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Resumo

Polizzo, Ana Paula; Kamita, Jodo Masao. Paisagem, Arquitetura, Cidade.
Uma discusséo acerca da producdo do espago moderno. Rio de Janeiro,
2016. 459p. Tese de Doutorado — Departamento de Historia, Pontificia
Universidade Catolicado Rio de Janeiro.

A relacdo que o homem estabelece com 0 espago natural a partir da
necessidade de ocupacdo e humanizacdo do territdrio no Brasil, ao longo do
processo histérico, sem duvida passa por percepgdes conflitantes ou até mesmo
antagbnicas. A partir de um mapeamento das intrincadas rel agdes entre natureza e
artificio na constituicdo das paisagens brasileiras, tomando como referéncia
principalmente o ambiente cultural da cidade do Rio de Janeiro desde as primeiras
ocupacOes até o seculo XX, este trabalho busca gerar uma reflexdo e uma
problematizacdo acerca da construcdo de uma espaciaidade moderna,
caracterizada por uma dependéncia complexa e organica entre arquitetura e meio,
capaz de esmaecer seus limites e fronteiras, desconstruindo a velha dicotomia
rigida entre campos, e propondo pensar natureza, arquitetura, paisagem, cidade,

como novos dominios disciplinares de carater hibrido.

Palavras-chave

Natureza; arquitetura moderna; paisagem; cidade; modernidade;

espacialidade moderna; Burle Marx.
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Abstract

Polizzo, Ana Paula; Kamita, Jodo Masao (Advisor). Landscape,
Architecture, City. A discussion about the production of modern space.
Rio de Janeiro, 2016. 459p. Thesis - Departamento de Historia, Pontificia
Universidade Catdlicado Rio de Janeiro.

The relation that man establishes with the natural space since the need to
occupy and humanize the territory in Brazil, during the historical process,
certainly involves conflicting or even opposed perceptions. From a mapping of the
intricate relation between nature and artifice in the constitution of Brazilian
landscapes, taking as mainly reference the cultural environment of Rio de Janeiro
city since the first occupations until the twentieth century, this work seeks to
generate a reflection and questioning about the construction of a modern
spatiality, characterized by a complex and organic dependency between
architecture and environment, capable of fade their limits and boundaries,
deconstructing the old rigid dichotomy between fields, and proposing to think

nature, architecture, landscape, city, as new disciplinary fields of hybrid character.

Keywords

Nature; modern architecture; landscape; city; modernity; modern spaciality;
Burle Marx.
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Figura 69 - Lucio Costa, casas a partir do século XIX, com varanda
alpendrada em ferro. Fonte: COSTA, 1938 In: COSTA, 1995.

Figura 70 - Casa de Rui Barbosa, meados século XIX, vista do
jardim. Foto de Marcel Gautherot, ¢.1974. Acervo Fundacao Casa
de Rui Barbosa FCRB/MG.

Figura 71 - Jean-Charles Adolphe Alphand, Parc de Buttes-
Chaumont (1860), Manuscrito cartografico, 93 x 64 cm, Bibliotheque
nationale de France, Département Cartes et plans.

Figura 72 - Jean-Charles Adolphe Alphand, Square des Batignoles
(1862), Paris. Vista aérea, desenho de Emile Hochereau para Les
promenades de Paris, 1868. Fonte: akg-images.fr

Figura 73 - Jean-Charles Adolphe Alphand, Allée de la Grotte,
Square des Batignolles, Paris, ¢.1900. Cartdo Postal.

Figura 74 - Jean-Charles Adolphe Alphand, Le Kiosque de la
Musique, Square des Batignolles, Paris, ¢.1900. Cartdo Postal.

Figura 75 - Frederick Law Olmsted e Clavert Vaux, Plano do Central
Park de Nova York, 1860. Litografia de George Hoyward, 1860.
Fonte: The New York Public Library Digital Collections.

Figura 76 - Pierre Martel, imagem do New York Central Park, 1860.
Litografia de J. C. Geissler, 1864, Central Park Publishg Co., 59.2
x 92.4 cm. Fonte: The New York Public Library Digital Collections.

Figura 77 - The Mall, Central Park, Nova York, 1908. Cartdo Postal.
Fonte: The New York Public Library Digital Collections.

Figura 78 - Promenade, Central Park, Nova York, 1906. Cartdo
Postal. Fonte: The New York Public Library Digital Collections.

Figura 79 - Auguste Francois Marie Glaziou, Plano para o Campo
de Santana, atual Praca da Republica, 1880, Fundacédo Parques e
Jardins, Prefeitura RJ. Fonte: “Glaziou, o paisagista do Império”,
Fundacao Casa de Rui Barbosa.

Figura 80 - Auguste Francois Marie Glaziou, Plano para os Jardins
do Palacio Imperial da Quinta da Boa Vista, 1869, Museu da
Cidade. Fonte: “Glaziou, o paisagista do Império”, Fundacdo Casa
de Rui Barbosa.

Figura 81 - Auguste Francois Marie Glaziou, Campo de Santana,
atual Praca da Republica, Foto de Marc Ferrez, 1880. Fonte:
Colecao Thereza Christina Maria, Biblioteca Nacional Digital.

Figura 82 - Auguste Francois Marie Glaziou, Quinta da Boa Vista,
Foto de Insley Pacheco ¢.1878-1889. Fonte: Colecdo Thereza
Christina Maria, Biblioteca Nacional Digital.
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Figura 83 - Lasar Segall, Menino com lagartixas, 1924, éleo sobre
tela, 98 x 61 cm, Museu Lasar Segall, Sdo Paulo.

Figura 84 - Tarsila do Amaral, Cartdo-postal, 1929, 6leo sobre tela,
127.5 x 142.5 cm, Colecéao particular, Rio de Janeiro.

Figura 85 - Anita Malfatti, Itanhaém, 1948-49, 6leo sobre tela, 72 x
92 cm, Colegéo Manuel Alceu Affonso Ferreira, Sdo Paulo.

Figura 86 - Le Corbusier, Croquis da paisagem do Rio de Janeiro
feitos a partir do avido, 1929. Fonte: Fondation Le Corbusier FLC-
ADAGP.

Figura 87 - Le Corbusier, Croquis para o edificio-viaduto para o Rio
de Janeiro, 1929. Fonte: Fondation Le Corbusier FLC-ADAGP.

Figura 88 - Louis Le Vau, Jules Hardouin-Mansard e André Le
Notre, Palacio e Jardins de Versailles. Gravura de Adam Perelle,
Vele generale du chateau de Versailles, c. 1680. Acervo The
Metropolitan Museum of Art, Nova York.

Figura 89 - John Palmer, Lansdown Crescent, Somerset Place and
Cavendish Crescent, Bath, Inglaterra, 1794. Vista aérea de c.1971.
Fonte: Bath Central Library Collection.

Figura 90 - Le Corbusier, Plan Obus, Argel, Argélia, 1930. Foto de
Lucien Hervé. Fonte: Fondation Le Corbusier FLC-ADAGP.

Figura 91 - Le Corbusier, Simulacdo do projeto para o Rio de
Janeiro, 1929. Vista aérea Praia de Ipanema e Lagoa Rodrigo de
Freitas. Fonte: TSIOMIS, 1998.

Figura 92 - William Turner, Waves Breaking on a Shore, ¢.1845.
Oleo sobre tela 46.4 x 60.6 cm, Acervo Tate Modern, Londres.

Figura 93 - William Turner, Seascape, ¢.1835-1840. Oleo sobre tela
90.2 x 121 cm, Acervo Tate Modern, Londres.

Figura 94 - Foto de Revert Henrique Klumb do Passeio Publico do
Rio de Janeiro, Jardin Public, ¢.1860. Fonte: Cole¢cdo Thereza
Christina Maria, Biblioteca Nacional Digital.

Figura 95 - Foto de Revert Henrique Klumb do Passeio Publico do
Rio de Janeiro, Jardin Public: Allée du coté de la ville, ¢.1860.
Fonte: Colecéo Thereza Christina Maria, Biblioteca Nacional Digital.

Figura 96 - Foto de Revert Henrique Klumb do Passeio Publico do
Rio de Janeiro, Jardin Public: la piece d'eau, ¢.1860. Fonte:
Colecao Thereza Christina Maria, Biblioteca Nacional Digital.

Figura 97 - Lancelot Capability Brown, Plano para Audley End para
Sir John Griffen Griffen, Saffron Walden, Essex, Inglaterra, 1763.
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Figura 98 - Lancelot Capability Brown, Vista de Audley End House e
Park, para Sir John Griffen Griffen, Saffron Walden, Essex,
Inglaterra publicado em Morris’s Country Seats, 1880.

Figura 99 - Plano dos jardins de Stourhead, em Wiltshire, Inglaterra,
por Frederik Magnus Piper de 1779. Marcacéo dos pontos de vista
e das linhas de viséo do observador. Fonte: Royal Academy of Fine
Arts, Stockholm.

Figura 100 - Stourhead, em Wiltshire, Inglaterra: Ponte e Pantheon.
Figura 101 - Stourhead, em Wiltshire, Inglaterra: Templo e ponte.
Figura 102 - Stourhead, em Wiltshire, Inglaterra: entrada da casa.

Figura 103 - Coplestone Warre Bampflyde, Vista do Jardim de
Stourhead com o templo de Apolo a esquerda, em Wiltshire,
Inglaterra, 1775. Aquarela sobre papel, 37.5 x 54.6 cm, National
Trust Collections. Fonte: nationaltrust.org.uk.

Figura 104 - Coplestone Warre Bampflyde, Vista da Gruta, do lago,
da fonte e do templo do Jardim de Stourhead em Wiltshire,
Inglaterra, 1753. Aquarela sobre papel, 28 x 47 cm. Acervo British
Museum, Londres, Prints & Drawings Department.

Figura 105 - Claude Lorrain, Landscape with Aeneas at Delos,
1672. Oleo sobre tela, 99.6 x 134.3 cm. Acervo The National
Gallery, Londres.

Figura 106 - Nicolas Poussin, Landscape with Saint John on
Patmos, 1640. Oleo sobre tela, 100.3 x 136.4 cm. Acervo The Art
Institute of Chicago.

Figura 107 - John Constable, Stour Valley and Dedham Church,
1815. Oleo sobre tela, 55.6 x 77.8 cm. Acervo Museum of Fine Arts
of Boston.

Figura 108 - Caspar David Friedrich, Two Men Contemplating the
Moon, ¢.1825-30. Oleo sobre tela, 34.9 x 43.8 cm. Acervo The
Metropolitan Museum of Art, Nova York.

Figura 109 - Humphry Repton, Water at Wentworth, Yorkshire,
publicado em Observations on the Theory and Practice of
Landscape Gardening, London, 1803. Levantamento e Proposta.
Acervo The Morgan Library and Museum, Nova York.

Figura 110 - Humphry Repton, Red Book para Ferney Hall, 1789.
Levantamento e Proposta. Acervo The Morgan Library and
Museum, Nova York.

Figura 111 - Humphry Repton, auto-retrato de Humphry Repton
realizando os levantamentos de Welbeck Abbey. Levantamento e
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Proposta. Publicado em Sketches and Hints on Landscape
Gardening, London, 1795. Colecdo J. P. Morgan, Jr., Acervo The
Morgan Library and Museum, Nova York.

Figura 112 - Frederick Law Olmsted e Clavert Vaux, Mapa do
Central Park e as vistas sequenciais das diversas areas do parque
nas laterais, 1863. Litografia de John Bachmann, 45 x 50 cm.
Fonte: The New York Public Library Digital Collections.

Figura 113 - Vista Aérea do Central Park de Nova York, ¢.1938.
Fonte: nycgovparks.org

Figura 114 - Frederick Law Olmsted, Planimetria do Prospect Park,
Brooklyn, Nova York

Figura 115 - Frederick Law Olmsted, Planimetria do Franklin Park,
Boston, 1885. Fonte: olmsted.org.

Figura 116 - Pablo Picasso, Still Life with a Bottle of Rum, 1911.
Oleo sobre tela, 61.3 x 50.5 cm, Acervo The Metropolitan Museum
of Art, Nova York.

Figura 117 - Le Corbusier, Villa Savoye: a relag&o interior exterior e
0 rompimento com a nocdo de espago estatico, 1928, Poissy.
Fonte: Fondation Le Corbusier FLC-ADAGP.

Figura 118 - Theo Van Doesburg e Cornelius van Eeesteren,
Maison Particuliere, 1922-1923. Acervo EFL Stichting, Amsterdam.

Figura 119 - Frederick Kiesler, Cit¢é dans I'Espace, Pavilhdo da
Austria na Exposition des Arts Décoratifs et Industriels Modernes,
Paris, 1925. Fonte: FORTY, 2000

Figura 120 - Frank Lloyd Wright, Projeto para American System
Built Houses for The Richards Company project, Milwaukee,
Wisconsin, 1915-17. Litografia, 27.9 x 21.6 cm. Museum of Modern
Art (MoMA), Nova York.

Figura 121 - Mies van der Rohe, Vista interna do Pavilhdo da
Alemanha, Exposicdo Internacional, Barcelona, 1929. Fonte: The
Museum of Modern Art, Nova York.

Figura 122 - Walter Gropius, Edificio da Bauhaus de Dessau, 1925-
1926. Aresta noroeste do pavilhdo de ateliés. Walter Gropius,
Edificio da Bauhaus de Dessau, 1925-1926. Foto de Lucia Schulz
Moholy da aresta noroeste do pavilhdo de ateliés. Harvard Art
Museums / Busch-Reisinger Museum.

Figura 123 - Georges Braque, Portuguese, 1911. Oleo sobre tela,
117 x 81.5 cm, Acervo do Kunstmuseum da Basiléia.

Figura 124 - Le Corbusier, Villa Stein de Monzie, Garches, 1927. LE
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CORBUSIER et al, OC1, 1956.

Figura 125 - Walter Gropius, Edificio da Bauhaus de Dessau, 1925-
1926. Vista aérea. Fonte: ARGAN, 2005.

Figura 126 - Walter Gropius, Edificio da Bauhaus de Dessau, 1925-
1926. Vista do Conjunto. Fonte: ARGAN, 2005.

Figura 127 - Walter Gropius, Edificio da Bauhaus de Dessau, 1925-
1926. Vista sul. Fonte: ARGAN, 2005.

Figura 128 - Walter Gropius, Edificio da Bauhaus de Dessau, 1925-
1926. Vista ateliés e refeitorio. Fonte: ARGAN, 2005.

Figura 129 - Le Corbusier, Maison “Citrohan”, Villa em série, 1922.
Fonte: LE CORBUSIER et al, OC1, 1956.

Figura 130 - Le Corbusier, Maison dartiste, 1922. Fonte: LE
CORBUSIER et al, OC1, 1956.

Figura 131 - Le Corbusier, Maisons Weissenhof-Siedlung, Stuttgart,
1927. Fonte: LE CORBUSIER et al, OC1, 1956.

Figura 132 - Le Corbusier, Villa Meyer, Neuilly-sur-Seine, 1925.
Fonte: LE CORBUSIER et al, OC1, 1956.

Figura 133 - Le Corbusier, Villa Baizeau, Tunisia, 1928. Fonte: LE
CORBUSIER et al, OC1, 1956.

Figura 134 - Le Corbusier, Maison Guiette, Anvers, 1926. Fonte: LE
CORBUSIER et al, OC1, 1956.

Figura 135 - Le Corbusier, Maison de M. X. em Bruxelas 1929.
Fonte: LE CORBUSIER et al, OC1, 1956.

Figura 136 - Le Corbusier, Villa Savoye, 1928, Poissy. Fonte: LE
CORBUSIER et al, OC1, 1956.

Figura 137 - Palladio, Villa Capra ou Rotonda, 1550, Vicenza.
Fonte: ACKERMAN, 1990.

Figura 138 - Le Corbusier, Villa Savoye, 1928, Poissy. Fonte: LE
CORBUSIER et al, OC2, 1957.

Figura 139 - Le Corbusier, Pavillon de I'Esprit Nouveau, 1925,
Exposition des Arts Décoratifs et Industriels Modernes, Paris. Fonte:
LE CORBUSIER et al, OC1, 1956.

Figura 140 - Le Corbusier, Pavillon de I'Esprit Nouveau, 1925,
Exposition des Arts Décoratifs et Industriels Modernes, Paris. Fonte:
LE CORBUSIER et al, OC1, 1956.
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Figura 141 - Le Corbusier, Ville Contemporaine pour trois Millions
d’'Habitants, 1922. Fonte: LE CORBUSIER et al, OC1, 1956.

Figura 142 - Le Corbusier, Plan Voisin, Paris, 1922. Fonte: LE
CORBUSIER et al, OC1, 1956.

Figura 143 - Le Corbusier, Desenho do Monte Palatino em Roma,
Voyage en Orient Carnet, 1911. Fonte: BENTON In: GARGIANI,
2012.

Figura 144 - Le Corbusier, Planta da Acropole reproduzida em Por
uma Arquitetura, 1923, a partir de Histoire de I'architecture (1899)
de Auguste Choisy.

Figura 145 - Le Corbusier, vista da Acropole, Atenas, Grécia.
Voyage en Orient Carnet, 1911.

Figura 146 - Le Corbusier, vista da Acropole, Atenas, Grécia.
Voyage en Orient Carnet, 1911.

Figura 147 - Le Corbusier, Villa Ocampo, Buenos Aires, 1928. Vista
interna. Fonte: Fondation Le Corbusier FLC-ADAGP.

Figura 148 - Le Corbusier, Villa Ocampo, Buenos Aires, 1928.
Planta baixa do térreo. Fonte: Fondation Le Corbusier FLC-ADAGP.

Figura 149 - Le Corbusier, Villa Ocampo, Buenos Aires, 1928.
Perspectiva. Fonte: Fondation Le Corbusier FLC-ADAGP.

Figura 150 - Le Corbusier, Maison La Roche-Jeanneret (Square du
Docteur Blanche), vistas internas do jardim, 1923. Fonte: LE
CORBUSIER et al, OC1, 1956.

Figura 151 - Le Corbusier, Maison La Roche-Jeanneret (Square du
Docteur Blanche), planta baixa do térreo do primeiro projeto, 1923.
Fonte: LE CORBUSIER et al, OC1, 1956.

Figura 152 - Le Corbusier, projeto para o Palacio para a Liga das
Nacbes em Genebra, 1927-28. Vista aérea. Fonte: LE
CORBUSIER et al, OC1, 1956.

Figura 153 - Le Corbusier, projeto para o Palacio para a Liga das
Nacdes em Genebra, 1927-28. Planta baixa. Fonte: LE
CORBUSIER et al, OC1, 1956.

Figura 154 - Le Corbusier, Palacio do Centrosoyus, Moscou, 1928.
Fonte: LE CORBUSIER et al, OC1, 1956.

Figura 155 - Le Corbusier, Plano de urbanizacdo do entorno do
Palacio do Centrosoyus, Moscou, 1928. Fonte: LE CORBUSIER et
al, OC1, 1956.
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Figura 156 - Le Corbusier, projeto para o Abrigo do Exército de
Salvagdo em Paris, 1929. Planta baixa. Fonte: LE CORBUSIER et
al, 0C2, 1957.

Figura 157 - Le Corbusier, projeto para a extensdo do Abrigo do
Exército de Salvacdo em Paris, 1929. Fonte: LE CORBUSIER et al,
0C2, 1957.

Figura 158 - Le Corbusier, Ville Contemporaine pour trois Millions
d’Habitants, 1922. Apartamentos voltados para os parques. Fonte:
LE CORBUSIER et al, OC1, 1956.

Figura 159 - Le Corbusier, Immeubles-villas, lotissements fermés a
alveoles, 1922. Fonte: LE CORBUSIER et al, OC1, 1956.

Figura 160 - Le Corbusier, Immeubles-villas, Jardin Suspendu,
1922. Fonte: LE CORBUSIER et al, OC1, 1956.

Figura 161 - Le Corbusier, Pavillon de I'Esprit Nouveau, Jardin
Suspendu, 1925, Exposition des Arts Décoratifs et Industriels
Modernes, Paris. Fonte: LE CORBUSIER et al, OC1, 1956.

Figura 162 - Le Corbusier, Pavillon de I'Esprit Nouveau, Jardin
Suspendu, 1925, Exposition des Arts Deécoratifs et Industriels
Modernes, Paris. Fonte: LE CORBUSIER et al, OC1, 1956.

Figura 163 - Le Corbusier, Jardin suspendu de um apartamento da
Cidade Universitaria para estudantes, 1925. Fonte: LE
CORBUSIER et al, OC1, 1956.

Figura 164 - Le Corbusier, Jardin suspendu de um apartamento do
Immeuble Clarté para Sr. Wanner em Genebra, 1928-29. Fonte: LE
CORBUSIER et al, OC1, 1956.

Figura 165 - Le Corbusier, O Deserto das cidades; o exilio e a
desilusédo das cidade-jardim. Fonte: LE CORBUSIER, 1945a In: LE
CORBUSIER, 1979.

Figura 166 - Le Corbusier, A Cidade verde. Fonte: LE CORBUSIER,
1945a In: LE CORBUSIER, 1979.

Figura 167 - Le Corbusier, Ville Contemporaine pour trois Millions
d’Habitants, 1922. O centro da cidade visto do terraco de um café.
Fonte: Fondation Le Corbusier FLC-ADAGP.

Figura 168 - Le Corbusier. A rua corredor e a cidade moderna:
estudos de urbanismo, conferéncias 1929. Fonte: Fondation Le
Corbusier FLC-ADAGP.

Figura 169 - Le Corbusier. Os arranha-ceus e o0 parque. Plan
Voisin, Paris, 1922. Fonte: LE CORBUSIER et al, OC1, 1956.
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Figura 170 - Tecido denso e continuo da cidade tradicional (Parma) 209
versus Tecido geométrico e rarefeito das cidades racionalmente
planejadas do século XX (Saint-Dié, projeto de Le Corbusier).
Fonte: ROWE & KOETTER, 1981.

Figura 171 - Le Corbusier, Pdo de Acucar (RJ), 1929. Fonte: Carnet 213
B4-279 Fondation Le Corbusier FLC-ADAGP.

Figura 172 - Le Corbusier, Morro da Favella (RJ), 1929. Fonte: 213
Carnet B4-287 Apud SANTOS, C. R. et al., 1987.

Figura 173 - Le Corbusier, Plano para a cidade do Rio de Janeiro 215
(vista da Baia da Guanabara), 1929. Fonte: Fondation Le Corbusier
FLC-ADAGP.

Figura 174 - Le Corbusier, Rio de Janeiro, leitura da topografia. 217
Fonte: LE CORBUSIER & BILL, OC3, 1947.

Figura 175 - Le Corbusier, Aspectos do terreno em Fort-'Emperour. 220
Urbanizacdo da cidade de Argel, 1930. Fonte: LE CORBUSIER et
al, 0C2, 1957.

Figura 176 - Le Corbusier, Plano urbanistico para a cidade do Rio 222
de Janeiro, 1929. Fonte: Fondation Le Corbusier FLC-ADAGP.

Figura 177 - Le Corbusier, Plano urbanistico para a cidade de Sdo 222
Paulo, 1929. Fonte: Fondation Le Corbusier FLC-ADAGP.

Figura 178 - Le Corbusier, Plano urbanistico para a cidade de 222
Montevidéu, 1929. Fonte: Fondation Le Corbusier FLC-ADAGP.

Figura 179 - Le Corbusier, Plano urbanistico para a cidade de 222
Buenos Aires, 1929. Fonte: Fondation Le Corbusier FLC-ADAGP.

Figura 180 - Le Corbusier, Plan Obus, Argel, 1930. Foto de Lucien 223
Hervé. Fonte: Fondation Le Corbusier FLC-ADAGP.

Figura 181 - Le Corbusier, Plan Obus, Argel, 1930. Fonte: 223
Fondation Le Corbusier FLC-ADAGP.

Figura 182 - Le Corbusier, Plan Obus, Argel, 1930. Fonte: 223
Fondation Le Corbusier FLC-ADAGP.

Figura 183 - Le Corbusier, Ville Radieuse, zoneamento, 1930. 226
Fonte: LE CORBUSIER, 1935.

Figura 184 - Le Corbusier, Ville Radieuse, 1930. Fonte: Fondation 227
Le Corbusier FLC-ADAGP.

Figura 185 - Le Corbusier, Ville Radieuse, 1930. Fonte: Fondation 227
Le Corbusier FLC-ADAGP.
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Figura 186 - Le Corbusier, Ville Radieuse, 1930. Fonte: LE
CORBUSIER, 1935.

Figura 187 - Le Corbusier, liberacdo dos pilotis em Ville Radieuse,
1930. Fonte: LE CORBUSIER, 1945a In: LE CORBUSIER, 1979.

Figura 188 - Le Corbusier, liberacdo dos pilotis em Ville Radieuse,
1930. Fonte: LE CORBUSIER, 1935.

Figura 189 - Le Corbusier, Ville Verte, 1929. Fonte: LE
CORBUSIER, 1929f In: LE CORBUSIER, 2004b.

Figura 190 - Le Corbusier, Ville Verte, 1929. Fonte: LE
CORBUSIER, 1929f In: LE CORBUSIER, 2004b.

Figura 191 - Le Corbusier, Jeu Ville Radieuse, 1938. Fonte:
Fondation Le Corbusier FLC-ADAGP.

Figura 192 - Picasso, Guitarra, 1912, colagem em papeléo, 77.5 x
35 cm. Museum of Modern Art (MoMA), Nova York.

Figura 193 - Le Corbusier, Plan Macia, Barcelona, 1933. Fonte:
Fondation Le Corbusier FLC-ADAGP.

Figura 194 - Le Corbusier, llot insalubre n°6, Paris, 1936. Fonte:
Fondation Le Corbusier FLC-ADAGP.

Figura 195 - Affonso Eduardo Reidy, projeto para a Esplanada de
Santo Antonio, Rio de Janeiro, 1948. Fonte: BONDUKI, 2000.

Figura 196 - Le Corbusier, Ville Radieuse e o restabelecimento da
relacdo natureza-homem. Fonte: PIERREFEU & LE CORBUSIER,
1942.

Figura 197 - Le Corbusier, Ville Radieuse, O sol, o espaco, e 0
verde. Fonte: PIERREFEU & LE CORBUSIER, 1942.

Figura 198 - Le Corbusier, Unité d’habitation, elevada sobre pilotis e
a paisagem envolvente. Fonte: LE CORBUSIER, 1945a In: LE
CORBUSIER, 1979.

Figura 199 - Affonso Eduardo Reidy, Conjunto Residencial Marqués
de S&o Vicente, Rio de Janeiro, 1952. Fonte: BONDUKI, 2000.

Figura 200 - Affonso Eduardo Reidy, primeiro projeto para o
Conjunto Residencial Prefeito Mendes de Moraes, Rio de Janeiro,
1947. Fonte: BONDUKI, 2000.

Figura 201 - Affonso Eduardo Reidy, projeto para o Conjunto
Residencial das Catacumbas, Lagoa Rodrigo de Freitas, Rio de
Janeiro, 1951. Fonte: BONDUKI, 2000.
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Figura 202 - Le Corbusier, a Lei do Meandro. Fonte: LE
CORBUSIER, 1929f In: LE CORBUSIER, 2004b.

Figura 203 - Le Corbusier, Plano urbanistico para o Rio de Janeiro,
1929. Fonte: BARDI, 1984.

Figura 204 - Le Corbusier, Plano urbanistico para o Rio de Janeiro,
1929. Fonte: Fondation Le Corbusier FLC-ADAGP.

Figura 205 - Le Corbusier, Plano urbanistico para o Rio de Janeiro,
1929. Fonte: Fondation Le Corbusier FLC-ADAGP.

Figura 206 - Le Corbusier, Plan Obus, viaduto habitado (detalhe),
Argel, 1930. Fonte: Fondation Le Corbusier FLC-ADAGP.

Figura 207 - Le Corbusier. O projeto para o Rio de Janeiro (1929)
possibilitaria aos habitantes do viaduto uma vista admiravel da
paisagem. Fonte: Fondation Le Corbusier FLC-ADAGP.

Figura 208 - Le Corbusier, aspectos da paisagem. Fonte: LE
CORBUSIER, 1946 In: LE CORBUSIER, 1965.

Figura 209 - Affonso Eduardo Reidy, projeto para o Conjunto
Residencial Prefeito Mendes de Moraes, Rio de Janeiro, 1947.
Fonte: BONDUKI, 2000.

Figura 210 - Affonso Eduardo Reidy, projeto para o Conjunto
Residencial Prefeito Mendes de Moraes (corte e vista pacial bloco
A), Rio de Janeiro, 1947. Fonte: BONDUKI, 2000.

Figura 211 - Affonso Eduardo Reidy, projeto para o Conjunto
Residencial Prefeito Mendes de Moraes, Rio de Janeiro, 1947.
Fonte: BONDUKI, 2000.

Figura 212 - Affonso Eduardo Reidy, Conjunto Residencial Prefeito
Mendes de Moraes, c¢. 1951. Fonte: Marcel Gautherot, Acervo
Instituto Moreira Salles, IMS.

Figura 213 - Affonso Eduardo Reidy, Conjunto Residencial Prefeito
Mendes de Moraes, c. 1951. Fonte: Marcel Gautherot, Acervo
Instituto Moreira Salles, IMS.

Figura 214 - Oscar Niemeyer, Casa de Baile na Pampulha, 1942.
Croquis do arquiteto. Acervo Fundacéao Oscar Niemeyer.

Figura 215 - Oscar Niemeyer, Casa de Baile na Pampulha, 1942.
Foto Marcel Gautherot, ¢.1950. Acervo Fundag&o Oscar Niemeyer.

Figura 216 - Oscar Niemeyer, Casa das Canoas, 1954. Croquis do
arquiteto. Acervo Fundacao Oscar Niemeyer.

Figura 217 - Oscar Niemeyer, Casa das Canoas, 1954. Fonte:
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Archdaily Classicos da Arquitetura, Casa das Canoas.

Figura 218 - Oscar Niemeyer, Casa das Canoas, 1954. Fonte:
Archdaily Classicos da Arquitetura, Casa das Canoas.

Figura 219 - Oscar Niemeyer, Croquis para o Conjunto do
Ibirapuera, feito em 1951 e apresentado na 22 Bienal de Arte de
Séo Paulo, em 1953. Fonte: parqueibirapuera.org.

Figura 220 - Oscar Niemeyer, Marquise do Parque do lbirapuera,
1951. Foto de Alice Brill, 1954. Acervo Fundag&o Oscar Niemeyer.

Figura 221 - Rino Levi, Marquise do Instituto Sedes Sapientiae, Sao
Paulo, 1941. Foto de Peter Scheier. Fonte: ANELLI & GUERRA,
2001.

Figura 222 - Rino Levi, Marquise do Instituto Sedes Sapientiae, Sao
Paulo, 1941. Foto de Peter Scheier. Fonte: ANELLI & GUERRA,
2001.

Figura 223 - Rino Levi, Jardim Sedes Sapientiae, Sao Paulo, 1941.
Foto de Peter Scheier. Fonte: ANELLI & GUERRA, 2001.

Figura 224 - Oswaldo Bratke, Jardim da Residéncia Oscar
Americano, Morumbi, Sado Paulo, 1953. Foto de Peter Scheier.
Fonte: SEGAWA & DOURADO, 1997.

Figura 225 - Oswaldo Bratke, Residéncia do arquiteto, Morumbi,
Séao Paulo, 1951. Foto de Chico Albuquerque. Fonte: SEGAWA &
DOURADO, 1997.

Figura 226 - Oswaldo Bratke, Residéncia do arquiteto, Morumbi,
Séo Paulo, 1951. Foto de Chico Albuquerque. Fonte: SEGAWA &
DOURADO, 1997.

Figura 227 - Affonso Eduardo Reidy, Residéncia Carmem Portinho,
vista a partir da entrada, Jacarepagua, Rio de Janeiro, 1950. Fonte:
BONDUKI, 2000.

Figura 228 - Affonso Eduardo Reidy, Residéncia Carmem Portinho,
interior, Jacarepagua, Rio de Janeiro, 1950. Fonte: BONDUKI,
2000.

Figura 229 - Lina Bo Bardi, Residéncia Lina Bo Bardi, 1951,
Morumbi, Sao Paulo. Foto de Peter Scheier, 1954. Fonte: VAINER
et al., 1996.

Figura 230 - Lina Bo Bardi, Residéncia Lina Bo Bardi, 1951,
Morumbi, Sado Paulo. Foto de Peter Scheier, 1954. Fonte: VAINER
et al., 1996.

Figura 231 - Lina Bo Bardi, Residéncia Lina Bo, 1951, Morumbi,
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Sao Paulo. Foto: Chico Albuquerque, 1952. Acervo Instituto Moreira
Salles, IMS.

Figura 232 - Oscar Niemeyer, late Clube da Pampulha, 1940,
Pampulha, Belo Horizonte, Minas Gerais. Acervo Fundacao Oscar
Niemeyer, Fundacao Oscar Niemeyer.

Figura 233 - Oscar Niemeyer, Residéncia Herbert Johnson, 1945,
Fortaleza, Cearda. Perspectiva do terraco. Fonte: GOODWIN, 1943.

Figura 234 - Sérgio Bernardes, Casa “1947”, 1947, sem lugar
definido. Fonte: L’Architecture d’Aujourd’Hui, vol. 19, 1948.

Figura 235 - Affonso Eduardo Reidy, Bar na Praga Affonso Viseu na
Tijuca, 1939, Rio de Janeiro. Fonte: BONDUKI, 2000.

Figura 236 - Affonso Eduardo Reidy, Residéncia na Tijuca, 1948,
Rio de Janeiro. Fonte: BONDUKI, 2000.

Figura 237 - Olavo Redig de Campos e Burle Marx, residéncia
Walter Moreira Salles, 1948, Gavea, Rio de Janeiro. Foto de
Leonardo Finotti. Fonte: leonardofinotti.blogspot.com.

Figura 238 - Oscar Niemeyer, Casa das Canoas, Rio de Janeiro,
1953. Foto de Nicolai Drei. Fonte: arquitecturaviva.com.

Figura 239 - Oscar Niemeyer, Casa do Arquiteto, Lagoa Rodrigo de
Freitas, Rio de Janeiro, 1942. Vista exterior com paisagem ao
fundo. Fonte: images.lib.ncsu.edu.

Figura 240 - Oscar Niemeyer, Casa do Arquiteto, Lagoa Rodrigo de
Freitas, Rio de Janeiro, 1942. Vista exterior com paisagem ao
fundo. Fonte: images.lib.ncsu.edu.

Figura 241 - Oscar Niemeyer, Casa do Arquiteto, Lagoa Rodrigo de
Freitas, Rio de Janeiro, 1942. Vista da paisagem a partir da
varanda. Fonte: images.lib.ncsu.edu.

Figura 242 - Jorge Machado Moreira, vista da varanda dos quartos
do Edificio Antonio Ceppas, Jardim Botanico, 1946. Fonte:
CZAJKOWSKI, 1999.

Figura 243 - Jorge Machado Moreira, vista da sala de estar da
residéncia Sérgio Correa Costa, Laranjeiras, 1951-57. Fonte:
CZAJKOWSKI, 1999.

Figura 244 - Jorge Machado Moreira, vista do terrago jardim da
Residéncia Antonio Ceppas, Leblon, 1951-1958. Fonte:
CZAJKOWSKI, 1999.

Figura 245 - Lacio Costa e equipe, Cidade Universitaria, Quinta da
Boa Vista, 1936-37. Ampliacdes realizadas por Oscar Niemeyer.
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Podrtico de entrada (“grandes proporcdes leve e vazado”). Fonte:
COSTA, 1937 In: COSTA, 1995.

Figura 246 - Lucio Costa e equipe, Cidade Universitaria, Quinta da
Boa Vista, 1936-37. Ampliacdes realizadas por Oscar Niemeyer.
Praca dos Edificios da Reitoria, Biblioteca e Auditério (Le
Corbusier). Fonte: COSTA, 1937 In: COSTA, 1995.

Figura 247 - Lucio Costa e equipe, Cidade Universitaria, Quinta da
Boa Vista, 1936-37. Ampliacdes realizadas por Oscar Niemeyer.
Alameda central com sequéncia de escolas e renque de palmeiras.
Fonte: COSTA, 1937 In: COSTA, 1995.

Figura 248 - Oscar Niemeyer e Lucio Costa, Pavilhdo Brasileiro da
Feira Mundial de Nova York de 1939. Perspectiva. Fonte:
PAPADAKI, 1950.

Figura 249 - Oscar Niemeyer e Lucio Costa, Pavilhdo Brasileiro da
Feira Mundial de Nova York de 1939. Acervo O Estado de S.Paulo,
07/05/1939.

Figura 250 - Oscar Niemeyer e Lucio Costa, Pavilhdo Brasileiro da
Feira Mundial de Nova York de 1939. Foto de F. S. Lincoln. Fonte:
COMAS, 2010b.

Figura 251 - Oscar Niemeyer e Lucio Costa, Pavilhdo Brasileiro da
Feira Mundial de Nova York de 1939. Foto de F. S. Lincoln. Fonte:
COMAS, 2010b.

Figura 252 - Oscar Niemeyer e Lucio Costa, Pavilhdo Brasileiro da
Feira Mundial de Nova York de 1939. Planta baixa do térreo. Fonte:
COMAS, 2010b.

Figura 253 - Oscar Niemeyer e Lucio Costa, Pavilhdo Brasileiro da
Feira Mundial de Nova York de 1939. Planta baixa do pavimento
superior. Fonte: COMAS, 2010b.

Figura 254 - Affonso Eduardo Reidy, Conjunto Residencial Prefeito
Mendes de Moraes, Rio de Janeiro, 1947. Fonte: BONDUKI, 2000.

Figura 255 - Oscar Niemeyer, Cassino da Pampulha, 1942. Foto de
Marcel Gautherot. Acervo Fundacgdo Oscar Niemeyer.

Figura 256 - Lucio Costa e Equipe, Ministério da Educacdo e
Saude, hoje palacio Capanema, 1936. Foto de Marcel Gautherot,
€.1940. Fonte: Instituto Antonio Carlos Jobim. Acervo Lucio Costa.

Figura 257 - Lucio Costa, Parque Guinle, 1948. Foto de Marcel
Gautherot, ¢.1950. Fonte: MINDLIN, 1956 In: MINDLIN, 1999.

Figura 258 - Roberto Burle Marx, Projeto paisagistico para a
residéncia de Francisco Inacio Peixoto, Cataguases, Minas Gerais,
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1941. Fonte: DOURADO, 2009.

Figura 259 - Oscar Niemeyer e Burle Marx, Residéncia de
Francisco Inacio Peixoto, Cataguases, MG, 1941. Acervo Fundacéao
Oscar Niemeyer.

Figura 260 - Oscar Niemeyer, Residéncia Herbert Johnson, 1945,
Fortaleza, Ceara. Varanda intermediaria entre o térreo e o corpo do
edificio. Acervo Fundacao Oscar Niemeyer.

Figura 261 - Oscar Niemeyer, Residéncia Herbert Johnson, 1945,
Fortaleza, Ceara. Varanda intermediaria entre o térreo e o corpo do
edificio. Acervo Fundacéo Oscar Niemeyer.

Figura 262 - Jorge Machado Moreira, vista externa com jardim,
escada e pérgola na residéncia Sérgio Correa Costa, Laranjeiras,
Rio de Janeiro, 1951-57. Foto de Juvéncio Souza. Fonte:
CZAJKOWSKI, 1999.

Figura 263 - Jorge Machado Moreira, anteprojeto e estudo da
escada com vista do jardim, residéncia Sérgio Correa Costa,
Laranjeiras, Rio de Janeiro, 1951-57. Foto de Juvéncio Souza.
Fonte: CZAJKOWSKI, 1999.

Figura 264 - Jorge Machado Moreira, marquise da entrada do
Edificio Anténio Ceppas, Jardim Botanico, Rio de Janeiro, 1946.
Fonte: CZAJKOWSKI, 1999.

Figura 265 - Jorge Machado Moreira, anteprojeto e vista da
marquise da residéncia Sérgio Correa Costa, Rio de Janeiro, 1951-
57. Foto de Juvéncio Souza. Fonte: CZAJKOWSKI, 1999.

Figura 266 - Jean-Baptiste Debret, Uma tarde de verdo, 1826,
aquarela sobre papel, 15 x 21.3 cm. Acervo dos Museus Castro
Maya, IPHAN/MIinC, RJ

Figura 267 - Varanda da Fazenda Colubandé, foto de Marcel
Gautherot (1956), acervo do Iphan. Fonte: COSTA, 1995.

Figura 268 - Lucio Costa, Park Hotel de Friburgo, 1944. Varanda.
Fonte: Instituto Antonio Carlos Jobim. Acervo Lucio Costa.

Figura 269 - Lucio Costa, Park Hotel de Friburgo, 1944. Arquivo
SPHAN. Fonte: WISNIK, 2001.

Figura 270 - Lucio Costa, Casa Bardo de Saavedra, varanda.
Fonte: WISNIK, 2001.

Figura 271 - Lucio Costa, Casa Bardo de Saavedra em Correias,
anos 1940. Varanda de acesso. Fonte: Instituto Antonio Carlos
Jobim. Acervo Lucio Costa.
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Figura 272 - Desenho de Lucio Costa. Evolucdo dos beirais e dos
métodos construtivos a partir do século XVII. Fonte: COSTA, 1938
In: COSTA, 1995.

Figura 273 - Lucio Costa, habitacdes operarias para Monlevade,
1934. Fonte: COSTA, 1934b In: COSTA, 1995.

Figura 274 - Lucio Costa, Casa Bardo de Saavedra, varanda.
Fonte: Instituto Antonio Carlos Jobim. Acervo Lucio Costa.

Figura 275 - Lucio Costa, Casa Bardo de Saavedra, detalhe da
trelica. Fonte: Instituto Antonio Carlos Jobim. Acervo Lucio Costa.

Figura 276 - Lucio Costa, primeira proposicdo de sentido
contemporaneo para a casa Ernesto G. Fontes, 1930. Fonte:
Instituto Antonio Carlos Jobim. Acervo Lucio Costa.

Figura 277 - Lucio Costa, perspectiva da Chacara Coelho Duarte,
Leblon, Rio de Janeiro, ¢.1930. Fonte: COSTA, 1995.

Figura 278 - Fazenda Colubandé, século XVII, planta baixa da Casa
Grande com pétio. Sdo Gongalo, RJ. Fonte: COSTA, 1995.

Figura 279 - Lucio Costa, planta baixa do térreo com patio central,
Casa Hungria Machado, Leblon, 1942. Fonte: COSTA, 1995.

Figura 280 - Lucio Costa, patio envidracado na Casa Alvaro Osorio
de Almeida, Ipanema, anos 1930. Fonte: COSTA, 1995.

Figura 281 - Lucio Costa, Casa sem dono 3, vista do patio, anos
1930. Fonte: COSTA, 1995.

Figura 282 - Lucio Costa, Casa sem dono 3 com patio central,
escada, passagem coberta e jardim coberto. Planta baixa do térreo,
anos 1930. Fonte: COSTA, 1995.

Figura 283 - Lucio Costa, Residéncia de Heloisa Marinho, Correias,
anos 1940. Planta baixa mostrando o caminho, gramado para
criangas, pétio, terraco e varanda. Fonte: COSTA, 1995.

Figura 284 - Lucio Costa, Casa Pedro Paes de Carvalho em
Araruama, planta baixa do térreo, 1944. Fonte: COSTA, 1995.

Figura 285 - Lucio Costa, Casa Pedro Paes de Carvalho em
Araruama, janela conversadeira. Fonte: WISNIK, 2001.

Figura 286 - Lucio Costa, Casa Pedro Paes de Carvalho em
Araruama, vista do patio. Fonte: WISNIK, 2001.

Figura 287 - Lucio Costa, Casa de veraneio projetada para o Bardo
de Saavedra e sua esposa, Carmem Proenca em Correias, anos
1940. Janelas voltadas para o jardim. Foto de Vosylius, c. 1940-
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1949. Fonte: Instituto Antonio Carlos Jobim. Acervo Lucio Costa.

Figura 288 - Lucio Costa, janela conversadeira voltada para o patio
de servico na casa Saavedra. Fonte: WISNIK, 2001.

Figura 289 - Rino Levi, Casa Milton Guper, planta baixa e cortes,
1951. Fonte: ANELLI & GUERRA, 2001.

Figura 290 - Rino Levi, Casa Milton Guper, vista da sala em direcéo
ao patio pergolado, 1951. Foto de Peter Scheier. Fonte: ANELLI &
GUERRA, 2001.

Figura 291 - Rino Levi, Casa Castor Delgado Perez, planta baixa e
corte, 1958. Fonte: Acervo Digital FAU PUC Campinas.

Figura 292 - Rino Levi, Casa Castor Delgado Perez, patio central
dividido em dois, 1958. Foto de Peter Scheier. Fonte: Acervo Digital
Rino Levi FAU PUC Campinas.

Figura 293 - Mies van der Rohe, grupo de casas-patio, planta baixa,
1938. Fonte: ABALOS, 2003.

Figura 294 - Mies van der Rohe, casa-patio, 1938. Fonte: ABALOS,
2003.

Figura 295 - Lacio Costa, Edificio Nova Cintra, Parque Guinle,
planta baixa com a varanda social a varanda caseira, 1948. Fonte:
COSTA, 1995.

Figura 296 - Lucio Costa, Edificio Nova Cintra, Parque Guinle,
1948. Fachada de brises e cobogds funcionam como elementos
moduladores. Foto de Nelson Kon. Fonte: nelsonkon.com.br.

Figura 297 - Lacio Costa, Edificio Nova Cintra, Parque Guinle,
1948. Varanda caseira. Foto de Nelson Kon. Fonte: Archdaily
Classicos da Arquitetura, Parque Eduardo Guinle.

Figura 298 - Lucio Costa, Edificio Nova Cintra, Parque Guinle,
1948. Vista externa brises e cobogoés. Foto de Nelson Kon. Fonte:
Archdaily Classicos da Arquitetura, Parque Eduardo Guinle.

Figura 299 - Lucio Costa, Casa sem dono 1, anos 1930.
Perspectiva. Fonte: COSTA, 1995.

Figura 300 - Lucio Costa, Casa sem dono 1, anos 1930. Planta
baixa do térreo (pilotis). Fonte: COSTA, 1995.

Figura 301 - Lucio Costa, Casas sem dono 2, anos 1930. O pilotis
recebe o carro, mas também serve de suporte para a rede. Fonte:
COSTA, 1995.

Figura 302 - Lucio Costa, Vila Operaria Monlevade, espaco do
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pilotis para as atividades caseiras, 1934. Fonte: COSTA, 1995.

Figura 303 - Lucio Costa, habitacdes operarias para Monlevade,
1934. Perspectiva externa. Fonte: COSTA, 1934b In: COSTA, 1995.

Figura 304 - Lucio Costa, habitacdes operarias para Monlevade,
1934. Planta baixa pilotis. Fonte: COSTA, 1995.

Figura 305 - Irmaos Roberto, brises da Associacdo Brasileira de
Imprensa, 1936. Foto de Kidder Smith. Fonte: GOODWIN, 1943.

Figura 306 - Lucio Costa e equipe, fachada com brises do Ministério
da Educacdo e Saude, 1936. Foto de Kidder Smith. Fonte:
GOODWIN, 1943.

Figura 307 - Luacio Costa e Oscar Niemeyer, brises do Pavilhdo
Brasileiro em Nova York, 1939. Foto de Kidder Smith. Fonte:
GOODWIN, 1943.

Figura 308 - Affonso Eduardo Reidy, cobogés no Conjunto
Residencial Prefeito Mendes de Moraes, Rio de Janeiro, 1947.
Acervo Instituto Moreira Salles, IMS.

Figura 309 - Olavo Redig de Campos, cobogdés na residéncia
Walter Moreira Salles, 1948. Acervo Instituto Moreira Salles, IMS.

Figura 310 - Oswaldo Bratke, cobogds na residéncia do Arquiteto,
Morumbi, 1951. Foto de Chico Albuquerque. Fonte: Acervo Bratke.

Figura 311 - Desenhos de Lucio Costa, venezianas e trelicas em
S&o Luis do Maranh&o. Fonte: COSTA, 1995.

Figura 312 - Desenhos de Lucio Costa, venezianas e trelicas em
S&o Luis do Maranh&o. Fonte: COSTA, 1995.

Figura 313 - Lucio Costa, brises e cobogo6s da fachada oeste do
Edificio Bristol, Parque Guinle, 1948. Foto de Cristiano Mascaro.
Fonte: CAVALCANTI, 2013.

Figura 314 - Lucio Costa, vista a partir da abertura no painel de
cobogd, Parque Guinle, 1948. Foto de Nelson Kon. Fonte:
nelsonkon.com.br.

Figura 315 - Lucio Costa, habitacbes operarias para Monlevade,
1934. Fonte: COSTA, 1934b In: COSTA, 1995.

Figura 316 - A paisagem de Brasilia. Fonte: Arquivo Publico do
Distrito Federal, In: KIM & WESELY, 2010.

Figura 317 - O Eixo Monumental. Fonte: Arquivo Gabriel Gondim,
In: KIM & WESELY, 2010.
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Figura 318 - Vista aérea da Praca dos Trés Poderes, Brasilia. Foto
de Marcel Gautherot, c. 1960. Acervo Instituto Moreira Salles, IMS.

Figura 319 - Lucio Costa, Praca dos Trés Poderes. Planta baixa.
Fonte: COSTA, 1957 In: COSTA, 1995.

Figura 320 - Lucio Costa, Praca dos Trés Poderes. Desenho, vista
superior. Fonte: COSTA, 1957 In: COSTA, 1995.

Figura 321 - Maquete de superquadra, foto de Humberto
Franceschi. Fonte: Revista Brasilia n°13, Jan./1958.

Figura 322 - Superquadras em implantacdo. Fonte: Arquivo Gabriel
Gondim, In: KIM & WESELY, 2010.

Figura 323 - Lucio Costa, Parque Guinle, anos 1940. Fonte:
COSTA, 1995.

Figura 324 - Lucio Costa, Parque Guinle, anos 1940. Fonte:
COSTA, 1995.

Figura 325 - Lucio Costa, Superquadras e unidades de vizinhanca.
Planta baixa. Fonte: COSTA, 1995.

Figura 326 - Lucio Costa, Superquadras e unidades de vizinhanca.
Perspectiva. Fonte: COSTA, 1995.

Figura 327 - Entre-quadras da Asa Sul. Foto de Joana Franca
Fotografia. Fonte: joanafranca.com.

Figura 328 - Criancas brincando na SQS 108, c.1960. Fonte:
Arquivo Publico do Distrito Federal, In: KIM & WESELY, 2010.

Figura 329 - Criancas correndo em uma superquadra no dia da
iInauguragao. Fonte: Instituto Antonio Carlos Jobim. Acervo Lucio
Costa.

Figura 330 - Le Corbusier, croquis explicativos dos Cinco Pontos da
Nova Arquitetura. Plan Paralisé x Plan libre. Fonte: LE
CORBUSIER, 1929b In: LE CORBUSIER, 2004b.

Figura 331 - Attilio Correia Lima, Estacdo de Hidroavibes (1937).
Foto de Kidder Smith. Fonte: GOODWIN, 1943.

