos dias que corriam, era possivel propor e encontrar méo de
obra disposta, no Brasil, a entender e executar, aprender ou re-aprender, como se fazia
algo que tivesse significado, ou que ainda faca sentido. Para qualquer um que a use:
guem acendeu a lareira e quem pode aconchegar-se, compreende também um mundo
maior, uma lembranca do Brasil, o que inclui os indios, por exemplo, ou, simplesmente,
quem esta ao lado.

Figura 69. Lareira. Centro de Lazer.

Figura 70. Lareira. Centro de Lazer.
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Figura 71. Lareira. Centro de Lazer. Figura 72. Lareira. Centro de Lazer.
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A C T [ o Ve SRS ¢ Figura 73. Desenho do encaixe das pedras da base
‘ A da lareira.

O piso da area de Convivéncia, em pedra Goias — também
chamada luminaria, por seus pontos brilhantes — ou algumas vezes chamada de
Pirendpolis, lugar de sua extracdo em Goias —, tem o assentamento muito utilizado pelos
modernos, a partir de licdes do medievo, com as juntas alinhadas em uma direcéo, e
desalinhadas na outra, porém, regradas na modulacdo 3, 4 e 5, desalinhadas em cada
fileira. Le Corbusier utilizou essa regra, Lucio também, e, ai, Lina também. O MASP,
nos pisos do Hall Civico - assim chamados os niveis abaixo do Belvedere da Paulista -
também era assim, infelizmente hoje substituido por um granito vulgar, de
supermercado, com um assentamento tdo vulgar quanto.
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Figura 74. Piso do Hall Civico do MASP em Figura 75. Piso do SESC Pompéia, em toda a area
pedras Goiés. 1968 de Convivéncia, Biblioteca e Exposicoes, em
pedras Goias. 1981

> Figura 77. Desenho de Percy Lau de uma
paisagem de Diamantina e foto de Tiradentes, de
Mario Espinosa.

Figura 76. Piso da area externa da Villa Sarabhai,
Ahmedabad. Le Corbusier, 1951-1956.

Para Monlevade, no item ruas, Lucio especifica:

As ruas pedidas deveriam conservar, tanto quanto possivel,
aquela feicao despretensiosa peculiar as estradas — fazendo-se, em vez de calgadas,
simples caminhos de placas de concreto fundidas no lugar e com juntas de gramas para
se evitarem as trincas futuras: atualizacao das velhas capistranas.'! — desnecessario
fazer novos grifos, além dos determinados por Lucio.

Lina dizia, a respeito desses pontos brilhantes que ficam piscando
na pedra Goias:

- Que outro pais tem joias que se pode por no piso, hem? Tem
lugares nesse pais que corre pedras preciosas nas enxurradas, a molecada sai correndo
atras...(c.d.m.)

Figuras de linguagem a parte, ela estava se referindo a sua
tentativa de desenvolver projetos de jéias utilizando-se das pedras semi-preciosas
brasileiras, tdo apreciadas fora do Brasil, mas que aqui ndo se da o merecido valor, pois
corre até nas enxurradas. Seu famoso colar de aguas-marinhas, — entre outros ,

1 COSTA, L. Sobre Arquitetura. Alberto Xavier org. Porto Alegre: Centro de Estudantes Universitarios
de Arquitetura, p. 54, 1962. Idem: revisdo fac-simile com comentérios de Lucio Costa. Porto Alegre:
Editora UniRitter, 2007.
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infelizmente roubados -, era um exemplo dessa tentativa. Lina sempre se referia também
ao fato de que os cristais gigantes, que conheceu na Chapada Diamantina, Bahia,
estarem com seus exemplares mais importantes expostos em acervos de museus da
Europa. Ela ja pensava isso quando especificou esse piso, pedra Goias, para 0 MASP,
mas 0s novos diretores ndo perceberam a sutileza da denuncia, que passou ao largo de
sua compreensdo e recentemente substituiram por granito polido, que resultou numa
espessa vulgaridade .

Retomando: os paralelepipedos, que deixam os matinhos
crescerem por entre as juntas de seu assentamento, foram utilizados tanto na rua central
do SESC, como recobrem todo o belvedere do MASP. Lina disse:

Os paralelepipedos sdo um dos calgamentos mais sublimes da
historia da humanidade, documentos seculares de pedras cortadas e alisadas com as
maos, por homens, mulheres, criancas, documento de civilizagédo.* (grifo nosso)

Lina utiliza aqui a palavra sublime, que, assim como beleza, tem
para ela significagdes muito especificas, que s6 poderiam ser usadas sob circunstancias
controladas. Ela pula da pedra, propriamente dita, o paralelepipedo, para a histéria da
humanidade, e, ai sem duvida, no sentido da Fisica, ha sublimacdo, a mudanca de
estado sem passagens intermediarias. N&o ha o sentido Renascentista, de transformar os
artistas plasticos em artistas maiores, pelo contrario, ela se dizia medievalista em
relacéo as artes — também em relacdo a cosmologia cultural da Idade Média -, achava
importante so até o Pré-Renascimento, Revolucédo Cientifica a parte.

Mas as imagens que brotam, dos diversos estudos que agora
surgem sobre Lina, frutos de um revigorado interesse sobre suas obras, mas, mais
precisamente sobre essa arquiteta — mulher -, que atuou com tanta desenvoltura e
liberdade, num pais de terceiro-mundo — tdo machista quanto a prépria Italia -, sdo um
tanto diafanas, e, em alguns, chega-se mesmo a se referir a sua pouca obra realizada
como sublime, palavra que entrou em voga no meio académico atual, ndo se sabe bem
por que, quando estamos tratando de arquitetura moderna.

Se sublime, adjetivo, esta se reportando a novissima categoria
estabelecida no Renascimento, como um predicado — que era novo, para se tratar de um
novo jeito de se ver a Arte — as artes plasticas, as manuais, tratadas como menores -,
com o A Maiusculo, como eles propuseram, é preciso dimensionar o quanto ainda serve
sua adoc¢do hoje em dia. Se é a utilizacdo desse adjetivo que se esta tentando estabelecer
em relacdo a Lina, é preciso sempre lembrar o tanto de medieval a que Lina estava
querendo se reportar, e demonstrar, no sentido exatamente contrario ao do
Renascimento, em tudo o que queria fazer. Se se recorre a essa expressdo como verbo,
que € passar — pular - de um estado ao outro sem o estado intermediario — pular de
solido a gasoso sem passar pelo liquido -, € o que Lina menos, e, jamais, quis ser,
preferia demonstrar uma possivel realidade. O que ndo impede que haja nas atitudes de
Lina um imenso carinho, que permeou cada ato de seu fazer como profissional, o tempo

12 |dem. p 220.
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todo e em cada ato. Assim como h4, sem ddvida, um grande carinho e atencéo, por parte
de todos os pesquisadores e pesquisadoras, ao analisar, assim, com essa abordagem, a
sua obra.

Mas, hé razdo uma raz&o para que tudo isso tenha acontecido, o
SESC — Fébrica da Pompéia foi um fato extraordinario, fundamental , para que se
retomasse a arquitetura como assunto de interesse generalizado, e que um houvesse um
novo animo de se retomar a critica; escrevemos, certa vez:

Logo no inicio da década, em 1981, inaugura-se em, S&o Paulo,
uma obra que causou um certo efeito revigorante: o Centro de Lazer — Fabrica da
Pompéia — SESC. A curiosidade dos estudantes, a polémica entre os arquitetos e um
rarissimo acompanhamento por parte da grande imprensa — fato extremamente raro -,
que quase nunca abordava o assunto arquitetura, tornaram esse projeto um espécie de
estopim de discussdes que virdo logo a seguir. Seria 0 SESC-Pompéia “modernista ,
mas ndo funcionalista”? Seria “brutalista-minimalista”? Seria “post-modern’?

“Contextualista”? *3

O fato de ter havido confusdo sobre a obra ser isso ou aquilo, ser
ou ndo ser pos-moderna, o fato de que a decada de 70 tenha sido acabrunhada, o Brasil
triste, com a ditadura no comando, a arquitetura mundial em uma situacéo de impasse,
onde s0 propostas vinculadas ao grande capital tinham algum destaque, o fato de a Era
Miterrand ter colocado arquitetura de novo num plano de discussdes sobre cultura, no
sentido amplo da expressao, o fato de Lina ser mulher, tudo isso transformou o SESC
num polarizador de atengdes, com opinides as mais diversas mas sempre, desta vez,
bem vindas.

Em 1986, Marlene Acayaba disse:

SESC Pompéia, um soco no estdmago. (...) Do dialogo entre a
antiga fabrica e o novo edificio nasce o espaco da multiddo: da crianca a terceira
idade.'* 20 anos depois, em Oliveira: E um grito, um soco no estémago, uma terapia
intensiva contra um estado de coisas que esta ai de fato, € palpavel e precisa ser
transformado.™

Voltamos ao soco, expressdo ja utilizada por Flavio Motta, com
visto anteriormente. Também em Comas:

Brava e sabiamente, Lina proclama que “terribilita” é tdo
inerente a cidade e tdo relevante para a mesma quanto “bellezza”, apaziguamento téo
importante quanto provocacao, que urbanidade requer tanto o colirio quanto o soco na
cara. Doce ou chocante, seu imaginario vem de um fundo eclético, compreendendo

3 SUZUKI, M. Década de 1980. in: Montezuma, R. org. Arquitetura Brasil 500 anos — vol. 2. Recife:
Universidade Federal de Pernambuco, p 185, 2008.

1 ACAYABA, M. SESC Pompéia, um soco no estdmago. S&o Paulo: Projeto n.92, 1986.

15 Qliveira, O. F. Lina Bo Bardi: Sutis Substancias da Arquitetura. S&o Paulo: RG / GG, p. 16, 2006.
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tanto fontes disciplinares quanto fontes fora do territdrio convencional da
arquitetura.’® (grifo nosso)

Todos os pormenores do projeto do SESC foram testados na obra,
executando-se amostras ou prototipos no local, em um para um, na escala real, seja de
acabamentos, componentes ou pecas de mobiliério, e até mesmo cores das tintas. A
presenca do atelier de Lina no préprio canteiro, a presenca dela ali, todos os dias,
acompanhando todos os testes até a aprovacao final, junto aos operarios, foi
determinante para a perfeita execucdo das obras e o feliz resultado final demonstra a
importancia dessa presenca.

Foi 0 engenheiro Toshio Ueno quem resolveu, brilhantemente, o
projeto das formas para a torre da caixa d’agua, testado em dois lances da forma
trepante, para prototipo e aprovacdo de Lina, da execucédo definitiva, no proprio
canteiro, ao lado de onde hoje se encontra a torre.

Essa técnica, trepante , ao contrario da sua concorrente, deslizante,
requer dois jogos completos da forma, com a altura de langamento de concreto de 1
metro, aproximadamente - no SESC, foi de 1 metro e 20 centimetros. Na medida em
que uma das formas esta concretada e em processo de cura, monta-se 0 segundo jogo e
se procede a concretagem deste para, em 24 horas, desmontar o anterior e ja remonta-lo
sobre o0 antecessor, tendo-se entdo um rendimento de 1 metro e 20 centimetros a cada 12
horas. No sistema deslizante, a forma Unica se desloca para cima constantemente,
através de macacos hidraulicos, e a cada movimento ascendente se procede a
concretagem, de maneira continua. Concorrem em rendimento, tempo de execucéo e
custo.

Nesse caso, 0 engenheiro Ueno resolveu a textura requerida por
Lina para a superficie exterior da caixa d’agua, fazendo cada um dos dois conjuntos de
formas ligeiramente telescépico, em forma de secdo de cone. Com isso, a parte inferior
de uma forma era maior que a parte superior da outra, deixando um vao. No vazio desse
vao, a cada concretagem e remontagem de formas, era colocada uma grande quantidade
de estopa, que o proprio peso do concreto empurrava para baixo, derramando e criando
o efeito de um rendilhado, conforme ela queria.

® COMAS, C. E. Trés variages sobre a domesticidade e a transparéncia no pés-guerra. Arquitexto 8, p.
11. 2006.
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Figura 78. Caixa d’agua em construgdo, com
formas detalhadas pelo engenheiro Toshio
Ueno.

Lina sempre agia assim. Fora assim no MASP e no Unh&o, e por
um bom periodo, assistindo a essas obras alternadamente e viajando constantemente
para a supervisdo. N&o queria ter escritorio, no sentido convencional do termo, e
mantinha uma postura medieval em relacéo a profissdo, permanecendo sempre que
podia nos canteiros de obras, no atelier-casinha. N&o queria secretaria ou office-boys,
dizia: - O telefone, atendo eu mesma!

Essa presenca no canteiro também foi fundamental para o
refinamento da alocacédo correta das diversas funcdes em seus lugares definitivos, tal
como estdo 4. H& um processo constante de releitura de cada lugar e detalhe que s6 a
presenca permite. Isso foi 0 que aconteceu também com Lucio, nas rampas de acesso ao
Outeiro da Gldria, obra na qual s6 a atuagédo do arquiteto, diretamente no canteiro, como
ja vimos, permitiu tdo apurada acomodacdo dos caminhos aquela complicada
topografia.

A experiéncia de leitura de um conjunto urbano e arquiteténico
importante, com o intuito de transforméa-lo em algo novo, com um programa novo,
enfim, com um sentido novo, Lina ja tinha passado e testado no seu projeto para o Solar
do Unh&o. La com carga mais densa de preocupacdes, por se tratar de um bem tombado,
como se vera no capitulo especifico daquele projeto. Mas aqui, no caso do SESC, que
ndo era tombado em nenhuma instancia, similarmente aquele projeto, a série de decisbes
tomadas sob a dtica do arquiteto, de seu projeto — intencdo - arquitetdnico, tem que ser
ressaltadas.

A comecar de: o que fica e 0 que sai — demolindo, mesmo, quando
preciso — em nome de uma leitura da urbanidade do conjunto resultante da intencao,
quer dizer, do projeto. Para continuar, onde colocar, alocar, implantar o que e quais, das
novas fungdes. Continuando, ainda, quais as condi¢Ges técnicas e conhecimentos
arquitetonicos se dispdem para isso? Nesse caso essas condigdes relnem conhecimentos
de arte, filologia, histdria da técnica e conhecimento técnico construtivo. E, ainda, que
meios socio-politico-econdmicos estdo aliados ao empreendimento para que ele se
formule a contento. Por Gltimo, para que fazer tudo isso? E ndo necessariamente nessa
ordem, em qualquer ordem ou, preferencialmente, de uma forma simultanea.
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VOCACAO

Lucio considerava isso uma Vocagao:

O problema da recuperacao e restauracao de monumentos, trate-
se de uma casa seiscentista como as de Sao Paulo ou das ruinas da igreja de Sao
Miguel, no Rio Grande do Sul, é extremamente complexo.

Primeiro, porque depende de técnicos qualificados, cuja
formacédo é demorada e dificil, pois requer além do tirocinio de obras e de
familiaridade com os processos construtivos antigos, sensibilidade artistica,
conhecimentos histdricos, acuidade investigadora, capacidade de organizacéo,
iniciativa e comando; e ainda, finalmente, desprendimento.

Segundo, porque implica em providéncias igualmente demoradas,
como o inventario historico-artistico do que existia na regido, o estudo da
documentacéo recolhida, o tombamento daquilo que deve ser preservado, a eleicdo do
que mereca restauro prioritario, a apropriacao de verbas para esse fim, a escolha de
técnicos, o estudo preliminar na base de investigacao historica e das pesquisas in loco,
a documentacéo e o registro das fases da obra. E, por fim, a manutencéo e o destino do
bem recuperado.*’

Para Lina, a falta de resposta para qualquer uma dessas questdes
era razéo definitiva para ndao se arriscar em um novo trabalho, no qual néo se
vislumbrasse seu encaminhamento futuro. Foi esse 0 caso da ja citada recusa para o
trabalho no Forte de S&o Pedro, em Salvador.

Em alguns casos ela mesma tentava suprir a deficiéncia de uma
resposta ou outra, usando meios que so sua propria condicdo permitia: o apoio do
Professor e da estrutura do MASP, sua grande gama de contatos tanto no Brasil quanto
no exterior, mas principalmente seu conhecimento. Dessa maneira, tentava fazer com
que qualquer projeto seu, inclusive 0s pequenos projetos, mantivesse a necessaria
dimenséo maior, a larga abrangéncia ideal do trabalho da Arquiteto com A Maiusculo.

Assim, uma casa nao é casinha ou casona, como enunciou Le
Corbusier®, uma cadeira ndo é sé uma cadeira, um garfo ndo é um mero e frugal

" COSTA, L. Registro de uma vivéncia. S&o Paulo: Empresa das Artes, 1995.

18 (...) No ano passado, escrevi um livro dedicado a esse tema: Uma casa — Um palécio, ao qual dei um
subtitulo: “em busca de uma unidade arquitetonica’. (...) Desenhei a cabana do selvagem, o templo
primitivo, a casa do camponés e disse: estes organismos, criados com a autenticidade que a natureza
mesma infunde em suas obras — sua economia, sua pureza, sua intensidade -, sdo aqueles que, num dia
de sol e de clarividéncia, tornaram-se palacios. Mostrei a casa do pescador, construida com uma
verdade aguda, indiscutivel; meus olhos, um dia mergulhados na arquitetura, no fato arquitetonico
eterno, descobriram-na subitamente. “Esta casa”, disse a mim mesmo, “é um paldcio”. LE
CORBUSIER. 72 Conferéncia: outubro de 1929. in: LE CORBUSIER. Precisdes: sobre um estado
presente da arquitetura e do urbanismo. Sao Paulo: Cosac & Naify, p. 159 e 161, 2004.
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instrumento para se almogar, e o resquicio de uma ultima peca de louca de Macau'®, em
uma casa, ndo é uma mera peca de porcelana de um enxoval qualquer, a se perder. S&o
licdes de comportamento e de existéncia. E sdo dados indispensaveis para o rol de
conhecimento necessario para o correto desempenho das obrigacGes civis da atividade
profissional de todo arquiteto, como mestre-de-vida. Tudo, todas as coisas, tém um
plano dimensional que ndo esté nas coisas em si, mas sim numa esfera maior, que deve
orientar cada instante do exercicio dessa profissao.

(...) o fato de ser o homem o constante protagonista “fisico” de
que denominamos a “aventura arquitetonica’ é uma aventura “util” ao homem,
cessando de ser Arquitetura no momento em que deixa de ser “util”. E assim acontece
com a cadeira sobre a qual sentamos, com a colher que usamos para comer e 0 COpo
para beber, com uma folha de papel em que escrevemos ou uma embalagem a ser
aberta e destruida: esta real e intima participacdo do home com as coisas
“arquitetadas” é a esséncia da Arquitetura. (...)*

Arquitetura como algo maior, grandiosa e totalizante, que ensina a
viver, é inerente a postura moderna: a partir da modernidade o préprio Homem — o ser
humano — ja ndo seria mais 0 mesmo; a modernidade seria inevitavel, ndo seria
necessario muito esforco para, um dia, a sociedade como um todo compreendé-la, pois
ela mesma estaria transformada, seria natural.

Por isso, ndo podemos concordar com Olivia, quando diz que sua
obra extrapola os limites da arquitetura para atingir outros dominios disciplinares tal
como o das artes, da filosofia, da antropologia, da literatura, ou da psicanalise®, pois,
para essa geracdao de modernos, arquitetura ja era tudo isso mesmo, ou até muito mais,
como vimos, seu objetivo era a criacdo de um novo homem.

A insistente discussdo sobre a dicotomia entre pablico-privado,
tdo presente a partir da decada de 80, no meio intelectual e académico — a discusséo de
um modo mais difuso € muito mais antiga -, fica, diante disso, pouco relevante, pois
nada de nada deveria ser privado. Para os modernos, a atitude no projeto € que é, e
sempre deveria ser, o tempo todo, publica. Para os arquitetos — e projetos - dignos desse
titulo, tudo era sempre publico, coletivo na sua instancia maior. Isso ndo é uma postura
dela, Lina, é a postura dos modernos. O Movimento Moderno pregava essa necessidade
de se ensinar o Homem a ser um outro Homem, e o arquiteto seria o intransigente
operador dessa transformacao.

Lina sempre repetia: - Niemeyer tomou um caminho préprio,
individual, e foi por ai... - dito e soando como uma critica, acompanhado por um gesto,
relando as palmas das maos, em seguida esticando um dos bracos, como quem indica
alguém que parte, vai embora. Dizia isso como quem diz: ao contrario de nos,

19'E uma referéncia ao jeito carinhoso com que Lucio descreve a vida familiar em COSTA, L. Registro de
uma vivéncia. Sdo Paulo: Empresa das Artes, p. 16, 1995.

2 BARDI, L. B. Contribuic&o propedéutica ao ensino da teoria da arquitetura. Sao Paulo: Instituto Lina
Bo e P M Bardi, p. 43, 2002.

ZOLIVEIRA, O. Lina Bo Bardi: Sutis Substancias da Arquitetura. Sao Paulo: RG / GG, p.15, 2006.
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modernos, que optamos por um caminho coletivo, para romper com a arte académica,
da individualidade. E acrescentava: - Sou comunista, ndo acredito em Deus. Mas esse
Niemeyer é abengoado por Deus! — ressalvando sua importancia no contexto da
moderna arquitetura do Brasil que ela sempre defendeu, e, sempre que podia, defendia
diretamente Niemeyer das criticas superficiais que sempre ocorriam, reincidentemente.

Como disse Lucio, 0 moderno, que via no passado uma
prospeccao para o futuro:

De todas as artes é, todavia, a arquitetura — em razdo do sentido
eminentemente utilitario e social que ela tem — a Gnica que, mesmo naqueles periodos
de afrouxamento, ndo se pode permitir — sendo de forma muito particular — impulsos
individualisticos. Personalidade, em tal matéria, se ndo é propriamente um defeito,
deixa, em todo caso, de ser uma recomendacao. Preenchidas as exigéncias de ordem
social, técnica e plastica a que, necessariamente, se tem de cingir, as oportunidades de
evasao se apresentam bastante restritas; e se, em determinadas épocas, certos
arquitetos de génio revelam-se aos contemporaneos desconcertantemente originais
(Brunellesco no comeco do seculo XV, atualmente, Le Corbusier), isto apenas significa
que neles se concentram em um dado instante preciso — cristalizando-se de maneira
clara e definitiva em suas obras — as possibilidades, até entdo sem rumo, de uma nova
arquitetura. Dai néo se infere que, tendo apenas talento, se possa repetir a facanha: a
tarefa destes, como a nossa — que ndo temos nem um nem outro — limita-se em adapta-
la as imposi¢des de uma realidade que sempre se transforma — respeitando, porem a
trilha que a mediunidade dos precursores revelou.?” (grifo d.a.)

Lucio sempre demonstrou muita discricdo em relacdo a pessoas ou
posicdes que tivessem pontos de vista abertamente ideologicos, seguros de convicgdes.
Acreditou na razao e na técnica como solucéo irrevogavel de problemas que se
apresentavam como sendo ideoldgicos, sem abdicar da revolta pessoal contra situacées
execraveis, que contestou com veeméncia, publicamente, e em nome de todos, em nome
de uma cidadania universal, como demonstrou no carinho de um roteiro para um filme
de Charlie Chaplin.

Sua crenca na sua razdo e na técnica, fez com que ele até mesmo
escrevesse carta pessoal enderecada ao Presidente dos Estados Unidos da América do
Norte, discorrendo sobre os graves acontecimentos que se apresentavam na Guerra
Fria. Seu comportamento lembra Chaplin, no dizer de Eiseinstein, o Garoto, e lembra a
ele proprio, na tentativa de que Chaplin lesse, insistentemente, seu roteiro.

22 COSTA, L. Razdes da nova Arquitetura. in: COSTA, L. Sobre Arquitetura. Alberto Xavier org. Porto
Alegre: Centro de Estudantes Universitarios de Arquitetura, 1962. Idem: reviséo fac-simile com
comentarios de Lucio Costa. Porto Alegre: Editora UniRitter, 2007. Na edi¢8o fac-simile comentada,
Lucio corrige 1930, data do texto para 33 ou 35 e mais adiante consta um 1933! A respeito do trecho aqui
reproduzido ele exclama: S6 que os “talentosos”, agora, desembestaram! Comentarios provavelmente
feitos em 1962, data em que Lucio recebeu o livro cinza das maos de Xavier. Note-se também a incluséo
de Le Corbusier como desconcertantemente original, que indica realmente a corre¢do de datas. No
Registro de uma vivéncia consta a data 1934.
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Nos anos 20, os arquitetos da vanguarda socialista levaram ao
extremo 0s objetivos dessa missdo, a transformacéo cientifica e inevitavel da
sociedade.? Mesmo Le Corbusier, em 1923, em Vers une Architecture, com o capitulo
Arquitetura ou revolucéo, estava, dentro do movimento moderno, querendo dizer a
mesma coisa que 0s demais, que a Arquitetura seria o elemento transformador, mais
I6gico, mais elementar, menos dolorido que as Revolugdes. E compreensivel, dentro do
espirito da época, mas a frase foi sempre utilizada como reaciondria, motivo para
considerar Le Corbusier um contra-revolucionario, etc.** A confusdo existe, ele
realmente ndo era comunista, apesar de que a Igreja néo queria consagrar Ronchamp,
projeto de um comunista, assim como ndo queria consagrar Sao Francisco na Pampulha,
obra de um comunista assumido, Niemeyer.

01. Deitar-se. 22:00
02. Oito horas de sono. Acordar. 06:00
03. Gindstica, 5'. 06:05
04. Asseio, 10°. 06.15
05. Ducha (facultativa), 5°. 06:20
06, Vestir-se, 5°. 06:25
07 Ir ao refeitério, 3'. 06:28
08, Café da manha, 15°. 06:43
09 Ir a0s vestidrios, 2'. 06:45
10. Indumentéria (exterior), 5'. 06:50
I Ir & mina, 10°. 07:00
12. Trabalho na mina, 8 horas. 15:00
13. Ira comuna, 10", 15:10
14, Trocar roupas, 7. 13:17
15, Lavar as miios, 8. 15:25
16, Jantar, 30" 15:55
17. Ir & sala de descanso para uso de 15:58

um tempo morio de uma hora, 3'.

18. Tempo morto de uma hora. 16:58
Os que quiserem, podem
dormir, nesse caso devem ir aos

dormit6rios. Figura 80. Karl Ehn, Karl Marx Hof, Vienna, 1927.

19. Asseio e troca de roupas, 107, 17:08

20, Ir ao refeitonio, 2°. 17:10

21 Ché, 15, 17:25

22, Ir ao clube. Distragdes culturais, 21:25
Desenvolvimento cultural, A ) Lo ;
Gindstica. Tulvez um banho Figura 79. “O modo de vida socialista é ordenado de tal
ou nadar numa piscina. E a PN Anri Avi
it VA el modo que corresponda a propria vontade do pro_lfeta(lo,
ditard 0 emprego do tempo e que mesmo que ele ainda ndo a conhega. Pela consciéncia da
s rsioiiun BBl necessidade, realiza-se a liberdade do homem, que entende

2 H x~ 25
23. Ir a0 refeitério, cear e ir a0 21:50 Sersuaa autodetermlna(;ao.

dormitério, 25°.

24. Preparagio para dormir (pode-se 22:00
tomar uma ducha), 10°

% \er em: AZEVEDO, R. M. de. Metrdpole: abstragio. Sao Paulo: Perspectiva, p. 76-77, 2006, quando
o planejamento discutia ndo s6 a imposicdo da divisdo espacial urbana, o tamanho das habitacdes, mas
discutiam inclusive os horarios das diversas atividades, que deveriam ser cronometrados. Ver também
em: KOPP, A. Arquitectura y urbanismo soviéticos de los afios veinte. Barcelona: Lumen, 1974.

2 pPor ocasido do | CIAM, realizado em La Sarraz, em julho de 1928, j4 se explicitava a distancia que o
separava da “ala alemd”, especialmente nas questoes referentes ao papel social do arquiteto, aos
problemas estéticos e éticos, as idéias politicas e as modalidades de acéo politica e de relagdo com o
Estado — MARTINS, C. A. F. Uma leitura critica : Posfacio. in: LE CORBUSIER. Precisfes: sobre um
estado presente da arquitetura e do urbanismo. So Paulo: Cosac & Naify, 2004.

% AZEVEDO, R. M. de. Metropole: abstracdo. S&o Paulo: Perspectiva, p. 76-77, 2006.
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Dentro da sua razdo e na sua técnica, Le Corbusier disse:

E uma questio de construc&o que esta na chave do equilibrio
rompido hoje: arquitetura ou revolugdo. E, mais adiante: A época moderna esta diante
deles, brilhante e radiosa... do outro lado da barricada. (...) Essas pessoas reivindicam
também os direitos a maquina de morar que seja simplesmente humana.(...) Mas se as
modalidades de propriedade mudassem, e elas mudam (lei Ribot para o operario,
construcdo de edificios de aluguel em propriedade de andar, etc. ou todas as outras
iniciativas privadas ou de Estado, mais ousadas, que pudessem intervir) poderiamos
construir, estariamos entusiasmados em construir e evitariamos a revolugéo.(...) Houve
revolucéo nos modos de construir. (...) Arquitetura ou revolugdo. Podemos evitar a
revolucdo. (grifo d.a.) %

Lina dizia: - Era um reaciondrio de primeira... Mas V& escrever
bem assim la diante!Moderno... Panfletério!(c.d.m.)

A acusacgdo de comunista, também foi utilizada para acusar e
desqualificar os modernos brasileiros, inclusive e talvez principalmente Lucio, como
reagiu Archimedes Memdria, em carta enderecada diretamente a Getulio Vargas,
quando se consolidou a ndo-execucio de seu projeto para 0 MES, apesar de vitorioso no
concurso:

O que acabamos de narrar tem, no presente momento, gravidade
nao pequena, em se sabendo que esse arquiteto é socio do arquiteto Gregori
Warchavchik, judeu russo de atitudes suspeitas... N&o ignora o Sr ministro da
Educacéo as atividades do arquiteto Lucio Costa, pois pessoalmente ja& mencionamos a
S. Excia. Varios nomes dos filiados ostensivos a corrente modernista que tem como
centro o Club de Arte Moderna, célula comunista cujos principais objetivos sdo a
agitacao no meio artistico e a anulagao de valores reais que ndo comungam no seu
credo. Esses elementos deletérios se desenvolvem justamente a sombra do Ministério da
Educacéo, onde tém como patrono e intransigente defensor o Sr. Carlos Drummond de
Andrade, chefe de gabinete do ministro. Expondo aos olhos de V. Excia. esses fatos,
esperamos que V.Excia., defendendo o Tesouro Nacional e a honorabilidade de vosso
governo do pais, alente a arte nacional que ora atravessa uma crise dolorosissima,
proxima do desfalecimento.”

Lina dizia que por ter sobrevivido a Grande Guerra, debaixo dos
bombardeios aliados, possuia uma dureza para lidar com as dificuldades da vida — batia
0s nds dos dedos na mesa de pedra a sua frente para acentuar o que estava dizendo.
Dava grande importancia ao fato de Stalin ter criado a Frente Russa?®, que isso tinha
representado o alivio para quem estava sob a opressdo do Nazi-facismo, no front
ocidental. Dizia também gue, no sentido da revolta coletiva, era maoista. Admiradora

% |_LE CORBUSIER. Por uma arquitetura. S&o Paulo: Perspectiva, p. 190, 197, 201, 203 e 205, 1973.

2T CAVALCANTI, L. Moderno e brasileiro: a histéria de uma nova linguagem na arquitetura. Rio de
Janeiro: Ed. Jorge Zahar, 2006.

%8 ina tinha sobre uma das mesas de centro da Casa de Vidro, junto & bela foto de Che Guevara fumando
um charuto, a foto da reunido secreta num navio, com Churchil, Roosevelt e Stalin, que selou a frente
russa.
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das idéias de Che, e seu manual para a guerrilha na selva, que para ela era uma aula de
arquitetura, em acordo com suas idéias do minimo de meios.

A idéia inicial de recuperacdo do dito Conjunto foi a de
‘Arquitetura Pobre’, isto é, ndo no sentido de indigéncia, mas no sentido artesanal que
exprime Comunicacdo e Dignidade maxima através dos menores e humildes meios.?

Para ela, o importante seria conquistar a liberdade do homem e a
felicidade das criancas. Era antifeminista, no sentido beauvoiriano, de que o
movimento feminista tinha acarretado maiores perdas do que beneficios para a vida
pessoal das mulheres, e isso com uma referéncia explicita ao universo feminino e a
questéo da felicidade pessoal, com excecdo do reconhecimento da importancia dos
movimentos feministas revolucionarios, como o de Rosa de Luxemburgo, por exemplo.

Quando da inauguracdo do SESC — Fabrica da Pompéia, a
personalidade principal foi o proprio Presidente da Republica Gal. Jodo Baptista
Figueiredo, figura estranha e, ao que parece, para amigos e inimigos figura realmente
estranha. Por exemplo, quando de uma ida a Floriandpolis os estudantes cercaram a
comitiva presidencial e apuparam o General, que rompeu a barreira dos segurancas e
partiu correndo para cima da multiddo, bradando — Minha mée néo esta na pauta!... SO
para se comparar caracteres e personalidades, quando entéo Presidente da Republica
José Sarney foi ao Rio de Janeiro tomar posse na cadeira imortal da Academia
Brasileira de Letras, a comitiva presidencial, mais uma vez, foi apupada pela multiddo,
que chegou a atirar pedras no énibus da comitiva; o Presidente Sarney, entdo, moveu
um processo para enquadrar os manifestantes na Lei de Seguranca Nacional,
instrumento espdrio e criado exatamente para o0 exercicio do poder durante a ditadura.
Isso mostra o contraste de personalidades, coisa que Lina analisava muito bem, atenta
gue era aos rumos socio-politicos do pais.

Quando finalmente se aproximou do Presidente Figueiredo, Lina
disse o seguinte: - Sr. Presidente, € preciso convocar os arquitetos para resolver o
problema da habitacéo popular! Os arquitetos! - Parece que o Presidente respondeu: -
E, vou pensar no assunto. - presente: Marcelo Carvalho Ferraz — depois, Lina contava
repetidamente esse acontecimento.

