A afirmacgao de uma feigao nacional e outros caminhos

Maria Alice Junqueira Bastos
Doutor em Arquitetura e Urbanismo pela Universidade de Sao Paulo
malicebastos@uol.com.br

Resumo

Trata-se de uma reflexdo acerca de alguns aspectos da arquitetura brasileira que foi
produzida num recorte histérico de aproximadamente vinte anos: entre o final dos anos 50 e
final dos 70. O trabalho enfoca, por um lado, a orientacido critico teérica dominante no
periodo, responsavel pela afirmagdo de uma arquitetura moderna “oficial” brasileira, e seus
esforcos em defender uma identidade nacional baseada no uso do concreto armado dentro
da sua expressividade plastica e, por outro, um dos caminhos ao longo dos quais a pratica

mostrou uma renovacao no periodo e que nao foi devidamente avaliado na ocasiao.

Abstract

The aim of the study is a reflection about some aspects of the architecture produced in Brazil
from the mid- to late-fifties and the mid-seventies. The work focus, on the one hand, the main
critical and theoretical orientation, responsible for the affirmation of an official Brazilian
modern architecture, and its efforts to defend a national identity based upon the plastic
expressive use of the reinforced concrete and, on the other hand, one of the paths along with

the practice showed a renewal, which wasn’t corrected valued at the time.
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A visao oficial

“A famosa coluna do Palacio do Alvorada, tdo bem aceita e assimilada popularmente, e com
ingenuidade até, tem para mim, quem sabe se para nds, um jeito de boneca de indio goiano,
um trejeito de alpendre barroco, mas também s6 € possivel como expressao da mais
arrojada técnica. Elegante cariatide. Do indio ao brasileiro de hoje o0 que queremos é ser
modernos, enquanto moderno puder significar, como eu imagino, qualquer coisa diferente
de subdesenvolvido.” (Artigas, 1968)

Esta frase de Vilanova Artigas, publicada num periédico dos anos 60, faz uma interessante
associagao entre tecnologia e identidade nacional. O que salta aos olhos é o apelo
progressista tecnolégico, ou seja, uma confianga no caminho do desenvolvimento
tecnolégico nos moldes internacionais e, ao mesmo tempo, um reforgo, talvez retérico, da
idéia de identidade nacional, do indio ao barroco, por meio de uma alusdo abstrata da

forma. Ou até, de uma identidade que se exprime pelo avango tecnoldgico.

A historiografia nacional, por varios anos, emperrou em Brasilia. Yves Bruand, na sua tese,’
havia arriscado seguir um pouco além, apresentando o “brutalismo paulista® como um
movimento a parte na arquitetura contemporédnea brasileira, que teria rompido com
caracteristicas fundamentais do movimento racionalista brasileiro. Essa versao sugerida por
Bruand, em que as manifestagdes brutalistas em Sao Paulo, algo diversas entre si, foram
vistas como um movimento destacado na modernidade arquitetdénica brasileira, inclusive
com precedentes formais externos, foi uma visdo reiteradamente negada no ideario
arquitetdnico nacional, tendo sido retomada sé nos ultimos anos. Prevaleceu, ao menos até
os anos 80 a idéia de uma continuidade na arquitetura nacional, em que a arquitetura
paulista, especialmente em torno das formulagbées do arquiteto Vilanova Artigas, passou a

liderar a modernizagao arquitetbnica brasileira nos anos 60.

A visao da continuidade na arquitetura nacional foi fruto de uma montagem critico teérica,
que foi desenvolvida a partir de meados dos anos 50 e que estabeleceu uma visao oficial da
arquitetura moderna brasileira por meio da historiografia, da critica, dos textos tedricos, do
ensino de arquitetura. Esta “visdo oficial”’, ligada a valorizagdo da capacidade tecnoldgica

nacional e comprometida com a esquerda politica, estabeleceu uma analise politico-

' A tese de Bruand foi elaborada no final dos anos 60 e s6 veio a ser publicada no Brasil em 1981.



ideolégica da arquitetura nacional e foi manifesta por meio de muitas vozes: Vilanova
Artigas, Oscar Niemeyer, Eduardo Corona, Julio Katinsky, Carlos Lemos, Décio Tozzi, se

caracterizando, grosso modo, por:

- a defesa de uma continuidade no desenrolar histérico da arquitetura nacional, desde o
Ministério da Educagédo e Saude no Rio de Janeiro (Lucio Costa e equipe) até o principio
dos anos 80;

“A arquitetura moderna brasileira, desde a sua implantagao, tem mostrado uma unidade, em
seus postulados gerais, em todo o territério nacional [...] E até hoje, apesar das crescentes
dificuldades impostas a cultura nacional, a nova arquitetura que tanto emociona o mundo

todo, é expressa nas diversas regides do pais.” (Tozzi, 1980)

- a defesa de que a arquitetura moderna brasileira tem tragos proprios, originais e que se
devem a exploragao plastica das estruturas de concreto armado;

“Um dos tragos caracteristicos de nossa arquitetura € sem duvida a leveza, a elegancia das
solucdes estruturais, devida ao emprego sistematico do cimento armado. Toda a obra de
Niemeyer e de seus principais colegas deve sua proverbial leveza, sua beleza plastica as
propriedades intrinsecas de flexibilidade, maleabilidade desse material.” (Pedrosa, 1959)