Figura 332 - Oscar Niemeyer, Cassino da Pampulha (1942). Foto
de Kidder Smith. Fonte: GOODWIN, 1943.

Figura 333 - Oscar Niemeyer, Cassino da Pampulha (1942). Foto
de Kidder Smith. Fonte: GOODWIN, 1943.

Figura 334 - Frank Lloyd Wright, John C. Pew House, Wisconsin,
1940. Fonte: WRIGHT, 1959.
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Figura 335 - Sala de estar da Pew House (1940) com vista para o
lago Mandota, Wisconsin. Fonte: WRIGHT, 1959.

Figura 336 - Espacos fluem ininterruptamente sob a Pew House,
1940. Fonte: WRIGHT, 1959.

Figura 337 - Thomas Church, Aptos California, 1948. Arquiteto
Hervey Parke Clarke. Fonte: IMBERT, In: TREIB, 1992.

Figura 338 - Garrett Eckbo, ALCOA Forecast Garden, Laurel
Canyon, Los Angeles, 1959. Foto de Julius Shulman. Fonte: TREIB
& IMBERT, 1997.

Figura 339 - Garrett Eckbo, Case Study House #20 (Bass House),
Altadena, 1958. Arquitetos Buff, Straub and Hensman. Foto de
Julius Shulman. Fonte: TREIB & IMBERT, 1997.

Figura 340 - Oswaldo Bratke, Residéncia do arquiteto, Morumbi,
Séo Paulo, 1951. Planta baixa do pavimento principal. Fonte:
SEGAWA & DOURADO, 1997.

Figura 341 - Oswaldo Bratke, Residéncia do arquiteto, Morumbi,
Sao Paulo, 1951. Vista externa, foto de Chico Albuquerque. Fonte:
SEGAWA & DOURADO, 1997.

Figura 342 - Le Corbusier, croquis explicativos dos Cinco Pontos da
Nova Arquitetura. (Detalhe). Fonte: LE CORBUSIER, 1929b In: LE
CORBUSIER, 2004b.

Figura 343 - Le Corbusier, Estrutura Dom-ino, 1914. Fonte: LE
CORBUSIER et al, OC1, 1956.

Figura 344 - Frank Lloyd Wright, Casas Suntop, Ardmore,
Pensilvania, 1939. Conjunto para quarto familias. Planta baixa.
Fonte: ZEVI, 1995.

Figura 345 - Frank Lloyd Wright, Casas Suntop, Ardmore,
Pensilvania, 1939. Conjunto para quarto familias. Vista superior.
Fonte: ZEVI, 1995.

Figura 346 - Le Corbusier, Variacdes da sintaxe dos “Cinco Pontos
da Nova Arquitetura”. 1 - Maison La Roche; 2 - Maison em Garches,
3 - Maison em Stuttgart, 4 - Villa Savoye, 1929. Fonte: LE
CORBUSIER et al, OC1, 1956.

Figura 347 - Le Corbusier, Composicdo 1, Maison La Roche, 1923.
Fonte: LE CORBUSIER, 1929e, In: LE CORBUSIER, 2004b.

Figura 348 - Le Corbusier, Composicdo 3, Villa Baizeau em
Cartago, 1928. Fonte: LE CORBUSIER, 1929e, In: LE
CORBUSIER, 2004b.
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Figura 349 - Le Corbusier, Maison La Roche, 1923. Foto de Olivier
Martin-Gambier, 2004. Fonte: Fondation Le Corbusier FLC-ADAGP.

Figura 350 - Le Corbusier, Maison Jeanneret, 1923. Foto de Olivier
Martin-Gambier, 2004. Fonte: Fondation Le Corbusier FLC-ADAGP.

Figura 351 - Le Corbusier, Villa Baizeau, Cartago, Tunisia, 1928.
Fonte: Fondation Le Corbusier FLC-ADAGP.

Figura 352 - Le Corbusier, Villa Baizeau, Cartago, Tunisia, 1928.
Fonte: Fondation Le Corbusier FLC-ADAGP.

Figura 353 - Le Corbusier, Maison Weissenhof-Siedlung, Stuttgart,
1927. Fonte: LE CORBUSIER et al, OC1, 1956.

Figura 354 - Le Corbusier, Maison Weissenhof-Siedlung, Stuttgart,
1927. Planta baixa térreo. Fonte: LE CORBUSIER et al, OC1, 1956.

Figura 355 - Le Corbusier, Villa Shodhan, Ahmedabad, 1951. Foto
Arvind J. Talati, 1958. Fonte: Fondation Le Corbusier FLC-ADAGP.

Figura 356 - Le Corbusier, Villa Shodhan, Ahmedabad, 1951. Fonte:
LE CORBUSIER & BOESIGER, OC5, 1953.

Figura 357 - Mies van der Rohe, Planta baixa da Casa de campo
em tijolos, ndo construida, 1923.

Figura 358 - Mies van der Rohe, Planta baixa do Pavilhdo de
Barcelona, 1929.

Figura 359 - Oscar Niemeyer, Planta baixa da Casa de Campo de
Edmundo Cavanellas, Pedro do Rio, Petrépolis, 1954. Fonte:
Revista Modulo 3, 1955.

Figura 360 - Oscar Niemeyer, Isométrica da Casa de Campo de
Edmundo Cavanellas, Pedro do Rio, Petrépolis, 1954. Fonte:
Revista Modulo 3, 1955.

Figura 361 - Oscar Niemeyer, vista da sala em direcdo ao exterior,
Casa de Campo de Edmundo Cavanellas, Pedro do Rio, Petrépolis,
1954. Foto de Leonardo Finotti. Fonte: leonardofinotti.blogspot.com.

Figura 362 - Henriqgue Mindlin, Casa de Campo George Hime, Bom
Clima, Petropolis, Rio de Janeiro, 1949. Planta do pavimento
superior. Fonte: MINDLIN, 1956 In: MINDLIN, 1999.

Figura 363 - Henrique Mindlin, Casa de Campo George Hime, Bom
Clima, Petropolis, Rio de Janeiro, 1949. Vista externa parede
estrutural em pedra. Fonte: MINDLIN, 1956 In: MINDLIN, 1999.

Figura 364 - Affonso Eduardo Reidy, Elevacdo da Residéncia
Carmem Portinho, Jacarepagua, Rio de Janeiro, 1950. Fonte:
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BONDUKI, 2000.

Figura 365 - Affonso Eduardo Reidy, Corte da Residéncia Carmem
Portinho, Jacarepagua, Rio de Janeiro, 1950. Fonte: BONDUKI,
2000.

Figura 366 - Affonso Eduardo Reidy, Residéncia Carmem Portinho,
Jacarepagua, Rio de Janeiro, 1950. Vista a partir do solo. Fonte:
BONDUKI, 2000.

Figura 367 - Rino Levi, Casa Olivo Gomes e a relagdo com o
panorama (detalhe), S&do José dos Campos, Sao Paulo, 1954.
Fonte: ANELLI & GUERRA, 2001

Figura 368 - Rino Levi, Casa Olivo Gomes e a relagdo com o
panorama, Sao José dos Campos, Séo Paulo, 1954. Fonte: ANELLI
& GUERRA, 2001.

Figura 369 - Rino Levi, Casa Olivo Gomes, Sao José dos Campos,
Séao Paulo, 1954. Foto de Nelson Kon. Fonte: Archdaily Classicos
da Arquitetura, Residéncia Olivo Gomes.

Figura 370 - Sérgio Bernardes, Casa de campo Lota Macedo
Soares, Fazenda Samambaia, Petrépolis, Rio de Janeiro, 1953.
Foto de Leonardo Finotti. Fonte: leonardofinotti.blogspot.com.

Figura 371 - Sérgio Bernardes, Casa de campo Lota Macedo
Soares, Fazenda Samambaia, Petropolis, Rio de Janeiro, 1953.
Planta baixa. Fonte: MINDLIN, 1956 In: MINDLIN, 1999.

Figura 372 - Henrigue Mindlin, Casa de Campo Lauro de Souza
Carvalho, Samambaia, Petropolis, 1955. Planta baixa andar
principal. Fonte: MINDLIN, 1956 In: MINDLIN, 1999.

Figura 373 - M. M. M. Roberto, Edificio Residencial Julio Barreto,
Botafogo, Rio de Janeiro, 1947. Planta de situacdo. Fonte:
MINDLIN, 1956 In: MINDLIN, 1999.

Figura 374 - Lucio Costa. Eixos culturais: 1 — Eixo mesopotamo-
mediterraneo; 2 — Eixo Nérdico Oiental. Fonte: COSTA, 1945 In:
Costa, 2007.

Figura 375 - Lucio Costa. Formas em contensdo (modelo plastico-
ideal). Fonte: COSTA, 1945 In: Costa, 2007.

Figura 376 - Lucio Costa. Formas em expansao (modelo organico-
funcional). Fonte: COSTA, 1945 In: Costa, 2007.

Figura 377 - Le Corbusier, croquis realizados em 1929, durante a
sua visita ao Rio de Janeiro. O Pao de AcuUcar, a Enseada de
Botafogo, a poltrona na paisagem e a paisagem enquadrada pela
arquitetura moderna. Fonte: PIERREFEU & LE CORBUSIER, 1942.

321

321

321

321

321

322

322

322

322

325

325

325

325


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1111889/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1111889/CA

Figura 378 - Le Corbusier, Villa Meyer em Neuilly-sur-Seine, 1925.
Fonte: LE CORBUSIER et al, OC1, 1956.

Figura 379 - Le Corbusier, croquis explicativos dos Cinco Pontos da
Nova Arquitetura. Fonte: LE CORBUSIER et al, OC1, 1956.

Figura 380 - Le Corbusier, Villa Le Lac, Corseaux, Suica, 1925.
Fonte: LE CORBUSIER, Une petite maison, 1945.

Figura 381 - Le Corbusier, Villa Le Lac, Corseaux, Suica, 1925. A
implantacdo do projeto em funcdo da paisagem. Fonte: LE
CORBUSIER, Une petite maison, 1945.

Figura 382 - Le Corbusier, Villa Le Lac, Corseaux, Suica. Janela
com 11 metros de comprimento. Fonte: FLC/ADAGP.

Figura 383 - Le Corbusier, Villa Le Lac, Corseaux, Suica. Janela no
muro do jardim. Fonte: © Storp Weber Architecture, 2013.

Figura 384 - Le Corbusier, sequéncia de croquis mostrando a
mesma casa (prisma retangular simples) em paisagens diversas.
Fonte: LE CORBUSIER, 1929c, In: LE CORBUSIER, 2004b.

Figura 385 - Frank Lloyd Wright, Fallingwater House, Mill Run,
Pennsylvania, 1935. Desenho do arquiteto. Fonte: The Frank Lloyd
Wright Foundation.

Figura 386 - Frank Lloyd Wright, Fallingwater House, sala de estar.
Fonte: National Park Service.

Figura 387 - Frank Lloyd Wright, quarto da Fallingwater House.
Fonte: National Park Service.

Figura 388 - Mies van der Rohe, Farnsworth House, lllinois. Fonte:
archdaily.com.br © Greg Robbins.

Figura 389 - Mies van der Rohe, Farnsworth House, lllinois,
Fachada, 1945. Aquarela, 33 x 63.5 cm. Mies van der Rohe Archive
© 2013 Artists Rights Society (ARS), New York / VG Bild-Kunst,
Bonn. Acervo Museum of Modern Art (MoMA), Nova York.

Figura 390 - Lucio Costa, vista da janela na casa Genival Londres,
Rio de Janeiro, ¢.1930. Fonte: Instituto Antonio Carlos Jobim.
Acervo Lucio Costa.

Figura 391 - Lucio Costa, estudo de implantacdo Casa Hamann,
Copacabana, Rio de Janeiro, ¢.1930. Nota-se o Pao de Acucar a
direita. Fonte: Instituto Antonio Carlos Jobim. Acervo Lucio Costa.

Figura 392 - Lucio Costa, perspectiva do conjunto da Chacara
Coelho Duarte, Leblon, Rio de Janeiro, ¢.1930. Fonte: Instituto
Antonio Carlos Jobim. Acervo Lucio Costa.

329

329

330

330

330

330

331

332

332

332

333

333

334

334

334


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1111889/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1111889/CA

Figura 393 - Desenho de Lucio Costa. Evolucdo dos vaos, cheios e
vazios, na arquitetura a partir do século XVII. Fonte: COSTA, 1938
In: COSTA, 1995.

Figura 394 - Le Corbusier, croquis realizados em 1936, durante a
sua segunda visita ao Rio de Janeiro oferecido por Le Corbusier a
Leleta (Souvenir de Rio 936). Projeto para o Ministério de Educacao
e Saude para outro terreno. Fonte: Instituto Antonio Carlos Jobim.
Acervo Lucio Costa.

Figura 395 - Jorge Machado Moreira, paisagem a partir da janela do
atelié da Faculdade Nacional de Arquitetura, Rio de Janeiro, 1957.
Fonte: CZAJKOWSKI, 1999.

Figura 396 - Jorge Machado Moreira, vista da janela residéncia
Sérgio Correa da Costa, Laranjeiras, Rio de Janeiro, 1951-57.
Fonte: CZAJKOWSKI, 1999.

Figura 397 - Affonso Eduardo Reidy, Crosquis da lateral do Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro com teatro em primeiro plano.
Perfil da paisagem ao fundo. Aterro do Flamengo, Rio de Janeiro,
1953. Fonte: BONDUKI, 2000.

Figura 398 - M. M. Roberto e Burle Marx, Aeroporto Santos Dumont
e Praca Salgado Filho, Rio de Janeiro, 1937/1947. Vista década de
1950. Fonte: DOURADO, 2009.

Figura 399 - M. M. Roberto, perspectiva do hall do Aeroporto
Santos Dumont, aberta em direcdo a paisagem, Rio de Janeiro,
1937. Fonte: Arquitetura e Urbanismo, Rio de Janeiro, IAB-DF,
nov/dez de 1937.

Figura 400 - M. M. Roberto e Burle Marx, Aeroporto Santos Dumont
e Praca Salgado Filho, Rio de Janeiro, 1937/1947. Fonte: MINDLIN,
1956 In: MINDLIN, 1999.

Figura 401 - Attilio Correia Lima, Estacdo de Hidroavides, abertura
em direcdo a paisagem, Rio de Janeiro, 1938. Fonte: Archdaily
Classicos da Arquitetura, Estacédo de Hidroavides.

Figura 402 - Attilio Correia Lima, Estacdo de Hidroavibes, relacéo
com a paisagem, Rio de Janeiro, 1938. Empresa das Artes, 1996.
Fonte: Archdaily Classicos da Arquitetura, Estacdo de Hidroavibes.

Figura 403 - Rino Levi e Burle Marx, Edificio Prudéncia, planta
baixa pilotis, S&o Paulo, 1944/48. Fonte: ANELLI & GUERRA, 2001.

Figura 404 - Rino Levi e Burle Marx, rampa de acesso Edificio
Prudéncia, Sado Paulo, 1944/48. Foto de Peter Scheier. Fonte:
ANELLI & GUERRA, 2001.

Figura 405 - Jorge Machado Moreira e Burle Marx, Edificio Antonio
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Ceppas, planta baixa do pilotis, Rio de Janeiro, 1946. Fonte:
CZAJKOWSKI, 1999.

Figura 406 - Jorge Machado Moreira e Burle Marx, Edificio Anténio
Ceppas, vista do pilotis, Rio de Janeiro, 1946. Fonte: MINDLIN,
1956 In: MINDLIN, 1999.

Figura 407 - Le Corbusier, Pavilhdo Suico na Cidade Universitéria,
Paris, 1930. Desenho de Le Corbusier. Fonte: LE CORBUSIER et
al, 0C2, 1957.

Figura 408 - Le Corbusier, Pavilhdo Suico na Cidade Universitaria,
Paris, 1930. Fonte: LE CORBUSIER et al, OC2, 1957.

Figura 409 - Proposta de Le Corbusier para o edificio-sede do
Ministério da Educacdo e Saude Publica, Rio de Janeiro, 1936.
Fonte: SANTOS, C. R. et al., 1987.

Figura 410 - Lacio Costa e equipe, projeto para o edificio-sede do
Ministério da Educacdo e Saude Publica, Rio de Janeiro, 1936.
Desenho década de 1980. Fonte: Instituto Antonio Carlos Jobim.
Acervo Lucio Costa.

Figura 411 - Lucio Costa, Cidade Universitaria, Quinta da Boa Vista,
1936-37. Ampliacdo realizada por Oscar Niemeyer, vista do
Hospital. Edificios sobre pilotis. Fonte: COSTA, 1937 In: COSTA,
1995.

Figura 412 - Frank Lloyd Wright, Fallingwater House, Mill Run,
Pennsylvania, 1935. Planta baixa e corte. Fonte: The Frank Lloyd
Wright Foundation.

Figura 413 - Frank Lloyd Wright, Fallingwater House, Mill Run,
Pennsylvania, 1935. A casa vinculada ao terreno. Fonte: The Frank
Lloyd Wright Foundation.

Figura 414 - Le Corbusier, Planta baixa do térreo: circulacdo de
automoveis sob pilotis. Villa Savoye, 1928, Poissy. Fonte: LE
CORBUSIER et al, OC1, 1956.

Figura 415 - Le Corbusier, Vista aérea Villa Savoye: acesso de
carros 1928, Poissy. Fonte: LE CORBUSIER et al, OC1, 1956.

Figura 416 - Le Corbusier, Villa Savoye: o edificio sobre pilotis,
1928, Poissy. Fonte: Fondation Le Corbusier FLC-ADAGP.

Figura 417 - Le Corbusier, pilotis da Villa Savoye, 1928, Poissy.
Fonte: Fondation Le Corbusier FLC-ADAGP.

Figura 418 - Lucio Costa e equipe. Ministério de Educacdo e
Saude, Rio de Janeiro, 1936. Foto de Nelson Kon. Fonte: SEGRE,
2013.
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Figura 419 - Ministério de Educacédo e Saude, Rio de Janeiro, 1936.
Foto: © Flickr jcoarq, 2012. Fonte: Archdaily Classicos da
Arquitetura, Ministério de Educacao e Saude.

Figura 420 - Lucio Costa e equipe. Ministério de Educacdo e
Saude, Rio de Janeiro, 1936. Foto: © RPFigueiredo. Fonte:
skyscrapercity.com

Figura 421 - Lucio Costa e equipe. Ministério de Educacédo e
Saude, Rio de Janeiro, 1936. Foto: © Flickr Gleidison Souza. Fonte:
Archdaily Classicos da Arquitetura, Ministério de Educacdo e
Saude.

Figura 422 - Lucio Costa e equipe. Ministério de Educacado e
Saulde, Rio de Janeiro, 1936. Foto de Frederico Holanda. Fonte:
vitruvius.com.br

Figura 423 - Lucio Costa e equipe. Ministério de Educacdo e
Saude, Rio de Janeiro, 1936. Foto de Jorge Villavisencio, 2011.
Fonte: jvillavisencio.blogspot.com.br

Figura 424 - Burle Marx, Plano geral do projeto paisagistico para o
Ministério de Educacdo e Saude, 1938. Acervo Burle Marx &
Cia.Ltda. Fonte: CAVALCANTI & EL DAHDAH, 2009.

Figura 425 - Burle Marx, Plano geral do jardim publico entre as ruas
Santa Luzia e Pedro Lessa, que ndo chegou a ser implantado,
1944. Fonte: DOURADO, 2009.

Figura 426 - Burle Marx, Perspectiva de estudo do jardim publico
entre as ruas Santa Luzia e Pedro Lessa, que ndo chegou a ser
implantado, 1944. Fonte: DOURADO, 2009.

Figura 427 - Vista aérea da Cidade Universitaria, llha do Fundao,
Rio de Janeiro. Fonte: CZAJKOWSKI, 1999.

Figura 428 - Jorge Machado Moreira e Burle Marx, Instituto de
Puericultura e Pediatria da Universidade do Brasil, 1949-53. Fonte:
CZAJKOWSKI, 1999.

Figura 429 - Jorge Machado Moreira e Burle Marx, Instituto de
Puericultura e Pediatria da Universidade do Brasil, 1949-53. Fonte:
CZAJKOWSKI, 1999.

Figura 430 - Jorge Machado Moreira e Burle Marx, Instituto de
Puericultura e Pediatria da Universidade do Brasil, 1949-53. Fonte:
CZAJKOWSKI, 1999.

Figura 431 - Le Corbusier, croquis do projeto para Villa Meyer
Neuilly-sur-Seine apresentados juntamente com a Carta a Mme
Meyer, 1925. 1° projeto. Fonte: LE CORBUSIER et al, OC1, 1956.
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Figura 432 - Le Corbusier, croquis do projeto para Villa Meyer
Neuilly-sur-Seine, 1925, 2° projeto. Fonte: LE CORBUSIER et al,
OCl1, 1956.

Figura 433 - Burle Marx, projeto para a Residéncia Edmundo
Cavanellas, Pedro do Rio, Petropolis, Rio de Janeiro (1954). Fonte:
SIQUEIRA, 2001.

Figura 434 - Oscar Niemeyer e Burle Marx, Residéncia Edmundo
Cavanellas, Pedro do Rio, Petrépolis, Rio de Janeiro (1954). Foto
de Marcel Gautherot. Vista geral do jardim. Fonte: SIQUEIRA,
2001.

Figura 435 - Oscar Niemeyer e Burle Marx, Residéncia Edmundo
Cavanellas, Pedro do Rio, Petropolis, Rio de Janeiro (1954). Foto
de Marcel Gautherot. Vista dos canteiros sinuosos com a serra ao
fundo. Fonte: SIQUEIRA, 2001.

Figura 436 - Oscar Niemeyer e Burle Marx, Residéncia Edmundo
Cavanellas, Pedro do Rio, Petrépolis, Rio de Janeiro (1954). Vista a
partir da parte orgéanica do jardim. Foto: Ana Paula Polizzo, 2009.

Figura 437 - Oscar Niemeyer e Burle Marx, Residéncia Edmundo
Cavanellas, Pedro do Rio, Petropolis, Rio de Janeiro (1954). Vista a
partir da parte geometrizada do jardim. Foto: Ana Paula Polizzo,
20009.

Figura 438 - Oscar Niemeyer, Conjunto Arquiteténico da Pampulha,
Belo Horizonte, 1940-44. Acervo Fundacgédo Oscar Niemeyer.

Figura 439 - Oscar Niemeyer, Conjunto Arquitetdnico da Pampulha,
Belo Horizonte, 1940-44. Acervo Fundacgéao Oscar Niemeyer.

Figura 440 - Oscar Niemeyer, Casa de Baile, 1942, Pampulha.
Acervo Fundacao Oscar Niemeyer.

Figura 441 - Oscar Niemeyer e Burle Marx, Casa de Baile,
Pampulha, 1942. Foto de Pedro Kok. Fonte: flickr.com.

Figura 442 - Oscar Niemeyer e Burle Marx, Casa de Balile,
Pampulha, 1942. Foto de Pedro Kok. Fonte: flickr.com.

Figura 443 - Oscar Niemeyer e Burle Marx, Casa de Baile,
Pampulha, 1942. Foto de Pedro Kok. Fonte: flickr.com.

Figura 444 - Oscar Niemeyer e Burle Marx, Casa de Baile,
Pampulha, 1942. Foto de Pedro Kok. Fonte: flickr.com.

Figura 445 - Oscar Niemeyer e Burle Marx, Casa de Baile,
Pampulha, 1942. Vista da lagoa. Foto de Pedro Kok. Fonte:
flickr.com.
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Figura 446 - Oscar Niemeyer e Burle Marx, Igreja de Sao Francisco
de Assis, Pampulha, 1940-1942. Vista da lagoa. Foto de Pedro Kok.
Fonte: flickr.com.

Figura 447 - Oscar Niemeyer e Burle Marx, Igreja de Sao Francisco
de Assis, Pampulha, 1940-1942. Foto de Leonardo Finotti. Fonte:
leonardofinotti.blogspot.com.

Figura 448 - Oscar Niemeyer e Burle Marx, Igreja de Sao Francisco
de Assis, Pampulha, 1940-1942. Vista da lagoa. Foto de Leonardo
Finotti. Fonte: leonardofinotti.blogspot.com.

Figura 449 - Oscar Niemeyer e Burle Marx, late Clube da
Pampulha, 1940-1942. Fachada oeste com terraco. Foto de Marcel
Gautherot Fonte: Architectural Press Archive RIBA Collections.

Figura 450 - Oscar Niemeyer e Burle Marx, late Clube da
Pampulha, 1940-1942. Fachada oeste voltada para a piscina. Foto
de Marcel Gautherot. Acervo Fundacao Oscar Niemeyer.

Figura 451 - Oscar Niemeyer e Burle Marx, late Clube da
Pampulha, 1940-1942. Fachada leste envidracada acesso ao
terraco. Foto de Kidder Smith ¢.1940. Fonte: GOODWIN, 1943.

Figura 452 - Oscar Niemeyer, late Clube da Pampulha, 1940-1942.
Corte Longitudinal. Fonte: PAPADAKI, 1950.

Figura 453 - Oscar Niemeyer, late Clube da Pampulha, 1940-1942.
Planta baixa do térreo. Fonte: PAPADAKI, 1950.

Figura 454 - Oscar Niemeyer, late Clube da Pampulha, 1940-1942.
Planta baixa do terrago. Fonte: PAPADAKI, 1950.

Figura 455 - Oscar Niemeyer e Burle Marx, late Clube da
Pampulha, 1940-1942. Vista da lagoa. Foto de Leonardo Finotti.
Fonte: leonardofinotti.blogspot.com.

Figura 456 - Oscar Niemeyer e Burle Marx, Cassino da Pampulha,
1940-1942. Vista da entrada. Foto de Leonardo Finotti. Fonte:
leonardofinotti.blogspot.com.

Figura 457 - Oscar Niemeyer e Burle Marx, Cassino da Pampulha,
1940-1942. Vista em diregdo ao volume da pista de danca e
restaurante circular. Foto de Pedro Kok. Fonte: Archdaily Classicos
da Arquitetura, Cassino da Pampulha.

Figura 458 - Oscar Niemeyer, Cassino da Pampulha, 1940-1942.
Planta baixa do térreo (pilotis). Fonte: Archdaily Classicos da
Arquitetura, Cassino da Pampulha.

Figura 459 - Oscar Niemeyer, Cassino da Pampulha, 1940-1942.
Planta baixa do Segundo pavimento. Fonte: Archdaily Classicos da
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Arquitetura, Cassino da Pampulha.

Figura 460 - Oscar Niemeyer e Burle Marx, Cassino da Pampulha,
1940-1942. Vista aérea. Fonte: Google Maps.

Figura 461 - Oscar Niemeyer e Burle Marx, Cassino da Pampulha,
1940-1942. Vista a partir da lagoa. Foto de Pedro Kok. Fonte:
Archdaily Conjunto Moderno da Pampulha é declarado Patriménio
Mundial pela Unesco, 2016.

Figura 462 - Oscar Niemeyer, Hotel Resort da Pampulha, 1943.
Vista aérea do conjunto. Fonte: PAPADAKI, 1950.

Figura 463 - Oscar Niemeyer, Hotel Resort da Pampulha, 1943.
Planta baixa térreo com vistas. Fonte: GOODWIN, 1944.

Figura 464 - Burle Marx, Hotel Resort da Pampulha, 1942. Planta
de paisagismo com demarcac¢ao dos canteiros e caminhos. Guache
100 x 132.5cm, Acervo Burle Marx & Cia. Ltda. Fonte:
CAVALCANTI et al., 2011.

Figura 465 - Oscar Niemeyer, Hotel Resort da Pampulha, 1943.
Vista aérea do conjunto e vista dos espagos comuns. Fonte:
PAPADAKI, 1950.

Figura 466 - Burle Marx, Projeto paisagistico para o Hotel Resort da
Pampulha, 1943. Perspectiva da area externa com demarcacao dos
canteiros e caminhos. Fonte: DOURADO, 2009.

Figura 467 - Oscar Niemeyer e Burle Marx, Casa de Praia do Sr. e
Sra. Burton Tremaine, Santa Barbara, Califérnia, EUA, 1948. Planta
baixa do térreo e jardim. Marcacdo das atividades que podem
acontecer nos espacos e das visadas liberadas. Acervo Museum of
Modern Art (MoMA), Nova York.

Figura 468 - Oscar Niemeyer e Burle Marx, Casa de Praia do Sr. e
Sra. Burton Tremaine, Santa Barbara, California, EUA, 1948. Planta
baixa do pavimento superior com marcacao das vistas. Acervo
Museum of Modern Art (MoMA), Nova York.

Figura 469 - Oscar Niemeyer e Burle Marx, Casa de Praia do Sr. e
Sra. Burton Tremaine, Santa Barbara, Califérnia, EUA, 1948.
Croquis explicativos sobre a implantagdo e orientagao, presentes
no memorial justificativo do projeto (detalhe). Acervo Museum of
Modern Art (MoMA), Nova York.

Figura 470 - Oscar Niemeyer, Casa de Praia do Sr. e Sra. Burton
Tremaine, Santa Barbara, Califérnia, EUA, 1948. Perspectiva do
exterior sobre a piscina com a sala de estar a direita. Acervo
Museum of Modern Art (MoMA), Nova York.

Figura 471 - Oscar Niemeyer e Burle Marx, Projeto para a casa de
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Praia do Sr. e Sra. Burton Tremaine, Santa Barbara, California,
1948. Maquete. Acervo Museum of Modern Art (MoMA), Nova York
Fonte: ADAMS, 1991.

Figura 472 - Thomas Church, Lawrence Halprin e George Rockrise.
Piscina da Residéncia Donnell (Dewey), Sonoma, Califérnia, 1947-
1954. Planta baixa. Fonte: moderndesign.org.

Figura 473 - Thomas Church, Lawrence Halprin e George Rockrise.
Piscina da Residéncia Donnell (Dewey), Sonoma, Califérnia, 1947-
1954. Vista da piscina. Fonte: moderndesign.org.

Figura 474 - Thomas Chuchu, Lawrence Halprin e George Rockrise.
Piscina da Residéncia Donnell (Dewey), Sonoma, California, 1947-
1954. Vista da piscina. Fonte: moderndesign.org.

Figura 475 - Burle Marx, Projeto para a casa de Praia do Sr. e Sra.
Burton Tremaine, Santa Barbara, California, 1948. Guache sobre
papel, 127.7 x 70.5 cm, Acervo Museum of Modern Art (MoMA),
Nova York. Fonte: ADAMS, 1991.

Figura 476 - Burle Marx, Projeto para o Parque do Ibirapuera, Sado
Paulo, 1953. Gouache sobre papel, 93 x 109.5 cm, Acervo Museum
of Modern Art (MoMA), Nova York. Fonte: ADAMS, 1991.

Figura 477 - Burle Marx, Projeto Praca Salgado Filho, Aeroporto
Santos Dumont, 1938. Pintura automotiva sobre eucatex 122 x 150
cm. Acervo Burle Marx & Cia. Ltda. Fonte: SIQUEIRA, 2001.

Figura 478 - Burle Marx, Projeto para os jardins da residéncia
Odette Monteiro em Correias, 1948. Guache 90 x 120 cm. Acervo
Burle Marx & Cia.Ltda. Fonte: SIQUEIRA, 2001.

Figura 479 - Burle Marx, Projeto para os jardins da residéncia
Walter Moreira Salles, 1951. Guache 95 x 123 cm. Acervo Burle
Marx & Cia.Ltda. Fonte: CAVALCANTI & EL DAHDAH, 2009.

Figura 480 - Burle Marx, Projeto terrago-jardim do Ministério de
Educacédo e Saude, Rio de Janeiro, 1938. Guache sobre papel 52 x
105.5 cm. Acervo Burle Marx & Cia Ltda. Fonte: ADAMS, 1991.

Figura 481 - Lucio Costa e equipe, Ministério de Educacdo e
Saude, Rio de Janeiro, 1936. Foto de Marcel Gautherot, ¢.1946.
Acervo Instituto Moreira Salles, IMS.

Figura 482 - Lucio Costa e equipe, Ministério de Educacéo e
Saude, Rio de Janeiro, 1936. Fonte: Arquivo Geral da Cidade do
Rio de Janeiro.

Figura 483 - Lucio Costa e equipe, Ministério de Educacdo e
Saude, Rio de Janeiro, 1936. Foto de Leonardo Finotti. Fonte:
leonardofinotti.blogspot.com.
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Figura 484 - Ministério de Educacédo e Saude, Rio de Janeiro, 1936.
Foto de Nelson Kon. Fonte: Fonte: SEGRE, 2013.

Figura 485 - Burle Marx, Projeto para o terrago-jardim sobre o bloco
de exposi¢des do Ministério de Educacédo e Saude, Rio de Janeiro,
1942-44. Construcéo do tracado. Fonte: DOURADO, 2009.

Figura 486 - Gabriel Guevrékian, Jardim para a Villa Noailles, em
Hyéres, 1928. Foto de Thérese Bonney, Collection Villa Noailles.
Fonte: villanoailles-hyeres.com.

Figura 487 - Andre e Paul Vera, Jardim para o Hotel des Noailles,
Paris, 1926. Foto de Man Ray. Fonte: TREIB, 1992.

Figura 488 - Gabriel Guevrékian, Jardin d'eau et de lumiere,
Exposition des Arts Décoratifs et Industriels Modernes, Paris, 1925.
Fonte: TREIB, 1992.

Figura 489 - Lucio Costa e equipe, Ministério de Educacdo e
Saude, Rio de Janeiro, 1936. Terraco-jardim sobre &rea de
exposicdes. Foto de Nelson Kon. Fonte: SEGRE, 2013.

Figura 490 - Ministério de Educacédo e Saude, Rio de Janeiro, 1936.
Terraco-jardim na cobertura do edificio. Foto de Nelson Kon. Fonte:
SEGRE, 2013.

Figura 491 - Le Corbusier, chambre d’'été em Petit Villa au Bord du
Lac Léman, Corseaux, Suica, 1925. Fonte: villalelac.ch.

Figura 492 - Le Corbusier, Chambre a ciel ouvert, no apartamento
de Charles Beistegui, Paris, 1930-31. Fonte: Fondation Le
Corbusier FLC-ADAGP.

Figura 493 - Le Corbusier, terraco-jardim da Maison La Roche-
Jeanneret em Auteil, 1923. Fonte: LE CORBUSIER et al, OC1,
1956.

Figura 494 - Le Corbusier, terraco-jardim Maison Weissenhof-
Siedlung, Stuttgart, 1927. Fonte: LE CORBUSIER et al, OC1, 1956.

Figura 495 - Le Corbusier, terraco-jardim Villa Savoye, 1928,
Poissy. Fonte: LE CORBUSIER et al, OC1, 1956.

Figura 496 - Le Corbusier, terraco-jardim Villa Savoye, 1928,
Poissy. Fonte: Fondation Le Corbusier FLC-ADAGP.

Figura 497 - Le Corbusier, terraco-jardim Villa Savoye, 1928,
Poissy. Fonte: Fondation Le Corbusier FLC-ADAGP.

Figura 498 - Le Corbusier, vista do térreo do Lotissement Durand,
Oued, Ouchaia, Algeria, 1933. Esportes completos aos pés da
casa: futebol, tennis, piscinas, basquete, etc. Fonte: LE
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CORBUSIER et al, OC2, 1957.

Figura 499 - Le Corbusier, terraco-jardim do Lotissement Durand,
Oued, Ouchaia, Algeria, 1933. Um terraco plantado com arbustos,
abriga o olhar em direcao ao jardim inferior. Fonte: LE CORBUSIER
et al, OC2, 1957.

Figura 500 - Foto tirada por Le Corbusier do seu terraco-jardim
estabelecido em 1932, no 8° andar de um prédio de apartamentos
em Paris, tirada nos anos 1950. Fonte: LE CORBUSIER, 1945 In:
LE CORBUSIER & BOESIGER, OC4, 1955.

Figura 501 - Foto tirada por Le Corbusier do seu terraco-jardim
estabelecido em 1932, no 8° andar de um prédio de apartamentos
em Paris, tirada nos anos 1950. Fonte: LE CORBUSIER, 1945 In:
LE CORBUSIER & BOESIGER, OC4, 1955.

Figura 502 - Burle Marx, projeto paisagistico para o terraco-jardim
do Instituto de Resseguros do Brasil, de Marcelo e Milton Roberto,
Rio de Janeiro, 1939. Fonte: ALVAREZ, 2007.

Figura 503 - Roberto Burle Marx, Projeto para o terrago-jardim do
Instituto de Resseguros do Brasil, de Marcelo e Milton Roberto, Rio
de Janeiro, 1939 e 1942. Fonte: DOURADO, 2009.

Figura 504 - Roberto Burle Marx, Projeto para o terraco-jardim do
Instituto de Resseguros do Brasil, de Marcelo e Milton Roberto, Rio
de Janeiro, 1939 e 1942. Fonte: DOURADO, 2009.

Figura 505 - Roberto Burle Marx, Terraco-jardim do Instituto de
Resseguros do Brasil (IRB), de Marcelo e Milton Roberto, Rio de
Janeiro, 1939 e 1942. Foto de Marcel Gautherot, ¢.1940. Fonte:
DOURADO, 2009.

Figura 506 - Roberto Burle Marx, Terraco-jardim do Instituto de
Resseguros do Brasil (IRB), de Marcelo e Milton Roberto, Rio de
Janeiro, 1939 e 1942. Foto de Marcel Gautherot, ¢.1940. Fonte:
DOURADO, 2009.

Figura 507 - Roberto Burle Marx, Terrago-jardim do Instituto de
Resseguros do Brasil (IRB), de Marcelo e Milton Roberto, Rio de
Janeiro, 1939 e 1942. Foto de Marcel Gautherot, ¢.1940. Fonte:
MINDLIN, 1956 In: MINDLIN, 1999.

Figura 508 - Roberto Burle Marx, Terraco-jardim do Instituto de
Resseguros do Brasil (IRB), de Marcelo e Milton Roberto, Rio de
Janeiro, 1939 e 1942. Foto de Marcel Gautherot, ¢.1940. Fonte:
ADAMS, 1991.

Figura 509 - Lucio Costa, Gregori Warchavchik e Burle Marx.
Terraco-jardim da residéncia Alfredo Schwartz, Copacabana, Rio de
Janeiro, 1932. Fonte: COSTA, 1995.

376

377

377

378

378

378

379

379

379

379

380


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1111889/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1111889/CA

Figura 510 - Lucio Costa, Gregori Warchavchik e Burle Marx.
Terraco-jardim da residéncia Alfredo Schwartz, Copacabana, Rio de
Janeiro, 1932. Fonte: FERRAZ, 1965.

Figura 511 - Lucio Costa, Gregori Warchavchik e Burle Marx.
Terrago-jardim da residéncia Alfredo Schwartz, Copacabana, Rio de
Janeiro, 1932. Planta baixa. Fonte: Instituto Antonio Carlos Jobim.
Acervo Lucio Costa.

Figura 512 - Affonso Eduardo Reidy e Burle Marx, terraco-jardim do
restaurante na cobertura do bloco-Escola do MAM apos
restauracdo de 1999. Vista em direcdo ao gramado em ondas. Foto
de Elaine Ramos, 1999. Fonte: SIQUEIRA, 2001.

Figura 513 - Affonso Eduardo Reidy, terraco-jardim do restaurante
na cobertura do bloco-Escola protegido por pergolado. Ao fundo,
vista da Baia de Guanabara. Fonte: Centro de Documentacdo e
Pesquisa do MAM Apud BONDUKI, 2000.

Figura 514 - Burle Marx, Projeto para o terraco-jardim do Banco
Safra, na Avenida Paulista, Sdo Paulo, 1983. Gouache 81 x 99.5
cm. Acervo Burle Marx e Cia Ltda. Fonte: CAVALCANTI & EL
DAHDAH, 2009.

Figura 515 - Burle Marx, terragco-jardim do Banco Safra, na Avenida
Paulista, Sao Paulo, 1983. Vista superior. Foto de Juliana
Monferdini. Fonte: GUIMARAES & GUERRA, 2014.

Figura 516 - Oscar Niemeyer, Croquis do Palacio do Itamaraty,
Brasilia, 1965. Vista geral. Fonte: WISNIK, 2012.

Figura 517 - Oscar Niemeyer, Croquis do Palacio do Itamaraty,
Brasilia, 1965. Detalhe da articulagdo dos dois volumes com a
criacao de um jardim suspenso. Fonte: WISNIK, 2012.

Figura 518 - Oscar Niemeyer, Croquis do Palacio do Itamaraty,
1965. Jardim suspenso. Fonte: WISNIK, 2012.

Figura 519 - Oscar Niemeyer, Palacio do Itamaraty, 1965. Jardim
suspenso, pergolado. Arquivo Gabriel Gondim. Fonte: RETTO
JUNIOR, 2014, vitruvius.com.br.

Figura 520 - Oscar Niemeyer e Burle Marx. Palacio do Itamaraty,
Brasilia, 1965. Jardim suspenso. Foto de Leonardo Finotti. Fonte:
leonardofinotti.blogspot.com.

Figura 521 - Oscar Niemeyer e Burle Marx. Palacio do Itamaraty,
Brasilia, 1965. Pergolado. Foto de Leonardo Finotti. Fonte:
leonardofinotti.blogspot.com.

Figura 522 - Oscar Niemeyer e Burle Marx. Palacio do Itamaraty,
Brasilia, 1965. Vista externa e espelho d’agua com jardins
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aguaticos. Foto de Leonardo Finotti. Fonte:
leonardofinotti.blogspot.com.

Figura 523 - Oscar Niemeyer e Burle Marx. Palacio do Itamaraty,
Brasilia, 1965. Vista externa e espelho d'agua com jardins
aguaticos. Foto de Leonardo Finotti. Fonte:
leonardofinotti.blogspot.com.

Figura 524 - Oscar Niemeyer e Burle Marx. Palacio do Itamaraty,
Brasilia, 1965. Vista externa e espelho d'agua com jardins
aguaticos. Foto de Leonardo Finotti. Fonte:
leonardofinotti.blogspot.com.

Figura 525 - Le Corbusier, Pavilhdo de Exposi¢cdes Sintese das
Artes Maiores - Exposition Synthese des arts majeurs - Porte
Maillot, Paris. Perspectivas interiores e exteriores, 1950. Fonte:
RIVKIN In: LUCAN, 1987.

Figura 526 - Le Corbusier, Pavilhdo de Exposi¢cdes Sintese das
Artes Maiores - Exposition Synthese des arts majeurs - Porte
Maillot, Paris, 1950. Fonte: Fondation Le Corbusier FLC/ADAGP.

Figura 527 - Le Corbusier, La cheminée, 1918. Oleo sobre tela 60 x
73 cm. Assinado como Jeanneret no verso: "Ceci est mon premier
tableau” / Octobre 1918 L.C. Trata-se do anuncio da sua fase
purista, dob o signo do prisma puro. Fonte: Fondation Le Corbusier
FLC/ADAGP.

Figura 528 - Le Corbusier, Ubu (Totem), 1944. Oleo sobre madeira.
40 x 27 cm. Assinado e datado L-C 29-44. Fonte: Fondation Le
Corbusier FLC/ADAGP.

Figura 529 - Le Corbusier, Vista da Acrdpole de Atenas, 1911.
Fonte: Fondation Le Corbusier FLC/ADAGP.

Figura 530 - Le Corbusier, Vista da Acropole de Atenas, degraus e
colunata, 1911. Fonte: Fondation Le Corbusier FLC/ADAGP.

Figura 531 - Rino Levi, Casa Olivo Gomes e a relagcdo com o
panorama, Sao José dos Campos, Séo Paulo, 1954. Fonte: ANELLI
& GUERRA, 2001.

Figura 532 - Burle Marx, Projeto Paisagistico para a Casa Olivo
Gomes, S&o José dos Campos, Sao Paulo, 1954. Fonte:
DOURADO, 2009.

Figura 533 - Rino Levi, Casa Olivo Gomes, Séo José dos Campos,
Séo Paulo, 1954. Planta baixa do pavimento principal. Fonte:
ANELLI & GUERRA, 2001.

Figura 534 - Rino Levi, Casa Olivo Gomes, Sao José dos Campos,
Sao Paulo, 1954. Planta baixa do nivel dos pilotis. Fonte: ANELLI &
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GUERRA, 2001.

Figura 535 - Rino Levi, Casa Olivo Gomes, Sao José dos Campos,
Sao Paulo, 1954. Corte do bloco da area social. Fonte: ANELLI &
GUERRA, 2001.

Figura 536 - Rino Levi, Casa Olivo Gomes, Séo José dos Campos,
Sao Paulo, 1954. Corte do bloco da é&rea intima. Fonte: ANELLI &
GUERRA, 2001.

Figura 537 - Rino Levi, Casa Olivo Gomes, Sao José dos Campos,
Sao Paulo, 1954. Vista do belvedere a partir do espelho d’agua.
Foto de Michel Moran, 1990. Fonte: ADAMS, 1991.

Figura 538 - Rino Levi, Casa Olivo Gomes, Séo José dos Campos,
Sao Paulo, 1954. Vista em direcdo a paisagem. Foto de Michel
Moran, 1990. Fonte: ADAMS, 1991.

Figura 539 - Rino Levi e Burle Marx, Casa Olivo Gomes, S&o José
dos Campos, Séao Paulo, 1954. A casa e 0 contato com o terreno.
Foto de Nelson Kon. Fonte: Archdaily Classicos da Arquitetura,
Residéncia Olivo Gomes.

Figura 540 - Rino Levi e Burle Marx, Casa Olivo Gomes, S&o José
dos Campos, Séao Paulo, 1954. A casa e 0 contato com o terreno.
Foto de Nelson Kon. Fonte: Archdaily Classicos da Arquitetura,
Residéncia Olivo Gomes.

Figura 541 - Rino Levi e Burle Marx, Casa Olivo Gomes, S&o José
dos Campos, Séao Paulo, 1954. A casa e 0 contato com o terreno.
Foto de Nelson Kon. Fonte: Archdaily Classicos da Arquitetura,
Residéncia Olivo Gomes.

Figura 542 - Burle Marx, Projeto Paisagistico para Casa Olivo
Gomes, incluindo Tecelagem Parahyba, Sdo José dos Campos,
Séao Paulo, 1954. Vista geral. Fonte: ADAMS, 1991.

Figura 543 - Burle Marx, Projeto Paisagistico para Casa Olivo
Gomes, incluindo Tecelagem Parahyba, Sao José dos Campos,
Sao Paulo, 1954. Entorno da casa (Detalhe). Fonte: ADAMS, 1991.

Figura 544 - Rino Levi e Burle Marx, Casa Olivo Gomes, S&o José
dos Campos, Sao Paulo, 1954. Vista do jardim mais proximo a
casa. Foto: Ana Paula Polizzo, 2009.

Figura 545 - Rino Levi e Burle Marx, Casa Olivo Gomes, S&o José
dos Campos, Séo Paulo, 1954. Vista do jardim mais longe da casa.
Foto: Ana Paula Polizzo, 2009.

Figura 546 - Rino Levi e Burle Marx, Casa Olivo Gomes, S&o José
dos Campos, Sao Paulo, 1954. Vista do painel da entrada, voltado
para a Tecelagem. Foto de Nelson Kon. Fonte: Archdaily Classicos
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da Arquitetura, Residéncia Olivo Gomes.

Figura 547 - Rino Levi e Burle Marx, Casa Olivo Gomes, S&o José
dos Campos, Sao Paulo, 1954. Vistas do painel da entrada. Foto:
Ana Paula Polizzo, 2009.

Figura 548 - Affonso Eduardo Reidy, Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro, Aterro do Flamengo, 1953. Fonte: BONDUKI, 2000.

Figura 549 - Affonso Eduardo Reidy, Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro, Aterro do Flamengo, 1953. Fonte: BONDUKI, 2000.

Figura 550 - Affonso Eduardo Reidy, Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro, Aterro do Flamengo, 1953. Fonte: BONDUKI, 2000.

Figura 551 - Affonso Eduardo Reidy e Burle Marx, Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro, Aterro do Flamengo. Foto de Marcel
Gautherot, ¢.1960. Acervo Instituto Moreira Salles, IMS.

Figura 552 - Burle Marx, Planta do entorno do Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro. Fonte: SIQUEIRA, 2001.

Figura 553 - Vista aérea do jardim recém implantado, Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro. Foto de Marcel Gautherot, ¢.1960.
Acervo Instituto Moreira Salles, IMS.

Figura 554 - Vista do gramado em ondas, Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro. Foto de Marcel Gautherot, ¢.1960. Acervo
Instituto Moreira Salles, IMS.

Figura 555 - Affonso Eduardo Reidy e Burle Marx, Axonométrica do
Conjunto do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Fonte: ©
Centro de Documentacao e Pesquisa do MAM.

Figura 556 - Affonso Eduardo Reidy e Burle Marx, Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro, 1953. Jardim voltado para a cidade.
Foto de Leonardo Finotti. Fonte: leonardofinotti.blogspot.com.

Figura 557 - Affonso Eduardo Reidy e Burle Marx, Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro, 1953. Jardim voltado para a Baia. Foto
de Leonardo Finotti. Fonte: leonardofinotti.blogspot.com.

Figura 558 - Affonso Eduardo Reidy e Burle Marx, Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro, 1953. Jardim interno. Foto: Ana Paula
Polizzo, 2009.

Figura 559 - Affonso Eduardo Reidy e Burle Marx, Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro, 1953. Jardim interno. Foto: Ana Paula
Polizzo, 2009.

Figura 560 - Affonso Eduardo Reidy e Burle Marx, Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro, 1953. Jardim lateral. Foto: Ana Paula
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Polizzo, 2009.

Figura 561 - Burle Marx, Jardins do Museu de Arte Moderna do Rio
de Janeiro, 1953. Foto de Leonardo Finotti. Fonte:
leonardofinotti.blogspot.com.

Figura 562 - Burle Marx, Jardins do Museu de Arte Moderna do Rio
de Janeiro, 1953. Foto de Leonardo Finotti. Fonte:
leonardofinotti.blogspot.com.

Figura 563 - Grupo de Trabalho para a Urbanizagcdo do Aterrado,
Projeto para o Aterro e Parque do Flamengo. Acervo Fundacao
Parque do Flamengo.

Figura 564 - Burle Marx, Vista do Projeto para o Aterro e Parque do
Flamengo. Fonte: BONDUKI, 2000.

Figura 565 - Vista aérea do Parque a partir da Estacdo do
Trenzinho, 1965. Acervo Instituto Lotta de Cultura e Arte-Educacéo.

Figura 566 - Vista aérea do Parque com arvores recém-plantadas,
1965. Acervo Instituto Lotta de Cultura e Arte-Educacéo.

Figura 567 - Vista aérea do Parque com arvores recém-plantadas,
1965. Acervo Instituto Lotta de Cultura e Arte-Educacao.

Figura 568 - Desenho de Le Corbusier explicativo do sistema da
parkway, planta. Fonte: LE CORBUSIER, 1965.

Figura 569 - Desenho de Le Corbusier explicativo do sistema da
parkway, corte. Fonte: LE CORBUSIER, 1965.

Figura 570 - Parque do Flamengo. Foto: Ana Paula Polizzo, 2009.
Figura 571 - Parque do Flamengo. Foto: Ana Paula Polizzo, 2009.

Figura 572 - Aterro do Flamengo, Rio de Janeiro. Foto de Nelson
Kon. Fonte: http://www.vitruvius.com.br.