Bem antes, quando de uma visita de conselheiros da Regional do
SESC, na verdade os que determinavam os pagamentos para o andamento da obra do
SESC - Fabrica da Pompéia foram fazer uma Gltima vistoria antes da inauguracao
oficial, na qual estaria presente o Presidente, foi dito por Membros do Conselho: - A
obra esta muito atrasada, ndo vai dar tempo. Faltam ainda os revestimentos, 0s
carpetes no piso... Nao se conformavam com os tijolos aparentes, alguns desgastados
pelo tempo, outros demonstrando antigas interferéncias ou aberturas que foram
posteriormente fechadas, ao longo da existéncia da fabrica de tambores, cujas marcas
Lina fez questdo de deixar, e, em menor nimero as obturagdes feitas para as obras da
Recuperacdo, substituindo tijolos ja em grau de decomposicao.

2 BARDI, L. B. Lina Bo Bardi. Marcelo Carvalho Ferraz org. Sdo Paulo: Instituto Lina Bo e P. M. Bardi,
p. 220, 1993.
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Figura 81. Os tijolos “claros” sdo obturagdes novas, sacando-se 0 antigo, em decomposi¢do. Mas
permaneceram as manchas da existéncia de portas ou janelas, do tempo da antiga fabrica.

Nesse momento o Diretor Regional ja ndo era mais José Papa
Junior, que era o Diretor quando da proposta do Conselheiro Renato Requixa para que o
SESC convocasse Lina para o parecer sobre a preservacao do conjunto, em detrimento
de outro projeto, de autoria do arquiteto Julio Neves, que propunha a demolicéo integral
e a construcdo de um bloco totalmente novo, vertical, de mais uma unidade do SESC
aos moldes usuais de entdo, como o Dr.Vila Nova, por exemplo. Seria mais uma torre
com todas as atividades, sobre um embasamento saliente - loja e sobreloja -, com as
atividades de maior concentracéo de publico, tal como a unidade Dr. Vila Nova.

Por intervencao de Requixa é que se conseguiu primeiro o parecer
de Lina, antes que se consumasse a demolicdo da velha fabrica. Mas tudo foi mudando,
caiu o Diretor, e junto com ele o Conselheiro, as atividades de Lina que eram sucesso
absoluto de publico e midia, eram provocativas demais, seja pelo seu conteudo, seja
pelo proprio sucesso, para os que Diretores e Conselheiros assumiram no lugar
daqueles. Mandaram Lina embora, antes mesmo da inauguracéo oficial do Bloco Novo,
0 conjunto esportivo.

Depois que Lina foi mandada embora do SESC, passou muito
tempo lamentando, execrando o acontecido, além da dificuldade de abrir frentes novas,
animar-se a partir para novos trabalhos. Certo dia dissemos, para tentar anima-la: - Lina,
vocé ganhou, vocé balancou a estrutura do SESC, uma instituicdo que no fundo no
fundo é patronal, dos homens do poder, e vocé balancou. Ndo tem como eles voltarem
atras, criou um fato novo que eles ndo podem apagar... Ela interrompeu,
categoricamente: - Cale a boca! Vocé ndo sabe o que sédo dez anos na vida de uma
pessoa! — (c.d.m.) presente também Marcelo Carvalho Ferraz. E mandou a gente
embora, dispensando do trabalho — falta de trabalho - daquela tarde. E compreendemos
também que ela tinha dito, mais precisamente: na vida de uma mulher!

Mesmo nesse periodo de falta de trabalho continudvamos nos
reunindo todas as tardes, na Casa de Vidro do Morumbi, discutiamos as dificuldades
com as possiveis frentes novas, mas discutiamos também musica, teatro, cinema, 0 que
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estava acontecendo com a arquitetura, etc., mas basicamente sob uma Otica bastante
acida. Lina continuou, a partir da perda do trabalho no SESC, trabalhando com bastante
dificuldade, tanto fisica como psicologicamente. Pensava em pedir o tombamento do
conjunto para defendé-lo de possiveis estragos, ou entdo dizia a alternativa: vamos
publicar um livro, depois deixamos cair... (c.d.m.)

A dificuldade para novos trabalhos tem muito a ver com a
mudanca de contingéncia com que se apresentavam para Lina. Nada dos planos de
pretensiosa grandeza, onde a tentativa de se re-configurar o Brasil existiram. Nada da
possibilidade de se criar uma nova civilizacao, a partir da cultura Nordestina, como
tinha sido a intencdo. A partir do fim do trabalho do SESC, tudo parecia menor.

Mesmo que pequena, a organiza¢do comunitaria de um bairro
pobre, na periferia de Uberlandia, organizada por Frei Egydio e outros frades
franciscanos, tinha grande interesse para ela, que se empenhou em fazer a igrejinha,
mas outros casos, que para nds, pareciam promissores, ndo Ihe despertavam maiores
entusiasmos.

Por caminhos diferentes, dentro da postura moderna, que
comporta as diferentes abordagens, Lina e Lucio chegam num mesmo ponto: o Brasil
poderia ser diferente, ou, no Brasil deveria sempre acontecer diferente. O Brasil ndo
sera jamais um pais mediocre.*

Para ela, o fato de ter sobrevivido a Grande Guerra, era o
equivalente a ser, necessariamente, dura consigo mesma, exigente e intransigente, que
também tem a ver com as primeiras proposicdes da transformacdo do homem moderno,
militar, sem deixar de lado a compreensdo maternal das questdes da infancia, do
crescimento tranquilo, do bem-estar humano.

Lucio tem uma postura bem diferente: declara, em alguns
momentos, sua preguica, seus motivos sentimentais inadiaveis, aceita fatos como
naturais, etc. Uma certa dose de irresponsabilidade € necessaria.

% COSTA, L. Com a palavra, Lucio Costa. Rio de Janeiro: Aeroplano Editora, p. 159, 2001.
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3. OUTEIRO DA GLORIA

O Aterro do Flamengo

O aterro do Flamengo, atual Parque do Flamengo, era para ser um
plano basicamente viario. O tracado original de Affonso Eduardo Reidy, de 1961, com a
linha de encontro com o mar sinuosa, recebe uma nova geografia com a participacao de
Roberto Burle-Marx. A sinuosidade se manifesta horizontal e verticalmente, com morrotes
artificiais e desniveis que separam o sistema viario dos usuarios do parque, que conta com 0s
belos e impressionantes 1.200.000 m. quadrados de areas verdes®.

Antes da realizacdo do aterro, 0 mar chegava ao bairro do Flamengo,
no ja sinuoso alinhamento da Avenida Beira-Mar, com um cais de porto na reentrancia aos
pés da colina da Igreja Nossa Senhora da Gloria. Essa reentrancia é repetida, longe,
exatamente onde se encontra a atual Marina, objeto de discusses em torno de sua ampliacéo,
e que agora ja foi aprovada. Mas a reentrancia da Marina é feita por Reidy, exatamente como
Lucio recomendou.

MOTTA, F. L. Roberto Burle Marx e a nova vis&o da paisagem. S&o Paulo: Nobel, p. 19-21, 1984.
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Figura 1. Flamengo e o Outeiro da Gléria ao fundo. Figura 2. Esplanada, Largo e Outeiro da Gléria ao
fundo.

Figura 3. Esplanada, Largo e Outeiro da Gléria ao Figura 4. Centro do Rio de Janeiro entre 1929 e 1944,
fundo. Vé-se 0 Outeiro bem no centro da imagem.?

Larga iconografia apresenta o sky-line do Rio de Janeiro com a colina
no plano logo a seguir da linha do quebra-mar.

2 COURT, A. (década 2000) Rio de Janeiro entre 1922 e 1944 — “ndo existe o Morro do Castelo, arrasado em
1922. O edificio “A NOITE”, construido em 1929 ja esta pronto. A Av. Presidente Vargas construida em 1944
ainda ndo parece.” Fotografia de autor desconhecido, fornecida por Felipe Machado. Disponivel em:
<http://www.almacarioca.com.br>. Acesso em: 05 jun. 2007.
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Figura 5. O Outeiro da Gloria.

A demolicao do antigo cais do Flamengo é o ensejo para que o
arquiteto Lucio Costa, diretor da Divisdo de Estudos e Tombamentos do entéo chamado
Diretoria do Patrim6nio Historico e Artistico Nacional — DPHAN 2, volte a dirigir-se a seu
superior imediato, Rodrigo Melo Franco de Andrade para a construgao das rampas e a
liberacdo da vista da Igreja Nossa Senhora da Gloria desde o aterro e da Praga Paris.

Pouca gente sabe que esta caminhando sobre um grande e belissimo
projeto de arquitetura, em toda a sua abrangéncia: a pequena intervencao urbanistica direta e
indiretamente associada a grande intervencdo - as rampas como proposta seguida ao aterro, a
relacdo da intervencdo com o patrimdnio historico — o acesso a Igreja, o restauro de
monumento tombado — a Igreja propriamente dita, o paisagismo do macro ao micro — todo o
entorno da Gléria e o aterro e a vegetacdo composta com o construido, arrimos, muretas,
escadas, caminhos, etc.

Advém dai, da quantidade de itens de uma boa arquitetura juntos em
uma obra téo singela tornam qualquer comentario critico extremamente arduo, a exigiiidade
de usos ou intengdes que ndo as intrinsecas ndo permitem desvios retdricos: sdo rampas. Sao
rampas de acesso ao Outeiro da Gléria.

Curiosamente a palavra outeiro nesse caso funciona com toda sua
propria ambivaléncia: € em, primeira acepcdo, colina ou morro, em segunda, trovas de
louvor, de Gléria.*

. COSTA, L. José Pessba org. Documentos de trabalho. Rio de Janeiro: IPHAN, 1999. (p. 11, nota do
organizador): Servi¢o do Patriménio Histérico e Artistico Nacional SPHAN, de 1937 a 1946; Diretoria do
Patriménio Histérico e Artistico Nacional DPHAN, de 1946 a 1970; Instituto do Patrim6nio Hist6rico e
Acrtistico Nacional IPHAN, de 1970 a 1979; Secretaria do Patriménio Historico e Artistico Nacional SPHAN de
1979 a 1990; Instituto Brasileiro do Patriménio Cultural IBPC, de 1990 a 1994; Instituto do Patrimdnio
Historico e Artistico Nacional IPHAN, desde 1994.

* Verbete do Dicionario Aurélio: Outeiro. S. m. 1. V. colina. 2. Festa que se realizava no patio dos conventos, e
por ocasiao da qual os poetas glosavam motes dados pelas freiras.
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Igreja Nossa Senhora do Outeiro da Gloria

A setecentista Igreja de Nossa Senhora da Gléria do Outeiro foi
definitivamente tombada em 04 de maio de 1938, pelo Servigo do Patriménio Histérico e
Artistico Nacional — SPHAN, com evidente participacéo de Lucio Costa. Trata-se de uma
construcdo pequena, o proprio Lucio as vezes se refere a ela como capela. Mas a batalha pela
liberacdo da encosta e a criacdo dos acessos foi longa, arrastou-se de 1943 a 1965, quando
entdo foram realizadas. Assim ele narra:

A Igreja do Outeiro da Gloria é uma das obras primas da arquitetura
portuguesa na col6nia. Foi um milagre a sua recuperacao feita pelo SPHAN — de fato, a
capela estava totalmente desmoralizada, tanto interna como externamente, quando Rodrigo
M. F. de Andrade, por insisténcia minha, empenhou o Patrimdnio na elaboracdo de um
programa de recuperacao total da igreja, criando também o acesso ao outeiro, cuja
perspectiva ficou muito valorizada com a criacdo da praca Paris pelo plano Agache.® Foram
anos e anos de luta e s com muita persisténcia e a dedicagdo total do Rodrigo foi possivel
conseguir vencer as dificuldades de toda ordem que se interpunham.

Na parte externa a obra mais importante foi a retirada de uma varanda
que em meados do século passado tinham construido ligando as janelas umas as outras por
fora — essa grade chocava muito porque cortava a prumada dos cunhais da igreja.

O interior havia sido completamente desfigurado: o sopedaneo de pedra
da capela-mor, do inicio de setecentos, estava quebrado — felizmente encontramos
fragmentos e foi possivel recomp6-lo, com a colaboracdo de Paulo Barreto®; o estado
irrecuperavel em que se encontrava o piso original levou a opcéo de fazé-lo em campas, na
forma tradicional, apenas sem numera-las, o que ficaria artificioso. A beleza que hoje se vé
da estrutura de cantaria contrastando com a caiacdo, os azulejos e a madeira dos retabulos
estava toda encoberta por uma pintura uniforme, as paredes forradas de tabuletas
comemorativas de episddios; a camada de tinta que cobria a apurada talha de todos os
retabulos era tdo espessa que impediu o restauro da pintura primitiva — deliberou-se entdo
deixa-los na madeira, restituindo o dourado apenas em certos elementos, como 0s
resplendores™. E o resultado final ficou perfeito.’

® Plano Agache: Urbanista francés Donat Alfred Agache, contratado pela Prefeitura para promover o
embelezamento da cidade, na década de 20.

® Paulo Thedim Barreto, engenheiro que também havia trabalhado com Lucio Costa no Museu das Misstes
Jesuiticas dos Guaranis de Sdo Miguel.

" COSTA, L. Registro de uma vivéncia. S&o Paulo: Empresa das Artes, p. 411, 1995.
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Figura 6. O Outeiro da Gldria. Sacada que, embora Figura 7. A direita os cunhais, livres da sacada, em
antiga, destruia a percepc¢do da verticalidade dos toda sua verticalidade acentuada pela terminagdo com
cunhais e da comodulagdo estrutural da igreja. coruchéus.

Essa obra do barroco portugués dos setecentos, embora pequena como
uma capela, € rica em detalhes construtivos e inovadora como concepcdo de planta. O
volume é tripartido: a entrada coberta é a base da torre Gnica do campanario; o corpo central
é octogonal assimétrico,e a cabeca, também octogonal, menor em dimensdes encontra o
corpo sem o transepto. Contido no octdgono menor, esta o altar, solto em ambos os lados,
afastamento que permite a passagem para a sacristia, atras do altar, exatamente no trecho do
encontro entre as duas octogonais. De ambos os lados, a partir do encontro, surgem
inesperados corredores, como que embutidos na parede do hexdgono maior, uma concepcao
totalmente diferente das naves laterais comumente encontradas em outras igrejas. Também no
ponto de encontro das octogonais encontram-se portas externas, que permitem acesso direto a
sacristia, criando um né perfeito de circulacdo horizontal, além de que as portas estdo em
locais totalmente adequados, semi-escondidas, em relacdo as fachadas laterais.

-

L| -igura 8. Planta da Igreja de Nossa Senhora do Outeiro.

As paredes inclinadas em forma de casco de navio, 0s angulos internos
do hexagono e o altar solto conferem grande dramaticidade ao interior da igreja, que apesar
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da data j& distante do restauro encontra-se ainda hoje em perfeitas condigdes. Pode-se
observar os tirantes de travamento, instalados no restauro, e que impedem que as paredes
inclinadas continuem se desaprumando até perderem estabilidade, fato que vinha ocorrendo
anteriormente.

A volumetria resultante guarda vaga semelhanga com a Igreja Nossa
Senhora do O, de Sabara, Minas Gerais.

|

—

-

Figura 9. Igreja Nossa Senhora do O, Sabara, MG. Figura 10. A direita Igreja de Nossa Senhora do
Outeiro.

A varanda que unia as janelas, removida por determinacéo de Lucio
Costa, cortava a prumada dos varios cunhais dos angulos externos dos octdgonos, prumada
que desde o Renascimento em diante é sempre uma marca vertical que culmina sempre em
um arremate superior, o acropodio™ para estatuas, ou 0s coruchéus™ “caprichosos ¢
dramaticos”® encontrados nesse caso.

O adro dessa igreja também foi objeto de restauro principalmente com
a eliminagdo de puxados e a reconstituicéo integral do piso de lajes de pedras grandes, de
grande efeito visual de forga, peso e vigor. O adro reforca a posicao geogréfica privilegiada
do Outeiro, descortinando toda a Bahia da Guanabara, ligeiramente a esquerda o Aeroporto
Santos Dumont, quase em frente 0 Museu de Arte Moderna, com toda a exuberancia da
vegetacdo no aterro do Flamengo, bem a direita o Pdo de AgUcar.

® Documentario com o préprio Lucio Costa subindo as rampas do Outeiro e narrando. REZNIK, J. (dec. 90).
Ladeira da Igreja da Gldria. Acervo: video. Disponivel em: <http://www.casadeluciocosta.org>. Acesso: 22
mai. 2007.
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Figuras 11. Adro restaurado da Igreja..

Na parte posterior da Igreja, prolongamento do adro, Lucio cria uma
ambientacdo para adequar a existéncia dela em relacéo a direcdo onde ha proximidade da
urbanizacdo, lado oposto do que descortina a Bahia da Guanabara, onde o outeiro ja tinha
ocupacdo efetiva.

E para se chegar até esse lugar, agora, ha, agora, um suave e tranqilo
percurso.

Em defesa do Patrimdnio Ambiental

Em 26 de Julho de 1943, Lucio Costa, usando suas atribui¢des de
Diretor do DPHAN, escreve o parecer acerca do destino a ser dado as encostas do Outeiro.
Comega ai a sua longa e persistente batalha em defesa de sua desobstrucéo:

A questdo de que trata o presente processo vem ao encontro de um dos
problemas paisagisticos mais importantes da cidade, problema que precisa ser encarado
agora de frente, porquanto, perdida a oportunidade atual, correra o risco de ficar
definitivamente sem solugéo: quero referir-me & incorporacao de uma parte das encostas
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leste e norte do Outeiro da Gloria, no conjunto dos jardins que Ihe ficam ao pé, para servir
como fundo de cendrio, com a sua encantadora igrejinha setecentista, a bela perspectiva de
parques que, partindo do Passeio Publico e da Praga Paris, se espraia pela Esplanada da
Gléria até os jardins do largo do mesmo nome onde topa com o outeiro (fig. 1). Alias, a
importancia do problema avulta quando se considera que a municipalidade ainda pretende
vantajosamente ampliar essa area de parques com o aterro proveniente das obras de
desmonte do Morro de Santo Ant6nio.’

ST
5'7‘_ e Figura 12. Desenho de Lucio Costa constante de seu
/ - T o - 7 -
='—'~—-:_ relatdrio de 1943. (Figura 1 constante do préprio

texto de Lucio)

Ja em 1943 estavam em processo 0s estudos para mais um desmonte de
morro no Rio de Janeiro. Primeiro, o do Castelo, em 1922, com cujas terras se promoveu 0
aterro que resultou na area pista de pouso de avides, onde depois se construiu o aeroporto
Santos Dumont, dos Irmdos Roberto, de 1944. Do Morro do Castelo resultou também uma
area plana, onde hoje se encontra a Esplanada do Castelo, ou, mais comum e simplesmente
chamado Castelo.

Ele continua:

Examinada sob esse aspecto, a idéia da abertura de uma clareira
verde em frente a igreja s6 deve ser encarada com simpatia, pois representaria afinal, antes
do mais, o primeiro passo no sentido da desobstrucéo daquela orla do outeiro.

° COSTA, L. José Pessda org. Documentos de trabalho. Rio de Janeiro: IPHAN, p 47-48, 1998.
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Entretanto o projeto, em boa hora submetido pelo senhor prefeito a
apreciacdo do SPHAN, prevé a construcdo precisamente na faixa compreendida entre o
Largo da Gldria e a ladeira de acesso ao adro da igreja, de uma cortina de prédios de
apartamentos, sendo trés deles com sete pavimentos, um com oito e o ultimo, finalmente, com
dez, 0 que ndo somente viria agravar incrivelmente o aspecto atual, ja de si condenavel,
como ainda comprometer qualquer possibilidade futura de solugéo para o caso. De fato,
mesmo dos pontos de vista mais favoraveis, isto é, mais distantes quando o observador ndo
se achasse rigorosamente em frente a projetada clareira, a igreja emergiria acima das
cumeeiras e das casas de maquinas e caixas d’agua dos referidos prédios de modo bastante
grotesco e com a graca altiva de sua silhueta prejudicada pela proximidade da grande
massa dos dez pavimentos do edificio mais alto (fig. 2). E a medida que as pessoas se fossem
aproximando, ela iria aos poucos afundando, até submergir por detras das construcdes (fig.
3), miseen-scene de certo pouco recomendavel para servir de fundo a bela perspectiva que
se descortina da praia e dos jardins. Uma visita ao Largo da Gléria convencera
imediatamente da absoluta inconveniéncia de se permitirem edificacGes novas naquela faixa
da encosta, e de como, pelo contrario, se impde a demolicéo dos velhos predios ali
existentes, afim de que a orla valorizada do outeiro, conforme jéa ficou dito, se incorpore
definitivamente aos jardins (fig. 4) *°
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! 7 @ Figura 13. Desenho de Lucio Costa constante de seu
== \

/ relatorio de 1943. (Figuras 2, 3 e 4 constantes do
— proprio texto de Lucio)

E visivel que sua luta obstinada comeca, mesmo antes de se determinar
o0 destino das terras adquiridas no desmonte do Morro de Santo Anténio para algum aterro no
Flamengo, e mesmo antes de se verificar, da remo¢ao do antigo cais, a sobra de pedras
magnificas em dimens@es e que se tornariam em algum entulho e inclui todos esses itens no
rol de suas preocupacdes.

10 COSTA, L., José Pessda org. Documentos de trabalho. Rio de Janeiro: IPHAN, p. 47- 48, 1998.
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Sua sensibilidade e sua visdo urbanistica é tridimensional, ndo se
restringe as plantas e mapas coloridos, demonstra quadro a quadro com seus desenhos, como
um filme assistido em camera lenta ou na mouviola de montagem cinematogréfica, o que
estava querendo demonstrar, e nesse caso, combater.

A situacdo descrita conta-nos também como os poderes, Prefeitura
Municipal e SPHAN se relacionavam nessa época, mas mais ainda, 0 empenho pessoal de
um funcionéario de alto escaldo dos quadros do SPHAN na demonstracdo de que motivos
publicos antecedem interesses diretos em ganhos especulativos com as mudancas
imobiliarias ja pressentidas naquele sitio, quando da implementacéo do aterro.

Conseqlientemente, no que se refere aos interesses da cidade o que vale
dizer aos interesses da propria prefeitura, o objetivo em vista s6 podera ser precisamente
esse, e é evidente que o fundo do pensamento tanto do senhor prefeito como do secretéario
geral de obras e dos demais técnicos seus colaboradores é, de fato, no sentido de beneficiar,
tanto quanto possivel, a igreja (bastariam para comprova-lo, as medidas, anteriormente
tomadas, visando a limitacdo da altura das construgdes naquela area, e o presente projeto de
desafogo a pretexto da criagdo de um novo acesso ao outeiro). Apenas, voltados como se
acham os referidos técnicos, para a solugédo de problemas urbanisticos de muito maior vulto e
complexidade, terdo deixado de encarar com a necessaria amplitude este problema
estritamente paisagistico, pois ndo se trata tanto, no caso, de beneficiar a igreja, como,
principalmente, a “paisagem urbana”, num dos seus trechos mais caracteristicos e
impregnados de tradi¢do.™

E impressionante a atualidade do texto. Preocupacdes dessa ordem s6
comecaram a surgir e fazer parte da rotina do planejamento urbanistico no Brasil muito
recentemente. Falar claramente em paisagem urbana deve ter sido algo tdo inusitado como
expressao técnica que deve ser por isso que ele utilizou aspas. Cita, de passagem, que 0 caso
ndo é exclusivo da igreja para reforcar os demais aspectos, até porque a igreja ja tombada
determinava a area protegida do entorno, fato entéo ja sabido e compreendido pelos diversos
interessados. As “medidas anteriormente tomadas”, com toda certeza se referem a essa
famosa legislacdo, formulada por essa equipe formadora do SPHAN, da qual ele fazia parte,
de protecdo também ao entorno de bens tombados.

Diretrizes de Projeto Urbanistico

Em seu parecer, de 1943, Lucio Costa ja faz constar inimeras
diretrizes, algumas diretamente relacionadas ao outeiro, mas varias indicagdes de como
proceder com o aterro gque adviria do desmonte do Morro de Santo Antdnio, quase todas elas

1 COSTA, L., José Pessda org. Documentos de trabalho. Rio de Janeiro: IPHAN, p. 50, 1998.
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obedecidas a risca por Reidy e Burle-Marx. Até entdo, Lucio esta agindo como quem
estabelece um programa arquitetdnico para que se transforme em um contrato: ele esta
agindo do lado do contratante, fornecendo as diretrizes.

O que parecia mais facil, se inverteu: Burle-Marx, que ja estava ali, no
Aterro, faz um projeto que Lucio recusa de imediato; ao contréario daquele paisagismo que foi
desenvolvido para o aterro, Burle-Marx faz, para a encosta do outeiro um paisagismo
geomeétrico, paisagismo construido, desgarrado do morro. Lucio demonstra, nesse caso, duas
coisas importantes: por um lado, a franqueza de dizer para 0 amigo que 0 projeto estava
recusado, colocando-se na postura de comitente, e, por outro, o de que, a longa batalha para
estabelecer o programa a se implantar ali — uma subida de morro, e s6 isso - estava
desenhado em sua cabecga — assim como o sol que teria que apanhar para levar a cabo sua
idéia.

Ele j& sabia o que queria contratar, mas os candidatos ndo acertavam o
alvo, na mosca. Para as encostas do outeiro:

... excluidos os dois prédios de apartamentos de nimeros 52 e 48, com
frente para o mar, que ficariam apenas condenados a desaparecer num futuro mais ou
menos remoto, todos os demais predios, compreendidos na area visada, sdo construgdes
relativamente antigas, o que permitiria a desapropriacdo em condi¢cdes normais, isto é de
acordo com o valor real dos imdveis, desde que se proibisse, em tempo, a construcéo ali de
edificios maiores. (...) Por isso mesmo, ha toda conveniéncia de serem, desde logo,
consideradas as obras de desobstrucdo da encosta do outeiro, as quais constituem, como
vimos, complemento paisagistico indispensavel as obras do aterro, como fase preliminar
desse empreendimento maior que assim teria, também ele, comego “simbolico”, comego que
por si so ja representaria obra capital do ponto de vista do embelezamento urbano,
compreendida a expressao no seu sentido mais natural, ou seja, mais legitimo, pois
implicaria, em verdade, numa auténtica recuperacao. A recuperacao do pequeno trecho de
uma paisagem perdida.*

2 COSTA, L., José Pessda org. Documentos de trabalho. Rio de Janeiro: IPHAN, p. 50-51, 1998.
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Figura 14. Vista do casario que ocupava toda a Figura 15. Idem.
encosta. A Prefeitura do Rio de Janeiro avaliava a

possibilidade de permitir edificios altos, que Lucio

Costa vetou.

Estrategicamente, Lucio Costa propunha maior velocidade nessa obra
do que seria possivel para as obras do desmonte do morro e o aterro, e tornaria esse fato o
comego simbolico da outra. O desmonte do Morro de Santo Antonio, embora ja planejado,
passava por dificuldades de execucao:

... de todos os empreendimentos projetados pela atual administragdo
municipal, empenhada em grandes obras de remodelacéo urbana, apenas um nao pode ter
inicio, em virtude da situacdo mundial que impossibilitou a importacao de aparelhagem
especial requerida: o desmonte do Morro de Santo Antonio. Esse desmonte, porém, ter-se-a
de fazer, segundo o plano da prefeitura que assegura a preservacao do Aqueduto da Carioca
e do Convento de Santo Antbnio, ter-se-a que fazer também o aterro da Enseada da Gloria,
afim de recompor a deformacéo resultante das obras do aterro do aeroporto, mantendo-se
sempre acentuada a linha curva do cais."

A dificuldade da importacdo de equipamentos para o desmonte se deu
por ser exatamente um periodo de grande recrudescimento da Segunda Guerra Mundial. Mas,
visivelmente, Lucio Costa considerava a feitura dessa obra um fato consumado, alertando,
porém, para alguns itens importantes: a preservacdo do Aqueduto e do Convento, enquanto
patrimdnio historico e arquitetdnico e para que o aterro quebrasse a dureza do desenho
resultante do aterro anterior, feito para a construcao do Aeroporto Santos Dumont, além de se
redesenhar na nova linha de orla, a reentrancia que dava no cais do Flamengo. Exigéncias
que ele faz imperativamente, como demonstra a conjugacéo de verbo que ele adotou para
essas especificagoes.

Anuncia também as diretrizes para a encosta, ainda sem considerar que
seria seu proprio projeto, como um alerta para qualquer outro arquiteto:

3 COSTA, L., José Pessda org. Documentos de trabalho. Rio de Janeiro: IPHAN, p. 51, 1998.
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Quanto ao tratamento da encosta e das rampas e escadas de acesso ao
outeiro na parte a ser inicialmente aberta, deve-se evitar qualquer propdsito de
monumentalidade, ndo s6 porque um tal tratamento destoaria das proporgdes e singeleza
aldea da capela, como porque equivaleria a introducéo de um elemento novo e de aparato
no aspecto despretensioso e tradicional da encosta arborizada do outeiro, aquilo, afinal, que
importa reconstituir, tanto assim que haveria conveniéncia em se manterem as rampas e
escadas parcialmente encobertas pelo arvoredo. Deve-se ainda evitar qualquer tratamento
arquiteténico que pretenda simular, numa contrafagéo, o estilo antigo auténtico da igreja,
tais como volutas™, coruchéus, etc., ou motivos complementares maiores de inten¢éo
“decorativa”, como por exemplo, pérgulas ou fontes no chamado “estilo colonial”, pois que
a beleza da paisagem e a pureza da arquitetura da igreja dispensam semelhantes acessorios,
sempre grotescos, mormente na vizinhanga de monumentos antigos.*

As precaucdes sdo grandes: ndo fugir da singeleza, ndo enfeitar, ndo
simular. Faz parte do vocabulario de Lucio Costa o respeito, que contém o bucolico, como de
uma encosta simplesmente arborizada, mas que renega qualquer aproximacao do pitoresco e
imitacOes falsificadoras. S&o posturas claramente aceitas por todos 0s que atuam em
patrimdnio historico e arquitetdnico até os dias de hoje, em todo 0 mundo, e que demonstra
sua total atualidade e conhecimento em relacéo as discussdes sobre restauracao entre 0s
arquitetos e especialistas, que ocorriam naquele periodo.

Como foi dito, dentro desse enorme rol de preocupacdes, estava
incluido o destino a ser dado as pedras do antigo cais do Flamengo. Entéo ele conclui assim o
seu relatorio:

...para os degraus e patamares das escadas, seria aconselhavel o
aproveitamento dessas magnificas pedras das velhas calcadas da cidade, calcadas que vém
sendo sistematicamente destruidas sem ao menos se levar em conta a utilizacdo alhures de
tao valioso material e isto apenas porque, devido as dimensdes das pedras e respectivos
tardozes™, sdo pesadas demais para serem carregadas e descarregadas nos caminhdes.
Seria o caso, talvez, de a prefeitura repor em circulagdo algumas das antigas “aranhas”,
carrocas de rodas enormes, apropriadas para essa natureza de transportes e que ainda ha
pouco mais de vinte anos estavam em servico ativo. A época, aliés, é propicia pois, devido a

escassez de gasolina, ja ninguém mais se espanta com esse género de “apari¢oes”. "

1 COSTA, L., José Pessda org. Documentos de trabalho. Rio de Janeiro: IPHAN, p. 52, 1998.
> COSTA, L., José Pessda org. Documentos de trabalho. Rio de Janeiro: IPHAN, p. 52, 1998.
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Figura 16. Desmonte do Morro do Castelo, 1921. No primeiro plano, provavelmente, a “aranha” de que falou
Lucio.

Lucio Costa salvou uma quantidade enorme dessas grandes pedras
empenhando-se pessoalmente para fossem reutilizadas na pavimentacdo da area central do
Rio de Janeiro, em varias ruas. Foi também o que fez quando finalmente a obra do outeiro se
realizou, realmente aproveitando as pedras do Cais do Flamengo, conforme havia
preconizado no relatério, muitos anos antes, como diretriz imperativa para qualquer
desavisado.

Mas fica evidente também sua estratégia de tornar essa obra viavel de
imediato e, conforme dissemos, mesmo a despeito do atraso por tempo indeterminado do
desmonte do Morro de Santo Ant6nio, ou seja, tentando desvincular a exequibilidade de uma
e outra.

Preocupou-se inclusive com o transporte das pesadas pedras outeiro
acima, e sugere a utilizagdo das “aranhas” para resolver o problema, numa clara proposicéo
de realizacdo imediata dessa obra, que, no final, depois de muita luta e muito tempo passado,
quando, enfim, realiza-se também o Aterro do Flamengo, acaba sendo magnificamente
realizada.

E, por ele mesmo.
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Projeto e Obra

Esse é um dos tipicos casos em que é simplesmente impossivel a
realizacdo de uma obra, a partir de um projeto executivo feito no escritorio, que, depois de
enviado ao canteiro, torna-se o sistema de cddigos que deve ser seguido e obtém-se o produto
desejado. E absolutamente necessario que o arquiteto fique presente no canteiro o tempo
todo, tanto tempo que acaba sendo mais eficiente partir de croquis orientativos e passar a se
tomar decisGes de projeto diretamente in loco.

Sdo situacBes em que o grau de precisdo desejavel no desenho técnico
ndo corresponde aos dados realmente disponiveis no local, mesmo se partindo de um bom
levantamento topografico. A realidade se apresenta como uma superficie topoldgica, e as 2
dimensdes do desenho topografico ndo conseguem transmiti-la.

Além disso, no caso do Outeiro da Gloria, a remogédo de um antigo
casario implantado na encosta ocorre mais ou menos em tempo simultaneo ao inicio das
obras, remanescendo da demolicédo 3 platds que foram incorporados ao projeto, de maneira
quase continua: surge o platé, uma vez removido o entulho, o platd vira patamar, plano de
descanso, da subida, e assim sucessivamente, decidido ali, no local e na hora.

Para a criacdo do acesso impunha-se, antes de mais nada, remover o
casario que havia na frente bloqueando a perspectiva vista da Praca Paris — obra dificilima,
s6 levada a cabo & custa de muita tenacidade e empenho.*® E como Lucio Costa narra no
documentario de José Reznik: “foi um trabalho enorme debaixo do sol...”"’