“A peculiaridade do movimento moderno de arquitetura no Brasil se define na superacao do
funcionalismo pragmatico, de cunho tecnicista, como apoio da produgcdo estética
contrapondo uma proposta mais abrangente que propde o jogo livre das formas e dos
espacos, através do uso da tecnologia do concreto, em busca da beleza e da poesia.”
(Tozzi, 1980)

- a suposicao de que os canones da arquitetura moderna brasileira ja estavam definidos em

carater definitivo, dai a tendéncia a uma analise atemporal;

- a defesa de que a arquitetura moderna demanda novo tipo de desenho urbano, assumindo
o desenho urbano de Brasilia como paradigma;

Sobre os projetos apresentados ao concurso de Brasilia: “Em todos os projetos, os edificios
exploravam as tendéncias a verticalizagdo e eram, ao mesmo tempo, implantados numa
paisagem ordenada, com garantia de luz, ar e sol. Em cada um deles os sistemas viarios
eram racionalizados [...] O que certamente ndo seria possivel é a realizacdo de uma

arquitetura com tal padrdo, sem aquelas solugbes de implantacdo ou essas solugdes



urbanisticas sem tais esquemas de relagdo entre arquitetura e solo urbano.” (Reis Filho,
1976)

- a defesa de uma auto-suficiéncia da arquitetura nacional, como se a partir do
estabelecimento da escola carioca a arquitetura brasileira tivesse seguido um caminho
isolado, com um desenvolvimento autdctone, independente da cultura arquitetonica
internacional.

Sobre a obra de Vilanova Artigas: “Nao discuto influéncias. Ndo sei o que seja. ‘Influéncias’
ainda esta muito impregnada de opressao. O artista ndo é influenciado: convive [...] Na obra
de Artigas, ao longo do tempo, aprendemos essa elementar licao: Wright, Gropius, Breuer,
Le Corbusier, até 1948. Mas é a partir de 1957 que se firma: Le Corbusier, Lucio Costa,
Oscar Niemeyer, Reidy. Como me parece, reciprocamente, Oscar Niemeyer, em certas

obras, convive com Artigas. Ou Le Corbusier com Oscar Niemeyer.” (Katinsky, 1973)

- um pensamento que se recusa a indagar a pratica, que olha a produgdo contemporanea
sempre em busca das mesmas caracteristicas constantes, voltando-se reiteradamente para
0 sucesso dos aspectos plasticos das estruturas de concreto em termos de arrojo, leveza,
liberdade criativa etc. Em funcdo de buscar na pratica sempre as mesmas caracteristicas
constantes, tornou-se um pensamento um tanto vazio para a efetiva reflexdo sobre a praxis
arquitetdnica, tendo por resultado a percepcdo de um desenrolar histérico dentro de uma
continuidade, desde Brasilia e dos desenvolvimentos brutalistas paulistas, gerando a nogao
de uma aparente suspensao historica;

“[...] ha quase um consenso entre os estudiosos: os ultimos 20 anos ndo assistiram a
qualquer transformacao fundamental na linguagem da arquitetura brasileira moderna. Se o
espaco é o elemento linguistico fundamental dessa arquitetura, é certo que assistimos
nesse periodo a intervengdes mais ou menos brilhantes, mas nenhuma que ja ndo estivesse
em germe no periodo 1940-1960, quando a arquitetura brasileira ganhou prestigio mundial.”
(Daher, 1980).

Essa visao oficial ao caracterizar a modernidade arquitetdnica nacional pelo uso expressivo
da tecnologia do concreto armado exerceu uma latente orientacéo disciplinar no sentido de
entender a criagdo arquitetbnica como uma sintese entre arte e técnica. Num tempo ja
distante das vanguardas histdricas, a sintese entre arte e técnica que aparece nesses anos
sugere, de maneira um tanto literal:

- Expressao da obra dada pela prépria estrutura;



- Arquitetura como expressdo da cultura tecnoldgica do pais, numa nova interpretacao
cultural do Brasil “moderno”;

- Liberdade a originalidade do arquiteto: técnica e suas possibilidades podem dar ao
arquiteto condi¢des novas de invencéo.

Ao mesmo tempo, de maneira mais filoséfica, a unido arte e técnica pode ser entendida
como unido razao-emogao, ou seja, a integridade criativa do homem em diregdo a um
projeto de destino, nogcdo que pode ser percebida nos textos de Mario Pedrosa sobre
Brasilia (1957-59); no texto “Desenho” de Vilanova Artigas (1967) e no texto “Desenho e

emancipacao” de Flavio Motta (1967).