Figura 573 - Copacabana, Rio de Janeiro. Foto de Cristiano
Mascaro. Fonte: CAVALCANTI, 2013.
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1.
Introducao

1.1.
Natureza, Paisagem, Artificio: questBes conceituais

Uma paisagem ndo € jamais uma redidade natural, mas sempre uma criagéo
cultural, e que nasce da arte antes de fecundar nossos olhos. (ROGER In:
SALGUEIRO, H., 2000, p.37).

A relacd que o homem estabelece com a natureza através da ocupacéo e da
transformac&o do territério ao longo da historia reflete seus valores religiosos,
politicos, sociais e estéticos. Essa relagdo, que pode ser definida como construgéo
da paisagem, acaba por expressar uma correspondéncia entre o homem e o
universo, e é logicamente, uma construcéo cultural onde sua condi¢cdo natural
parte do entendimento de natureza que se tem nos diferentes contextos sociais,
nos diferentes momentos histéricos. Construir paisagens, assim, €é a
transformacdo, por intermédio do intelecto, da paisagem fisica em paisagem

construida pelo homem.

Segundo o gedgrafo Milton Santos (1926-2001), a principal forma de relacdo
entre homem e natureza, ou seu meio, € dada pela técnica (SANTOS, M., 2006).
As técnicas sG0 um conjunto de meios instrumentais e sociais com 0s quais 0
homem redliza sua vida, cria espaco. Assim, para ele, somente a producdo da
conta do espago, da mesma forma que a paisagem se configura enquanto acéo do
homem no meio. Logicamente, a estrutura espacia da cidade, através da técnica, é
resultado da utilizacdo intencional da natureza, fundada em referéncias
geograficas permanentes, e estas sdo fundamentais para a construcdo de uma
identidade coletiva e se associam, de diversas formas, a producdo de cultura.

E inevitavel sob esse aspecto perceber que a arquitetura, a cidade e o desenho da
paisagem se configuram como uma acdo humana essencial de transformagdo do
territério como um todo, acrescentando a superficie natural preexistente, uma
nova interpretagdo, e por consequéncia, a sua transformagdo em um produto

cultural.
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Dessa forma, paisagem equivale a percepcdo do ambiente territorial sobre o qual o
homem vive e atua, extrapolando seu carater de mero objeto de contemplacdo;

uma ferramenta passivel de ser manipulada e transformada pelo homem.

Neste trabalho, o entrelagcamento dos conceitos natureza, paisagem, arquitetura,
cidade serd constante. Pode-se observar, em geral, uma utilizacdo ampla e
naturalizada desses termos, gerando, em uma andise mais apurada, uma
sobreposicédo de valores e significados, construindo circunstancias contraditorias e
muitas vezes ambiguas. O uso desses termos em conjunturas completamente
dispares e sua associacdo as mais diversas &reas de conhecimento requerem uma
releitura desses elementos. Assim, torna-se fundamental abordar tais conceitos e
definicbes com o objetivo de desnaturalizar seus significados, revelando as

dimensoes culturais intrinsecas a el es.

Para este desdobramento, parte-se do ensaio de Georg Simmel (1858-1918),
Filosofia da Paisagem (SIMMEL, 1913 In: SIMMEL, 1986), que inaugura a
reflexdo filosofica contemporanea sobre a esséncia da paisagem (SERRAO,
2011). A partir dessa leitura, esta passa a ser entendida como categoria do
pensamento humano, diferenciando-se do conceito mais amplo de Natureza. Para
0 autor, had uma distingdo precisa entre 0 mundo criado pelo homem — através da

cultura - e o mundo no qual 0 homem existe — natureza.!

Para Simmel, pelo termo Natureza “entendemos a cadeia sem fim das coisas, 0
nascimento e o aniquilamento ininterrupto das formas, a unidade fluida do vir a
ser, exprimindo-se atraves da continuidade da existéncia espacial e temporal”
(SIMMEL, 1913 In: SIMMEL, 1986, p.175). Sendo assim, a natureza possui um
fluxo dindmico que estabelece relacBes psiquicas e fisicas constantes, se

apresentando como uma unidade indissol Gvel .2 Por outro lado, existe natureza por

! Mesmo sem citar Simmel, FORTY (2000, p.220) ressalta que “the world created by man —
‘culture” — and the world in which man exists — ‘nature’ — has been perhaps the single most
important mental category ever conceived (...)".

2“A natureza ndo tem pedacos, ela é a unidade de um todo, e se |he destaca um fragmento, este
ndo sera mais inteiramente natureza, porque ndo pode valer tal como no seio dessa unidade sem
fronteira, como uma onda desse fluxo global que chamamos natureza”. (SIMMEL, 1913 In:
SIMMEL, 1986, p.175).
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toda a parte onde ha vida, desde que ndo haja pensamento.® Em outras palavras, €
natureza o mundo material que existe independentemente do homem, o

primordial, o ndo construido: dai aideia de eternidade da natureza.

Segundo os principios dominantes de cada época na tradi¢do ocidental, a natureza
foi percebida de diversas formas. Pensar na natureza antes do periodo técnico é
remeter a uma natureza misteriosa, magica, mitica, onde prevalecia o medo das
florestas e das intempéries, as supersticbes e as intuicbes. Antes da revolucéo
agricola, sobreviver significava subsistir, apesar das contingéncias da natureza
(LUCHIARI In: ROSENDAHL; CORREA, 2001, p.10).

A medida que se ampliou o dominio da técnica, objetivando-se uma racionalidade
instrumental, se problematizaram as relagfes entre os homens e destes com a
natureza. A vida humana pressupde a transformagdo da natureza. A existénciae a
atividade do homem estdo condicionadas por isto. O mero estado natural ndo é
compativel com o homem, que tem que enfrentar 0 meio para se proteger, edificar
seu abrigo. Através do artificio o homem constréi seu mundo cultural, o espago
concreto de natureza dominada. A cultura, assim, caracteriza a paisagem, desde as
construgdes até o patriménio intelectual ali conservado.* Nesse processo, ha uma
separacdo do homem em relacdo a natureza; e € exatamente esse afastamento que
possibilita & sociedade moderna inventar e valorizar a concepcéo de paisagem.® A
paisagem passa a ser entdo antidoto para o homem, que havia dessacralizado a

natureza e rompido com o animismo.®

Neste ponto, cabe-nos retomar Simmel. A paisagem, para 0 autor, seria uma
captura definida dentro dessa experiéncia Unica e eterna da natureza, “sua

delimitacdo, seu alcance num raio visual momenténeo ou duravel” (SIMMEL,

3 Em grego, natureza faz alusdo a vegetal, em latim, vem da palavra nascor (nascer, viver). Dai a
relacdo no termo natureza com o mundo vegetal. Além disso, araiz gen esta na origem de gerar e
nascer, assumindo na expressao latina generare e natura. (MERLEAU-PONTY,, 2006, p.4).

4 (FERRIOLO, Massimo Venturi. Cultura. In: COLAFRANCESCHI, 2006, p.44-45).

5 BESSE (2014, prefécio) ressalta que ha certa violéncia na paisagem, gue estaria subentendida no
ato de ser arrancado do sentimento de pertencer a um todo (a grande natureza) que acompanha a
individualizacdo das formas da vida na cultura das sociedades modernas, e que se torna um recorte
independente, visivel, em tensdo constante com o infinito, invisivel.

5 HORKHEIMER, Max e ADORNO, Theodor Apud LUCHIARI In; ROSENDAHL; CORREA,
2001. p.12.
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1913 In: SIMMEL, 1986, p.176), possibilitando a fruicdo desse pedaco escolhido,
em funcdo de um olhar singular dirigido ao espago direcionado por interesses
estratégicos, condicionado, muitas vezes, por filtros sociais, psicolégicos,
culturais, econdmicos ou mesmo da esfera da memoria. Afinal, o homem ndo é
capaz de abarcar a harmonia interna do mundo como um todo, s6 pode apreender
em partes. Assim, o olhar humano realiza um recorte artificia na natureza. N&o se
trata da natureza em formato reduzido, mas possui um esquema de elementos
constituintes préprios a ela; ndo é uma mimesis da natureza, mas a construcéo de
uma realidade original, a partir de elementos da natureza. E uma reapresentacio
do mundo tecida pelo registro de praticas socio espaciais contemplando
aculturamentos e adaptacdes por meio de artificializagdes da natureza (GOMES,
In: ROSENDAHL; CORREA, 2001, p.56). Dessa forma, a paisagem ndo possui
uma existéncia real, € uma construcéo cultural que define uma diferenciagdo em
relagdo & dimensdo fisica do territdrio. O valor estético ndo é ago intrinseco ao
espaco fisico em foco, mas € algo construido pelo observador que organiza e
promove arranjos do conteldo e forma, apreendida segundo determinada

perspectiva e atribuido de determinados valores e significados.

Nesse sentido, a paisagem ndo existe a priori, como um dado da natureza. Surge
em relacdo a sociedade, como possibilidade de apreensdo e representacdo do
mundo sob qualquer linguagem, sgja ela através da pintura, da literatura, dos
relatos orais, da poesia, da cartografia. E assm uma maneira de registrar os
recortes dos olhares sobre a realidade existente elegendo e inventando paisagens

em uma constante construcao.

Até o século XVIII, o conceito de paisagem estava vinculado a pintura. Segundo
Alain Roger, o desenvolvimento do género da pai sagem ocorre em Flandres, jAno
seculo XV, e posteriormente na Holanda e Inglaterra (ROGER, 1997). O autor
contesta a tese de Anne Cauqguelin de que a descoberta da perspectiva e a janela
ou vista interior dentro do quadro que se abre para o0 exterior, teriam induzido a
pintura de paisagem (CAUQUELIN, 2007, p.136). Para o autor, ha uma
coincidéncia cronol 6gica e de oportunidade proporcionada pel as novas técnicas de
representacdo, ndo admitindo, como Cauquelin, uma relagdo de causalidade entre

ambos. Independentemente desse embate, fato € que a partir do século XVI, a
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pintura de paisagem emerge como manifestacdo de deleite e apreciacdo simbdlica
Ainda assumindo, num primeiro momento, uma relagdo aegoérica de vaor
religioso ou ainda com teor moralizante, a pintura flamenga’ trazia como tema a
paisagem rural e a vida campestre, 0 que fez, inclusve, com que o0s
colecionadores italianos descrevessem essas obras como paese, paesetto e mais
tarde, paesaggio (CONAN, 1995, p.371).

[F1] Robert Campin, The Virgin and Child [F2] Robert Campin, The Virgin and Child

before a Firescreen, c. 1440, o6leo e before a Firescreen, c. 1440, éleo e tempera
tempera em painel de carvalho, 63.4 x 48.5 em painel de carvalho, 63.4 x 48.5 cm, The

cm, Acervo The National Gallery, Londres. National Gallery, Londres. (Detalhe)

[

[F4] Jan van Eyck, The Virgin of Chancellor
Rolin, 1435, 6leo em painel de carvalho, 66
X 62 cm, Acervo Musée du Louvre, Paris.
(Detalhe)

[F3] Jan van Eyck, The Virgin of Chancellor
Rolin, 1435, 6leo em painel de carvalho, 66
X 62 cm, Acervo Musée du Louvre, Paris.

" Destacam-se nomes como Jan van Eyck (1390-1491), Robert Campin (1375-1444), Joachim
Patinir (1480-1524), Hieronymus Bosch (1450-1516) e Pieter Brueghel, o velho (1525-1569).
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Segundo a tese a Cauquelin, a invencdo da perspectiva cientifica por Filippo
Brunelleschi (1377-1446) durante a Renascenga, traz uma nova forma de
percepcao do mundo e possibilita a representacdo da paisagem, da arquitetura e do
ser humano através de rel agdes essencia mente geomeétricas, criando uma eficiente
impressao de espaco tridimensional. Com a perspectiva, as coisas passaram a ser
percebidas como distribuidas no espaco: o olhar desbrava os planos subsequentes
em direcdo ao horizonte. 1sso, segundo a autora, faria da invencdo da paisagem
como imagem, como algo visivel, uma experiéncia estética (CAUQUELIN, 2007,
p.44). A perspectiva instaura uma forma simbdlica, uma concepgdo abstrata do
espaco e assim, uma ordem de equivaléncia entre artificio e natureza: através de

uma moldura pode-se realizar uma projecdo da vidaideal.

Se tanto a arte flamenga e a arte italiana trazem um novo sentido de espaco
durante o seculo XV, o fazem por diferentes meios e com diferentes intengdes. Na
arte flamenga a paisagem surge como instintiva, refletindo uma representacdo
empirica do espaco®, enquanto o Renascimento italiano, ao redlizar uma
reinvencdo da arte cléssica, pressupunha a retomada de uma paisagem virgiliana,
ressaltando o aspecto ideal® da representacio. Esse aspecto é reforgado ainda pela
construcéo do espaco através de um método que refletisse um mundo de certezas
calcado na matematica, ou sgja, a perspectiva cientifica; ao passo que a pintura
naturalista flamenga externalizava nitidamente uma curiosidade pelas
caracteristicas de um determinado lugar e um interesse pelos efeitos de luz, e
possibilitava a construcdo espacial através de um processo empirico. Ainda que a
pintura italiana apresentasse paisagens complexas — como nos quadros de
Leonardo da Vinci (1452-1519), Giorgione (1477-1510) e Tiziano (1473/1490-
1576) — esta, por se fundamentar nos principios humanistas, ndo considerava a
paisagem em s como um fim suficiente, mas um “fundo gracioso” (CLARK,
1961, p. 80), onde o corpo humano reinasse onipotente. A paisagem teria, assim, a
funcdo de fechar o quadro, refletindo o espirito antropocéntrico, e mostrando que
a natureza existia unicamente para Servir aos interesses humanos, segundo
fundamentos teol6gicos (THOMAS, 1988). Haveria assim, certo “sentimento de

8 CLARK (1961, p 36-57) definira essa paisagem como “a paisagem dos factos”.
9 CLARK (1961, p.78-99) definira essa paisagem como “a paisagem ideal”.
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natureza” (LUCHIARI In: ROSENDAHL; CORREA, 2001, p.14) reproduzida
como um paraiso em jardins fechados'®, controlados, a que ela remetia.

[F5] Pieter Brueghel, o Velho, Netherlandish [F6] Pieter Brueghel, o Velho, The Hay Harvest,
Proverbs, 1559, 6leo sobre madeira, 117 x 163 1565, 6leo sobre madeira, Lobkowicz Palace,

cm, Acervo Gemaldegalerie, Berlim. National Museum, Praga.

[F7] Giorgione, La Tempesta, 1508, Oleo sobre [F8] Leonardo da Vinci, A Virgem e o
tela, 73 x 82 cm, Acervo Accademia di Belle menino com Santa Ana, 1508, O4leo
Arti, Veneza. sobre madeira, 168 x 112 cm, Acervo
Musée du Louvre, Paris.

[F9] Tiziano, Amor Sacro e Amor Profano, c. 1515, Oleo sobre tela, 118 x 279 cm, Acervo
Galleria Borghese, Roma.

10 Para os clérigos, ajardinagem aproximaria o homem de Deus. (THOMAS, 1988).
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A nocdo de paisagem se constroi a partir do momento em que o homem se
percebe como portador de uma determinada cultura, reconhecendo-se na propria
paisagem de seu territorio, onde se estabelece de forma racional. Nesse processo,
aos poucos, se externaliza o indicio de uma atitude n&o utilitéria perante a
natureza, ou sgja, os jardins passam a criar uma ordem e com iSso gerar satisfagcéo
estética, aém de fortalecer o sentimento de identidade de seus proprietérios,
aumentando sua autoestima (THOMAS, 1988). Surge um novo tipo de casa de
campo — a villa!! - relacionado a um parque gjardinado propiciando um senso de
espaco natural e distanciamento da cidade. Juntamente a esse processo, valoriza-
se 0 prazer estético advindo do campo bem cultivado, daformaregular dosjardins
- que dard origem ao jardim a italiana!?>-, com compartimentos verdes
geometricamente delineados por sebes e fontes, disposicdo das arvores em
renques trabal hadas disciplinarmente em topiaria'3, além da presenca de edificios
axidmente distribuidos, refletindo a totalidade dos elementos reunidos
harmoniosamente em uma composicao unitéria e ordenada, submetida a uma
visdo central e simétrica. Um desenho que refletia a estabilidade do cosmo na
composicdo da disciplina moral do territério, derivada das corretas proporgdes
geométricas e das ordenadas rel acdes entre 0s el ementos constituintes.

11 Asvillas em geral eram dispostas em belos e salutares sitios, como encostas ou orlas lacustres
ou maritimas. Para Alberti (1406-1472) as villas deveriam ter um cardter menos formal do que as
habitacbes urbanas, mantendo, contudo, o conforto: estas deveriam estar em zonas elevadas de
modo a desfrutar de uma bela vista, estar dotadas de jardins porticados, de espacos verdes abertos
como lugares de encontro e jardins fechados para meditacdo. (PANZINI, 2013, p. 218).

12 Assm como na villa romana, os jardins apresentavam uma organizagdo geometrizada,
relacionada a prépria arquitetura do edificio, adaptando-se, no entanto, a morfologia da paisagem,
podendo se desenvolver em através de terragos em varios nivels, apresentando o xystus, uma
espécie de terrago jardim sombreado por pérgula de onde se podia apreciar a vista da paisagem.
(PANZINI, 2013, p. 218).

13 A arte de conferir as plantas ornamentais mediante cortes precisos a forma de solidos
geométricos, de elementos arquitetdnicos, de configuragdes zoomorficas e antropomorficas é
chamada pelo termo latino topiaria. Essa técnica estava muito em voga entre 0s romanos, que a
consideravam um dos instrumentos mais indicados para dar identidade sofisticada aos jardins.
(PANZINI, 2013, p. 102).

14 Um tipo de organizag3o do espago que posteriormente abandonaré o carater limitado das villas e
assumira maior escala, se estendendo para Vaux-le-Vicomte (1655-61) e finamente Versailles
(1661-1708), em escala territorial, integralmente concebido como espaco teatral, organizado
através da extrema racionalidade, onde se colocavam em cena os ritos da corte, como
demonstracdo de poder e riqueza.
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= 3 h. 3
[F10] Giusto Utens, Villa Medicea del Trebbio, [F11] Giusto Utens, Villa Medicea del
€.1599-1602, témpera sobre tela 143 x Trebbio (Detalhe). Horta murada com

285cm, Acervo Museo Storico Topografico pergolados laterais, junto ao Castelo do
Firenze com’era, Florenca. Trebbio, nas colinas do Mugello.
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[F12] Etienne Dupérac, Villa d’Este em Tivoli, 1575, projeto original de
Pirro Ligorio, acrécimo de Etienne Dupérac. Gravura em metal, 49 x
57.2 cm, Acervo The Metropolitan Museum of Art, Nova York.

Num lento processo de aproximagao, a efetiva autonomia da pintura de paisagem
ocorre a partir do seculo XVII, introduzida principalmente pelos pintores
holandeses!®. Somente nesse momento, a arte refletiia uma liberagdo das
tradicOes narrativas e simbdlicas, e 0 homem se sentiria livre para investigar o
funcionamento da propria Natureza e ir buscar nela, através de uma observacéo
cuidadosa'®, a estrutura de sua propria expressio. Como consequéncia, a pintura
holandesa buscou representar um fragmento do mundo, da maneira como se
apresentava aos olhos, buscando uma visdo de repousante beleza nas cenas mais
despretensiosas. Esse processo acabaria por refletir o proprio espirito do artista,

15 Esdias Van de Velde (1591-1630), Jacob van Ruisdael (1628-1682), Jan van Goyen (1596-
1656), Johannes Vermeer (1632-1675) e também Rembrandt van Rijn (1606-1669).

16 CLARK (1961, p.50-57) definira essa paisagem como um desdobramento da “paisagem dos
factos”.
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abrindo ainda, a possibilidade para estimulagdo no observador de outros

sentimentos além daguel es postos pela sensibilidade do pintor.

[F13] Johannes Vermeer, View of Delft, [F14] Jacob van Ruisdael, A Landscape with a

€.1660-1661, 6leo sobre tela, 96.5 x 115.7 Ruined Castle and a Church, ¢.1665-1670, 0leo

cm, Acervo Mauritshuis, Haia, Holanda. sobre tela, 109 x 146 cm, Acervo The National
Gallery, Londres.

Por outro lado, ainda no século XVII, abre-se a possibilidade, através da pintura
cléssica francesal’ para uma forma de reinterpretacio da Natureza, através de um
processo idedizante'® e até mesmo imaginativo. Nicolas Poussin (1594-1665) e
Claude Lorrain (1600-1682) buscavam através de uma visao onirica do passado,
uma beleza sublime da Natureza, representada muitas vezes como uma Arcadia®®
ensolarada que buscava refletir a completa harmonia entre 0 homem e seu meio.
Para tal, valorizava-se a vida campestre e evocava-se as formas naturais como
corretivo moral contra os males da cidade, a fim de eliminar o felo e o
desagradavel, em busca do locus amoenus — o lugar aprazivel. A natureza perdia
seu cardter selvagem e ia adquirindo um carater bucdlico, nostdlgico, onde os
campos e 0s gramados seriam 0s remanescentes de um sonho idilico. A paisagem,
assim, associada a valores ideais, se tornaria depositaria de cultura, refletindo,
através do seu recorte, uma tendéncia a unidade e a totalidade, fruto da associacéo
harmbnica entre homem e meio. Construia-se nesse processo, um novo sentido
perceptivo do homem em direcdo a natureza, através da captura da beleza e do
prazer sensivel dela decorrente, adém de sua identificagdo como 0 espaco

existencial por exceléncia do préprio homem, onde a paisagem passaria a se

17 Nicolas Poussin (1594-1665), Claude Lorrain (1600-1682) e Canaletto (1694-1768).

18 CLARK (1961, p.87-99) definira essa paisagem como um desdobramento da “paisagem ideal”.
19 Lugar imaginério, criado e descrito por diversos poetas e artistas, onde reina a felicidade, a
simplicidade e a paz em um ambiente idilico habitado por uma populagdo de pastores que vivem
em comunh&o com a natureza.
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configurar como a imagem dessa relacdo. Com esse processo reinterpretativo, o
conceito de reproducéo da realidade na arte comega a ser gradualmente superada,
uma vez gue a natureza passa a proporcionar multiplas possibilidades para o
artista?®. Afinal, como ressalta o antropologo Edmund Leach (1910-1989):

(...) O modo de representarmos o0 ambiente que vivemos ndo é uma simples
“copia”’ da “realidade”, mas contém em s a propria possibilidade de articularmos
livremente essa representagdo.?

[F15] Claude Lorrain, Acis and Galatea, 1657, [F16] Nicolas Poussin, Paysage avec saint Jean
O6leo sobre tela, 102.3 x 136 cm Acervo a Patmos, 1640, 102 x 133 cm, Acervo The Art
Gemaldegalerie Alte Meister, Dresden. Institute of Chicago.

Essa atitude estética sobre a paisagem sO é possivel pelalaicizagdo dos elementos
naturais e a autonomizagdo dos mesmos em relacdo a atividade humana,
dissociados ainda, de seu tema ou funcdo (ROGER apud LUCHIARI In:
ROSENDAHL; CORREA, 2001, p.14), possibilitando o reconhecimento da obra
por sua realizac80. Reforga ainda esse processo o crescente interesse cientifico e
exploratorio pela natureza, ndo mais segundo um ideal naturalista de uma natureza
selvagem de matriz cristd a floresta passa a ser depositaria de conhecimento,
ainda por ser descoberta e mapeada. Desse novo interesse instaurado, viriam as
participacOes de artistas em varias expedi¢cdes exploratérias em direcdo ao novo
mundo, animadas ainda pelas grandes exposi¢cOes internacionais € 0S nNovos

jardins botanicos, favorecendo a construcdo de um novo olhar e possibilitando

2 O historiador de arte alemao Wilhelm Worringer (1881-1965), em Abstraktion und Einfiihlung
(Abstracéo e Empatia), (WORRINGER, 1908 In: HARRISON; WOOQOD, 1995) reconhecia a arte
como um fendmeno independente da natureza, compreensivel somente nos termos de suas leis,
valorizando assim, o aspecto da abstracéo. (FORTY, 2000, p.236).

2l LEACH, Edmund. Natureza/Cultura. In: Enciclopédia Einaudi. Anthropos-homem. Lisboa
Imprensa Nacional/Casa da Moeda, p. 67-101, 1985. Apud SEGAWA, 1996, p. 21.
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ainda que a paisagem pudesse, aos poucos, ir se constituindo como suporte da
vida.

A autonomia da paisagem serd ainda mais reforcada no século X1X, com a prética
do plein-air e o impressionismo?, através da construgio estrutural do espago a
partir da experiéncia e da percepcdo dos fendmenos naturais (principal mente por
intermédio da cor), fazendo com que 0 artista se aproximasse mais da paisagem
através do processo de dissolucdo da janela de perspectiva. Para Carlos Zilio, a
pintura do seculo XIX vive o desafio epistemoldgico que coloca o sujeito diante
da natureza, tomada ndo mais como revelacdo da ordem certa e imutavel da
criacdo, mas simplesmente como seu entorno (ZIL10O, 1993, p.38). Nesse sentido,
essa autonomia € tributaria também da pintura de paisagem inglesa e da
instauragdo da poética do pitoresco?®, que pressupde o individuo integrado em seu
ambiente natural através de uma sociabilidade ilimitada, onde a natureza era
entendida como o préprio ambiente da vida. Dessa forma, a pintura ao ar livre, ao
retirar o artista do atelier e colocalo em embate com uma situacdo real, reforca
sua experiéncia diretamente no mundo moderno.

[F17] John Constable, Flatford Mill from a lock [F18] Claude Monet, Le Pont d’Argenteuil, 1874,

on the Stour, c.1811, éleo sobre tela, 26 x 35.5 ¢éleo sobre tela, 60 x 80 cm, Acervo Musée
cm, Acervo Royal Academy of Arts, Londres. d'Orsay, Paris.

2 Segundo ARGAN (1992, p.75-76) o impressionismo formou-se em Paris entre 1860-1870.
2 Segundo ARGAN (1992, p.17-20; 38-40) o pitoresco foi teorizado por Alexander Cozens
(1717-1786).
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Foi pelo intermédio da arte que o conceito geografico de paisagem?* passa a ser
adotado no inicio do século X1X, como forma de explicar e descrever arealidade
da superficie da Terra - pelo viés das ciéncias da natureza juntamente com a
boténica, a geologia -, configurando um inventario do mundo. Todos esses
campos se tornavam autbnomos em relacdo a arte. A paisagem passa a ser
entendida como um conjunto de signos que devem ser decifrados e interpretados,
indo além da fruiciio e da emocéo e logicamente, de uma abordagem estética.®®
Tentase, assim, extrair a sua verdade através de uma mera leitura e posterior
descri¢&o do territorio inicialmente baseada em relatos - na forma de textos - e em
desenhos. Esse gesto, logicamente imbuido de um determinismo ambiental
segundo o qual a paisagem era definida meramente por dados materiais e por sua
fissonomia (numa atitude cientifica, ainda que anditica e relacional, porém
extremamente positivista), acabava por afastar a participagdo do sujeito nesse

processo de investigag&0.%

Ja a geografia do comecgo do século XX, influenciada por Paul Vidal La Blanche
(1845-1918) e Jean Brunhes (1869-1930), passaria a tentar extrair a verdade dos
territérios naturais ou humanizados, decifrando a inscricdo que o homem
imprimiria aos lugares por onde passava - no desenho das costas, no contorno das
montanhas, na sinuosidade dos rios, e nas diferentes formas de estabel ecimento
humano sobre a terra. Haveria um esforgo no sentido de decifrar os sinais que
marcariam a influéncia de uma sociedade sobre o lugar, entendendo que “ha sobre
0 solo um tra¢o continuo do homem” (BRUNHES, 1912, p.41 Apud BESSE,
2014, p.67). De qualquer forma, subjaz nesse gesto objetivo, certa subjetividade
do geodgrafo ao estabelecer uma inteligéncia e um exercicio do olhar, ou sgja, uma
capacidade de julgamento da paisagem em questdo. Envolve, assim, dois
momentos:. o olhar analitico que disseca e distingue os diferentes elementos

particulares (naturais ou humanos) que compdem uma paisagem, e o olhar

2 Landschaft em alemao, e lansdcape em inglés. Essa concepcdo gerou uma polissemia, onde os
conceitos eram vinculados tanto a uma apreensdo objetiva (cientifica) quanto a uma apreensao
subjetiva (artistica). (LUCHIARI In: ROSENDAHL ; CORREA, 2001, p.15).

2 Nesse sentido, BESSE (2014, p. 65) trata a paisagem em termos de fisionomia, no capitulo “A
Fisionomia da Paisagem, de Alexander von Humboldt a Paul Vidal de la Blanche”.

% Segundo RUSKIN (1845b In: KERN, 2010, p.174), esse era o retrato pessimista do homem
surgido nas modernas sociedades, onde reinava a caréncia de fé e 0 apego aos principios inferiores
e evanescentes do modernismo.
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sintético, que restitui 0 conjunto, associando e dissociando o0s elementos
percebidos (BESSE, 2014, p.74).

O desenvolvimento progressivo da disciplina passa a incorporar a cultura, a
politica, a economia, a sociologia, em conjunto com outros vetores, para uma
anadlise abrangente e integrada dos territérios, principalmente a partir de fins da
década de 1960. Assim, a nova geografia cultural®’ pressupde uma paisagem que
se instaura a partir da atribuicdo de significado pelo sujeito, onde a cultura é a
mediadora das relagbes. Essa revisdo disciplinar transforma o tema central da
geografia do espaco fisico para as interacfes entre as sociedades e seus territorios,
onde a presenca humana — incorporando sua transdisciplinaridade - passa a ser
dominante. Nesse sentido, a instancia literal do visivel ou aparente mostra-se
insuficiente, e as interpretagbes individuais sdo fundamentais. A andise
geogréfica é inevitavelmente contaminada pelo estar-no-mundo, uma vez gue que
€ o corpo do homem que se insere no espaco, define os lugares, as paisagens. Ou
sgja, “a paisagem ndo reside nem somente no objeto nem somente no sujeito, mas
na interacdo complexa dos dois termos (...). E € a propria complexidade deste
cruzamento que se apega o estudo da paisagem” (BERQUE, 1994, p.5).

Na verdade, ndo se pretende aqui fazer uma genealogia nem da pintura de
paisagem nem da evolucdo dos métodos adotados pela disciplina da geografia. O
importante deste processo € mapear as diversas possibilidades de se compreender
aideia de paisagem e entender o processo de sua autonomia. Longe de se chegar a
uma resposta precisa, mas justamente levantando a problematizacéo do tema, cabe
aqui o testemunho de John Brinckerhoff Jackson (1909-1996) acerca dessa
dificuldade:

Durante mais de vinte e cinco anos andei a tentar compreender e explicar esse
aspecto do meio ambiente que apelidamos de paisagem (...) e ainda assim tenho de
admitir que esse conceito me continua a iludir. Talvez uma razéo paraisso sgao
fato de continuar a insistir em vé-lo, ndo como uma cenografia ou entidade
ecol6gica, mas como uma entidade poética ou cultural, mudando ao longo da
historia. (BRINCKERHOFF-JACKSON, 1984, p.145-158, traduc&o nossa).

27 Ressaltam-se nomes como Augustin Berque (n.1942) e Denis Cosgrove (1948-2008). (LIRA,
L.S., In: SALGUEIRO, H., 2000, p. 259-264).
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Exatamente por esse caréter volétil e instavel do conceito de paisagem, como bem
observado por Brinckerhoff-Jackson (o que reforca em parte o objetivo inicial de
desnaturalizacdo do conceito) busca-se trabalhar aqui com a ideia de paisagem
como o0 equivalente a percepcao do territorio sobre o qual o homem se estabel ece,
materializa suas demandas - estabelece cidades, constréi arquitetura - através de
seu gesto criativo. Assim, a paisagem é operativa (CLAVAL In: CORREA;
ROSENDAHL, 2004), intencional, criacdo humana, cultural. Nesse sentido, essa
compreensdo vai de encontro a suposicdo de Simmel: ndo ha paisagem sem

sujeito, ou melhor, ndo ha paisagem se ndo houver quem lhe atribua sentido.

A partir dessa compreensdo do carater individual — praticamente existencial — da
paisagem, cabe pensar na amplificacdo dessa apreensdo para um carater coletivo
da ideia paisagem. A formacdo de uma paisagem coletiva depende do grau de
sensibilizagdo cultural de seu elemento diferenciador mais importante (uma
cobertura vegetal, uma costa, uma regido montanhosa, uma ocupagao), assim
como atraveés da reelaboracdo dessa mesma imagem como memaoria (GOMES, In:
ROSENDAHL; CORREA, 2001, p.57). Simon Schama ressalta que, toda tradicéo
ou memoria de paisagem é produto de uma cultura comum, tradi¢do construida a
partir de um rico depdsito de mitos, visdes, lembrancas e obsessdes. Segundo o

autor:

Se a visdo que uma crianca tem de natureza ja pode comportar lembrangas, mitos, e
significados complexos, muito mais elaborada € a moldura através da qual nossos
olhos adultos contemplam a paisagem. Pois, conquanto estejamos habituados a
Situar a natureza e a percepcdo humana em dois campos distintos, na verdade elas
s80 insepardvels. Antes de poder ser um repouso para os sentidos, a paisagem é
obra da mente. Comp0e-se tanto de camadas de lembrancas quanto de extratos de
rochas. (SCHAMA, 1996. p.17).

Reforcando ainda mais as hipdteses apresentadas acima, para o autor, as paisagens
sdo produtos elaborados pelo intelecto, pela cultura; € nossa percepcao

11

transformadora que estabelece a diferenca entre matéria bruta e paisagem: “a
paisagem € cultura antes de ser natureza; um constructo da imaginagdo projetado
sobre mata, agua e rocha” (SCHAMA, 1996, p.70). No entanto, Schama
acrescenta um importante dado a essa leitura, percebendo o conceito de paisagem

também diretamente ligado ao imaginario, umavez que sobre ele estdo projetadas
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memodrias sociais e politicas, privilegiando os aspectos coletivos do mito. Assim,
real e imagin&rio, sujeito e paisagem constituem-se e se impregnam mutuamente.
Além disso, o conceito de paisagem extrapola a nogdo abstrata de compreensdo do
meio e se torna materialidade por meio da qua os homens e a natureza séo
organizados através do tempo em lugares, regides e territorios, transformando-se
em uma légica estruturante da sociedade. Assim, paisagem e sociedade estdo
intrinsecamente ligados. a primeira permite a segunda a concretizagcdo de suas

representaces simbolicas.
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1.2.
Imagem Pays Paisagem Rio de Janeiro: colocando a questao

O que é 0 Rio? Natureza / € necessério fatalmente dominar um problema estético /
minhas ideias serdo capazes de responder aisto?/ Eu sou artista acima de tudo.

Le Corbusier

O termo paisagem, independente da circunstancia etimoldgica, esteve sempre
associado, mesmo antes de adquirir significac8o estética juntamente ao género da
pintura, a ideia de recorte espacial, num sentido juridico-politico e topogréfico
(terra, provincia, pais, regido, territdrio), ou sgja, “lugar ou espa¢o considerado do
ponto de vista de suas caracteristicas fisicas, aluz de suas formas de povoamento
humano e de seus recursos econdmicos” (CAMPORESI, 1995, p.11, Apud
BESSE, 2014, p.20), assim como evocando a ideia de colecdo e conjunto
(GOMES In: ROSENDAHL; CORREA, 2001, p.60). Tem sua origem na raz
latina pagus “sinal cravado no solo para demarcar territrio”?8, designando tanto o
territério delimitado no qual se habita, quanto a sua nacéo, ao qual se associara o
vocabulério francés pays. Logicamente, a presenca humana operante é que torna
possivel o pays. A derivacio de paysage? foi criada, a0 menos no ocidente, no
seculo XV para denominar uma realidade estética e a representagdo pictorica de
um lugar, se reforca no seculo XVIII, e se amplia para uma conotagéo geografica

no século X1X, como jacitado. Alain Roger argumenta que:

O pais € de dguma maneira, 0 grau zero da paisagem, 0 que precede sua
artealizacdo™, quer sgadireta (in situ) ou indiretamente (in visu). Isto € o que nos
ensina a histéria, mas nossas paisagens se tornaram tao familiares, tdo “naturais’,
gue temos tendéncia a crer que sua beleza existe por s propria; e € aos artistas que
nos compete lembrar desta verdade primeira, porém esguecida: que um pais néo €,
de imediato, uma paisagem, e que h4, de uma a outra, toda a elaboracéo da arte.

(ROGER In: SALGUEIRO, H., 2000, p.33)

2 CUNHA, Antonio Geraldo da. Dicionario etimoldgico. Nova Fronteira da Lingua Portuguesa.
Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 1986.

% Land/landscape (em inglés), land/landschaft (em alemao), pais/paisaje (em espanhol),
paese/paesaggio/paesetto  (em italiano), pais/paisagem (em portugués). (ROGER In:
SALGUEIRO, H., 2000, p.33).

%0 Artealizag&o € o "processo artistico que transforma e embeleza a natureza, seja diretamente (in
situ) ou sgja indiretamente (in visu) através de modelos perceptivos'. (ROGER. Artealizacion. In:
COLAFRANCESCHI, 2006. p.26).
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Logo, percebe-se que a paisagem estabelece, em sua origem etimoldgica, uma
relacdo intima com o habitar, o apropriar-se de, 0 pertencer a um territorio e,
consequentemente, com as diferentes préticas sociais que nestas se moldam.
Nesse sentido, a paisagem ndo € simplesmente um dado natural, a representacéo
de uma redidade geogréfica, mas traz em s uma determinada concepcdo de
mundo. Esse entrelacamento de questes vem reforgcar ainda mais a necessidade

de se problematizar esse campo.

Tomando o caso brasileiro, tendo especificamente a cidade do Rio de Janeiro — a
capital do Império, depois a capital da Republica, a cidade que personificaria o
que de mais moderno e civilizado poderia ser produzido no Brasil, aém de
balneario turistico e mitica cidade tropical do imaginério americano e europeu
(VENANCIO FILHO, 2013, p.47) -, aimagem?! do territorio que se habita (pais),
vem sendo construida historicamente a partir da identificacdo de seus elementos
naturais e marcos paisagisticos. Dentre estes, se destacam principamente a
presenca das montanhas e rochedos (Pdo de Acucar, Corcovado), e do mar
(através das praias, Baia de Guanabara). Ha certa identidade de lugar consolidada
no imaginério comum — que por muito tempo foi representativo de um pais inteiro
- que é sintetizada por marcos completamente naturalizados. Nesse sentido, a
relacdo entre percepcdo do espaco natural e do espaco urbano ou humanizado na
constituicao das paisagens brasileiras, especificamente no caso do Rio de Janeiro,
tem se tornado problemética.

Paulo Venancio Filho ressalta ainda que a situagdo geogréfica da cidade é
responsavel ainda por uma determinacdo humana e social sobre o territério: o
habitante é identificado pela area onde habita— o morro, o suburbio, a zona sul, a
praia — demonstrando uma vivéncia urbana diversa, porém harmobnica e
complementar. Como se “se estendesse a0 plano social a adaptabilidade entre o
construido e o natural”, onde a natureza tem papel fundamental de mediadora
entre os individuos (VENANCIO FILHO, 2013, p.48).

3l Nesse sentido, imagem é uma representagdo, uma manifestacio do espaco, ndo exatamente a
realidade deste. A imagem também prescinde de um ponto de vista, de um discurso impresso, uma
traducdo, um fragmento recortado de um todo, que depende completamente da agdo humana.
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A histéria e a imagem dessa cidade estdo fortemente ligadas a natureza, ja que
todo o processo de ocupacdo e expansdo da cidade foi condicionado pelas
circunstancias naturais as custas de muitas interferéncias na natureza. Toda a
producdo de relatos, representacdes, registros cartograficos e até mesmo a geracao
de artefatos construidos - arquitetura, jardim, monumentos - que colocam em
guestdo ao longo da histéria o embate cidade versus natureza (afinal, para que a
cidade se desenvolvesse era necesséria a conquista da condicéo natural), refletem
o dilema intrinseco na relagdo do homem com seu meio. Assim, a paisagem € a
manifestagdo das multiplas relagdes da sociedade com o lugar: seus valores, seus
medos, mitos e ilusdes sdo projetados sobre 0 mesmo.

Por isso torna-se importante investigar as relacbes entre natureza (céu, mar,
superficie do solo, montanhas) e a propria cidade (estrutura urbana, edificios). Ao
mesmo tempo, averiguar essa dificuldade de aderéncia do aspecto cultural a
paisagem do Rio de Janeiro, uma vez gue, de certa forma, a natureza tende a se
sobressair, ainda de certa forma, gloriosa, imponente, como nos tempos da
colonizagdo. A cidade, quando € vaorizada, o0 é pela sua condicdo de
contraposi¢ao a essa natureza exuberante. Percebe-se assim, uma relagdo as vezes

conflituosa e as vezes, amistosa com a natureza.

Essa movente forma de se relacionar com 0 meio pode ser percebida na sequéncia
de representagdes cartogréficas da cidade do Rio de Janeiro®, onde s
apresentadas desde os primeiros mapas do século XVI1 (com desenhos de indios
nus, espéecimes de fauna e flora encontrados e até mesmo el ementos fantasiosos
dessa paisagem), passando pelos mapas do século XVII e XVIII (que mostram a
evolugdo do acanhado tracado urbano, comprimida entre o mar e as montanhas),
pelos mapas do século XIX e inicio do século XX (que retratam a “moderna”
cidade, mais evoluida urbanisticamente que se aproxima aos poucos dos padroes
europeus). Essa sequéncia indubitavelmente reflete as transformagdes da cidade-

fortaleza para capital, e entdo, para a metropole moderna.

32 CENTRO DE ARQUITETURA E URBANISMO, 2000.
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[F19] Lopo Homem (Pedro e Jorge Reinel),
Terra Brasilis, Atlas Miller, 1515-19. Manuscrito
iluminado sobre pergaminho. 41,5 x 59 cm,
Bibliotheque Nationale de France, Paris.

[F21] Ignazio Danti, Mappa dltalia con la

o 7 7 Corsica e la Sardegna, c. 1580-1583, Afresco,
[F20] Lopo Homem, Terra Brasilis, Atlas Miller,  Galleria delle Carte Geografiche, Musei
1515/19. (Detalhe) Vaticani, Roma. (Detalhe)

Cabe aqui uma breve abertura para a discussdo acerca dessas representacoes
cartograficas enquanto possibilitadoras de paisagens. A partir do Renascimento,
na Alemanha, Itdlia e Paises Baixos®, a representacdo cartografica - praticamente
representagdes de paisagens do mundo englobando acidentes do espaco como
arvores, rochas, construgoes, rios — terdo um papel fundamental, demonstrando a
influéncia muitua entre a pintura de paisagem, a cartografia e a perspectiva. Assim,
o trabalho dos cartografos €, através da representacéo distanciada, dar um sentido
a multiplicidade dos lugares colocando-0s no interior de um espaco universal e
globalizante, uma unidade que se desenvolve a partir de um fundo aberto, que
remete a um espaco e a um tempo cosmicos dentro dos quais a histéria humana é
evocada em sua relatividade (BESSE, 2014, p.25). Essas representacOes
cartograficas, na Europa, se apresentavam libertas de expressdo simbdlica ou
alegorica, ja que tinham fungdo técnica, ou sga, possibilitar a leitura visua de
signos que constituiam a qualidade da paisagem, fossem eles rochas, ventos,

33 Onde se ressaltardo nomes como Giorgione (1477-1510), Cristoforo Sorte (1510-1595), Giulio
Campi (1502-1572), Ignazio Danti (1536-1586), Leonardo da Vinci (1452-1519), Rafael (1483-
1520), Hieronymus Bosch (1450-1516), Joachim Patinir (1480-1524), Herri Met de Bles (1510-
1550), Pieter Brueghel (1525-1569), Pieter Pourbus (1523-1584), Hieronymus Cock (1518-1570),
Jacopo de’Barbari (1450-1516), Joris Hoefnagel (1542-1601).
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movimento das &guas. 1sso ndo ocorre, por exemplo, nos primeiros mapas da terra
brasileira recém descoberta no século XVI. Como j& citado, seria impossivel
apreende-la nesse momento sem seus aspectos humanos (através dos indios),

animais e até mesmos miticos.

Assim, fica muito claro que mapas ndo sdo reproducdes da realidade, mas
“representacdes da realidade, culturalmente construidos a partir de escolhas e
opcdes sobre o que representar, de que modo, e com que finalidade” (CASTRO,
C., 2000, p.12). E é exatamente sob essa ¢tica que 0 que mais interessa agui, com
essa rdpida andlise, é ressaltar o fato de que os mapas datados do século XIX e
inicio do século XX — diferente das primeiras representacdes - buscavam retratar
muito mais as transformagdes urbanas que a cidade vinha passando - como as
aberturas das avenidas, a implementagdo dos meios de transporte urbanos, os
grandes jardins publicos, os grandiosos edificios modernos -, pois buscavam faze-
la se aproximar ar belle époque das cidades europeias. A natureza, nessas
representages, estava 14, como pano de fundo, apresentando aspectos
geograficos, mas eram as agdes humanas que prevaleciam. Um mapa turistico de
1930 publicado em francés®, por exemplo, reforca muito mais oS aspectos
humanizados da cidade e o centro “moderno” do que os aspectos naturais. Esse
fato demonstra como esse olhar para a natureza do Rio de Janeiro € um fato
histérico e cultural e ndo um dado fixo, engessado. (CASTRO, C., 2000, p.15).
Comparando-se com um mapa turistico atual, ou mesmo o enfoque dados as
imagens que projetam a cidade do Rio de Janeiro internacionamente, de
forma bastante diferente, o destaque € dado exatamente para 0s aspectos naturais e
ndo necessariamente para os humanos. Exemplo mais claro disso € o fato de no
ano de 2012 a cidade do Rio de Janeiro ter recebido o titulo de Patrimbnio da
Humanidade pela UNESCO com o tema Rio de Janeiro: Paisagens Cariocas
entre a Montanha e o Mar, na 362 sessdo do Comité do Patriménio Mundial,
realizada em S&0 Petersburgo na RuUssia, apds candidatura apresentada pelo
Instituto do Patrimonio Histdrico e Artistico Nacional (IPHAN).®

34 Carte Touristique de La Ville de Rio de Janeiro, La Capitale des Etats Unis de Bresil, ¢.1930.
CENTRO DE ARQUITETURA E URBANISMO, 2000. p.75.

35 Uma primeira candidatura do Rio de Janeiro a Patriménio Mundial foi enviada a Organizacdo
das Nagdes Unidas para a Educacdo, a Ciéncia e a Cultura (UNESCO) em 2002, como “sitio
misto”, sob a coordenagdo do Ministério do Meio Ambiente, incluindo trés fragmentos: o Parque
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T

[F22] Carte Touristique de La Ville de Rio de Janeiro, [F23] Leslie Regan, American Republics
La Capitale des Etats Unis de Bresil (detalhe), Line, Moore-McCormack Lines, c. 1940.
€.1930. Impresséo a cores sobre papel, 55 x 70 cm,

Arquivo Nacional, Rio de Janeiro.

Paradoxamente, o critico de arte Paulo Venancio Filho, ao falar sobre Roberto
Burle Marx (1909-1994) em 2009 - por ocasido do centenario do nascimento do
paisagista -, ressalta que o brasileiro so saberia se relacionar com a natureza tendo
0 cimento ou o concreto como mediadores. Nesse artigo, o autor reflete sobre a
historica repulsa do brasileiro pela natureza tropica e como Europa e Brasil
tiveram reagOes e atitudes dispares em relagdo ao inevitavel progresso, fazendo
com que este concedesse ao brasileiro “um instrumento moderno ao seu 6dio pela
natureza: 0 cimento e por extensdo o concreto”. Afinal, para o autor, “ndo ha
guem ame mais o concreto do que nos. O concreto é anossa forma “civilizada’ de
tratar com a natureza, € a mediagdo que torna a convivéncia possivel”
(VENANCIO FILHO, 2009, p.152)

Essa colocagdo certamente extrapola - e muito - a sinalizagdo, por parte do autor
a respeito da ampla utilizacdo do concreto na arquitetura moderna brasileira
Trata-se, sim, do entendimento de uma construcdo histérica - que teria inicio
certamente em nosso passado colonial portugués - que entende o conceito de

Nacional da Tijuca, o Jardim Botanico e o Pdo de Aclcar. Sua andlise levou o ICOMOS -
International Council on Monuments and Stes - a recomendar a continuidade dentre uma nova
categoria: “paisagem cultural”. (UNESCO, 2012).
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natureza - sinbnimo de barbarie - como adversario de civilizagcdo. Derrubadas e
queimadas sempre foram gestos de posse e de dominio da selva; a racionalizagdo
da agricultura era um outro modo de prevenir os caprichos da natureza e calcular
sua produtividade. Nas emergentes cidades brasileiras cimentar os quintais sem
deixar terravisivel para que a vegetacdo incontrolavel pudesse ocasional mente se
apoderar do espaco era um ato de civilidade e modernidade, representando o
triunfo do homem sobre a natureza. Ainda hoje esse raciocinio permanece: as
cidades brasileiras apresentam grande parte de suas aeas publicas
impermeabilizadas afastando a presenca de qualquer &rea verde - quando existem
ocorrem por eximios canteiros muito bem delimitados - e gerando problemas ja

conhecidos com relacéo a drenagem urbana.

Como poderia se encaixar, entdo, nessa conflituosa relacdo de aceitacéo e repudio
da natureza autoctone essa vinculagdo de uma imagem “natural” de cidade? Ou
ainda a assimilac@o pela historiografia de uma arquitetura moderna “carioca” cuja
peculiaridade teria sido certa afinidade com essa natureza? Haveria, talvez, uma
dificuldade de perceber essa “natureza” como criagdo humana? Ou a opuléncia da
natureza estaria téo internalizada ndo nos permitindo o afastamento necessario
para analisa-la com olhar critico? Ha algo, no entanto, que pode se colocar como
ponto chave para essa questdo: a valorizacdo ufanista das belezas naturais acaba
por omitir um posicionamento critico com relagdo as criagbes humanas. as

cidades, a construcdo de pasagens e a propria arquitetura
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2.
O olhar em direcédo a natureza

2.1.
Ambiguidades e tensdes

No Rio de Janeiro veem-se as linhas esguias dos edificios altos em semicirculo
sobre a orla marinha que se estende, depois de quebrar-se de encontro as
montanhas inclinadas. Sobre o dorso delas, a selva, grimpando pela rocha,
desabotoa-se em arvores numaimensa faixa verde. (GOODWIN, 1943, p.17)

A relacdo que o homem estabelece com a natureza e a ocupacdo do territorio no
Brasil a0 longo do processo histérico sem davida passa por percepcoes
conflitantes ou até mesmo antagbnicas. Para 0 estabelecimento da estrutura
espacial das nossas cidades séo tecidas ao longo do tempo afastamentos (atraves
da possivel repulsa do brasileiro pela natureza tropical como ja explorado no
capitulo anterior) e aproximagoes, trazendo para a memaoria uma pai sagem natural
gue a cidade em seu desenvolvimento conquistou. Esse processo é uma
construcdo histérica que tem sua origem na relacdo natureza presente versus
necessidade de ocupacéo dos territorios, e que se mostra de diferentes formas
desde os primordios da colonizacgo até os dias atuais ao refletir diretamente as
transformacdes das mentalidades europeia e brasileira frente a natureza. Passa por
momentos de encantamento, medo, raiva, necessidade de dominio do meio -
através da destruicdo ou manipulacdo das caracteristicas topograficas e
topoldgicas do territério - ou até mesmo uma necessidade, talvez movida por um
profundo remorso, de preservar a paisagem!. Assim, 0 processo de ocupacio
reflete as inabalaveis esperangas - ora mais agucadas ora mais retraidas - no

combate travado contra o determinismo do meio natural.