Outra circunstancia importante foi o0 desmonte do cais do Flamengo
com a criacdo do aterro — pareceu muito conveniente utilizar uma parte das pedras da
amurada para agenciar o caminhamento. Dai esse risco que dei para o acesso, procurando o
percurso natural de rampas e escadas e incorporando os platds resultante das demolicdes. Foi
um trabalho enorme, debaixo de sol, fazer esses caminhos; tivemos a sorte de ter & nossa
disposicdo um mestre muito capaz, que trabalhava para o Gianelli*®, e a minha tarefa foi
acompanhar esse mestre na escolha e colocacao das pedras do antigo cais procurando
aproveita-as em seu tamanho natural (sic)™ e fazer a implantacdo, de acordo com o risco, em
funcdo desse material precioso. E ainda os muros de alvenaria de pedra, tdo bem entrosados
que parecem antigos, tudo isso s6 foi conseguido por causa da minha continuada presenca
junto ao mestre e aos pedreiros.”

6 COSTA, L. Registro de uma vivéncia. S&o Paulo: Empresa das Artes, p. 411, 1995.

" LADEIRA da Igreja da Gléria. Direcdo: José Reznik. Direcdo de Fotografia: Mério Carneiro. Disponivel em:
<http://www.casadeluciocosta.org.>. Acesso em: 22 mai. 2007.

'8 Emilio Gianelli, colaborador de Lucio Costa nesse projeto, era quem conhecia o Mestre de Obras cujo nome
se perdeu.

19 Quer dizer, as pedras nos tamanhos encontrados apés a demolicdo do cais.

2 COSTA, L. Registro de uma vivéncia. S&o Paulo: Empresa das Artes, p. 411, 1995.
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No documentario de Reznik, ele acrescenta: ... um mestre acostumado
com obras pesadas, trabalhava em marmoraria, estava acostumado com transferéncia de
monumentos...” para descrever esse mestre que, entdo, estava acostumado a lidar com o
manuseio de pegas grandes e pesadas. E quanto aos muros, ele diz: ... tdo bem entrosados
que parecem estar ai a séculos, ndo parece coisa recente, que tem sempre coisa que se
trai...”

A luta que comecara com um relatério, na reparticdo do SPHAN, para
se consumar € realizada, ainda, sob trabalho arduo, diretamente no canteiro.

Caminho Suave?

Os acessos em aclive até as igrejas e palacios sdo recorréncias em toda
historia da Arquitetura. Inicialmente, por motivos estratégicos, militares e religiosos — veja-se
como exemplo o Parthenon, na Grécia classica -, esse tipo de implantagéo acaba por
aumentar a propria carga simbdlica do monumento por procurar sitio privilegiado na
geografia: outeiro. Acrescida de torres, ornamentos no alto dos acropodios, coroamentos, etc.
etc., tem toda sua monumentalidade claramente explicitada.

Alguns exemplos de acessos em aclive, cujas escadas ndo estao
diretamente acopladas ao edificio e sim apresentadas como elemento a parte, como elemento
urbano que se compde com o edificio mas que nao constitui sua escadaria séo relembrados
com constancia, por sua significativa importancia na histdria da arquitetura e por sua beleza.

A escadaria de acesso a Praca do Campidoglio, de Michelangelo, talvez
seja 0 maior exemplo, mas, seguramente, a relacdo de similaridade do projeto de Lucio Costa
se da mais com o Barroco da Santuario de Bom Jesus do Monte, em Braga, em Portugal e
com a Igreja do Nosso Senhor Bom Jesus dos Matosinhos, de Aleijadinho em Congonhas do
Campo, Minas Gerais, e talvez, também, no Barroco Italiano, com a escadaria da Praca da
Espanha, em Roma. A de Braga e a de Congonhas do Campo, sim, guardam enorme relacao
de similaridade entre si, porém a brasileira tem a simplicidade caipira de Aleijadinho,
enquanto a de Portugal tem todo o requinte dado por André Soares.

2! LADEIRA da Igreja da Gléria. Direcéo: José Reznik. Direcdo de Fotografia: Mério Carneiro. Disponivel em:
<http://www.casadeluciocosta.org.>. Acesso em: 22 mai. 2007.
22 Nome de uma antiga cartilha para alfabetizacéo — com a qual fui alfabetizado.
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Figura 17. Escadaria de acesso a Praga do Campidoglio, Figura 18. Escadaria de acesso a Igreja Bom Jesus
de Michelangelo, Roma, Italia. do Monte, de André Soares, Braga, Portugal.

Figura 19. Praca da Espanha, de Alessandro Specchi e Figura 20. Igreja do Nosso Senhor Bom Jesus dos
Francesco de Santis, Roma, Italia. Matosinhos, de Aleijadinho, Congonhas do Campo,
Brasil. - SMITH, G. E. K., in Brazil Builds.

Os trajetos zigue-zagueados, intercalados por patamares, transformam
0 percurso num evento diverso da subida linear e direta até 0 monumento: € como se na
sinuosidade do trajeto barroco houvesse um tempo para reflexdes outras, que ndo o olhar, o
pensamento e o gesto de galgar a escada, todos voltados para um Unico objetivo. E como se a
menor distancia entre dois pontos ndo fosse uma reta inclinada no declive da escada, e sim
uma sendide no plano suavizado da inclinacéo.
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RS 7 Figura 21. Desenho de Lucio Costa demonstrando a
implantagdo e o trajeto sinuoso previsto.

Profundo conhecedor de histdria da Arquitetura, Lucio Costa com
certeza conhecia muito bem os monumentos aqui citados e que haja certa similaridade entre
eles e 0 seu, mas € apenas isso, uma relacéo de similaridade, sem qualquer citacdo ou
referéncia direta.

O projeto de Lucio Costa opta pela suavizacdo da subida do morro,
utilizando o trajeto sinuoso, adotando o caminho do boi*, bailando em zigue-zague pelo
terreno e oferecendo pontos de parada nos platds das antigas casas, transformados em
pequenas pracas arborizadas.

O fato dos muros de pedra ja parecerem antigos é mais uma postura
moderna do projeto novo que se relaciona com patriménio historico. Eles parecem antigos
porque parecem que sempre estiveram ali e como sempre estiveram ali ndo causam mais
incémodos, deixam de ser interferéncia a mais, o fato de que sempre estiveram ali € como se
ndo existissem. Nao se trai, como ele mesmo disse. Nao finge ser o que ndo €, ndo é um a
mais que atrapalhe. Ndo ornamenta, mas é de enorme forca ornamental em si mesmo, pelo
excelente trabalho de cantaria do mestre cujo nome ja ndo se sabe mais.

23 Expressao popular para os caminhos em diagonal das curvas de nivel, tornando a subida da encosta de um
morro mais suave.
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Figuras 22. Os arrimos de cantaria de pedras com a exuberante vegetacdo engastada nele. Nota-se nas terceira e

quarta foto,

a justaposi¢do entre um arrimo velho existente e 0 novo.
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Com a vegetacdo que gruda e salta dele, essa for¢ca ornamental aumenta
mais ainda.

Vegetacdo indesejada naqueles projetos histéricos, aqui imposta e
determinada pelo projeto, porque Lucio Costa jamais deixou de inserir em seus projetos as
diretrizes e especificacdes de paisagismo, fato ja prenunciado no relatério de 43. E a
vegetacdo, no Rio de Janeiro ganha logo vigor e vigo, encorpa, participa do todo com
presenca marcante. Como ele previa, acaba por ser um espaco urbano que da continuidade ao
espaco conquistado pelo aterro do Flamengo e seu paisagismo, feito por Roberto Burle-Marx.

Figuras 23. Vistas da encosta com 0s muros e a vegetacao, a partir do Aterro do Flamento.

Todos os demais elementos aparecem com a mesma afirmativa
suavidade. O arremate do muro, quando surge como peitoril, é feito com paralelepipedos na
longitudinal e largura que oferece uma pequena pingadeira para cada lado, no sentido
transversal, convexos na face superior, tem excelente feitio, que demonstra a alta qualidade
da méo de obra para esse tipo de servico especializado. Os bancos tém a mesma linguagem e
qualidade de acabamento, com participacdo ativa na linguagem curvilinea do paisagismo. Os
pisos dos caminhos, a japonesa, com intervalos entre as pedras de piso que deixam faixas da
grama entre elas, a alternancia dos tamanhos, ora grande e larga, ora comprida e estreita,
intercaladas, o intervalo entre estas pedras de piso e 0s muros de pedra deixando 0s
elementos soltos, compdem a visdo de um projeto de paisagismo totalmente contemporaneo.
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Figuras 24. O arrimo surge do outro lado como peitoril. VVé-se o acabamento superior do peitoril, com
pingadeiras, de excelente execucéo.
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Figuras 25. (inclusive p. anterior) Imagens das rampas, escadas e pracas de descanso criadas nos antigos platds
das casas demolidas; os pisos dispostos “a japonesa”, e na figura do centro a esquerda detalhe do piso sem
encostar no muro.

Figura 26. A beleza do projeto de paisagismo
contemporaneo, compondo os diversos elementos,
muros, passeios, vegetacdo, demonstrada em toda a
sua forma dinmica.
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Figuras 27. VVé&-se o bailado em zigue-zague das pessoas caminhando ao longo do percurso.

Ele conclui:

Com platds, gramados, bancos — bem espagados, como sugeria 0
projeto — e a escolha da vegetacédo apropriada, a capela, além de recuperar toda a sua
integridade e limpidez original, ganhou um acesso condigno.*

E, para completar, o que arremata 0 que € um projeto técnico
executado in loco perfeito, o passo do pedestre nas rampas e escadas € perfeito, é possivel
subir o desnivel equivalente a 8 andares de altura suavemente, sem perder o félego, a ndo ser
pela emocdo de se passear por um grande e belo projeto de arquitetura, com todos 0s seus
aspectos e abrangéncia.

2 COSTA, L. Registro de uma vivéncia. S&o Paulo: Empresa das Artes, p. 412, 1995.
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3. PARQUE GUINLE

A chéacara originalmente de propriedade do CondeaSt#o
Pinho, foi adquirida pelo Dr. Eduardo Guinle parala ser construida sua residéncia.
Na entrada do Parque Guinle, no fim da Rua Gagoti@bao, encontra-se um antigo
portdo, que era a antiga entrada da propriedadeiatnente desativado, esse portao €,
pode-se dizer, “uma escultura arquiteténica”, terelo vista a beleza do desenho da
serralheria de suas folhas, sustentadas por duases laterais de granito, e as duas
esculturas, junto a elas, representando esfingg®esas quais estdo sentados,
displicentemente, dois anjinhos de brorz&ormacao constante da placa turistica — ver
imagem abaixo.

Figura 1. Inscri¢cdo da placa de informacdes
turisticas da Prefeitura do Rio de Janeiro, postada
na calgcada a esquerda do portéo.
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Figura 2. Portdo de entrada da chacara. Figura 3. Iniciais EG no portédo de entrada da
chacara.

No alto do portdo, o brasdo contém as iniciais $Brepostas,
indicando a iniciativa de fabricacdo do portéo nteaela da chacara por parte de Eduardo
Guinle. Também foi dele a iniciativa de construmansdo como um palécio afrancesado
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que mistura o estilo Luiz XV, Luiz XVI e o chamadstilo Império — além de cita¢des do
Cassino de Monte Carlo —, como sua residénciacdtwtruido entre 1909 e 1912, com
projeto e supervisao do arquiteto Armando CarloSibtla Telles, que provavelmente é o
autor do portdo também.

Como vimos, Lucio ja tinha mudado WRortal de lugar, o da
Academia Imperial de Belas Artestexzlamadode palmeiras-imperiais justapostas a uma
fazenda colonial, Colubandé. Neste caso, manteveautéo, inutilizando-o, com toda a
clareza na intencéo.

O edificio continuou na familia até 1947 e era ddonde Palacete
Eduardo Guinle. Nesta data foi vendido para a Uméaayoverno do Presidente Eurico
Gaspar Dutra, com a intencdo de ser a hospedageisitdates ilustres a, entédo, capital
do pais. Ap6s o suicidio do Presidente Getulio ¥argo Palacio do Catete, entédo
residéncia oficial da Presidéncia, seu sucesseoelins Kubitschek, passou a usar o
Palacio das Laranjeiras para nele residir e despaaté 1960, quando passou a
despachar direto da nova capital, Brasilia. O Rat#&s Laranjeiras continuou sendo a
residéncia oficial dos presidentes no Rio de Jaree&inda recebia hdspedes ilustres. Em
1974 foi doado pelo Governo Federal para o recéadaiEstado do Rio de Janeiro —
resultado da fusdo entre os antigos Estados ddeRianeiro e da Guanabara.

Foi a partir de 47 que passou a ser chamado epsdap@aou como
Palacio das Laranjeiras, sem a menor relagdo doomdnimo palécio em Portugal, e
com relacdo ténue com o bairro carioca de mesme nponque seu principal acesso €
por dentro do Parque, a partir do Cosme Velho oepe#d antigo Bairro das Laranjeiras.
Héa essa confuséo no proprio site do governo car@mbairro € mais antigo do que a
mansao, mas, popularmente se diz que o bairras®foem torno do Palacio. O mesmo
ocorre com populares entrevistados no entorno dee&aulista, 0 Museu do Ipiranga,
entrevistas nas quais declaram que foi a residéecia. Pedro, sem saber qual deles, o
Primeiro ou o Segundo, e que o bairro se formotioeno do “palacio”, depois da
declaracdo de Independéncia.

O que néo é citado em nenhuma informagédo dispondsesites
oficiais é que se trata daquelas construcdes cqraarhos de Castelos, tal como em
Chantilly, onde ocorreu um dos casamentos do crRgualdo, Chateau, castelos rurais,
varias vezes reformados ao longo de suas histadagtando e adotando, por
sobreposi¢cédo, novos estilos, e que mantém grandeagdo leiga, alimentando as
vers@es mediaticas dos novos contos de fadas.

A referéncia arquitetdnica mais explicita €, sewiah} o Cassino
de Monte Carlo, mas € preciso observar algunstaetamportantes: a eliminacdo de uma
das torres da fachada, em relacdo ao modelo drigiwaconsequiente aumento da
assimetria, com acento que se intensifica em diragdinaculo principal, confere ao
conjunto um dinamismo estudado, garantindo a dssaazlética interesse muito
particular.
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A implantacédo, no limite do espigdo proeminentemécara, ponta
de espigdo que se volta para a cidade, traz aartorg carater aulico, de palacio (ou
castelo mesmo). E a assimetria de torres, comenpnéncia do pinaculo na borda do
espigao tem a dramaticidade requerida para potajuntencoes, de glamour e, por que
ndo, esnobismo. Como Lucio disse, Eduardo Guimlgisionario e gastador talvez,
até mesmo ao ponto de ter sido freqiientador ddr@ass Monte Carld.

Figura 5. Torres do Palécio das Laranjeiras. A Figura 6. Cassino Monte Carlo, Charles Garnier,
assimetria é intensificada com uma s0 torre 1863. Principado de Ménaco.
principal, com o pinaculo mais alto.

Inevitavel é voltar ao exemplo do Museu do Ipirarsyea
implantacéo é colocada como uma barra transveigalpsamente ortogonal, a linha de
talvegue, como um fecho. E o exemplo aqui € aoré&dot um explica o outro. No
Palacete E. G. acentua-se a assimb#iaocasobre a ponta do espigdo, e no Ipiranga a
simetria se torna um fecho das encostas que, oassesuaves, correm paralelas em
direcdo ao edificio, com os jardins e espelhosudiégacentuar o efeiteoclassico
pretendido.

O projeto do Palacete organiza em trés corposositeddistintos as
funcbes agrupando-as de maneira muito coerent@po central, de frente para a ponta
do espigao e para a vista e afastado da entrauiga alparte social e de cerimbnias. A
ala paralela ao Parque, com circulacdo de entrada&la de veiculos mais intensa é a
parte de servigos, com a légica de facilitar camgdescargas, entrada e saida de
empregados, etc. Na outra ala, voltada entédo pladgoanenos movimentado e mais
tranquilo encontram-se os quartos, que abrigaramenos hospedes ilustres. Temos,
portanto uma organizac@acional dentro de uma casca de um ecletismo até exagerado:
mistura dos barrocos franceses Luis XV, Luis X\Asgilo Império.

! COSTA L. Parque Guinle — anos 46: COSTA, L. Registro de uma vivéncia. Sdo Paulopi&sa das
Artes, p. 205, 1995.
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Figura 7. Palacio das Laranjeiras: dinamica Figura 8. Museu do Ipiranga: simetria transvereal a
assimetria quapontapara o penhasco. Rio de talvegue, uméarra estética cenografica. Sdo Paulo
Janeiro, de 1909. de 1895.

Acrescente-se ainda que, no Parque Guinle, o camnsinbioso que
leva & manséo é referéncia explicita a casteles:sélo, necessariamente, de dificil

acesso. Pontes levadigcasjogar trancassdo permissdes. Essa estrada vicinal da chicara,

além de ser o Unico acesso de veiculos ao Pali®etga ao interior das poucas areas
ocupaveis do terreno, fato comum na topografiaidkede do Rio de Janeiro.

O ajardinamento inicial do acesso ao Palacetepnuarido o lago
artificial, foi feito pelo arquiteto francés Cochetn 1916 — nositesque tratam do
Parque e no texto de WisAtonstam com essa grafia, em algunssi@scomoGérard
Cochet, ndo sendo portanto Couchet, socio de Mant@ideiros do escritério de Heitor
de Melld, arquitetos que atuaram na divulgacdor@mcolonial e do ecletismo vigentes,
dados que carecem de informac¢do mais precisaesseécontorno que Lucio utiliza na
sua proposta de implantagéo dos seis edificiosireecar ddechoestabelecido pelo
primeiro deles, dNova Cintrg em relacdo a cidade, & Rua Gago Coutinho.

Sobre o paisagismo atual, duas versdes séo avensadbas
possiveis e que na verdade podem ser complemertends-se somado: que Burle-Marx
tenha dadoetoquesosteriores no desenho de Cochet, especificandasrespécies, etc.,
e a outra é que Lucio tenha feito todo o conjumalefinitivo. De qualquer modo, o
paisagismaspecificado entorno das edificacdes é de Lucio e se anpadaitamente ao
desenho dpaisagismo construidoda implantacdo que se amolda ao terreno, com a
definicdo das variantes de cada prédio, especiénoemo cada um deles chega ao solo.

A presenca correta dilemboyantsafastados das areas
pavimentadas ou das edificacBes, pois essa equEssai raizes agressivas, aparece
como uma grande cobertura que sombreia e reténidaden tornando confortavel e,

2 WISNIK, G. (org.). Lucio Costa. Colecéo Espacasidte Brasileira. Sdo Paulo: Cosac & Naify, p. 87,
2001.
3 COSTA, L. Registro de uma vivéncia. S&o Paulopisa das Artes, p. 165, 1995.
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principalmente agradavel o passeio ou permanéabiaigas copas. Quando florido e
visto de cima, a partir dos apartamentos, parecgrande tapete de um entremeado das
variantes amarelas, vermelhas e laranjas distdsypelo Parque. Antes de florir, os
flamboyantdangcam uma grande e curiosa vagem dura. A presamt@m numerosa de
cassiageforca a hipétese da atuacéo de Lucio, pois aetatou Maria Elisa, era um
espécime que ele admirava muito. As folhagens sapesforracdes, que ndo tem
inflorescéncia e que sobrevivem mesmo na sombptieasi das matas e florestas
brasileiras — condicdo de sobrevivéncia absolutteaneresséaria quando usado sob
pilotis,— sdo indicios claros de que quem atuou ali forummais de um? Raisagista
Moderno e Brasileiro, constituindo esseemansourbana

A antiga estrada vicinal foi, com o loteamento kacara,
transformada em via publicpassando a se chamar Rua Paulo César de Andriade, al
permanecendo o portdo como marco escultérico dadentlo conjunto, sem a fungéo de
fechar e abrir. Como ja foi dito, desde o primeiesenho de apresentacdo do conjunto,
hé& relevancia na presenca do Palacete e da percimdérportéo, ja representado entao
numailha que divide as méaos de direcdo de entrada e saiEados no Parque. O
portdo, cercado por esfinges, a principio mistagas perigosissimas, tem 0s anjos
brincalhdes por cima; os lebes alados, de sonho tadgeiam, passaram a admirar o
conjunto moderno, aumentando a quantidade de significados do portdib— enquanto
tal.

Figura 9. Entremeado ddamboyantsio Parque  Figura 10. Portdo de entrada do Parque Guinle,

Guinle. mantido por Lucio: ndo-portédo. O fechamento do
pilotis do Nova Cintra segue em vidro, coram
dafachada da Gago Coutinho.
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Figura 11. Ledo aladide sonhadmira a obra Figura 12Cassiaflorida, com og-lamboyantsao
moderna. fundo.

Ao final da Rua Paulo César de Andrade fica a Rerse@al
Mariante, acesso ao Palacete propriamente dianddr-se para a esquerda, segue-se pela
crista do espigdo, praticamente no mesmo nivehgéantacdo do conjunto, que hoje é a
residéncia oficial do Governador, e que, no momaétné mais aberto a visitacao
publica. Seguindo pela direita pela Rua Generaldvitg, que nesse trecho esta por cima
do Tunel Santa Barbara, e passando para outradastante sinuosas, e por varias
favelas, chega-se até o outro lado da montanh&, estd o bairro de Santa Tereza.

Os herdeiros de Eduardo Guinle, além de vendetac®a,
resolveram criar um empreendimento lucrativo, ladeaa antiga chacara para oferecer
moradias de classe alta, e pretendiam mangstilo afrancesadpara criar um conjunto
coerente com estiloda construgéao inicial.

Mas, como narra Lucio, o projeto foi parar em suass, por
intermédio de Armando Faria de Castro, entdo Lekkigonderou para o herdeiro César
Guinle que amitacdoem escala diminuida iria reproduzitcasa grande e senzala’®
que deveria ser feito um projefjae se adaptasse mais ao parque do que & mansao

Lucio foi contratado também, logo a seguir, exatampaté&ésar
Guinle,Dr. César para o projeto e 0 acompanhamento das obrasgréddHétel Sao
Clemente, em Nova Friburgo, portanto as obras delléado Parque Guinle tiveram
periodos concomitantes — Parque Guinle de 194%4 d®ark Hotel em 1944 e 45 . O
Hotel foi feito para hospedawventuais compradores de terrenos num loteamersto da
areas supérfluas do Parque S&o Clemente

* COSTA, L. Registro de uma vivéncia. S&o Paulopisa das Artes, p. 205, 1995.
> COSTA, L. Registro de uma vivéncia. S&o Paulopisa das Artes, p. 214, 1995.
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Figura 13. Park Hotel, 1944. Nova Friburgo, RJ.

A abertura dos tuneis em direcdo a Copacabanigmade
Botafogo, primeiro o Tunel Velho — Tunel Prefeittadr Prata —, em 1892, considerado o
marco ddundacdode Copacabana, em seguida a abertura do Tunel ligigeMarques
Porto - ou Tunel Novo -, em 1906 e que tem seunimaobrado, em 1949, com o Tunel
Engenheiro Coelho Cintra — 0 engenheiro que constriitnel Velho —, formando um
binario de circulacdo sob o Morro da Babildniarespntam em trés tempos, o inicio, o
aumento de interesse e a consolidagéo da ocupag@ophcabana e da orla da Zona Sul
do Rio de Janeiro. Seguiu-se a constru¢do do TanBhsmado, aumentando ainda mais
a possibilidade de fluxo na direcdo Urca-Leme-Capana, com obras iniciadas em 1947
e concluidas em 1952, sob o Morro do Pasmado.
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#0T TUNEL NOVO

=
Figura 15. Tunel Velho (ou Figura 16. Tunel Novo de 1906 e Figura 17. Tunel do Pasmado, de
Prefeito Alaor Prata), de 1892. duplicado em 1949. 1952.

Interesse despertado também pela mudanca de @sstpois
somente a partir dos anos 20 os cariocas desambwiradarno mar, gracas a imigrantes
alemaes que foram os primeiros a fazé-lo. Elegiboitam também para que outros
costumedossem adotados definitivamente: refugiar-se neaSRrrante o auge do verao e
seu calor excessivo, a religido clwoppno final do expediente. E além disso fundaram o
Flamengo, o clube. A proximidade da orla, tao iegasl até entdo, como ja foi visto em
capitulo anterior, comeca aos poucos a desapasgEmar de que a vida rotineira do
carioca até hoje se dé no interior desses baimosrar de frente para o mar s6 passou a
ter interesse e altissimo valor imobiliario mugonpo depois: a Avenida Vieira Souto
tem seu grandeoomde especulacdo imobiliaria para apartamentos déuxib durante a
ditadura militar, particularmente na década de 70.

Doutra parte, o afluxo sempre crescente dos antigasileiros e
de brasileiros novos, de variada procedéncia dmauaiar, bem como os habitos salutares
da vida ao ar livre, determinaram a expansao dad&no sentido das praias da zona
sul, entdo meio despovoadas, provocando assingrofdesordenada, o surto

206



acelerado das incorporac¢des imobiliarias que s@awoia, dentro em pouco, febril,
devido a desenfreada especulatadirma Lucio.

Junto com os tuneis, a construcdo do Hotel CopaeaPalace é a
representacdo inequivoca desse deslocamento deéegee intengdes. E é justamente
iniciativa de mais um Guinfeo empresério Octavio Guinle que, junto com Fisowi
Castro Silva, constroi o hotel, o Unico edificitbale Copacabana, cercado apenas por
casas, entre 1919 e 1923. O objetivo era inauguinatel em 1922, para hospedar o
grande numero de visitantes esperados para a geaposicdo do Centendrio da
Independéncia do Brasil, um evento de dimensdem@tionais a ser realizado na
esplanada do Castelo, mas sO se conseguiu terasirdoras um ano depois, por
vicissitudes que incluiram até a maior ressacaogi® ja conheceu.

Figura 8. Pracga do Lido, com o Copacabi Palace Figura 9. Av. Atlantica e Copacabana Pal—
ainda em construgdo, em 1922. Vé-se Copacabanamacabado — apds a ressaca de 1922, um dos
ainda vazia, e muitos lotes disponiveis. motivos dos atrasos nas obras.

Figura 20. Copacabana Palace, j& inaugurado. C.1925

® COSTA, L.Registro de uma vivéncigao Paulo: Empresa das Artes, p. 161, 1995.

7 Sobre esse assunto VBATTAN, Roberto Correia de Mello A Familia Guinl@eArquitetura do Rio
de Janeiro: Um capitulo do ecletismo carioca nas gtimeiras décadas do novecentos. Dissertacéo de
mestrado. Rio de Janeiro: Pontificia Universidadsdlica do Rio de Janeiro, Departamento de Hestori
20083.
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Com maior possibilidade de acesso, grandes areaarpan a ficar
disponiveis para a construgcéo de casas, compatiretamente com a oferta de
habitagBes em apartamentos no interior de edifédios, e nesse caso o comportamento
ndo mudou: o costume das familias ricas de morarasis isoladas, herdado desde
muitas geracoes, criava grande reticéncia corapgao de se morar em apartamentos. A
combinacao desses fatores acabou determinanderaupg¢ao da execugao dos outros
trés edificios projetados por Lucio para o Parqumié.

Data de entdo, além da construcdo de casa minusairtalotes
exiguos, os pseudo-bangalés, a brusca aparicacasas de apartamentos — 0 antigo
espantalho da habitacdo coletiva — solucao ja emi@wente alhures, mas retardada
aqui em virtude precisamente daquelas facilidadaodentes da sobrevivéncia tardia
da escravidad.

Edificio Nova Cintra

O nome provém do Morro Nova Cintra, que esta emtdram
pouco mais adiante — a direita, olhando a partfadaada do edificio -, na Rua das
Laranjeiras. E 0 enorme morro em que o Parquenessédpé se chama Morro da Nova
Cintra. Depois desggortuguesismgos dois edificios que foram construidos adotam
anglicismosno nome: Caledénia e Bristol. N&o se sabe queizoabs edificios e sera
guase impossivel sabé-lo, mas ndo deixa de sesouriebrasileirissimo — que tudo
ocorra num ambiente que se iniciou afrancesadetigtio,ou melhorecumenismade
raga, cor, credo e pais de origem ou inspirac@oquiteto brasileiro Armando Carlos
projeta o Palacete afrancesado e o francés Conbjetgo jardim tropical.

O edificio Nova Cintra possui quatro eixos longihais, paralelos
a Rua Gago Coutinho. Desta para dentro do Parguestum vao de, sempre
aproximadamente, 4,5 m., seguidos de dois vaoscdae&tros, e balancos em ambas as
direcdes de 1,25 m. Esses afastamentos de 1,25oolos pilares distantes das fachadas,
liberando-as, no sentidmrbusiang e embora nesse caso nao haggias- prenunciadas
nas varandas dos fundos, presentes nos Bristded@@ea -, para os ambientes voltados
para a Gago Coutinho, essa medida permite a caddohel de usos entre pilares e plano
de fachadas.

No sentido transversal todos os eixos estao atdmhéem
aproximadamente, constituindo a comodulacéo degskop Lucio usa com extremo
requinte essa comodulagdo: nos andares altosregussumircom a grande maioria
de pilares, encaixando os diversos ambientes eratarcomo sub-mdédulos dela, de tal
maneira que sé os pilaresportantediquem solitariosjindependentes da vedacdns

8 COSTA, L.Registro de uma vivéncigzo Paulo: Empresa das Artes, p. 160, 1995.
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demaisparticipamdas divisdes das diversas fungbes, num sofistidaddnio do
principio da independéncia estrutural.

Na ponta do edificio que da para a entrada do Basge requinte
chega a ser surpreendentespessurada empena vista da fachada é artificial.
Internamente é ocupada por armarios e os doiepiEntraisomemem meio a um
ajuste do banheiro principal, o0 que ndo ocorrpamaoposta. E ha, ainda, uma quebra
nessa légica: no térreo, nesta mesma ponta octnaesacdo de quatro para trés eixos,
com os trés pilares cilindricasdependentedo fechamento envidracado e tamtsotios
do plano vertical da empena, o que o aproximaslalidade que haveria de ter os
seguintes, Bristol e CaledénMesta ponta encontra-se exatamente o imével coaherci
onde ocorre a declinacfara dentrode seu caixilho de fechamento, pitotis, que
retomaremos a segulir.

Figura 21. Térreo do
Nova Cintra

Figura 22. Acima 4°,
6° e 8° andares;
abaixo 3°, 5% e 7°
andares.

Third, fifei and sevemih fioor 1:2500
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De qualguer modo, é certo que esse edificifiedeodo remanso
tem particularidades que os outros dois construidosprecisaram ter: ele esté paralelo a
Rua Gago Coutinho, pré-existente e ja consolidad@oaso urbano, com transeuntes,
transito de veiculos — guardada a devida propate&poca —, seu comercio, seus
moradores, etc. etc. Entdo o Unico dos trés que fgiatis ocupado, com fungdes
especificas e comercializaveis é este, o Nova&intr

Entretanto, parte da atencdo de Lucio esta destig@tamente
para esse pormenor: é a Unica implantagéseparalela as curvas de nivel, @oase
plano — o declive é suave - da Rua Gago Coutirpartanto o prisma esta assentado
paralelo a esse nivel. Como dissemos € o Unictré&gsvoltado para a area urbana pré-
existente, para a cidade. E Lucio resolve essaimg¢ao adotando a cota de nivel
interna do prisma, sobrelevando o terreno até itelido lote, de frente para a Gago
Coutinho. Esse simples desnivel, assim como a &atdinada junto ao pequeno arrimo
na testeira do lote, demarcava a érea particulanddominio em relagéo ao logradouro
publico. Hoje, e inevitavelmente, essa simpatitacé® desapareceu pela presenca de
uma grade que delimita agressivamente as duag®@#siaE o ditadaendiz: ndo
lastimes o inevitavel...)

Essa atencgéo de Lucio para com a cidade tambémendeada
pela marquise, que, ao contrario do trivial e ysieinarca a entrada das residéncias,
guando as conhecidas marquises urbanas tinhandsyratigorotegerou sombrear as
lojas, os pontos comerciais: casas ndo tinham ns&sgjuralvez alguma remota
lembranca da cobertura, toldo ou marquise de hitt@shacionais — apareceram muito
no cinema na época e viraram renitentes, como sdfrgauasque vao até a borda da
guia: até antrega do Oscatem esse elemento e lembram esse recurso, déngua
langadaa diante, indo buscar possiveis embarques e desgumelaO publico alvo do
empreendimento ndo desconhecia essa imagem e agaom

Essa marquise se repete na fachada oposta, masayetrecho
em que, originalmente, era acessivel por veicolgsie reforca essa idéia de marquise-
recepcgédo de embarques e desembarques.
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Figura 23. Edificio Nova Cintra, ainda sem a grad&igura 24. Idem, mas note-se a auséncia do

gue existe hoje. SO o desnivel demarcava o fora enontante intermediario — que faz falta — no vidro

dentro. A marquiseomercialé o recuo do caixilho azul do peitoril: com os vidros mais resistentes e

das lojas e aesidencialé o longaconvite coloridos na proprimassaso disponiveis anos
mais tarde.

A derivacaopara dentrodo caixilho de fechamento do térreo,
exatamente no imovel da ponta de entrada do Paiqueem é muito significativo:
acentua @ilotis na medida em que demonstra que ele esté liberaguanta € livre, o
caixilho é que mudou, mas séo os pilares que stanosada vez maszinhos- 0 que
aumenta o indicio de varanda, o balanco vinha gec@ndo como a marquise comercial
— aquela usual — e nesse trecho vai aumentandguatgponta, indica e induz ao
percurso para dentro do Parque. Ao mesmo tempaserib@ra ainda mais os pilares
cilindricos da fachada, guardam para si exatangeptssagem de trés para quatro eixos
de pilares, que ocorre s6 no Edificio Nova Cintra.