O que cabe destacar nesta orientacdo disciplinar € um desequilibrio na triade vitruviana,
com o alijamento da conveniéncia da obra para seus fins imediatos, substituida por uma
pseudo-conveniéncia a um futuro almejado, portanto constante. Assim, a propalada
liberdade formal dizia respeito a liberdade frente ao compromisso da forma com fatores
diversos e pontuais: programa funcional; clima; economia de meios; paisagem; pertinéncia
da opcgao tecnoldgica. Ao alijar os aspectos da arquitetura mais comprometidos com a
realidade, o pensamento torna-se um tanto “autista”. a forma enaltece a técnica, por outro
lado, a técnica se submete a forma num discurso fechado. Orientagdo que se associa a um
impasse da esquerda politica, qual seja, o entendimento de que a arquitetura ndo consegue
ser plenamente funcional sob regime capitalista, ou seja, garantir a todos as condigbes
adequadas de moradia e qualidade de vida, portanto, restaria aos arquitetos a especulacao
formal.

Sobre o edificio da FAU-USP (Vilanova Artigas, 1969): “Um produto do homem que é util a
atividade coletiva. Isto significa que Artigas criou para a FAU um objeto cuja mensagem,
simbolizando um novo fato cultural, pode prever ou proporcionar novo ambiente social, nova
maneira de formacdo do arquiteto. E ai que a técnica e suas possibilidades pode dar ao
arquiteto condicbes novas de invencdo. E o destino pratico do edificio fica subordinado a
uma dimensao semantica que, além de um sentido cultural, exerce uma presenca

modificadora influenciando o grupo, a coletividade.” (Corona, 1969)

A perseguicao da identidade

Nos anos 90, houve um concurso fechado entre arquitetos latino-americanos para
revitalizagcdo de parte de um bairro em Berlim, dentro da reconstrugdo que se iniciou com a
unificacdo da cidade. O concurso foi feito entre arquitetos latino-americanos porque o tema
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escolhido para revitalizagao era “América-Latina”. Os arquitetos brasileiros Marcelo Ferraz e
Francisco Fanucci venceram a contenda. O objetivo era tornar um enorme e inexpressivo
conjunto habitacional, que havia sido construido pelo regime comunista, mais atraente e
personalizado. O que é curioso é que os arquitetos procuraram langcar mado de uma
“arquitetura brasileira”, numa conceituagao baseada em quatro idéias:

- uso de cores da arquitetura popular brasileira: branco (cal), amarelo, azul ultramarino e
rosa;

- uso de muxarabis;

-emprego de azulejos na marcagao das caixas de escada e nos corredores que conduzem
ao interior dos patios. Azulejos desenhados por indias do Mato Grosso do Sul;

-por fim, tratamento dos patios internos bem diferenciados das areas externas, com
composicgao livre, formas sinuosas de caminhos e espelhos d’agua. Nas quatro entradas do

conjunto, esculturas de consagrados artistas brasileiros.

E curioso que nestas idéias que nortearam a intervencdo dos arquitetos brasileiros em
Berlim ha muito da Escola Carioca e nada da caracterizagdo da modernidade arquitetdnica
brasileira baseada na exploracao plastica do concreto armado. A integragdo das artes, o
colorido, o uso de azulejos e muxarabis se associam diretamente a escola carioca, a
sinuosidade do tragado dos jardins lembra o Burle Marx dos primeiros tempos. Ja o uso de
padrées formais nos azulejos criados por indias do MS se aproxima mais das preocupagoes

antropoldgicas de Lina Bo Bardi.

Na eventualidade de Marcelo Ferraz e Francisco Fanucci buscarem uma conceituagcado de
intervencdo baseada na expressividade do concreto armado: a intervencdo seria
reconhecida como “Brasileira®? Como manifestacao cultural especifica e propria do pais?
Possivelmente ndo. No entanto, é possivel dizer que houve um esforco critico-tedrico que
influiu na praxis em nome de uma identidade nacional por meio do desenho estrutural. Esse
esforco é claro na figura de Vilanova Artigas. Gradativamente, a partir da virada dos anos 60
para os 70, passou a ser visivel na arquitetura paulista a preocupagédo em estabelecer um
“carater brasileiro”, em afirmar uma feicdo prépria para a arquitetura moderna brasileira. A
linha curva, que até entdo vinha sendo usada pela vanguarda paulista na delimitacdo de
nucleos hidraulicos, apenas como vedagao, passou a modelar as estruturas de concreto.
Essa arquitetura preocupada com a afirmacao de uma identidade nacional contribuiu para a
idéia de uma continuidade na arquitetura moderna brasileira desde os anos 40. Ou seja, €
uma arquitetura que buscou uma visdo conciliatéria entre as experiéncias paulista e carioca.

Como a doutrina de Lucio Costa de uma nacionalizagdo da linguagem internacional pela
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referéncia a arquitetura tradicional brasileira, parte fundamental da conceituagao da Escola
Carioca, nado casava com a defesa de uma identidade nacional calcada na expressao
tecnoldgica, a idéia de Escola Carioca no periodo foi associada a liberdade das formas.
Com isso, nessa visao conciliatéria, o trago considerado proprio e original da modernidade
arquitetonica nacional foi o uso plastico e arrojado do concreto armado, ou seja, a liberdade
de criacdo formal ligada ao dominio da tecnologia do concreto armado. Esse caminho foi
valorizado pelo meio arquitetdnico local tanto por meio de premiagdées quanto por uma visédo

historiografica que legitimou a continuidade e unidade do movimento moderno brasileiro.