Explorar a relacdo historica instavel e movente do homem brasileiro perante a

natureza agregando a estas, as percepgoes do olhar do estrangeiro diante dessa

1 Em 2012 o Rio de Janeiro tornou-se a Rio de Janeiro como a primeira area urbana do mundo a
receber a chancela da Nagdes Unidas para a Educacdo, a Ciéncia e a Cultura (UNESCO) de
Patrimdnio Mundial como Paisagem Cultural Urbana. O Iphan regulamentou a “paisagem
cultural” como instrumento de preservacao do patriménio cultural brasileiro em 2009, por meio da
Portaria n® 127. Além disso, a Lei Complementar n.° 111 de 1° de fevereiro de 2011 institui o
Plano Diretor de Desenvolvimento Urbano Sustentdvel do Municipio do Rio de Janeiro,
reforcando que “§ 4° A paisagem da Cidade do Rio de Janeiro representa o mais valioso bem da
Cidade, responsavel pela sua consagragdo como um icone mundial e por suainser¢éo na economia
turistica do pais, gerando emprego e renda” (UNESCO, 2012)
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mesma natureza se tornara uma pega chave para agucar essa assimilagdo. Assim,
torna-se fundamental perceber como a producdo de imagens e relatos de artistas
vigantes e também de estrangeiros que voltam suas atengdes para o Brasil,
contribui para a compreensdo do espaco fisico e do papel da cultura na formagdo
de atitudes, valores e significados. Esses relatos se acumulam por séculos

contribuindo para a construcéo de uma poética da pai sagem.

Assim, parece fazer sentido, apesar de todo risco que se possa correr em direcéo a
um inevitével anacronismo, a aproximacao do olhar de maravilhamento presente
na citacdo do arquiteto americano Phillip L. Goodwin (1885-1958), ja exposta no
inicio deste capitulo, sobre a situacdo natural marcante na cidade do Rio de
Janeiro em 1943 - por ocasido da publicacdo de Brazl Builds: architecture new
and old 1652-1942? - e dos relatos dos primeiros colonizadores e vigjantes acerca
das dimensdes e belezas da paisagem tropical presente no territorio desconhecido.
Além disso, no olhar de Goodwin, mais de quatro séculos depois dos primeiros
relatos que se tem noticia, pode-se perceber também certo encanto na propria
maneira como a arquitetura - e dessa forma, pode-se entender o homem - se coloca
e praticamente enfrenta - agora sem medos e receios - essa situagdo natural téo
peculiar percebida, com a presenca da faixa costeira, grandes formacdes rochosas

e amplas faixas verdes.

- R
[F24] Orla do Rio de Janeiro, foto de Kidder [F25] Orla do Rio de Janeiro, foto de Kidder
Smith, 1943. Fonte: GOODWIN, 1943. Smith, 1943. Fonte: GOODWIN, 1943.

2 Publicago proveniente da Exposicdo Brazl Builds no MoMA (Museum of Modern Art) de Nova
Y ork, em 1943, com fotos do arquiteto G. E. Kidder Smith (1913-1997).
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Dai cabem alguns questionamentos. O Brasil, encarado como o paraiso terrestre
nos primeiros anos de colonizagdo, poderia se mostrar mais de quatro seculos
depois, a0 olhar do estrangeiro vigante, como uma possibilidade cordia e
pacifica de contato homem - natureza, a visdo nostalgica de um mundo que se
perdeu, ou sgja a antitese plena de uma Europa no auge da guerra? E ainda, esse
“contato cordia” poderia ser traduzido como o gesto forte e determinante do
projeto, acompanhado pelo predominio do concreto - de acordo com a moderna
técnica - gerando paisagens humanizadas, e nesse sentido, modernas?
Indubitavelmente essas relacbes sdo repletas de ambiguidades e tensdes que
certamente afloram na modernidade brasileira.
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2.2.
O mito originéario

Estaterra, Senhor, (...) traz ao longo do mar em algumas partes grandes barreiras,
umas vermelhas, e outras brancas; e a terra de cima toda chd e muito cheia de
grandes arvoredos. De ponta a ponta € toda praia... muito ch@ e muito formosa.
Pelo sertdo nos pareceu, vista do mar, muito grande; porgque a estender olhos, néo
podiamos ver sendo terra e arvoredos - terra que nos parecia muito extensa.

Pero Vaz de Caminha, 1500°

Retomando os primeiros relatos europeus sobre as paisagens brasileiras, pode-se
perceber o forte poder de seducdo das terras generosas e radiantes recém
descobertas, cujas belezas eram constantemente ressadtadas, onde sua
representacdo aproximava-se ao cenario biblico, como de um paraiso terrestre
encontrado, a Terra Prometida, o um verdadeiro “jardim das delicias” que
possibilitaria a construcdo de uma sociedade ideal num mundo inteiramente
novo*. Logo, a mentalidade ocidental teve que se abrir para acomodar o Novo
Mundo, utilizando inclusive o mito, afantasia, 0 sonho como formas de entrar em
contato com essa realidade totalmente desconhecida®. Segundo o historiador
Sérgio Buarque de Holanda (1902-1982):

O verde imutédvel da folhagem que, impressionando fortemente o europeu na
natureza dos tropicos, corresponde por outro lado, a um traco obrigatério dessas
paisagens irreais, ja que traduz o sonho paradisiaco da eterna primavera, presta-se
com facilidade a interpretagdes alegoricas nos livros de devogdo. (HOLANDA,
1977, p.177)

Importante ressaltar novamente a relagdo que os europeus estabeleciam com a
ideia de natureza nesse momento. Como ja citado, o espirito antropocéntrico
pressupunha o predominio dos fatores humanos sobre a natureza, cacado em
referéncias biblicas. A tarefa do homem, na palavra do livro sagrado do Genesis
(1,28) era “encher a terra e submete-la”. Logo, segundo as escrituras, a natureza

deveria ser transformada em cultura, e terra ndo cultivada ou selvagem, seria

3 CAMINHA, 1500.

4 Houve grande influéncia das cartas de Américo Vesplicio a Lorenzo de Médicis (1503) e a
Soderini (1504) para a concepcdo de Utopia de Thomas More em 1516. (CHOAY, 2010. p.37-44).
5 Inclusive, para o escritor Edmundo O’Gorman, as Américas foram menos descobertas do que
inventadas. (O'GORMAN, Edmundo. La invencién de América: investigacion acerca de la
estructura histérica del Nuevo Mundo y del sentido de su devenir. México: Fondo de Cultura
Economica, 1984. Apud TURNER, 1990, p.140).
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sinénimo de local de homens incultos, rudes, barbaros®. Essa visio de natureza se
refletia na arte: no ocidente medieval, a paisagem n&o existia como representacao;
esta se relacionava com concepcdes didaticas e morais, tendo a religido como
tema principal. Logo, nessa época, a natureza ndo constituia um tema auténomo.’
A assimilagdo da natureza é dada por intermédio do jardim, como simbolo mistico
cultura cristd®® a referéncia do “jardim do paraiso” como um “Eden
autossuficiente” através de um jardim frutifero, simbolo de fecundidade e
promessa de uma vida melhor; um ambiente perdido por Adéo, mas ao qua o
batismo, ao libertar 0 homem do pecado original, dava novamente acesso. Assim
eram os jardins dentro de um mosteiro cristdo ou de um castelo delimitado por
altos muros ou cercamentos, protegidos por fossos da natureza desconhecida e

temida circundante, o que criava um ambiente independente e idealmente

separado do mundo exterior, um lugar de mediagdo com o mundo espiritual.

[F26] Meister des Frankfurter, Hortus Conclusus, ¢.1410, [F27] Robinet Testard, Jardim

técnica mista sobre madeira, 26.3 x 33.4 cm, Stadelsches murado, Miniatura de Le livre des

Kunstinstitut, Frankfurt. échecs amoureux moralisés, de
Evrart de Conty, c. século. XV.

5 Importante salientar que no quadro de declinio das estruturas sociais e civis na Idade Média,
havera uma ruina dos assentamentos antigos e também uma degradagéo da paisagem trabalhada.
As florestas avangam conquistando territérios antes colonizados, os bosques entram no ciclo da
producdo alimentar e a presenca humana praticamente ndo afetava a paisagem florestal, que
permaneceu dominada pela selva escura e penetravel, abrigo de feras como ursos, javalis e lobos.
(PANZINI, 2013, p.185).

7 Apesar disso, pode-se verificar alguns exemplos de Igrejas Géticas do Norte que se empenhavam
em criar formas arborescentes em porticos, pllpitos, custddias, com a proliferacdo de formas
vegetais, num “g6tico arbdéreo”, como um espaco sagrado que era uma extensdo da floresta. Era
uma tentativa de converter bosques pagaos germanicos em uso cristdo.

8 Em um sermdo, Sdo Bernardo compara o momento do plantio a criagdo, o momento da
germinagdo (metéfora do Cristo nascido na Terra) a reconciliagdo do homem com Deus a colheita
a0 julgamento do fim dos tempos. (PANZINI, 2013, p.177-178).
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Ele seria configurado como um Hortus Conclusus — o jardim fechado dos cristdos’
-, um espago que continha uma natureza dominada, em geral de forma retangular
ou quadrada, evidenciando sua utilidade (o cultivo de plantas aimentares,
condimentares, medicinais e ornamentais) e refletindo o caminho possivel para o
conhecimento cientifico e mistico, afinal era o ambiente onde os monges
encontravam o isolamento necessario a meditacdo, areflexdo e ao estudo.

Logicamente, 0 contato europeu com essa hatureza “original” ndo civilizada dos
tropicos trazia a tona estranhamentos, medos e receios fazendo constante a tenséo
entre 0 possivel paraiso e o0 presente inferno, “um magma pulsante de vermes,
insetos, répteis e miasmas, que da floresta Umida e cerrada, quase impenetravel,
ameacam o homem em sua ocupacao do territério” (CZAIJKOWSKI, 1993, p.27).
Toda essa inseguranga era reforcada pela forte caracteristica imprevisivel e
cadtica gque as condi¢fes naturais assumiam ao olhar do colonizador - que o calor
e a umidade reforcavam, somados aos habitos livres de suas popul acdes nativas,
completamente antagdnicos ao severo moralismo religioso europeu -, e toda uma
pompa e esplendor que n&o deixavalugar para 0 homem. Se estabelecia uma forte
dicotomia: uma natureza exdtica e sedutora, mas a0 mesmo tempo inimiga e

amedrontadora.

As primeiras construgdes coloniais passaram entdo a ser reflexo dessa relagéo
apreensiva em relacdo a0 meio exterior. Em resposta a essa natureza original,
fantasiosa, imaginativa, viva e hostil, a construcdo surge como sinénimo de ordem
e razdo: solidos prismaticos - completamente voltados para dentro - caiados de
branco firmemente fixados em pontos estratégicos do territorio. Essas edificagdes
passam a definir-se como territérios ideais, uma “segunda natureza” contida
dentro de uma totalidade rude e inculta da natureza circundante. Havia nesse caso,
entre arquitetura e natureza uma distancia segura, uma rigida separagdo composta
por espessas e estanques paredes brancas com pouquissimas aberturast®, -

protegidas das vistas indesgadas, da iluminagcdo e da insolacdo excessiva por

9 Também os palé&cios maiores pertencentes a familias abastadas apresentavam variantes laicas do
hortus conclusus monastico. Esse espaco acolheu a renascente ritualidade das cortes, era o locus
amoenus, o lugar reservado a expressdo dos sentimentos e da alegria, ao refligio dos amantes.
(PANZINI, 2013, p.187).

10 Segundo LATIF (1969), o portugués, em contato com o norte da Africa, conhecia solugdes
construtivas para o clima quente e as incorpora no Brasil.
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trelicas e venezianas de madeira - que afastavam a opresséo da natureza, o calor, a
chuva, a vegetacdo, as serpentes, 0s mosquitos.... O gesto construtivo incorpora o
edificio a propria terra, de t&o espessas as paredes, quase que num Processo
estereotdmico; a0 mesmo tempo, a construcdo € colocada sobre a paisagem,
dominando, controlando, observando de cima e se mantendo longe a natureza
tropical que a cercava. O verde estava ao redor, mas ndo era admitindo dentro da
cidade, em espacos publicos como adros e pracas. Povoados e arraiais viravam-se
de costas para as mais belas cenas naturais como lagoas, mares e montanhas
(SILVA, 2000, p. 194).

Como observa Lucio Costa (1902-1998), essas construcdes recebiam influéncia
das construcdes rurais portuguesas, atraves dos mestres e pedreiros dotando-as de
um “ar despretensioso e puro” (COSTA, 1938 In: COSTA, 1995, p.457-458),
refletindo uma “vida aspera” e a0 mesmo tempo um sutil amolecimento!! -
adotando a expressdo de Gilberto Freyre (1900-1987) - em funcdo das condicdes
proprias “do clima”, “da grandiosidade do cenario e da méo de obra negra e
india”, mais disposta a improvisar e facilitar do que complicar a técnica,
transfigurando as formas consagradas da cultura europeia que eram recebidas no
Brasil (CAMPOFIORITO, 2012, p.46). Na casa do pequeno burgués até o século
XIX, 0 espaco, interiorizado e introvertido, tinha uma relagdo cuidadosa com o
espagco exterior: “mostrando todas 0 mesmo sagudo de entrada, onde a escada
primeiro se oferece com uns poucos degraus de convite e logo se esconde, meio
fechada, entre paredes” (COSTA, 1938 In: COSTA, 1995, p.458). Uma
interioridade que aos poucos se liberava, com o advento da técnica, incorporando
elementos em busca de “um equilibrio plastico diferente”. (COSTA, 1938 In:

COSTA, 1995, p.461)

1 Em “Casa-Grande & Senzala”, Gilberto Freyre ressalta certo abrandamento, ou amolecimento
da linguagem portuguesa em contato com os povos africanos no Brasil. “E ndo s6 a lingua infantil
se abrandou desse jeito, mas a linguagem em geral, a fala séria, solene, da gente grande, toda ela
sofreu no Brasil, ao contato do senhor com o escravo, um amolecimento de resultados as vezes
deliciosos para o ouvido”. (FREY RE, 2002, p. 371).
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[F28] Lucio Costa, casa do pequeno [F29] Lucio Costa, casas a partir do século XIX, com uso
burgués século XVII/XVIIl. Fonte: da técnica moderna. Fonte: COSTA, 1938 In: COSTA,
COSTA, 1938 In: COSTA, 1995. 1995.

Esse cardter a0 mesmo tempo flexivel e ingénuo, poderia ser percebido também
nos jardins'? da casa brasileira de ent&o, que, segundo Gilberto Freyre:

(...) foi sempre um jardim sem a rigidez dos franceses ou dos itaianos, com um
sentido humano, Util, dominando o esthetico. Irregulares, variados, cheios de
imprevistos. Essa variedade parece ter sido aprendida com os chineses. foram
talvez os portugueses que introduziram na Europa os jardins chineses. Muita
ingenuidade nos canteiros. (...). Vé&ias plantas cultivadas sem ser por motivo
decorativo nenhum: s6 por prophyilaxia da casa contra 0 mau-olhado. (...). Outras
plantas se cultivavam no jardim para se fazer remédio caseiro, cha, suadouro,
purgante, refresco, doce de resguardo: a laranjeira, o limoeiro, a herva cidreira.
Outras simplesmente se deixava crescer pelo sitio, com o mesmo fim hygienico.
(FREYRE, 1936, p. 221-222).

Da mesma maneira a forma da cidade refletia essa postura da improvisagéo frente
a exuberancia do panorama: sem um plano de ocupagdo, fruto do acaso, acabava
esparramada nos morros e apertada entre estes e 0 mar, demonstrando certa
tentativa do homem de impor sua ordem, mas deixando transparecer todas as
limitagBes para reagir ameio.'® Sérgio Buarque de Holanda em Raizes do Brasil -
publicado em 1936 - ja apontava para a preferéncia da colonizagdo portuguesa no
litoral, o que por um lado facilitava as trocas comerciais e possibilitava maior
protecdo aos portos, mas em contrapartida dificultava o proprio desvendamento

do territdrio e uma ocupagdo plangada. Assim, ressalta que:

A cidade que os portugueses construiram na América ndo é produto mental, ndo
chega a contradizer o quadro da natureza, e sua silhueta se enlaca na linha da

12 As residéncias urbanas reservavam uma parte proxima a casa para o cultivo de plantas
ornamentais separando-a, por muros, do resto do lote que continuava a ser destinado ao plantio de
hortalicas, verduras e algumas ervas medicinais, caracterizando os quintais dessa época.
(PEREIRA In: TOPALOV et d., 2014, p.362).

13 LATIF (1959, p.83) caracteriza os tipos de civilizagdo tropical em civilizagdes reabsorvidas,
autodestruidas, estagnadas, de contato, sobrepostas e amalgamadas e por borbulha, que seria o
caso do Brasil: nucleos costeiros enxertados na exuberancia vegetativa de umaterra virgem.
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paisagem. Nenhum rigor, nenhum método, nenhuma previdéncia, sempre esse
significativo abandono que exprime a palavra “desleixo”. (HOLANDA, 1995,
p.110)

N&o nega, no entanto, que havia certa ordem implicita:

A ordem que aceita ndo € a que compdem os homens com trabalho, mas a que
fazem com desleixo e certa liberdade; a ordem do semeador e n&o do ladrilhador. E
também a ordem em que estdo postas as coisas divinas e naturais, pois que, ja o
dizia Antonio Vieira, se as estrelas estdo em ordem, “he ordem que faz influencia,
ndo he ordem que faca lavor. Ndo fez Deus o céu em xadrez de estrelas”.
(HOLANDA, 1995, p.116)

Nesse sentido, vale a pena ressaltar também o olhar de Paulo Santos (1904-1988)
em Formacio de Cidades no Brasil Colonial** em busca de uma defesa do
informalismo das cidades de colonizagdo portuguesa, ao demonstrar que estas sdo
dotadas ndo sb de ordem, rigor e método, mas sobretudo de valores singulares, ao
possuirem “uma coeréncia organica, uma correlagdo formal e uma unidade de
espirito que lhe ddo genuinidade”. (SANTOS, P. F., 2001, p.17-18)

Dessa maneira, a forma da cidade apontava para o predominio da paisagem,
acabando por permitir sua subordinagdo as condi¢fes naturais. Além presenca da
poténcia da natureza, havia ainda a extrema diversidade da paisagem natural
brasileira— o sertdo, a selva, 0s mangues, o0 clima extremo — que vai tornar ainda
mais dificil essaconvivéncia. Dai também, o gesto naturalmente humano de tentar
dar a essa natureza uma nova ordem, fazendo com que essa ampla variabilidade
pudesse submeter seus caprichos ao gesto do homem. Somente com o tempo, essa
postura introspectiva perante a natureza poderia mudar, ganhar afinidade para
acolher a arquitetura - e também a arquitetura acomodar e aceitar a natureza - e 0
habitar dos homens. Somente através de um processamento historico — ndo imune
as controvérsias implicitas - a paisagem poderia se transformar em espaco da
experiéncia, ndo mais bruta ou natural e sim intelectualizada, integrando o gesto

humano como sensibilidade e conhecimento.

14 Publicado em 2001 e também como separata do V Coléquio Internacional de Estudos
Brasileiros, em 1968, em Coimbra, Portugal.
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2.3.
O gesto de dominio

Ja no tropico o homem quase ndo pode intervir, de tdo a mercé do meio natura,
cujos elementos em equilibrio tendem a engloba-1o no seu conjunto como qual quer
outraespécie. (LATIF, 1959, p. 43)

Retomando mais uma vez a reflexdo de Paulo Venancio Filho que deu origem a
Varios questionamentos presentes neste texto, pode-se dizer que os elementos por
ele apontados - esse certo menosprezo pela terra - estariam presentes ja nos
primordios da colonizacdo e seriam reflexo da relagdo conflituosa e ambigua entre
homem e meio natural. Como conviver harmonicamente com uma natureza téo
poderosa e a0 mesmo tempo tdo obscura sem estar a ela subjugado? Isso se
reflete, por exemplo, no cardter nbmade e predatério dos primeiros exploradores,
derrubando e queimando sempre em grande escala para melhor resistir ao meio.
Aliado aisso, a destruicdo na natureza no Brasil desde o inicio parece estar ligada
ao exclusivo interesse do colonizador de néo se fixar aqui, mas de levar tudo para
0 Reino®™ congtituindo uma economia colonial fundamentada nos ciclos de
exportacdo de produtos agricolas. Basta lembrar quéo contraditorio é o fato do
pais ter tido, por exemplo, seu nome escolhido em funcdo da abundancia de uma
arvore importante, o pau-brasil‘®, simbolo mesmo da exploragio desenfreada que

levou a sua extingao.

15 “Por mais arraigados (os colonizadores) que na terra estejam, e por mais ricos que sejam, tudo
pretendem levar para Portugal e isto ndo tém sb os que de la vieram, mas ainda os que ca
nasceram, que uns e outros usam a terra ndo como senhores, mas como usufrutuérios, so para
desfrutarem e a deixarem destruida”. Depoimento de Frei Vicente Salvador, Apud DIEGUES,
1996, p. 114.

16 O pau-brasil, que dominava a larga faixa litoranea, era originalmente chamado “ibirapitanga”,
nome dado pelos indios Tupi. JA nos anos 900 d.C. o produto podia ser encontrado nos registros
das Indias Orientais, em meio a uma série de plantas que possibilitavam a produgéo de um corante
vermelho. Tanto a madeira como o corante eram conhecidos por diferentes nomes — ““brecillis™,
“bersil”, “brezil”, “brasil”’, “brazily”” —, sendo todos derivados do nome latino “brasilia”, cujo
significado é ““cor de brasa” ou “vermelho”. Em 1502 tem inicio a exploragéo sistematica do pau-
brasil por colonizadores portugueses e é declarado monopdlio real. O trabalho era executado a
partir da m&o de obra indigena, por meio da prética de escambo. Desde 1512, a partir da primeira
exportacdo do pau-brasil para Portugal e com aintroducéo do produto no mercado internacional, o
termo “Brasil” passou a designar oficialmente a América portuguesa. (SCHWARCZ &
STARLING, 2015, p.12-13).
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Diferente dos nativos que adoravam a natureza e se deixavam conduzir por ela, o
europeu civilizado'” tentou isolar e mostrar nitidamente o contraste entre a cultura
e a natureza. Com o estabelecimento das monoculturas, por exemplo, se percebe
uma tentativa de ordenacdo a qualquer custo - como canaviais plantados em
retdngulos ou cafezais alinhados “a corda” - mesmo que desrespeitando, muitas
vezes, a propria topografia do terreno.’® Assim, a linha reta rigida, a simetria, os

padrdes formais regul ares se imp&em a desordem tropical.

[F30] Johann Moritz Rugendas, Colheita do [F31] Johann Moritz Rugendas, Derrubada de

café na Tijuca, c.1835, Colecao particular. uma floresta, ¢.1835, litografia sobre papel, 21.6
x 28.5 cm. Centro de Documentagdo D. Jo&o
VI, Rio de Janeiro.

Deve-se ressaltar também o fato de que, para a mentalidade europeia calcada no
ideal cléssico, uma paisagem, para ser bela e fértil, deveria ser domesticada,
produtiva e habitada. Caso contr&rio seria motivo de pasmo, terror, exultagéo.
Segundo o0s principios renascentistas — conforme descritos por poetas,
historiadores e filosofos italianos como Leandro Alberti (1479-1552), Teofilo
Folengo (1491-1544), Francesco Guicciardini (1483-1540) — a propria ideia de
paisagem se resumiria a uma paisagem do trabalho, do uso, da salde e do bem
viver, refletindo valores muito préticos e objetivos da existéncia, ou sgja, “um
espaco a ser apreendido em seus tracos geografico-econdmicos essenciais e sob
seus aspectos humanos” (CAMPORESI, 1995, p.12, Apud BESSE, 2014, p. 20).
Esse trago pode ser observado também na pintura, se tomarmos como referéncia o
exemplo de Ambrogio Lorenzetti (1319-1347) no afresco do Palécio Comunal de

17 Para o cristianismo, aterra era uma coisa criada divinamente para usufruto, edificacdo e lucro do
homem. Rejeitavam assim, a adoracdo ao mundo natural. (TURNER, 1990, p.166).

18 Para o plantio da cana-de-aglicar, ocupa-se as planicies na base do Macico da Tijuca, enquanto o
plantio do café, introduzido no século XVII1, passa a ocupar a encosta.
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Siena, chamado Efeitos do Bom Governo (1338-1340) — ainda do século X1V -
mas que ja estabelecia uma nitida relago entre o sitio natural e a cidade. Nesta
percebe-se certa narrativa no espaco estabel ecido pela cidade murada, fortificada,
humanizada e sua relacdo com o0 meio natural, no caso, a paisagem de Siena. Na
metade esquerda, uma vista urbana, na direita um conjunto de imagens rurais. A
prosperidade urbana estava diretamente ligada a posse de uma é&rea rurd
intensivamente col onizada e organizada em sua producéo através de fazendas com

casas de colonos, campos arados, vinhedos ordenados.

[F32] Ambrogio Lorenzetti, Effetti del Buon Governo in citta e Effetti del Buon Governo in
campagna, 1338-1339, Afresco sobre parede, Sala dei Nove, Palazzo Pubblico, Siena.

[F33] Ambrogio Lorenzetti, Effetti del Buon Governo in campagna, 1338-1339, Afresco sobre
parede, Sala dei Nove, Palazzo Pubblico, Siena. (Detalhe)

Como o processo de colonizacdo do Brasil esteve cacado em uma grande
exploragdo da terra, como ja citado - diferente do completo dominio sobre a
natureza através da técnica -, 0 que vai se observar, como ressaltado por Mario
Pedrosa (1901-1981), € que “nem nos entregamos a natureza nem a dominamos”,
ao contrario, estabelecemos “um modus vivendi mediocre” (PEDROSA, 1957 In:
PEDROSA, 2015, p.133). Muitas vezes a imposi¢ao da ordem parece impossivel
diante da poténcia natural. Ainda segundo o ensaista Miran Latif (1902-1968):
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O homem tropica (..) tem destruido por ndo poder domesticar. Atacou
inconscientemente pelo fogo e criou tantos desertos em lugar da mata virgem
original que chegou a ser colhido pela propria destruicdo que praticara. Muitos
chegaram entdo a acreditar que a exuberénciatropical viviaem equilibrio instavel e
poderia desaparecer como que por encanto. (LATIF, 1959, p. 43)

N&o foi apenas no trabalho agricola e no gesto de exploragdo do territorio que se
deu a destruicdo da natureza. Na cidade - tomando-se como exemplo a cidade do
Rio de Janeiro - esse gesto também esteve presente a partir do século XVIII
através de uma crescente necessidade de moldar a topografia natural - marcada
por elevacOes e baixadas formadas por amplas regifes aagadicas — e tornar a
entdo cidade insalubre em uma cidade mais ordenada e civilizada, impondo-lhe
certa ordem abstrata. Constroem-se os Arcos da Carioca, busca-se trazer agua para
perto do consumo, constroem-se chafarizes, aterram-se pantanos e manguezais,
fazem-se sucessivos desmontes. Um marco importante nesse processo foi a
construcdo do Passeio Publico do Rio de Janeiro, loca originalmente ocupado
pela lagoa do Boqueirdo d'Ajuda e aterrada com materia proveniente do

desmonte do Morro das Mangueiras.

[F34] Leandro Joaquim, Vista da Lagoa do [F35] Franz Joseph Friihbeck, Passeio Publico do
Boqueirdo, aqueduto da Carioca e igrejas da Rio de Janeiro, c. 1817-1818. Nanquim e
Lapa e Santa Teresa, ¢.1795. Oleo sobre tela aquarela sobre papel. Colecdo Martha e Erico
96.1 x 126 cm. Acervo Museu Histérico Stickel, Acervo Instituto Moreira Salles, IMS.
Nacional, Rio de Janeiro.

Para o colonizador europeu, 0 tratamento e aproveitamento de areas alagadas
recuperadas para jardins ou agricultura significava o dominio claro e

sistematizado da ciéncia e da técnica - vinculado a um conceito iluminista de
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salde publica - no terreno recém-descoberto,'® fazendo vir a tona a presenca e
ordem humanas contra 0 anarquico entorno. Importante ressaltar que o préprio
termo jardim se fixa na linguagem urbana a partir das Ultimas décadas do século
XVIII com acriagdo dos jardins botanicos e dos passeios publicos arborizados em
diversas cidades brasileiras, com o objetivo de ampliar os lugares de fruicdo das
&reas verdes dessas cidades, e acrescentar a esses lugares uma experiéncia social .
(PEREIRA In: TOPALOV et d., 2014, p.362-363).

A criag8o do Passeio Publico do Rio de Janeiro na época do Vice-Rel Luis de
Vasconcellos (1742-1809) - desenho original do Mestre Valentim da Fonseca e
Silva (1745-1813) - construido entre 1779 e 1783, reformado em 1861 por
Auguste Frangois Marie Glaziou (1833-1906) - foi o primeiro jardim publico do
pais, seguindo o exemplo do Passeio Publico de Lisboa (1764) e dos jardins do
Palécio de Queluz (1760 - 1782). Neste,

O modelo escolhido foi um dos mais representativos do ideal de civilidade
ingtituido nas modernas cidades europeias da época: um monumental jardim
publico, como sindnimo de bom gosto, luxo e entretenimento — uma expresséo da
natureza dominada pela razdo do homem -, a0 qual se opunha um imponente
chafariz para utilizagéo popular. (CARVALHO, 1999, p.15)

R o T s oy e — ]

[F36] Mestre Valentim, Plano original do [F37] Karl Wilhelm von Theremin, Portdo de entrada
Passeio Publico, ca. 1850. Desenho em do Passeio Publico, ¢.1835. Litografia sobre papel,
nanquim e aquarela de J. A. Andrade, 41.9 32 x 48 cm. Colecéo particular.

x 55.5 cm. Acervo Biblioteca Nacional

Digital.

Essa atitude “civilizatoria” na planificagdo de um espago publico que contém a
natureza controlada e ordenada a partir da racionaidade do homem, do ponto de

19 Essa postura era recorrente na Europa. O préprio Jardim de Versailles foi implantado em terreno
pantanoso em 1662. (SEGAWA & DOURADO, 2001).
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vista cultural, reflete a importacdo de modelos em voga no exterior. Era clara a
tentativa de aplicar um ideal culto de refinamento, através de uma roupagem e
uma pose europeias (SAPIR, 2012): tratavase de passar do desmedido e
desconhecido da natureza bruta tropical para o medido e normatizado da natureza
civilizada, que utilizava como linguagem a regularidade das formas geométricas
bésicas. E clara aqui a percepcdo da natureza selvagem e desordenada muito mais
como inimiga do colonizador, um obstacul o ao progresso humano, a ser domada e
confinada — para se tornar objeto de apreciacéo e deleite -, do que como um ideal
primitivo e sagrado a ser cultuado. Nesse sentido, a destrui¢ao da condigdo natural

era sindbnimo de progresso e triunfo da civilizacdo.

A0 mesmo tempo € importante perceber que se eshocava através do gesto da
formalizagdo dos jardins - fechados por muros e com rigido desenho geométrico -
um convivio simultneo e harménico - ainda que a harmonia fosse buscada pela
diferenca - entre a natureza idealizada do tragcado do Mestre Valentim com a
vizinha natureza deslumbrante, porém misteriosa, ou sgja, a vista do mar da Baia
de Guanabara. Mestre Vaentim buscou conjugar esses opostos criando um
belvedere, de onde a vegetagcdo e a paisagem podiam ser contemplados e
encantavam duplamente os visitantes. Recomendava o cronista Joaquim Manoel
de Macedo (1820-1882). “fazel de conta que vos achais agora comigo no
aprazivel terraco do Passeio Publico do Rio de Janeiro (...) O espetaculo dessa
natureza opulenta, grandiosa, sublime, absorve-nos-ia em uma contemplagdo
insaciavel”. (MACEDO, J. M., 1863 In: MACEDO, J. M., 2005, p.81).

[F38] Autor desconhecido, Vista tomada do Passeio Publico, ¢.1845-1846. Litografia sobre papel,
Colecao Martha e Erico Stickel, Acervo Instituto Moreira Salles, IMS.
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Tem-se com esse gesto a valorizagdo do designio benéfico na natureza, mas, no
entanto, preval ece a autoridade humana sobre 0 mundo natural.
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2.4.
Os limites da civilizag&o imposta

O exemplo dos selvagens, quase todos encontrados nesse ponto, parece confirmar
gue o género humano foi feito para permanecer sempre assim, que esse estado é a
verdadeira juventude do mundo, e que todos os progressos ulteriores foram sb
aparentes ndo se dirigindo para a perfeicéo do individuo, mas, na verdade, para a
decrepitude da espécie.

Jean Jacques Rousseau, 1755%°

Um segundo momento crucial nesta inevitavel construcdo histérica, onde, mais
umavez, o confronto entre racionalidade e natureza ocorre, € através do ambiguo
transplantamento do culto ideal cléassico, ocorrido ao longo do século XIX com a
chegada da Misséo Artistica Francesa (1816) e principa mente com a fundagéo da
Escola Real de Ciéncias Artes e Oficios (1816-1822), posteriormente Academia
Imperial das Belas Artes (1822-1889). A partir desse momento, as préticas
culturais brasileiras sofreram reformas baseadas nos modelos de civilizagdo
europela, que se estenderam desde o0s processos de representacdo, do
conhecimento cientifico, da linguagem da arquitetura até a reformulagdo dos
espacos publicos, sem deixar de contemplar todas as controvérsias e contradicoes
desse processo definindo - utilizando o termo cunhado por Afonso Carlos
Marques dos Santos (1950-2004) - uma Europa possivel para o Império Tropical
(SANTOS, A. C. M., 1979, p.30).

A contribuicéo francesa trazida pela Missdo incorpora, sem duvida, uma leitura
gue se fundamenta numa curiosidade iluminista pela realidade percebida,
legitimando, através de representagdes de paisagens naturais e urbanas, fatos
histéricos e cenas de costumes, além da exuberancia da paisagem tropical e seus
simbolos mais representativos. Esse mesmo fascinio e seducédo pelos encantos da
terra estrangeira, privilegiada por acidentes geograficos de grande singularidade,
pode ser percebido também em tantos outros naturalistas e cientistas viajantes
cultos europeus do inicio do seculo XIX, que nos deixaram descricoes e

representacoes que refletem todo o fascinio de seus ol hares.

2 ROUSSEAU, Jean Jacques. Discours sur I’origine et les fondements de I’inegalité parmi les
homes. Paris, Aubier Montaigne, 1972. Publicado originamente em 1755. Apud ROCHA-
PEIXOTO, 2000. p. 237.
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Gustavo Rocha-Peixoto ressalta que 0 que moveu esses vigantes a uma aventura
tropical teria sido a real possibilidade de acesso a uma “natureza primitiva
incorrompida’ apds uma provavel leitura de Jean-Jacques Rousseau (1712-1778),
onde se acreditava que a beleza selvagem e virgem da nossa mata completaria o
panorama metafisico de um mundo comandado pelo racionalismo (ROCHA-
PEIXOTO, 2000, p.228). Entrar em contato com essas &eas singulares para
apreciacdo e valorizagdo do mundo natural — fosse nos trépicos, fosse naquilo que
restava de natureza selvagem na Europa — seria uma possibilidade de descoberta
da ama humana, do imaginario, do paraiso perdido, da inocéncia infantil, do
refUgio e da intimidade, da beleza e do sublime. (DIEGUES, 1996, p.26).
Percebe-se, assim, nesses vigantes, uma tensdo entre necessidade de fruicéo
estética (incentivada pelo embate entre primitivo - racional) e o proprio desgo de
documentagéo e progresso do conhecimento. Nesse quadro destacam-se artistas
como Jean-Baptiste Debret (1768-1848), Thomas Ender?! (1793-1875), Nicolas-
Antoine Taunay (1755-1830), Felix Taunay (1795-1881), Adrien Taunay (1803-
1828), Hercule Florence (1804-1879), Henri Chamberlain (1796-1844), Maria
Graham (1785-1842), Johann Moritz Rugendas (1802-1858), Carl Wilhem von
Theremin (1784-1852), Karl Robert von Planitz (1806-1847), Henry Chamberlain
(1796-1844), Charles Landseer (1799-1878), Edouard Hildelbrandt (1818-1896),
Richard Bate (1775-1856), Raymond-Auguste Quinsac Monvoisin (1794-1870)

entre outros.

E claro que muitas das representagdes realizadas por esses artistas vigjantes -
seguindo seus préprios objetivos - tinham um tom enciclopédico uma vez que
tentavam se transformar em inventarios e colecdes de paisagens, oferecendo por
vezes uma solugdo de concepcdo cientifica e naturalistica expressa pela arte. Num
olhar superficial poderiamos inclusive aproximar essas missdes cientificas
realizadas no século X1X - por Carl Friedrich Philipp Von Martius (1794-1868),
Johann Baptist Spix (1781-1826), Alexander Von Humboldt (1769-1859),
Augustin Francois Saint-Hilaire (1779-1853), George Gardner (1812-1849),
Ludwig Riedel (1790-1861) e tantos outros - as incursdes realizadas por Roberto

Burle Marx ao interior do pais, jA no século XX, coletando, anaisando e

2L Thomas Ender chega ao Brasil nafuncdo de ilustrador de uma expedicdo austriaca liderada pelo
meédico Johann Christian Mikan (1769-1844).
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colecionando novas espécies, compartilhando inclusive da colocagdo de Vera
Beatriz Siqueira

O objetivo principal da expedicdo é ampliar o vocabulé&rio jardinistico, através da
descoberta de novas plantas, aém de valorizar a flora brasileira, renovando o
espirito dos vigjantes europeus oitocentistas, tais como Von Martius, Saint-Hilaire
e Gardner. A rotina austera de observagdo, coleta de espécies, documentagdo e
catalogacdo, embalagem das plantas vivas, prensagem e secagem do material de
herbério, aliada aos habitos de dormir em acampamentos nos postos de gasolina e
de fazer apenas duas refeicbes ao dia, contribuiu para acirrar o tom cientifico e
aventureiro da viagem. (SIQUEIRA , 2001, p.7)

Ainda que respeitando todas as diferencas dessas duas formas de expedicdes, ja
adequadamente abordadas por Abilio Guerra?? o que interessa aqui € um outro
olhar, que poderia ocasionalmente gerar alguma relagdo entre eles, fundamentada
na forma de integracdo entre 0 homem e 0 meio - desconhecido para os vigjantes e
ndo deixa de ser desconhecido também para Burle Marx como a diversidade da
caatinga, floresta amazbnica, montanhas, pampas - que ao transformar-se em
desvendamento de realidades, traz consequentemente referéncias e torna-se fonte
permanente de ideias. Ou sga, abre-se a oportunidade para a criagdo de uma
paisagem transformada a partir do reencontro entre homem e natureza. Dessa
forma, o que interessa € 0 momento de afastamento do olhar do viagjante europeu
do século XIX em relagdo ao padrdo da representagdo mais recorrente da
paisagem brasileira, ou sgja, as vinculagdes ao paraiso, ao primitivo e ao exatico,
carregados do inevitavel estigma de tropicalismo - estigmas estes que, da mesma
forma, permeiam as leituras realizadas acerca da obra de Roberto Burle Marx -
para se chegar ao olhar possibilitador de uma concepgdo formal, de uma criagdo
estética que reelabora a natureza em outros termos.

2 Segundo o autor (GUERRA, 2002), enquanto as expedicBes dos estrangeiros eram financiadas
pelos governos metropolitanos para que se pudesse ter conhecimento especifico das
potencialidades econémicas do pais, no caso de Burle Marx, as viagens representavam a parte
inicial de seu trabalho, uma pesquisa de espécies com potencial paisagistico que posteriormente
seriam introduzidas em seus proj etos.
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2.5.
O olhar deslocado dos pintores viajantes

Esta vida, que é a do vigiante curioso, € 0 signo de uma dissolucdo da unidade
interior. (...). Nesta va presuncdo de querer ver o mundo e de revistar as coisas, a
ama se separa dela mesma (...). Mas € nessa separacdo que 0 espaco hasce. O
espaco ndo é outra coisa, por fim, sendo o efeito dessa incapacidade de a alma ficar
perto de si. O espago, esta paixao pelo exterior, esta escapada para a amplidéo, é
uma espécie de doenca. (BESSE, 2014, p.13)

As representacdes visuais produzidas pelos artistas vigiantes do século XIX,
expressdes de atitudes frente a uma natureza encontrada - exterior a s -, devem
ser interpretadas para além de um registro de uma realidade estética daguele
momento historico, para além, da mesma forma, de realidade meramente
documental. Retomando mais uma vez a propria ideia de paisagem colocada por
Georg Simmel (como um recorte dirigido) deve-se entender o registro dessas
paisagens englobando o observador (o0 realizador desse recorte), e
problematizando uma configuracdo de ideias que sdo fundamentais para construir

Seu proprio sentido.

Curioso pensar que muitos vigjantes atravessaram as florestas em busca do
magnifico cenario tropical, mas isso ndo fez com gue se consubstanciasse uma
escola de pintura paisagistica no Brasil. De forma geral, pode-se dizer que essas
representagtes se mantém dentro de uma preocupacdo redlista de apreensdo das
condigdes locais, que vai dominar na pintura de paisagem no Brasil ao longo do
séeulo XIX e influenciar toda a producéo académica® decorrente desse processo.
Por outro lado, trata-se de paisagens reais imbuidas de certa carga imaginaria,
resultado da contradicdo constante presente entre a atracéo da natureza exética ao
olhar estrangeiro, e a ordem da civilizagdo iluminista. Luiz Costa Lima ressalta
que os relatos e as representagcbes dos artistas vigantes, ao divulgarem a
diversidade de costumes e valores, colocam em duvida a universalidade até entéo

afirmada. E € exatamente por intermédio desse relativismo que vai ocorrer, na

% A criagdo da Academia Imperial de Belas Artes no Rio de Janeiro em 1826 inaugura o ensino
artistico no Brasil em moldes semel hantes aos das academias de arte europeias. Encontra-se, entre
0s pintores académicos, no Brasil o predominio das paisagens (onde observa-se o confronto entre
natureza e construcdo, buscando retratar a cidade do Rio de Janeiro como aimagem de uma capital
em franco processo de modernizagdo tendo como cendrio a sua condicdo natural) e da pintura
historica (responsavel por construir uma iconografia do Império, sobretudo entre 1841 e 1889).
(CARVALHO, 1996, p. 164).
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Europa, a redescoberta da subjetividade ficcional individual - vetada e controlada
entre os séculos XIV até XVII -, rompendo a aianga classica entre homem,
natureza e Deus (LIMA, 1984) inaugurando a emancipacdo do papel dafantasiae

daimaginacdo como produtoras das relagdes do mundo empirico.

Muitas representacfes paisagisticas desse momento, apresentam em suas
composicies o predominio da diaética entre elementos naturais — a linha
horizontal do mar, as linhas ondulantes das montanhas, montes, baias, lagoas, a
vegetacdo exuberante — articulados com as &reas esparsamente urbanizadas -
geralmente marcados por manchas ou elementos arquitetonicos, ora destacando
mais a natureza, ora o aspecto humano.?* Como resultado para essas composi¢oes,
ainda que sga dificil generaliza-las, havia a busca por condicdes amenas e
adequadas, mantendo a relacdo pacifica entre os elementos constituintes, e na
medida do possivel, fazendo com se se construisse certo aspecto edénico -
mantendo a tendéncia ja estabelecida desde o século XVI -, mas passivel de ser
ocupado pelo homem. Assim, por mais realistas que buscassem ser, a idealidade

acabava por perpassar a concepcao dessas imagens.

[F39] Alfred Martinet e Franz Keller-Leuzinger, [F40] Raymond  Auguste  Quinsac

Panorama do Rio de Janeiro Tomado do Corcovado - Monvoisin, A Cidade Vista do Adro da

entre Gloria e S&o Cristovao, 1849, litogravura Igreja da Gléria do Outeiro, vista da Praia

colorida, 37.7 x 63.6cm, Acervo dos Museus Castro da Gloria e do Centro, c. 1847, 6leo sobre

Maya, IPHAN/MInC, RJ. tela, 46 x 64.5cm, Acervo dos Museus
Castro Maya, IPHAN/MinC, RJ.

O nucleo urbano ocupava geralmente os amplos territérios sem grandes conflitos

com a paisagem natural, e, a0 mesmo tempo, ndo era intimidado por ela. O

2 |sso pode ser observado nas pinturas de diferentes artistas como Georg Grimm (1846-1887),
Nicola Facchinetti (1824-1900), Karl Linde (1830-1873), Quinsac Monvoisin (1794-1870), Henri
Nicolas Vinet (1817-1876), Friedrich Hagedorn (1814-1889), Adolphe Potémont (1828-1883),
Emil Bauch (1823-1890), Victor Meirelles (1832-1903), Joseph Alfred Martinet (1821-1875) entre
outros. (CARVALHO, 1996, p.164).
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mesmo valor expressivo € dado a arquitetura e aps elementos naturais que
configuravam a paisagem da cidade. Assim, edificios, estrutura urbana, estrutura
topogréfica, mar, vegetacdo formavam um todo indissociavel. A cidade
representada — o Rio de Janeiro como a imagem de uma capital em franco
processo de modernizagdo - é assim, naturalmente construida pelo homem, que,
por sua vez, va transformando o espaco que lhe foi destinado. Essa paisagem
agora ndo € mais so natureza, e passa aincorporar, aos poucos, também o artificio,

acultura.

A cidade encontra-se invariavelmente subordinada & paisagem circundante, de
modo que o cendrio natural se constitui na parte proeminente da paisagem
retratada. Montanhas, rios, condi¢des climaticas indicadas por nuvens expressivas,
e afisionomia de um modo geral do lugar, conduzida pela vegetac&o tipica da &rea
e por sua diversidade, constituem-se em pontos de interesse para o artista vigjante
com 0s quais a cidade ndo concorre, mas com 0S quais harmoniza-se na
composicaon.®

[F41] Johann Moritz Rugendas, Vista do [F42] Johann Moritz Rugendas, Vista tomada da
Rio de Janeiro tomada nas proximidades Igreja de S&o Bento no Rio de Janeiro, 1827,
da Igreja da Gldria. ¢.1827-1835. Litografia litografia e aquarela sobre papel, 32.8 x 42.8 cm.
e aquarela sobre papel, 24.1 x 32.3 cm. Acervo Pinacoteca do Estado de S&o Paulo.

Colecdo Martha e Erico Stickel, Acervo

IMS.

% Sobre a relagdo entre paisagem natural e paisagem construida nas vistas panoramicas do Rio de
Janeiro produzidas por Rugendas, a partir de um elevado ponto de vista, e um modo frequente de
composi¢do dessas paisagens “(...) concebidas dentro de uma estrutura tripartite de organizagdo do
espaco (...). O plano de fundo € geral e abrangente, descritivo da topografia do lugar, quase um
mapa, ndo fosse o tratamento naturalista dos acidentes geograficos, da vegetacdo e das condi¢les
atmosféricas (...). A cidade localiza-se, invariavelmente, na transicdo deste plano para o plano
intermedidrio. Vista assim a disténcia, as edificagbes apresentam-se quase como uma mancha (...)
na qual destacam-se apenas alguns acidentes denotativos de uma localidade arquitetbnica
caracteristica, como por exemplo, torres e cUpulas de igrejas. O plano da frente converte-se, nesta
estrutura, na por¢do privilegiada desta paisagem. (...) adota recursos de composicdo como, por
exemplo, emoldura mento da cena com ruinas de arquitetura e arvores (...) compondo cenas neste
primeiro plano com figuras enggjadas numa agdo como se fossem atores num palco”
(SALGUEIRO, V. In: MACHADO & VASCONCELOS, 1996. p.241-242).


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1111889/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1111889/CA

97

A paisagem va assm se transformando, do ponto de vista romantico, em um
lugar ideal onde seria possivel encontrar o equilibrio entre homem e natureza. Ao
mesmo tempo, mesma paisagem acabava por refletir certo afastamento entre
0 observador e 0 que se estava representando, influenciado, provavelmente, pelo
distanciamento cultural do préprio pintor, que, ao desenvolver um olhar seletivo,
buscava representar aquilo que Ihe interessava, aquilo que chamava a sua atencéo,
exatamente por um processo de estranhamento. Assim, “selecionando,
acrescentando ou retirando na paisagem real agueles elementos que a
sensibilidade do publico europeu se recusava a absorver, 0 vigjante imprimia o
pitoresco sobre o topografico”. (SALGUEIRO, V., In. MACHADO &
VASCONCELQOS, 1996, p.245)

Através dessa concepcdo, se estabeleceria certa hierarquia de interesses, onde,
muitas vezes, “a cidade é empurrada para tras” (SALGUEIRO, V. In:
MACHADO & VASCONCELOS, 1996, p.242) perdendo proeminéncia na
composicdo, e tendo como resultado, duas possibilidades. ou a cidade aparenta
ndo pertencer aguela situacdo natural, denunciando um evidente conflito entre
cultura e natureza tropical®®; ou a cidade subordina-se, dissolve-se e integra-se a

paisagem natural circundante.

AARDe

[F43] Nicolas-Antoine Taunay, Morro de Santo  [F44] Thomas Ender, Vista do Convento de Santo
Antonio no Rio de Janeiro, vista da entrada da  Antdnio, do lado oposto a entrada do Porto, 1817,
baia e da cidade do Rio a partir do terraco do aquarela sobre lapis, 20.4 x 27.5 cm, Acervo
convento de Santo Antdnio, 1816, 6leo sobre Kupferstichkabinett der Akademie der bildenden
tela, 45 x 56.5 cm, Acervo do MNBA-RJ. Kinste Wien, Viena.