Figura 25 Pilotis Edificio Nova Cintra, trecho que Figura 26. Mesinhas com guarda-sois ja previstos
prenuncia semanso urbano nos desenhos de Lucio Costa para esse trecho.
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Ao que parece, seu projeto tinha tudo preparado e esse
imovel da ponta fosse um bar-café, bem ao jeitoemaxique o Rio de Janeiro vinha
conhecendo e adotando como costume, mas que die @éifancia ja tinha visto e muito
pela Europa: cafés com mesinhas nas cal¢cadas.g@seslibs disponiveis desse térreo,
todos os imdveis com fins comerciais tinham doialt@s modernidadale se poder
contar com trabalhadores de ambos 0s sexos; eattenio imével da ponta, além de um
banheiro de servico, aparecem dois outros, segatarde uso publico, dada a disposicao
de suas pecas de utilizagdo — num desenho de adame impecével. Além disso, € 0
Gnico que possui uma argdernana qual seria possivel instalar uma cozinha ou ldga
preparo como numa lanchonete.

o
a
“ 8 - = Figura 27. Detalhe da Gnica copa/cozinha prevista
no térreo do Nova Cintra; 0, no desenho original
I I de Lucio.
—

Ja constavam dos desenhos de Lucio, mesinhas cneegsdis na
volta que a Rua Paulo César de Andrade faz aoatefwyindo-portdo e assumir-se como
a antiga e tortuosa estrada vicinal. As mesinhastam tanto da perspectivao-de-
passarg quanto da outra que mostraantoformado entre o extremo do Edificio
Caledonia e aproximadamente o meio do prisma d@ Gettra. Acentua essa percepgao
o fato de que, nas plantas originais, ndo s6 dardadeclinacdodo caixilho, afastando-
se da Gago Coutinho e apontando o portdo, comoa@animetro desse imovel da ponta
segue desenhado como caixilho, cuja transparéonmargaria a visualidade do Parque
desde fora, e que permitinieaberturas conforme a conveniéncia desse bar-café.

Todas as unidades comerciais do térreo tinhanreksgidrente-
e-fundoque consta da planta original, onde se percelsamente que a area ocupavel
em nivelésdno entorno daquele da ponta, onde Lucio espallesinims em seu
desenho. O desnivel aumenta na outra direcdo awioliga existéncia de escadas para
vencé-lo.

A hipé6tese é a de que, possivelmente, proprietdogsmoveis
residenciais, de cima, também tivessem iméveis odaig no térreo, fato comum na
nossa heranga portuguesa, e que pode ser corrameldfato de que os demais iméveis
comerciais, além do desnivel ja citado, ndo se@enfranqueados assim, para o lado
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interno do Parque, com a empena do Caleddnia, adeclve aumentando e a presenca
da garagem do proprio conjunto Nova Cintra fechass#a viséo.

Bar-café na ponta, comércios com proprietarios dares — por
hip6tese — remetem a questao do estabelecimemimdoama. Programas
Arquitetdnicos, assim, com maiusculas, pois tabgse seja um atributo importantissimo
das atividades dos arquitetos. Sobre isso voltagenaos adiante, mas por ora, basta
registrar a percepcao de que no projeto do Novlaa&Cse encontra esse rol de abordagens
gue todo projeto arquitetdnico deve conter. Ou davinfelizmente nem sempre ocorre.
Pelo contrario, ora o comitente ndo o permite ograrquitetos se desobrigam.

Nos andares superiores do Nova Cintra, destinatlabitacao, o
projeto traz uma proposta até entdo inusitada: Imes@artir de um mesmo principio
estrutural, apartamentos em duplex e apartamentasremesmo nivel. Pode-se
considerar a construcdo do conjunto de edificioRalgue Guinle (1943 a 1954) um
acontecimento simultaneo a da Unité d’ Habitatierid Corbusier de Marselha (1948 a
1952), este com os apartamentos encaixados em ferid deitado, com pés-direitos
duplos e mezaninos.

Figura 28. Unité d’ Habitation. Le Corbusier. Mdhse 1948 a 1952.

Corbusier ja havia tentado ardua e insistentenanits,
desenhando varios complexos de habitacdo em diésreituacdes, sem nunca conseguir
construi-los, mas seguramente Lucio os conhecia:

Esse remanso urbano, construido por iniciativa éeat Guinle,
foi a primeira experiéncia de um conjunto residahdie apartamentos destinados a alta
burguesia, e também onde primeiro se aplicou, dadsistematica, depois de tantas
tentativas frustradas, o partido deixar o térre@ado, os pilotis de Le Corbusier, que se
tornariam de uso corrente na cidade

® COSTA, L. Registro de uma vivéncia. S&o Paulopisa das Artes, p. 205, 1995.
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Sobre o projeto especifico das habitacdes e oedstitmento de
uma tipologia habitacional, ele conta:

(...) Mas houve ali outra particularidade que passtespercebida
aos proprios usuarios, ou seja, o propoésito derfageiver, nas plantas de apartamento,
uma caracteristica da casa brasileira tradicionak duas varandas, a social e a caseira
— dois espacos, um a frente, para receber, outeofandos, ligado a sala de jantar, aos
guartos e ao servigo.

(...) Foi a esséncia deste esquema tradicionalsguperetendeu
reviver nos apartamentos do Parque Guinle: umaa@spde jardim de inverno, contiguo
a sala de estar e um cémodo sem destino espedidi@dp aos quartos e ao servigco; um
mais formal e outro mais & vontade, correspondestim & varanda caseita

Baseia-se ele em seu pleno conhecimento da hislétiabitacéo
no Brasil, do qual faz um pequeno resumo:

(...) No século XVII o esquema se apura: a capelgpa um dos
compartimentos extremos, contiguos a varanda dddreervindo o outro de camarinha
para hospedagem dos forasteiros que assim naocgatiam da intimidade da casa. Os
exemplos de taipa de pildo, que o Patrimonio (SPHgelou em Sao Paulo, onde o
clima é justamente mais frio, sdo preciosos testéros dessa fase.

No transcurso do século XVIII a varanda dos funglassa a ser
sala de jantar, envidracadas ou n&o, conforme aéeg...)"

Lucio esta descrevendo as varandas re-entraniesstiga
arquitetura bandeirista, e ndo saliente, coratpendradg expressao que se utilizou para
descrever o tipo de construcdo das habitacdesdms inas Missdes, e que utilizou no
seu projeto para o Museu. E se contrapde tambéraada saliente do tipo balcao, ja
usual para a constituicdo de varandas em ediféscioaltura, que lembram gavetas abertas
de um arquivo.

Invertendo as expressodes, 0 seu colega de SPHABS&erRaulo,
Luis Saia assim descreve:

(...) A planta se desenvolve segundo um esquemareerno: uma
faixa social, fronteira, contém a capela e o quateohdspedes e, no meio, o alpendre;
atras dessa faixa e em correspondéncia com asbéwidela, em torno da sala central os
quartos se dispde lateralmente. As vezes, no fumoeparece um agenciamento de
servi¢o, dando acesso ao pavimento superior. Nespbares mais tardios, este
compartimento se transforma em alpendre{...)

10 COSTA, L. Registro de uma vivéncia. Sdo Paulopfesa das Artes, p. 212, 1995.
1 COSTA, L. Registro de uma vivéncia. Sdo Paulopfesa das Artes, p. 212, 1995.
12 SAIA, L. Morada paulista. Sdo Paulo: Perspecivd,30 e 131, 1972.
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O uso das expressdes realmente varia, no Brasigio para
regido, e a variacao € tamanha que acabaram poisutidnimos. Mas segundo 0s
verbetes do dicionario Aurélio, em primeiro lug#pendre significa: 1. Cobertura
saliente, de uma agua, de ordinario a entrada depuidio, apoiada, de um lado, na
parede deste, e de outro, em esteios, pilares lunas; (...) 3. Bras. V. varanda
varanda significa: 1. Balcao, sacada. 2. Terrag®. Bras., Amaz.,MA e S Sala de
Jantar. S0 para facilitar, os resumos do dicionario, ifedesse verbete sdo: Bras de
portugués do Brasil, ndo consta em Portugal, Ancamumente usado na regiao
Amazobnica, Maranhdo, e S de regido Sul do Brasiteja, ha um longo hiato regional,
mas a ocorréncia é generalizada.

Figura 29. Varanda - ou alpendre — re-entrante em
relagédo ao volume do conjunto, no Sitio do Padre
Inacio, obra prima bandeirista.

Agora, visitando apartamentos a que, gentilmenteadores atuais
nos permitiram acesso, 0 que se encontra é frutondesequéncia de modificacdes e
reformas, em tal encadeamento que nem sequeradlesisnais o que foi a planta
original e sua disposicdo, ausua disposicdglanta livre E ha grande dificuldade de se
contatar melhor fonte, vai ser necessario um thabdé pesquisa mais longo para se
descobrir o projeto executivo, a comecar por, &smo, onde ele esta.

Fruto e desfruto da idé@rbusiana, da planta livre e da estrutura
independente da vedacao, os sucessivos moradéyesasam a vontade, com grande
liberdade e direito para fazé-lo. Mas ndo se comdon com asolunassoltas, e nas
reformas, na maior parte delas, mal feitas engyauaijetos de interior, déesign
transparece o pressuposto de se tentar sumir @sm el
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Figura 30. Interior de um dos apartamentos
visitados. O propdésito de samircom os pilares
soltosainda persiste.

Mas o poder que emana dessa concepdg@ocaadvinda dessas
fachadas, o privilégio das vistas a partir de @igefinido... janelas no combogo,
varandas - ou alpendres — re-entrantes, as gaais, quanto aos demais ambientes
voltados para as fachadas do poente, se acrescdistancia utilizavel entre pilar e
fechamento dipggia, impediram que maimalfeitorias™ pudessem ser feitas com o
conjunto, ainda assim tao poderoso.

A sala de estar, sempre generosa, e sua justapa@sigianda
social na maior parte dos casos ja definitivamente anexsataada ao inteligente
agenciamento da entrada principal, que resguavisia direta ddnall para dentro, as
dimensdes dos vestibulos dos quartos, que saguisao configuram um mero
corredor, e sim um espaco de articulacéo, tudoassta esté 4.

Figura 31. Aloggiacontinua: cerca de 1,2 m. entreFigura 32. Vista dg@nela de caixilho ausente
pilar e face externa do prédio. combog6 ddoggia

13 Relato de Maria Elisa sobre a postura de Jorge diee morador do Parque disse que muitas
malfeitoriastém acontecido, empreendidas pelos moradoresjtarde compreensao...
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EDIFICIOS BRISTOL E CALEDONIA

Assim como o Parque Guinle déJaité d’Habitationpodem ser
considerados acontecimentos simultaneos, o Edlfmiveira, de Vilanova Artigas, de
1946, pode ser considerado sincrénico com o proetBarque.

Figura 33. Edificio Louveira. Vilanova Artigas.
S&o Paulo. 1946.

Luis Saia era colega de SPHAN de Lucio e muito iptox-
inclusive porideologia— de Artigas. Assim o Edificio Louveira também tasnvarandas
re-entrantes da, ja citaddprada Paulista Também estabelece a relacdo da varanda
social para um lado e varanda de servigos pararo.d@omo no Parque, no Louveira a
comodulagéo estabelecida € de trés eixos longaisgdinvimos a excecdo do Nova
Cintra, quatro eixos que mudampmanta-, nesse caso espacgados a 4,5 metros que
posicionam os pilares, e, no sentido transversabla 3,5 metros. Tém proporgdes
volumétricas parecidas. Enfim, as sincronias saitasiu

No Bristol e no Caledbnia, a comodulagéo é de amedamente 4
metros nos eixos transversais por seis metrosonggulidinais, ambas as diregdes sao
acrescidas de balancos, dos mesmos 1,25 metrosrddam um fato novo: dpilotis
para baixo, ja que ambos tém subsolo, os pilaresxadocentral ndo sdo mais cilindricos,
sdoovalados sédo oblongos em planta, o que torna plausivig@édse de que talvez o
quinhao de cargalirigido para o centro tenha sido, propositalmestdrecarregado —
como 0 oblongo tem o0 eixo maior na direcdo dasaidas e 0 eixo menor na mesma
espessura dos cilindricos, ndo se nota a diferefi@ado de fora; dpilotis para cima,
eles retomam a condi¢do de cilindricos, e, ao &datdo Nova Cintraaparecem
passam a constar corae importantesnao dissolvidos na malha de vedagdes das
diversas func¢des das residéncias.

Quantas variacdes, quanjegospossiveis, quantas surpresas de
caso a caso vai se descobrindo, mesmo com os mpatts ja reformados. Acontece o
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mesmo no Louveira: também com a grande maioriarmtaadias ja reformadas, a forca
qgue vem do conjunto estabelecido ndo se perdeantmga la como uma demonstracéo
de que, com essa qualidade, por mais que sejampddas as proposi¢des originais,
sobrevive a leitura daqugtassibilidadeainda valida— expresséao utilizada em inUmeras
situacdes, tanto por Lina quanto por Lucio, a @iernaremos mais adiante, inclusive
sobre trejeitos eabiscos

O Louveira, na verdade, € um conjunto de dois@dgiparalelos
em suas longitudinais, interligados por uma patsammum, que a partir de uma rampa
mais ou menos central ou pela escada — que ostenpdlar quecai exatamente no seu
meio — do edificio mais a esquina com a Rua Piaé,ascende primeiro a waipendre
sobpilotis e entdadai se alcanca a passarela. As implantacdes daePardp Louveira
séo absolutamente diferentes, por motivos ébvias, perfeitas nos dois casos. O
Louveira aumenta a existéncia do pequeno e acambadmso urbanaado pela Praca
Vilaboim, por seu respiro entre os edificios pdesleampliando e arejando a prépria
Praca: o Conjunto é que ajuda a Praca. Mas é uqueepa praca urbana, sufocada por
edificios altissimos nas demais dire¢des; mesmodguado era assim e os edificios do
entorno ndo existiam ainda, a escala é muito diferédo Parque — e da absoluta e
lindamentebrutal presenca do Morro da Nova Cintra -, tal que Lyc@pos que 0S
edificios se ajustassem a ele.

Figura 34. Edificio Louveira. Vilanova Artigas.
Séo Paulo. 1946

No Louveira, com a Praga pouco importante, tratdesorientar as
duas fachadas com os ambientes de permanénciagad®— salas e quartos — para
218



Nordeste, paralelos a Rua Piaui, de modo que,inés blocosaoparalelos entre si, mas
colocados exatamente mesmaposicdo, sem espelhar. Ja a determinante vistzopar
Pargue obrigou Lucio adaptarestes ambientes para o poente — lado do Parque - a
despeito da insolag&o e do calor inclementes da®&itaneiro, o que Ihe forneceu o
ensejo de projetar a famosa e magnifica fachada.

Ha um primor no uso do declive natural do terremd.ouveira,
com destaque para o fato de que, a0 mesmo tempoemja citada rampa sobe, com
inclinagé@o contraria ao declive original do terreeste é tratado de modo a acomodar as
garagens, com a altura necessaria garantida pgale-stevacao dos térreos; como a
demonstrar gistemaestrutural — e denunciar outros mais — o0 vazi@iaalesidéncia do
zelador, acessada por uma ponte dependente desapeaalas linhas longitudinais de
pilares e a face dessa ponte voltada para dentrorgonto é fechada por um combogoé
de elementos vazados ceramicos similares ao do®abgvazio deixa dois pilares soltos
ao longo de dois pés-direitos e na diagonal opoatasquina da Rua Piaui com a Praca,
os trés primeiros pilares ficam soltosa-rua- por pé-direito e meio, equilibrando a
percepc¢éao dpilotis em qualquer dire¢éo que se olhe, independentdat@ofrente-e-
fundo— com o duplo sentido, sempre presente em seus@s0j

i 4 T4 =5 : : \  Figura 35. Edificio Louveira: ponte que leva a casa
L A i — v - ® | do zelador, com o0 combog6 voltado para o pé-

&= |
i .

_ direito duplo, e os pilaresltos a plena altura.
o 2] — W8  Vilanova Artigas. S&o Paulo. 1946

Ha um primor no uso do declive natural do terremé&arque
Guinle. Do cuidadoso tratamento programatico eiraao projeto no declive no Nova
Cintra ja falamos, mas esse precisava do téietis ocupavel e comercializavel.
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Nos térreos do Caleddnia e do Bristol, estabeleseproficuos
dialogos entre perfil do terrengéotis, ora entremeados por platés artificiais curvilgeo
sustentados por arrimos de pedra, ora térreogi@itfcriados por lajes intermediarias de
perfis sinuosos. E também se resolve nesse entrenj@ientdo absolutamente necessario
acesso de automoveis.

No Bristol, na ponta em direcdo ao Nova Cintraj@& $inuosa que toma cerca de metade
do pilotis constitui um mezanino que rememora o Pavilhdo @siBna Feira Mundial de
Nova York, em 1939, que, também com perfil sinuosa,trespassa pilares, ora escapa
deles e busca apoio em um arrimo de pedras, aratsihgencia, como um jogo, gingado
de capoeira. Poderiamos dizer o mesmo da Casaileo iBajogo estabelecido entpara
onde vai a marquise, para onde vai a mureta degqgéx, para onde vai a borda do lago,
para onde vai o espelho d’dgudogo de capoeira angola, mas tambédarcade

Matisse (1910); a ginga brasileira ou o tangohertiade da arte moderna, ou bossa ou
jazz. (?)

Figura 7. Pavilhdo do Brasil, na Fei Figura 38. Mezanino sinuoso do Bristol.
Internacional de Nova York, de 1939: vista do salao
de exposicdes e do mezanino sinuoso.
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Sob esse mezanino, qual ponte, encontra-se aamteaveiculos
para as garagens, situadas na fachada leste eaigostn relagéo ao Parque. Sobre ele é
possivel sentir perfeitamente a sensacdo de secestamasala de estgrfechada apenas
por um levissimo guarda corpo-metalico.

Figura 39. Mezanino, como uma ponte sobre o Figura 40. Mezanino, 0 acesso as garagens e, ao
acesso as garagens. fundo da imagem, o Parque.

Ajuda a configurar essa sensacéo a presenca deurd- feito
dos mesmos elementos, laminas, de que é fditse-soleilutilizado nas fachadas que se
voltam ao poente. Esse biombo delimita a area deaspécie de ante-sala, da qual, por
uma porta colocada num combogd — com o mesmo eteraapado usado naquelas
fachadas — adentra-se a area de servicos e esgamld@sico, trecho fechado degsiotis,
mas fechado por uma vedagiimladapelos azulejos, desenhados por Lucio, com um
padréo, dentro de um planombinatérig como em situagdes ja vistas em capitulo
anterior.
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Figura 41. Conformacéao dos espacos e funcdes nbigura 42. Chegada do elevador no térreo-
mezanino dilotis do Bristol: ante-sala da sala de mezanino. Vedacgéo revestida em azulejos.
estar aberta para os jardins.

Figura 43. O longo prisma fechado do Bristol: Figura 44. Padréo de assentamento dos azulejos,
Lucio anulaa vedagédo com os azulejos, ressaltangwoduzidos a partir de desenho original — inclusive
os pilares. as cores — por Lucio.

De fora, a viséo da laje que conforma o mezanimecgauma
lamina que corta o pé-direito duplo desse trecmoeia altura dos pilares, dos quais
alguns passam livres em toda a altura dupla e ©sfieamarradospela laje

Ajuda a aumentar essa sensacao o teto ser enelagd@o perdido
— Maison Dom-inpde Le Corbusier, como demonstra o professor Ceqnagjue isso
permite, assim como no conjunto Louveira, obter aoperficie lisa, branca e neutra,
neutralidade acentuada pelas luminérias embutidds enplafonssalientes como
verrugas, sensacao que se repetira de maneircaé@ntCaleddnia, onde os niveis
artificiais de piso atingem o ponto de pé-direitaisrbaixo, muito proximo dteto.
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Figura 45. Maison Dom-ino: a relacéo de pilares
com lajes é do tipoogumelp sem vigas, o que
configura os tetos planos e sem saliéncias; as laje
cogumelgpodem ser macicas ou @aixao
perdido.Proposta genérica e abrangente de Le
Corbusier, 1914. Véem-se os balan¢cos em todas as
direcbes, o que deixa a visdo das horizontais
dominantes em relacéo as linhas verticais —
sensacgédo acentuada por Le Corbusier, no desenho,
pela marcacéo das sobras nos pilares.

A cerca de pouco mais de dois tercos do prismédjraeao oposta
ao até agora descrito, o nivel desse mezaninasgfdrma no proprio térreo, coincidindo
com o nivel alcangado pela rua, em seu aclivede sa encontrajportdo — que antes
nao existia - de pedestres, que transitam assiomemercurso plano. Mas antes,
ambigua e desconcertante, a meio nivel enconiaysgnifica escada em leque, solta
estruturalmente e solta como proposicao: sem agrgubsterior — tanto fazia ao percurso
na ascendente ou na descendente do terreno, ossosreram fluidos, permeéveis,
dinamicos.

Figura 46. Escada em leque, implantada a meio
nivel em relacéo a declividade darua e o
mezanino — que passa a ser térreo no outro
extremo; a escada comega no deg@witg
enquanto o guarda-corpo metdlico faz a curva-
bengala aumentando o convite. A escada foge
da malha estrutural do conjunto.

No Caleddnia ndo ha o longo corpo que fecpdatis, os

elevadores caem a seco no témpédotis. Como o desnivel do terreno se acentua nesse
trecho, o0 acesso de veiculos sdodg de carano intervalo entre ele e o Bristol. Isto se
deve ao fato de que o Bristol se encontra mai® jartivisa da propriedade, ao limite da
antiga chacara, restando entdo pouco espac¢o paaabra dos veiculos para acessarem
as garagens em uma espécie de subsolo criade @ mjuel do térreo € construido
artificialmente. O Bristol tem uma ligeira derivaggue lhe confere a folgte espaco
necesséria para a manobra de veiculos, mas o Galedd tem essa possibilidade.
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Figura 45. Entrada do estacionamento do
Caledénia; é o edificio mais préximo do limite de
vizinhanga de todo o conjunto, com a manobra de
veiculos mais restrita. As garagens ocupam o sub-
solo e a cantaria €, em parte arrimo, em parte vedo
do sub-solo.

Nesse trecho entdo pilotis € avantajado, com pé-direito e meio de
altura e parece cair em uma base pesada, queiéo de pedras. O arrimo, em parte
funciona como arrimo mesmo, em parte constitui esselidade pesada, mas é o fecho
de parte das garagens. Esse recurso foi utilizelds Robertos no edificio que fizeram a
cavaleira do Parque, como veremos mais adiante.

Mas, de novo, é no ponto onde o térreo artificiaka com a rua em
aclive, e exatamente ai, se da a entrada de peslddtr Caledbénia ainda ndo ha cerca ou
portdo, € o Unico dos trés executados que se maftérto, liberado em seu limite de
propriedade e area publica, tal qual o projetoimmaige que os anteriores também eram.
Se, para quem entra nesse nivel, para a direitagaid, para a esquerda surge um duplo
caminho curvilineo: por fora, em terreno plano pergrrimado, contornar o edificio até
a parte posterior, de servigos, um nivel abaixagtoavés de uma rampa subir meio nivel
e chegar a uma nogala de estarbem diferente do Bristol.

Figura 48. Quando o desnivel da rua encontra o
nivel térreo do Caleddnia as circulagbes se
bifurcam. Neste caso, sem mezaninsala de
estarse aconchega no arrimo — crescente nessa
direcdo — e no pé direito mais baixo, Domin-O.

Essasalaé mais resguardada — talvez mais aconchegantepgel
direito propositadamente mais baixo, em relacéalado Bristol. Seu platd, sobrelevado
sobre arrimos de pedra, tem o nivel empatado cpanto mais alto atingido pela subida
da rua, nessa ponta do prisma, fato que Ihe talqar aspecto de retraido. Mais
proxima do teto liso e neutro. Repete a sensacgmitteacima, como originéria da
concepgao Dom-ino.
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O proprio Lucio declarou que ai estéaboratério de onde surgiu a
Superquadra de Brasilia, como ja vimos, emboraseswpre tenha sido relacionado com
a escala dos prédios. Mas o laboratdrio mostraéamnibda a maestria com que o chéo,
ora natural, ora artificial, é tratado, tal como @mra escala, gigantesca, o solo de
Brasilia foi trabalhado. E dessa mesma ordem desala o projeto e execugdo das
rampas de acesso ao Outeiro da Gloria.

Continuando a subir pela Rua Paulo César de Andsadgem
decepcgbes que se vao se acumulando, e avultarddio geguinte ao Caledonia,
encalacrado entre o Caleddnia e o paredao cridde Bebertos €&, realmente de uma
espessa vulgaridade e deveriamos ter todo o direito de acrescenqtsrvarios pontos de
exclamacao. Além disso, o edificio que encima qurta, feito pelos Robertos, ignora
totalmente a proposi¢céo de Lucio de uma ocupag@inpzniosa e suave da subida do
morro: pelo contrario, estabelece uma cota dedéraguncédo das Ruas Paulo César de
Andrade com a General Mariante e, estabelecidopdgicomo uma espécie piotis,
criam um edificio continuo, Unico, alongado porénitmalto — provavelmente por conta
dos comitentes e da procura por apartamentosalkiati, nesse lugar de vista
privilegiada como tantas outras que ocorrem nodeidaneiro.

Figura 49. Edificio Parque Guinle, dos Irmaos
Roberto, Anos 60.

Para estabelecer o térreo, os Robertos lancarandendm artificio
ja empregado por Lucio ali mesmo, mas dessa vamearescala agigantada: o arrimo é
parcial, em parte funciona como arrimo mesmo, emneganstitui — somente - essa
visualidade pesada, mas é o fecho de parte dagegatae, nesse caso, acesso a algumas
areas de servigo. Sobra, assim, para a paisagemauvista a partir do Parque, um
paredao agressivo, que retira toda a sutilezavedsue de implantacdo aventada por
Lucio.

O conjunto que o prédio conforma, la em cima, efonenhuma
gracaou maior interesse. Afora o fato de que, para quena la, os apartamentos serem
realmente confortaveis, luxuosos, e que desfrutda maravilhosa vista — até mesmo
para a parte de tras, para o Morro da Nova Cintéa tém mais nada em particular.
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Resta-nos saber, que na bela vista que tém e&iadnus trés prédios — e as idéias — que
Lucio conseguiu executar.

De 14, de cima do prédio projetado pelos Robes®gbserva um
fato, ainda n&o esclarecido: nas perspectivashaigde Lucio as coberturas de todos os
seis edificios teriam volumes soltos, aos moldegille Savoye ou dos realizados no
MESP: volumes relativos a caixas d’agua, maquirdogelevadores, etc., que, como
vimos, eram parte da preocupacao constante de:laior@urematedas coberturas que
proliferavam nos edificios altos que estavam sdigin

Constituiriam assim unerrago- jardim aos moldes corbusianos.
Mas o que esta realizado ocupa muito mais do quewsto nos desenhos originais:
exigéncias dos comitentes, ocupacdes posteriorgtamya do projeto ao longo das
obras, etc., etc. Tudo isso permanece sem quepnenio, tenhamos indicios mais
precisos do que, e como, iSSoO se sucedeu.
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Figura 51. Atico da/illa Savoye, desenhado por  Figura 52. Terrago-ocupavel dos edificios, conio fo
Maria Elisa, aos 13 anos de idade. executado.
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Independente de se historiar o sucedido, o qué seuna
ocupacdao do terraco maior do que a idéia iniciaddA assim essa ocupacédo é recuada
dos planos de fachada, sem interferir ou distategarisma do corpo principal de cada
um dos edificios. E Lucio, em algum momento, npstédo ndo determinado, utiliza
um recurso precioso: a cobertura das habitacde=riggo é recuada de todo o perimetro
estabelecido pelo prisma, mas uma pérgola avandakxmco na direcdo das fachadas
longitudinais, com a viga de borda alinhada aopt@oo vertical, no mesmo prumo. O
resultado, surpreendente, é que isso refor¢ca amge@sdo proprio prisma e do plano
dessas fachadas, e ndo o contrério.

Flgura 53. Fotdistorica do livro de Henrlque Mlndlm o] pergolado do commto do atico tem aviga de
borda a prumo com o plano da fachada.

ESCADAS E CORES

Na volta de uma viagem, anos depois, passandolpomabelo
dia, tomo um susto: com a melhor das intenc6esuedgr dispéndio, haviam trocado os
“meus” vidros pintados por vidros azuis de verdasé,que, dessa vez, de um intenso
azulshockind*.

14 COSTA, L. Registro de uma vivéncia. Sdo Paulopfesa das Artes, p. 205, 1995.
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De fato, o azul dos vidros que estéo la desde extéaboje nao
provém dgpaletade Lucio. E os que ele tinha usado eram vidrasg@os, enquanto esses
séo coloridos na massa, pertencem a matéria doigrdgro, como se usa hoje, mas néao
existiam lisos — somente amarteladose oscanelados quando da execugao do Nova
Cintra. Mas na fachada oposta, bem como nas faslikdBristol e do Caleddnia estéao
la, mantidas como o original, as cores especifieg@da Lucio: rosa, azul e vermelho
oxido de ferro, de tons mais delicados, abaixoodo médio, central. Ligeiramente pastel,
o azul é levemente acinzentado, que foge do cedestee, como disse Maria Elisge
sempre disse que o azul “dele” partia do cobalto@® do celeste — ceruleBao suaves
e naoshocking como ele disse.

Figura 53. Fachada do Edificio Nova Cintra, com
0s peitoris das janelas em aallockingenquanto

o original era o azybalidodapaletacaracteristica
de Lucio. Se comparada com a imagem 20, desse
capitulo, vé-se também a retirada do montante
intermediario de sustentagao de cada um dos
requadros desse peitoril. Vidros temperados —
esses, coloridos na massa — sdo mais resistentes,
dispensando a sub-diviséom a melhor das
intencdes e enorme dispéndio

Os volumes salientes das escadas do Bristol e lddd&@aa, em
duplas para cada prédio, séo fechados em alvenpiidados, Bristol de azul e
Caledobnia de rosa, cores que na fachada opospaieseeatam nos brises verticais, 0s
elementos vazados na cor natural da ceramica ds&guieitos; todos os demais
elementos em ambas as fachadas séo brancos. €sdaifachada daersodo Nova
Cintra sdo azuis como os peitoris em vidro do olaitio, s6 que no azatiginal. Mas
nele o fechamento da dupla de escadas, tambémtsal&m relacdo ao corpo do prédio
sao fechadas em vidros ligaseados
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Figura54. Volumes azul e ro;, dos volume: Figura5t. Fechamento das escadas em v

salientes das escadas do Bristol e Caledénia, jateadodo Nova Cintra. O fechamento para no

respectivamente. patamarsoltandoa pequena ponte que conecta a
escada ao edificio.
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Figura 56. O azul-Bristol e o rosa-Caleddnia, ntogtisegundo paletade Lucio.

A que se deve a diferenca? Talvez a explicacamasigrande
dispéndio que Lucio referiu para a troca dsmusvidros. As duas escadas do Nova Cintra
sdo as Unicas visiveis a partir do Parque, o BestoCaled6nia tém as fachadas com as
escadas voltadas para o limite do lote, inclusaveurvatura, se aproximam dessa
vizinhangasobre a qual n&o se teria 0 menor contr@emo realmente aconteceu, um
punhado de prédios, alguns bem altos, se acumeksardirecdo, e a vista ndo tem
nenhum interesse, restando, importante, a visea@®&arque. E possivel que, sendo
assim, ndo se devesse ter maiores dispéndiosa psisada envidragcada € mais cara do
que fechada em alvenaria; ja vimos as dificuldageso pais tinha para dispor de vidros
de grande tamanho. Bastaram os volumes coloridos.

Esses volumes fechados tém que ultrapassar o-@loéis, pois
vao desde o sub-solo garagem até o andar mai®ajte ndo ocorre no Nova Cintra.
Todos eles, fechados em vidros ou em alvenariaidaldém um ponto em comum: o
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fechamentdalha exatamente no patamar de chegada em cada andadogentao o
patamar se transforma em uma pequena ponte, plaeata lado. Esse escape € o respiro,
uma pausa para a vista e, nos fechados em alvedarade provém a iluminacéo dos
degraus da escada.

FACHADAS AO POENTE

Apesar de ja termos trilhado, em primeira instrgsde a
epigrafe deste trabalho, dada a sua importanc@estdes relativas as fachadas do
Caledénia e do Bristol, que, voltadas para o Patgue orientacdo desfavoravel quanto
ao conforto térmico e a luminosidade intensa dodeidaneiro, retomamos o assunto
para mais algumas colocagééslaro que a diferenca de luminosidade intergrsus
exterior tornao combogd assim usado pelos arquitetos modern8sakil o herdeiro
direto dos muxarabis coloniais s6 que com a fuegdiescida dérise-soleil e Lucio faz
a demonstracao disso oferecendo, a vista de qualqueas variantes e possibilidades,
porgue, na esséncia continuam diferentes, comeelesc Sophia Telles.

Mas o uso desse recurso que foi, num primeironbst@mpregado
com sabedoria, tanto que dispensavam parcimémamrdrario, transformou-se numa
referéncia, usada com fartura: no liNBmazil Builds Goodwin, ao se referir ao castelo
d’agua projetado por Luiz Nunes em Olinda, dizrassi

Apenas uma parte dedbela torreé usada como deposito d’agua.
Os longos muros sdo de combogé ou concreto pedufaderraco inferior servira para
nele se realizarem bailes e festivaiggrifo nosso)

E, noBrazil Buids— mais ainda ndodern Architecture in Brazi,
seguem-se inUmeros outros exemplos do empregedeerto vazado, todos eles com
uma caracteristica importante: seguem a doutondusianade que as estruturas devem
ser independentes das vedacOes e que, por issomesfachadas devem ser livres e as
janelas em extensdo. Com a fachada livre, ao wéganelas em extensao porgue nao té-
la toda em muxarabi, de piso a teto e em todaems&b? Tal se da no castelo d’agua de
Luiz Nunes, onde ourtain-wall seria absurdo: nem dinheiro, nem tecnologia paex fa
uma cortina de vidro, os andares de cima se reslona@mum tanque, etc., etc. Parece tao
I6bgico como o emprego simples d&reauxpara odrise-soleilda Obra do Berco, ja
citada aqui. Os arquitetos modernos se desdobzardosuperar as dificuldades com
proposicdesicas a despeito dos parcos recursos.