A tentativa de conciliar sob uma “identidade brasileira” uma idéia de escola carioca com uma
idéia de brutalismo paulista, como se ambos os movimentos respondessem a um mesmo
momento cultural continuamente valido, atitude que é intencional e clara na orientagao
tedrica do periodo, transparece também na obra desenvolvida nos anos 70 por arquitetos
importantes no cenario nacional como Décio Tozzi, Ruy Ohtake, Jodo Walter Toscano.
Décio Tozzi tem a particularidade de conciliar também no discurso todo o periodo, desde o
Ministério da Educacao:

“[...] o desenho como instrumento [...] de transformacéo [...]. A arquitetura brasileira, como a
pintura, o cinema, o teatro, a literatura e a musica popular, ja havia avancado através dos
pioneiros do movimento moderno como Lucio Costa, Oscar Niemeyer e Artigas das
primeiras propostas — desde o Ministério da Educagcdo e Pampulha até Brasilia (1936/1960)
— para esse projeto. Percebiamos claramente o seu método: uma visao critica precisa,
selecionadora e um nivel poético livre, inventivo, cheio de esperanca e generosidade. [...]
Percorremos os mais diversos temas sempre procurando compreender 0s processos que
determinam graus de irracionalidade em seus programas e, através de uma analise critica,
propor generosamente, usando a técnica como meio para conseguir os espagos de convivio
que procuram a beleza e o didlogo saudavel com a paisagem, certos de que essa postura
do arquiteto se insere no caminho para a imensa tarefa do desenvolvimento brasileiro em
busca de uma sociedade livre e justa.” (Tozzi, 1980)

Neste amalgama, entre o Ministério da Educacéo e o texto “O Desenho” de Artigas, entre a
critica aos programas € a procura da beleza, entre a tarefa do desenvolvimento e um nivel

poético livre e inventivo, se procurou forjar uma “tradicdo” da arquitetura moderna brasileira.

O arquiteto Ruy Ohtake, um dos expoentes da renovacao na arquitetura paulista nos anos
60, subitamente, em 1970, num edificio premiado no meio arquitetdnico nacional®, a

industria Aché Laboratérios Farmacéuticos (12 fase), uniu o paralelogramo elevado da

2 Obra premiada pelo IAB em 1971 e pela | Bienal Internacional de Arquitetura em Sao Paulo (1973).
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arquitetura paulista e a forma livre e amebdide criada por Oscar Niemeyer em Pampulha
(figuras 1 e 2). Ohtake propds um paralelogramo elevado, cortado por uma pérgula que
cobre um jardim central com pé-direito duplo. Este jardim separa a area reservada a
administracdo da area de producado. O arquiteto, portanto, langou mao do partido do “vazio
central”’, bastante difundido no meio arquiteténico paulista no periodo, espaco que estrutura
o uso do edificio ao mesmo tempo em que contribui para a sua continuidade visual. Porém,
justaposta a este paralelogramo, “salta” de sua lateral uma laje em forma livre, concebida
como cobertura do restaurante. Esta forma amebdide que hoje poderia ser observada como
“citacao” de Pampulha, aparentemente, foi recebida no meio arquiteténico nacional dentro
da propalada idéia de “continuidade” da arquitetura moderna brasileira, sem qualquer grau

de estranheza. Mais tarde, durante os anos 80, a obra de Ruy Ohtake foi prolifica em

exemplos utilizando o concreto aparente em formas livres sinuosas.

Figura 1 e Figura 2: Industria Aché, maquete (Projeto e Construgéo, n.24, p. 40, nov., 1972) e vista
externa (Arquiteto Ruy Ohtake: 15 anos de atividades, Cadernos Brasileiros de Arquitetura, p.2, v.2).

O arquiteto Jodo Walter Toscano seguiu de maneira mais branda as pesquisas da
vanguarda paulista nos anos 60, mantendo maior integragdo entre interior-exterior, entrada
mais direta da luz, maior sensibilidade ao meio. Diferentemente de Décio Tozzi, cuja obra
nos anos 70, passou a apresentar maior identidade com a obra de Oscar Niemeyer, ou Ruy
Ohtake, que passou a “citar” a forma livre, primeiro como anexo, depois (ja nos anos 80)
ondulando toda a fachada, a solugdo para o Balneario de Aguas da Prata (arquitetos Jodo
Walter Toscano, Odiléa Toscano e Massayoshi Kamimura, 1974), parece se inserir de
maneira mais integrada no desenvolvimento da obra do arquiteto (Figuras 3 a 5). Nessa

obra o uso de quebra-séis, a composicdo em mais de um volume respeitando uma divisao



programatica de usos, o emprego de pilotis menos pela proeza de suster em poucos pontos
o edificio elevado do solo e mais como uma questdo de composi¢cdao do conjunto, a
curvatura para adequada inserc¢ao do edificio na encosta, dentro da tradigdo do conjunto de
Pedregulho de A. Reidy, a diferenca formal entre as duas elevagbes principais, fazem
referéncia @ uma idéia corrente, eventualmente redutora, da arquitetura da escola carioca,®
despida porém do colorido, dos revestimentos, da mescla entre materiais tradicionais e
industriais, mediante uma austera solugdo em concreto aparente, com a concepg¢ao do
pavimento térreo como “rua” da cidade, local de atividades sociais e a parte de servigos no
pavimento inferior, semi-enterrado. Uma mescla, portanto, de uma concepgao corrente da
Escola Carioca e de sua suposta “simplificacdo” pela arquitetura paulista. Uma vez que o
Balneario é considerado parte constituinte do movimento paulista, reforca a tese de que a
arquitetura de Sao Paulo foi uma “simplificacdo” da arquitetura carioca, tese que pde de
lado, por exemplo, a introspeccdo dos partidos paulistas cerrados para o exterior e
iluminados zenitalmente, em grandes paralelepipedos em que as distintas fungbes eram

tratadas de maneira fluida e integrada.