% Sobre esse assunto, ver Andlise de Morro de Santo Ant6nio no Rio de Janeiro, de Nicolas
Antoine Taunay realizada por CHIAVARI (In: SALGUEIRO, H. A., 2000, p.254): “perplexidade
do artista francés ao olhar a ‘outra’ realidade (...) No primeiro plano o autor parece disfarcar-se sob
a roupagem dos frades para observar de longe a cidade, numa alegoria que evidencia a distancia
entre cultura e a realidade tropical”.
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7z

Considerando que a nascente literatura brasileira € orientada pela reflexdo
estrangeira via olhar dos vigjantes (LIMA, 1984, p.131), cabe, nesse ponto, fazer
um rapido paralelo com a temética da natureza pelo viés literario. De forma geral,
a cultura literéria do século XI1X e inicio do século XX, foi pautada por uma
repetida necessidade de auto delimitag@o e de reforco de mecanismos identitarios
nacionais - que na verdade sdo diretamente proporcionais ao desenraizamento e ao
dilaceramento que a definem (SUSSEKIND In: FABRIS, 1994) — ao utilizar-se
exatamente da natureza tropical como fonte de entusiasmo vinculando-a a uma
cena fundacional. A partir de 1822, ja na primeira geragdo do romantismo?’ se
buscou exaltar as singularidades do Brasil através da contemplacdo da natureza
local - exaltaco de suas maravilhas - marcando sua onipoténcia e a consequente
superioridade desta em relacdo ao Velho Mundo?®. A singularidade se constituira
simplesmente por intermédio da variedade de formas, cores e imagens da natureza
enquanto elemento fisico®®, ao passo que o homem, a sociedade e a cultura
brasileira eram ignorados®. Assim, SUSSEKIND, (1990) ressalta uma dificul dade
de olhar para a paisagem brasileira real, apreendendo e aceitando seus disparates.
Haveria entdo certo contrassenso entre o que se definia de Brasil — a partir de
narrativas, relatos e descricdes de vigjantes - e 0 que se vivia efetivamente de

Brasil nessa primeira metade do século XIX.

Para LIMA (1984), era exatamente essa necessidade de afirmacéo de
“nacionalidade” que geraria uma representacao romantica de natureza que evitava
uma autorreflexdo, ao cultuar meramente cores locais e ndo sendo um canal parao
imaginario, para o ficcional, mas, ao contrério, para uma nostalgia sentimental,

uma melancolia®’. Ha algo importante a perceber nesse desgjuste®® como a

27 Gongalves de Magal haes (1811-1882), Gongalves Dias (1823-1864), Manuel de Araljo Porto-
Alegre (1806-1879)

2 Como processo de ruptura e definitiva independéncia, principal mente intelectual, com relagdo a
Portugal, possibilitando a constitui¢do da nacionalidade brasileira.

2 ““Nossos céus tém mais estrelas / nossas varzeas tém mais flores / Nossos bosques tém mais vida
/ Nossa vida mais amores” DIAS, Gongalves. Cancdo do exilio. Coimbra, julho de 1843.
Publicado no livro Primeiros Cantos (1846).

%0 Segundo LIMA (1984, p.133), os vigiantes viam nos gestos teatrais barrocos uma agio
retrograda. O que |hes impressionava era apenas a grandiosa e intacta natureza, ja os costumes da
sociedade tropical eram repugnantes.

8L “A nacionalidade foi e é o meio de justificar-se o veto ao ficcional, emprestando-lhe uma
‘utilidade’”. Ainda segundo LIMA (1984, p.152), na Europa, a ida a natureza consistia um


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1111889/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1111889/CA

99

presenca constante de uma carga excessivamente adjetivada que permeou a
compreensdo da paisagem brasileira— sempre exuberante, promissora e repleta de
significagbes -, que, por conseguinte, muitas vezes ndo permitia a aproximacao

efetivaa ela, impossibilitando a suaindagacdo pelo autor.

O que interessa na verdade € perceber que, sgja na literatura, sgja na pintura, o
olhar evoca sempre certa exterioridade em relagdo a exuberancia inevitéavel e
praticamente iconica da natureza. Assm, a grandiosidade da geografia e a
onipresenga da vegetagcdo luxuriante se colocam fortemente frente ao gesto
humano, fazendo com que, muitas vezes, o pintor - ou MesMo O escritor
romantico - se mostre acuado diante da for¢a do cenério, ainda que maravilhado
por ele. Esse processo seria 0 responsavel pela dissolucdo da tensdo subjetiva
necessaria para a geragdo de uma originalidade roméantica na producgéo brasileira,
fazendo, com que esta se restringisse a uma tendéncia realista, desgjosa de

demonstrar uma singularidade, internalizando a propria opinido europeia.

Nesse sentido, as investigagdes formais proximas ao impressionismo, ao ar livre,
de Giovanni Battista Castagnetto (1851-1900) — o primeiro artista brasileiro,
porém italiano de nascenga, a se vincular a pintura moderna segundo Carlos
Zilio® - trazem alguns contrapontos importantes. Suas paisagens, ainda que ja na
segunda metade do século XIX, mostram certa recusa em registrar a paisagem
como totalidade harmdnica, e detém seu foco nos sitios em decadéncia ou mesmo
na vida urbana progressista. Além disso, escolhe como suporte tamanhos
reduzidos, muitas vezes, caixinhas de charuto, parecendo demonstrar a
necessidade de fragmentar essa paisagem tornando-a imaterial para efetivamente
entrar em contato com ela. Assim, suas vistas - retratadas através de fortes
pinceladas - sdo banhadas pela luminosidade da forte luz tropical, assumindo uma
filiago romantica e uma comunicagio emotiva com o real .>* Tavez a dificuldade

em lidar com a imensiddo do territério, o desconhecido, aquilo que afastou e

estimulo a autorreflexdo libertadora, 0 que no Brasil se mostrava impossivel pelas condictes
sociais e paliticas, onde a arte eraimpulsionada pelo Império. Assim, a arte deixava de assumir um
caréter de rebeldia contra a sociedade instituida.

32 Com relacdo a esse desgjuste, SUSSEKIND (1990) ressalta um caréter que estard presente em
Nosso romantismo: “certo ndo estar de todo”.

33 Para ZIL10O (1997, Introducdo a segunda edic&o), Castagnetto influenciard José Pancetti (1902-
1958) e Milton da Costa (1915-1988).

34 ZILIO, 1997, Introducdo a segunda edicéo.
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acuou o gesto de tantos artistas ao longo do século XIX, tenha feito com que
Castagnetto desenvolvesse seus préprios meios pelos quais pudesse se integrar
aquela experiéncia estética, possibilitando maior intimidade com cores e luzes
como elementos construtivos e ndo mais através de uma exterioridade generalista,
guase documental, como fizeram seus contemporaneos e Sseus antecessores
(CERON, 1990, p.22-35). A pintura, assim, ganhava autonomia em relagdo a
natureza, fazendo com que o pintor se aproximasse de uma sensibilidade moderna
(ZILIO, 1993, p.43).

[F45] Giovanni Battista Castagneto, Porto do Rio [F46] Giovanni Battista Castagneto, Morro
de Janeiro, c. 1884, 6leo sobre tela, 56.3 x 99.5 com edificagfes, c. 1890, 6leo sobre madeira,
cm. Acervo do MNBA-RJ. 15x23 cm.

Se as paisagens de Castagnetto contrariam o carédter histérico e cultura
(praticamente iconografico), da pintura nacionalista roméntica brasileira —
conforme j& apontado, muito influenciado pelo olhar redlista dos vigantes do
seculo XIX - cabe aqui apontar outro contraponto importante que auxilia no
acionamento de questGes interessantes na visualidade da pintura de paisagem
brasileira. SUSSEKIND (1990) ressalta que se esbocaria no trabalho de Johann
Moritz Rugendas (1802-1858) - pintor aem&o que vigou por todo o Brasil
durante o periodo de 1822 a 1825 - um olhar menos armado, estético e
classificante, tipico do cientista ou mesmo do artista que investiga novas
realidades, que poderia ser percebido ndo s6 em suas aquarelas, mas também nas
préprias legendas que as acompanhavam. A autora ressalta que essa possivel
“liberdade” se daria, provavelmente, pela dificuldade, ao olhar estrangeiro, em ser
fiel a incontdvel variedade de espécies e cores tropicais, tal como exigiria o
meticuloso trabalho cientifico. Essa abertura possibilitaria ao artista uma maior
mobilidade perante a paisagem para a apreensao instantanea de luzes e cores, ndo

mais a assimilacdo de uma natureza atemporal. Nesse sentido, pode-se pensar
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numa maior depuragdo do olhar, que se expressaria na percepcdo de uma
materialidade na paisagem apresentada, praticamente dissolvendo a
individualidade dos elementos a0 construir uma visada mais abrangente: uma
“paisagem para ver, ndo para colecionar”®. Importante ressaltar que Rugendas,
germanico, influenciado possivelmente pelos ideais romanticos, provavelmente
coloca a paisagem como ponto de partida, ou sgja, percebe-a para posteriormente

interpreté-la

[F47] Johann Moritz Rugendas, Baia de Guanabara, [F48] Johann Moritz Rugendas, Cachoeira

s.d., lapis e aquarela, 17 x 31.5 cm, Colecdo Mario de Ouro Preto, 1824, nanquim e aquarela,

Vianna Dias, Rio de Janeiro, RJ. 18.4 x 27.2 cm. Fonte: Expedicao
Langsdorff ao Brasil 1821-1829, vol. 1
aquarelas e desenhos de Rugendas.

Esse certo afrouxamento em relacdo aos principios geradores na pintura dos
vigjantes — ou segja, 0 olhar estrito documental - é percebido também por Rodrigo
Naves sobre a obra do francés Jean-Baptiste Debret (1768-1848), principalmente
nas aquarelas, mas também nas litogravuras que revelam os costumes da vida
urbana e rural brasileira no inicio do século XIX, produzidas a partir da
observagdo itinerante de vérias partes da cidade (NAVES, 1997, p.41-129).
Diferente do olhar dos seus contemporaneos que viam somente na natureza algo a
ser representado, Debret estabelecia um olhar sensivel para os costumes da
sociedade nos tropicos®. Nessas agquarelas, as linhas mais leves, fracas, soltas,
determinariam contornos frégeis e inconsistentes dos elementos, facilitando um
contato mais generoso e vigoroso entre figura humana e o ambiente, entre o
homem e a terra fazendo com que estes fossem integrados. Nesse sentido,
autonomizar a figura em relacdo a0 meio seria praticamente impossivel: os

personagens teriam praticamente seu temperamento definido pelas condigdes

35 Ainda sobre sua agquarela Cachoeira de Ouro Preto (1824), ver: SUSSEKIND, 1990, p.120.
3% Como jacitado, LIMA (1984, p. 133) ressalta que o que impressionava aos Viajantes era apenas
agrandiosa e intacta natureza, j os costumes da sociedade tropical eram repugnantes.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1111889/CA


PUC-RiIo - Certificagéo Digital N° 1111889/CA

102

geogréficas e pelo clima;, se estabelecia uma atmosfera viscosa e espessa,
articulando toda a cena.

Nesse sentido, como ressalta o autor:

A énfase naquilo que ocorre - e ndo no ambiente em que elas ocorrem - faz com
gue seus individuos se destaquem em pouco de seu meio. (...) Debret articula
individuos e ambiente de uma maneira particular, reveladora de sua situacdo na
cidade - agles que determinam seu espago, gestos que ndo encontram
desdobramentos. (NAVES, 1997, p.86)

Assim, essa sensibilidade de Debret ao perceber, j4 no século X1X um vinculo
orgdnico das figuras a0 ambiente’ - um entendimento diferentes daguele
registrado por seus contemporaneos® - traz uma visio singular que coloca o
problema da paisagem brasileira em outros termos. Nd mais necessariamente
fundamentada na imagem de uma natureza grandiosa, radiante, infinita e
carregada de idealidade, mas ao contrério, uma natureza humana e socia repleta
de ambiguidades, imperfei¢cdes, inconsisténcias e precariedades que faz questéo de
exibir. E essa sociabilidade fragil estaria implicita na auséncia de uma linha de

forca e de uma ordenagdo mais estabilizada na representacdo, o que o autor

ressalta como uma dificuldade de forma.

=1

[F49] Jean-Baptiste Debret, Quitandeiras de [F50] Jean-Baptiste Debret, Familia pobre
diversas qualidades, 1826. Aquarela sobre papel, em sua casa. Litografia sobre papel, 15.8 x
14.7 x 22 cm. Acervo dos Museus Castro Maya, 21.4 cm. Fonte: NAVES, 1997.
IPHAN/MInC, RJ. Fonte: NAVES, 1997.

87 Também observado por NAVES (2007, p.40) no quadro "Caipira picando fumo" (1893) de
Almeida Junior (1850-1889).

% Nesse mesmo estudo NAVES (1997, p.86-88) percebe, por exemplo, a postura diferente de
Thomas Ender e Henry Chamberlain, que demonstram em suas representagdes auséncia de
integrac&o entre pessoas e meio, homens e ambiente.
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Segundo Lucio Costa em Documentacdo Necessaria (1938), como ja citado, foi
esse fragil processo socia que caracterizou a vida colonial no Brasil assim como
uma inevitavel relacdo entre cultura e natureza — ambos os fatos registrados por
Debret - que dava caracteristicas proprias a casa tradicional luso-brasileira. Para
essa argumentacgdo, recorre logicamente a Gilberto Freyre, pela possibilidade de
articulacéo entre 0o meio fisico e a propria formagdo da sociedade brasileira:

[Na arquitetura portuguesa na colnig] (...) Também se observa o “amolecimento”
notado por Gilberto Freyre, perdendo-se, nos compromissos de adaptacéo ao meio,
um pouco daquela “carrure” tipicamente portuguesa; mas, em compensacao,
devido aos costumes mais simples e a largueza maior da vida colonial, e por
influéncia também, talvez, da prépria grandiosidade do cenario americano, - certos
maneiriSmos preciosos e um tanto arrebitados que |14 se encontram, jamais se viram
aqui. (COSTA, 1938, In: COSTA, 1995, p.459)

Além disso, ressalta que a casa do colono, apesar do seu aspecto fragil, seria
engenhosamente construida, tendo uma “significacao respeitavel e digna” além de

ser absolutamente integrada as condi¢bes do meio, “coisalegitimadaterra’:

Feitas de “pau” do mato proximo e da terra do chdo, como casas de bicho, servem
de abrigo paratoda afamilia (...) tudo se mistura e com aquele ar doente e parado,
esperando... (...) “aquilo” faz mesmo parte da terra como formigueiro, figueira-
brava e pé de milho — é o ch&@o que continua... (COSTA, 1938 In: COSTA, 1995,
p.459)

Essa mesma peculiar transitividade entre habitacdo e o meio é reconhecida por
Gilberto Freyre, em seu artigo para a Revista do Patriménio do SPHAN intitulado
Mocambos do Nordeste: algumas notas sobre o tipo de casa mais primitiva do
nordeste brasileiro de 1937 - praticamente no mesmo periodo do texto de Costa -,
ao elogiar o mocambo por sua simplicidade e por sua convivéncia pacifica com a
natureza - praticamente uma “habitacio vegetal”®® -, afirmando inclusive sua
superioridade arquitetonica em relagio ao sobrado*® ao valorizar sua espacialidade

continua em direcdo ao exterior.

% (...)simplicidade de casa toda ou quase toda de palha, de folha, ou de capim-agu, [...] com os
cip6s fazendo as vezes de pregos e as portas feitas da prépria palha ou folhas dos tapumes”.
(FREYRE, 1937, p. 20 Apud ARAUJO, 2005, p.156).

40 «“A superioridade do mocambo sobre a casa de pedra e cal, tantas vezes ma e até péssima pelas
condicdes de aeracdo e insolagdo. No mocambo como na choupana em geral, a iluminacdo e a
ventilagdo [...] fazem-se por ‘aberturas vastas no frontdo e realizam-se de modo muito mais
perfeito do que seria licito esperar se se fizessem através de janelas, mesmo as mais largas
possiveis’”. (FREY RE, 1937, p. 28 Apud ARAUJO, 2005, p.156).
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E essas caracteristicas demarcariam um “tipo de habitacdo caracteristicamente
primitiva’. No entanto, “quando construido no seco e entre coqueiros, exprime
esse primitivismo de cultura de modo atraente. (...).” E isso faz com que “seu ar
[sga] o de casas inteiramente a vontade entre as palmeiras e a beira do mar ou da
agua doce”. (FREYRE, 1937, p. 20 Apud ARAUJO, 2005, p. 156)

Debret parecia perceber na realidade brasileira, ja naguele momento, que homem
e natureza compartilhavam de uma substancia comum — percepcdo essa ressaltada
também por Freyre e Costa um século depois -, situagcdo impulsionada ainda pelo
carater movedico e transitorio da propria sociedade. Assim, num local onde a
l6gica interna parecia ser pautada em condi¢bes fronteiricas, indefinidas e
instaveis, impor um sistema formal pré-estabelecido como 0 neoclassicismo
europeu tornar-se-ia enganoso. Da mesma forma que olhar aguela natureza,
aquele lugar e simplesmente documentéa-lo fisicamente seria impossivel. Estaria
nessa articulacéo, se estabelecendo uma visdo singular que abria a possibilidade
para a compreensdo de uma relagdo diaética entre homem e meio, onde
coexistiam o desgjo de defini¢cdo através da ordem e a nitida percepcdo do império
da desordem e da ambiguidade? Ou ainda, tratava-se uma nova possibilidade que
se mostrava ao vigjante, de uma estranha predisposicdo humana de abrir-se e

integrar-se a0 meio como numa tentativa de apaziguamento de forgas?

Dentro do préprio processo civilizatorio de estetizacdo a europeia que val se dar
no Brasil ao longo do século X1X — ou certo “acinzamento do mundo*, segundo
Ricardo Benzaquen de Araljo — haveria um carater especifico da culturabrasileira
que permitiria a aceitagdo dessas influéncias através de uma incluso flexivel*,
tolerante, permeavel. I1sso significa que ndo haveria simplesmente a imposi¢éo de

uma tradicdo externa — uma pura europeizacéo -, mas um apaziguamento desta

4 Segundo ARAUJO (2005, p.136), a profusio de cores em voga no Brasil colonial vai se
empalidecendo ao contato com a Europa.

42 Nesse sentido, tanto PEDROSA (1957 In: PEDROSA, 2004, p.380) quanto MINDLIN (1956 In:
MINDLIN, 1999) destacam a elasticidade mental dos arquitetos brasileiros, que, sem 0 peso da
tradicdo, vdo modelando a arquitetura brasileira: “(...) A necessidade de adaptacdo as novas
condi¢cdes do meio e dos costumes deixou naturalmente a sua marca na histéria da arquitetura
brasileira contribuindo para Ihe dar, pelo menos em parte, uma fluidez, uma elasticidade mental,
uma auséncia de submissdo cega a tradicdo puramente formal que possibilitaram
transformacéo brusca e total”. MINDLIN (1956 In: MINDLIN 1999, p.23).
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com uma légica interna: essas diferengas encontrariam um equilibrio, seriam
capazes de conviver de forma harménica. Se esbocaria através desses gestos uma
sensibilidade em perceber uma redidade que ndo se resume a um Brasil-so-
natureza negando também um Brasil-a-europeia®®, tomando os termos de
SUSSEKIND (1990). Assim, como resposta a um processo determinista de
transplantamento cultural, nas formas produzidas na coldnia permaneceria certo

hibridismo, onde, “de certo modo, tudo se entrosa’™*.

Por isso essa “dificuldade de forma’: o espago natural - com suas imensidoes,
exterioridades e riquezas - inexoravelmente exerceria uma pressdo - num sentido
agora “de fora para dentro” - que poderia gerar essa fragilizacdo de limites,
potencializada ainda pela incorporacéo de tragos da ténue sociabilidade brasileira
repleta de descompassos e ambiguidades. Assim, “0 homem sofre ab meio em vez
de determin&lo”™®. A ordem e a rigidez neocléssica ficam complacentes, se
amolecem, passam a pressupor a fusdo do homem com o espaco, fazendo com que
segja possivel assumir agora uma paisagem sem Veus, transparente, que abole a
distancia entre 0 homem e as coisas exteriores, propondo, assim, uma experiéncia
mais imediata do mundo, aberta inclusive a imaginagdo® como produtora das

relacoes.

Importante ressaltar que essa “dificuldade de estruturagdo” vai acompanhar toda a
producdo artistica brasileira até meados do século XX, momento crucia para a
producdo arquitetdnica - também paisagistica e claro, urbanistica se pensarmos
principalmente no caso de Brasilia - onde a necessidade de “dar forma” atraves de
um gesto incisivo do processo de “tomada de posse” do territério chegara ao seu

ponto méximo de determinacdo espacial. Assim, essa certa tendéncia a

43 Curioso e contraditério perceber que esse mesmo excesso de realismo presente em seu Voyage
pittoresque et historique au Brésil - Viagem Pitoresca e Historica ao Brasil - publicado em 1839
na Franga foi criticado pelo Instituto Geografico e Historico Brasileiro afinal, a expectativa
neocléssica fora a construgdo da visdo do tal Brasil-a-europeia. Vale ressdtar que os atos de
observar, catalogar, organizar passam a fazer parte desse ambiente progressista principalmente a
partir da edicdo da Encyclopédie ou Dictionnaire raisonné des sciences, des arts et des métiers por
Diderot e D’Alambert em 1751-1772. (SUSSEKIND, 1990, p.39).

444(...) tudo se entrosa — a oca indigena, a casa transmontana, a casa do chamado ‘bandeirante’, a
casa da fazenda, a casa de arrebalde, a casa urbana de bairro”. (COSTA, Lucio. Tradi¢do local. In:
COSTA, 1995, p.454).

4 Observado por NAVES (2007, p.40) no quadro "Caipira picando fumo” (1893) de Almeida
Junior (1850-1889).

4 “Frente a natureza, o artista deve observar e refletir de forma imaginante”. (LIMA, 1984. p. 91)
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instabilidade formal — até ent&o percebida nas obras de Debret, Rugendas e
Castagnetto - aponta para a assimilacéo gradual e fluida da propria modernidade.
As paisagens do artista brasileiro*” Alberto da Veiga Guignard (1896-1962), ja da
década de 1950, sGo a demonstracdo de como a construcdo da modernidade
brasileira se fard por um caminho mais tortuoso e ambiguo, e ndo pela pura, direta

e objetiva absorgéo do novo.

Logo de inicio, percebe-se como caracteristica principal dessas paisagens, 0
enfraguecimento da tradicional relagdo figura-fundo — a base do sistema
representativo renascentista — 0 que gera nessas pinturas uma espacialidade
fugidia, uma densidade ambigua e certo ar vaporoso. Através do recurso da cor
diluida e esmaecida, Guignard transforma a rigidez do elemento geogréfico que
caracterizou por tanto tempo a paisagem brasileira— a montanha — na volatilidade
da nuvem™®, as densas construgdes — o registro da posse humana sobre o territorio
- em uma paisagem dissipada, onde “a tinta 6leo, rala e rapida como a aquarela,
protagoniza no raso da superficie do quadro a profundidade das revolucbes

tectbnicas como revolta do abismo para o assentamento do visivel”
(HERKENHOFF, 2014/2015).

[F51] Alberto da Veiga Guignard, Paisagem de Minas, 1950, [F52] Alberto da Veiga

6leo sobre madeira, 110 x 180 cm, Colegdo Particular, Belo Guignard, Noite de S&o Jo&o,

Horizonte, MG. Fonte: NAVES, 1997. 1961, 6leo sobre madeira, 19 x
29 cm, Colegéo Particular, Belo
Horizonte, MG. Fonte: NAVES,
1997.

47 Ainda que brasileiro, Guignard vive entre 1907 e 1929 na Europa.
4 “Guignard fundiu céu e montanha ao tratar as nuvens e 0s morros com a técnica do esfumato
Leonardesco”. (HERKENHOFF, 2014/2015).
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Esse gesto apontaria, segundo Carlos Zilio, para “um transbordamento lirico do
sujeito na natureza®®, ja que se trata da concepcdo de paisagens imaginadas,
reflexo da inclusdo do fisico no psiquico, onde a luminosidade, por exemplo,
deixa de ter referéncia natural. Isto, no entanto, ndo seria o suficiente para uma
completa autonomia, acusando ainda, certa “recusa do artista de abandonar a obra
a seus limites” (NAVES, 1986, p.64), explicitamente a postura fruto de uma

modernidade incipiente e anbigua, em processo de metabolizacdo.

Para desdobrar esse posicionamento, podemos tomar como ponto de partida o
argumento de Paulo Venancio Filho, que, apesar de tratar de Tarsila do Amaral
(1886-1973) acerca de certa “dificuldade de ser fantastico”, neste caso enquadra-

se na questdo colocada acima por intermédio da obra de Guignard:

Tarsila do Amara tinha diante de seus olhos o sol e a incongruente desordem da
natureza tropical, t&o diferente da pléacida e tranquila natureza europeia e também
tdo distante da genuina vertiginosa paisagem norte-americana da planicie e do
canyon. Pollock: é preciso pens&lo como um canyon. O canyon € a natureza
absolutamente despida de seu elemento amaciante, afetivo: a vegetagdo. O canyon
ndo envolve, repele. Aqui, ao contrario, a natureza é, em sua maior parte, por
demais envolvente, afetiva, sedutora. (VENANCIO FILHO, 2013, p. 20)

De alguma forma, Venancio Filho aponta que agdo do artista— nesse caso Tarsila,
mas entendo que se estende também a Guignard - se perde na natureza por
intermédio de uma relacdo extremamente afetiva estabelecida com ela, uma vez
que ndo h4 distanciamento suficiente para a geracdo de um embate que pudesse
gerar uma construcdo visual pelo viés da autonomia. Guignard - ao contrério de
Castagnetto que buscava recortar para dar conta da totalidade - parece querer
captar toda a imensidade relutante da paisagem, repleta de transparéncias e
indefinicdes, praticamente uma “natureza em formacéo” (NAVES, 1997, p.131-
143). Assim, a dissolucdo dos objetos — figura - na paisagem — fundo - através do
enfraguecimento dos seus limites transmite uma sensacéo de ampliddo espacia e
€voca, ab mesmo tempo, uma sensacao de esvaziamento do espaco, pressentindo
talvez, no contexto dessa vastidao infinita, uma pouca disponibilidade para a
construcdo ou geracdo de forma, parafraseando novamente a forma dificil de

Naves.

4 ZIL10, 1997, Introducso a segunda edicao.
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Indubitavelmente Guignard percebe que esse é um espaco “com poder dissolvente
que, por sua monumentalidade, corrdi a estrutura dos objetos” (NAVES, 1997,
p.63) criando um espaco envoltorio vasto e dilatado, que apequena os objetos a
ponto de torné-los insignificantes, desmaterializados, impregnados por aquilo que
os envolve. Como consequéncia desse processo - ou ainda, através dessa
estratégia -, atinge um sistema formal que une espago, superficie, tema e textura —
e gera uma coeréncia>®. Assim, a homogeneidade das superficies obtida através do
esmaecimento dos planos, nos remete aimpregnancia entre homem e meio - assm
como uma continuidade entre natureza e cultura -, estabel ecendo entre esses polos
opostos certo grau de intimidade, ao transformar tudo em “coisa legitima da
terra”. Guignard faz com que, através da anulagdo gravitacional, as construcoes
flutuem na paisagem, e ao redor delas, 0s conjuntos de pessoas também flutuem
como manchas liquefeitas. Assim, reforca o fato de que essa natureza, esse meio,
ndo é passivel de ser apreendido sem o intermédio do homem, afinal o homem faz
parte dele, € indissociavel, intimo. Ha uma interioridade subjetiva nessa
concepcao de natureza — como ja abordado por Zilio -, do qual o homem n&o
consegue desvencilhar-se. O contato com essa paisagem — via Debret, Guignard,
Castagnetto, Costa - deixa de ser um contato original com a natureza virgem e
comeca a se mostrar como descoberta desta enquanto constructo cultural,

resultado de uma mediacéo com o homem.

Seriam essas ja percepgdes do processo extremamente delicado que seria criar
particularidades e vocacdes fortes para essa paisagem, apesar dos esforcos da
literatura e da arte®® durante o século XIX e primeiras décadas do século XX?
Sem dulvida essas paisagens parecem olhar para uma outra natureza e refletir as
ambiguidades e as complexidades do contexto cultural brasileiro: as cidades
incipientes ainda sem peso ou enraizamento (reflexo de todo processo de
ocupacdo, exploracéo, definicdo), ou ainda o aspecto instavel de uma paisagem

urbana em processo de transformacéo apds seguidas reformas ao longo do século

%0 Segundo NAVES (1986, p.62) ha um limite nessa coeréncia: a dissoluc&o do espago tradicional,
em vez de conduzi-lo a superficie do suporte por meio da substantivacdo da cor, faz com que sua
obrafique a meio caminho, habitando um campo pictérico em ruinas.

51 Dentro dessa tendéncia académica, ressalta-se Araljo Porto Alegre (1806-1879), discipulo da
Missdo Francesa, que prop8e uma Visdo programatica da arte brasileira através da Escola
Brasileira de Pintura, onde se ressalta o estilo académico e a tematica historica através de uma
iconografia representante da cultura, além de Victor Meirelles (1832-1903) e Pedro Américo
(1843-1905).
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XIX einicio do século XX. Todos esses impasses e limitagOes vao se estabel ecer
a partir dos anos 1920, através de um “anseio esperangoso, um pouco angustiado,
diante do mundo moderno” (BRITO In: TOLIPAN, 1983, p.15), construindo no

Brasil uma paradoxal e fluida modernidade.
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2.6.
A paradoxal modernidade e a dificuldade de forma

A floresta tropical é o esplendor da forca na desordem. Arvores de todos os
tamanhos e de todas as feiges, arvores que salteiam, umas eretas, procurando
emparelhar-se com as iguais e desenhar a linha de uma ordem ideal, quando outras
Ihes saem ao encontro, interrompendo a simetria, entre elas se curvam e derreiam
até ao chdo a farta e sombria coma. Arvores, umas largas, tragcando um raio de
sombra para acampar um esquadrdo, estas de tronco pgado que cinco homens
unidos ndo abarcariam, aguelas téo leves e esguias erguendo-se para espiar 0 céu, e
metendo a cabega por cima do imenso chédo verde e trémulo, que € a copa de todas
as outras. Ha seiva para tudo, forca para a expansdo da maior beleza de cada uma.
Toda aguela vasta floratraduz a antiguidade e avida. (ARANHA, 1902, p. 35-36)

Habilitar uma percepcdo positiva da natureza brasileira desvelando suas
especificidades como ponto de partida na elaboracéo de uma cultura brasileira foi
um desafio que teve como ponto de partida as discussdes que ja estavam em voga
no pais no século XIX e que se fortaleceu num circulo progressista da
intelectualidade brasileira durante o século XX. Havia ai a busca pela
consolidagcdo da modernidade brasileira, através de um idea de renovacdo
sociocultural amplo utilizando as informagdes recebidas do ambiente artistico
europeu contra o passadismo nacional. Para tal, havia ainda uma necessidade de
incorporacdo do ritmo da vida moderna na arte, trazendo para ela emocao estética
(ARANHA, 1998, p.268-273), através de uma critica contra a representacdo
mimeética do real e as teses subjetivas romanticas. Dessaforma, na arte, o cubismo
se apresentava como linguagem ideal para a purificagdo dos meios artisticos de

expressao atraveés da recusa da arte como representacao.

O fator de maior interesse para esta pesquisa € o fato de que, em muitos
momentos, a busca por uma especificidade do Brasil se dara a partir da condicdo
natural do pais, sua geografia, sua vegetagao, seu solo, e a maneira como o gesto
humano vai reagir a ela. Nesse sentido, Graga Aranha (1868-1931) tera um papel
especiadmente importante®> ao definir o primeiro programa estético do
primitivismo modernista brasileiro, publicando em 1921 A Estética da Vida, obra
literaria-filosofica que busca a definicdo do espirito nacional do homem brasileiro,
produzindo um retrato-diagnéstico daintuicéo sentimental que o brasileiro tem da

sua realidade. Nele, o autor mostra como possibilidade o caminho da valorizagéo

52 MORAES (1978) reforga aimportancia de Graga Aranha.
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da cultura como forma de adequacéo e acomodagdo do homem a natureza,
transformando completamente a relagcdo da ama brasileira com seu meio, o

mundo tropical que a circunda. Ressalta que:

Para que houvesse artes plasticas e fossemos uma nagdo de artistas da forma, seria
indispensdvel uma grande intimidade com a natureza e sentirmos a imperiosa
necessidade de representala pela sua cor e pelas suas linhas; seria preciso
sentimento de realidade, que é o sentimento das cousas objectivas (...). A paizagem
€ incorporada as cidades que se fundem no maravilhoso quadro de luz, de cor, de
formas, e por instantes parece que a arte, que fez a cidade, excedeu a prépria
natureza nesse sentimento vago, que torna deliciosamente indecisa a passagem do
que é natural ao artificio humano. Serd o comeco de um grande despontar artistico
no Brasil, em que a architectura, a pintura e a esculptura, as artes da forma
assinalem o instante triunphal ? (ARANHA, 1921, p.111-115)

Importante perceber que se estrutura através do olhar de Graca Aranha a
percepcao da forte imobilidade da alma brasileira diante de uma natureza que se
apresenta invencivel, que oprime, apavora e esmaga (MORAES, 1978, p. 35).
Para lidar com essa relacéo, Graga Aranha propunha um gesto de aproximacao da
natureza, buscando tratdla n& mais como nossos antecessores fizeram. Era
preciso, tratar a natureza como a nés mesmos, por intermédio da cultura. Se
esboca assim a busca de um gesto anti-mimético do real, com a necessidade de
purificacdo dos meios artisticos de expressdo, através da imersdo na arte para que
houvesse um progresso na sensibilidade e uma nova construcdo da relacéo cultura

e natureza brasileira

Algumas respostas ainda imaturas a essas demandas - embora bastante otimistas,
denunciando um desgjo de ser moderno - se esbogcaram na Semana de Arte
Moderna de 1922 e nos anos seguintes a ela. O olhar em direcdo a natureza
brasileira e suas especificidades se limitou a exploragdo de simbolos visuais e
sugestivos, praticamente uma iconografia ingénua mas representativa de uma
cultura particular, com o objetivo de se criar uma imagem afirmativa para o

Brasil, apontando para um projeto civilizatorio. Segundo Ronaldo Brito,

Ao marasmo do tempo colonia ela[a Semana de 22] contrapunha uma velocidade
moderna capaz de cifrar o Brasil em imagens prontamente acessiveis e


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1111889/CA


PUC-RiIo - Certificagéo Digital N° 1111889/CA

112

comunicéveis. E a fécil propagac@o dessas poucas imagens tende até hoje a
substituir o contato publico efetivo com as linguagens modernas brasileiras.>

[F53] Anita Malfatti, Tropical, 1917, dleo sobre tela, [F54] Tarsila do Amaral, A Negra, 1923, 6leo

77 x 102 cm, Acervo Pinacoteca do Estado de Sdo sobre tela, 100 x 80 cm, Acervo Museu de

Paulo, SP. Arte Contemporanea da Universidade de
Sao Paulo, SP.

[F55] Tarsila do Amaral, Paisagem do Rio de [F56] Tarsila do Amaral, Antropofagia, 1928,
Janeiro, 1923, 6leo sobre tela, 33 x 41 cm. Acervo 6leo sobre tela, 79 x 101 cm, Acervo
Pinacoteca do Estado de S&o Paulo, SP. Fundacao José e Paulina Nemirovsky, SP.

[F57] Gregori Warchavchik e Mina Klabin, Casa [F58] Gregori Warchavchik e Mina Klabin, Casa
da Rua Itapolis, Sao Paulo, 1930. Foto Zanella da Rua Santa Cruz, Sdo Paulo, 1927-28. Foto
& Moscardi, Acervo FAU-USP. Fonte: LIRA, Hugo Zanella, Acervo FAU-USP.Fonte: LIRA,
2011. 2011.

%8 Segundo BRITO (1993, p.7), o concretismo é a primeira manifestagdo da vanguarda no Brasil,
opondo-se aos primeiros modernistas figurativos.
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Relacdo analoga ocorrera também na incorporagdo de espécies da flora tropical
como 0 cactus mandacaru nas composi¢oes paisagisticas de Mina Klabin (1896-
1969) para as casas modernistas projetadas por seu marido, o arquiteto Gregori
Warchavchik (1896-1972), como um codigo facilmente decifravel, ou ainda uma
planta iconica, que representaria 0 Brasil, em contraposicdo aos volumes
arquitetbnicos neutros e universalizantes de Warchavchik. Havia ai uma
dificuldade de penetrar na esséncia da paisagem brasileira, o que inclusive pode
colocar em xegque um suposto posto de precursora do paisagismo moderno no

Brasil.

Toda dificuldade de efetivamente penetrar na verdadeira esséncia da
paisagem brasileira no século XX - gque vem se esbocando desde o século
precedente - encontra de certa forma seus ecos em toda a producdo dita
modernista da arte brasileira. A ambicdo de dar uma identidade cultural nacional
aquela produgdo, criar um “estilo brasileiro” acabou por gerar generalizagdes
superficiais e arbitrérias (ZILIO, 1997, p.16-17). O debate estava voltado para as
guestdes nacionalistas, logo, colocar-se a par das vertentes da vanguarda europeia
stricto-sensu poderia ser 0 equivaente a colocar em risco seus proprios principios.
Assim, a prépria no¢ado de negacdo a representacéo da realidade do mundo — no
caso, a brasileira — poderia se colocar como uma grande contradicdo, ja que o
caminho tragcado pela modernidade brasileira buscava a representacdo dessa
realidade peculiar, onde a etnia dos personagens, sua condi¢do social e seu meio
eram essenciais (CHIARELLI In: FABRIS, 1994, p.51-57). Assim a estratégia de
buscar originalidade no exotismo - fosse da terra, fosse do homem - acabava por
gerar um afastamento da compreensio efetiva da espacialidade moderna®,
denunciado pelas limitagcBes construtivas, ao passo que, o artificio utilizado se
restringiu, na verdade, a uma mudanca de referenciais iconogréficos - dos
tradicionais histéricos para os icones coloniais e populares acrescidos da
estratégia de utilizagdo da cor (ZIL1O, 1993, p.43) como modo de distingéo

cultural - e nd uma ruptura epistémica.>®

5 Para ZILIO (1997, p.115), apesar da unidade de objetivos existentes no modernismo, ndo ha
uma uniformizag&o e “coexistiram diversas interpretacdes do espago pds-cubista”.
55 ZILIO, 1997, Introducdo a segunda edicéo.
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Nossas primeiras imagens modernas mantinham, ainda que transformadas pelas
linguagens modernas, os tracos do passado arcaico. Essas imagens dos anos 20
mostram a reinvencdo do ambiente tropical imaginado por modernos indios
cubistas — ndo mais aqueles dos séculos XVI ou XVII, mas os do vertiginoso
século XX -, devoradores criticos da cultura do colonizador. Tal era o que
propunham os manifestos de nossos primeiros modernistas. (VENANCIO FILHO
2013, p.40-41)

E fato que a modernidade brasileira foi sendo construida de forma peculiar, sobre
bases instaveis™®, estabelecendo seus principios através de paradoxos, misturando
passado e presente, abstracbes e simbolos, natural e antrépico, lirismo e
distanciamento, generalidade e peculiaridade. Essa modernidade em processo,
ainda incerta sobre o real significado da arte moderna, serviria para produzir um
exercicio cultural capaz de levar a sociedade a debater, ainda que com restricéo,

seus valores.

Afirmava-se assim, uma possibilidade de ser moderno, transformada em
paradigma, mas que ia se moldando de acordo com principios e acepcdes
peculiares, ndo pensada no ambito das propostas europeias. A propria
confrontacdo com o “espelho” europeu se colocava como dado paradoxal, uma
vez que o Brasil constréi sua modernidade a partir de uma natureza especifica, um
ambiente afetivo, que evoca o passado, a raiz, a festa, o subconsciente, 0 mito,

estabel ecendo assim como mediadores o tempo, a histéria, acultura.

Paradoxal também é o fato de buscar no olhar para a paisagem - instéavel, mutante,
em processo - uma referéncia estéavel para uma especificidade. Nesse sentido,
talvez tenha havido, inclusive, certa ingenuidade dos artistas a0 ndo perceber
nesse momento a paisagem ja como o produto da cultura humana, supostamente
moderna, adicionada sobre a natureza original, fruto de um processo histérico de
dominio e ocupacdo. Ao contrario, a paisagem conforme tratada por esses artistas,
era aindaimbuida de uma carga mitica, sendo tratada como natureza, umavez que
0 sujeito — ainda em processo de transformacdo em sujeito autbnomo e moderno -
ndo pdde estabelecer com ela uma relagdo efetiva de recorte ou mesmo de agéo,
capaz de converté-la através desse gesto, concretamente em paisagem. Por esse

% Para ZIL10O (1997, p.54-55), 0 percurso da Arte Moderna nasce e se desenvolve dentro de uma
pequena €lite tendo na sociedade em s uma implantagdo frégil. E fruto da conjugagdo de um
pensamento cultural progressi sta com uma visdo politica tradicionalista.
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motivo, a arquitetura, 0 urbanismo e o paisagismo, se colocam como empreitadas
de maior sucesso nesse momento, uma vez que lidam com o ao humano
diretamente sobre o territorio natural, transformando-o, nd simplesmente
representando-o - assim como a determinacéo pitoresca do século X1X - calcando
Seu projeto de modernidade muito mais na construgdo de uma paisagem do que de
uma identidade necessariamente nacional e essencialmente brasileira.

Para Mario Pedrosa, o Brasil era um “pais condenado ao moderno” (PEDROSA,
1957 In: PEDROSA, 2015, p.132). Ou sga, a cultura brasileira ndo nascera
naturalmente, mas através de um processo de transplantamento exdgeno.®’ Seu
passado colonial e escravocrata, estatico e imovel, tinham sido uma fatalidade que
0S tempos e as conquistas modernas europeias — com a predominancia da
impermanéncia, da inconstancia, da instabilidade, cuja imagem estava calcada no
cubismo - iriam remediar e corrigir (VENANCIO FILHO, 2013, p.40-41), afind,
estas poderiam ser facilmente absorvidas como contribuicBes culturais. No
entanto, como essa postura desconstrutiva da vanguarda europeia poderia ser
sustentada frente a uma modernidade brasileira que pressupunha construir® e
compreender o passado? “Entre nos, tudo estava ainda para ser construido;
sempre”. (VENANCIO FILHO, 2013, p.41)

Tavez houvesse nesse sentido a sensivel percepcdo de Guignard a certa
disponibilidade da paisagem brasileéira em assumir novas formas, nédo
permanentes, reversiveis sempre abertas a novas possibilidades de configurages.
Isso externaria também um esgotamento das ingénuas tentativas de sintetizar o
Brasil através de referéncias iconogréficas, simbolos formais fechados e
logicamente representacionals, que sugerissem uma ideologia nacional precisa
Como percebera Mario Pedrosa, “Guignard ndo tem gosto nem pretensdao aos
grandes planos arquitetonicos” (PEDROSA, 1946 In: PEDROSA, 2004, p.205),

57 “Entre nds (...); nada de velhas culturas, mas uma populacdo dispersa de indios ndmades.
Mesmo o negro é trazido de fora; apesar da escravidao a que foi submetido, trabalhou no mesmo
sentido que o portugués, isto é, para conquistar a terra selvagem, para domesticar a natureza
virgem”. (PEDROSA, 1953 In: PEDROSA, 2015, p.63).

% Para BRITO (In: NOBRE et a., 2004, p.252), a modernidade brasileira teria inventado um
passado para poder entdo romper com ele; afinal, para promover ruptura é necessario haver
continuidade, logo, a modernidade esta inevitavelmente (e paradoxalmente) relacionada a um
passado, a uma tradicao.
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mas talvez expressasse uma desconfianca em relacéo a atividade de dar forma ao

mundo.

Esses dados vém agucar os conflitos entre a ja citada “dificuldade de forma”
implicita numa “visualidade difusa™® - percebida por Rodrigo Naves - e a
“necessidade de forma” ou ainda uma *“vontade de ordem” (VENANCIO FILHO,
2013, p.22) que apontam para uma persisténcia construtiva que dominou a
maneira ambigua de conformar o territério nas cidades brasileiras a partir do
estabelecimento da ordem, da coeréncia e da racionalidade neocléssicas
estabelecida pela Missdo Francesa no Brasil e que tiveram seu gpice na tardia

modernidade brasileira apos anos 1950.

59 O conceito de visualidade difusa foi desenvolvido por NAVES (1986, p.60-68) alguns anos
antes do lancamento de A Forma Dificil do mesmo autor, através da percepcdo na arte brasileira,
de um olhar vago e envergonhado, que teria origem na cultura portuguesa e impediria o
desenvolvimento de uma cultura propriamente visual, plena, e pouco afeito as abstraces
conceituais.
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2.7.
A necessidade de forma

Nas terras novas, pelo seu cardter mais universal, mais afastado de todo
particularismo local, de todo exotismo e idiotismo dialetais, essas formas,
representadas sobretudo por uma generalizacdo geometrizante, em por iSso mesmo
de grande comodidade para a dominacdo cultural dos colonizadores. (PEDROSA,
1960b In: PEDROSA, 2015, p.104).

A contribuicdo francesa na concepgdo arquitetonica, trazida essencialmente por
Grandjean de Montigny (1776-1850) contribui para dar inicio a certa “vontade
construtiva” (VENANCIO FILHO, 2013, p.51), ou ainda, “vontade de forma” que
dominara a producéo arquitetbnica brasileira. A necessidade de modernizacéo e
civilizacdo da cidade, através da divulgacdo dos novos ideais transplantados do
neoclassicismo, traz uma nova postura do homem frente a natureza. A rigidez do
tracado manifestada por uma linguagem expressiva e eloguente deveria ser a
forma de ordenar 0 espaco, além de se estabelecer também como instrumento de
re-forma social, politica e urbana. Importante ressaltar que esse gesto tdo incisivo
e ordenador muitas vezes refletira a incapacidade de sua prépria implementacéo,
talvez por uma incompatibilidade dessa rigidez com a propria condi¢éo local,
demonstrando mais uma vez atentativa de vestir uma roupagem que néo cabia ao
Brasil. Como resultado, o que se percebe € que a arquitetura oficial mostra uma
tentativa de aproximagao a versdo neoclassica europeia - no caso brasileiro, em
busca de uma aparéncia que refletisse os conceitos da lei, ordem e autonomia
(ROCHA-PEIXOTO, 2000, p.75-99) ainda que muitas vezes a esséncia fosse
contraditéria a esses principios -, enquanto que a estrutura urbana permanecia
ainda dentro dos moldes da cidade colonial, ja que muitas das intervencdes

urbanas em mol des neocl assicos ndo se realizaram.

Esse gesto dominador pode ser percebido principalmente no Plano de Grandjean
para as Regularizagbes Urbanas no Tracado Viério do Centro da Cidade, datado
de 1820, onde a malha urbana existente seria ignorada com o estabelecimento de
grandes perspectivas por meio de aberturas de avenidas e ruas retilineas e a
implantacdo de novas construcfes, gerando um espago urbano completamente
regular e grandioso. Tratava-se de uma resposta francesa ordenadora e rigorosa,
calcada em principios idealizantes, a complacente malha urbana encontrada no
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Rio de Janeiro, reflexo de uma atitude muito mais pragmética portuguesa.
Também a linguagem arquiteténica deveria ser adequada as novas circunstancias:
o edificio, sdlido e severo, deveria apresentar toda uma preocupagdo com a
erudicdo, com a imponéncia fundamentada na pura regularidade geométrica
abstrata segundo principios totamente preestabelecidos através de tracados
reguladores refletindo uma necessidade de ordenagdo racional e renovagdo
civilizadora, em completo contraste com atotal espontaneidade do mundo natural

onde seinsere.

[F59] Grandjean de Montigny, Plan d'une [F60] Grandjean de Montigny, Plan facade et
portion de la ville de Rio de Janeiro coupe de la bourse tel quil... est execute a Rio de
(Regularizagbes Urbanas no Tragado Viario Janeiro (Projeto da Praga do Comércio com
do Centro da Cidade do Rio de Janeiro) planta baixa, corte e fachada), traco e aguada de
prevendo a implantacdo de um eixo nanquim, 53.5 x 34.8 cm, c¢.1820. Acervo
monumental entre o cais e o Palacio Imperial, Biblioteca Nacional Digital.

€.1820. Nanquim e aquarela. 38.7 x 23.2 cm

Acervo Biblioteca Nacional Digital.

Da mesma forma, o projeto para a antiga Praga do Comercio do Rio de Janeiro,
encomendado a Grandjean de Montigny por D. Jodo VI em 1919 — Casa Franca
Brasil desde 1990 -, demonstra, através de sua autonomia formal, uma tentativa de

implantacdo dos valores austeros, rigorosos e racionais do neoclassicismo
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francés®®. Sua implantacdo, obedece aos pontos cardeais e ignora a malha
tradicional da cidade, a0 mesmo tempo que seu cardter macico e fechado
desconsidera 0 exterior, voltando-se para dentro e recriando uma praca ided
interior. Paradoxalmente, idealidade que permeia o excessivo rigor formal
existente e se fundamenta em seu carédter didético, acaba por pecar sob o ponto de
vista construtivo (ROCHA-PEIXOTO, 2000, p.123-124), ao ndo se comprometer
com 0 Mesmo rigor com a sua autenticidade estrutural e material. 1sso demonstra
— tanto no caso da Praga do Comércio gque foi executado, quanto no Plano Urbano
nd executado — a pouca compatibilidade desse género de intervengédo
extremamente civilizador e a propria logica interna fluida e transitiva que

caracterizou as condic¢des socio-econdmico-espaciais brasileiras.

Essas fragilidades serdo comuns no projeto iluminista aqui implementado, pois
denunciam exatamente essa discrepancia entre valores europeizados que se
buscam representar®! e as efetivas condigdes técnicas e sociais locais, ressaltando,
principamente, o fato de que a sociedade nesse momento era ainda calcada no
trabalho escravo. Certamente havia um desgjuste nessa necessidade obsessiva de
fundar um “Brasil-a-europeid”’ parafraseando novamente SUSSEKIND (1990).
Tratava-se de um grande esforco para produzir na cidade do Rio de Janeiro, assim
como encontrada pela Missdo por ocasido da sua chegada, repleta de disparates e
desajustes, as improvisages necessarias — mesmo que de cardter efémero® - para
transformé-la numa capital iluminista, digna de receber o Principe Rea do Reino

Unido de Portugal, Brasil e Algarves.

% Essa mesma relagdo contrastante entre ordenacgdo racional iluminista e certa desordem do
entorno pode ser vista em outros projetos de Grandjean de Montigny, como no Chafariz da
Carioca (1833-1840, demolido em 1925); no projeto para reestruturacdo do Campo da Aclamacdo
(de 1827, ndo executado) no qual, ignorando a malha tradicional regulariza a imensa praca
originalmente irregular através de uma arcada ordenada a volta, e orienta as novas construgdes
segundo os pontos cardeais; ha Academia Imperial de Belas Artes (1816-1826, demolida) entre
outros que demonstram esse esforco em produzir um reordenamento visual.

61 As defasagens entre arte, politica e sociedade, asssm como entre as formas herdadas da cultura
europeia e a realidade social da col6nia, foram caracterizadas por SCHWARZ (1992, p.9-31)
como as “ideias fora do lugar”.

62 Sobre o caréter efémero e cenogréfico de algumas estruturas provisdrias planej adas para adornar
as cerimonias reais - fachadas falsas, representacGes pictéricas trompe I’oeil de monumentos,
esculturas, relevos — onde aparéncia era mais importante, e ndo a verdadeira esséncia. (ROCHA-
PEIXOTO, 2000, p.130-135).
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Mas ao tomar como contraexemplo provavelmente a primeira obra de Grandjean
no Rio de Janeiro - aém de ser uma das poucas executadas -, ou sgja, sua casa
prépria na Gavea, provavel mente finalizada antes de 1831, é inevitavel ndo pensar

em um gesto compensatorio: apesar da imposicdo da ordem e rigor do gesto

arquiteténico, foi possivel aredizacdo de uma mediacdo entre artificio e natureza.