15 TELLES, S. S. Lucio Costa: Monumentalidade eniigimo, Revista Novos Estudos. Sdo Paulo:
CEBRAP, n.25, p. 85 e 86, 19809.

6 GOODWIN, P. L. Brazil Builds: Architecture newdold 1652-1942. New York: The Museum of
Modern Art, p. 158, 1943.
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Figura 57. Castelo d'agua. Luiz Nunes. Olinda.
1936. Intervencdo moderna em sitio historico.

Mas ndo é so isso. A disseminacdo da linguagemmaddo se
deu por igual e nem no mesmo nivel, e acabaranmsiargs casos de obras muito ruins —
a maior parte dos casos — onde o elemento vazexdonico ou de concreto, comegou a
ser empregado de maneira vulgar, requadrado déatpodpria malha estrutural, como se
estivesse com curativos de esparadrapo recruzagles tvssem a sobra, o intervalo da
estrutura, a gaze que ficou para fora da cruz piradrapos.

No exemplo de Nunes, dominam as horizontais daabdadaje em
balanco em relacdo ao eixo estrutural, recuadbati livre. O travamento vertical dos
elementos vazados tem que ser feito interno aateegntre eles, com barras esticadas
como num instrumento de cordas, modulados pelasmdides dos elementos, da mesma
maneira que um caixilho e seus montantes vertib&@isntanto, o vento turbilhonado
porém passante pelo combogé, perde empuxo se cadaparquando ele bate de
encontro a uma superficie emrtain-wall, o efeitovela-de-navicé bem diferente nos
dois casos.

Esta la, no Parque Guinle, um exemplo elucidadorodulacdo estrutural ndo bate com a
modulacdo das travas verticais dos requadros dbagdn sdo defasadas, fato que pode
até mesmo ter determinado a dimensé&o exata dax;baldo prisma, em seus extremos
longitudinais. A somatéria de panos requadradeoapdissa a somatdria de eixos
estruturais transversais, mas ambos se reencongra®alimitacdo do quanto ha de
balanco, para cada lado, das empendsa® o topo do prisma. Issaésmodulaa
estrutura com agbrdas-de-violab— aspasaqui, inevitaveis —, que so vao se
reencontrar nos extremos da famosa fachada, nanas)xjue ficam assim em balanco.
Balanco queomodulaas diversas partes componentes, de novo. Balaugssario, pois
se se alinhasse os ultimos pilares com a empeanajuizoplasticoseria enorme; entao
seria muito melhor modular — e ndo comodular —ieléscey de vez, as empenas dos
topos até o chao,@aulista— mas que ainda nao tinha sido formulada assie, o
topos do conjunto Louveira. Essa formulacdo da eap@eirica, desde o chéo fica clara
na imagem do edificio Jaragua, muito posteriorac@mue relatamos: 1984, de Paulo
Mendes da Rocha, arquiteto que consolida de vée@dciadgeito paulistade fazer.
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Figura 59. Empena continua, desde o ch&o — Paulo
Mendes da Rocha, Edificio Jaragua, 1984.

Figura 59. Adesmodulag&da estrutura com o0s
requadros do combogo é claramente vista de fora;
reencontra-se através do ajuste que ocorre no
balanco até as empenasmodulagéo

Figura 58. Marcagaoem vermelho- dos eixos do
pilar estrutural e do requadro dos combogés. Do
centro para as bordas, as subdivisdes em requadros
dos elementos vazados vaalssmodulandaté se
ajustarem nos balanc¢os das empenas.

Panos requadrados, mas goamquadrados, mesmo que
exatamente, matematicamente, ndo o sejam. A cortEgerspectiva era plenamente
conhecida de Lucio: sdo quadrados, aparecem aceista uma grande malha justaposta
de quadrados, na qual se abrem novos quadradoslajéhrise-solei] o vdo que sobra
avarandando é um quadrado; quando tem janela ayseanela é um vao quadrado;
guando o vao é inteiro em combog0, com qualqueodedes de elemento vazado, esse
vao é quadrado. E em todas as situacdes o0s elesne@dos estdo inteiros, sdo mddulos
do quadrado maior. Quadrados re-quadrados comdastrmitural, sutileza de situacdes
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possiveis, consideracdo pela vida e comportamergt@ekssoas por detras daquele
muxarabi sempremisterioso— para isso que eram feitos. Mas no Parque Gainle
muxarabi tenjanelas sem gelosids..

E os requadros sao sutis, delgados e esbeltosentdo estrutural
—, hdo tém as dimensdes que seriam exigidas, comigatom as necessidades, que
ocorrem no plano do eixo estrutural propriamente @, ai, fica 6bvio, na horizontal e
na vertical ttm a mesma dimenséao aparente, requiddrquadrados. Entéo, por
exceléncia de exatiddo, ndo ha recortes ou quabsadiferentes modelos de elementos
vazados, todos eles sédo assentados por inteieonaejrtical, seja na horizontal, seja
guando interrompidos pelo desvaojaaela ausente

Figura 60. Janela dmaixilho ausentecom vista
para o Palacete.

Maria Elisa, certa vez, contoN&o foi com meu pai, foi com
Charlotte Perriand. Eu estava sem saber como feoh&to grande do meu apartamento
que da para o patio (Lucio tinha pensado em umsaacque suspendesse e que nunca foi
feita, alguns anos a chuva entrava). O vao é ratéargdeitado. Ela olhou, olhou e me
disse "Tu gardes le carré" +ou - "segure" (ou me®) o quadrado. Ai, fizemos a
portona (quadrada), que originariamente abria, hafo mais, e uma portinha cheia,
estreita, no canto, que por sugestao do JaymelZpitéamos de brance.Invertendo,

poderiamos dizer: ache-o, ache o quadrado!

Na mesma linha de leitura, podemos comparar duas alo
arquiteto Rino Levi. Na primeira delas, o edifiSedes Sapientiae, de 1940-42, os
combogds requadrados ndo sustentam o valor defisigezsse plano se perde nas linhas
marcadas dos requadros. Ja no edificio PlavinibElde 1961-64, com os requadros
apenas nas espessuras de sustentacdo do combimp@e@os no mesmo plano, plano que
€ acentuado pela quina aberta no encontro dasdfasha combogé aparece com maior
vigor. Rino Levi repete aqui a proposicaojaeela de caixilho ausental como Lucio;
porém o emprego de um Unico elemento vazado pdoact@onjunto, variando sua

7" Chico BuarqueFlor da idade, 1975. Misica que contém a citagdo do poema Quadde Carlos
Drummond de Andrade.

233



posicdoem péedeitadqg além do fato de serem modulos retangulares T 0S
requadros quanto parajaselas ndo tem a mesngracaque os do Parque Guinle.

Figura 62. Edificio Pavinil-Elclor. Rino Levi. [

1961/1964. « ML P

Infelizmente esse combogo6 ndo sobreviveu ao angbagressivo
da poluicdo de Sdo Paulo. Rino usou com maestgambogos em projetos residenciais,
inclusive na horizontal, como pérgolas. A arquitetonoderna brasileira utilizou
combog0s e muxarabis de muitas maneiras, como$laclinados, como planos soltos
do volume, as vezes independentes e soltos do darpdificacdo, etc. etc. Assim como
outros arquitetos utilizaram tambérjaaela de caixilho ausentepmo Reidy, em 1950-
52 no Pedregulho, Rio de Janeiro, Lygia Fernaretesl 953, em Macei6 e Helio Uchéa,
em 1959, em Brasilia, para acrescentar mais tnés éxemplares.

234



Figura 63. Conjunto Pedregulho. Rio de Janeiro. Figura 64. Residéncia. Maceid. Lygia Fernandes.
Affonso Eduardo Reidy. 1950/1952. 1953.

Figura 65. Edificio residencial. Brasilia. Hélio
Uchba. 1959.

Como foi dito, 0 uso generalizado, na disseminaigilnguagem
moderna da arquitetura, acabou desgastando aigdataldo emprego de certos
materiais. Os combogds, por exemplo, usados corant@gs janelas, como simples
substituicdo delas, enquadradas dentro do planedigdo de alvenaria, em pequenos
vaos nas fachadas de prédios onde o ambienteomterresponde a lavanderia, ficam
amesquinhadofueimaram o filmecomo se diz coloquialmente. O uso incorreto de
materiais, assim como a mediocridade da repetiedordhulas, queimam International
Style

Pena os Guinle estarem téo afoitos em fazer dmhé&pido e tantos
empreendimentos, tenham parado ai. Pois o relanema conDr. César pela
descrigao que Lucio faz da proximidade de ambasintie as obras do Park Hotel,
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deveria ser excelentblas os corretores ndo souberam vender a idéorar em um
moderno edificio, mas com todos os elementos derherar do aconchego da conhecida
e vivenciada casa brasileira assim a oportunidade de recuperar esse partiddaai
vélido, e restabelecer o vinculo, se perdeu

O vinculo, ativo, sutil, as vezes inesperado emwdernidade e
tradicao, entre erudito e popular continuardo dusey estudos e realizagdes de Lucio - e
também de Lina - por toda a vida. Mas, pensamasfara a necessidade de fazer
dinheiro rapido, com um pouco mais de competénmsacorretores e muito mais abertura
cultural dos compradores, poderiamos ter maieti#ios, mais trés implantagcdes com
variantes sutis e elaboradas, mais usos difereaidel estruturas, além daqueles que
ficaram demonstradas nos trés que foram executedoa,um com sua personalidade, tal
qual filhos, cada uma com a sua e o seu jeito. Mdiss do imenso repertorio de Lucio.

18 COSTA, L. Registro de uma vivéncia. Sdo Paulopfesa das Artes, p. 212 e 214, 1995,
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5. SOLAR DO UNHAO

La escalera.

Levemente, con un roce, nos conduce hacia arriba, nos levanta
gererosamente, nos hace girar entre estas cuatro columnas. !Se trata de um
acontecimiento!

Al ascender y descender, nos sentimos como grandes sefiores —
enobrecidas. Provoca algo en nosotros, como si uno...?como se dice? Como si uno fuese
conducido. Ella no dicta el camino... sino que apenas estimula y conduce con elegancia.
(obs. d.a.)

Solo revela como se puede ir de un nivel a otro. No es una escalera,
es una especie de milagro. Cémo nos eleva de un nivel al otro. La construccion, con
maderas de Brasil, tan grandes; los peldafios son de una unica pieza, dos piezas.

En esta escalera no tengo miedo.*1

Hoy, temprano, vimos una escalera de hormigon diferente,*2
también un suefio absoluto. He conocido tres escaleras. Ella debe haber construido
mas... tres escaleras de las diez mas hermosas de la arquitectura moderna en el mundo.
lincreible!

ISimplemente, miren! Miren como asciende despacio,*3 como una
colinay alli, en el centro, va girando hacia arriba. Uno puede ir mas despacio 0 mas
deprisa.

Aldo van Eyck.*4

*1 Se refiere al hecho de que esta escalera no tiene pasamanos.
*2 Se refiere a la escalera del teatro Gregdrio de Mattos.

*3 Habla al mismo tiempo que se acerca a la parte central de la
escalera.

*4 Transcripcion del video Tarde de uma noite depois de uma
caminhada en que el arquitecto Aldo van Eyck visita y comenta la obra de Lina Bo
Bardi. Toenke Berkelbach (direc.) Jenny Borger y Linda Lodeizen (produc.).1

L OLIVEIRA, O. F. Lina Bo Bardi: obra construida. Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 2G n. 23/24, p. 80,
2003.
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Trata-se do documentério Ga-naar Bahia, had Lina hem gezegd -
«Vé para a Bahia, Lina disse a ele» - Aldo van Eyck, ideagdo e narragdo, e Direcdo
Toenke Berkelbach. Producédo TV VPRO. Holanda, 1996.

Segundo Aldo van Eyck, seu primeiro encontro com Lina se deu em
1968, por meio do amigo dela, o arquiteto Joaquim Guedes. Aldo entdo, proveniente de
Buenos Aires, estava interessado em favelas ou projetos de habitagéo popular, como tem
acontecido até hoje com muitos arquitetos holandeses que vem ao Brasil.? Parece que
para eles, holandeses, e, principalmente nos anos recentes, o tema favela é algo imantado,
polariza quase totalmente suas intengdes de vinda até aqui - claro, o tema é da maior
importancia para nds, mas o que chama a atencdo é a persisténcia com que ele reincide a
varias geracoes deles.

A data precisada por van Eyck, 1968, também contém detalhes
importantes. Ele, chocado com a violéncia e a truculéncia do ditador Videla, veio ao
Brasil como se aqui as coisas estivessem muito diferentes, mas foi a partir dai que a
ditadura daqui recrudesceu, e também a partir dai é que Lina passa a realmente ter
problemas, em 1969. Lina teve confrontos politicos desde 1964, o que motivou sua saida
da Bahia, e eles véo se acirrando até que, em 69, se vé obrigada a sair do Brasil.

Outras observacgdes sdo reveladoras, a partir dessa entrevista:
enquanto a Argentina teve uma trajetoria extremamente voltada para sua propria
europeizacao — e sempre apostou nela —, o que Lina via no Brasil era a possibilidade dele
ndo ser da civilizagdo ocidental, tamanha a presenca e influéncias de outras origens na
sua composicdo étnica e em sua cultura, e Lina apostava nessa hipotese.

Para ela, poder dizer isso para qualquer outra pessoa de origem
européia — como ela — era uma vitoria, saia ganhando logo de cara, com algo que podia
demonstrar: —Va para a Bahia! Mesmo que ela ja aventasse a possibilidade de nunca
mais poder pisar 14, depois do que ja tinha acontecido, como se vera adiante. Depois
disso, ela passa a dizer, para as pessoas proximas, que a Bahia, para ela, era um caso
encerrado! Ainda assim continuava a tentar demonstrar as diferencas do Brasil dela e
recomendar aos estrangeiros que olhassem a Bahia, a partir das referéncias — importantes
e bem embasadas — que ela dava.

Entdo Aldo van Eyck veio da Argentina para Brasil em 1968, mas
V& as escadas (trés) s6 em 1996 e nao tinha esquecido o — Va para a Bahia! —, que Lina
tinha-lhe exclamado, e fez esse video-poema, no qual também citou as outras duas
escadas, projetos dela, das quais uma € — la escalera del teatro Gregdrio de Mattos. — a
outra ndo consta da entrevista.

O arquiteto holandés Paul Meurs descreve assim as circunstancias
em que Aldo van Eyck retornou ao Brasil, por interméedio dele, e como dessa vez
aconteceu a Babhia:

2 Entrevista de Aldo van Eyck realizada por Anete Aradjo e Olivia Fernandes. (ver Anexo I11)
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PM: Uma matéria que eu havia escrito sobre a Lina Bo Bardi
resultou na ida da mostra sobre o trabalho dela no MASP para a Holanda, tendo sido
recebida pela Universidade de Delft e inaugurada por um arquiteto holandés, Aldo van
Eyck [1918-1999], que havia certa vez visitado a Lina, ha 30 anos atras, e que por sinal
é um arquiteto muito parecido com ela. A TV holandesa ficou entéo interessada e eu
consegui, junto com o Instituto Bardi, fazer um contato para levar o arquiteto Aldo van
Eyck ao Brasil, para visitar Salvador e S&o Paulo, para que se fizesse um documentério,
que foi exibido na 3?2 Bienal Internacional de Arquitetura em 1997, e acho que também na
TV Cultura. Nesse documentério, ele comenta sobre o contato inicial dele com a obra de
Lina. Ele estava com o Guedes visitando o MASP e ficara impactado com o véo livre do
MASP, e depois foi almocgar na casa da Lina [Ver o artigo "A Casa de Vidro de Lina Bo
Bardi", de Dick van Gameren, publicado em "Brazilie" e traduzido no n° 3 de
Arquitextos] e levou outro susto, pois foi quando percebeu que ela era a arquiteta que
havia projetado 0 MASP. H& uma cena de seis minutos, na escada no Solar do Unhéo, na
Bahia, que parece que ele esta fazendo amor com a escada, € fantastica sua anélise. Na
matéria que ele escreveu, ele ressalta a questdo da exposi¢éo dos quadros em cavaletes
de vidro no MASP, que ele considera um grande gesto do museu, que € COmMo expor 0S
quadros ao ar livre. Isso para ele é uma coisa Unica, todos os museus do mundo estao
errados. O MASP seria 0 Unico que mostra os quadros na dimensao correta, pois vocé
pode ter contato com varios quadros ao mesmo tempo.>

Van Eyck se refere as madeiras brasileiras: pecas inteiras, enormes,
no maximo duas delas para os patamares maiores do giro do passo da escada, a maioria
delas em pecas Unicas — em peroba; volta-se aos quatro pilares externos, a escada —
cuatro columnas — que séo os pilares da modulacéo original do Solar, aproximadamente
4.15 x 4.75 m. — No es una escalera, es una especie de milagro! E ele usou a palavra:
milagre... Talvez ele pudesse ter completado: naturalmente! — que daria na mesma, para
nossas caseiras discussoes.

Né&o cita o pilar central, em pau d’arco — como muitas regides
chamam o Ipé, e sim os degraus, estes em Ipé-amarelo. O pilar central provavelmente é
originario de outra regido que ndo a Mata Atlantica da Bahia, dado sua grande altura, e
segundo Lina, veio da Amazonia — e demorou para chegar a Salvador —, mas o fato é de
dificil comprovacdo, pelo menos por enguanto — somente um técnico muito especializado
poderia fazer essa verificacao.

® Entrevista de Paul Meurs a Heitor Frigoli Jr e Marcos Cartum. Disponivel em: <http://www.vitruvius.
com.br/entrevista/meurs/meurs_4.asp>. 2000.
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Figura 1. Direcdo tangente dos degraus em relacéo
ao grande pilar central.

A escada é quase um sonho de tdo surpreendente, mas o é de fato:
visceral — bucho, fato (como se diz na Bahia)—. Merece as descri¢des poéticas de Aldo
van Eyck. Mesmo o0s que ja a conheciam por fotografias, surpreendem-se com suas reais
dimensdes, tdo grandes.

Com quase todas as pessoas com quem conversamos que tiveram a
experiéncia de encontra-la, 14 no Unhdo, as expressdes ficam nessa ordem de sentimento.
Um acontecimento, um evento, um poema-material, mas matérico demais, na medida em
gue um poema ndo poderia sé-lo, talvez uma escultura, sim, como Calder, por exemplo —
instavel e estavel, mébiles e stabiles —, quando se chega perto de suas grandes — em
qualquer sentido do termo — esculturas. Ele, Alexander Calder que havia feito uma grande
exposicdo, em 1959, no Museu de Arte de Séo Paulo, e conhecido Lina e o Professor na
Casa de Vidro.

Figura 2. A escada em foto do periodo Figura 3. Desenho de Lina para a escada
imediatamente apds sua montagem
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Figura 4. Lina observa Calder, quando da
montagem de sua exposi¢cdo no MASP, ainda no
prédio dos Diérios — Rua 7 de Abril - 1949

Esconsa na implantacdo — assimétrica dentro do volume do Solar —,
a escada realiza a dificil proeza da parte que transforma o todo. Algo indizivel, como Le
Corbusier se referiu aos espacos, expressdo que Lucio tanto admirou®, ali é peca
indizivel, componente de um espaco pre-existente da real, porém indizivel, Bahia, e do,
até entdo, para Lina, quase-indizivel Brasil.

Lina ressaltava 0 uso do encaixe do tipo “carros-de-boi”, para o
apoio dos degraus; Aldo para os quatro pilares externos. Os encaixes sdo de cunha-e-
espiga, ja presentes em instrumentos muito antigos, como as bancas — bancadas - de
marceneiro, que possuem o0 mesmo tipo de encaixe, a seco, e por isso, talvez, Lina
gostasse tanto. O a seco € o procurado dado moderno que ela buscava sempre — e via
exemplos disso desde o Japdo ancestral, como ja foi dito aqui.

Lina utilizou esse encaixe de cunha-e-espiga em diversas ocasifes
desde 1948, em cadeiras feitas no Studio de Arte Palma, em parceria com Giancarlo
Palanti: nos apoios das vigas de piso junto aos pilares da Casa Cirell, de 1958, e na
poltrona que projetou para o auditério MASP, que ndo foi utilizada, mas cuja concepcao
ndo teria estofado, assim como as polémicas poltronas do Teatro do SESC — Fabrica da
Pompéia, e que deve datar de época proxima a 1968, ja que a poltrona existente no
auditério foi comprada as pressas, para a inauguracdo da nova Sede.

*(...) daquilo que chamava, com seu dom inato da palavra exata, o “espace indicible”. (...) COSTA, L.
Ronchamp. in: COSTA, L.. Registro de uma vivéncia. Sdo Paulo: Empresa das Artes, p. 574, 1995.

241



: r=r-
iy~ o /) 3
. 21y il i R

Figura 5. Carro de boi, ainda de uso corrente no
interior do Brasil.

Figura 6. Eixo do carro de boi, terminando em
espiga que é atravessada pela cunha.

T

Figura 7. Encaixe espiga e cunha em bancada de
marceneiro.
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Figura 8. Idem



Figura 9. Protétipo das poltronas para o auditério do  Figura 10. Cadeiras do Studio de Arte Palma: as
MASP — na Sede definitiva. A base seria de duasimagens de cima mostram a utilizagdo do
concreto. Note-se a terminacdo da viga em espiga, a  sistema cunha-espiga.

cunha travando o conjunto

Figura 11. Casa Cirrel, 1958. VVarandas com pilares  Figura 12. Desenho com detalhe para o apoio dos

em madeira e vigas de sustentagdo do tabuado pilares sobre blocos macicos de pedra bruta — &

suspenso encaixados com cunha-espiga, conforme japonesa, — e da chegada das vigas nos pilares.
detalhe ao lado.
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Comas assim descreve:

Desenhado por Lina, o mobiliario é deliberadamente
desconfortavel, porque a vanguarda preza o sofrimento e despreza o prazer, e
deliberadamente pesada, macica, para ficar no lugar e criar lugar. Enquanto ela foi a
diretora artistica do centro, exposi¢des memoraveis intensificaram o excitamento visual.
Em ultima instancia, contudo, animar o ambiente era uma tarefa deixada para os
usudrios, e eles ndo a recusaram.’

Figura 13. Poltronas do Teatro do SESC — Fabrica Figura 14. Cadeira para o Restaurante do SESC —
da Pompéia Fabrica da Pompéia

Falando sobre a escada, Lina entdo chama a atencdo para fora,
desloca nosso olhar para o famoso encaixe. Aldo pegou essa linha, olhou para os quatro
pilares, os de fora. Mas o que nos chama mais a atencdo é o espacador central, a peca
que da o véo entre pisos, exatamente 0 que galga os degraus para terem sempre 0 mesmo
espelho, justaposto ao pilar central.

Neste pilar, poste enorme, inconcebivel de tao retilineo para algo
natural — o tronco de uma arvore de uma altura inimaginavel sendo téo direito —, ocorre o
espacador, peca que alivia o tronco de ser machucado pela série interminavel de
encaixes necessarios, caso o detalhe ndo fosse esse. Se cada um dos pisos tivesse que ser
incrustado diretamente nele, resultaria bastante prejudicado, enquanto, na verdade, as
pranchas de piso sdo passantes — e € isso que da a visualizacdo de uma série de planos
retos que simplesmente tocam o pilar central, porque na verdade sdo dependentes dele de
modo indireto.

® COMAS, C. E. Trés variacdes sobre a domesticidade e a transparéncia no pos-guerra. Arquitexto 8,
2006. Disponivel em: < http://www.ufrgs.br/propar/publicacoes/

ARQtextos/PDFs_revista 8/8 Carlos%20Eduardo%20Comas.pdf>. Acessado em: 26 jun. 2009.
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Figura 15. Detalhe do pilar central, escada do Solar do Unh&o.
A peca no topo do pilar é simplesmente uma prateleira que
Lina usou na Exposicdo Nordeste, onde deveria ter ficado,
para sempre, a imagem do Caboclo. O pilar é solto do ponto
de vista estrutural em seu trecho de cima.

N

O espacador central € um grosso tarugo da mesma madeira do piso
— ipé-amarelo —, tal que sua altura, somada a forte espessura do pranchao do degrau,
resulte exatamente a requerida para o espelho constante. As fibras desse tarugo estéo
paralelas a tangente do pilar, ou seja, o tarugo esta na posicdo mais resistente possivel a se
exigir de uma peca de madeira: seja nessa direcdo, horizontal, essa que é tangente ao
pilar, seja na vertical, comprimido entre dois pisos, 0s degraus. Nessa posi¢éo, tem o
sentido da mediatriz do angulo formado entre os dois pisos, o de cima e o de baixo,
ficando ent&o na bissetriz formada pela mediana dos angulos desses degraus.

!
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Figura 16. O sistema concebido preserva a
integridade do pilar central, através do tarugo
espacador. Ao mesmo tempo os proprios degraus
travam o pilar na estrutura pré-existente, através
das vigas inclinadas das bordas.

Figura 17. Se comparada a Fig. 2, a escada parece
estar num espaco qualquer, e ndo no Solar. Depois
da saida de Lina, adotou-se o costume de se
emparedar as janelas do Solar para as exposi¢des,
fato que infelizmente passou a ser adotado também
no MASP, que além disso deixou de usar 0s
cavaletes de vidro.

{[12 / /

/13 /14 \ 15

ELEVACAO DA ESCADA

Figura 18. Desenho executivo da escada, com
demonstracédo dos topos das pegas de madeira.

a clara

Isso tudo permite um jogo de montagem na obra que é de novo
surpreendente: a grande — e pesada para 0 manuseio — prancha de cada degrau, que como
observou van Eyck, as vezes € composta, com mais de uma prancha, pode primeiro ser
deslocada para a espiga, entrar na envasadura das vigas inclinadas laterais — aquelas, entre
0s quatro pilares do mddulo original - para depois se apoiar no tarugo, e assim
sucessivamente, como se a propria escada fosse seu andaime. Com o jogo armado, todo o
conjunto passa a funcionar: o pilar central, esbelto, ndo sofre o efeito da flambagem, pois
possui travas horizontais quase que continuas, que sdo 0s proprios vigorosos degraus que
seguem até as vigas inclinadas das bordas; estas vigas estdo travando em diagonal 0s
quatro pilares existentes do edificio e essas diagonais conferem rigidez ao conjunto.
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Quando a equacdo se fecha, um matematico fica feliz com a beleza da férmula assim
como uma frase musical é algo que se completa em forma de musica.

Figura 19. A montagem da escada: andaime de si Figura 20. A montagem, de tdo simplificada,
mesma. dispensa andaimes auxiliares.

Os desenhos do projeto executivo dessa escada ndo deixam ddvida:
a textura, usual em desenhos técnicos para expressar 0s topos aparentes em madeira,
indica claramente as exatas posicdes em que tais pecgas deveriam ser usadas, de tal modo
que ndo ha mestre-artesao que tenha executado tal procedimento sem a determinacao
imposta pelo projeto arquitetdnico, o que afasta qualquer hipotese nesse sentido, como se
pudesse ter ocorrido algo experimental, exceto o fato de que Lina sempre exigiu
prototipos, testes executados in loco, mas previamente planejados.

Lina, quando se referia a escadaria monumental da Biblioteca
Medicea- Laurenziana, de Michelangelo, falava com emocéo muito forte, perceptivel. E
completava: — Escada ndo é uma coisa de subir e descer, € muito importante... (c.d.m.) O
Professor apresentava uma imagem dessa escada da Biblioteca — escultura, obra de arte -
em seu posfacio ao Introducgéo & arquitetura de Benévolo, langada no Brasil em 1972.°

® BENEVOLO, Leonardo. Introduco & arquitetura. Posfacio de Pietro Maria Bardi. Sd0 Paulo: Mestre
Jou, 1972.
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Figura 21. Planta e corte do vestibulo da Biblioteca ~ Figura 22. Vestibulo e escada da Biblioteca
Medicea-Laurenziana. Medicea- Laurenziana, de Michelangelo, em
Florenca.

Figura 23. Idem

E ela escreveu assim: As escadas sempre fascinaram o homem. As
grandes escadarias das cidades, as escadas dos tronos, dos templos... sdo um elemento
fascinante, e eu sempre fui, como arquiteto, fascinada pelas idéias de uma escada.

Nunca tomei uma escada como um elemento pratico, para subir de
um nivel a outro nivel. No Unhao, por exemplo, tem uma escada que é remarcavel (sic)
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na Bahia. E uma coisa bem dentro do que eu disse agora.” Ela estava apresentando o
projeto da escada do Teatro Gregorio de Mattos, outra que foi citada por Aldo.

Serapido, muito recentemente, nos fez rememorar: (...) no classico
Dicionério da arquitetura brasileira, de Eduardo Corona e Carlos Lemos, antes de ser
definida pela fungdo de “proporcionar a circulagdo vertical entre dois ou mais pisos de
diferentes niveis”, a escada é apresentada como “elemento de composi¢do
arquitetonica’. (...)8

A ja comentada posicdo assimétrica da escada, dentro do
quadrilatero da planta do Solar ndo s6 cria uma tensdo na percepcao sinestésica de quem
entra, é também o dado modernizante imposto pelo projeto, uma vez que deveria
acontecer uma escada centralizada, que nos ocorreria puxada, de maneira recorrente, la
do fundo da memoria de qualquer outro edificio — memoria que qualquer um tem — sobre
edificios daquela idade — vetusto assim. Entrar pelo centro — a porta principal é
rigorosamente central — de um velho edificio, ali, passando por uma pequena ponte —
azulejada nas faces internas dos peitoris —, cria a expectativa de uma escada em frente,
nesse eixo central. Mas a posicéo dessa escada faz nosso olhar se deslocar para a direita
do saldo, ja destituido de vestibulos e de outras divisdes que seguramente existiram ali.

No andar de cima também, as divisGes — tabiques, pau-a-pique ou
quaisquer outros que sejam — em qualquer das posi¢cdes em que estiveram, ao longo das
varias ocupacdes que o conjunto possuiu e sofreu, foram demolidos, ficando como o de
baixo, um saldo que ocupa integralmente toda a planta, até as quatro faces do perimetro
interno do Solar. Com isso, os dois sal6es, do térreo e do primeiro andar, passam a ter um
lado mais curto — a direita de quem entra — e outro mais amplo, na direcdo oposta,
permitindo assim melhor organizacao dos novos usos pretendidos, exposicdes, reunides,
pecas de teatro, festas, por exemplo. Tudo gira por conta dessa escada e sua estudada
posicao.

A imagem gue mostra a escada encontrada por Lina, registrada
quando se fez o cadastro de imagens e levantamentos, antes do inicio das obras de
restauro, nao tem data de origem precisa, resultado provavel de alguma das varias
reformas ali ocorridas. Apresenta uma escada em “L”, o primeiro lance passando tangente
a um pilar original do primeiro eixo paralelo a fachada da entrada; a virada no patamar
apoiada em um pilar secundario — que também apdia a ponta do assoalho do primeiro
pavimento no trecho interrompido para a abertura de chegada da escada nesse nivel —e o
lance de cima do “L” apoiado em vigas metalicas inclinadas.

"BARDI, L. B. Lina Bo Bardi. FERRAZ, M. C.. org.. Sao Paulo: Instituto Lina Bo e P. M. Bardi, P. 278,
1993.
8 CARDOSO, P.. Arquitetura pelas escadas. Posfacio de SERAPIAO, F. citando: CORONA, E., LEMOS,
C. Dicionério da Arquitetura Brasileira. Sdo Paulo: Edart, 1972 - Sdo Paulo: Esta¢do Liberdade, 2009.
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Figura 24. Escada existente no Solar do Unhdo tal
como Lina encontrou, e demoliu.

A posicdo dessa antiga escada em relacdo a porta de entrada —
visivel na foto — indica a possibilidade de ter existido uma segunda escada, espelhada a
essa, que contemplasse a esperada e usual simetria de que falavamos, formando uma
dupla com a monumentalidade esperada, por especulacéo e hipotese. Restou essa Unica
imagem e salvo novos dados ndo nos é possivel outras afirmacdes sobre isso. Mas ela
informa um pouco mais: os tabiques e subdivisfes do Solar, originais ou ndo, aparecem
ai, e foram demolidos para a liberacéo total dos salGes — térreo e primeiro pavimento.

No MASP, obra que em grande parte foi concomitante com o
restauro do Solar do Unhé&o, ocorre 0 mesmo desvio de olhar, de modo parecido com o
que ocorre com a escada. No conjunto suspenso, chama a atencdo o travessdo superior —
Lina chama —, como se o conjunto pilares-travessdes pendurassem todo o conjunto, o que
ndo é verdade: a viga superior suporta exclusivamente a cobertura da Pinacoteca, que é
um saldo inteiramente livre, até todo o perimetro. A viga principal do conjunto corre
dentro do primeiro andar, suportando ao mesmo tempo, 0 piso da pinacoteca e 0 desse
primeiro andar, neste caso, pendurando-0. Sob essas vigas principais — uma dupla,
paralela — ocorrem os corredores de acesso as diversas salas administrativas do MASP,
sem que ninguém as veja, exceto no sagudo e no ponto de chegada da escada
monumental, em “L”. No entanto h& olhos que n&o véem!® Muita gente pensa que a laje
de baixo estd pendurada pelos caixilhos, mas isso, ja vimos, era mais dificuldade do que
auxilio.

° LE CORBUSIER. Por uma arquitetura. S&0 Paulo. Perspectiva, p. 67, 1973. (...) Nossa época fixa a cada
dia seu estilo. Ele esta ai sob nossos olhos. Olhos que ndo véem. E também em: LE CORBUSIER.
Precisbes. Sdo Paulo. Cosac & Naify, p 222, 2004. Vocé abre os olhos? Esté treinado para abrir os olhos?
Sabe abrir os olhos, abre-os frequentemente, sempre, bem? O que vocé observa quando anda pela cidade?
()

250



¥I8A DE CODERTURA

_\tw-“—-— JES-CALHAS APOIZDLS NA VIO& BE COBERTURA
o " ca LAJE AOIADA HA VIBA PRINCIPAL e e &
[ ———— 7 ” KITERNO
- .- GA PRINCIFAL A0
2 R = PltR
IS 00 12 AHDAR €7~ TiranTES
- st ,-’Cm FENDUNACA NA YIGA PRINGIFAL N 2. CONSOLEE
S— —
/7
3 i
. / PRINCPAIS
e o o oo - s TRECHO
(V. PALLISTA) b / MRCICO
é gz SAPATAS
= EXQENTRICAS
I o D D FUNDRGGES e
SOERE
ATERRQ

Esquema Eserurural.