Figura 3: Balneario de Aguas da Prata (Jodo Walter Toscano, 2002)

3 Sempre lembrando que a analise de Eduardo Comas da produgéo da Escola carioca tem revelado a
complexidade e erudi¢do daquela arquitetura, contribuindo para desmontar as visées mais
estereotipadas do movimento carioca.



Figuras 4 e 5: Balneario de Aguas da Prata: vista e implantacédo (Jodo Walter Toscano, 2002)

Nos anos 70, é possivel observar ainda experiéncias que conciliaram nao mais uma idéia de
Escola carioca, mas sim os desenvolvimentos de Niemeyer em Brasilia com alguns dos
elementos de composicdo da escola paulista dos anos 60. Joaquim Guedes, em um
depoimento no IAB do Rio de Janeiro, expbs esta “conciliacdo” na propria obra de Artigas:
“prefiro o Artigas mais jovem quando tinha menos preocupagao que hoje em fazer beleza
‘tipo nacional’, a partir de uma origem Niemeyer” (Guedes, 1978). Sempre polémico, Guedes
seguiu com uma critica a rodoviaria de Jau (1973-1976, Figura 6) do arquiteto Vilanova
Artigas: “Fiquei bastante interessado na analise daquele projeto dele que foi publicado na
Médulo. Eu me pergunto: mas o que ¢é isto? Por que este vao? E esta clarabdia, que fica ai
nesse buraco...de repente, entre bragos de concreto, que reduzem a claridade a duras
penas conseguida. Retdrico. Parece um pouco incoerente, um pouco pretensioso, ‘estético’

€ um pouco impositivo, como resultado” (Guedes, 1978).

O pilar da Rodoviaria de Jau, de fato, se distancia da obra de Artigas no inicio do periodo
“brutalista”, quando a expressividade da estrutura era buscada a partir de pilares angulosos,
que representavam as linhas de forga a que a estrutura estava submetida. Os pilares de Jau
vao contra alguns principios que se associaram ao desenvolvimento da linguagem brutalista
em Sao Paulo, especialmente se tomarmos as preocupagdes de Carlos Millan:
desenvolvimento de uma linguagem compativel com a industrializacdo da construgao, todo
um esforgco em pensar uma racionalidade construtiva. Como a marquise amebodide de Ruy
Ohtake, a mudanca de parametros denotada pela solugcdo da Rodoviaria de Jau também foi

absorvida na percepcao geral da continuidade. Também em Jau, Artigas desenvolveu um

10



Balneario Municipal (1975, Figura 7). Trata-se de uma piscina com vestiario. O vestiario é
uma pequena construgdo na forma de um anel sobre pilotis. O térreo ¢é livre, excegao a trés
espacos fechados (em formas arredondadas dentro do vocabulario paulista de delimitar
areas de apoio), destinados a maquinas e a consultério médico. Impossivel ndo estabelecer

associagdes com as variagdes em torno do cilindro levadas a cabo por Oscar Niemeyer em

muitas de suas obras posteriores a Brasilia.

Figura 6: Rodoviaria de Jau (Médulo, n. 42, mar., abr., mai., 1976) e Figura 7: Balneario Municipal de

Jau (Vilanova Artigas: arquitetos brasileiros, 1997)

A solugdo de uma grande laje de cobertura continua apoiada numa arcada periférica em
concreto aparente também nao deixa de ser outro partido “conciliatério”. Nas escolas de
Iltanhaém e Guarulhos, Artigas empregou o partido da grande laje de cobertura retangular,
sob a qual o programa se desenvolve. Nestas duas escolas, pilares angulosos ritmam as
duas elevagdes mais longas, posicionados perpendicularmente a elevacéo. Ja no projeto
para a Garagem de Barcos do Santa Paula late Clube, uma viga lateral de dimenséao
variavel se engrossa e abaixa formando pilares, o mesmo principio anima a cobertura do
Pavilhdo Oficial do Brasil na Expo’70 de Osaka (arquiteto Paulo Mendes da Rocha e outros),
porém, neste caso, a viga “abaixa” em suave curvatura. A unido formal, entre viga periférica
e pilar, por meio da curva gerou inumeras variagdes nos anos 70, como é o caso do edificio
para o Hospital Escola Santa Casa de Misericordia (hoje Férum Criminal de Sdo Paulo,
Figura 8), do arquiteto Fabio Penteado® (1967), da Central Telefénica de Campos do Jorddo
(1973) do arquiteto Ruy Ohtake (Figura 9), ou na escola de Administracdo Fazendaria, do

arquiteto Pedro Paulo de Melo Saraiva e equipe (1973, Figura 10).