Y e
[F61] Jean-Baptiste Debret, Casa de Grandjean de [F62] Casa de Grandjean de Montingy, vista
Montingy na Gavea, Rio de Janeiro, c.1823. Fonte: do telhado e claraboia, foto de 2008. Acervo

ARESTIZABAL, 1992. Nucleo de Memoéria da PUC-Rio.
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[F63] [F64] Planta de localizagdo da Casa de Grandjean de Montingy na Gavea e planta de
situacdo da casa e em relacdo aos jardins, desenhos de Louis Symphorien Meunie. Fonte:
PEREIRA, In: ARESTIZABAL, 1992.

[F65] Casa de Grandjean de Montingy na Gavea, [F66] Casa de Grandjean de Montingy
Rio de Janeiro. Acervo Nuacleo de Memdéria da ¢.1823 e Casa do Bispo, c.1760, em escalas
PUC-Rio. diferentes. Fonte: ROCHA-PEIXOTO, 2012.
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O edificio - fruto da leitura da arquitetura da antiguidade classica -,
completamente branco, assentado sobre um plat6 artificial elevado, isolado em
relacéo a cidade e cercado de exuberante vegetacdo, tinha em seu entorno jardins
a inglesa, avores frutiferas tropicais e espécies exodticas ornamentando 0s
caminhos, como laranjas, abacaxis, pés de café, nogueiras. Diferente da Praga do
Comércio, que se volta completamente para seu espaco interno ignorando a cidade
a0 seu redor, sua casa se abre para a natureza e para as Vistas circundantes, agora
motivo de interesse, gerando a possibilidade de contemplacéo da paisagem da
lagoa Rodrigo de Freitas e também do mar. (PEREIRA In: ARESTIZABAL 1992,
p.18). Segundo Afonso Carlos Marques dos Santos, “era a exuberéncia do tropico
a oferecer-se ap visitante, no calor do clima e no colorido natural” (SANTOS, A.
C. M., 1979, p.28). Assim, além de assumir uma relacdo com as condicbes
naturais, Grandjean parece buscar certo didlogo com os el ementos presentes na
arquitetura tradiciona portuguesa no Brasil, de forma a flexibilizar os parametros
rigidos do gosto neocléassico. Esse gesto de reconciliacéo possibilita também uma
maior abertura e liberaco dos espagos internos em diregdo ao exterior, atraves do
grande avarandado que circunda o saldo principal, uma espécie de “pétio
invertido” (ROCHA-PEIXOTO, 2012), inspirado nas casas rurais ou de engenhos

daregido fluminense.®®

Teriamos agui, no gesto de Grandjean, um desgjo de reintegracdo a natureza - até
entdo valorada negativamente — através de um possivel apaziguamento da
Oposicao presente entre natureza e civilizagdo? Através dessa atitude frente ao
meio, a forma - agora arquitetbnica - teria se aberto e cedido as pressdes do
ambiente externo, o que teria tornado a forma - para Rodrigo Naves - dificil?
Talvez a propria presenca do jardim a inglesa pode ter se tornado um mecanismo
essencial de conciliagdo, ao inserir o homem ao meio, através de um gesto
amigavel — ainda que caracterizado como artificio - em direcdo a natureza. Nesse
sentido, é essencia a investigagcao do proprio jardim romantico, paisagistico ou
pitoresco, pois este se coloca como um intermediador chave das relacbes entre o

construido e o natural no mundo moderno.

8 Como a do Viegas, do Capdo do Bispo, da Penha, do Engenho d'dgua em Jacarepagud, da
Estrela, do Porto Velho, de Neves, do Colubandé e da Rua Rocha Miranda na Tijuca.
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Para o escritor Joaquim Manoel Macedo (1820-1882) que discorre sobre o oficio
do “jardineiro paisagista’ - mais precisamente o botanico e paisagista francés
Auguste Frangois Marie Glaziou® (1833-1906), que introduziu no Brasil o
modelo do jardim inglés do século XIX, conhecido também como jardim
informal:

O jardineiro-paisagista é rival do paisagista pintor. Este faz representar em suatela
de algumas polegadas 0 aspecto de um terreno imenso, vastas planicies
entrecortadas de rios, acantilados montes, vales sombrios, e tudo, enfim, quanto a
natureza criou. Aquele corta, levanta, cava o terreno entregue a sua pericia, plantae
semeia onde convém cobrir 0 solo, ou onde é conveniente esconder o triste aspecto
dos sitios; copia em sua obra as obras da criag8o, aproveita ou improvisa rios e
lagos, montes, outeiros, grutas e bosgues, mas em sua copia tudo € palpavel, tudo
tem a sua vida especial, tudo brilha com as préprias tintas da natureza. N&o pensem
gue estou poetizando: repetida alicdo de um mestre namatéria, e em breve teremos
um exemplo deleitoso dessas ideias na reforma do Passeio Publico. (MACEDO, J.
M., 1863 In: MACEDO, J. M., 2005, p.128).

[F67] Auguste Frangois Marie Glaziou, Plano [F68] Passeio Publico do Rio de Janeiro, foto de
para o Passeio Publico do Rio de Janeiro, Marc Ferrez, ¢.1880. Acervo Instituto Moreira
1862. Desenho Aquarelado 75.5 x 56 cm. Salles, IMS.

Acervo Biblioteca Nacional Digital.

O jardineiro-paisagista, dentro da |6gica do romancista, teria se livrado do grande
limite da pintura de paisagem (principa mente encarado pel os pai sagistas-pintores
brasileiros, conforme ja abordado): a dificuldade de “representar o terreno

imenso”, principalmente pela maneira timida e acuada de se colocar perante a

64 Glaziou colaborou com Jean-Charles-Adolphe Alphand (1817-1891) na construcdo dos grandes
parques publicos de Paris durante as reformas de Georges-Eugene Haussmann (1809-1891).
Chegou ao Rio de Janeiro em 1858 e assumiu o cargo de diretor de Matas e Jardins, realizou
também as remodelacdes do Campo de Santana — atual Praca da Republica (1880), os Jardins do
Palacio Imperial da Quinta da Boa Vista (1869), do Parque Sdo Clemente em Nova Friburgo
(1886), o projeto ndo executado do Palécio Imperia de Petropolis e foi responsavel por
arborizages urbanas na cidade.
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grandiosidade do cenario. De forma antagbnica, o jardineiro-paisagista deve se
posicionar, através do gesto projetual, sobre a natureza. Ainda que com o objetivo
final de se atingir um jardim informal, onde a naturalidade e a espontaneidade sdo
buscadas como ideal, o artificio € o meio pelo qual esse despojamento € atingido.
O que estaria em jogo agora seria a possibilidade de agucar os sentidos do
observador, possibilitando uma variedade das aparéncias, sempre encaminhado
pelo gesto do projeto. Ou sgja, 0 ambiente natural € acrescido de sentido atravées
do sentimento humano, tornando-se um ambiente de vida, onde ha uma relacéo
ativa entre meio e individuo, criando através desse gesto, certa empatia. Segundo
0 poeta Charles Baudelaire (1821-1967), é a propria imaginacdo que faz a
paisagem®, e o paisagista deve ser lirico e imaginativo o suficiente para

incentivar as narrativas pessoais no observador:

Se tal conjunto de érvores, montanhas, &guas e casas, a que chamamos paisagem é
belo, ndo é por s mesmo, mas por mim, por minha propria graga, pela ideia ou
sentimento a que a ele atribuo. E dizer suficientemente, penso, que todo paisagista
gue ndo sabe traduzir um sentimento por um conjunto de matéria vegeta ou
mineral ndo é um artista. Bem sel que a imaginagdo humana pode, por um esforco
singular, conceber por um instante a natureza sem o homem, e toda a massa
sugestiva espalhada no espaco, sem um contemplador para lhe extrair a
comparacdo, a metéfora e a degoria. (BAUDELAIRE, 1859 In: KERN, 2010,
p.51)

Nesse contexto, a arquitetura e sua relagdo com a cidade e também com a natureza
passa por um processo de reelaboragdo, principamente devido as répidas
mudancas que a industrializagdo acarretava na paisagem urbana. No Brasil, esse
processo esta vinculado ao fim da escraviddo e o inicio da imigragcéo europeia,
que possibilitard o aperfeicoamento das técnicas construtivas. Com 0 surgimento
das casas urbanas, estabelecem-se novos esguemas de implantagdo na cidade,
rompendo com as tradi¢bes e refletindo um esforgo de adaptacdo as novas

condicdes oferecidas. As construcdes, a0 se liberarem dos limites dos lotes,

% Ainda que falando do género de pintura de paisagem, o conceito pode ser aplicado para o
paisagismo. BAUDELAIRE define, na pintura de paisagem a diferenga entre o “feito” (do original
fait) e o “acabado” (do original finie). O feito, presente na pintura moderna, tem a marca
espontanea e pessoal do artista, como um “toque espiritual”, responsavel por definir algo como
arte, diferente do acabado, que seria 0 polido, 0 acabamento excessivo, marca da arte académica.
Essa falta imaginativa percebida na paisagem dos sal6es dos oitocentos, seria reforcada ainda mais
pela presenca da fotografia, como uma paisagem apenas vista e ndo de fato imaginada, criada,
sentida. Assim, o progresso da fotografia teria contribuido para o empobrecimento do génio
artistico francés, ficando o artista inclinado a pintar o que vé, ndo o que sonha. (BAUDELAIRE,
1845 In: KERN, 2010, p.30, notal; BAUDELAIRE, 1859b In: KERN, 2010).
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possibilitava, aém da resolugcdo dos problemas de iluminacdo e argjamento, a
implantagdo de jardins laterais, introduzindo um elemento paisagistico na
arquitetura residencial (REIS FILHO, 2006, p.33). Esses pequenos jardins
estimulavam a presenca de pessoas na area externa da casa e eram a oportunidade
de trazer um pouco de natureza - senhorialmente domesticada e privilegiando
espécies importadas, simbolo de maior refinamento - para perto do convivio das
pessoas. “jardim de sombra, de palmeirinhas e grama barba de urso, (...) jardim
distante das folhas gordas, da volUpia da natureza primitiva e natural da terra”
(CZAIKOWSKI, 1993, p.31). Uma natureza que abandonava seus fins meramente
utilitarios e assumia um caréter contemplativo.

No pavimento térreo, ao lado esquerdo, havia na casa das L arangeiras uma varanda
de estylo campestre, decorada com palmeiras vivas e corbe has de parasitas. Servia
de sdla de bilhar, e ahi costumava Aurélia e 0 marido passarem a tarde, quando o
tempo ndo convidava ao passeio no jardim. (ALENCAR, 1875, p.116)

[F69] Lucio Costa, casas a partir do século [F70] Casa de Rui Barbosa, meados século XIX,
XIX, com varanda alpendrada em ferro. vista do jardim. Foto de Marcel Gautherot, ¢.1974.
Fonte: COSTA, 1938 In: COSTA, 1995. Acervo Fundacdo Casa de Rui Barbosa FCRB/MG.

Ricardo Benzaquen de Araljo ressata que apesar da implementagdo de “alguma
civilidade burguesa no Brasil do século X1X”, h& a persisténcia (ARAUJO, 2005,
p.115) ainda de determinados componentes da tradicdo colonial nessa sociedade,
ao se manter, por exemplo, 0 mesmo ideal de autarquia e isolamento, aliados a
permanéncia da propriedade territorial como simbolo de distingdo, existentes nos
sobrados e nas casas-grandes. Retomando Gilberto Freyre, essa incompatibilidade
de costumes estaria presente desde a desonesta utilizagcdo de materiais adulterados
ou de qualidade inferior na construcdo das casas urbanas com aparéncia europeia,
até os ideais de higiene doméstica ou mesmo exigéncias de ordem moral
(FREYRE, 1936). Se as varandas laterais apendradas com gradis e colunas de
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ferro, segundo Nestor Goulart Reis Filho, surgiam como espagos sombreados que
possibilitavam momentos de descanso e de contemplacéo ao jardim, além de se
configurarem como locais “de conversa, de reunides de familia, das horas de
lazer, dos vasos de estimagdo, das gaiolas de canérios e das cadeiras de balan¢o”
(REIS FILHO, 2006, p.166), por outro lado, eram conformados de maneira a néo
expor completamente 0 morador, uma vez que eram espacos protegidos pelos
limites de sua propria propriedade. Principalmente para que “as mulheres, (...), as
mocgas, as meninotas, as donzellas, (...) pudessem espiar a rua sem ser vistas por
nenhum atrevido, (...) [pelos] palanques, estes mesmos recatados, recobertos de
trepadeiras” (FREYRE, 1936, p.218-219). Reforcando ainda essa segregacdo do
espaco publico, a area do jardim era fechada também por robustas portas e grades
de ferro, que acabavam por demonstrar, de longe, a posicdo social do proprietério.
(REIS FILHO, 2006, p.166).

Como ressaltado por Lucio Costa, a casa urbana era ainda uma espécie de espaco
idealizado, que fugia da umidade do chéo, da rua estreita, dos olhares indiscretos,
a0 mesmo tempo que estavainserido na civilizagdo em busca do progresso. E isso
gerava nessas “construcdes meio feiosas” (COSTA, 1938 In: COSTA, 1995,
p.460) uma dupla relacéo, fosse para a rua, fosse para o jardim, onde “a fachada
darua - como um nariz postico - ainda mantem certa aparéncia carrancuda; mas,
do lado do jardim, que liberdade de tratamento e como sdo acolhedoras; e téo
modernas - puro Le Corbusier” (COSTA, 1938 In: COSTA, 1995, p.462).

Nesse sentido, os jardins, terdo um papel fundamental dentro dessa |6gica: podem
ser percebidos também como um “hiato” dentro do contexto urbanizado, um filtro
entre 0 exterior publico, que a nova sociabilidade moderna trazia consigo, e o
dominio privado do interior, reforcado ainda mais pela presenca dos pordes altos.

Uma grande questédo que se coloca é a possibilidade de lidar com as tensdes
impostas pela cidade progressista e a propria condicdo natural, uma vez que
construir para criar novos espacos na cidade passava a significar inexoravelmente
dominar e ordenar a natureza, num gesto de posse e de conquista. Logo, a
introducdo da natureza nos espacos publicos da cidade a partir do século XIX

serviria como um contraponto a propria cultura moderna: se por um lado esse
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gesto oferecia uma paisagem agradavel aos seus frequentadores, um espago para
contemplacdo natural como reagdo a cidade, por outro lado incorporava um
espaco saudavel para a propria populacéo, capaz de possibilitar a sua restauracdo
fisica e mental, uma espécie de compensacdo as condicdes sanitérias cada vez
mais assustadoras das cidades modernas. Esses espagos verdes, inspirados no
modelo de paisagismo inglés do século XVIII, comecam a ganhar corpo nas
cidades europeias a partir das transformagdes urbanas empreendidas por Georges-
Eugéne Haussmann (1809-1891) entre 1853 e 1870 em Paris.

[F71] Jean-Charles Adolphe Alphand, Parc de [F72] Jean-Charles Adolphe Alphand, Square des
Buttes-Chaumont (1860), Manuscrito  Batignoles (1862), Paris. Vista aérea, desenho de
cartografico, 93 x 64 cm, Bibliothéque Emile Hochereau para Les promenades de Paris,
nationale de France, Département Cartes et 1868. Fonte: akg-images.fr

plans.

2EL. - PAKIS. - Squars den Holigralles - Le [Kleeque

[F73] Jean-Charles Adolphe Alphand, Allée de [F74] Jean-Charles Adolphe Alphand, Le Kiosque
la Grotte, na Square des Batignolles, Paris, de la Musique, na Square des Batignolles, Paris,
€.1900. Cartdo Postal. €.1900. Cartdo Postal.

A proposta mais inovadora nesse sentido, no entanto, se daria em um contexto
fisco novo, a crescente cidade norte-americana, segundo um modelo politico

8 Os trabalhos foram desenvolvidos pelo Service des Promenades et Plantations de la Ville de
Paris, chefiados por Jean-Charles Adolphe Alphand (1817-1891) com colaboracdo de seu
jardineiro-chefe Jean-Pierre Barillet-Deschamps (1824-1873). Dentre eles, destacam-se 0 Bois de
Boulogne (1852), o Bois de Vincennes (1860), a reforma do Parc Monceau (1861) e Parc de
Buttes-Chaumont (1864-1867), aém de pequenos jardins (squares) como Square Batignoles
(1862) aém de boulevards que contavam com arbres d’alignement. (PANZINI, 2013, p. 495-505).
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também novo - a democracia norte-americana - impulsionada pela exploracdo das
teméticas problematizadas pelos tedricos ingleses, onde a liberdade das
implantacbes compositivas dos parques ingleses do século XVIII - representada
pela liberagdo do movimento do corpo no espaco - seria o simbolo maior da
emancipagao do sujeito moderno.®” Assim, Frederick Law Olmsted (1822-1903) e
Clavert Vaux (1824-1895), criam o Central Park (1857), o primeiro parque
urbano americano e grande espaco de Ocio para os cidaddos da cidade de Nova
York. Defendia valores especificos que acreditava fossem essenciais para o bem-
estar fisico, psicologico e socia dos habitantes do novo mundo, calcado em
experiéncias visuais, aém do efeito camante e restaurador de amplas gamas de
espaco livre, abracando a ideia de que movimentar-se por esses espacos teria um

efeito saudavel sobre o0 sujeito moderno.
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[F75] Frederick Law Olmsted e Clavert Vaux, Plano do Central Park de Nova York, 1860. Litografia
de George Hoyward, 1860. Fonte: The New York Public Library Digital Collections.

Acreditava, assim, que a missdo do desenho de paisagem era responder aos
anseios primarios dos seres humanos fazendo-os interagir com 0s meios onde 0s
elementos naturais fossem dominantes (HOWETT, 1992, p.21). Como um
fragmento de natureza recriada no meio da cidade, esse parque inglés — irregular e
pitoresco — se estabelece como infraestrutura central, equivalente ao negativo da
cidade, porém em completa ligagdo com a paisagem, com a malha urbana, e com
os arranha-céus, criando um ilusorio efeito de espaco natural no meio do caos
urbano. Ou segja, € um espaco tao artificial quanto a prépria cidade, e assm, a

pai sagem ganhava urbanidade.

5 Para ANDRADE (2010, p.103-117): “a criagdo de parques publicos estava inserida no
movimento que sintonizava a nova cultura, opondo-se radicalmente a prética corrupta e cruel do
liberalismo do laissezfaire, contrariando as iniciativas de privatizacdo do espaco urbano.
Enquanto na Inglaterra o parque manifesta-se como um dos componentes da cidade em expansao,
nos Estados Unidos converteu-se em um instrumento especifico de plangjamento urbano. Na sua
concepcdo, o pargque deveria entrar na cidade como elemento orgénico e de organizag&o, portanto
interligado, que deve preceder e orientar as a¢Oes especul ativas dainiciativa privada”
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[F76] Pierre Martel, imagem do New York Central Park, 1860. Litografia de J. C. Geissler, 1864,
Central Park Publishg Co., 59.2 x 92.4 cm. Fonte: The New York Public Library Digital Collections.

— ———— " el - N

wihe Mall”" Central Park, New-York.

[F77] [F78] The Mall e Promenade, Central Park, Nova York, 1908 e 1906. Cartdo Postal. Fonte:
The New York Public Library Digital Collections.

Através do modelo dos parques americanos, se impunha um novo conceito
espacia subjacente a0 avango da cidade: se 0 espaco publico urbano se
estabelecia como demarcador de relagOes sociais, 0 gardinamento dos mesmos
possibilitava olhar para a natureza como um cendrio desgjavel para essa vida
socia. Assim, os jardins, espacos de lazer, pracas e parques publicos desse
periodo, além de oferecer aos novos habitantes da cidade um pouco de paisagem
natural, mesmo que recriada, trariam também beneficios sociais, pedagogicos e
mesmo moralizantes: seria 0 lugar onde os individuos buscam harmonia e se
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desenvolvem segundo sua prépria natureza.® Assim, os elementos naturais se
incorporam aos cen&ios urbanos ndo como um retorno idilico & natureza
primordial, mas, ao contrario, como referéncias de uma natureza domesticada e

transformada através daintervencdo do homem.

Por mais que se estabelecesse no Brasil, nesse momento, uma burguesia urbana
contagiada por valores romanticos europeus em busca de uma convivéncia com a
natureza através das chacaras, do gardinamento de ruas, parques e vazios
publicos, visando ndo apenas questbes de salubridade urbana, mas também um
suposto cardter civico e cultural, é fundamental ressaltar a fragilidade da
transposi¢cao desses gostos e principios para o Brasil. Como ja citado, o conceito
do pitoresco vai adém de uma proposicdo estética, mas abrange um novo
posicionamento do homem frente a0 mundo, que € também uma proposicao
politica e social. No Brasil, ha de se ressaltar que essa apropriacdo do conceito se
dard muito mais no campo da visualidade, onde uma nova estética se coloca com
0 intuito de estabelecer um vinculo com uma Europa em modernizacéo. Basta
citar que as cidades brasileiras, principamente o Rio de Janeiro, passavam por um
processo de desenvolvimento com os olhos completamente voltados para as
modernas cidades europeias, enquanto nossa sociedade, longe de instituir uma
atitude mais liberal, estava ainda calcada no retrégrado sistema escravocrata até

fins do século XIX.

A partir da suposta incongruéncia na implementacdo do modelo paisagista inglés
no Brasil, parece fazer sentido certo aprisionamento do gesto, um “limite” na
adesdo de Glaziou - a0 conceito de pitoresco. Na verdade, sua obra, apesar de
vinculada as vertentes pictéricas inglesas, carrega marcas da formalizacdo
caracteristica do jardim francés®, ou sgja, um tragado determinante, contido e
limitado - ainda que com adoc&o da linha organica - diferente das manchas mais
imprecisas do dito jardim paisagista. Através dessa percepcdo, pode-se apontar

para uma tendéncia presente também nos jardins roméanticos, referente a

% Nesse sentido, ha uma identificacdo do problema na natureza com o problema da sociedade.
Segundo ARGAN (2010, p.116): “O jardineiro educa as arvores como o0s mestres e politicos
educam os homens”.

8 Glaziou colaborou com Adolphe Alphand (1817-1891) na construcdo dos grandes parques
publicos de Paris - como Bois de Boulogne e Parc de Buttes-Chaumont - durante as reformas de
Haussmann (entre 1853 e 1870).
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necessidade de dar forma que estaria implicito no principio neocléssico, e
também nas reformas e construgdes dos espacos publicos urbanos de Paris
chefiadas por Adolphe Alphand durante a reforma Haussmann com quem Glaziou
colaborara.

[F79] Auguste Francois Marie Glaziou, Plano [F80] Auguste Francois Marie Glaziou, Plano
para o Campo de Santana, atual Praca da para os Jardins do Palacio Imperial da Quinta
Republica, 1880, Fundagdo Parques e Jardins, da Boa Vista, 1869, Museu da Cidade. Fonte:
Prefeitura RJ. Fonte: GLAZIOU, 2009. GLAZIOU, 20089.

[F81] Auguste Francgois Marie Glaziou, Campo de [F82] Auguste Frangois Marie Glaziou, Quinta
Santana, atual Praca da Republica, Foto de Marc da Boa Vista, Foto de Insley Pacheco c.1878-
Ferrez, 1880. Fonte: Colecdo Thereza Christina 1889. Fonte: Colecdo Thereza Christina
Maria, Biblioteca Nacional Digital. Maria, Biblioteca Nacional Digital.

N&o se tratava especificamente da completa liberdade do sujeito inglés ou
americano que demonstra seu estado civico e socia através da implementacédo da
informalidade do jardim, mas, ao contrario, prevalece certo controle do tracado
gue comanda o destino daquele sujeito brasileiro — assim como o determinismo
implicito na ordem imposta por Alphand a0 espagco publico parisiense, o que
Walter Benjamin chamou de embellissement stratégique (DOURADO, 2008,
p.32) - , submetido ainda, no caso no Brasil, a um sistema retrogrado como o
escravocrata, mas que olhando para modelos europeus, busca adapta-los a sua
realidade. Percebe-se, também no gesto ordenador dos espacos, assm como ha
literatura brasileira, este controle do imaginario (LIMA, 1984, p.90), onde a
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fantasia e a imaginagdo romanticas encontram dificuldades de se implantar como
produtoras essenciais de um mundo empirico, em constante tensdo com uma

necessi dade de ordem cléassica que se impdem em territdrio brasileiro.

José de Alencar (1829-1877), em seus romances urbanos, ao retratar o
comportamento da sociedade carioca dentro do contexto do Rio de Janeiro do
seculo X1X, ressalta este processo de apropriacéo de um modo de vida comum as
cidades europeias, mais notadamente Paris. Logicamente, ressalta este processo de
apoderamento e manipulagdo da propria natureza para criagdo de novos cenarios
para uma cidade que se moderniza. “Ha nada mais encantador do que trazer o
campo para dentro da cidade e até a casa; do que entrelacar com as magnificéncias
do luxo as galas inimitaveis da natureza?” (ALENCAR, 1875, p.176)

Vé-se surgir assim, através da literatura da segunda geracdo do romantismo, a
possibilidade da construcdo de uma experiéncia de natureza “menos natural” e
mais humana, mais civilizada, em ordem, em harmonia, passivel de conquista e
dominio pelo homem, viabilizando a constru¢éo de uma nova realidade, fruto do
embate do sujeito com o mundo. Dessa forma, Alencar demonstraria uma
compreensdo acerca da ligacdo intrinseca entre individuo e loca ™ - nesse caso, a
emergente burguesia da segunda metade do século XIX e a cidade do Rio de
Janeiro -; no entanto de a ideia de natureza presente nesse momento carrega
consigo a possibilidade de uma construcéo cultural, algo que transcende aideiade
natureza puramente natural e fundacional — como no inicio do século XIX -, mas
que se submete a interpretagdes variadas e subjetivas’™, que incorpora o processo
de transformacé&o social e o inevitavel progresso, sem abandonar o carater lirico e

Imaginativo.

Seria um equivoco, no entanto, entendermos a colocacao desses dois conteidos -
civilizagdo e natureza - como elementos antagbnicos nesse momento. Em uma

andlise superficial, poder-se-ia julgar a valorizagdo da natureza nesse momento —

O LIMA (1984, p.147) ressalta que Alencar pratica o romance urbano, regional, trata do indio, do
sertangjo, do galcho, mostrando que homem e terra sdo intrinsecamente ligados. No entanto,
segundo seu argumento, Alencar defenderia mais uma especificidade local (a fixacdo de tipos
regionais) do que efetivamente realizar um gesto de reflex&o.

"L Para LIMA (1984, p.145), Alencar consegue maior liberdade imaginéria fundando uma origem
ficcionante através do recuo etnogréfico e do indianismo.
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expresso diretamente no gosto do jardim & inglesa e também no olhar romantico
de Alencar - como um processo carregado de uma carga positiva, uma retomada
da smplicidade e da autenticidade rousseauniana, através de uma absoluta
naturalidade, em contraposicdo a uma possivel negatividade do progresso e da
civilizacdo da cidade, lugar da opresséo e do desencanto. No entanto, apds uma
andlise mais apurada, pode-se supor que s € possivel a articulagdo da ideia de
retomada da natureza, carregada de uma sensibilidade e de um romantismo, a
partir da presenca marcante da cidade, da percepcéo da ideia do progresso e do
movimento inerentes a esta. E a partir do didlogo e da tensdo resultante entre as
duas realidades diferentes - cidade e natureza - que estas vao se reforcar e tomar

consciénciade si:

Gozava-se ahi de uma vista magnifica, de bons ares e sombras deliciosas. O
arrabalde era naguelle tempo mais campo do que € hoje. Ainda a fouce
exterminadora da civilizagdo ndo esmoutara os bosques que revestiam os flancos
da montanha. A rua, esse braco mil do centauro cidade, sO annos depois
espreguicando pelas encostas, fisgou as garras nos cimos frondosos das collinas.
Elas foram, outr’ora, essas lindas collinas, a verde coroa da jovem Guanabara, hoje
velharegateira, calva de suas mattas, nua de seus prados. (ALENCAR, 1864, p.57)

Por outro lado, ocorre também nesse processo, 0 esgotamento da simples
apropriacdo das imagens da cidade e do campo como representagdes simbolicas
de civilizagcdo e natureza — através da habilitacdo de meras percepcdes acerca da
paisagem e da flora brasileiras ressaltando sua peculiaridade’ - o que gerou
interpretacOes superficiais ou estereotipadas. Tratava-se, agora, do inicio de uma
nova forma de compreensdo e construcéo do espaco, uma vontade de dar forma
a0 espaco, a paisagem, compreendido como instavel e movente, abrindo caminho
para o imaginario. Uma vontade de forma como investigacéo acerca da construcéo
moderna do espaco, que se inaugura com 0 gesto do Pitoresco se desdobrara
inevitavelmente durante o século XX, principalmente no campo da arquitetura e

do urbanismo, e apos a década de 1950 também nas artes.

Para esse quadro ideoldgico e cultura € fundamental problematizar a presenca do

olhar estrangeiro, desenraizado, que estabelece afinidades com a paisagem e o

72 Essa peculiaridade seré construida a partir de 1822 através da definicdo de uma nacionalidade
como processo de ruptura e definitiva independéncia, principalmente intelectual, com relacéo a
Portugal.
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contexto cultural que aqui se estabelecem. O estrangeiro, distante emocionalmente
da natureza impregnante, se deixa entrar em chogque com ela, com o que é novo,
com o mito, sem intermediérios. O olhar estrangeiro foi necessario para conduzir
a construcao de uma visdo de mundo a partir de uma maior autonomia, liberada de
subjetividade. Afinal, para Immanuel Kant (1724-1804), é possivel haver
pai sagem toda vez que o espirito se desprende de uma matéria sensivel paraoutra,

sendo, assim, o0 desenraizamento uma condicdo fundamental:

A terra vista da lua pelos habitantes da Terra, 0 campo para o citadino, a cidade
para o camponés. A montanha vista pelo desenho a voo de passaro, mas também
pelatoupeira, que em vez de horizonte tem atoca. O paisagista é aquele que vé as
coisas de um outro ponto de vista. H& paisagem sempre que o olhar se desloca, o
desenrai zamento é sua condicdo.”

3 KANT, Immanuel. Anthropologie, parégrafos 52 e 54. Paris: Vrin, 1970 Apud PEIXOTO, 2009,
p.354.
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2.8.
Tomar consciéncia de si pelo espelho do outro

Aqui ha um excesso de cascatas, 0s rios amontoados / correm depressa demais em
direcdo ao mar / sdo tantas nuvens a pressionar os cumes das montanhas / que elas
transbordam encosta abaixo, em cameralenta/ virando cachoeira aos nossos ol hos.

Elizabeth Bishop, 19517

E inevitavel perceber como todo esse processo de gestagdo de ideias internas,
incipientes, moventes acerca da paisagem - natura e cultural - se da também por
uma interlocugdo com vozes e olhares estrangeiros, que foram importantes para
seu amadurecimento. Assim, perceber aimagem do Brasil a partir de uma visada
interna se mostrava quase impossivel; era preciso perceber através do reflexo do
outro, por um processo de estranhamento, um didlogo fundamental para tecer um
processo de conhecimento de redlidades internas. Nesse processo bilatera
estariam inseridos as visitas e os relatos de estrangeiros que demonstraram seu
interesse em relacdo a0 ambiente cultural brasileiro assim como fizeram os
vigantes dos séculos anteriores. Essas viagens sdo tomadas agui como
deslocamentos culturais que dinamizam e potenciadizam a geragdo de
estranhamentos e a desnaturalizacdo de situagdes, fundamentais para a construcéo
de novas percepcdes. Por isso cabe-nos retomar os argumentos que iniciam este
capitulo: a aproximagdo conscientemente anacrénica dos olhares dos primeiros
vigjantes - ja abordados - e os exploradores dos tropicos do século XX para o

fechamento desse ciclo.

Dentre estes Ultimos pode-se citar 0 poeta suico Blaise Cendrars (1887-1961) em
1924, 1926 e 1927, o arquiteto Le Corbusier (1887-1965) em 1929 e 1936, o
antropdlogo Claude Lévi-Strauss (1908-2009) em 1935, o poeta italiano Giuseppe
Ungaretti (1888-1970) que inclusive se estabeleceu em S&o Paulo entre 1937 e
1942, o arquiteto Richard Neutra (1892-1970) em 19457, o fotégrafo Pierre
Verger (1902-1996) em 1946, Alexander Cader (1898-1976) em 1948, Max Bill
(1908-1994) em 1953 e Max Bense (1910-1990) em 1960. Além disso, ndo se

4 BISHOP, 1999, p.64-65.
> Richard Neutra escreve "Y oung Brasil" com impressdes da paisagem e da arquitetura brasileiras
e faz desenhos em crayon das paisagens de Rio, Niteréi, Ouro Preto. (LIRA, J. T. C., 2012).
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podem ignorar as influéncias das vanguardas artisticas europeias, ainda que de
maneira fragil, sobre os artistas brasileiros;, a presenca do Brasil na Fera
Internacional de Nova York The world of tomorrow em 1939; o interesse da
critica internacional acerca da producdo arquitetbnica brasileira em 1943 na
exposicéo Brazil Builds no MOMA de Nova York; o lancamento em 1956 de
Modern Architecturein Brazl de Henrique Mindlin em inglés, francés e alemé&o’®;
o lancamento de diversos periodicos internacionais que demonstravam interesse
pela arquitetura no Brasil (MARTINS, 2002) aém de inlUmeras outras influéncias
e intercAmbios com a transferéncia de muitos arquitetos para o Brasil”’. Deve-se
ter em mente que a Europa apresentava um cenario especialmente conflitivo -
considerando-se 0 periodo entre-guerras - e isso possibilitava que se reforgasse o
imaginario da América como lugar adequado, mais estavel, para o

desenvolvimento e expansao da propria arquitetura moderna.

Desses olhares atentos, esperangosos e mesmo curiosos em direcdo ao Brasil,
importante ressaltar o destague dado, nos registros desses, aos aspectos da propria
paisagem. Ainda que se perceba um processo de potencializagdo da natureza
exuberante dos tropicos provocada pelo estranhamento do estrangeiro - onde
continuam sendo comuns percepcdes fantasiosas -, importante ressaltar que essas
colocagbes sdo fundamentais para que de certa forma se pudesse ir tomando
consciéncia pouco a pouco, a partir do pensamento erudito do europeu, de uma
potencialidade construtiva brasileira, impulsionada, muitas vezes, por uma

espacialidade intrinseca a essa propria pai sagem.

Blaise Cendrars, por exemplo, visita o Brasil na década de 1920, e em poema
celebrando sua visdo do Rio de Janeiro, qualificava a cidade como o “paraiso
terrestre”. Deixa claro seu encanto pela situagcdo geografica, pela presenca da
vegetagio e sua forma’®, e mostra que, frente a essa revelagio, tornava-se

fundamental um impulso construtivo de “enfrentamento” a essa condi¢éo natural:

6 A versdo dessa publicagdo em portugués sb ocorreu em 1999.

7 Entre eles: Gregori Warchavchik (1896-1972), Bernard Rudofsky (1905-1988), Daniele Calabi
(1906-1964), Lucjan Korngold (1897-1963), Lina Bo Bardi (1914-1992), Giancarlo Palanti (1906-
1977), Victor Reif (1909-1998), Franz Heep (1902-1978), entre outros. Logicamente que no
presente estudo serdo de interesse processos de troca que terdo um olhar diferenciado em relacéo a
condicdo natural e aarquiteturaque ali seimplanta.

8 |mpressdes da paisagem carioca por Blaise Cendrars em seu livro de poesias Feuilles de Route —
111. Rio de Janeiro, escrito no Brasil em 1924 e publicado em Paris no mesmo ano.
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“(...) [no Rio de Janeiro] o que quer que eles [os arquitetos] facam com seu
pegqueno urbanismo, serdo sempre esmagados pela paisagem” (LE CORBUSIER,
1929, In: SANTOS, C. R. et a., 1987, p.71).

Olhar semelhante acerca do aspecto edénico da natureza teria Giuseppe Ungaretti
(1888-1970) a0 registrar sua impressao acerca da poténcia natural, afirmando que
“as arvores em plena cidade cresciam numa noite. Se viam crescer. Se ndo se
cuidasse do jardim, em poucos dias ndo se poderia mais sair de casa” (CALIL In:
SCHWARTZ, 2002, p.327). Também Philip Goodwin™ na publicacéo
proveniente da Exposicdo Brazil Builds em Nova Y ork, de 1943, ao citar o projeto
paisagistico de Roberto Burle Marx para a Fazenda Samambaia de Antonio Leite
Garcia (1942) em Petropolis, advertia com relacdo a magnitude da flora brasileira
colocando que “o principa problema da jardinagem nesta regido € combater a
extraordind&ria exuberdncia das plantas, evitando o retorno a seva
desconcertantemente rgpido” (GOODWIN, 1943, p.38).

De fato, diversos depoimentos, independente do momento histérico - desde as
primeiras descrigdes das terras americanas até as visdes do século XX, que
identificavam o cenario tropical privilegiado para a emergéncia de umanova era -
apontam para uma natureza brasileira exuberante, vital e prodigiosa. Importante
ressaltar, no entanto, que se essa grandiosidade e poténcia da natureza geram
espanto e admiracdo, o fazem pois sd0 tomadas em comparacdo a natureza
europeia, hd muito domesticada e controlada. Ja do ponto de vista interno, essa
condicdo desconcertante da natureza se colocava muitas vezes como empecilho
para 0 préprio desenvolvimento, devendo ser enfrentada para que houvesse
possibilidade de sobrevivéncia. Nesse sentido, cabe apontar que a prépria natureza
“é um conceito cultural, pois é a cultura que constitui uma natureza, através de
mediacdes ideoldgicas e da atribuicdo de sentido as coisas que nos cercam”
(PERRONE-MOY SES, 2007, p.42). Logo, a natureza americana, vista pelo olhar
europeu, foi concebida como natureza natural, e assim foi aceita pelos brasileiros,
sem um gesto reflexivo maior. Nesse ponto, se constroi internamente a ideia de

 Philip Goodwin e o fotografo G. E. Kidder Smith passaram seis meses no Brasil registrando
seus monumentos do passado e do presente demonstrando um desenvolvimento natural dessa
arquitetura, onde era construida uma paisagem genuinamente brasileira e original para o olhar
estrangeiro.
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Brasil fundamentado na Natureza, enquanto a Cultura fica relacionada sempre ao

outro, ao europeu.

A partir desse processo, como num desdobramento 10gico, as associacfes entre o
Novo Mundo e o Paraiso Perdido - momento originario no qual o ser humano
vivia sem conflitos com a natureza - se tornaram lugares-comuns da arte
ocidental. E os artistas modernistas brasileiros — Tarsila do Amaral (1886-1973),
Portinari (1903-1962), Mina Klabin (1896-1969) entre outros®® — impregnados
pelo olhar exterior, déo, de certa forma, continuidade a essa tradi¢éo, assim como
assumem uma funcdo alegorica semelhante ao representar o Brasil por meio de
espécies nativas. Estabelecem uma simbologia visua representativa do pais:
elementos simbdlicos do primitivo, do selvagem, do nacional. Era a necessidade
de demonstracio de um homem® e uma paisagem brasileira, como forma de
posi¢do frente a valorizag&o da culturalocal.

As dificuldades na congtituicdo de uma autoimagem evidenciam o quanto a
imagem brasileira dependia sempre do outro europeu, fosse para imitéa-lo, fosse
para rejeita-lo. Se essas consideracfes dos brasileiros sobre sua identidade,
datando do século X1X, se abasteciam de comparagdes com a Europa, no decorrer
do século XX, varios intelectuais a pensaram em termos de miscigenacéo cultural:
todas as culturas sdo hibridas e heterogéneas, resultado de intercambios, mesclas,
empréstimos e assimilacdes - o que no Brasil é exponencia .

8 DOURADO (2009, p.41-50) cita a adogdo de temas como a terra e o negro por Tarsila do
Amaral; a incorporacdo de elementos da flora do cerrado por Anita Malfatti; o Manifesto
Antropofagico de Oswald de Andrade de 1928; a construcao de metaforas com o cacto por Manoel
Bandeira e elementos das paisagens brasileiras utilizadas por Lasar Segall.

8L ZIL1O (1997, p.82-91) ressalta que muitas vezes, no centro da temética estava o homem: os
negros e as habitaces interioranas de Tarsila; a mulata e a vida boémia de Di Cavalcanti; o
trabalhador rural, as figuras populares e as cenas infantis de Portinari.

82 Sérgio Buarque de Holanda com Raizes do Brasil (1936), Gilberto Freyre com Casa Grande e
Senzala (1933) e Caio Prado Jinior com Formacao do Brasil contemporéaneo (1942) trazem atona
as contradigdes do sistema colonial e a questdo da mesticagem, em andlises que gjudam a
compreender a complexidade da formag&o do Brasil.
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[F84] Tarsila do Amaral, [F85] Anita Malfatti, Itanhaém, 1948-
Cartdo-postal, 1929, oleo 49, 6leo sobre tela, 72 x 92 cm,
sobre tela, 127.5 x 142.5 cm, Colecdo Manuel Alceu Affonso
Colecdo particular, Rio de Ferreira, S&o Paulo.

Janeiro.

[F83] Lasar Segall, Menino com lagartixas, 1924, 6leo sobre tela, 98 x 61 cm, Museu Lasar Segall,
Séo Paulo.

Nesse sentido, Le Corbusier teve um papel fundamental principalmente ao
formalizar novas possibilidades de relagio entre arquitetura e natureza®. O
registro de suas viagens pela América do Sul® n3o deixa dividas sobre a
fascinagdo que a paisagem exerce sobre 0 arquiteto. Por outro lado, esses mesmos
registros, apontam em especial, para a relacéo que a propria cidade estabelece
com natureza, concretizando projetualmente, o que Cendrars havia apontado
conceitualmente: a necessidade de um gesto enféico de enfrentamento da
paisagem pela construcdo, um grande edificio-viaduto que colocava, a partir de
entdo, o Rio de Janeiro como lugar potencial de uma nova etapa do
desenvolvimento humano. Suas ideias, difundidas pelas suas publicacbes e suas
enféticas conferéncias®, principal mente as de 1929 no Rio de Janeiro, se tornaram

influéncia majoritaria na concepgdo da arquitetura moderna brasileira e na

8 Como FORTY (2000, p.23) aponta, de maneira geral, havia uma tendéncia de negacdo a
natureza por parte das vanguardas do século XX; as excegdes seriam Le Corbusier e Frank Lloyd
Wright.

84 Como pode ser observado nos textos “Prélogo Americano”, “Coroléario Brasileiro” e “Espirito
Sulamericano” (LE CORBUSIER, 2004; SANTOS, C. R. et al., 1987).

8 Essas conferéncias serdo referenciadas no presente trabalho da seguinte forma:

1929a: Prologo Americano. Buenos Aires/ Montevideu / Sao Paulo / Rio de Janeiro, 1929,

1929b: As técnicas sao a propria base do lirismo, elas abrem um novo ciclo da arquitetura.
Segunda conferéncia, 1929.

1929c: Arquitetura em tudo, urbanismo emtudo. Terceira conferéncia, 1929.

1929d: Uma célula na escala humana. Quarta conferéncia, 1929.

1929¢: O Plano da Casa Moderna. Quinta conferéncia, 1929.

1929f: Um homem = uma célula; células = cidade. Uma cidade Contemporanea de trés milhdes
de habitantes. Buenos Aires € uma cidade moderna? Sexta conferéncia, 1929.

1929g: Uma casa - um palacio. O paléacio da Sociedade das Nacdes em Genebra. Sétima
Conferéncia, 1929.

1929h: Plano “Voisin de Paris: Buenos Ares podera se tornar uma das cidades mais dignas do
mundo. Nona conferéncia, 1929.

1929i: Corolario Brasileiro. Conferénciano Rio de Janeiro em dezembro de 1929.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1111889/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1111889/CA

139

paisagem construida por ela. Dessa forma, tornar-se-a4 fundamental entender as
relagOes estabelecidas por Le Corbusier acerca da espacialidade moderna, e para

tanto, investigar a propria nocao de espaco arquitetdnico ao longo do século XX.

VFi

it
i
/

[F86] Le Corbusier, Croquis da paisagem do Rio [F87] Le Corbusier, Croquis para o edificio-
de Janeiro feitos a partir do avido, 1929. Fonte: viaduto para o Rio de Janeiro, 1929. Fonte:
Fondation Le Corbusier FLC-ADAGP. Fondation Le Corbusier FLC-ADAGP.
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3.
Sobre espaco e espacialidade

3.1.
Espaco-Tempo

Nenhuma fotografia desta casa pode transmitir a correta impressdo direita. O
sujeito deve se dedlocar nesta casa, seu ritmo € como uma musica.

Ludwig Hilbersheimer, 19311

O historiador da arquitetura Sigfried Giedion (1888-1968), ao publicar Space,
Time & Architecture? em 1941, busca afirmar o Movimento Moderno como uma
nova etapa de desenvolvimento das artes, da cultura e da sociedade, relacionando-
0 a certo aspecto evolutivo da historia, afinal, para o autor “o vinculo com o
passado é pré-requisito para o surgimento de uma tradi¢cdo nova e autoconfiante”
(GIEDION, 2004, p.55). Neste, trata de questdes como espaco e espacialidade?,
trazendo essa reflexdo para a lingua inglesa® e possibilitando a ampliacdo das
discussdes do campo da estética aleméa do século X1X. Giedion presenta espaco
arquiteténico ndo como conceito abstrato, mas como algo existente, reconhecivel
e distinguivel dentro da producéo do século XX (FORTY, 2000, p.268). Paratal,

afirmavaque:

O objetivo da arquitetura atual [em 1941] ndo é a criagdo da forma independente e
autbnoma, mas a organizagdo das formas no espaco. (...) A concepgdo atua de
espaco-tempo - a maneira pela qual os volumes s80 dispostos no espagco e se
relacionam entre si, amaneira pela qual o espaco interno é separado do externo, ou
€ atravessado por e afim de promover uma interpenetracéo espacia - é atributo
universal que esta na base de toda a arquitetura contemporanea. (GIEDION, 2004,

p.8)

1 “No photograph of this house can convey the right impression. One has to move around in this
house, its rhythm is like music.” Impressdes do arquiteto Ludwig Hilbersheimer (1885-1967)
sobre o interior da Tugendhat House de Mies van der Rohe em 1931. Apud FORTY/, 2000, p.269.

2 Space, Time & Architecture: the growth of a new tradition, publicado pela Harvard University
Press. (GIEDION, 2004).

3 Para FORTY (2000, p.264), espacialidade refere-se a faculdade de percepcdo do espago pela
mente humana.

4 Importante ressaltar que antes disso, j& em 1914, Geoffrey Scott (1884-1929) publica The
Architecture of Humanism. A study in the history of taste e apresenta pela primeira vez na lingua
inglesa reflexfes sobre 0 novo senso de espacialidade como tema da arquitetura. (SCOTT, 1914
In: SCOTT, 1961).
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Importante ressaltar que até o século XVIII nenhum tratado de arquitetura
abordava o conceito ou simplesmente trazia a palavra espago. A boa arquitetura,
segundo os principios histéricos estabelecidos por Vitruvius, se calcavam na
triade utilitas, firmitas e venustas, ressaltando, logicamente, a funcionalidade e a
honestidade estrutural, aém da nogdo de beleza. Assim, a ideia de espago, como
gualidade arquitetonica positiva, que poderia ter tanto ou mais interesse do que as
qualidades da estrutura que a limita, sO nasceria a partir da segunda metade do
seculo XVIII, se desenvolvendo e sendo introduzida na histéria das ideias
arquitetdnicas no final do século XIX pelos tedricos demaes® -  principalmente
por Adolf Hildebrand (1847-1921) e August Schmarsow (1853-1936) — e
influenciando os novos pensamentos sobre a nascente sensibilidade espacia
moderna ao longo de todo o século XX (COLLINS, 1970, p.16).

Ainda que impossivel se chegar a uma Unica concepcdo espacial moderna®, é
inevitdvel perceber que a modernidade inaugura novas possibilidades de
articulacdo do espaco. Importante ressaltar que Giedion formaliza uma relacéo
direta e automética entre o problema da unidade espago-temporal na arquitetura
moderna e as investigagdes na fisica— com a nova teoria da rel atividade publicada
em 1905 de Albert Einstein (1879-1955) - e também na arte moderna
(principalmente pelo cubismo e pelo futurismo) através do rompimento com o
espaco perspectivo e naturaista (GIEDION, 2004, p.17), aém da suposta
incorporacdo do movimento e o deslocamento, o que ampliaria as maneiras
perceber e representar as formas e 0 espaco. Yves-Alain Bois, no entanto,
denunciaria o0 descuido e o reducionismo de Giedion a relacionar a expressao
espaco-tempo e seus multiplos pontos de vista a0 cubismo ignorando as
complexas articulagdes espaciais que estariam sendo verdadeiramente
problematizadas nesse processo (BOIS, 1997, p.190). Sem se aprofundar

excessivamente nesse debate, o importante é ressaltar que na discussdo acerca do

5 A propria ideia de espago arquitetnico esteve vinculada, na lingua alemé, desde o desenho
espacial das habitacdes, as sdlidas superficies que as circunscrevem. Assim, a mesma palavra
espaco (raumgestaltung) era empregada tanto para designar espaco quanto para habitacédo.

6 ARGAN (1973, p.170-171) ressalta que o estabelecimento de uma espacialidade moderna na
arquitetura europeia — nos casos embleméticos de Le Corbusier, Walter Gropius, Mies van der
Rohe e Alvar Adlto - foi influenciada pela pintura do cubismo, enquanto a espacialidade de Frank
Lloyd Wright se da a partir de um retorno a natureza e de uma compreensdo da paisagem
americana, sendo marcante também uma relagcdo com a ideia de forma pura a partir do possivel
contato com as composi¢cBes em blocos Froebel .
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espaco arquiteténico moderno, ndo é possivel separar espaco e tempo, pois,
conforme explorado por Rosalind Krauss “toda e qualquer organizagdo espacial

traz no seu bojo uma afirmagéo implicita da natureza da experiéncia temporal”’.

De acordo com Giulio Carlo Argan (1909-1992) em El Concepto del espacio
arquitetonico desde e Barroco a nuestros dias® publicado em 1966, o
estabel ecimento de uma espacialidade modernateriainicio jano seculo XVII com
a ruptura da concepcdo classica do espaco tridimensional do Renascimento
fundamentada na geometria euclidiana, ou sgja, um espago imutéavel, absoluto e
naturalista, totalmente ordenado e controlado pelas leis da perspectiva. 1sso
possibilitaria a0 autor a sistematizacdo de duas concepcdes espaciais distintas,
fruto de um processo historico: uma arquitetura de representacéo do espaco — ou
uma arquitetura de composicdo — versus uma arquitetura de determinagdo do
espaco — ou de definicdo formal. Seria o arquiteto barroco do século XVII,
Francesco Borromini (1599-1667), 0 protagonista no processo de passagem de
uma légica para outra: ele seria 0 responsavel por criar as formas e 0s espagos,
ndo aceitando mais um repertorio e as leis estabelecido a priori. Esse espaco, que
ndo admite a autoridade do sistema, se desenvolveria em funcéo da experiéncia
individual direta, ou sgja, pressupde um sujeito ativo na suarelacdo com o espaco
(um sujeito que percorra, Se mova, veja, experimente o espaco), definindo uma

condic¢do determinada e determinante da existéncia.