Figura 25. Corte esquematico do sistema estrutural do MASP.
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Figura 26. O MASP em obras. Sem os caixilhos, vé-se perfeitamente a dupla principal de vigas, no interior
do prédio.
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JANELAS VERMELHAS

Figura 27. Guilhotinas por fora, escuros por dentro.

Figura 28. Vista do conjunto a partir do mar.

O Solar manteve 0 nome do primeiro morador fixo Pedro Unhao
Castelo Branco — constando em algumas informagdes como desembargador e também
provedor da Santa Casa de Misericordia no ano de1693."° Segundo Coelho Filho, até
entdo, o que poderia ser a cidade, estaria muito ligada a Fortaleza do Salvador, portanto
parece que o periodo de ocupacdo desse trapiche, como a principio chamou Lina, tem
indicios convincentes.™

Consta também que a propriedade foi vendida 10 anos depois,
1700, para José Pires de Carvalho e Albuquerque — o velho —, que ali estabeleceu
morgado para Salvador Pires de Carvalho e Albuquerque, primogénito, passando por um
periodo de bonancas, ainda com o comércio de acucar. A primeira referéncia
documentada a existencia da igreja, entdo devotada a Nossa Senhora da Conceicéo, data
de 1740, por ocasido do batizado de uma de suas netas, o que é mais uma demonstracao
da punjanca financeira desse periodo. Além da casa-grande e da igreja, uma série de
outras construcdes se aglomeravam pelo sitio, como galp8es vinculados as atividades
econdmicas, a senzala, 0 extenso cais com o guindaste, o pier, etc.*?

Y PIRES, F. T. F.; GOMES, G. Antigos engenhos de acticar no Brasil. Rio de Janeiro: Editora Nova
Fronteira, p. 136, 1994.

1 COELHO FILHO, L. W. A fortaleza do Salvador na Baia de Todos os Santos. Salvador: Secretaria da
Cultura e Turismo, 2004.

2 PIRES, F. T. F.; GOMES, G. Antigos engenhos de acticar no Brasil. Rio de Janeiro: Editora Nova
Fronteira, p. 136, 1994.
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Figura 29. Documentagdo levantada por Lina para o
inicio das obras de recuperacdo do Conjunto do
Unhdo - “O estabelecimento aparece durante o
século XVII, tornado-se conhecido por “Quinta do
Unhiao”, nome do seu proprietario aquela época, o
desembargador da relacdo da Bahia, Pedro Unhéo
de Castelo Branco, celebrisado através das satiras de
Gregorio de Matos.” (Sic)

Figura 30. Paisagem da Bahia, com vistas para o Figura 31. Detalhe da cafua do Solar, na amplia¢do
Conjunto do Unh&o - Pintura a 6leo - autor de trecho da pintura ao lado.
desconhecido — atribuida ao Século XVI1I
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A pintura registrada como do Século XVIII, mostra o conjunto com
seus anexos, muito préximo do que foi preservado por Lina, indicando que as demoli¢fes
realizadas por ela foram de puxados e outras constru¢des sem importancia relativa — isso
é sempre arbitrado, nesse caso por Lina, mas com muito fundamento técnico para fazé-lo.

Observando ainda essa pintura, nota-se que o0 andar superior é
representado como uma cafua — sétéo -, que ocupa parcialmente a projecdo
correspondente ao térreo e seu subsolo na mesma projecao, saliente na dgua principal,
afastado das tacanicas. Entdo, se na pintura houve verossimilhanga, a Casa Grande passou
por amplia¢fes chegando ao atual primeiro pavimento. Nota-se também a chaminé
fumegante, conotacgdo de seu periodo aureo.

Lina sempre afirmou que os azulejos eram obra dos holandeses,
quando estiveram pela Bahia, periodo muito pequeno, se comparado ao que dominaram
Pernambuco. Mas, ao que consta, periodo suficiente para que fizessem varios diques, dos
quais sé restou o Dique de Tororo.

Realmente o empreendimento holandés do periodo, na América do
Sul, foi excepcionalmente rico em obras de infraestrutura, benfeitorias e construgées—
em relacdo a todo o periodo de colonizacdo, inclusive em demais regides do planeta onde
o0s holandeses estiveram. Mas s6 um estudo filologico muito profundo — sera uma cena de
caca? Sera S&o Jorge contra o Dragdo*®? - conseguiria provar a origem flamenga desse
revestimento que sobrou na ponte do Solar — ha sugestdes de que muito mais areas eram
revestidas assim, mas ja ndo estavam mais la muito antes de Lina entrar nessa historia,
como comprovam imagens antigas. Na maior parte das demais informacg6es disponiveis,
0s azulejos — bem como o chafariz — sdo de procedéncia portuguesa.

Figura 32. Lina demonstra aos operarios 0s Figura 33. Idem, Lina est4 ao fundo, junto & porta
procedimentos na recuperagdo dos azulejos na ponte  principal do Solar.
de acesso ao Solar.

3 BARDI, L. B. Lina Bo Bardi. Marcelo Carvalho Ferraz (org.). Sdo Paulo: Instituto Lina Bo e P. M. Bardi,
p. 156, 1993.
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Figura 34. A ponte com os guarda-corpos revestidos  Figura 35. Uma das cenas apresentadas nos painéis
de azulejos. de azulejos. S&o Jorge?

O engenho do Solar do Unhdo teve periodo aureo em meados do
século XVIII. Nesta época, a casa-grande recebeu painéis de azulejo portugués, um
chafariz, e a capela foi reedificada para homenagear Nossa Senhora da Conceicéo. Mas
com o declinio da economia agucareira, o Solar foi arrendado, periodo em que passou
por um processo de desgaste. Nas instalacdes do engenho de agucar funcionou uma
fabrica de rapé, entre os anos de 1816 a 1926, e trapiche, em 1928. O solar serviu ainda
de deposito de mercadorias destinadas ao porto e, mais tarde, foi transformado em
quartel para os fuzileiros navais que serviram na Segunda Guerra Mundial.** (grifos
N0SS0S)

De qualquer modo, quando Lina foi iniciar o restauro, o conjunto
estava invadido, tranformado em moradias encorticadas, o que inclui a capela, utilizada
como penséo. *°

“Disponivel em http://ibahia.globo.com/salvador/solar.asp

> ZOLLINGER, C. B. O Trapiche & beira da baia: a restauragéo do Unh&o por Lina Bo Bardi. Porto
Alegre: Anais do 7 DOCOMOMO BRASIL, p. 16, 2007. Quando lemos a declaracdo de Lina de que
«pensou logo em recuperar o Conjunto do Unh&o para a definitiva instalagdo do Museu de Arte Moderna e
de um Museu de Arte Popular podemos perceber que o projeto da instalagcéo do Museu de Arte Popular e
da restauracdo doUnhao comegaram desde 1959 com o convite do governador para que ela dirigisse o
museu. Além do fato de que o projeto de criacdo de um Museu de Arte Popular e da Universidade Popular,
em complementacdo ao Museu de Arte Moderna, ja existisse desde a fundacao deste, o projeto de Lina era,
desde o primeiro momento, instala-los no Conjunto do Unh&o, segundo seu préprio relato. Assim, néo se
pode pensar no restauro do Unh&o sem entender o que era o projeto do Museu de Arte Popular, pois eles
nascem juntos.
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Figura 36. Paginas da caderneta de anotaces de
Lina: a colagem de informag0es anotadas indica
que s&o o0s primeiros contatos de Lina com a
Bahia.

Baroneza (sic) ?

Jetirana: espécie vegetal ornamental (Ipomeia).
Se Jitirana pode ser o0 inseto tirana-boia.
Trapiche do Inh&o (sic)

Preguica: o bicho.

Candomblé Engenho Velho: famoso terreiro
em Salvador.

Arvore(?) — Pé de Louco (sic): arvore gameleira
branca, pé de loco — ou ainda loko ou iroko.
Capoeira Angola (africa) e Regional (com
golpes de luta livre e ju-jitzo.

Waldemar (famoso capoeirista) da liberdade (o
bairro); (ininteligivel): bom

No restauro do Conjunto do Unhéo, Lina toma atitudes radicais —
toma os fatos por suas raizes — e com independéncia em relacdo a dados filoldgicos, que
poderiam ser aferidos mais precisamente na época. A demolicdo da escada — ou das
escadas, por hipotese — é a marca de sua vontade de transformar os espagos disponiveis
em algo utilizavel contemporaneamente. E sua idéia de Presente Histdrico, que por sua
vez tem base na proposicao de Restauro Critico, contrapondo-se — ou melhor, evoluindo
—a de Restauro Cientifico que aprendera com o Mestre Giovannoni desde a sua

graduacio, .*°

Na nota IV de seu texto Tempos de Mistura, Comas, coloca: Os
preceitos do restauro "filologico™, defendida por Camillo Boito (1836-914) foram
incorporadas a Carta de Atenas (1931) e a Carta Italiana del restauro (1932) e
promovidos por Giovanni Giovannoni (1873-1947) como "restauro cientifico™

Giovannoni foi professor de Lina."’

Durante muito tempo consideramos que o Conjunto do Unhdo nédo
era tombado pelo SPHAN, e fora tombado depois da obra de Lina.

Em grande parte essa suspeita provinha do quéo diferente era esse
restauro de todos os demais que conheciamos, tal o vigor das proposic6es nele contido.
Em parte também porque Lina, na medida em que perdia os trabalhos — quase sempre
pelos mesmos motivos: inconformidade das diretrizes politico-ideoldgicas com 0s

comitentes — procurava pedir o tombamento, como Gltima tentativa de salva-los: assim foi
no MASP, tentativa de evitar que fosse cercado de prédios muito altos a sua volta, ou que
sem o Professor, ja em idade avancada, mexessem muito no predio (sem o Professor

tiraram o piso em pedras Goias e assentaram um granito polido, chinfrim, e desativaram a

16 GIOVANNONI, G. Questioni di architettura nella storia e nella vita: edilizia - estetica architettonica -
ristauri - ambiente dei monumenti. Roma: Societa Editrice D'Arte Illustrata, 1925. Ver também em:
BARDI, L. B. Contribui¢do Propedéutica ao ensino da Teoria da Arquitetura. Sdo Paulo: Instituto Lina Bo
e P. M. Bardi, p 51 e 52, 2002.

7 COMAS, C. A. Trés variagdes sobre a domesticidade e a transparéncia no pés-guerra. Arquitexto 8,
2006.
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escada principal, entre outros desatinos). Foi também assim no SESC, quando foi
mandada embora pela diretoria, iniciou as tentativas de tombamento, hoje conquistado,
junto ao CONDEPHAAT; e com a Casa de Vidro, ela e o Professor tomaram a iniciativa
da solicitagcdo, hoje também tombada pelo CONDEPHAAT e em processo junto ao
IPHAN. No entanto, o Conjunto do Unh&o era mesmo tombado, desde 1943.*8

A escada principal do MASP, em “L”, merece pausa para uma
reflexdo: Lina tinha feito varios outros estudos de escadas, sempre nessa posicao
assimétrica em relagdo ao volume, ocupando a ponta voltada para o bairro do Paraiso,
juntamente com o elevador e a escada que desce para o Hall Civico, que ja apareciam
mais definidos nos desenhos. A escada principal, ndo, foi objeto de varios estudos
diferentes até que vao se definindo na direcdo da que foi edificada, ja com as obras em
andamento. Mas, sem se deter na analise das versdes anteriores, e atentando na que foi
construida, e esté I, desativada, observemos o seguinte: de todas as versdes aventadas, é
a que se encaixa mais perfeitamente na modulagao transversal das nervuras — vigas
tranversais -, da estrutura do edificio. Os lances perpendiculares a Avenida Paulista so se
sobrepdem entre o que desce para o Hall Civico e o que vai do primeiro pavimento para a
Pinacoteca, ficando, portanto, um vacuo nessa prumada.

Figura 37. Vao do MASP —70m. O enorme sofito
visto do patamar da escada principal.

A escada principal tem o primeiro lance que parte do proprio
belvedere, paralelo a avenida, gira em 90 graus no patamar, giro apoiado em um pilar
placa, da largura da escada inteira, e que esta na exata posicdo da modulacao das
nervuras. O giro de 90 graus encaixa o0 segundo lance entre a segunda e terceira nervura,
pega, obediente, a modulacdo, adentrando no vao, buraco escavado no sofito da grande
laje do belvedere. O segundo lance estd exatamente sobre a prumada da escada que vai
para o Hall Civico. O lance que interliga os andares ja internos ao prisma suspenso foge
dessa prumada, adentra por outro buraco escavado na laje do piso da Pinacoteca, entre a
primeira e a segundo nervura. Nessa disposicao, os diversos lances constituem um

'8 De acordo com a publicagdo do IPHAN com titulo Bens méveis e imoveis inscritos nos livros do Tombo
do Patriménio Artistico Nacional (Brasilia, 1982), o tombamento do conjunto do Unhéo data de
16.09.1943, conforme processo n. 279-T, Livro Histérico, fls.37, e inscrigdo n.288-A, Livro de Belas Artes,
fls.61.
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percurso com variagOes de trajetos possiveis, ndo constituindo uma racional prumada de
circulagéo vertical.

Na fragilidade das criticas — veladas, algumas apdcrifas, outras ndo
- dos arquitetos paulistas, grande parte delas divulgada pelos integrantes da Escola
Paulista e da FAU-USP, diante de obra de tal monta, o MASP na Paulista, a escada foi 0
alvo: diziam que eram inadmissiveis escadas em “L”, dentro dos principios da arquitetura
moderna, que iSSo era um erro grosseiro, etc. Omitiam, assim, as belas escadas em “L” de
Mies e de Aalto — que conheciam, sem dlvida.

O primeiro patamar oferecia um Gltimo vislumbre da vegetacdo do
Parque do Trianon, do vale da Avenida 9 de Julho e dos arranha-céus da Paulista, logo
antes de girar e projetar-se para penetrar a laje crua. A pedra comemorativa e o poste de
informacdes tomavam o lugar da arvore que crescia, os pilares substituiam os tubos, mas
ainda conspiravam contra a horizontalidade dominante com o corpo humano em
movimento. Metal preto e vidro temperado junto a pele eram um alivio bem-vindo depois
de tanto paralelepipedo e concreto aparente *°, descreva Comas.

No entanto, era no trajeto ao contrario, descendo pela escada do
MASP, que acontecia o encanto. O usual para qualquer um era ter visto e se surpreendido
com o grande védo, em seguida subir pelo elevador, visitar o maravilhoso acervo, mas
quando se retornava — como era comum entdo, ndo se esperar o elevador para isso —
tomar a escada em rota de descida. Quase todos os visitantes paravam no patamar, pois
como a mudanca de direcdo para o lance de baixo obriga a virar para a posi¢cdo paralela a
Avenida Paulista, a meia altura — 3,50 metros de altura — deparavam-se com 0 imenso
sofito. Abriam bolsas e sacolas, novamente, para se retirar dali suas maquinas
fotograficas e registrar o acontecimento. Dramatico — teatral — como queria Lina, como
se um viajante que se vai desse uma ultima olhada de adeus do convés de um navio.
Ficavamos observando isso acontecer, confirmar o efeito; hoje, com a escada desativada
ndo se V& mais a cena. Basta reativa-la. Pela descri¢do da pressa com que Aldo van Eyck
esteve no Brasil, em 1968, em companhida de Joaquim Guedes, esse detalhe passou-lhe
desapercebido, embora a escada da Casa de Vidro tenha sido contemplada em seus
comentarios.

Mas voltando a questdo de que tratavamos, dos primeiros
tombamentos de obras modernas feitas pelo atual IPHAN: a Capela de S&o Francisco, na
Pampulha, tombada em 1947, emergencialmente pois a igreja catélica queria demoli-la. O
Catetinho, em Brasilia, foi tombado em 1959. A Catedral de Brasilia em 1967, por
motivos semelhantes aos da Capela da Pampulha. O Plano Piloto de Brasilia, como um
todo, em 1990, mas desde 1987 considerado Patrimdnio da Humanidade. O MASP teve

9 COMAS, C. E. Trés variages sobre a domesticidade e a transparéncia no pés-guerra. Arquitexto 8,
2006. Disponivel em: <http://www.ufrgs.br/propar/publicacoes/ARQtextos/PDFs_revista 8/
8_Carlos%20Eduardo%20Comas.pdf>. Acessado em: 26 jun. 2009.
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seu acervo tombado em 1969 e o edificio é tombado pelo CONDEPHAAT, em 1982, e
s6 em 2003, pelo IPHAN.

Invariavelmente os motivos dos tombamentos foram defensivos
contra malfeitorias contemporaneas, incluindo dois equivocos de Niemeyer, em Brasilia,
0 primeiro deles Lucio conseguiu mudar de lugar, do segundo Maria Elisa —
acompanhada de inumeras outras manifestaces — conseguiu que ele desistisse. (ver
Anexo V)

Lina dizia que tinha tido uma autorizacao especial de Rodrigo,
Rodrigo Mello Franco de Andrade, o diretor-fundador do ISPHAN, e sempre repetiu isso
como um dado de, que sem interferéncia superior, o restauro do Conjunto do Unh&o néo
se consumaria. O fato € que logo de inicio as obras foram embargadas pela Assistencia
Técnica da Regido — o escritdrio técnico do SPHAN, a época -, que alegou, ao que
parece, a falta de documentos e desenhos sobre o que estava sendo feito.

As obras sdo reiniciadas depois que chegou a esse escritério um
bilhete de Lucio, conforme depoimento do arquiteto Lula:

Quanto ao bilhetinho de L. C. o que posso te dizer € que o vi entre
os documentos relativos ao Solar do Unhéo, arquivados pelo IPHAN, quando fui atras de
alguma informacéo que pudesse me ajudar na defini¢céo das intervencdes que fiz no local
visando, melhor adequéa-lo as necessidades do MAM-BA, no inicio de 1993.

Na mesma documentacéo encontrava-se um breve texto (umas 2 / 3
paginas) datilografado e assinado por Lina, em que ela justificava a intervencao, dizendo
tratar-se de um "restauro critico”, muito embora ndo chegasse, a meu ver, naquela
altura, a realmente fundamentar a sua argumentacao.

Tratava-se de um papelzinho manuscrito a lapis - possivelmente do
inicio dos anos 60 - em que Lucio se posicionava pela suspensao do embargo do IPHAN
a obra de "restauracao” do solar segundo projeto de Lina.

Lucio ndo entrava no mérito de avaliar o projeto arquitetdnico em
si, e apenas focava seus argumentos na importancia e ganho social da proposta ao dar
ao monumento um uso digno e aberto a sociedade baiana. Afinal, o solar havia sido
tombado muitos anos antes, mas até entdo estava mutilado por varios usos indevidos que
o colocavam em franco processo de degradacdo e consequente risco de desaparecimento.

Em seu pequeno texto, Lucio também reconhecia Lina como uma
arquiteta talentosa, sem contudo se delongar muito neste aspecto.

N&o poderia lhe dizer quem mais teria tido acesso a tal bilhetinho
depois disso.

Infelizmente, na época, ndo tive a preocupacdo em fotocopia-lo
acreditando que estaria "a salvo" por estar arquivado - embora solto — junto a
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documentac&o relativa ao Unh&o, existente na sede do IPHAN aqui em Salvador.?’ (grifo
nosso)

E, assim, com o bilhete de Lucio, a obra continuou: era entdo um
cortico invadido, um pardieiro, j& inteiramente degradado, e, por isso mesmo triste. Caiou
tudo de branco. Janelas ensolaradas, todas vermelhas. Nao importa se as alvenarias foram
brancas e as janelas, provavelmente, azul-real, apelidado de azul-colonial, pintou todas as
esquadrias — portas e janelas de vermelho vivo, vermelho-bombeiro, como ela dizia.

Num dado Presente Historico ndo ha tempo a se perder que
justifique a perda do tempo real, diante da visivel, inegavel, necessidade de mudar pela
raiz o problema enfrentado, criar a importancia do ganho social.

Sabedora de que o patrimonio brasileiro era uma invencao dos
modernos e que estava nas maos dos modernos, tendo conhecido desde logo o livro
Brazil Builds, com o respaldo de seu conhecimento provindo da sua formacdo na Italia,
consciente de que a histdria do Brasil era muito recente, comparada a vetustez de 14, para
Lina caiu como um prato cheio o trabalho de recuperacdo do Conjunto do Solar do
Unh&o.

De qualquer modo, importante é que o projeto foi aprovado por
uma atitude ndo ortodoxa do corpo técnico do Patrimonio — quer dizer: Lucio —, ao
contrario da postura extremamente rigida e restritiva com que se comportam hoje em dia
todos os novos especialistas que atuam nesse campo. E estarrecedor que, a0 mesmo
tempo em que € bem vinda a expanséo da vontade de se conservar bens patrimoniais, por
grande parte da populacéo, leiga em geral, exista um retrocesso em relacdo ao que 0s
inventores do Patrimdnio tinham conquistado. Essa nova classe dos especialistas se posta
como sabedores de um conhecimento que so eles detém, e usam isso de uma maneira
“conservadora” para avaliar ou aprovar projetos de intervengdes novas em edificios
antigos. Perto do que os modernos ja haviam conquistado, é uma politica retrograda e
arquitetonicamente equivocada. Ja vimos isso quanto a gritaria para a remontagem do
pavilhdo Monroe e a critica a Lucio. Que, por sua vez, ja antevia esse panorama:

(...) Se na generalidade dos casos, a especializacdo dependia
apenas do deliberado propdsito de futuro aperfeicoamento no rumo escolhido, valendo
entdo o sentido amplo da formac&o inicial como preventivo contra os riscos latentes da
burrice especializada a que se pode eventualmente conduzir a fragmentacdo cada vez
maior dos varios setores do conhecimento profissional, - com referéncia a arquitetura o
caso era diferente, pois que se tratava e trata de outra coisa.?(grifos dele)

Isso assinala a postura com que Lina propde e impde para sua obra:
fazer com que o velho Conjunto fique moderno. Poderiamos interpretar assim:

2 Depoimento do arquiteto Luiz Antonio Fernandes Cardoso, Lula (UFBA - Universidade Federal da Bahia
e IPAC), por E-mail, em 11 de janeiro de 2010.

2L COSTA, L. —Arquitetura brasileira — Rio de Janeiro: Servico de Documentagao — Os cadernos de cultura
— Ministério de Educacdo e Saude - 1952
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- que o velho conjunto continue velho, mesmo restaurado, e ndo o
cenario de algo que pareca velho;

- que o velho conjunto funcione nos dias que correm, e para
funcionar necessita de atividades, vida nova, gente. E a proposta para estabelecer seu
programa depende do arquiteto;

- que as marcas das intervencdes novas fiqguem mesmo marcadas,
nitidas e contrastadas, tal que fiquem possiveis de ser percebidas por qualquer um, erudito
ou leigo no assunto, em qualquer tempo. Que 0 novo seja muito importante, visivel e
claro, feita por quem sabe, o melhor arquiteto;

O item do meio é fundamental para que o anterior e o posterior
existam: sem vida, mesmo que seja cendrio, inexoravelmente, voltara a entrar em estado
de ruina. Sem vida, ndo vale a pena fazer uma interferéncia importante. O Gltimo item é o
mais dificil, ocorrer a conjuncdo de uma situacdo importante de restauro ser conduzida
por um arquiteto especial, preparado tecnicamente, com conhecimento da histéria e para
um trabalho desse tipo, com o talento e a vocacéao, de que falava Lucio, ja aqui citado.

Do ponto de vista historico — ou filologico para uma anélise mais
pormenorizada - ha um detalhe importante a se registrar: as construgdes mais antigas tém
os caixilhos — que séo esquadrias que seguram, contem, vidros — pelo lado de fora, e
escuros pelo lado de dentro. O fato é que as esquadrias, sem caixilhos pois ainda nao se
dispunha dos vidros & época, ja estavam la. E com o advento e a disseminagdo do uso de
vidros que se passa a instalar caixilhos.

Como os escuros abrem para dentro com grande varredura — 0
trajeto dela ao longo do movimento de abrir —, ndo havia como instalar as esquadrias ali, e
s0 restava a solucdo de colocé-las pelo lado de fora. Nessa época era simbolo de status ja
possuir janelas — em geral guilhotinas — ostentando os vidros. Centros historicos inteiros
ainda demonstram essa sobreposicdo posterior dos caixilhos, como pode ser visto no
Pelourinho, em Ouro Preto, Mariana, e demais sitios onde se encontram edificios com
essa datacdo aproximada.

Nos Solares, devido aos grandes tamanhos das janelas, e
consequente peso, as guilhotinas eram de dificil manuseio, mas a maquina de morar
brasileira??, os escravos, como Lucio detectou, resolviam o problema de abrir ou feché-las
— ou abanar o sinhd, ventiladores, em dias de muita estiagem. A guilhotina, por sua vez,
resolve dois problemas: ndo sendo em folhas de abrir, ndo ficam batendo ao vento, com o
risco de se quebrar os vidros caros; dispensa as ferragens, bastando as taramelas —
borboletas — para manté-la no ponto de parada, quando abertas.

S6 em momento posterior, segunda metade do século XVIII, como
item caixilho ja constante do repertorio coletivo — 0s precos se tornando mais acessiveis—,
passa-se 0 escuro para o lado de fora e os vidros, mais frageis, para o lado de dentro — ter

22 COSTA, L. Depoimento de um arquiteto carioca — 1951 in Registro de uma vivéncia. S&o Paulo:
Empresa das Artes, p. 160, 1995.
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vidraca ou telhado de vidro passa a ser expressao popular para designar quem é fragil na
defesa contra alguma acusacdo. Nesta linha de evolucdo, os préprios escuros vao sendo
substituidos pela rotulas — gelosias — e mais adiante pelas folhas com venezianas, com
paletas — por fora dos caixilhos como ocorre até hoje.

Quando das restauracdes propostas para o Centro Historico —
Pelourinho — na década de 80, Lina propunha que todas as obras fossem pintadas a cal, e
de branco. Dizia — Deixaram ficar nessa situacao, eles moram em ruinas, em pardieiros,
mas eles tém que morar 14, foram eles que salvaram aquilo, porque foi sé assim que a
especulacdo imobilidria se desinteressou... Mas tem que ser a cal, branco, que limpa,
como a grande Engenharia Sanitaria do século XVIII, inicio do XIX...Sera tudo branco
até se consertar, eu ndo vou fazer a aquarelinha das gravuras, essas gravuras sao
mentirosas, 0s pintores inventam umas cores para os quadros ficarem mais bonitinhos...
(c.d.m.)

Ela tinha ficado furiosa com o retoque — ndo-restauro — executado
no final da década de 70, chamava de Dona Flor >~ por conta do filme, que ela sabia,
muito bem, mesmo sem ter assistido, para ela, puro folcklore apressado -, simplesmente
arrumando verba para se re-pintar o Pelourinho, disfar¢cando a dura realidade que ocorria
por tras daquelas fachada: — Quando esse pessoal se ajeitar, eles mesmos pintam, da cor
que quizer, ndo vamos nos ficar escolhendo corzinha para cada casinha...Tudo branco e
pronto!(c.d.m.)

Desde 0 Unhdo, as reticéncias e, principalmente, contestacdes,
como o embargo da obra por exemplo, que degeneraram em confrontamentos, foram
grandes em relacdo ao seu trabalho e a essas proposicdes. As obras da restauracdo do
Conjunto nao foram faceis de se levar a cabo: desde a escada nova assimétrica a pintura
vermelha das janelas, foram alvos de criticas pesadas o tempo todo. E isso se repetiu, na
volta dela para a Bahia, em meados dos anos 80.

Hoje em dia, pouquissimas pessoas — leigos ou nao — lembram-se
do prédio do MASP com os pilares e 0s travessdes superiores em concreto aparente e
sem a pintura vermelha que existe hoje, principalmente os mais jovens. Desde 1968 —
data da inauguracao oficial, mas ja dava para ver desde o periodo da desforma dos moldes
— até 1989-1990, portanto durante vinte e um anos, eles foram na cor e natural do
concreto.

2 Dona Flor e seus dois maridos, Bruno Barreto. 1976.
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Figura 38. Desde 1990 o MASP ostenta pilares e
travessdes vermelhos, conforme o projeto original
de Lina.

Era quase o final do mandato do entdo prefeito Janio Quadros, em
1988, sua ultima, e como sempre malfadada, presenca politica entre nos, quando a
Prefeitura, atendendo a solicitagdes do MASP — do Professor — resolve reformar o
edificio. Como ele € de propriedade do Municipio, em comodato para 0 MASP, alguém
decidiu por obras de manutencdo no conjunto todo, sem nenhuma consulta a Lina e ao
Professor. Como era fim de mandato desse prefeito, 0 madximo que conseguiram foram
embrulhar o MASP naquelas telas, comuns de serem empregadas em obras de
recuperacdo de fachadas, mas ali, absolutamente necessarias com o prédio a prumo sobre
a calcada da Avenida Paulista. Nao fizeram mais nada, até que na elei¢do seguinte se
reiniciaram tratativas com a equipe da nova prefeita, Luiza Erundina.

O prédio ficou embrulhado por anos, e quando perguntavam o que
Lina achava daquilo, ela dizia: Eu gostei tanto que pedia a Pietro, meu marido, diretor do
museu, que deixasse 0 MASP embrulhado de azul para sempre. Ficou bonito como uma
das grandes esculturas de Christo.?* Mas quando soube pela imprensa o valor com que
tinham sido licitadas as obras, no tempo de Janio, 2 milhdes de dolares — a época, uma
enormidade -, dizia: Nao pode, é melhor demolir esse prédio. Com esse dinheiro todo
faremos outro, muito melhor! Ou ndo? — com o som de O no? (c.d.m.)

Com Luiza Erundina de Souza, Luiza Erundina, a primeira mulher
prefeita da cidade de Sdo Paulo, que, entdo, atendendo ao importante anseio de arquitetos
e outros setores da sociedade, lutou pela revitalizacdo do Centro de Sao Paulo, e iniciara
contatos com Lina para restaurar o Palacio das Industrias, foi possivel reverter a licitacdo
anterior e executar as obras de manutencdo do MASP.

2% Christo Javacheff, escultor bilgaro. Notabilizou-se por esculturas embrulhos, inclusive embrulhar inteiro
o edificio do Reichstag, em Berlim.
2 \fer 0 estudo de ALEX MIYOSHI: Entre a origem e a degradac&o: a primeira reforma do edificio do
Museu de Arte de S&o Paulo. IFCH/Unicamp. Ver também: “Para presente — embrulhado em pléstico, o
Masp ganha sua primeira reforma”. Revista Veja SP. Sdo Paulo, 10 de agosto de 1988, p. 110.; “Dias
dificeis do museu empacotado”. Revista Veja SP. S&o Paulo, 22 de fevereiro de 1989, p. 14-20.; “Museu
ganha vigas e lajes vermelhas”. Revista Projeto. S&o Paulo, n. 134, 1990.
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A flecha que o conjunto sofria estava sendo monitorada havia
varios anos e, atingindo cerca de 14 cm, tinha se estabilizado. O principal problema entéo
era a cobertura da Pinacoteca, que apresentava muitos pontos de goteiras, tanto que estava
inativa, desocupada, com todo o acervo principal recolhido. Foi feita uma nova e
esmerada impermeabilizacdo, mas que nédo resolveu o problema em alguns pontos,
exatamente na juncao entre a laje e as vigas, os travessoes superiores. Como sempre: —
Chamem Roberto Rochlitz! (c.d.m.) E Roberto teve uma intuigdo incrivel: aventou a
possibilidade de que as vigas estivessem cheias d’agua. As vigas sdo feitas em forma de
tubos, ocas, e esse vazio é interrompido, de tanto em tanto, por septos. Se realmente
estivesse cheia d’agua, teriam que ser esvaziados todos os tanques em que tinham se
constituidos os vazios, entre septos. Estudadas as posi¢cdes dos cabos de protensdo, para
que nao fossem prejudicados, foram feitos furos nas vigas, de baixo para cima, entre 0s
cabos. Jorrou agua por dez dias consecutivos, e a flecha voltou um pouco. Roberto tinha
razéo.

Mas restou um problema, — para nés um problemao —: como falar
com Lina sobre impermeabilizar as vigas inteiras, se 0s produtos disponiveis para tal séo,
ou pretos, com os produtos de base asfaltica, ou cinzas, de um tom mediano, pobre, ou
brancos, mas um branco sujo. Munidos de alguma coragem comunicamos a ela, em sua
casa, 0 que sucedera, mas para nossa surpresa sorriu irénica e disse: — Impermeabilizem e
pintem de vermelho, por cima! Sempre foi assim! (c.d.m.) E saiu da sala enquanto, um
tanto atbnitos pela inutilidade da adrenalina, achamos que ela estava confundindo com o
Museu de S&o Vicente, o qual, em todos os desenhos que tinhamos visto e que foram
publicados, tinham os porticos vermelhos. Mas ela voltou a sala, trazendo um desenho do
MASP — da década de 60 - com os pdrticos — e 0s olhos — vermelhos. Disse: — Nao me
deixaram... Lembrem-se, era 68... (c.d.m.) Ano a partir do qual a barra da ditadura pesou
de vez, 0 ano em que Aldo visitara Lina, no qual ouvira dela — V& para a Bahia!

‘

Figura 39. Janelas vermelhas sobre
superficies brancas, ao por do sol da
Bahia de Todos os Santos.
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TEMPOS DE GROSSURA

Ja falamos aqui da importancia que tanto Lina quanto Lucio davam
para o fazer do dia a dia dos trabalhadores manuais — o fazer com as maos que até o
Renascimento tinha relegado como oficio das artes-menores — de todas as origens, que
mesclados aqui, deixaram uma heranca especial no que havia de mais singelo e pobre.
Explicaram muito bem o que entendiam por essa palavra: o contréario do pseudo-requinte
das casas ricas.

Com toda atencdo, provavelmente acentuada pelo curto periodo de
permanéncia prevista, Lucio ja observa em seu Relatério de 1937, a competente
manualidade dos Guaranis, na feitura elaborada dos ornamentos exigidos a eles — e que o
fizessem como cépia. E em varios outros momentos ele retoma ao tema de como faziam,
esses ou aqueles mestres de obra portugueses, — o velho “portuga’ — por exemplo.?