* Co-autores: Teru Tamaki, Tito Livio Frascino, Eduardo de Almeida e Giselda Visconti.
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Figura 8: Hospital Escola Santa Casa de Misericordia, atual Férum criminal de Sao Paulo (Fabio

Penteado: Ensaios de Arquitetura, 1998)

pilEE
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Figura 9: Central Telefénica de Campos do Jordao (Arquiteto Ruy Ohtake: 15 anos de atividades.

Cadernos Brasileiros de Arquitetura, Ruy Ohtake, p.38, v.2)

Figura 10: Escola de Administragdo Fazendaria (C.J. Arquitetura n. 7, 1975)
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Um, entre outros caminhos

Os anos 60 e 70 foram anos em que conviveram na arquitetura brasileira um forte apelo
desenvolvimentista baseado no avanco tecnoldgico e as primeiras criticas a esse modelo de
desenvolvimento que apostava no progresso tecnolégico como fator de qualidade de vida.
Em geral, atitudes apartadas, quer pela escolha dos materiais, quer pelos procedimentos de
projeto: de um lado concreto e vidro, grandes vaos, tabula rasa do existente, de outro,
materiais tradicionais, as primeiras idéias de urbanizacdo de favelas, de um desenho em
busca do respeito a habitos de moradia, técnicas locais, etc. A revista paulista Acropole e a
carioca Arquitetura durante a década de 60 fornecem um interessante reflexo dessas duas
visbes quase opostas de modelos para o desenvolvimento nacional. Nesta polarizagcao
desigual, pois sem duvida o modelo apoiado no progresso tecnologico foi dominante, é
possivel perceber certos desenvolvimentos, a principio concebidos em consonancia com um
espirito de época calcado no progresso tecnolégico, mas que traziam em si uma atitude
respeitosa, preocupada com uma adequacao da proposta a diversos fatores: economia de
meios, facilidade construtiva, flexibilidade, adequacao climatica. A idéia de uma obra
concebida a partir da repeticio de uma unidade estrutural-espacial € um desses
desenvolvimentos que, entretanto, ndo suscitaram no meio da época uma reflexao acerca

de suas implicagdes dentro do movimento moderno brasileiro.

A possibilidade de uma obra arquitetbnica concebida de acordo com uma légica que
regesse sua expansao, sua adaptabilidade a situagdes futuras, buscando evitar uma rapida
obsolescéncia, motivou algumas experiéncias arquitetdnicas nos anos de 1960 e 1970. E
muito interessante acompanhar a apresentacdo do projeto da Universidade Catdlica do
Parana (arquitetos Sérgio Bernardes e Marcos de Vasconcellos), exatamente por descrever
a impossibilidade que se sentia no inicio dos anos 60, de conceber um programa
universitario que contemplasse o progresso da ciéncia e a velocidade das transformacoes
do Brasil: “[...] vivemos, hoje, um tempo de elucidagbes e de descobertas, de percepgao e
de invencdes, de mudancgas e reformas e revolugbes — sem barreiras, sem limites, em todas
as manifestagdes da vida, em todos os territérios do conhecimento...Vive o Brasil, a par do
processo de transformagdo global, o seu préprio processo de formacdo, de
desenvolvimento, de conquista de si mesmo. E este um processo feito de surpresas, de
solicitagbes subitas, de transicdes nunca antes antevistas. O Brasil que € hoje, ja ndo o sera
amanha” (Bernardes, 1962). A concepc¢ao arquitetdnica a partir da idéia de uma célula, de
uma unidade espacial estrutural cuja justaposicdo conforma a obra, procurou responder a

necessidade de flexibilizagdo do organismo arquitetdénico, de construcdo em etapas, de
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facilidade de ampliagdes futuras, de aproveitamento de formas, de liberdade de tragcado

mantendo a identidade formal.

O arquiteto Oswaldo Arthur Bratke, num projeto de estagdes ferroviarias para a Cia Mogiana
de Estradas de Ferro (1960), propds um sistema expansivel, baseado em unidades
paraboloides hiperbdlicas de 10,5 m x 10,5 m (Figuras 11 a 13). Essas unidades,
independentes tanto no sistema estrutural quanto no escoamento de aguas, permitiam a
construcao por etapas, sem prejuizo do funcionamento da parte ja instalada. As areas
destinadas as novas estagdes de Ribeirdo Preto e Uberlandia se localizavam em locais de
urbanizagao incipiente, em funcdo da conveniéncia de terrenos mais baratos para depdsitos,
patios de manobra, etc. Dado o carater indutor de desenvolvimento urbano representado
pelas Estacoes, foi prevista uma ampliacdo futura da estacdo para instalacdo de atividades
de comércio e servico que fossem se viabilizando em fungao do incremento da urbanizacao

da regidao, com isso a Cia Mogiana se beneficiaria do desenvolvimento urbano da regiéo.