Também Giedion, na ja citada obra Space, Time & Architecture havia ressaltado
na obra de Borromini certa “maneira auténtica de moldar o espa¢co” (GIEDION,
2004, p.136), flexibilizando as formas e 0s espagos como oOrganismos em
crescimento, tirando partido dos planos ondulantes e efetivando a continua

transicdo entre espago interior e exterior, ao possibilitar a interpenetragdo e

7 Como explora KRAUSS (1998) esse percurso teria inicio ja no século X V111, retomando para o
argumento central, o tratado estético de Gotthold Lessing (1729-1781), Laocoonte, onde, ao buscar
uma definicdo precisa do que é a escultura, 0 autor ja advertia que “todos 0s corpos (...) existem
ndo apenas no espaco, mas também no tempo. Eles continuam e podem assumir, a qualquer
momento de sua continuidade, um aspecto diferente e colocar-se em relagBes diferentes. Casa um
desses aspectos e agrupamentos momentaneos tera sido o resultado de um anterior e poderd vir a
ser a causa de um seguinte, constituindo, portanto, o centro de uma acdo presente”. (LESSING
Apud KRAUSS, 1998, p.5)

8 Publicacéo fruto de um curso ditado no Instituto de Histéria da Arquitetura de Tucuméan em
1961. (ARGAN, 1973).
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interceptacdo dos mesmos, e ao conduzir 0 proprio movimento das pessoas. Além
disso, ele seria ainda, para o autor, o precursor dos espagos fluidos® e da planta
flexivel - vocabuldrio que seria amplamente explorado na arquitetura moderna.
Essa relacéo entre as espaciaidades barroca e moderna seriam apontadas também
por Bruno Zevi (1918-2000), em Saper vedere l'architettura, publicado
originalmente em 1948, ao afirmar que:

O espaco moderno (...) retoma toda a experiéncia barroca das paredes onduladas e
do movimento volumétrico, ndo por ideais estéticos autossuficientes, mas por
consideracOes funcionais que se superam em magnificas imagens poéticas, nas
gquais a massa das paredes barrocas é substituida por divisdrias muito leves, e
suspensas, ora de vidro, ora de delgado materia isolante. (ZEVI, 1948 In: ZEVI,
1996, p.123)

Giedion relacionatambém esse processo de dilatacdo e contracdo da espacialidade
interna do edificio barroco a uma constante tenséo que se estabelece entre o
edificio e o local onde esta inserido. E essa tensdo resultaria numa organizacgéo do
espaco externo (GIEDION, 2004, p.157-186) - contribuicdo dos arquitetos
barrocos franceses — que se desdobraria em uma uniformidade (ndo mais estética
como no Renascimento, mas dinamica e tensionada) que faz ressaltar a extenséo
espacial do conjunto. E esta se concretizaria em uma nova relagdo entre edificio e
natureza, como estabel ecido por André Le Nétre (1613-1700) no paisagismo para
0 Palécio de Versailles!® (1661-1708): ndo mais a alienagdo entre edificio e meio,

mas uma nova integragéo, fazendo com que arquitetura e paisagem se reforcassem

9 Certamente essa interpretagdo foi influenciada pelo estudo histérico sobre a espacialidade em
arquitetura de Paul Frankl, Die Entwicklungsphasen der neueren Baukunst (Leipzig and Berlin,
1914) ou ainda na traducdo para o inglés The Principles of Architectural History: The Four Phases
of Architectural Style, 1420-1900. Nesse estudo, Frankl distinguia o “espaco aditivo” ou a
espacialidade composta por multiplos compartimentos (existente nos edificios Renascentistas) da
“subdivisdo espacial a partir de um todo preconcebido” acarretada pela quebra da
compartimentacdo (presente nas igrejas barrocas). Na segunda concepgéo o edificio apresentaria
uma fluidez espacial, entendido como parte de uma espacialidade maior, sem fim; o espago
interior seria um fragmento fortuito do espago universal. Diferente do entendimento de Schmarsow
(onde o constructo espacial era efeito das percepcdes), para Frankl, a espacialidade era propriedade
dos edificios. (FORTY/, 2000, p.264-265).

10 Castelo Redl construido para receber Luis X1V em 1682. O edificio iniciado por Louis Le Vau
(1612-1670) - um grande bloco central em forma de “U” - teve seu corpo ampliado por Jules
Hardouin-Mansard (1646-1708) através do acréscimo de duas longas alas laterais que somam 610
metros lineares de comprimento, resultando em uma construcdo aberta, completamente
relacionada a natureza. Edificios com os mais diversos usos - aojar o rei, a familia real e os
ministros da Franca - foram conjugados linearmente em um (nico bloco, colocado diretamente
sobre a natureza organizada e dominada.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1111889/CA


PUC-RiIo - Certificagéo Digital N° 1111889/CA

144

reciprocamente, passando a formar um todo indivisivel, incorporando uma

unidade espacial nova.

Logicamente Giedion buscava, através desses argumentos, a construcdo de uma
narrativa historica que justificasse, por exemplo, a sintese arquitetura-natureza que
Le Corbusier teria atingido com o Plan Obus (LE CORBUSIER et al, OC2, 1957,
p.140-143) para Argel em 1931 — ainda que ndo cite diretamente, subentende-se
gue englobaria nessa andlise também os estudos de urbanizacdo para a América
do Sul como S&o Paulo, Rio de Janeiro e Buenos Aires (LE CORBUSIER et al,
0OC2, 1957, p.138-139) em 1929 -, indo buscar nas concepgdes espaciais do

barroco — comegando em Versalhes, passando por Nancy, pelo Pincio em Roma

ou mesmo por Bath!! — certos aspectos “herdados” pela modernidade.

=

[F88] Louis Le Vau, Jules Hardouin-Mansard e André Le [F89] John  Palmer, Lansdown
Notre, Palacio e Jardins de Versailles. Gravura de Adam Crescent, Somerset Place and
Perelle, Velie generale du chateau de Versailles, c. Cavendish Crescent, Bath, Inglaterra,
1680. Acervo The Metropolitan Museum of Art of New 1794. Vista aérea de c.1971. Acervo
York. Bath Central Library Collection.

11 Essa mesma unidade espacial podera ser observada nos aperfeicoamentos realizados na cidade
de Bath no século XVIII por patrocinio de Carlos 1, como o Circus (1764), o Royal Crescent
(1769) e o de Bath, de John Wood (1704-1754) e seu filho John |1 (1728-1782), e também em
Landsdowe Crescent (1794) de John Palmer (1738-1817), acima da cidade de Bath.
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[F90] Le Corbusier, Plan Obus, Argel, [F91] Le Corbusier, Simulacdo do projeto para o
Argélia, 1930. Foto de Lucien Hervé. Fonte: Rio de Janeiro, 1929. Vista aérea Praia de Ipanema
Fondation Le Corbusier FLC-ADAGP. e Lagoa Rodrigo de Freitas. Fonte: TSIOMIS, 1998.

Ainda que néo seja 0 objetivo deste trabalho, deve-se ressaltar, rapidamente, para
certos limites que essa construcdo pode apontar. Primeiramente o fato de que a
ideia de sintese entre arquitetura e meio ou mesmo de construgdo de uma
totalidade pelo barroco tardio, ainda que evocasse uma amplitude, uma
espacialidade ativa e convidativa ao movimento, estava na verdade
completamente vinculada a um dominio espacial’? - inclusive sobre a natureza —
refletindo o gesto totalitério de controle de uma autoridade superior.t® De forma
bastante diferente, na modernidade, essas sinteses se nutririam de todo um
questionamento frente as especificidades da paisagem - principamente
considerando o caso dos projetos corbusianos sul-americanos em 1929 — tendo em
vista as condic¢des técnicas e também as possibilidades espaciais que apontavam
com as experiéncias das vanguardas artisticas e levariam a grandes gestos
essencia mente modernos de agdo projetual.

N&o ha dividas, entéo que € o préprio advento da modernidade que vai tornar o ja
citado sistema dicotdbmico proposto por Argan (onde estabelece uma concepgdo
espacial de representacéo versus a possibilidade de determinagdo do espaco) em

12 “Na simplicidade de uma longa linha reta, sem desvios, reside uma tremenda coragem e
seguranca de si. Todo o edificio constitui uma resposta arquitetdnica a uma nova demanda
sociologica: a demanda por um novo cenario para a vida pessoal, protocolar e governamental de
um Rei absoluto” (GIEDION, 2004, p.162).

13 A favor da Igreja, ou mesmo de um monarca absoluto. Nesse sentido, importante citar a
colocacdo de SCULLY JR. (2002, p.16-17) apds vinte anos, em 1961, ao perceber na Escadaria
Espanhola em Roma (de Specchi e De Sanctis de 1721-25), obra do barroco tardio, uma tendéncia
a liberdade, onde o “espaco governa o desenho”. Mas haveria dentro dessa l6gica livre um sistema
totalmente controlado e ancorado em pontos fixos, como 0 eixo sélido do obelisco acima da
escadaria. Isso geraria uma unido de opostos. uma ordem firme e contra ela atuaria uma ilusdo de
liberdade.
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uma légica muito mais complexa, fazendo com que, nesse sentido, a leitura de
Giedion — a0 ligar automaticamente barroco e moderno — fosse um tanto
simplista. Segundo Argan, seria fundamental a contaminagdo de outros campos e
conceitos na modernidade, o que levaria a uma latente tensdo entre forma e

espaco, impulsionada ainda por uma tendéncia a fenomenizagdo do mundo.

Seria entdo, a partir do seculo XI1X com 0 impressionismo, ou sgja, com a arte
fundamentada na experiéncia da visao, que surgiriam efetivamente transformacoes
nas formas de ver o mundo — muito mais abertas a aceitar os valores das
sensagoes e percepcdes -, e na propria relagdo que 0 homem estabeleceria com a
apreensdo do tempo - voltada muito mais para a instantaneidade deixando para
tras a ideia de eternidade. 1sso logicamente estaria relacionado com a percepcao
do proprio estado cambiante do mundo, a partir das rdpidas mudancas na

pai sagem urbana trazidas pelaindustrializacdo.

Esse aspecto sera ressaltado no olhar do critico de arte inglés John Ruskin (1819-
1900) quando escreve Modern Painters em 1843, ao defender certa modernidade
da pintura de paisagem do inglés JM. William Turner (1775-1851), calcada na
incerteza e na mutabilidade, ja que se verificaria certo “aspecto da fumaca”
assumido por ela, com muitas nuvens'4, e onde prevalecia certo aspecto vago,
insignificante, imperfeito, onde nada seria verdadeiramente desenhado, claro,
estavel, sereno. Para Ruskin, esse era um processo natural dentro da histéria da
arte: haveria uma gradativa diminuicéo do interesse pela figura e 0 concomitante
aumento de interesse pelo ambiente, voltando-se para 0 estudo das leis da
natureza e dos objetos inanimados, como num processo de secularizacéo da vida,
caracteristico da modernidade (RUSKIN, 1845a In: KERN, 2010).

14 PEIXOTO (2009, p.9-11) ressalta esta modernidade da paisagem, que busca uma transparéncia,
uma nebulosidade, onde a nuvem se apresenta como um corpo sem superficie, instaurando uma
nova maneira de ver o mundo frente ao dispositivo perspético classico.
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[F92] Wiliam Turner, Waves Breaking on a [F93] William Turner, Seascape, c.1835-1840.
Shore, c.1845. Oleo sobre tela 46.4 x 60.6 cm, Oleo sobre tela 90.2 x 121 cm, Acervo Tate
Acervo Tate Modern, Londres. Modern, Londres.

Se estabelecia assim, a partir da valorizagdo das sensacfes e percepgdes, um
gradual processo de superacdo do conceito de reproducdo da redidade. Logo, a
arte ndo-figurativa ndo aspiraria a ter uma realidade em si, mas é rea e existe
apenas na experiéncia que a determina, ou sgja, ndo existe sem o observador, ela
“precisa produzir-se e incidir numa flagrante condicdo humana, inserir-se num
estado de tensdo e ndo de relaxada contemplacdo” (ARGAN, 2000, p.139).

Da mesma forma, a arquitetura moderna ja ndo tenderia a construgdo do espago,
mas a fenomenizacdo do mesmo, buscando transformar a extensdo ilimitada do
mundo em uma limitacdo espaco-temporal precisa, reflexo da condicdo da
existéncia, onde o centro é aquele que o habita. Afinal, como ja havia ressaltado
Geoffrey Scott (1884-1929) em The Architecture of Humanism (1914)%°, os
espacos — assim como volumes e linhas — em arquitetura, como percebidos, séo
aparéncias, sdo aspectos imediatos, e nesse sentido, dependem de uma leitura
individual, onde *“nos transcrevemos em termos de arquitetura” ou ainda

“transcrevemos arquitetura em termos de nds mesmos”26.

Esse aspecto praticamente existencial do espaco — onde o este deixa de ser um
problema estrutural do universo e passa a ser relacionado a condicdo da existéncia

15 Nesta, SCOTT (1914 In: SCOTT, 1961) apresenta pela primeira vez na lingua inglesa reflexdes
sobre 0 novo senso de espacialidade como tema da arquitetura, diretamente influenciado pela
teoria da empatia de Theodor Lipps (1851-1947) e pelos estudos de Bernard Berenson (1865-
1959) sobre pinturaitaliana.

16 “We have transcribed ourselves into terms of architecture” e “We transcribe architecture into
terms of ourselves”. (SCOTT, 1914 In: SCOTT, 1961, p.213).


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1111889/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1111889/CA

148

- € fundamental para produzir grandes transformagdes acerca da compreensdo da
espacialidade moderna. Nesse sentido, sua origem estaria vinculada ao préprio
conceito de pitoresco, contido nos jardins romanticos do seculo XVIII, uma vez
que pressupde 0 caminhante, alguém que constroi sua percepcdo a partir do
movimento, e ndo simplesmente do olhar fixo. Logo, em vez do uso exclusivo do
dispositivo Otico para a apreensdo do espago, torna-se fundamental a visdo
peripatética, pressupondo uma apreensdo que é fisica. Assim, o movimento do
Corpo no espaco ganha protagonismo, juntamente com a construcdo das visadas a
partir deste, a0 mesmo tempo que se desenvolve o interesse pela técnica da
paralaxe'’, ou sgja, a mudanca na presenca das coisas que deriva do movimento e

posi¢céo dos observadores.

Essa técnica seria atualizada por Le Corbusier (1887-1965) no século XX ao
organizar o interior dos seus edificios através de promenades arquitecturales.
Logo, 0 passeio pitoresco atravessa o interior dos edificios modernos, explorando
as trés dimensdes (atraves da variedade e da surpresa) e abre a possibilidade para
a exploragd da quarta dimensio®®. uma experiéncia estética dada pela
motricidade do corpo que se da no decorrer do tempo; uma possibilidade de
apreensdo ressdtada por Giedion ao utilizar a expressdo espago-tempo
(GIEDION, 2004, p.8). Logo, a técnica da paralaxe e o conceito do pitoresco
serdo pontos de partida para a abordagem acerca da no¢éo de espago dos tedricos
ademées do século XIX, influenciando a producdo da arquitetura moderna ao

longo do seculo XX.

17 Parallaxis significa em grego mudanca. A paralaxe consiste em um aparente deslocamento de
um objeto observado, que é causado por uma mudanca no posicionamento do observador. (BOIS,
1984, p.65).

18 A quarta dimensdo, em arquitetura, significaria o tempo como medida de deslocamento.
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3.2.
O Conceito do Pitoresco

(...) vé-se um jardim lindo e de agradavel perspectiva; em vez da regularidade das
ruas, no plantio das arvores, nos triangulos, nas grades de ferro, em vez da
disposicdo geométrica, da simetria monétona que até entdo era seguida em todos os
jardins, veem-se ruas curvar unindo-se umas as outras, tabuleiros de grama de
diversas dimensbes e feitios, com feitios de flores e arbustos, e de espago em
espaco sobre a relva arvores destacadas, ou reunidas constituindo um denso
bosque. E um jardim paisagista, no qual n&o predominam, como outrora no antigo
passeio, o cordel do jardineiro, o compasso do céalculo e da simetria, porém alinha
curva, a variedade, a imitagdo da natureza, de um modo elegante e gracioso, ndo
como elaé, mas como devera ser. (AZEVEDO, 1962)

A descricdo acima apresentada refere-se, mais uma vez, ao Passeio Publico de
Glaziou, ou ainda, segundo as préprias palavras de Manuel Duarte Moreira de
Azevedo (1832-1903) o jardim paisagista que se implanta no Rio de Janeiro em
1861. Neste, o jardim formal aparado de maneira ordenada e geométrica -
caracteristico dos padrdes estéticos neocléssicos de Vaentim — da lugar a um
jardim informal, onde a naturalidade e a espontaneidade sdo buscados como ideal.

Conforme j& citado, trata-se, em outros termos, da apropriacdo e adaptacdo do

jardiminglés pitoresco ou o jardim romantico.

[F94] [F95] [F96] Fotos de Revert Henrique Klumb do Passeio Publico do Rio de Janeiro: Jardin

Public, Jardin Public: Allée du coté de la ville e Jardin Public: la piéce d'eau, todos de c.1860.
Colecao Thereza Christina Maria, Biblioteca Nacional Digital.

Segundo Argan, o termo romantico € empregado como equivalente de pitoresco e
referido ajardinagem na segunda metade do século X V111, sendo:

Uma arte que ndo imita nem representa (...) mas opera diretamente sobre a natureza
modificando-a, corrigindo-a, adaptando-a aos sentimentos humanos e as
oportunidades da vida social, isto €, colocando-a como ambiente da vida. (...) para
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0 pitoresco, a natureza € um ambiente variado, acolhedor, propicio que favorece
nos individuos o desenvolvimento dos sentimentos sociais. (ARGAN, 1992, p.12).

O paisagismo inglés do século XVIII seguia esses principios, fundamentados nos
fazeres do seu precursor, 0 paisagista Lancelot Capability Brown (1715-1783),
gue vai usar a espontaneidade no lugar da ordem, buscando pensar os el ementos
da natureza (terreno, arvoredo, agua, rochas) e edificios que constituiam a
paisagem, como materiais puramente visuais, com o objetivo de criar uma
composicdo pléstica que, em fungdo de distintas combinagdes, buscassem
produzir uma completa harmonia. S0 valorizadas agora sensagdes visuais em
manchas, ndo mais a linha precisa e delimitadora, colocando como foco principal
a espontaneidade e instabilidade da natureza, a variedade das aparéncias, e 0
realce do particular e do caracteristico e no mais do universal.’® Segundo um
vigante do século XIX, “as arvores dos parques ingleses tém uma caracteristica

de magnificéncia pictorica, sem igua em parte alguma”. (Apud THOMAS, 1988,
p.251).

[F97] [F98] Lancelot Capability Brown, Plano para Audley
End para Sir John Griffen Griffen, Saffron Walden, Essex,
Inglaterra, 1763. Vista de Audley End House e Park,
publicado em Morris's Country Seats, 1880.

Assim, a paisagem deveria ser aceita praticamente em seu estado natura,
silvestre, rude, caracterizada pela variedade e complexidade, onde a desordem
seriaresponsavel por estimular a surpresa e exercitar a curiosidade a medida que a

atravessamos, a partir da descoberta de uma beleza harmonica e pastoril. Logo, se

19 Ver: “Classico e Romantico” In: ARGAN, 1992.
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estabel ece um principio formal que consiste em ndo forcar a natureza, mas revelar
as proprias capacidades do lugar — o genius loci?® - como ressaltado pelo poeta,
ensaista e critico literario Alexander Pope (1688-1744), que tera um papel
fundamental nessa nova etapa de afirmacdo de sensibilidade paisagista. Ao se
exatar a variedade e a singularidade intrinsecas ao local, 0 mesmo é redefinido,
nado representado.

Importante ressaltar que se desenvolve paralelamente a esses principios estéticos,
um conceito éico moderno de liberdade do sujeito autbnomo num universo em
movimento, em metamorfose emergente, ponto nascente de uma condigdo
moderna de viver. O jardim pitoresco seria assim, um lugar onde se produzem
emoc0Oes, onde o livre crescimento das arvores e plantas simbolizava a liberdade,
uma nova postura empreendida pelo homem moderno inglés?. A natureza deixa
de ser uma ordem revelada e imutdvel da criagdo, mas é passivel de ser
transformada em ambiente da existéncia humana. Os ideais de regularidade,
simplicidade, uniformidade, imutabilidade e inteligibilidade dos jardins de estilo
classico francés de Andre Le Notre (1613-1700) e do Conde de Laborde (1773-
1824) - que pretendiam atingir uma estabilidade do mundo através do finito e da
criacd de um cosmos ordenado - sdo eliminados em favor da irregularidade, da
assimetria, da variedade e da surpresa dos jardins romanticos, uma vez que “todo
o formalismo dos arbustos, cercas-vivas, e divisdes retangulares de propriedade
passavam a ser repulsivas no mais alto grau” (GILPIN, 1782 Apud THOMAS,
1988, p.311). Igualmente importante ressaltar, mais umavez, como a transposi ¢ao
do idea do jardim inglés via Glaziou se implanta no Rio de Janeiro com limites,
principamente considerando um sistema retrégrado como 0 escravocrata ainda

vigente.??

20 Pode ser entendido como capacidade de um lugar. Genius loci € um termo romano que significa
espirito do lugar, guardido ou espirito tutelar para cada cidade. Foi mencionado pela primeira vez
por Virgilio em La Eneida e invocada por Alexander Pope na sua Epistola a Lord Burlington
(1731): supor que um lugar fala e é capaz de dizer 0 que quer e 0 que ndo quer ser, supondo ainda
gque somente serdo capazes de ouvir essas vozes agqueles que entendam a beleza da natureza.
(POPE, 1731 Apud ABALOS, 2005, p.26;32).

21 ABALOS (2008, p.42 nota 9) ressalta que esti presente nessa postura estética, uma postura que
€ também politica, frente ao formalismo francés, em um periodo de rivalidade entre ambos os
paises. O conceito de liberdade politica entendida romanticamente pelos aristocratas liberais,
fazendo um jardim que estivesse mais de acordo como as tradicBes nacionais. Ver também:;
COLLINS, 1970, p.45.

22 Esse ponto foi abordado no Capitulo 2.6. A paradoxal modernidade e a dificuldade de forma.
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A vaorizacdo dessa linguagem se da como resposta ao violento processo de
industridizagdo que as cidades européias®®, principalmente as inglesas, vinham
passando nesse momento. A partir da intensificacdo de uma aguda separacdo
cidade - campo?* que se delimitava, surgia a possibilidade de exploracio de uma
experiéncia estética da natureza. Os elementos naturais deixavam de ser simbolo
da barbérie ou mera mercadoria econémica, e se tornavam parte essencia do
cenario da vida dos abastados, ja que o cultivo e a jardinagem tinham um efeito
civilizador, ligava 0 homem ao lar e difundia 0 gosto pelo asseio e pela elegancia
(THOMAS, 1988, p.279). Haveria na jardinagem, espaco para expressoes
pessoais, um privilégio do individual, onde cada homem ou mulher poderia gozar,
a partir de seus proprios sentidos, experiéncias pessoais e responder a tudo ao seu
redor - em 0posicao as antigas atitudes sociais sancionadas - liberto das fungdes
da arte publica e agora encorajando a experimentacdo de cada um?, segundo o
legado liberalista de John Locke (1632-1704) (BOIS, 1984, p.61).

Vinculado a esse processo de valorizacdo daindividualidade, Peter Collins (1920-
1981) afirma que a partir de 1750, apesar da grande variedade tipoldgica de
edificios vinculados & modernidade, foi a villa?® que mais influenciou as teorias

arquitetdnicas. A villa, ressalta ele, mais que “uma residéncia campestre rodeada

2 Além disso, “os jardins formais safam de voga a medida que mais o campo era submetido ao
cultivo rigoroso e simétrico, e o0 gosto pela paisagem agreste ou montanhosa era intensificado pelo
processo inverso”. (THOMAS, 1988, p.313).

2 Com a deterioragéo do ambiente urbano tornava-se lugar comum cultuar o campo em detrimento
da cidade. Havia uma ilusdo em ver o campo como simbolo de inocéncia, passivel de oferecer fuga
aos vicios e afetagdes urbanas e um refagio das tensdes, da poluicdo das cidades. (THOMAS,
1988).

% Segundo HUNT (In: TREIB, 1992, p.137) havia um ecletismo de estilos de pitoresco, uma vez
gue seus criadores expressavam a S mesmos ou representavam sua experiéncia total nos jardins.
Afirma, por exemplo, que enquanto os jardins de “Capability” Brown ofereciam continuidade da
vista até se perder no horizonte, os de Alexander Pope e William Kent (1685-1748) eram
imprecisos, densos, coloridos, vigoroso, amplamente texturizados pitorescos.

% QOriginalmente, as villas eram as moradias senhoriais romanas que se localizavam em meio ao
verde e se situavam fora dos muros da cidade. Através de uma construcdo isolada dotada de um
grande jardim aberto para a paisagem, se construia como um lugar de prazer, para onde o rico
cidad&o romano se retirava durante alguns periodos do ano distante da vida da cidade para buscar
contato com a natureza. A partir de meados do século X1V, impulsionada pela atmosfera de
renovacdo cultural em direcdo a recuperacdo do patrimdnio do mundo classico, ha um
ressurgimento dessa culta tipologia residencial destinada aos cidaddos que pretendiam ter a
experiéncia da vida no campo, principalmente nas cercanias de Florenca e Roma. Essas villas
elegantes eram a0 mesmo tempo lugar de repouso, de recepcdo, de controle das terras e de refligio
em caso de pestes e turbuléncias urbanas. As residéncias - que herdam seu carater fortificado da
Idade Média - véo se transformando em um lugar mais ameno, através de grandes janelas e o
surgimento de jardins ornamentais, possibilitando que o olhar estabelecesse uma ligagdo com a
paisagem circundante. (PANZINI, 2013, p.218).
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de jardins”?’ foi o tipo de moradia preferido de comerciantes e industriais se
convertendo na melhor expressao arquitetdnica das grandes aspiragdes da época:

As villas, por suas dimensdes relativamente modestas e por suas possibilidades de
implantac8o permitiam expressar e explorar as correntes romanticas. Ndo somente
no principio da Idade Moderna, mas também durante todo o periodo de 1750 a
1950, a teoria arquitetdnica esteve influenciada por fatores proprios da arquitetura
domeéstica. N&o é mera casudidade o fato de que os principais criadores da
arquitetura do nosso século, Wright, Gropius, Mies van der Rohe, e Le Corbusier,
manifestaram inicialmente suas teorias construindo villas para ricos connaiseurs
(...). A romantica villa suburbana néo foi um tipo de edificio menor (...) mas deve
considerar-se como paradigma de toda época moderna.?®

A moda de construir casas pequenas se estabeleceu na Inglaterra e se estendeu por
todo o continente, juntamente com ainfluéncia dos jardins informais, rapidamente
assimilada pela aristocracia francesa, imbuida de gosto cléssico.?® No entanto, as
villas suburbanas inglesas iam se desenvolvendo segundo as modalidades
arquitetbnicas inspiradas nas novelas géticas e no entusiasmo pelas novas
doutrinas estéticas™ em voga, mais romanticas, estabelecendo uma sensibilidade
caracteristica, que possibilitaria uma beleza passivel de estimular
imaginativamente os sentimentos. Como disse BAUDELAIRE: “sim, a
imaginacéo faz a paisagem”. (1859a In: KERN, 2010, p.57).

Os jardins da nobreza inglesa incorporavam caracteristicas de uma paisagem
idealizada e nostdlgica, criando pequenos mundos particulares com o objetivo de
prover suas visadas de uma sequéncia de espagos imaginativos, proporcionando

27 LOUDON, J.C. An encyclopaedia of cottage, farm, and villa architecture and furniture, 1846
Apud COLLINS, 1970, p.37.

% “Las villas, por sus dimensiones relativamente modestas y por sus possibilidades de
emplazamiento, permitian expressar y explotar las corrientes romanticas sin que la importancia y
lainfluencia de estas deban exagerarse. No solo as principio de la Edad Moderna sino durante todo
el periodo de 1750 a 1950, la teoria arquitectonica tuvo influida por factores proprios de la
arquitectura domestica. No es casualidad que los pincipales creadores de la arquitectura de nuestro
siglo como Wright, Gropius, Mies van der Rohe, e Le Corbusier manifestaran inicialmente sus
teorias construiendo villas para ricos connaisseurs (...) La romantica villa suburbana no fue um
tipo de edificio menor, caracteristico de principios de princios del siglo XIX, sino que debe
considerarse como paradigma de toda la época moderna”. (COLLINS, 1970, p.37)

2 COLLINS (1970, p.38) cita a Casa de Madame du Barry em Louveciennes, a villa que o
principe de Soubise constréi para a bailarina Marie-Madeleine Guimard e a Bagatele construida
pelo irméo de Luis XV1, todos de Ledoux e Selanger.

%0 O politico, escritor e jornaista Joseph Addison (1672-1719) publica uma série de artigos
intitulados The Pleasures of Imagination. Para ele, a beleza ndo seria o Unico prazer da
imaginacdo, mas também a visdo daquilo que é grande ou insdlito. Logo, tamanho e novidade
possibilitariam também emogdes estéticas revolucionando a primazia da beleza como base das
teorias estéticas, adicionando ao belo, o sublime e o pitoresco. (COLLINS, 1970, p.39-41).
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encantamento e prazer, assegurando certa individualidade frente & producéo de
massa e a ocupacdo despreocupada dos territorios. Havia um nitido deslocamento
de um olhar idedlista e recortado, tipico do Renascimento, para um olhar mais
naturalista e continuo, passivel de oferecer a0 homem experiéncias sensoriais
frente a0 novo mundo moderno, ao se fundamentar em uma sucessao de imagens
gue permitissem perceber o territorio segundo uma totalidade. Assim, a
implantacdo da casa ndo € mais um mero reflexo da busca de uma posicédo
dominante em relacdo a paisagem - muitas vezes para atestar o poder de seu
proprietério — mas, ao contrério, a casa passa a estar integrada na paisagem como
um todo e possibilitar a captura e a exploragio das melhores vistas.®*

e
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[F99] Plano dos jardins de Stourhead, em Wiltshire, Inglaterra, [F100] [F101] [F102] Fotos de

por Frederik Magnus Piper de 1779. Marcagdo dos pontos de Stourhead, em  Wiltshire,

vista e das linhas de visdo do observador. Fonte: Royal Academy Inglaterra: Ponte e Pantheon,

of Fine Arts, Stockholm. Templo e ponte, e entrada da
casa.

Além disso, enquanto que no jardim inglés a intervencdo do homem quer tornar-
se invisivel®, mostrando a pura vontade da natureza, se estabelece uma

L Para THOMAS (1998), a vista a partir da casa devia ser aberta caso toda a terra avistada
pertencesse a seu dono. Caso contrario, devia ser erguida uma cortina de arvores para escondé-la.
% Contraditoriamente, a0 mesmo tempo que o gesto do jardineiro e paisagista quer tornar-se
invisivel, & que surgem as profissdes de jardineiro e paisagista. (THOMAS, 1988).
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arquitetura raciona, fundamentada no gosto cléssico, que desgjava mostrar a
vontade do homem:

A consciéncia nostalgica sonha nos parques em que o idilio, ao se ocultar, deixa-
nos a saudade de uma reconciliacdo que ndo se realizou. Saboreia-se assim uma
felicidade que tem por tema a auséncia de felicidade. Mas enquanto o jardim
paisagistico (ou ‘jardin anglais’) deixa a natureza a faculdade de desenvolver-se
caprichosamente e numa aparente desordem, as fachadas neoclassicas (...)
assindlam-se por sua simplicidade, por sua nudez geométrica, por sua recusa do
ornamento. (STAROBINSKI, 1994, p.229).

Essa relagdo de aproximagdo e concomitante tensio estabel ecida entre o ambiente
e arquitetura, segundo STAROBINSKI (1994), se daria pelo fato de que 0 homem
do século XVIII estaria afastado tanto do mundo do homem quanto do mundo da
natureza, logo, era necessario um deslocamento das relagdes: nao mais a fachada
barroca e ornada voltada para um jardim geométrico, mas a construcdo
neocléssica e geomeétrica, voltada para um parque organico. O prazer derivaria,
assim, dessa permuta e interpenetracéo (STAROBINSKI, 1994, p.229).

[F103] Coplestone Warre Bampflyde, Vista [F104] Coplestone Warre Bampflyde, Vista da
do Jardim de Stourhead com o templo de Gruta, do lago, da fonte e do templo do Jardim de
Apolo a esquerda, em Wiltshire, Inglaterra, Stourhead em Wiltshire, Inglaterra, 1753. Aquarela
1775. Aquarela sobre papel, 37.5 x 54.6 cm,  sobre papel, 28 x 47 cm. Acervo British Museum,
National ~ Trust  Collections.  Fonte: Londres, Prints & Drawings Department.
nationaltrust.org.uk.

Conforme ja discutido no capitulo anterior, € a partir do lluminismo que o apreco
pela natureza selvagem, e particularmente pela natureza dessacralizada, - fonte do
equilibrio cosmico - aflorava com mais intensidade, muito influenciado por Jean-
Jacques Rousseau (1712-1778) e Alexander von Humboldt (1769-1859). Essa
natureza agora deixa de atemorizar e se torna em valiosa fonte de deleite,
inspiracdo e renovacdo espiritual. Através da prética do grand tour, incursdes
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cientificas, poéticas e filostficas™, a natureza ganhava o espaco do espetaculo,
dterando a propria atitude desse homem, que desenvolvia sua capacidade de
percepcdo. Essas viagens tinham como objetivo o interesse pela beleza da
paisagem - de onde podia-se extrair uma experiéncia nova e emocionante imbuida
do aspecto do desconhecido — e das ruinas - de onde podia-se cultivar um senso de
nostalgia, tdo apreciado em pintores como Claude Lorrain (1600-1682), Nicolas
Poussin (1594-1665) e Salvatore Rosa (1615-1673).

[F105] Claude Lorrain, Landscape with Aeneas [F106] Nicolas Poussin, Landscape with Saint
at Delos, 1672. Oleo sobre tela, 99.6 x 134.3 John on Patmos, 1640. Oleo sobre tela, 100.3 x
cm. Acervo The National Gallery, Londres. 136.4 cm. Acervo The Art Institute of Chicago.

Assim, vigar e recolher paisagens e vistas topogréficas, ou as vedute, € uma
atitude comum no século XVIII, onde se aprimora uma cultura do olhar em
direcéo a determinantes pitorescos. Deve-se buscar articular experiéncias estéticas
e extrair da variedade percebida uma unidade coerente e consistente. Assim, “ver
a paisagem como uma composi¢do pictérica, encontrar nela um quadro possivel,
ou isol&la de seu contexto, eis as qualidades que se espera de um viajante (...)”
(BESSE, 2014, p.46). Através desse processo, a paisagem é assim, representacao,
antes mesmo de se concretizar como tal. Tratava-se agora de transpor um olhar

pictorico para a percepcdo da natureza, afinal, como ressalta Goethe (1749-1832)

33 A viagem era entendida como atividade obrigatéria e necesséria para a completude da educagdo
e formacéo do homem. Muitas viagens foram feitas entre 1750 e 1840, impulsionadas pela viagem
romantica de Goethe a Itdlia entre 1786-1787, e a viagem ilustrada as regides equinociais do Novo
Continente por Alexander von Humboldt (1769-1859) entre 1799 e 1804, com a intencdo de
compor um novo inventario do mundo, que vai possibilitar a criagdo de uma imagem positiva da
natureza selvagem; seguida ainda da viagem do Beagle, realizada por Charles Darwin entre 1831 a
1836 — Cabo Verde, América do Sul, Arquipélago Galapagos, Taiti e Nova Zelandia, Austrdia e
I1has Cocos.
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em 1787, “ndo se vé mais a natureza, mas quadros, como 0s teriam destacado o

pintor mais habil”.3*

O termo Pitoresco, na origem etimoldgica, remete a esfera da pintura, ou sgja,
englobaria aspectos que agradam os pintores ao exercer a pintura (ARGAN, 2010,
p.113). O atrativo da informalidade, que estabelecia um novo estilo, lembrava ao
espectador pinturas paisagisticas dos mestres Lorrain, Poussin e Rosa. Logo, a
cena era chamada de paisagem (landscape, uma adaptacdo do holandés

landskip®) por recordar uma vista pintada’®.

Esse processo de aquisicdo de uma nova sensibilidade visual é responsavel por
elevar a apreciacdo estética da paisagem na pintura a condicdo de pitoresca e
também de sublime, adaptando-a aos sentimentos humanos. Segundo Argan, 0
pensamento do iluminismo ndo considera a natureza como reflexo do criador na
imagem do criado, e sim como ambiente da vida, sgja ele acolhedor ou hostil, mas
com o qual se tece sempre uma relacédo ativa, ndo diferente da relagdo que liga o
individuo a sociedade (ARGAN, 1992, p.40). Para a poética do pitoresco, a
natureza se apresenta como um ambiente variado, generoso e acolhedor, propicio
a0 desenvolvimento dos sentimentos sociais - como pode ser observado nas
pinturas de Alexander Cozens (1717-1786), John Constable (1776-1837) e
William Turner (1775-1851). Ja para o sublime®’, a natureza se apresenta como
um ambiente misterioso, rebelde e hostil, que gera a angustia da solidéo e de uma
individualidade sem esperanca. Assim, os romanticos alemaes® davam énfase a
auténtica cultura nativa - contra o internacionalismo do classicismo francés -,
onde sobressaiam cenas do triunfo da vegetacdo silvestre (simbolo de patriotismo

e de uma tradicdo heroica e mitica tribal), penhascos escarpados, éarvores

3¢ GOETHE, Goethe’s Briefe, Palermo, 1787 Apud BESSE, 2014, p.46-47 nota 9.

35 O género pictorico nos paises baixos. (ABALOS, 2008, p.17).

36 Como j4 citado, a pintura de paisagem se desenvolve com autonomia a partir do século XVII e
pode ser observada na Itdlia, na Holanda e também na Inglaterra.

37 0O conceito do “sublime” se desenvolvera em meados do século XVIII, via Edmund Burke
(1729-1797), a partir do seu tratado de estética A Philosophical Inquiry into the Origin of Our
Ideas of the Sublime and Beautiful de 1756, onde argumenta a “existéncia de um tipo de beleza
gque pode observar-se gracas ao efeito que produzem alguns objetos e fenbmenos naturais
empolgantes como as grandes tempestades, e relaciona obscuridade, soliddo, imensiddo e
privacdes, entre outras coisas, com emocdes estéticas” (ABALOS, 2008, p.18, traduciio nossa).

% O impacto das dessas ideias na Alemanha se faz sentir por intermédio de Immanuel Kant (1724-
1804).
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retorcidas, grandes extensdes de mar, montanhas e planicies encobertas por
neblina que se estendem ao infinito - como nas pinturas de Caspar David
Friedrich (1774 — 1840). Era criada assim uma ambiéncia de desolacdo, onde a
espacialidade majestosa apequena os homens, afinal o “sublime como aguilo que
é absolutamente grande”.*® Logo, enquanto o pitoresco pressupde o individuo
integrado em seu ambiente natural, o sublime considera o individuo isolado e

angustiado; ambas atitudes contraditérias, mas complementares pois refletem o

grande problema da época: a dificuldade da relacdo entre o individuo e a
sociedade (ARGAN, 1992, p.20).

[F107] John Constable, Stour Valley and Dedham [F108] Caspar David Friedrich, Two Men
Church, 1815. Oleo sobre tela, 55.6 x 77.8 cm. Contemplating the Moon, c.1825-30. Oleo
Acervo Museum of Fine Arts of Boston. sobre tela, 34.9 x 43.8 cm. Acervo The
Metropolitan Museum of Art, Nova York.

A nocdo de pitoresco — agora efetivamente discutida como uma categoria que
adotava 0 modelo empirista da natureza como canon estético (ABALOS, 2008,
p.12) - foi desenvolvida na segunda metade do século XVIII nalnglaterraelevada
a cabo por tedricos como William Gilpin (1724-1804), Uvedae Price (1747-1829)
e Richard Payne Knight (1750-1824). Para estes, era importante que se
estabel ecesse uma categoria Util indistintamente na esfera da natureza e na esfera
da cultura, fazendo com que natureza e artificio fossem entendidos como
fendbmenos coincidentes e ndo divergentes. O desdobramento desse processo
levaria a um progressivo abandono da placida atmosfera da Arcadia — considerada

agora inexpressiva e monotona - em favor de uma ordenacdo cada vez mais

% De acordo com as obras de Immanuel Kant (1724-1804): Observagdes sobre o Sentimento do
Belo e do Sublime (1764) e Critica do Juizo (1790).
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cenogréfica e dramética, assim como os jardins chineses™ -, conforme proposto
por William Chambers (1723-1796) e Humphry Repton (1752-1818). Tratava-se
da ruptura com a proposta estética de Capability Brown de continuidade da vista
até se perder no horizonte, e, em seu lugar, a apresentacéo de uma sucessdo de
cenas assimétricas, onde a escala ndo era mais magistral, mas proxima ao homem,
para que o detahe pudesse ser observado. Variedade e complexidade foram

qualidades extremamente val orizadas, conforme aponta Uvedale Price:

(...) duas das mais importantes fontes do deleite humano: ... variedade ... e ...
complexidade, uma qualidade que, diferente de variedade, é tdo conectada e
misturada com ela que uma pode dificilmente existir sem a outra. De acordo com a
ideia que eu formei, complexidade no paisagismo pode ser definido, como a
disposicéo dos objetos, que por uma ocultagdo parcial ou incerta, estimula e nutre a
curiosidade. ™

Segundo essa logica, percorrer a obra era essencial para que se pudesse, entéo,
obter o significado. Tratava-se da exploracéo do principio espacial da paralaxe
(COLLINS, 1970, p.20-21), ou sgja, o efeito de mudanca na presenca das coisas
derivado do movimento e posi¢éo dos observadores. Diferente das composi¢oes
classicas unificadoras — fundamentadas em composi¢les simétricas, geomeétricas,
harmonicamente relacionados entre si constituindo uma totalidade —, surgia a
possibilidade de explorar idela de percurso variado (induzido por uma
diversificada narrativa) em que eram ressaltados interessantes pontos de vista
através de percursos (uma estrutura espacia sequencial) e através da passagem no
tempo (considerando a duracéo da experiéncia estética), fazendo predominar a
diversidade de efeitos e a variagdo, onde o fator surpresa era peca chave. O
intrincamento da paisagem articulava seus diversos elementos, levava de um ao
outro, construindo uma continua sucessdo de vistas, como uma experiéncia

cinemética. Além das ja citadas complexidade e variedade de impressdes, a

40 Willian Chambers proclama a superioridade dos jardins chineses em seu Dissertation on
Oriental Gardening: “Amongst the Chinese, gardening is held in much higher esteem, than it is in
Europe; they rank a perfect work in that Art, with the greatest productions of the human
understandings”. (CHAMBERS, 1772 In; LOVEJOY, 1948, p.124).

41 “[...] two of the most fruitful sources of human pleasures:...variety...and intricacy, a quality
wich, thought distinct from variety, is so connected and blended with it that one can hardly exist
without the other. According to the idea | have formed of it, intricacy in landscape might be
defined, that disposition of objects which, by a partial and uncertain concealment, excites and
nourishes curiosity” (PRICE, Uvedale. Essay on the Picturesque, As Compared with the Sublime
and The Beautiful, 1794 Apud BOIS, 1984, p.43).
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novidade, airregularidade, e certa desordem seriam fontes essenciais dos prazeres
daimaginagéo.

[F109] Humphry Repton, Water at Wentworth, [F110] Humphry Repton, Red Book para Ferney
Yorkshire, publicado em Observations on the Hall, 1789. Levantamento e Proposta. Acervo
Theory and Practice of Landscape Gardening, The Morgan Library and Museum, Nova York.
London, 1803. Levantamento e Proposta.

Acervo The Morgan Library and Museum, Nova

York.

[F111] Humphry Repton, auto-retrato de Humphry Repton realizando os levantamentos de
Welbeck Abbey. Levantamento e Proposta. Publicado em Sketches and Hints on Landscape
Gardening, London, 1795. Cole¢&o J. P. Morgan, Jr., Acervo The Morgan Library and Museum,
Nova York.
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Importante ressaltar que airregularidade e a aparente falta de ordem desses jardins
— assim como a impressdo de que a natureza deixava de ser subserviente ao
homem, e tornava-se amigavel - eram artificidmente criadas. Tratava-se na
verdade, da representacdo de uma vista natural e selvagem, ou sga, uma
naturalidade artificial. E uma maneira de impor & natureza a forma que a mente
humana supfe ser a forma tipica da natureza. Por mais que sgja essencialmente
um espago fenomeénico e visual, ndo ha arbitrariedade, desordem e acaso, mas ao
contrario, predomina o gesto humano; € ele que define e delimita as relagles, ja
gue o naturalismo cénico do jardim pitoresco € um artificioso e sofisticado

Processo.

A paisagem ondulante e sinuosa organiza os elementos - inclusive a arquitetura - a
partir dela, mostrando uma nova complexidade do conceito de espaco e da relacéo
do homem com o meio. A prépria linha curva e ondulada - fundamentada na tese
iluminista de William Hogarth (1697-1764) - seria a linha da beleza - “the line of
beauty” (ARGAN, 2010, p.27) -, a linha expressiva da vida, de tudo que nasce,
cresce, invade (e ndo constréi) o espaco. Além disso, seria alinha de ligagdo mais
indireta (a0 contrério da linha reta que é direta, |6gica) entre duas ideias
possibilitando o acréscimo e o desdobramento de discursos, agregando

oportunidades de flex&o e variedade, a ém de ateracéo de ritmos.

Yves-Alain Bois ressalta que o fim do século XVIII foi um divisor de aguas no
desenho de paisagem. N&o sO por suas reformulacdes estéticas, mas pelo fato de
possibilitar a expansdo socia do desenho de paisagem, atingindo uma maior
parcela da populagdo ao invadir os sublrbios, as casas, 0s cemitéios e
principalmente os parques publicos (BOIS, 1984, p.61). Nas novas relactes
estabelecidas entre arte e natureza (desde a paisagem pintada a paisagem real), a
arte dos jardins teve uma importancia crucial, pois possibilitou a experimentacéo e
aplicacdo direta, in situ das questfes, exatamente no local onde as probleméticas

estavam florescendo: na cidade moderna.

Com a ascensdo da burguesia, os saldes servem de lugar de encontro, e estes se
estendem para a &reas verdes, dando lugar a criagdo dos parques publicos. A

arquitetura da paisagem passa, entdo, a ter carater civico, reforcando sua
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especificidade enquanto espago de sociabilidade. Assm, a paisagem,
representante da natureza, vai sendo incorporada gradualmente ao cotidiano da
cidade, através dos grandes parques urbanos oitocentistas*? - agora de origem
democrética e ndo mais monarquica - para usufruto coletivo e publico fazendo
com que a pasagem ganhasse urbanidade. O proprio efeito selvagem,
autenticamente natural, seria uma possibilidade de lidar com a formalidade da
cidade, ou sgja, estar em contato intimo com a natureza, porém imerso na maha
urbana. Assim, os parques acabavam por desempenhar também um papel
protecionista e nostélgico®*® em relacdo a natureza, ao serem implantados como
medida compensatoria, fruto de um sentimento de perda ocasionado pelo processo

de desenvolvimento, industrializacéo e progresso das cidades.

A implantagdo do Central Park de Nova York a partir de 1857, por exemplo,
pressupunha gue os elementos naturais (arvores) e os artificiais (arranha-céus)
crescessem juntos criando um todo indissociavel e coerente, estabelecendo a
imagem da cidade: uma imagem totalizadora e sociamente pertinente, cujo
principal objetivo era fornecer uma ampla area verde democrética para toda a
populacdo. Segundo Robert Smithson (1938-1973), que discute a o conceito de
pitoresco e a paisagem dialética a partir de Frederick Law Olmsted (1822-1903),
tratava-se de estabelecer uma “pai sagem assimeétrica de Uvedale Price no meio do
fluxo urbano” (SMITHSON, 1973 In: SMITHSON & FLAM, 1996, p.158). Isso
se daria, através de um contraste fisico e material, ndo conceitual e mental. Logo,
o0 pitoresco de Olmsted se funda na realidade na terra, ou sgja, a transformacéo da
natureza — mesmo assumindo um aspecto natural — e estaria completamente

vinculada a uma necessidade moderna de urbanizagéo:

O pitoresco, longe de ser um movimento interno da mente, € baseado no terreno
real; ele precede a mente em sua existéncia material externa. Nao podemos ter uma
visdo unilateral da paisagem nessa dialéica. Um parque ndo pode mais ser visto

42 Dentre os grandes pargues oitocentistas destacam-se o Parc des Buttes-Chaumont (1864-1867)
proximo a Paris de Haussmann; o Central Park (1857), o primeiro parque urbano americano e
grande espaco de 6cio para os cidadédos de Nova Y ork, por Frederick Law Olmsted (1822-1903) e
Clavert Vaux (1824-1895).

43 Nesse sentido, destaca-se o conceito de wilderness, através da busca de Henry David Thoreau
(1817-1862) ao elogiar as vantagens de um convivio intimo com a natureza e a incorporagdo da
paisagem natural enquanto realidade fisica e concreta no cotidiano. (DIEGUES, 1996, p.113).
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como “uma coisa — em Si”, mas Sim como um processo de relagBes continuas
existentes em uma regido fisica - o parque torna-se uma “coisa - paranés”.*

[F112] Frederick Law Olmsted e Clavert Vaux, [F113] Vista Aérea do Central Park de Nova
Mapa do Central Park e as vistas sequenciais York, ¢.1938. Fonte: nycgovparks.org

das diversas areas do parque nas laterais.

Litografia de John Bachmann, 1863, 45 x 50

cm. Fonte: The New York Public Library Digital

Collections.

Importante ressaltar que 0 paisagismo norte-americano adquire autonomia em
relacdo aos modelos europeus, abandonando certa artificiosidade presente nestes,
e buscando uma visdo transcendente de natureza - como um paraiso terreno -, a
partir da suposta existéncia de uma unidade organica da natureza, além de uma
ordem universal que inclui 0 homem no novo continente, estabelecida por
Humboldt em sua viagem a América. A escala generosa € 0 cenario natural
expansivo, ndo influenciados por tragos da acdo humana, eram reflexos essenciais
da comunhdo com a natureza, da experiéncia de um eufdrico senso de unicidade
com a criagdo do mundo, de um espirito de irmandade e responsabilidade civil.*
Assim, conseguiria-se criar um espaco publico que dava forma simbdlica as
aspiragdes nacionais e democréticas americanas®, praticamente responsavel pela

emissdo de valores morais.*” No proprio plangjamento urbano das cidades, pode-

4 “The picturesque, far from being an inner movement of the mind, is based on real land; it
precedes the mind in its material external existence. We cannot take a one-sided view of the
landscape within this dialectic. A park can no longer be seen as 'a thing-in-itself,’ but rather as a
process of ongoing relationships existing in a physical region-the park becomes a 'thing-for-us™.
(SMITHSON, 1973 In: SMITHSON & FLAM, 1979, p.119 Apud BOIS, 1984, p.36).