Ja desde Precisdes, Le Corbusier, também — e incrivelmente, para
tdo curto periodo que passou na América do Sul — registra as qualidades arquitetdnicas
inerentes aos fundos — e rejeita as fachadas enfeitadas — das casas construidas por
empreiteiros italianos em Buenos Aires:

(...) “Tém uma planta padrdo, um jogo de belas formas sob a luz
argentina, um jogo de formas muito belas, muito puras. Observem! Mecam o escandalo
que sdo estes cottages ingleses com seus tetos de telhas, inutilizaveis, com quartos nas
mansardas, impondo despesas anuais de manutencao. Os senhores fizeram nascer
naturalmente o teto-terrago na Argentina. (...)*

No mesmo Precisdes, antes ainda, diz: — Desenhei a cabana do
selvagem, o templo primitivo, a casa do camponés, e disse: estes organismos, criados
com a autenticidade que a natureza mesma infunde em suas obras — sua economia, sua
pureza, sua intensidade —, sdo aqueles que, num dia de sol e de clarividéncia, toraram-se
palécios. Mostrei a casa do pescador, construida com uma verdade aguda, indiscutivel;
meus olhos, um dia mergulhados na arquitetura, no fato arquitetonico eterno,

descobriram-na subitamente. “Esta casa”, disse a mim mesmo “‘é um paldcio”. 28

Para os modernos o olhar tem que ser carregado de informacGes
prévias, mesmo o desconhecido ou o surpreendente tém que passar pelo intransigente
estado de julgamento, ndo é nunca desprevenido. Com visdo de antropdlogos, enxergar
com atengdo o comportamento — 0s costumes, a cultura dos povos - e agir com e sobre
este, alavanca-lo e transforméa-lo. Para o intelectual europeu, impregnado do verdadeiro

% COSTA, L. Documentacio necessaria — 1938, in Registro de uma vivéncia. Sio Paulo: Empresa das
Artes, p. 462, 1995.
" LE CORBUSIER. Precisdes: sobre um estado presente da arquitetura e do urbanismo. S&o Paulo: Cosac
& Naify, p. 222, 2004.
%8 |LE CORBUSIER. Precisdes: sobre um estado presente da arquitetura e do urbanismo. S&o Paulo: Cosac
& Naify, p. 161, 2004.
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sentido do Romantico, que, como vimos, abriu as brechas para o Moderno, esse olhar era,
no minimo, interessado, e isso ndo escapava ao rol de assuntos tratados nos CIAMs.

Figura 40. Cadeiras de Marcel Breuer, (1928). O
aco inox passa a ser o simbolo da alta
industrializagdo, em substitui¢do ao ferro fundido,
que foi 0 da Revolucéo Industrial. Mas nessas
famosas cadeiras, Breuer utiliza a palhinha e o

entramado de fibras — artesanais — como a marca
da manualidade do homem.

Com duas obras de grande importancia e simultaneas — UNHAO E
MASP — mais o respaldo advindo do Professor — e de Chateaubriand — e, num primeiro
momento, do governador da Bahia, Juracy Magalhées, Lina arrojou-se a um projeto
extremamente ambicioso: projetar um Brasil. Poderiamos pensar em outro, mas era esse
outro Brasil que para ela era real, ja existia, estava ali na frente, bastava abrir os olhos
que ainda ndo véem.?® Mas, segundo ela: N&o foi um programa ambicioso, era apenas
um caminho.®® (grifo nosso)

Com esse projeto, Lina tentou aproximar suas pesquisas sobre a
producdo popular aos trabalhos da recém fundada SUDENE e de seu superintendente,
Celso Furtado, no que nunca chegou a ser uma efetiva ligacao de colaboracéo.

Wbl 092 forbo; 2 it
(BN \OMT ,r-.m.,‘lw\/kuv% Vit _

Figura 41. Croquis de Lina para a organizacdo Figura 42. Mapa de desenvolvimento dos trabalhos
geografica de seu projeto para o Nordeste - em técnicos na Bahia. Ver anexo V.
Fortaleza, Livio Xavier; em Pernambuco: Francisco

% E suas obras simultaneas, foram também simultaneas a construcao de Brasilia, que ela defendeu sempre,
inclusive brigou com Zevi quando este se pronunciou de maneira desairosa contra Brasilia em um
congresso internacional: - Vocé ndo sabe, se ndo fosse Brasilia, isso aqui seria a republiqueta das
bananas... O critico de arquitetura Bruno Zevi tinha sido seu colega de classe, nos tempos de Roma.

% BARDI, L. B. Cinco anos entre 0s brancos (1967) in Lina Bo Bardi. Marcelo Carvalho Ferraz (org.). Sdo
Paulo: Instituto Lina Bo e P. M. Bardi, p. 161, 1993.
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Brennand; na Bahia — lo (Lina)

Um resumo do que representava esse projeto é, conforme suas
palavras: (...) Pensei no conjunto do Unhdo, cuja construcdo datava do século XVI, que
Martim Gongalves em 1958 quando pensava em instalar nele uma dependéncia da Escola
de Teatro. Consegui do Governo do Estado a desapropriacdo e a verba necessaria a
restauracgao, e oito meses depois, margo de 1963, o conjunto estava praticamente pronto;
nele iriam funcionar o Museu de Arte Popular e as Oficinas do Unh&o, centro de
documentacéo de arte popular (ndo folklore) e centro de estudos técnicos visando a
passagem dum pré-artesanato primitivo a industria, no quadro do desenvolvimento do
pais.(...) O Museu de Arte Popular do Unh&o pertencia ao Museu de Arte Moderna da
Bahia e tinha como programa o levantamento do artesanato (pré-artesanato) popular de
todo o pais.

Figura psigéo Nrdeste, 1963. Figuré 44, ldem

Né&o cabe aqui entrar nos detalhes, seja da transferéncia do MAMB
do foyer do Teatro Castro Alves para o Conjunto do Unh&o, nem do fim dessa experiéncia
de Lina, com o golpe militar de 64, ja bastante estudados e objeto de muitas pesquisas
entre nds — e que avultam pelo interesse que tem despertado —, conforme constante nas
referéncias.

Apesar dessas vicissitudes, Lina ndo abandonou o caminho, pelo
contrario, continuou a lutar por ele: sua presenca enguanto programadora cultural no
SESC - Fabrica da Pompéia, de 1982 a 1986, foi a reafirmacdo de sua postura, assim
como os trabalhos realizados no Centro Historico de Salvador, na segunda metade da
década de 80, trilharam no mesmo sentido.

Sua visdo sobre o pré-artesanato tem muito do sentido de se
demonstrar a inteligéncia e a capacidade criativa para superar dificuldades, de forma tal
que dessa demonstracdo pudesse nascer um caminho proprio, brasileiro, para o pais se
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desenvolver. E com esse sentido que Lina contestava as proposices da inddstria
contemporanea onde a obsolescéncia dos produtos estava sendo substituida pelo
descartavel, no consumismo de inutilidades e supérfluos como gadgets, a hipocrisia
intelectual contida nas expressoes kitsch e folklore.

E nesse sentido, do elogio & inteligéncia, que Flavio Motta disse:

A lampada, na lamparina, ndo interessava ao consumidor da
“lamparina” como lampada. Estd ali como reservatorio de vidro. Perdeu sua
significagédo de lampada. Os consumidores de lampada nédo sabiam o que fazer com ela e
deitaram-na fora. O produtor que n&o sabia o que fazer com um a lampada enquanto
significando lampada, soube criar uma nova significacdo para ela. E pretendia que seu
trabalho — a lamparina — fosse valorizado, respeitado, usado e consumido — pelo menos
como resultado de sua atividade em organizar um pequeno universo de pecas, aliadas as
exigéncias gerais da vida, num ambiente de pobreza, mas, mesmo assim, com a
indispensavel criatividade. 1sso ndo consagra uma estéetica do lixo, uma estética da
pobreza, muito a gosto do “terceiro-mundismo”. Mostra tdo somente que a drea de
ocupacao de uma determinada maneira de organizar a distribui¢do, a producéo e o
consumo nem sempre atinge toda a populacgéo. E isso afirma a capacidade humana do
apesar de. Nao justifica a pobreza, a incapacidade ou impossibilidade de trabalho
socialmente necessario. (grifo nosso)

Figura 45. Fif6, candeeiro, lamparina. Feito com
lampada queimada e latas velhas. Esse exemplar é
de maltiplo uso: de parede ou de mesa

O excesso, 0 consumismo, o descartavel, o lixo, tudo agora passa a
ser intensamente debatido e questionado, assim como as preocupacdes com o clima e com
a sobrevivéncia do planeta como um todo; reciclar passa a fazer parte da rotina de mais e
mais pessoas, embora se consolem com o discurso —superficial — do slogan do
sustentavel. Mas é impressionante a atualidade do pensamento dos intelectuais aqui
citados, antecipando com proposicoes efetivas as preocupacdes com ecologia.

Uma das possibilidades contidas no projeto de Lina é que se
desenvolvesse uma linguagem de design — que talvez nem passasse pela mesma trajetoria

¥ MOTTA, F. Textos informes. S&o Paulo: FAU-USP, p. 3, 1973.
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do industrial design — partindo de uma matéria mais bruta, menos lapidada, e que dai
surgisse algo totalmente diferente. Foi dessa matéria bruta que veio o lampejo da
arquitetura moderna brasileira: Diamantina, como vimos. N&o foi Barroca, de
Aleijadinho, mas foi também: tanto que a critica — a pro e a contra — apontou o
barroquismo. N&o é independente, aprendeu direto na fonte — Le Corbusier -, é, portanto,
internacional.

A possibilidade de utilizar essa matéria pura — ainda em estado
bruto, sem lapida¢des — como dado moderno ocorreu a muitos e vive sendo tentada,
inclusive a idéia de se integrar designers formados nas escolas com os artesaos praticos,
para o desenvolvimento de um trabalho em comum. Mas quase sempre sem sucesso, 0
resultado € de nivel abaixo do esperado, além de, como dizia Lina, estragar os artesdes.
Descaminham. Para isso, a presenca de alguém como ela, que direcionasse a visdo das
equipes para o como fazer, sensivel e tecnicamente, sempre se fez necessaria.

Assim como o despontar da moderna arquitetura brasileira ndo e
barroca, mas é também, o barco que Amir Klink construiu ndo é uma jangada, mas € sim.
Como ele relatou:

(...) Eu ndo parava de pensar na genialidade das jangadas
cearenses de pitba®, infelizmente ja extinta. Duvido que um engenheiro da NASA,
usando os mesmos materiais, sem usar uma sé peca de metal, lograsse construir um
barco para orcar, como aquelas jangadas, até quarenta graus de contravento. Sem usar
leme, que elas de fato ndo tém, ou metal, nem na ancora. Imensos mastros de pedacos de
gororoba emendados com linha e mais resistentes que um moderno de fibra. Estranho
mesmo esse mundo das modernidades tecnologicas, onde se emburrece tdo rapidamente.
Onde tao rapidamente se perde a sabedoria do simples.

E ele continua, na legenda das ilustracdes:

A morte da jangada de piuba e a passagem para a de tabuas deram
origem a uma embarcacao igualmente revolucionaria em desenho. A atual jangada
cearense usa com maestria conceitos que projetistas modernos tém dificuldade da
aplicar: estabilidade de forma, mastreacao autoportante e flexivel, perfil variavel de
velame... Dispensa portos e abrigos, encalha na praia, € simples e genial. Todos os dias
cruza a arrebentacéo de um litoral dificil, numa navegacéo que a nenhum outro tipo de
veleiro é permitida. **

Se Lina esteve quase — mas ndo totalmente - sozinha em sua
proposta, 0 caminho apontado por ela existe, real, possivel de ser detectado, como o barco
que fez o — ai sim - absolutamente solitario viajante Klink, por exemplo.

Na exposicdo NORDESTE, que inaugurou o Museu de Arte
Popular em 1963, Lina exp6s, junto a inGmeros outros objetos do cotidiano do Nordeste,
principalmente do Sertdo, as redes penduradas muito altas e inacessiveis, para serem

%2 piba ou Timbatba (Apeiba Tibourbou) da familia das Tiliaceas.
¥ KLINK, A. Linha-d’dgua. Sao Paulo: Companhia das Letras, p. 69, 2006.
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olhadas de um angulo improvavel, ou para usar a expressdo de Caetano, insuspeitadas.®
Apresentavam muito mais o trabalho manual de sua feitura, principalmente da trama de
suas varandas, do que a imagem do costumeiro objeto visto no angulo habitual.

Os demais objetos pobres eram apresentados de maneira também
pobre, mas com fortissima elegancia expografica — o que transforma o sentido de pobre
para Lina —, perfeitamente amalgamada ao Solar do Unh&o. Expor objetos do uso
cotidiano assim, deslocados, ready-made’s em museus e galerias foi uma proposi¢édo das
Vanguardas.

No texto de abertura da mostra, Lina escreveu:
Esta exposicao é uma acusacao.

Acusacdo de um mundo que ndo quer renunciar a condi¢ao
humana apesar do esquecimento e da indiferenca. E uma acusac&o n&o-humilde, que
contrapde as degradadoras condigdes impostas pelos homens, um esforco desesperado
de cultura.®®

Figura 46. Exposicdo Nordestes, 1963

No stand do Brasil na X111 Trienal de Mildo, 1964, Lucio toma a
direcdo exatamente oposta:

Bastara apresentarmos ali um ambiente de estar “mobiliado”
apenas com redes — cerca de 14 — e alguns viol@es dos mais singelos, ambiente este
destinado a acolher o inevitavel cansaco dos visitantes da exposicao, e que, por sua
indole, despertara fatalmente a curiosidade de todos. (...) A guisa de dossel, havera um
conjunto de faixas amarelas e brancas penduradas e, sobrepostas a elas, letras altas e
verdes convidardo o visitante a repousar: RIPOSATEVI. (ver Anexo VI)

¥ CAETANO VELOSO: O estrangeiro, 1989.
® BARDI, L. B. Lina Bo Bardi. FERRAZ, M. org. Sao Paulo: Instituto Lina Bo e P. M. Bardi, p. 158,
1993.
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Figura 47. X1l Trienal de Mildo, 1964. Pagina do
catalogoVer Anexo V. Os painéis que foram
expostos eram grandes ampliacGes de fotos de
Marcel Gautherot: dentre eles, com imagens do
jangadeiro e da jangada de pidba, citada por Klink.
Mostrava também imagens de Brasilia.

Ou seja, na Trienal, Lucio pde redes para serem usadas e nao para
serem vistas e insiste nisso — incentiva — com o letreiro de grande tamanho: é para usar -
descansar; e os violGes para tocar. Poderiamos emendar essa proposicdo com outra
colocacéo de Lucio:

Restez chez vous — Fiquem onde estdo. A construcéo de Brasilia no
cerrado deserto, a mil quilémetros do litoral, provocou, de inicio, um movimento geral de
simpatia no estrangeiro, ainda mais que sua arquitetura despojada, elegante e
inovadora, até mesmo algo insélita, surpreendia as pessoas.

Em seguida, comeg¢aram a “snobar’a cidade, acusada de ser uma
oportunidade perdida porque — entre outras falhas — a populacéo pobre estava mal
alojada. Como se por uma simples transferéncia de capital o urbanismo pudesse resolver
0s vicios de uma realidade econdmico-social secular. Como se o Brasil ndo fosse o Brasil

(.)%®

Riposatevi, relaxem, figuem onde estéo.

Numa carta de Lina a Celso Furtado, superintendente da SUDENE,
na qual, sabedora de uma exposicdo a ser organizada no exterior pelo Itamaraty, coloca-
se na posicdo da pessoa a ser indicada para tal evento — a data a méo, sobre a carta, indica
5 de abril 1964. Sua carta tem uma resposta laconica de Celso Furtado, datada do mesmo
5 de abril. Ndo déa para saber se era a XIlI Trienal de Mildo, o evento a que se referia, cuja
encomenda coube a Lucio; o que se sabe é que a parceria SUDENE — Museu de Arte
Popular ndo funcionou. Além disso, ja era 64! (ver Anexo VII).

Lina continuou tentando levar a exposicdo para fora do pais, para a
Galeria de Arte Moderna de Roma, em 1965. Mas ordens superiores impediram, mesmo

% COSTA, L.. Registro de uma vivéncia. Sao Paulo: Empresa das Artes, p. 314 e 315, 1995.
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com a exposic¢do ja em adiantada fase de montagem. Em protesto, Bruno Zevi publica no
L’ Espresso, de 14 de marco de 1965 o artigo: L’ arte dei poveri fa paura al generali.®

Entdo ela montou outra exposicdo, dessa vez chamada A méo do
povo brasileiro, no MASP, em 1969, ano em que teve que interromper seus trabalhos no
Brasil, por um bom tempo. Mas depois continuou lutando para demonstrar seu projeto de
trabalho a partir da matéria bruta e singela — pobre —, que ainda percebia no Brasil e é
com esse esfor¢co que monta Repassos, 1975, com o trabalho artesanal em teares dos
Confins de Minas Gerais. Exp0e, junto com as tapecarias e imagens de trabalho das
tecelds os produtos de tingimento, inclusive merda de vaca — estrume.*®

Mas Lina ja vinha adotando uma ligeira mudanca de ponto de vista
em relacdo a real possibilidade do pais mudar. Ao contrério, a ditadura militar tinha
alinhado muito mais ainda a posicéo do Brasil com os moldes ocidentais,
predominantemente o modelo norte-americano, para conceber 0 nosso sistema como um
todo:

Passaram-se 12 anos (1976, portanto, o texto foi publicado sem
data), a nova geracgao a tarefa, embora as premissas sejam outras. O Brasil entrou,
queira ou ndo queira, na era da industrializacéo.

E aquilo que era ‘aproveitavel’ naqueles anos, hoje é a histdria.

Que a péagina seja virada, e que o esfor¢co continue com a
sinceridade que nos pusemos na pesquisa das forcas basicas do Pais.*® (observacao
nossa)

E no texto publicado na Malasartes no inicio de 1976 — que indica
sua feitura em 1975 — diz:

(...) O Brasil se industrializou, a nova realidade precisa ser aceita
para ser estudada. A “volta” a corpos sociais extintos € impossivel, a criacdo de centros
artesanais, a volta a um artesanato como antidoto a uma industrializacao estranha aos
principios culturais do pais € errada. Porque o artesanato como corpo social nunca
existiu no Brasil, o que existe & um pré-artesanato doméstico esparso, o que existiu foi
uma imigracao rala de artesaos ibéricos ou italianos e, no século XIX, manufaturas.
Artesanato, nunca (existiu).

(...) Precisa recomecar saindo de uma nova realidade, mas uma
coisa esté hoje bem clara e definida: os que se ocupam das necessidades de uma parcela

¥ BARDI, L. B. Tempos de grossura: o design no impasse. SUZUKI, M., org . S&o Paulo: Instituto Lina
Bo e PM Bardi, p. 46 a 50, 1994.

% Os trabalhos reaparecem aos poucos, primeiro em cenografias para Teatro e Cinema, em 1970 e 1971.
BARDI, L. B. Lina Bo Bardi. FERRAZ, M. org. Sao Paulo: Instituto Lina Bo e P. M. Bardi, p. 196 a 199, A
mao do povo brasileiro, p. 192 a 195, Repassos, p. 200 e 2001, 1993.

¥ BARDI, L. B. Lina Bo Bardi. FERRAZ, M. org. Sao Paulo: Instituto Lina Bo e P. M. Bardi, p. 153,
1993.
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bem reduzida da sociedade, os autores da serena tomada de anotac¢&o dos fatos, os que
n&o fazem escandalo, estdo, com certeza, de outro lado.*® (observacéo nossa)

Ainda sobre a discussdo do impasse do Industrial Design, e ja no
SESC — Fébrica da Pompéia, montou Design no Brasil, historia e realidade em 1982,
exposi¢éo inaugural desse conjunto. Em seguida Mil brinquedos para a crianca
brasileira, em 1982 — de fato uma exposi¢do de brinquedos, e como na anterior,
apresentada com a dicotomia artesanal (popular), de um lado, e industrial, de outro —, O
“belo” e o direito ao feio, contra a discriminagdo contida na expressao “kitsch”. ainda em
1982. Caipiras, capiaus: pau-a-pique, sempre com o distanciamento do “kitsch” e a
demonstracdo de um universo real dentro da cultura brasileira viva, em 1984, as quais se
deveriam seguir muitas outras, ja pré-estudadas, com croquis iniciais de apresentacéo que
Lina sempre fazia, todas no e para o SESC — Fabrica da Pompéia.

A Ultima apresentada la, Entreato para criangas, de 1985, uma
brincadeira para despertar a curiosidade cientifica nas criangas, no campo da ecologia, da
protecdo dos animais e do meio ambiente, foi a que abalou de vez sua relagcdo com a
Diretoria do SESC. Logo depois do final da exposicdo, Lina foi mandada embora.**

VOLTA A BAHIA

Em 1986, sem trabalhos efetivos em andamento, abatida por ter
sido tirada do SESC, Lina acaba se convencendo a aceitar o trabalho no Centro Historico
de Salvador por insistentes convites do Secretario de Assuntos Especias da Prefeitura
Municipal, Roberto Pinho — articulado com o Prefeito Mario Kertéz e Marcelo Carvalho
Ferraz — para que a pagina virasse, mas no sentido contrario: Back in Bahia.*?

Apesar de seu pouco entusiasmo, alguns pontos Ihe eram muito
tentadores: poder trabalhar simultaneamente com patrimdnio historico e com o tema da
habitacdo popular, para ela recuperar a Alma Popular da Cidade *®, trabalhar em
conjunto com Lelé — Jodo Filgueiras Lima e alguns focos de cultura, da cultura popular
nao-ocidentais.

O trabalho também, mais uma vez para ela, ndo teve continuidade —
(...) Comigo é sempre assim. Eu sou jogada fora de todos os trabalhos dos quais

‘0 BARDI L. B. Planejamento ambiental: “desenho” no impasse. Periddico: Malasartes, Rio de Janeiro, n.
2, dez./jan./fev. 1976
“ BARDI, L. B. Lina Bo Bardi. FERRAZ, M. org. S&o Paulo: Instituto Lina Bo e P. M. Bardi, p. 236 a 249,
1993.
*2 Gilberto Gil: Back in Bahia (mUsica e letra), in Expresso 2222, 1972
* BARDI, L. B. Lina Bo Bardi. FERRAZ, M. org. Sao Paulo: Instituto Lina Bo e P. M. Bardi, p. 270,
1993.
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participo, depois que eles ficam prontos. Estou acostumada. (...)* —, por varias razdes,
tdo conhecidas e estudadas que néo vale a pena repetir aqui.

Dos que foram realizados, o que mais a entusiasmou foi o Conjunto
da Casa do Benin, tanto que ela foi a inauguracdo, nao foi a nenhuma outra — o Conjunto
da Ladeira da Misericordia nem sequer chegou a ser ocupado como previsto, portanto ndo
foi nem mesmo inaugurado — Aqui tudo parece que é ainda construgéo e ja é ruina.*

Para a Casa do Benin a animacdo foi tal que o Professor também
foi, acompanhado de diversos componentes dos quadros técnicos do MASP.

A proposta foi recriar o vinculo das culturas africanas presentes no
Brasil — principalmente em Salvador — com as etnias presentes nos paises do Golfo do
Benin, de onde vieram os ascendentes de grande parte da populacéo bahiana — objeto do
grande e pormenorizado estudo de Pierre Verger, em seu Fluxo e refluxo do tréfico
escravo*® . Como ndo havia relacdes diplométicas estabelecidas entre o Brasil e o Benin,
seria necessario que a Prefeitura se adiantasse a diplomacia federal e tomasse a iniciativa
sozinha.

Outras Casas seriam feitas nesses moldes, sempre com o intuito de
se estabelecer os vinculos consanguineos que se perderam, principalmente porque essas
populacdes foram e continuam a ser as mais podres, com menor autonomia para fazé-lo
por sua propria conta: assim seriam a Casa de Cuba, a Casa de Angola, a Casa da Nigéria,
e muitas outras, que espalhadas pelo Centro Histéricos, seriam pequenos polos
balizadores da intervencéo e geradores de novas atividades e renovado interesse por esses
pontos. Deveriam ocorrer as reciprocas, casas de Salvador em todos os paises, para que
hovesse intercambio real, de pessoas, estudantes, etc.

O Conjunto da Casa do Benin é constituido por trés iméveis
contiguos, na ponta de baixo — a menor — do Pelourinho, em frente a chegada da Ladeira
do Tabodo, o que torna o imdvel da esquina bem visivel, como na foto de Verger.

“BARDI, L. B. Aula de arquitetura. in Lina por escrito. Textos escolhidos de Lina Bo Bardi. Silvana
Rubino e Marina Grinover (org.). Sdo Paulo: Cosac & Naify, p. 162 a 177m 2009.

** Caetano Veloso. Fora da ordem (musica e letra) in Circuladd,1991.

“® VERGER, P. Fluxo e refluxo do tréafico de escravos entre o Golfo do Benin e a Baia de Todos os Santos,
dos séculos XVII a XIX. S&o Paulo: Corrupio, 1987.
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Figura 48. Pierre Verger: Subida da Ladeira do
Tabodo. Vista do imdvel da esquina que viria a ser
a Casa do Benin. Anos 40.

Os imOveis se encontravam em situacdo ruinosa, mas em graus
diferentes: o da esquina, ja pertencente a Prefeitura, tivera iniciada uma obra de
recuperacgdo, apos um incéndio, por parte de algum 6rgao municipal, quando Roberto
Pinho mudou sua destinacdo para a Casa. O vizinho imediato a este estava em situacédo
grave, a cobertura e 0s pavimentos ja tinham desabado, levando consigo a fachada
posterior; a principal sobrevivera razoavelmente —no com que roupa eu vou, com muito
capricho para se mostrar a publico, os antigos se esmeravam mais nas fachadas urbanas,
mais bem construidas, com cunhais e 0s conjuntos umbrais—lumeeiras; tambem as
paredes de baixo mais fortes do que as de cima, sucessivamente, 0 que explica a maior
capacidade de sobrevivéncia dessa face em relacdo as demais. O terceiro imével era 0 em
pior estado, até mesmo essa fachada da rua estava bastante degradada. Mas ndo se sabia 0
que era pior, a degradacédo geral ou o péssimo projeto — apesar da boa intencdo — com que
tinham iniciado as obras no primeiro imovel.

O partido estrutural anterior estabelecia uma premissa: uma fileira
de pilares proxima a parede dos fundos - da qual sé tinha restado a do térreo, pelo motivo
que vimos logo acima — permitiria com que vigas nascidas da forte parede da fachada
principal, passassem pelos pilares e se lancassem em balanco, deixando integra a parede
antiga e suportando, no prumo dela, a parede nova, empena fechada para a vizinhanca.
Mas essa ginastica para salvar uma parede histdrica fez com que a estrutura em concreto
ficasse pesada demais, as grossas colunas préximas uma das outras e do proéprio muro.

Para piorar, numa imovel tdo fino num sentido e comprido no outro,
tinham executado uma escada, em dois lances, exatamente no centro, o que fazia com que
todos os ambientes, em todos os andares fossem partidos em dois.

Lina aproveitou-se do balanco e soltou a parede de vez, criando
uma fresta irregular, fechada por uma tira de vidro que permite passar um rasgo de luz
entre esse muro e a estrutura nova; os pilares, sem remédio, foram revestidos de palha: As

(X3 L ~ .
colunas de concreto, “demais” para um espago tdo pequeno foram revestidas de palmas
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de coqueiro, trangadas a mao, conforme os trabalhos de folhas, taquaras e fibras dos
Paises Africanos.*’

Figura 49. Ao longo do muro que sobreviveu Lina
disp6s longitudinalmente a escada e amorteceu a
presenca excessiva dos pilares com palha trancada.

A escada no meio foi demolida e Lina projetou uma escada
continua, em linha, perpassando todos os andares, no pequeno vao entre os pilares e a
parede, antecipando a adequacdo dos ambientes para os futuros usos de exposicdes,
estudos e reunides, conforme o estabelecido no programa. No ultimo andar ha um giro
para se chegar a escada metalica de acesso a cafua, destinada a alojamento de bolsistas
beninienses em viajem ao Brasil.

Na véspera da inauguracdo, o Professor foi visitar os ultimos
preparativos e partiu com tudo para subir a escada. Partimos atras, e o seguimos sempre,
com medo que ele caisse, pois apesar de ser um sujeito muito forte, ja estava com 87
anos. Quando chegou no ultimo lance, depois de ter reparado em todos 0s andares, sem
perder o folego, parou, girou-se para nds e, como sempre fazia, deu uma pequena batida
na perna para em seguida levantar a médo espalmada, e disse: - Moderno... racional.
(c.d.m.)

No térreo foi montada uma exposicao de objetos de uso cotidiano
trazidos diretamente do Benin por Arlete Soares, e Lina deu a ela 0 mesmo caréater das
demais exposicdes relativas a manualidade com que o povo africano tem para a confecgéo
dos seus objetos utilitarios — inclusive os ritualisticos — numa relacéo direta com sua viséo
do pré-artesanato do Brasil.

“" BARDI, L. B. Lina Bo Bardi. FERRAZ, M. org. Sao Paulo: Instituto Lina Bo e P. M. Bardi, p. 282,
1993.
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Figura 50. Exposicao de objetos utilitarios
provenientes do Benin.

Seguiu-se a ela uma exposi¢do no MASP, Africa Negra, com
material proveniente do Benin, de colecionadores da Bahia e do Musée de ’Homme, de
Paris. Nessa exposicdo, 0 vado entre as vitrines tinha totens feitos de duas palmas de
coqueiro trangadas meio a meio, sobre pedestais de concreto das exposi¢cdes do proprio
MASP. As palmas foram trancadas pelos mesmos artesdaos da Bahia que embrulharam os
pilares da Casa do Benin.

Figura 51. Os mesmos artesdos que fizeram a palha
trancada das colunas fizeram também os biombos
entre vitrines na Exposicéo Africa Negra.

A

E mais escadas: no ano anterior, 1986, tinha sido inaugurado a
Fundacéo e Teatro Gregorio de Mattos, num periodo em que Lina ndo esteve bem,
portanto ndo foi. Para esse trabalho é que Lina projetou outra das escadas citadas por
Aldo van Eick:

Ai projetamos uma escada. Bom, para mim pessoalmente, como
arquiteto, arquitetura é estrutura. Quer dizer, a estrutura de um edificio é elevada ao
nivel de poesia, como parte da estética. (...) A idéia de uma viga inclinada me veio de
uma grande estrutura que, desde estudante de arguitetura eu sempre admirei, que é a
estrutura de Nervi, das escadas do Estadio Berta de Florenca. Mas é muito diferente.
Aqui, ha um corpo central, que é um pilar, com uma viga que praticamente abraga o
pilar, e desta viga saem, como espinhas de peixe, umas maos-francesas. Em cima dessa
estrutura fundamental, que é a parte portante da escada, se ap6ia, como um papel, um
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papeldozinho dobradinho (os dobradinhos seriam os degraus) a escada propriamente
dita.

O desenho livre deste papel dobrado, forma, em baixo, um convite.
Bom, convite eu gosto. Desde criancd sempre admirei 0s convites. Agora nao se usa
. 48
mais...

Quando Lina apresentou seus desenhos para a escada, ndo dava para
entender nem como seria a estrutura, muito menos a escada em si, até que, como ndo
gostava de fazer, mostrou o livro de Nervi: Ali a viga vai ao contrério da escada, a nossa
vai na mesma direcdo. (c.d.m.) Num lapso de tempo entendemos tudo.

E mais Rochlitz: assim que bateu o olho disse — Da certinho! Como
0 conjunto da escada puxa — torce -, o pilar para o lado da maior assimetria, opinou: Basta
estroncar a ponta do pilar contra a estrutura existente do prédio. Lina topou no ato, e
essa escada, ao contrario da ponta solta do pilar da escada do Unhdo, essa tem uma
estronca na ponta do pilar: onde deveria ficar, para sempre, um vaso de 7 ervas.
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Figura 52. Desenho original de Lina para o Teatro Figura 54. Ponta estroncada do pilar, com o vaso
Gregorio de Mattos. de 7 ervas em cima.

“8 BARDI, L. B. Lina Bo Bardi. FERRAZ, M. org. S&o Paulo: Instituto Lina Bo e P. M. Bardi, p. 278,
1993.
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Figura 55. Imagem do livro de Nervi do Florence
Stadium. Italia. 1932.

Lina, como ndo estava muito bem, também néo foi antes, nas
Gltimas inspecdes dessa obra. Quando voltamos de uma das inspec¢des finais, relatamos
entusiasmados que tinhamos visto a forma do concreto da escada j& com bom andamento,
e que os carpinteiros tinham entendido muito bem como era, e que em mais alguns dias ja
seria concretada. Ela disse: Claro, la tem carpinteiros que ainda sabem fazer até
saveiros...(c.d.m.)
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CONCLUSAO:
OS BRASIS DE LINA E LUCIO

Tanto Lina como Lucio tiveram uma viséo particular do Brasil,
marcada pela total auséncia de complexo de inferioridade, ambos nascidos na Europa,
ele brasileiro, nascido na Franca, ela nascida na Italia, brasileira por adogéo — que para ela
significou ser mais brasileira ainda -. Brasileiros da gema em suas atitudes, mas que,
talvez por conter um estrangeirismo — estranhamento -, mantiveram o intransigente
estado de julgamento, o tempo todo e em todas suas atitudes.

Esse complexo de inferioridade realmente existe; complexo de vira-
lata e de “sim-sinhé!” € voz corrente na literatura — notabilizada de forma memoravel por
Nelson Rodrigues -, de jornalistica até a académica, que revela o sentimento corrente de
admiracgéo pelo que vem de fora, como superior, independente e acima de qualquer
avaliacdo critica. Mas quando vém, caso venham, com origem nesse complexo ndo séo
criticas, aparecem como reacao nacionalista equivocada. Ou importado € muito melhor e
ponto final, ou a reacdo ndo leva a proposicdo de nada a fazer, que simplesmente
denuncia um mal escondido despeito, que da na mesma — ou € pior.