Figura 11:

Figuras 12 e 13: Plantas da Estagdo de Uberlandia, fase 1 e 2 (Acrépole n. 330, p. 33, jul., 1966)

Quando concluida a Estacdo, o resultado seria uma area equivalente a uma quadra
convencional coberta pelos paraboldides e ocupada como um shopping aberto. O projeto

estabelecia um esquema de distribuicdo das areas fechadas, circulagdo e jardim, assim
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como a sugestao das etapas de construgdo. A engenhosidade e elegancia do médulo
estrutural, concebido de modo a permitir a funcionalidade da constru¢cdo em etapas, a
liberdade da ocupagéao interna dentro da malha regular de apoios, a possibilidade de uma
iluminacao zenital difusa obtida com a separagcao dos médulos, o pé-direito minimo de 6 m,
levou a geragdo de um espago com expressao formal definida, ainda que ampliado ou
reduzido. A propalada neutralidade e flexibilidade do projeto, na verdade, sao fortemente
determinantes do resultado final. Se a unidade estrutural é o cerne do projeto em questao,
sua definicdo é mais importante do que as sugestdes de agrupamento, sempre multiplos da
unidade, possibilidades de arranjo dentre as inumeras variagdes possiveis. Ao partir da
unidade modular para a geragcdao do espago, a concepcado se aproxima da idéia de
equipamento urbano, ou seja, € possivel conceber a proposta dos paraboléides hiperbdlicos,
eventualmente com alteragdes de pé-direito e envergadura, empregada em terminais de

onibus, quiosques de informacobes, bancas de flores, etc.

Esse projeto para as estagbes ferroviarias suscita inUmeras reflexdes. Tem afinidades
formais com experiéncias do periodo: uma grande cobertura abrigando areas abertas e
fechadas, de tragado independente; a continuidade espacial (a cobertura estd a 6 m do solo,
enquanto as areas fechadas tém 3 m de altura); a solugéo estrutural plastica e, gracas ao
desenho do mddulo estrutural, uma expressao formal marcante, unificadora, a despeito de
variagdes no tragado, por fim, o proprio conceito de “praga coberta”, que norteou o projeto,
no caso ligado a uma efetiva proposta urbana. No entanto, difere frontalmente da idéia de
solucao fechada de muitas dessas experiéncias, de uma concepg¢do de arquitetura que,
embora em tese reproduzivel, concebida como “modelo”, relativamente autbnoma em

relagdo ao entorno fisico, era exclusiva, conceitualmente e construtivamente.

Levando-se em conta a importancia do conceito de “expansdo ao longo do tempo” na
definicdo da proposta construtiva dessas estagbes ferroviarias, cabe especular até que
ponto o projeto seria diferente se ndo houvesse a exigéncia da construcéo ser em etapas °.
Porque se observa, dentro dos principios modernos seguidos pelo arquiteto, uma perfeita
adequacao na solucdo proposta para as estagdes, ainda que ndo houvesse a necessidade
de expansao: um mesmo principio construtivo para todas as estagdes; a total independéncia
entre a estrutura e os fechamentos, enquanto a estrutura garante a identidade da solugéo, a
mesma de cidade a cidade, a planta livre acomoda as diferentes especificidades do
programa; a ordem modular que rege o principio construtivo acomoda variagdes importantes

de escala entre as cidades em multiplos de médulo; a mesma solugédo estrutural permite

® Na verdade, em ambas as estacdes so foi construida a 12 fase.
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resolver tanto a estagdo quanto a cobertura das longas e estreitas plataformas de

embarque.

O Edificio para a Superintendéncia da Zona Franca de Manaus — Suframa, de Severiano
Mario Porto Arquitetos Associados (figuras 14 a 17), também foi concebido a partir de uma
unidade estrutural e espacial, cuja livre justaposicdo atendendo as especificidades do
programa conforma o edificio. A busca de uma solucdo que propiciasse adequada
ventilagdo natural levou a proposta de um médulo estrutural cuja cobertura, em concreto
armado, funciona como uma coifa, aspirando o ar quente. Como na proposta de Oswaldo
Bratke, os fechamentos sdo independentes da ordem estrutural e sua altura termina muito
abaixo da cobertura. Outro ponto em comum com a proposta de Bratke é que o médulo

estrutural € quem responde pela identidade formal do edificio.

A flexibilidade do arranjo foi reforcada com o emprego de divisorias leves — painéis
removiveis em laminado e montantes de aluminio — permitindo novos arranjos de planta
com relativa facilidade, caracteristica a qual se soma a possibilidade de expansdo do
conjunto, com o acréscimo de novos modulos. Tanto na proposta para os edificios das
estacdes ferroviarias como na da Suframa, a definicdo estrutural da unidade modular e o
conceito de independéncia entre ordem estrutural e fechamentos sdo mais determinantes
que as peculiaridades de arranjo formal do conjunto, no entanto, Bratke, com excec¢éo do
prolongamento ao longo das plataformas de embarque, buscou definir grandes coberturas
retangulares, onde a independéncia da unidade modular se justifica em termos construtivos,
mas nao em termos de tragado da area coberta. No edificio da Suframa, por outro lado, a

disposicdo dos médulos estruturais se organiza em alas, gerando uma forma recortada.
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Figuras 14 e 15: Suframa, vista externa (Projeto, n. 42, p. 133, artigo R.V. Zein, ago., 1982) e
implantagéo (C.J. Arquitetura, n. 8, p. 20, 1975).
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Figuras 16 e 17: Vista interna da cobertura do médulo (Projeto n. 83, p. 46, jun. 1986) e corte (C.J.
Arquitetura, n. 8, p. 23, 1975).

O edificio da Suframa recebeu, em 1974, o prémio para obra construida no IAB-RJ. O
parecer do juri ® destacou os seguintes pontos: expressdo da arquitetura condizente com
sua funcao, destacada no ambito local, mas, sem suntuosidade ou monumentalidade;
flexibilidade do arranjo; o sistema de ventilagdo, tema tradicional na arquitetura brasileira e

“curiosamente negligenciado em décadas recentes” (Ramos, 1975).

A mesma idéia de uma célula estrutural - espacial foi empregada no projeto da Central de
Abastecimento de Porto Alegre (arquitetos Claudio Araujo, Carlos Maximiliano Fayet, Carlos
Eduardo Comas e José Américo Gaudenzi 1970/74, figuras 18 e 19). No caso deste
complexo, a unidade estrutural — espacial proposta utilizou a tecnologia desenvolvida pelo
engenheiro uruguaio Eladio Dieste com abobadas de tijolos auto-portantes. Uma cobertura
em abdbada de canhdo e seus apoios constitui a célula estrutural-espacial cuja repeticao e
agrupamento conforma os pavilhdes dos comerciantes. A despeito das distintas
possibilidades de agrupamento, estas unidades na CEASA estdo unidas paralelamente
formando grandes pavilhdes retangulares de dimensdes constantes. Filas de abdbadas
paralelas formam os pavilhdes que, por sua vez, estdo distribuidos em filas paralelas,

mantendo espacamento regular.

No complexo da Ceasa de Porto Alegre, se destaca o grande pavilhao dos produtores, onde

o sistema construtivo em abdbada de dupla curvatura com tijolo armado rompe o sistema

6 Composigao do Juri: os arquitetos Milton Ramos (IAB-DF), Walmyr Lima Amaral (IAB-GB) e
Alexandre Nicolaeff (IAB-GB), o critico de cinema José Carlos Avellar, o jornalista Millér Fernandes e
o designer Karl Hans Bergmiller.

7 Concorréncia publica em 1969, desenvolvimento do projeto em 1970 e construgdo de 1971 a 1974.
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repetitivo das células estruturais — espaciais dos pavilhdes dos comerciantes. Esta abébada
permite uma cobertura com iluminagao por shed, conformada pela repeticdo de um maddulo
de dupla curvatura. Num meio arquitetbnico dominado pelas solugdes estruturais em
concreto armado, a solugdo da CEASA de Porto Alegre nao teve o impacto, na produgao
corrente, que poderia. Ha outras obras no Brasil que usaram o sistema de Dieste, como os
hangares do centro de manutengao do metrd do Rio de Janeiro (1979), as CEASAS de
Maceié e do Rio de Janeiro, o Clube do Trabalhador e Escola de Musica do SESI de
Fortaleza (1978-80), arquitetos Severiano Porto e Mario Emilio Ribeiro. Embora as
abodbadas de Dieste possam ser apreciadas superficialmente dentro da idéia de arrojo e
leveza estrutural, o uso do tijolo, material tradicional com inércia térmica superior a do
concreto armado, o uso de formas desmontaveis, a rapidez de cura do sistema e a
flexibilizagdo que a solugdo permite, ou seja, as preocupagdes “modernas” do sistema
tinham um componente algo subversivo no esquema de valorizagdes da visdo oficial da

modernidade nacional.

Figura 18:

Figura 19: CEASA de Porto Alegre (Projeto n. 171, p. 1.2, jan., fev., 1994)

Na composicao celular concebida por Oswaldo Bratke nos anos 60, a unidade espacial-
estrutural com seu unico apoio central se neutralizava na concepgao de um espaco fluido

moderno. Nas concepgdes dos anos 70, Ceasa e Suframa, a unidade espacial estrutural
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tornou-se mais marcante, individualizando por¢des do espaco, orientando as divisorias,
buscando a escala humana. Essa eventual revisao do espaco continuo moderno, talvez nao
perseguida, mas que foi decorrente das experiéncias com composi¢ao a partir de uma célula
espacial-estrutural, nas suas preocupacdes construtivas, na busca de flexibilidade ou em
fungdo de preocupagdes com conforto térmico, como no caso das coifas de ventilagdo na
Suframa, sdo desenvolvimentos que nao foram adequadamente apreciados na arquitetura
nacional. Curiosamente, a subversao dessas propostas frente a arquitetura moderna
brasileira “oficial” destes anos é dupla: tanto pelas preocupacdes intrinsecamente modernas
da composigao celular (flexibilidade, economia de formas) como na subliminar reversao de
alguns dos valores plasticos modernos. Propostas que seguiram sem maior repercussao,
enquanto o pensamento hegeménico na arquitetura nacional se fechava na especulagao
formal, respaldada pela idéia de afirmacao artistico-cultural da nagdo, por meio do
compromisso com o estabelecimento de uma feicdo prépria da modernidade nacional

baseada na exploracgao plastica do concreto armado.
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