Pela efeméride de 2008, o que foi mais reportado é que jornais,
livros e filmes retrataram a conquista da Copa do Mundo de Futebol, de 1958, na Suécia,
como o fato sociol6gico que mais proporcionou auto-estima aos brasileiros. Nas matérias,
relacionar o primeiro titulo de Campedo do Mundo com Brasilia e a Bossa-Nova — e
Juscelino, como o presidente-bossa-nova -, € a presenga mais constante. Alguns mais
sérios relacionam Juscelino ao intermezzo democratico no pais.

Parece que agora o complexo vem diminuindo, mas tem que valer
como licdo e adverténcia *. Referir-se ao la fora como 1° Mundo, independente de
critérios de discussdo sobre condi¢es econémicas, tecnoldgicas, etc., e que é expressao
comum até hoje entre as pessoas de classe média que conseguem viajar para o exterior,
mesmo que seja sé até Miami, continua a ser um mau sintoma. Contribuir para a euforia
de que no Brasil tudo é melhor, ndo ajuda — como diria Lina, ndo consola — nada.

Lina e Lucio sempre mantiveram uma visdo totalmente distinta
dessas, enxergando no povo um comportamento bastante diverso deste da classe média,
que pde a perder o homem cordial, quem sabe por um homem politicamente correto — que
se fosse real ja seria muita melhoria.

Sérgio Buarque, nos anos 30 e 40, exp0s sua visdo muito peculiar
sobre 0 homem brasileiro auténtico: (...) o homem cordial — expressao cunhada por
Ribeiro Couto — a lhaneza no trato, a hospitalidade, a generosidade, mas também a
inimizade e outras condutas similares, desde que nascidas do coracéo. A cordialidade
ndo tem nada a ver, como se poderia supor, com boas maneiras, com a civilidade e a

! COSTA, L. Registro de uma vivéncia. S&o Paulo: Empresa das Artes, p. 169, 1995.
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polidez. As manifestacGes de cordialidade séo expressoes “de um fundo emotivo
extremamente rico e transbordante”. A civilidade, ao contrario, envolveria justamente
controlar e esconder as emocgdes, gracas a subordinacédo da conduta a regras que podem
exprimir-se em mandamentos e sentengas. “Nossa forma ordinaria de convivio social é,
no fundo, justamente o contrario da polidez”. (...) A cordialidade, pois, é tentativa de
reconstrucdo fora do ambiente familiar, no plano societério, do mesmo tipo de
sociabilidade da familia patriarcal, de um tipo de sociabilidade dependente de lagos
comunitarios. (...) 2 (grifos nossos)

E é esse homem cordial que encanta Lina, desde seus primeiros
momentos de vivéncia no Brasil:

Quando eu cheguei aqui no Brasil, fiquei atordoada. Era um
pessoal desaforado, ordinario, maravilhoso... Reencontrei aqui as esperancas das noites
de guerra. Estava feliz, e aqui ndo tinha ruinas. E, mais adiante, um povo cafajeste,
elegante, que lugar que tem?...2

Lucio diz:

No Brasil, desde 1500 até o fim do século XIX, toda méo-de-obra
gra escrava.

Embora abolida a escravidéo legal, a massa trabalhadora do
campo e das cidades continuou a se considerar, ela propria, inferior a burguesia. SO
depois de 1930, com a criacédo do Ministério do Trabalho, ela passou a ter consciéncia
dos seus direitos e a reivindica-los.

(.)

Apesar dos contrastes e das circunstancias, o pais, gracas a forca
viva que o impele, estd fadado a um grande destino porque ndo tem vocacao para a
“mediocridade”.

O Brasil ndo sera jamais um pais mediocre. *

Esse vaticinio € muito vinculado a idéia de Sergio Buarque de
Hollanda, porque agindo com o coracdo ndo haveria nunca lugar para meios-termos, para
as situacdes medianas, de classe média, mediocridades; uma perda, para menos deveria
ser muito menos do que mereciamos - famosa frase de Darcy Ribeiro, mas para outros
assuntos e outros motivos, mas relevantes no mesmo sentido. — (c.d.m.), ou para mais,
muito mais e melhor, como poderiamos.

No texto, Lucio continua:

2 SALLUM JR., B. Sérgio Buarque de Holanda: Raizes do Brasil. in: MOTA, L. D. org. Introdugéo ao
Brasil: Um banquete no trépico. S&o Paulo: Editora SENAC, p. 251, 2004.

% FERRAZ, I. G. e MICHILES, A. — LINA BO BARDI — documentéario em VVHS — Instituto Lina Bo e P. M.
Bardi — S8o Paulo — 1993

* COSTA, L. Opcao, recomendacdes e recado. In: Registro de uma vivéncia. Sdo Paulo: Empresa das
Artes, p. 382, 1995.
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Geogréfica, historica e socialmente o Brasil — inclusive por suas
dimensdes e por esse problema da escravidao da raca negra — corresponde,
simetricamente no sul, aos Estados Unidos no norte, enquanto a Argentina, o Chile e o
Uruguai corresponderiam ao Canada, e os demais paises de tradi¢ao pré-colombiana, ao
México. °

E, segue, em outro texto:

O Novo Mundo ja néo é este lado do Atlantico, nem tampouco o
outro lado do Pacifico.

O Novo Mundo ja ndo esta a esquerda nem a direita, mas acima de
nos — precisamos elevar o espirito para alcanca-lo, pois ja ndo é uma questao de espaco,
porém de tempo, de evolucéo e de maturidade.

O Novo Mundo agora é a Nova Era, e cabe & inteligéncia retomar
o comando.® (o negrito é uma correcéo feita & mao pelo préprio Lucio, onde antes
constava: em cima — obs nossa)

E faz as seguintes recomendagoes:
Assumir e respeitar o nosso lastro original — luso, afro, nativo.

Reconhecer a grande importancia para o Brasil de hoje do aporte
da imigracao européia — mediterranea e nordica —, bem como a do oriente — proximo e
distante.

Aceitar como legitima e fecunda a resultante desse entrosamento,
mas reputar fundamental a absorcdo, nesse aporte, da nossa maneira peculiar,
inconfundivel — brasileira — de ser.

Preservar e cultivar tais caracteristicas diferenciadoras, originais.

Recusar subserviéncia, inclusive cultural, mas absorver e assimilar
a inovacao alheia.” (primeiro e terceiro grifos nossos, segundo grifo de Lucio)

Absorver e assimilar a inovacdo alheia tem o grande antecedente
de Oswald de Andrade e 0 movimento antropofagico. Ndo escapou nem a Le Corbusier,
por mais rapida que tenham sido suas estadas no Brasil — ou em qualquer lugar para onde
ia, nas suas buscas -, mas o fato surpreendente é que ele anotou:

(...) Os jovens de S&o Paulo expuseram-me sua tese: “Somos
antropofagos”. A antropofagia ndao era um costume glutdo. Tratava-se do rito esotérico,
de uma comunhdo com as melhores forgas. O repasto era parcimonioso, dele
participavam cem ou quinhentas pessoas que iriam comer a carne do inimigo capturado.
Esse guerreiro era valoroso; assimilavam-se suas virtudes, porém ele, por sua vez, havia

> COSTA, L. Registro de uma vivéncia. S&o Paulo: Empresa das Artes, p. 382, 1995.

® COSTA, L. Registro de uma vivéncia. S&0 Paulo: Empresa das Artes, p. 379, 1995. Publicado
originalmente na revista MODULO N. 93, artigo de Arnaldo Carrilho.

" COSTA, L. Com a palavra, Lucio Costa. COSTA, Maria Elisa, org. Rio de Janeiro: Aeroplano, p 158,
2000.
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comido a carne dos préprios guerreiros da tribo. Assim ao comer sua carne, assimilava-
se a propria carne de seus ancestrais. ®

O Movimento Antropofagico reinterpretava esse fato transportando-
0 para a questdo cultural, onde entdo deveria ocorrer algo similar ao que faziam o0s
antropofagos: tratava-se de mastigar e digerir a informacdo, e resultar plenamente
alimentado da sua forca. Por isso mesmo, certa vez, relacionamos isso com um chorinho:

Mistura e manda®, é uma musica, chorinho. O “choro” tem por
peculiaridade ser interpretada por musicos que, em conjunto recebem o estranho nome
de “Regional” apesar de ter nascido no Rio de Janeiro, capital do Pais de entdo. E,
melhor, ndo chora nada. E um ritmo quase sempre acelerado (tanto que as letras,
quando as tém, sdo dificeis de acompanhar ou apanhar), alegre (dito em portugués
coloquial, ndo andamento, da linguagem musical), divertido e jocoso, cheio de breques e
trejeitos. (..) Pixinguinha trocava partituras via correio com Duke Ellington.™
Pixinguinha ndo falava inglés, Sir Duke idem, ndo sabia nada de portugués: e se
entenderam pelas pautas e nota¢fes musicais.

Mistura e manda, também é expressdo popular corrente para
designar o jeito brasileiro de comer, arroz com feijao e farinha, carne seca: mistura tudo
e manda, e, quando dito, é sempre acompanhado do gesto de se levar um garfo a boca,
mas um gesto feito brusco, desaforado. Mistura também é o que € mais caro — de preco e
de sabor — durante a refeicdo: arroz, feijdo e farinha a base, carne — boi, galinha, cabrito -
é a mistura — mesmo quando carnes “de-segunda ”: bucho, fato, como se diz na Bahia. Na
musica brasileira, misturar e mandar pra-dentro, mastigar, comer e engolir, sempre foram
salutares: ha influéncias de todos os tipos e procedéncias. Na arquitetura moderna
brasileira isso também ocorreu, ou melhor, foi assim que foi nascendo, trazida ou colhida
na fonte, ndo importa, como ja observamos aqui.

H& uma sintese maravilhosa contida no nome de batismo, dado por
Nelson Alves nesse chorinho. Comas nomeia de Tempos de Mistura o conjunto de textos
gue comentam obras, a partir de Lina, mas na verdade é uma analise do que se passou
com a arquitetura nas duas décadas finais do século XX, em relacdo ao status-quo
brasileiro — também esse batismo entra em sincronia com o pensamento de que ndo ha
medo que valha perder o que é mais caro — de sabor, paladar: gosto! Com a necessaria
grossura mantida na ordem do dia: manda...

Nesse aspecto, Lina, é incisiva, em juntar grossura e desaforo com
liberdade e elegancia, tirando as possiveis antinomias, ressaltando uma
complementaridade:

® LE CORBUSIER. Precises: sobre um estado presente da arquitetura e do urbanismo. S&o Paulo: Cosac
& Naify, p. 29, 2004.

® NELSON ALVES: Mistura e manda. in PAULO MOURA: Mistura e manda. Rio de Janeiro: Kuarup
Discos, 1986

Y MONTEZUMA, R. (org.). Arquitetura Brasil 500 anos — vol. 2. Recife: Universidade Federal de
Pernambuco, 2008.
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O Ocidente esta a beira de uma revisao total. Eu acho que o Brasil
n&o faz parte do Ocidente. E Africal Gragas a Deus o Brasil esta fora do Ocidente que,
afinal, é pobre. O Ocidente depois da Il Guerra Mundial estd minguando. Tudo aquilo
que era elegancia, o refinamento, as coisas gostosas... sumiram. 1sso ndo pode nem deve
ser visto como uma grossura, mas sim como uma miséria moral. (grifo nosso - a
“civilizacao ocidental 7, devido as perdas gerais de comportamento que, segundo ela,
ocorreram na Europa, ndo lograram chegar a grossura, ndo atingiram necessaria
grossura, que no entanto ja era endémica no Brasil.)"

Lina sempre contava que nos primeiros navios que chegaram da
Italia com imigrantes estouraram rebeliGes, pois achavam que tinham sido trapaceados e
enganados pelos agentes que os despacharam, e tinham sido mandados para a Africa e
ndo para América: do navio, o que avistavam no porto de Santos, onde deveriam
desembarcar, eram so pretos, todos, os estivadores... (c.d.m.)

E em Progresso e Civilizago:

O que os homens conquistaram no decorrer dos tempos foi 0
progresso, a civilizacdo sobreviveu ameacada. (...) O que o Ocidente tem feito,
rigorosamente, até hoje é (...) separar o Progresso da Civilizacdo, o que ndo aconteceu
no Oriente. (...) Quem atravessa as Américas rumo ao Extremo Oriente sente nos grandes
horizontes, na calma da Natureza (aparente, € terra de terremotos), que a opcéo do
Progresso do Ocidente ndo é necessariamente a Unica, outras op¢des poderiam ter sido
feitas, com 0s mesmos resultados. A opgéo escolhida pelo Ocidente deu resultados
potentes, mas o custo é enorme. A América do Norte € América e, num certo sentido nao
é Ocidente, chegou tarde demais. Apesar dos esfor¢os que querem demonstrar o
contrario, um dia o povo da América do Norte envidara para seu verdadeiro caminho.

Eram estas idéias que nos guiaram em fins de 50 e nos anos 60.
Nesse sentido, foi nosso esforco, nosso caminho. *2

Mas, especificamente, sobre o Brasil, ou, mais ainda, a sua poética
“descoberta” do Brasil:

Como é o Brasil para o europeu que desembarca pela primeira vez
no Rio de Janeiro? Do avido, o contraste entre as favelas e as constru¢des modernas
induz mais ao caos social que ao ressentimento burgués pelo arranha-céu padronizado,
no lugar da casa de estilo. Do navio, a enseada de Copacabana e a baia com o
Ministério da Educacéo e os outros edificios que aparecem repentinamente, quase
colados na floresta, da qual emana o odor que chega a bordo, sugerem um esforco
humano que ndo deixa tempo para pensar se era melhor o arranha-céu ou a casinha
folclorica portuguesa. *

1 BARDI, L. B. Lina Bo Bardi. FERRAZ, M. C. org. Sao Paulo: Instituto Lina Bo e P M Bardi, p. 203,
1993.

12 BARDI, L. B. Lina Bo Bardi. FERRAZ, M. C. org. Sao Paulo: Instituto Lina Bo e P M Bardi, p. 209,
1993.

¥ BARDI, L. B. Lina Bo Bardi. FERRAZ, M. C. org. S&o Paulo: Instituto Lina Bo e P M Bardi, p. 12,
1993.
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Enquanto Lucio, por sua vez, descreve a sua “descoberta” do Brasil
atraves de uma crianca, de maneira também poética, mas ndo de alguém que estava recém
saida de uma Guerra:

S6 tomei conhecimento do Rio de Janeiro aos 14 anos de idade. E
que nascido fora e trazido com poucos meses, meus pais retornaram em 1910 —
Inglaterra, Franca e Suica — e la ficamos até fins de 1916. Assim, a volta definitiva a
cidade foi para mim uma revelacdo: as montanhas diferentes, a mata, o casario, o céu
perto, o mar. Entdo vista de frente nas ressacas, antes do aterro, a “arrebenta¢do”, -
esse imemorial encontro da onda com a praia — era o espetaculo de prender em suspenso
a respiracdo. A onda comecava longe, sozinha, apenas insinuada, indecisa; aos poucos
se definia, ia crescendo e sempre maior vinha vindo, como que tomando félego, até que,
reluzente e coroada por uma crina de espuma, se dobrava e rebentava com estrondo
numa exploséo de brancura. Ai, célere, a 4gua se derramava e espraiava lavando
docemente a areia até se extinguir. **

Entretanto, o destino, roda das fortunas, quis que Lina viesse para
Séo Paulo:

1947. Chateaubriand convida Pietro para fundar e dirigir um
Museu de Arte no Brasil: Rio ou Sdo Paulo. Torci pelo Rio, mas o dinheiro estava em
Sao Paulo. Disse a Pietro que queria ficar, que reencontrava aqui as esperancas das
noites de guerra. Assim ficamos no Brasil. *

Assim relata o Professor:

Mas o Promotor (Assis Chateaubriand, n.a.) continuava com uma
davida: onde sediar o Museu? As opc¢Bes eram duas: ou Rio de Janeiro ou S&o Paulo. A
indecisdo permaneceu até confessar sua preferéncia pela terra que produzia a riqueza de
entdo, o café. Acabamos paulistas. *® (grifo nosso)

O Professor relata o encontro com Chateaubriand da seguinte, e
aproximada, maneira:

Embarcamos em 46 no navio Almirante Jaceguay, trazendo (ele e
Lina), conosco as obras de arte.

Na Capital fomos recebidos por um velho amigo, Mario da Silva,
jornalista brasileiro (...). Tive a sorte de, com sua ajuda, obter o saldo nobre do edificio
do Ministério de Educacéo e Saude, onde pude apresentar as duas colecdes que
trouxera e cujos catalogos ele traduziu. (grifo nosso)

Foi ali que tive ocasido de encontrar Assis Chateaubriand, um dos
primeiros visitantes, muito interessado nos quadros antigos, tendo adquirido quatro
obras. Mario conhecia aquele visitante e me contou rapidamente sua vida (...)

1 COSTA, L. Registro de uma vivéncia. S30 Paulo: Empresa das Artes, p. 371, 1995

> BARDI, L..B. Lina Bo Bardi. FERRAZ, M. C. org. S&o Paulo: Instituto Lina Bo e P M Bardi, p. 12,
1993.

18 BARDI, P. M. Histéria do MASP. Sao Paulo: Instituto Quadrante, atual Instituto Lina Bo e P M Bardi, p.
11, 1992.
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recomendando ‘stare attento’.(...) Durante nossa conversa, Chateaubriand me falou
sobre sua inten¢do de criar um Museu no Brasil.

Durante as comemoragdes de seus noventa anos, o Professor contou
que logo no primeiro dia de encontro ocorreu o seguinte dialogo com Chateaubriand:
Bardi — Me informaram que o senhor é um aventureiro. Chateaubriand — Sou sim. Bardi
— Ah, bom! Porque eu também sou... (c.d.m.) Continuaram amigos, fazendo coisas do
arco-da-velha, por toda vida.

Mesmo que nosso relato seja impreciso, demonstra o fato dele ndo
ter o menor medo de polémicas, que as arranjou muitas por aqui, assim como
Chateaubriand. Também Lucio, e também Lina, como vimos, por motivos muito
diferentes, mas que tém resultantes convergentes™® em demonstrar, o tempo todo, a
importancia e a necessaria abrangéncia da Arquitetura, a atuacao publica e intelectual
pelas quais 0s arquitetos tém que perseverar e lutar, brigar, com carradas de razoes®,
quando for preciso.

De maneira idéntica, ou seja, por razdes muito diferentes, foram
impedidos de prosseguir a carreira de professores nas Universidades, mas continuaram,
seguiram sendo professores o tempo todo, pois 0s arquitetos escrevem: registram
memoriais para apresentar e elucidar a propria obra, manifestos para tomar posicao
ante outros arquitetos, para exaltar o depreciar arquiteturas de outros tempos.(...)
Aquele que é talvez o mais importante arquiteto do século XX, Le Corbusier, escreveu
cerca de cinquenta livros, argumentando que quando circunstancias o impediam de
projetar ele desenhava, escrevia, falava... de modo que suas proposi¢des arquiteténicas
ndo deixassem de ser veiculadas.?’

Lina e Lucio deram palestras, escreveram muito, deixaram textos
formadores — muito mais que informativos. Por muitas vezes tiveram que fazé-lo para
reagir contra acusacdes e criticas improcedentes, e faziam-no com firme veeméncia de
abalizadas autoridades nos assuntos de seu oficio: Arquitetura.

Se a critica internacional, no primeiro instante, foi amplamente
favorével a Brasilia, num segundo momento foi acidamente critica, em varios momentos
de declarado desprezo. Houve um intensivo boicote contra a arquitetura moderna
brasileira, e Lina afirmava isso a todo instante. Segundo Maria Elisa, a principio eles
acharam exotico - um passo para folklorizar, como dizia Lina — para depois criar as
reticéncias. Enquanto algo exdtico e distante, tudo ia bem, mas quando viram que era a
sério, passaram a criticar. (c.d.m.) Segundo Lina, os paises desenvolvidos tratavam o

7 BARDI, P. M. Historia do MASP. S&o Paulo: Instituto Quadrante, atual Instituto Lina Bo e P M Bardi, p.
10, 1992.

8 COSTA, L. Com a palavra, Lucio Costa. Maria Elisa Costa, org. . Rio de Janeiro: Aeroplano Editora, p.
23, 2001.

19 LEONIDIO, O. Carradas de razdes: Lucio Costa e a arquitetura moderna brasileira. Rio de Janeiro/S&o
Paulo: Ed. PUC-RIo, Loyola, 2007.

% RUBINO, S. A escrita de uma arquiteta. In GRINOVER, M., RUBINO, S. Lina por escrito — textos
escolhidos de Lina Bo Bardi. So Paulo: Cosak & Naify, p.20 e 21, 2009.
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Brasil como o cabritinho amarrado — e Sdo Paulo, da ditadura, fazia o mesmo com o
Nordeste.

Segundo sua teoria o cabritinho amarrado, muito jovem e
surpreendentemente vigoroso naquele semi-arido do Nordeste, por inexperiéncia, quando
via algo que atraisse, saia correndo. Como estava amarrado a um tronco, levava um
tranco no pescogo e caia de costas. Até que de tanto tentar, e adquirindo mais experiéncia
na vida parava de fazer isso. Além dessa teoria, havia a outra, a do caldo de feijao:
criancas no Brasil sdo alimentadas com caldo de feijdo, que contém ferro, importante na
absorcdo dos demais alimentos. Parecem vigosas e fortes, a fome vem logo em seguida.
Ela se referia a jovens musicos, poetas, artistas em geral, autores de uma brilhante obra,
na estréia, e que depois somem, ndo continuam a carreira inicialmente promissora. Bela
Crianca® é seu alerta exatamente para essa situacao.

O local da exposicdo, acima frisado, é importante, foi no saldo
nobre do Ministério! Teria sido assim o primeiro contato de Lina e Lucio? Porque Lina
relata:

Recepcao no IAB do Rio: Lucio Costa, Oscar Niemeyer, Rocha
Miranda, os Roberto, Athos Bulcéo, Burle-Marx e outros. No Cosme Velho, Portinari, o
escultor Landucci, o Marcos Jaimovitch, “velhos amigos” do Oscar. Era a primeira
vanguarda internacional do Brasil (a segunda seria Brasilia). Deslumbramento pela
simplicidade inteligente e capacidades pessoais. Deslumbramento por um pais
inimaginavel que ndo tinha classe média, mas somente duas grandes aristocracias: a das
Terras, do Café, da Cana, e ... 0 Povo. % (grifo nosso)

Chegada ao Rio de Janeiro de navio, em outubro (19477?).
Deslumbre. Para quem chegava pelo mar, o Ministério de Educacao e Salude avancava
como um grande navio branco e azul contra o céu. Primeira mensagem de paz apds o
diluvio da Segunda Guerra Mundial. Me senti num pais inimaginavel, onde tudo era
possivel. Me senti feliz, e no Rio ndo tinha ruinas. % (davida nossa)

Ainda era possivel ver o Ministério a partir da baia, de um navio.
Ainda se vé, mas s0 o0 topo, 0 atico com as torres azuis, hoje num tom um pouco mais
morti¢o do que foi no original. Construiram muito mais prédios na frente, depois.
Segundo contou Maria Elisa Costa, ndo encontraram mais as pastilhas com as cores
originais, e para uma manutencdo ou recuperacao integral da superficie, sem remendos,
adotou-se uma pastilha disponivel no mercado, com a cor e o tom atual. (c.d.m.)

O navio Ministério, branco e azul, visto a partir de um navio ndo é
uma metafora qualquer, € uma citacdo explicita de Le Corbusier, cuja obra Lina conhecia
bem, ele, que ja nos anos 20, conclamava a todos para observarem o0s navios, o projeto
dos navios:

2 BARDI, L. B. Bela Crianca. Texto publicado originalmente em S&o Paulo: Habitat, n. 2 p. 3, 1951.
2 BARDI, L. B. Lina Bo Bardi. FERRAZ, M. C. org. S&o Paulo: Instituto Lina Bo e P M Bardi, p. 12,
1993.

% BARDI, L. B. Lina Bo Bardi. FERRAZ, M. C. org. S&o Paulo: Instituto Lina Bo e P M Bardi, p. 12,
1993.
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Prossigo no encaminhamento de minha idéia. Ela me conduz a
realidades iminentes. Eis o corte de um navio intercalado entre os palacios da
Concordia, em Paris.

Desenho o navio ao contrario. Melhor ainda, gosto de visita-lo de
alto a baixo. Existem 2.000 a 2.500 pessoas nesse navio. E uma grande casa. %

A relagdo com navios segue na obra de ambos — varios outros
arquitetos modernos também —, com Vvérias re-aparicoes, explicitas ou ndo: “Brasilia
nasceu no mar - num navio. #

Lina dizia: o bom de cidade com porto é que a gente sempre sabe
que pode dar o fora. E o Brasil € isso, meio estrangeiro em si mesmo, como um eterno
“eu ndo sou daqui, marinheiro so...”, do tradicional samba-de- roda bahiano, que
Caetano Veloso recompds, e que na voz incomum de Clementina de Jesus tem forca
magnifica.

Quando da realizacdo do concurso para o Vale do Anhangabad,
Lina prop0s a estrutura da via elevada em tubos nauticos, que se abriam em cima e em
baixo como ocorre com a vegetacdo de mangue. Desde a inauguracdo do SESC Fabrica
da Pompéia até a permanéncia dela na direcdo cultural daguela unidade, durante aqueles
dois anos, funcionava, meio-dia em ponto, um apito de navio, aquele apito extremamente
grave, baixo, das naves. Lina mandou substituir a sirene da antiga fabrica, em vez da
sirene tradicional, um navio que parte soava na hora do almogo. Depois que ela saiu da
direcdo, a nova direcdo mandou desligar o apito, mas o equipamento esta 14 até hoje, no
teto do bloco esportivo.

Lina explica seu deslumbre com o Brasil por todos os lados e
vieses: a novidade — 0 vico, a cultura popular, o povo e sua grossura, a arquitetura
moderna executada, concluida, e, com destaque, a auséncia de ruinas. Vale dizer, com um
passado ndo tdo longinquo, ndo tdo carregado do peso de civilizacBes e culturas que, na
Europa, se acumularam ao longo de milhares de anos e que, diante de um quadro de
guerras e tristezas, na verdade, ndo se sabia mais o que fazer com aquilo tudo, como um
pesado lastro a ser descarregado. Com um pais que ndo tinha ruinas, pais onde tudo
estava ainda por fazer, e ndo refazer em razdo dos bombardeios, sob os quais ela mesma
ficou, no periodo em que permaneceu em Mildo, seu entusiasmo foi, como ela dizia,
instantaneo.

Lina citava Brazil Builds muitas e muitas vezes, em diversos textos
publicados ou ndo, em declaracdes reiteradas, como o0 anincio de uma coisa muito
diferente, sui generis em relacdo a um mundo “conhecido”, 0 ocidente culto, como a
publicacdo que mudou tudo. Ela sempre se referia a surpreendente descoberta desse pais,
e do seu deslumbre. Também néo da para encontrar o possivel original da publicacéo, o
exemplar desse primeiro original contato, dentro do material pesquisavel e disponivel,

?* LE CORBUSIER. Precises: sobre um estado presente da arquitetura e do urbanismo. S&o Paulo:
Cosac & Naify, p. 72, 2004.
** FOLHA DE SAO PAULO - Brasilia nasceu no mar. Matéria de Mario César Carvalho. S&o Paulo:
Caderno Mais, 11/02/ 2007.

289



seja no MASP, seja no Instituto. Nao vi esse exemplar em nenhum momento do nosso
convivio.

Documentacao de antecedéncia: o livro do Museum of Modern Art,
Brazil Builds, uma esperanca real quase cotidiana, ndo metafisica, na simplicidade das
solugdes arquitetonicas, nos “halloos” humanos, coisas desconhecidas para uma
geracao que chegava de muito longe. Naquele tempo, no imediato pos-guerra, foi como
um farol de luz a resplandecer num campo de morte... Era uma coisa maravilhosa. (...)*”

Lina quase nunca citava o livro de Mindlin como sendo uma
referéncia importante, 0 Modern Architecture in Brazil, curiosamente o livro que incluiu a
casa dela no rol do desenvolvimento da arquitetura brasileira apos o Brazil Builds, como
um dos artigos.? Esta certo que Lina ndo gostava de mostrar a ninguém livro nenhum, s6
muito raramente fazia isso. Mas as enormes pilhas de livros que se amontoavam ao lado
da cadeira na sua posicéo preferida na Casa de Vidro, variavam conforme os livros que
ela estava utilizando, e era usual que nds ou qualquer visitante que quisesse os folheasse,
enquanto ela ia fazendo interessantes e interessados comentarios sobre eles. As vezes se
referia a um ou outro, mas sem mostrar, sem por na mesa. Mas quando era muito
importante mandava que alguém buscasse na sua biblioteca, imediatamente.

Citava a Aula Magna da Universidade de Caracas, de 1952, como
impressionante, um siléncio (nunca usava a palavra bonita, mas ai o siléncio tem duplo
sentido: para a Aula Magna, o espaco indizivel, portanto faga-se siléncio, e para o bairro
El Silencio, para ela a melhor experiéncia de habitacdo popular na América Latina);
também citava Barragan como um poeta importante da arquitetura, mas ndo mostrava
nem contava como tinha conhecido: ao que se sabe, ndo foi nem no México nem na
Venezuela, nenhuma vez. Como ndo tinhamos livros, as publicaces muito escassas por
aqui, restava uma curiosidade imensa.

Uma pequena dica foi o livro, dos raros disponiveis entre nos,
Nuevos Caminos de la Arquitectura Latinoamericana, publicado em 1969, encontravel no
livreiro da FAU, um sujeito simpatico, de ascendéncia basca, de nome, Merino, muito
amistoso com os estudantes — 0 meu exemplar tem a assinatura e a data da compra: 1978,
ano em que Marcelo C. Ferraz passou a trabalhar com Lina, ano em que se formou minha
turma (eu atrasei dois anos e meio para formar). Nesse livro aprendemos pelo menos a
olhar para os lados, a ver os paises vizinhos! Do Brasil, o livro apresenta em destaque
Brasilia, a Pampulha, Pedregulho e como nova geracdo, o amigo de Lina, Joaquim
Guedes.”

Voltando ao livro inaugural:

% GOODWIN, Philip L. Brazil Builds Architecture New And Old 1652-1942. New York: The Museum of
Modern Art, 1943.

2 BARDI, L..B. Lina Bo Bardi. FERRAZ, M. C. org. S&o Paulo: Instituto Lina Bo e P M Bardi, p. 12,
1993.

 MINDLIN, Henrique E. Modern Architecture in Brazil. New York: Reinhold Publishing Corporatino, p.
42 e 43, 1956.

> BULLRICH, F. Nuevos caminos de la Arquitectura Latinoamericana. Barcelona: Editora Blume, 1969.
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Rio de Janeiro, capital of Brazil, led the way. In 1936, | was asked,
with Lucio Costa’s enthusiastic group, to study anew the plans for the Education and
Health Building and to make the first suggestions for the University City of Brazil. |
brought the “sun-breaker” to the tropics, the building supported on posts, the wall of
glass, the roof garden... War came!...Liberation of Paris, 1944, then I learned what they
had built in Rio, and in Recife, and in Pampulha. And that a skyscraper of the new type
existence, rational and smiling, fit to serve modern work.*

Notavel que as pessoas que estudam e se manifestam sobre 0s
textos de Lucio sobre o Ministério e, muito particularmente sobre o Depoimento de um
Arquiteto Carioca se surpreendam com o fato de que Lucio Costa, um intelectual com
admiravel capacidade de escrever bem e de ser preciso, mesmo que sempre colocando,
em seus textos, seus sentimentos, expondo-os, inclusive nos famosos redigidos a méo
com que se comunicava oficialmente, tenha usado a palavra milagre para se referir ao
fato de que o Ministério realmente foi construido e consolidado. E curioso
intelectualmente que eles atribuam tdo grande importancia ao termo. Por exemplo, em
Otilia Arantes:

Isso parece contrariar sua afirmacao a respeito da origem
“milagrosa” dessa arquitetura, e da série de acasos que a fizeram surgir — 0 que muitas
vezes é tomado ao pé da letra, como se ela tivesse brotado do ch&o nativo,
espontaneamente, e que n&o tivesse havido um trabalho prévio.*

Bem, uma coisa foi o milagre, com o sentido descrito
anteriormente, ndo-religioso, natural, dadas as circunstancias ja relatadas, as enormes
dificuldades, etc. e, com esse nome ou ndo. Mas houve, sim, o preparativo anterior, o que
incluiu a enorme duvida de Lucio sobre os destinos daquilo que se apresentava. Para ele,
moderno ainda podia ser mais uma mera aventura estilistica — ele ja percebera que estilo
ndo era mais a questdo - que ndo se poderia ser tdo efémero — leviano — quanto o recém
conhecido Art Nouveau tinha sido. Até com isso ele foi cuidadoso, manteve seus medos
em dia. Mas a frase citada mistura o tal milagre, com uma coisa surgida do chao nativo,
de outro trecho do discurso: o fato de ter surgido Oscar Soares, como ele gostava de usar,
Oscar Niemeyer.

Sdo coisas nitidamente separadas no texto de Lucio: sua singeleza a
respeito de seu préprio papel, fundador e fundamental, dito com muita, e elegante,
humildade: surge Oscar Soares que, nasceu, brotou, do chdo nativo, a partir de seu
convivio de pouco mais de um més com Le Corbusier, e a primordial importancia da
vinda dele. Ja esta dito ai o trabalho prévio, e o que veio antes, literalmente, foi tdo
batalhado por ele, Lucio, que incluiu, entre outras coisas, até ter que se explicar para
Getulio Vargas, para conseguir com Le Corbusier viesse — segundo consta Getulio, diante
de tanta e tdo obstinada insisténcia sorriu e disse — Pois entdo tragam o homem.

Entre outras batalhas estdo: a anulagdo de um concurso — inclusive
pagando os prémios -, montar a equipe, contando com ex-participantes do concurso

% |LE CORBUSIER. When the cathedrals were White: A journey to the country of timid people. New
York: Reynal & Hitchcock, p. 35, 1947.

3 ARANT