% O Garden City propostos por Ebenezer Howard (1850-1928) representa um dos
desenvolvimentos das ideias de Olmsted. (HOWETT, In: TREIB, 1992, p.22).

% Esse gesto caminhard paralelamente a pintura de paisagem norte-americana, onde se destaca
Thomas Cole (1801-1848), fundador da Escola do Rio Hudson e Frederic Church (1826-1900).

47 Na Europa, a maior democratizacdo dos parques urbanos comega a despontar somente apds a
Primeira Guerra Mundial. Ocorrem principalmente na Alemanha, Austria e Holanda, um surto de
modelos de urbanizac8o baseados em ideologia sociadlizante, ou sgja, parques ndo somente para
privilegiavam o lazer burgués, mas voltados para promover a ordem, o lazer e a instrugdo a
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se dizer que o jardim se opde a experiéncia do chogue, na medida em que se
apresenta como uma fuga ao caos da cidade, uma arte democrética que é a
representacéo ideal do mundo, ou ainda, 0 campo trazido para a cidade, porém
com 0 gesto demarcador do espirito. Essa postura tomara ainda mais forca na
criacdo dos parques naturais, como possibilidade de preservar os territérios
virgens de maior interesse ecoldgico e ambiental, ampliando a concepcéo do
pitoresco para a escala do territorio, a0 criar verdadeiros espacos publicos

monumentais para a cel ebracio da identidade nacional .

A carreira de Olmsted na segunda metade do século XIX abre o campo de agédo
para os arquitetos paisagistas — landscape ar chitects*, — colocando a profissio em
condicdo de igualdade com as outras artes - arquitetura, plangamento urbano,
escultura (HOWETT, In: TREIB, 1992, p. 19). Além disso, passava a possibilitar
areflexéo sobre a abrangéncia da agdo construtiva na cidade, tomando a natureza
como ponto de partida, inserindo-a através de parques e sistemas de areas verdes
na estrutura urbana e assim, problematizando-a a partir das questdes estabel ecidas

pela modernidade, ou seja, a propria constituicdo do espago puiblico moderno.®

populagcdo em geral, projetos para os espacos de entretenimento nos jardins dentro do ambiente
urbano, fundamentadas nas exigéncias coletivas da sociedade industrial e capitalista.

4 Nesse sentido, destaca-se o conceito de wilderness, subjacente a criagdo de parques nacionais
nos EUA protegidos, uma representacdo do mundo natural para beneficio das populagdes urbanas.
(DIEGUES, 1996, p.113).

4 Termo introduzido por Frederick Law Olmsted em 1862 para substituir landscape Gardner
herdada de Humphry Repton na Ultima década do século XVIII, ao proclamar-se sucessor de
Capability Brown. Com essa denominagdo, Repton conectava arte dos jardins e pintura de
paisagem, cujos mestres eram Claude Lorrain, Nicolas Poussin, Salvatore Rosa, onde o enfoque
era uma natureza selecionada, melhorada e ndo a natureza em si. Por sua vez, Olmsted amplia essa
acdo, substituindo o gesto de agdo para a arquitetura, ressaltando o cardter civico e publico do
gesto, na construgéo do espaco publico. Recentemente, James Corner propdem o termo landscape
urbanism, ampliando ainda mais adisciplina. (ABALOS, 2005, p.43-45).

%0 O Park Movement, liderado por Frederick Law Olmsted, parte do principio de que a cidade deve
ser estruturada pelas areas verdes, definindo o tragado e indicando fluxos. Foram importantes
vérias intervencdes de modelacdo dos vazios urbanos americanos - restantes das tendéncias
estritamente comerciais - criando a partir desses sistemas de espacos publicos continuos e
diferenciados articulados como um todo, como uma compensacdo natural a densidade da cidade.
Nesses casos, a ideia de espago publico ja ndo estaria ligada a uma ideia de centralidade ou
representacdo monumental, mas a fusdo de homem e natureza: Prospect Park (1886-1887) no
Brooklin, Franklin Park (1884-1885) em Boston, o sistema regional de parques de Boston (1894),
realizadas em colaboracdo com o arquiteto paisagista Charles Eliot (1859-1897), denominado de
Emerald Necklace (Colar de Esmeraldas). (PANZINI, 2013, p.505-515).
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[F114] Frederick Law Olmsted, Planimetria do Prospect [F115] Frederick Law  Olmsted,
Park, Brooklyn, Nova York, ¢.1868. Fonte: The New York Planimetria do Franklin Park, Boston,
Public Library Digital Collections. 1885. Fonte: olmsted.org.

Desde a tomada das especificidades do lugar - o genius loci ou ainda numa
atualizagdo conceitual, um sense of place®® - como gerador do projeto, a
concepcao do espaco publico articulado com o espaco construido, a organizacéo
da experiéncia como uma sequéncia narrativa desenvolvida no tempo através do
movimento através da promenade architecturale, a capacidade de perceber a
paisagem como fendmeno plastico, até a negacdo da diferenca entre a arquitetura
e a paisagem produzindo uma promenade paisagistica, sdo todos aspectos
fundamentais para uma complexa reinterpretacdo dos temas pitorescos durante o
seculo XX, que terdo influéncia na producdo de Le Corbusier ap6s 1929,
principalmente no caso brasileiro, através da concepcdo de uma verdadeira sintese

natureza-artificio.

51 Segundo o autor, sense of place seria uma traducdo moderna do termo latino genius loci que
descreveria a atmosfera de um lugar, a qualidade do seu meio. “Certos locais inevitavelmente tem
uma atracdo que nos dao uma sensagdo indefinivel de bem-estar e para o qual gostariamos de
retornar, e estabelecer um ritual repetitivo, algo que nos impele uma mudanca de estado de
espirito”. (BRINCKERHOFF-JACK SON, 1994, p. 157-158, traducdo nossa).
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3.3.
A espacialidade moderna

(...) 0 espago j& ndo € “qualquer coisa’ que converge e termina num ponto do
horizonte, mas algo que a partir dum ponto ou duma linha irradia até ao infinito...
Do mesmo modo o edificio deixa de ser uma massa no espaco para ser uma
realizac8o pléastica no espaco: o ponto de vista e o horizonte sdo de hora em diante
indistinguiveis...>

Peter Collins (1920-1981) afirma que antes da primeira metade do século XVIII, o
interior de um edificio era como o contelido de uma caixa — ou um agrupamento
de recintos de forma regular, estanques, autossuficientes, organizados atraves de
composi ¢des que também refletiam essas premissas, divididos por sdlidas paredes
ou interceptados por colunadas. A partir de 1730, essa atitude mudaria
(COLLINS, 1970, p.293) como consequéncia do interesse pelo movimento do
observador em relagcdo a organizagcdo coreografica de cenarios, uma articulagéo
técnica do pitoresco fundamentado da paralaxe (COLLINS, 1970, p.20-21) -
como jé& citado no capitulo anterior -, ou mesmo com a valorizagdo do sublime,
gue considerava a dramatizacdo da experiéncia espacia (SCHWARZER, 1991,
p.52). Da mesma forma, esse olhar acabaria por estabelecer didogos com o
Palladianismo em voga, e a arquitetura baseada em proporgbes matematicas
imutaveis cederia cada vez mais espago a uma vivéncia real do observador que se
desloca pelo espago.>® Se estabel eceriam, ent&o, novas rel agdes entre as demandas
espaciais e as formas construtivas, onde seriam valorizadas qualidades visuais e
emocionais decorrentes do movimento do corpo: um embate direto com a

experiéncia no mundo prético.

Importante ressaltar que o artificio da paralaxe desvinculava a ordem espacia do
carater geométrico da forma, afastando qualquer tentativa de estabelecer uma
visdo totalitéria e unificadora que fosse organizada pelas leis da perspectiva. Ao
contrério, abria a possibilidade para a fragmentacéo das visadas e uma construcéo
continua de cenas, fundamentando-se diretamente na liberdade de movimentacéo

do corpo no espaco. Esse processo, segundo o autor, teria forte influéncia na

52 ARGAN. Giulio Carlo. Introduzione a Wright, 1947 Apud ZEVI, 1947 In: ZEVI, 1995, p.11-12.
53 Esses foram estipulados a partir de Lord Kames, que escreveu o tratado Essays on Criticism
(1762) e de Archibald Alison, autor dos Essays on the Nature and Principles of Taste (1790).
(COLLINS, 1970, p.293).
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construcdo de uma espacialidade moderna, impulsionada pelas técnicas e
processos construtivos industriais, gerando espacos mais livres, maeaveis,
continuos, dindmicos, inseparaveis das coisas circundantes (COLLINS, 1970,
p.21). Esta seria potencializada ainda pel as vanguardas artisticas do século XX — o
construtivismo, o0 neoplasticismo, o futurismo, e principamente o cubismo -, que
ao efetuar o rompimento com espaco cléssico de composi¢ao, inauguravam um
plano pléstico auténomo em que a realidade se organiza.> Retomando mais uma
vez 0s argumentos de Yves-Alain Bois, através dos quais busca desnaturalizar a
relacdo direta e automatica entre arquitetura moderna e cubismo (BOIS, 1997,
p.190), 0 que teria atraido os arquitetos para 0 debate dessa corrente seria,
principalmente o processo de autonomizacdo da pintura, ou seja, a busca pelatela
como objeto, ndo mais instrumento projetivo. Deve-se apontar, no entanto, que
como procedimento para se chegar a uma estrutura planar, bidimensional, e
conseguentemente a auto sustentacdo do quadro a seus limites, inevitavelmente se
instaurava uma nova relacdo entre espaco e objeto: 0 sujeito moderno passava a
ter condigdes de reconstruir um ambiente ao redor de si mesmo, podendo criar
mundos inteiros num continuo processo de atuaizacdo. Assim, o entendimento do
espaco como resultado de um embate com a redidade, referéncia da propria
existéncia humana, este sim, poderia aproximar as experiéncias da pintura e da

arquitetura.

A essénciado espaco cubista estaria em seu cardter multifacetado, multirelacional,
interpenetravel, sempre relativo, obtido através de um processo de dissolucéo dos
limites das figuras no quadro e da decomposi¢do da visdo empirica em umaordem
de planos que ndo dependia de uma estrutura espacial perspética preexistente.
Dessa forma, “a fim de apreender a verdadeira natureza do espago, 0 observador
deve se projetar através dele” (GIEDION, 2004, p.465). O contorno fechado, na
representacdo naturalista, respondia a separacéo rigida entre seres e seu espaco
circundante. Quando o contorno se interrompe, ocorre a interpenetracéo de chelos
e vazios, seres e espagos circundantes se abrem um para outro, ocorre uma
diguncéo entre desenho e sombra, passando a configurar “um espago que

incorpora os objetos, assimila-0s em sua propria estrutura” (ARGAN, 1992,

> Ver: “Capitulo 6: A épocado funcionalismo” In: ARGAN, 1992,
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p.302). Através dessa geracdo de um espago ambiguo, contraditério e indivisivel,
0 observador é levado o tempo todo para dentro do quadro, demonstrando a
passagem do plano estético e imutavel concebido a partir de um ponto de vista
frontal ideal, em direcéo ao espaco dinamico moderno, capaz de estabelecer uma
tensdo constante entre o0 mundo real e 0 mundo do quadro, anulando os valores de

representacdo e explicitando, atodo momento, seu préprio funcionamento.

[F116] Pablo Picasso, Still Life with a [F117] Le Corbusier, Villa Savoye: a relagdo interior
Bottle of Rum, 1911. Oleo sobre tela, €xterior e o rompimento com a nogéo de espago estatico,
61.3 x 505 cm, Acervo The 1928, Poissy. Fonte: Fondation Le Corbusier FLC-ADAGP.

Metropolitan Museum of Art, Nova
York.

De modo andlogo, na arquitetura, se estabelece um processo de rompimento da
nog3o de espago estético rigidamente enquadrado num volume clibico®: planos e
volumes geram relagdes mais abstratas através dos vazios, transparéncias,
recortes, anteparos, luzes, sombras, gerando continuidade e interpenetrabilidade
espacial. De maneira geral, pode-se afirmar que haveria na arquitetura moderna
certa sensibilidade a receber o mundo exterior - o fundo -, com suas variaveis
climaicas, topogréficas, geogréficas, atmosféricas. Espacos mais livres,
maledveis, ilimitados® se estabeleciam, numa concepgdo oposta a0 espaco

55 O critico Mério Pedrosa (1901-1981) numa critica & concepgao espacial de Bruno Zevi, ressalta
gue o que houve de comum entre o cubismo e a arquitetura racionalista foi a descoberta do plano.
No campo pictérico, através da destruicdo da perspectiva fixa central e no plano arquitetdnico,
conseguéncia da destruicdo da planta fechada rigida. (PEDROSA, 1960a In: PEDROSA, 2015,
p.56).

% Essa logica se aproximaria da concepcdo de WOLFFLIN (1915 In: WOLFFLIN, 2006) sobre
“arquitetura pictérica’, ou sgja, uma arquitetura que ameava “ultrapassar sua propria
materialidade como forma para diluir-se e fazer-se como pintura, imagem e pura experiéncia. Em
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enclausurado, limitado e compartimentado, uma “consequéncia da abertura dos
espagos externos e sua disponibilidade” (PEDROSA, 1960a In: PEDROSA, 2015,
p.56), juntamente com a tomada de consciéncia de existéncia fisica do espaco
como um todo. Como desdobramento, se daria uma apropriacdo efetiva do espaco
enquanto matéria, onde o vazio passaria a assumir um carater positivo e

estruturante; e nesse sentido, esse fato seriaumainvencdo do préprio cubismo.®’

A propria nocdo de espaco como continuum, foi levantada pelas teorias do
escultor alem&o Adolf Hildebrand (1847-1921) - influenciado pelas teorias puro
visibilistas de Konrad Fiedler (1841-1895) que liberavam a forma da “prisdo do
estilo” sistematizando a no¢do de autonomia da forma moderna -, ao considerar o
espaco “como extensdo tridimensional e como uma mobilidade tridimensional ou
uma atividade cinestética (kinesthetic) da nossa imaginacdo, cujo atributo
essencial seria a continuidade”®. Essas nogdes seriam importantes para 0 grupo
De Stjl (1917-1931) e para a propria Bauhaus (1919-1933) - especialmente para o
russo El Lissitzky (1890-1941) e para o hungaro Laszl6 Moholy-Nagy (1895-

1946) - a0 considerarem uma nova categoria de espago onde:

Limites se tornam fluidos, 0 espaco é concebido para ser fluente... Aberturas e
contornos, perfuragdes e superficies em movimento, transportam a periferia para o
centro, e empurram o centro para fora. Uma flutuac@o constante, para os lados, e
para cima, radiando, em todas as dire¢fes, anuncia que 0 homem tomou posse ... de
... um espaco onipresente.®

Haveria, por tras desse principio, um desgjo de destruir o isolamento dos objetos

no espaco - gerado pela separacdo de seus elementos estruturais - e a partir dai

outras palavras, uma forma que se ergueria afirmando-se a s prépria como temporalidade.”
(PEREIRA, In: NOBRE, €t a., 2004, p.242).

57 BOIS (1997, p.191) tributa a Picasso ainvengdo enquanto matéria escultura.

% (HILDEBRAND, 1893 In: MALLGRAVE & IKONOMOU, 1994). Apesar de ser
fundamentalmente sobre escultura, tem uma importante influéncia sobre as reflexfes do espaco
arquiteténico.

% (HILDEBRAND, 1893 In. MALLGRAVE & IKONOMOU, 1994, p.238, traducdo nossa).
Ainda que esse estudo de Hildebrand estivesse voltado para a forma da escultura seus argumentos
nessa teoria podem ser reapropriados para 0 espaco na arquitetura, ja que: “(...) architecture as an
art, possesses the same formative principles as sculpture and painting” (HILDEBRAND, 1893 In:
MALLGRAVE & IKONOMOU, 1994, p.260)

8 “Boundaries become fluid, space is conceived as flowing... Openings and boundaries,
perforations and moving surfaces, carry the periphery to the center, and push the center outward. A
constant fluctuation, sideways, and upward, radiating, all-sided, announces that man has taken
possession ... of... omnipresent space”. (MOHOLY-NAGY, Laszlo. New Vision, 1938 Apud
FORTY, 2000, p. 267).
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fazer equivaler forma a espacgo, (através da utilizacdo do conceito de forma
espacial). Nessa légica, o vazio assume papel fundamental, existindo ndo somente
como algo externamente limitado, mas como algo internamente animado: ele deve
ser preenchido em parte por volumes de objetos individuais, e em parte pelo ar,
tornando-se visivel tridimensionalmente, por intermédio da imaginagdo, enquanto
espaco. (HILDEBRAND, 1893 In: MALLGRAVE & IKONOMOU, 1994,
p.239). Esse principio - que abarca a idela de continuum espacia, de
simultaneidade das visadas e de sequencialidade de impressdes visuais,®* ao
abandonar a visdo estatica e naturalista do passado e assumir sua aplicabilidade a
partir do entendimento de uma nova légica construtiva -, estaria implicito no
manifesto de 1924 de Theo van Doesburg (1883-1931), Towards a Plastic

Architecture, onde assinalava, dentre outros pontos, que:

- A nova arquitetura abriu as paredes e suprimiu a separacdo dentro e fora. (...) O
resultado é uma nova planta baixa aberta totalmente diferente da cléssica, desde
gue dentro e fora agora se transpassem (...)

- A nova arquitetura é aberta. Toda a estrutura consiste no espaco que é dividido de
acordo com as varias exigéncias funcionais. (...)

- A nova arquitetura € anticibica, ou segja, ela ndo tenta congelar as diferentes
células espaciais funcionais em um cubo fechado. Antes, lanca as células espaciais
funcionais (...) centrifugamente do nicleo do cubo. E através desses meios, altura,
largura, profundidade e tempo (..), caminha para uma expressdo plégtica
total mente nova nos espacos abertos. (...)%

Esse processo de dissolucdo da massa arquitetdnica e da compartimentacdo
tradicional, criada pela presenca material da parede e sua fragmentacdo em
elementos plasticos autbnomos, se relaciona com o processo de destruicdo da
caixa (TAGLIARI, 2011, p.49) proposto pelo arquiteto americano Frank Lloyd
Wright (1867-1959).%2 Os elementos resultantes desse processo, dentro da

experiéncia abstrata neoplastica, poderiam ser intercambiavels, fazendo com que,

61 “Movendo-se ao redor ou dentro de um edificio ou de um objeto retangular se pode ver como
bidimensional, pois nossa época abandona a visdo estatica do passado. Movendo-se ao redor, a
impressdo de um aspecto bidimensional € seguida diretamente pela de outro aspecto
bidimensional”. (MONDRIAN, Piet Apud COLLINS, 1970, p.286, traducdo nossa).

52 VAN DOESBURG, Theo. Towards a Plastic Architecture, 1924 In: CONRADS, 1997, p.78-80,
traducdo nossa.

8 Ja em 1910 o trabalho de Frank Lloyd Wright passa a ser divulgado na Alemanha e
posteriormente na Holanda, Austria e Paises Nordicos, o que vem e explicar certa afinidade entre
Seus pensamentos e a experiéncia holandesa do De Stijl até mesmo aldgica do sistema miesiano —
observada na Casa de Campo de tijolos de 1922. Walter Gropius ressalta ainda que os holandeses
tiveram influéncia de Wright via Hendrik Petrus Berlage (1853-1934) e pelas casas construidas por
Robert Van t'Hoff (1887-1979). (GIEDION, 2004, p.454).
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através do principio da elementaridade construtiva, nenhuma forma existisse em
si, mas seria sempre resultado da acdo continua de construir (juntar, compor,
conjugar, combinar) elementos (superficies planares, flutuantes, opacas ou
transparentes, tempo, espaco, luz, cor, material) em um espaco virtual abstrato e
multidimensional, estabelecendo relacbes espaciais em constante modificagéo.
Logo, a sintese forma-espago na obra neopléstica seria um momento de

determinac@o na continuidade do espaco e do tempo da existéncia, e esse

momento tem uma duracdo que se vincula com a vivéncia da obra. (ARGAN,
1973, p.167).

[F118] Theo Van Doesburg e [F119] Frederick Kiesler, Cit¢ [F120] Frank Lloyd Wright,
Cornelius  van Eeesteren, dans I'Espace, Pavilhdo da Projeto para American System
Maison Particuliére, 1922-1923. Austria na Exibicdo de Artes Built Houses for The Richards
Acervo EFL Stichting, Decorativas de Paris, 1925. Company project, Milwaukee,
Amsterdam. Fonte: FORTY, 2000. Wisconsin, 1915-17. Litografia,
27.9 x21.6 cm. MoMA, NY.

Desdobramento dessa concepcéo neoplasticista estaria presente também em Mies
van der Rohe (1886-1969), ao admitir apenas dois eixos estruturais em suas obras
- um vertical e um horizontal - asssm como uma Unica entidade formal - o plano
(ARGAN, 1992, p.277) - com o objetivo atingir uma articulagdo puramente
espacial dada pela completa integracdo entre interior e exterior, anulando a
tradicional dicotomia imposta pelos fechamentos. A propriaideia de convivéncia
ou continuidade entre arquitetura e meio seria potencializada ainda mais pelas

grandes superficies planares envidragadas®* de Mies, ou mesmo pela cortina de

8 O vidro é a celebracio da confluéncia entre a maquina e a abstracdo para os elementaristas,
como o caso de Mies, mas também para 0s expressionistas; € o simbolo da fusdo entre processos
criativos e processos naturais. Bruno Taut (1880-1938) j& consideraria o cristal um materia
privilegiado e servira de base para seu projeto expressionista. O vidro pertenceria tanto a esfera da
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vidro dobrada nos cantos do edificio, conforme preconizada por Walter Gropius
(1883-1969), que, a0 desmateridizar as arestas, permitia complexas relacbes de

planos, sobreposicdes e interpenetracdes, fazendo com que os limites ndo fossem

nitidamente apreendidos.

[F121] Mies van der Rohe, Vista interna do Pavilhdo da [F122] Walter Gropius, Edificio da
Alemanha, Exposicdo Internacional, Barcelona, 1929. Bauhaus de Dessau, 1925-1926. Foto
Acervo The Museum of Modern Art (MoMA), Nova York.  de Lucia Schulz Moholy da aresta
noroeste do pavilhdo de ateliés.
Harvard Art Museums/Busch-Reisinger
Museum.

Assim, a propria nogdo de espaco continuo e ilimitado, como abordado por
Hildebrand, na arquitetura do seculo XX estaria relacionada também a presenca
de grandes areas envidragadas. Porém como analisado por Collin Rowe e Robert
Slutsky (ROWE & SLUTZKY, 1963 In: ROWE & SLUTZKY, 1985)%, a noc&o
de transparéncia deve ser interpretada para além do uso do vidro na arquitetura
moderna, caso contrario, estariamos restritos a uma compreensao simplificada da
questdo. Para problematizacéo, os autores indicam que a transparéncia pode
ser literal, ou sgja, ela pode ser uma qualidade inerente da matéria (como pode ser
observado no caso do vidro), ou ainda a transparéncia pode ser fenomenal, ou
sgja, decorrente da organizacdo dos objetos no espaco. Nesse Ultimo caso, a

natureza - preserva uma condicdo formal associada as formas organicas, cristalograficas - quanto
da criagdo humana - através da planalidade e geometria bidimensional obtida através do processo
industrial da silica. Além disso, a transparéncia levaria a ideia de espago continuo tridimensional,
aém de umainvisibilidade absoluta, através da anulacdo da pele em favor da expressdo da verdade
do edificio - via elementarismo - mas também como a possibilidade de translucidez colorida, com
morfologia poliédrica conduzindo a uma concepcdo espacial ilusionista, com efeitos ambiguos -
via expressionismo. (ABALOS, 2008, p.164-166).

% Nesse texto, os autores fazem uma investigagdo sobre a transparéncia, que pode ser uma
qualidade inerente da matéria (transparéncia literal) ou uma qualidade inerente da organizacdo
(transparéncia fenomenal). Sobre diferenciacdo nomeiam o edificio escola da Bauhaus, em
Dessau, como exemplo do primeiro caso e a Villa Stein (Garches) como exemplo do segundo caso.
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transparéncia ndo é fisica, do material, mas a desmaterializacdo dos limites se da
no campo da percepcdo, ou sga a recepcdo pelo sentido da visdo como
articulacéo intelectual, seria capaz de realizar o distanciamento entre a realidade
fisica e a impressdo Otica. Nesse sentido, a transparéncia fenomenal estaria
presente onde a percepcao induzisse ao atravessamento do olhar, gerando relagbes
complexas, como intercambialidade e interpenetrabilidade entre espacos e objetos
(ou ainda entre meio e arquitetura), ou ainda onde a simultaneidade de diferentes
visadas de um objeto gerasse uma sobreposicéo de planos visiveis (plano fluido de
vegetacdo, transparéncias das superficies de vidro, planos dissolvidos por pilotis,
entorno construido, paisagem circundante, variacbes de cores que se inter-
relacionam, etc.). Enfim, onde “a realidade do espaco profundo se opde a
inferéncia do espaco superficial, e gracas a tensdo resultante, nos obriga a efetuar
sempre novas leituras”. (ROWE & SLUTZKY, 1963 In. ROWE & SLUTZKY,
1985)

Os autores apontavam, através da transparéncia fenomenal que se estabelecia na
Villa Garches de Le Corbusier, um complexo jogo de relagbes espaciais,
fundamentado em ambiguidades e mutabilidades constantes, que tinha sua origem
na pesquisa do cubismo analitico.®® Em ambos os casos, haveria um enervamento
dindmico — fosse da superficie da tela, fosse do plano arquitetural — que
estabel ecia um sistema descontinuo, oscilante e paradoxal da percepcao, e que ndo
se gjustava a nossa percepcao normal de ordem de camadas sobrepostas, de figura
e fundo. Para além da discussdo da grade cubista, caberia ressaltar também o
proprio caréter semiolégico de ambos o0s sistemas, através da emancipacdo e
arbitrariedade do signo plastico (BOIS, 1997, p.191). Assim como na provocagao
de uma colagem cubista, que buscava reativar 0 jogo perceptivo entre plano e
superficie, mas também tensionar o signo pléstico através da sua complexidade

linguistica, fazendo-o circular pelo quadro®’, o sistema corbusiano também acaba

% Nesse caso, os autores apontam Pablo Picasso, George Brague, Juan Gris, além de Robert
Delaunay, Fernand Léger e até mesmo o pré-cubista Paul Cézanne.

57 Essa reversibilidade e mutabilidade dos elementos fragmentérios das colagens podem gerar
signos arbitrarios que por sua vez podem significar diversas coisas dependendo da sua relacdo com
0s demais elementos préximos a ele, como que num didlogo destituido de contelido estético.
Assim, os signos circulam livres no espaco da pintura, descompromissados e sem relagdo a um
referente fixo na realidade, assumindo assim um jogo de significado aberto, através de uma
reorganizagdo no embate dos diversos significantes, uns com os outros. Essa légica interna pode
gerar umainfinita combinagéo entre signos arbitrérios. (KRAUSS, 2006, p. 41-94).
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por utilizar da propria linguagem arquitetdnica de forma ambigua, mostrando
fasas relacbes e, dém disso, pretendendo mostrar o edificio como expressdo
anbnima e, ab mesmo tempo, como representacdo da ideia de modernidade
(COLQUHOUN, 2004, p.159-182). Se a instabilidade semantica provoca ainda
mais a vibragdo da obra - tanto nas colagens quanto na arquitetura — pode-se
afirmar que esse processo reforga a distribuicdo anti-hierarquica e anti-perspéctica
de elementos, suprimindo o tradicional centro de atencéo; iSso geraria uma maior
integracdo entre as partes constituintes, possibilitando um espaco continuo, fluido
e indivisivel — que a partir de 1930, na obra de Le Corbusier vai tomar uma

amplitude ainda maior e incorporar a propria paisagem - e fazendo com que o

funcionamento interno da obra, por seu aspecto dinamico, gerasse uma renovagao
darealidade atodo instante.

[F123] Georges Braque, El [F124] Le Corbusier, Villa Stein de Monzie, Garches, 1927. Fonte:
Portugues, 1911. Oleo sobre LE CORBUSIER et al, OC1, 1956.

tela, 117 x 81.5 cm, Acervo do

Kunstmuseum da Basiléia.

Seria exatamente essa rejeicdo por uma estaticidade nos projetos de Le Corbusier
— ainda que dotados de simetria -, que Rowe teria ressaltado em seu artigo The
mathematics of the ideal Villa®, escrito dez anos antes das discussdes sobre a
transparéncia. Contra a concepcdo palladiana de um espago enfaticamente

centralizado, ocorreria no espago corbusiano, uma ruptura consistente do foco

% ROWE (1947 In: ROWE 1982). Nesse ensaio, 0 autor estabelece um paralelismo entre as villas
de Andrea Palladio (1508-1580) - Villa Capra-Rotonda (1550) e Villa Malcontenta (1550) - com as
villas de Le Corbusier - Villa Savoye em Poissy (1929-31) e a Villa Stein em Garches (1926-28)
mostrando algumas semelhangas proporcionais e com relagdo ao formato da planta, mas
estabelecendo nitidas diferencas.
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central, onde a concentragdo em qualquer ponto era desintegrada, e os fragmentos
desmembrados do centro, gerando uma dispersdo periférica circunstancial. Como
resultado dessa fragmentacdo do foco, um sistema de extensdo horizontal se
colocaria contra as fronteiras rigidas do bloco (ROWE, 1947 In: ROWE 1982,
p.12). Ressalta-se assim uma tendéncia moderna — exemplificada através de Le
Corbusier, mas percebida também em outras vertentes - a uma expansao espacial
em direcdo a0 exterior gerando uma constante tensdo das superficies. Esse
movimento, nitidamente de dentro para fora, extravasa a logica do espaco
arquitetdnico contido e delimitado propiciando ainda uma maior integracéo
espacial com o entorno, transformando tudo em espaco criado pelo homem, e que
justamente por esse continuo criar-se, € incontivel em umaformafinita (ARGAN,
2000, p.82).

Dessa forma, haveria no processo da dispersao periférica apontada por Rowe um
movimento similar ao percebido por Rosalind Krauss no desenvolvimento da
escultura moderna®, através do deslocamento do ponto de origem do significado
da escultura do nucleo para superficie, e como consequéncia, uma assimilacéo do
espaco envoltorio da obra. Assim, tanto na arquitetura quanto na escultura,
ocorreria uma perda do carater estatico e idealizado atemporal, a0 passo que a
experiéncia do corpo vai se tornando fundamental, se realizando, inclusive, ao
longo do tempo. Logo, nesse processo gradual de anulagéo da interioridade, a
exterioridade é que predomina, e dessa forma, a espaciaidade se torna elastica,
dindmica, e a obra passa a ser entdo, seu entorno, pois “tudo o que ao seu redor
imanta com intensidades diversas” (TASSINARI, 2001, p. 77).

De fato, a questdo da temporalidade perpassava a experiéncia moderna. Assim, a
partir das argumentacdes expostas, pode-se dizer que, apesar da ressalva que Bois
faz acerca da leitura de Giedion sobre o conceito espaco-tempo (BOIS, 1997,
p.190), o proprio cubismo evocava certa temporalidade: fosse pela reversibilidade
dos signos plasticos arbitrédrios - colados na tela ou construidos
arquitetonicamente -, ou mesmo pelo continuo “vaivém” entre superficie e

profundidade. Ja a escultura moderna, como apontava Krauss, evocava a

% Desde Auguste Rodin (1840-1917) e Constantin Brancusi (1876-1957) até a escultura
minimalista (KRAUSS, 1998).
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experiéncia sensorial do espectador, incluindo a prépria a motricidade do corpo.
Conectados a essa |eitura estariam o futurismo italiano, o construtivismo russo, ou
mesmo 0 expressionismo aemao, ao proporem a incorporacdo de vistas
simulténeas de um espaco cinético, através da rejeicdo de um ponto de vista
unico, tendo como resultado a juncéo entre matéria e espaco circundante. Nesse
ponto, parece fazer sentido relacionar esse procedimento espacial ao explorado
por Walter Gropius (1883-1869) no edificio da Bauhaus de Dessau (1925), com
suas grandes superficies cristalinas, para as quais Rowe e Slutsky ressaltam o
carater literal da transparéncia. Esse atributo fica ainda mais evidente se
relacionado a propria renincia do principio de frontaidade - verificado
principa mente nas fotos do edificio - e consequente valorizacdo do ponto de vista
diagonal, principamente do bloco dos laboratérios que apresenta a cortina de
vidro dobrada na esquina, anulando a materialidade da aresta. Além disso, a
prépria distribuicdo dos blocos tende ao movimento, rompendo com o equilibrio
estatico, exatamente pela “impossibilidade de pensar a construcdo como um
conjunto de valores iméveis colocados num espago constante, fisico, e da
necessidade decorrente de senti-la como desenvolvimento, projecéo e revolugdo
continua num espaco indefinido” (ARGAN, 1992, p.394).

ol = |

[F125] Walter Gropius, Edificio da Bauhaus de [F126] Walter Gropius, Edificio da Bauhaus de

Dessau, 1925-1926. Vista aerea. Fonte: Dessau, 1925-1926. Vista do Conjunto. Fonte:
ARGAN, 2005. ARGAN, 2005

[F127] Walter Gropius, Edificio da Bauhaus de [F128] Walter Gropius, Edificio da Bauhaus de
Dessau, 1925-1926. Vista sul. Fonte: ARGAN, Dessau, 1925-1926. Vista ateliés e refeitério.
2005. Fonte: ARGAN, 2005.
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Abrir-se-iam assim, ainda mais as possibilidades para a conceituagdo do espaco
moderno, pois, como apontara a experiéncia futurista, “os objetos em movimento
multiplicam-se e se distorcem, exatamente como vibracoes, que de fato sdo, ao
atravessarem 0 espaco”’®. Nesse sentido, a incorporagdo das nogdes de
velocidade, mobilidade e transitoriedade como um valor pléstico foi essencial,
pois “o0 objeto em movimento torna-se o veiculo do tempo percebido e o tempo
torna-se uma dimensdo visivel do espaco, uma vez que 0 movimento tempo-real

assume aformado movimento mecéanico”. (KRAUSS, 1998, p.51-52).

Essas compreensdes acabavam por instituir uma nova concepcao de apreensdo da
obra, uma vez gque a contemplacdo passiva ja ndo satisfazia mais aos sentidos; era
necessario que o observador realizasse um trabalho de elaboracdo ativa da propria
realidade, uma redefinicdo do seu proprio estar no mundo, colocando-se enquanto
sujeito autdbnomo. Da mesma forma, o préprio avango da técnica proporcionava a
introducdo de novos elementos que refletiam os sentimentos dinamicos do homem
moderno na arquitetura: a estrutura esbelta proporcionada pelo concreto ou ago,
por exemplo, possibilitaria a sua completa autonomia e desvinculagdo dos
sistemas distributivo e organizacional, aliada ainda a incorporacdo do movimento
na percepcdo dos espacos que foi estimulada pelo surgimento dos diversos meios
de locomocdo, como o automovel, o navio, o avido. Nesse sentido, a propria
|6gica do movimento passariaa ser 0 valor essencia segundo o qual seria possivel

tomar consciéncia do espago.

Essa ideia de espaco advinda de uma interpretacéo existencial foi desenvolvida
pelo historiador da arte alemdo August Schmarsow’ (1853-1936) no final do
seculo XI1X. Para ele, 0 espago, formado pela sensibilidade biol6gica do homem,
era um negativo tridimensiona da sensagéo de espaco do seu préprio corpo, “um
corpo fora de nds mesmos com sua propria organizacio”.”? Essa ideia foi

desenvolvida posteriormente pelo professor da Bauhaus Siegfried Ebeling (1894-

70 BOCCIONI, Umberto. Manifesto técnico da pintura futurista (1912). In: CHIPP, 1996, p.293.

"L publica Das Wesen der architektonischen Achdpfung (A esséncia da criagdo arquiteténica) em
1893. (SCHMARSOW, 1893 In: MALLGRAVE & IKONOMOU, 1994).

72 “A body outside ourselves with its own organization”. (FORTY, 2000, p.261).
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1963), que via 0 espagco como uma membrana protetora entre o homem e o0 mundo

exterior. 3

Tanto para Schmarsow quanto para Hildebrand, o corpo humano e sua
predisposicdo cinestética (kinesthetic) se tornariam a base para a experiéncia e
para a recepcdo dos espagos construidos. Esse enfoque foi, assim, influenciado
pela psicologia perceptual e pela teoria da empatia (Einfiihlung)™. Empatia,
segundo Theodor Lipps (1851-1947), seria um estado de prazer induzido por um
sentimento de Zusammengehdrigkeit, ou sga, a consciéncia do pertencimento
mutuo entre a alma e a coisa percebida.” Dessa maneira, a fonte de prazer estaria
na relacdo da percepcdo consolidada entre sujeito e objeto. Assm, para a
percepcdo da forma, seria fundamental o estabelecimento de relacbes entre
estimulos fisicos - através dos 6rgdos sensoriais - e respostas emocionais -
incluindo sentimentos, experiéncias, sensacoes, estados mentais, paixdes, relagdes
subjetivas. Robert Vischer (1847-1933), que também evoluiu nesse conceito,
atribui a beleza - das formas puras ou da paisagem - a um tipo de investimento
emocional por nossa parte, um tipo de leitura vaga e misteriosa de nossas emogoes
nas formas que percebemos (MALLGRAVE & IKONOMOU, 1994, p.19).
Haveria ainda, dentro desse principio, uma projecdo daimaginacéo sobre a forma
objetiva, dando a €la um sentido simbolico.”® Ou sga, o observador tende
naturalmente a dar contelido emocional, imaginativo e simbdlico a cadaimpresséo
visual, especialmente por causa de sua corporeidade ou experiénciafisica. Por isso

esses conceitos estabel ecem estreitas rel agoes.

Para Schmarsow (SCHMARSOW, 1893 In: MALLGRAVE & IKONOMOU,
1994), a esséncia de toda criacdo arquitetural desde o inicio dos tempos, ndo é sua

3 Escreve Der Raum als Membran (Espago como membrana) em 1926. (FORTY, 2000, p.261).

" Esse conceito foi primeiramente explicitado por Hermann Lotze (1817-1881) em 1856, sendo
gue Robert Vischer (1847-1933) sera o responsavel por relacionar a empatia ao espaco
arquiteténico. Theodor Lipps (1851-1947), Heinrich Wolfflin (1864-1945) e Adolf Hildebrand
(1847-1921) avancam nessas teorias.

S LIPPS (1897 Apud SCHWARZER, 1991, p.53) escreve Raumasthetik und geometrisch optische
Tauschungen (Estética do espaco e ilusdes Opticas geométricas) e desenvolve o conceito de
empatia.

6 “Q efeito estético de todos os fendmenos inorganicos, mesmo o mais madico mundo organico
das plantas ou a totalidade do dominio da pai sagem, aparecem como um investimento involuntério
da nossa parte, ou seja, nos involuntariamente lemos nossas emogdes neles”. (VISCHER, 1873 In:
MALLGRAVE & IKONOMOU, 1994, p.90).
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forma, mas o fato de ser uma construgdo espacial (Raumgebilde). Esse ponto de
vista ressalta aimportancia do espaco interior do edificio — o vazio -, colocando-o
em 0posi¢cao a preocupacdo com as formas exteriores. A arquitetura seriaassim, a
criadora de espacos (Raumgestalterin)’/, o que se torna possivel pela intuicdo
espacial, que € a experiéncia do nosso senso de visdo (percepgdes visuais),
acompanhado ou ndo por outros fatores psicol 6gicos (ideias) 8. Para essa intuicao,
contribuiriam ainda a estrutura e a experiéncia muscular do Nnosso corpo — através
da incorporagdo do movimento - aém da sensibilidade da nossa pele
(SCHMARSOW, 1893 In: MALLGRAVE & IKONOMOU, 1994, p.287). Esse
constructo espacia seria uma projecdo do espaco existencial, independente se €
uma projecdo fisica ou mental dentro do espaco (SCHMARSOW, 1893 In:
MALLGRAVE & IKONOMOU, 1994, p.289), considerando sempre que 0 centro
estaria no observador.

Tendo o observador como cerne, a direcionalidade e também o movimento serdo
fatores determinantes para formar a terceira dimensdo (SCHMARSOW, 1893 In:
MALLGRAVE & IKONOMOU, 1994, p.291). Logo, trata-se de um conceito de
espago baseado na dindmica da percepgdo, ou sgja, a esséncia da arquitetura
estaria calcada no movimento do corpo pelo espaco e ndo a percepcdo estacionaria

daforma

Além disso, a propria no¢do de movimento como acao, intrinseco ao homem - o
corpo que se movimenta pelo espago — poderia assumir também novas conotagcdes
na modernidade. O proprio espago poderia incorporar 0 movimento: 0 espaco que
que se recolhe, se expande, se dilata e se contrai como um organismo Vivo,
organico — assim como O processo a0 mesmo tempo inconsciente e vital da
respiragdo (SCOTT, 1914 In: SCOTT, 1961, p.228-229) - ndo aceitando mais
relacdes e proporcdes definidas a priori. Essas caracteristicas - segundo a propria

teoria de Vischer - poderiam gerar uma relagcdo empatica (MALLGRAVE &

7 “Nosso senso de espaco (raumgefiinl) e nossa imaginacdo espacial (raumphantasie) pressionam
na direcdo da criagdo espacial (raumgestaltung); numa busca de satisfacéo através da arte.
Chamamos essa arte arquitetura; de um modo direto, ela é a criadora do espaco (raumgestalterin)”.
(SCHMARSOW, 1893 In: MALLGRAVE & IKONOMOU, 1994, p.285) Traducdo por AGUIAR,
2006, p.77.

 Os escritos de Schmarsow sobre arquitetura teriam juntado as teorias da visibilidade
(Schtbarkeit) e da empatia (Einfuhlung). (SCHWARZER, 1991, p.50)
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IKONOMOU, 1994, p.23) entre 0 homem e o préprio espago, tornando o edificio
apreensivel aos sentidos e ndo somente arazéo, pressupondo agora um observador
gue ndo esta mais fixo, imével no tempo e no espago, Mas incorporado a uma

experiéncia fenomenol 6gica mais ampla.

Essa problematizacéo acerca das diversas relagOes que podem ser estabelecidas
com 0 espaco seria essencial para o conceito que Le Corbusier denominaria de
promenade architecturale’®, ou o caminho arquiteténico. Ou sgja, de forma a
instigar a percepcdo espacial, a planta deveria orquestrar um percurso que
conectasse 0s espagos estrategicamente de forma narrativa, propondo uma

maneira de fruicdo do espaco. Sobre a Villa Savoye (1928), sintetiza:

Nesta casa tratase de um verdadeiro passeio arquitetonico, oferecendo
constantemente variados, inesperado, as vezes surpreendentes aspectos. E
interessante ter tanta diversidade.®

Aponta ainda a origem do conceito:

A arquitetura &rabe nos da um ensinamento precioso. Ela é apreciada no percurso a
pé, é caminhando, se desocando que se vé desenvolverem as ordenacBes da
arquitetura. Trata-se de um principio contrério a arquitetura barroca que é
concebida sobre o papel, a0 redor de um ponto tedrico fixo. Eu prefiro o
ensinamento da arquitetura arabe.’!

De acordo com Le Corbusier, as diversas percepcdes do espaco - possibilitadas

pelos arranjos, pelos fechamentos, pelas sequencias de ambientes, conjugacdes de

7 Ao falar sobre a Villa La Roche (1923-25), ou Deux Hotels Particuliers a Auteil (Square du
Docteur Blanche), na década de 1920 ressaltava que: “Esta (...) residéncia serd um pouco como
uma promenade architecturale. Entra-se: o espetaculo arquitetdnico se oferece por meio do olhar;
em sequéncia um itinerario e perspectivas se desenvolvem em grande variedade”. No original:
“Cette seconde maison sera donc um peu comme une promenade architecturale. On entre: le
spectacle architectural s’offre de suite au regard; on suit un itinéraire et les perspectives se
développent avec une grande variété”. (LE CORBUSIER et al, OC1, 1956, p.60, traducdo nossa)

8 “Dans cette maison-ci, il sagit d'une véritable promenade architecturale, offrant des aspects
constamment variés, inattendus, parfois étonnants. Il est intéressant d'obtenir tant de diversité
quand on a, par exemple, admis au point de vue constructif, un schéma de poteaux et de poutres
d'une rigueur absolue”. (LE CORBUSIER et a, OC2, 1957, p.24, traducdo nossa)

8L _"architecture arabe nous donne un enseignement précieux. Elle s’apprécie a la marche, avec le
pied; c’est en marchant, en se déplacant que I’on voit se développer les ordonnances de
I’architecture. C’est un principe contraire a I’architecture baroque qui est congue sur le papier,
autour d’un point fixe théorique. Je préfere I’enseignement de I’architecture arabe”. (LE
CORBUSIER et a, OC2, 1957, p.24, traducdo nossa)
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aberturas e impulsionadas pelo movimento -, deveriam proporcionar uma
COmMOGao0, e nesse sentido, umarelacéo emocional

Comover, por meio do jogo das percepcdes, a que somos sensiveis e das quais hao
podemos nos desvencilhar. Espacos, distancias e formas, espagos interiores e
formas interiores, caminhadas interiores e formas exteriores, espacos exteriores.
(LE CORBUSIER, 1929c In: LE CORBUSIER, 2004b, p.78)

Essas construgdes tedricas que problematizaram forma e espaco durante o século
XIX - tomando principalmente as nogdes de autonomia da forma moderna
desenvolvida por Fiedler e Hildebrand, assm como a teoria da empatia
aprimorada por Vischer -, foram fundamentais para o desenvolvimento daideiade
arquitetura enguanto criacdo espacial, desenvolvida principalmente por
Schmarsow. Estas, aém de introduzirem novas percepcdes sensiveis acerca do
espago arquitetdnico em si, possibilitaram a compreensdo de uma espacialidade
para além do objeto, assumindo a existéncia de certa atmosfera espacial que influi
e estabelece relacOes fisicas e subjetivas com o entorno. Assim, a propria
tendéncia, trazida pela modernidade, pela desmaterializagdo dos limites — fisicos,
representacionais, materiais — possibilita entender o espago para aém da forma,
como uma forca ou uma sensacdo que vai além dos limites de suas dimensdes,
impulsionada ainda por uma complexa gama de relacdes entre estimulos fisicos e
respostas emocionais. Nesse sentido, a espacialidade moderna, tomando como
exemplo a escultura de Alberto Giacometti (1901-1966), teria condic¢des de “criar
seu proprio espaco infinito” (GENET, 1988, p.28).
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4.
O Espaco para Le Corbusier

4.1.
A compreensédo da Natureza

A ideia era smples: eles tinham um parque magnifico formado por um campo
cercado de arvores; eles desgiavam viver no campo; eles estariam ligados a Paris
por um caminho de 30 quilémetros de automovel. Vai-se, portanto até a porta da
casa de carro, e € 0 arco minimo de curvatura do automével que fornece a
dimensdo mesma da casa. O automdvel entra sob os pilotis, contorna os servicos
comuns, para no meio, na porta do vestibulo, entra entdo na garagem ou segue seu
caminho de saida: eis o fundamental. Outra coisa: a vista € muito bonita, agrama é
uma coisa bela, a floresta também: se tocara neles o minimo possivel. A casa se
colocard em meio a grama como um objeto, sem molestar nada.

Os projetos corbusianos anteriores a primeira visita de Le Corbusier a América do
Sul (1929), buscavam, através de uma atitude positiva e objetiva de agio?, certa
nocao de totalidade e universalidade, e esta, em geral, era obtida através de um
esguema extremamente idealista, onde a obra seria determinada por leis naturais.
Dessa forma, o cardter racionalista ortogonal, decorrente de um arranjo
compositivo de elementos seriais implantados sobre uma natureza idilica — que
caracteriza a relagdo entre construcdo e natureza em suas maisons blanches da
década de 1920 — advém de um padrdo absoluto e atemporal, notadamente
cléssico.

A experimentacdo da casa durante esse periodo, além de um laboratério para a
criagd de uma nova linguagem formal e para resolucéo de questdes de ordem
técnica, se constitui também como uma forma de expressar um novo estilo de

vida, a arte de viver da modernidade. Fosse tanto no caso das casas urbanas (que

1 “Leur idée éait simple: ils avaient un magnifique parc formé de prés entourés de forét; ils
désiraient vivre a la campagne; ils étaient reliés a Paris par 30 kilométres d’auto. On va donc a la
porte de la maison en auto, et c’est I’arc de courbure minimum d’une auto qui fournit la dimension
méme de lamaison. L’auto s’engage sous le pilotis, tourne autour des services communs, arrive au
milieu, a la porte du vestibule, entre dans le garage ou poursuit sa route pour le retour: telle est la
donnée fondamentale. Autre chose: la vue est trés belle, I’herbe est une belle chose, la forét aussi:
on y touchera le moins possible. La maison se posera au milieu de I’herbe comme un objet, sans
rien déranger”. (LE CORBUSIER et a, OC2, 1957, p.24, traducdo nossa)

2 Essa clareza em sua leitura e concepgdo arquiteténica pode ser observada em seu artigo que
inaugurava a Revista Internacional de Estética L’Esprit Nouveau, publicada em outubro de 1920,
onde ressaltava “Trés Lembretes aos senhores arquitetos: o volume, a superficie, a planta” e
posteriormente no livro Vers une Architecture em 1923. (LE CORBUSIER, 1923 In: LE
CORBUSIER, 20044, p.11-40).
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mantém uma relacdo com o tipo do hotel-particulier parisiense do século XVIII)
buscando a disposicdo comoda e conveniente que permite a0 mesmo tempo a
autonomia do sujeito e a proximidade com os outros (ELEB-VIDAL In: LUCAN,

1987, p.174), quanto no caso das villas, que buscavam na relacdo com a natureza

uma solucdo a ansiedade e a dienacdo engendradas pelas cidades modernas
(BENTON In: LUCAN, 1987, p.336).

[F129] Le Corbusier, Maison “Citrohan”, Villa em série, 1922. Fonte: LE CORBUSIER et al, OC1,
1956.

[F131] Le Corbusier, Maisons Weissenhof-Siedlung, [F132] Le Corbusier, Villa Meyer,

Stuttgart 1927. Fonte: LE CORBUSIER et al, OC1, 1956. Neuilly-sur-Seine, 1925. Fonte: LE
CORBUSIER et al, OC1, 1956.
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[F134] Le Corbusier, Maison Guiette, Anvers, [F135] Le Corbusier, Maison de M. X. em
1926. Fonte: LE CORBUSIER et al, OC1, 1956.  Bruxelas 1929. Fonte: LE CORBUSIER et al,

OC1, 1956.

Tomando a paradigmatica Villa Savoye em Poissy (1928), esta se caracteriza por
ser uma entidade espacial autbnoma composta por uma sucessdo de nives
paralelos ao solo, como uma “caixa no ar” levemente apoiada no campo verde,
perfeito e neutro que arodeia - um jardim que representa a propria negacéo de um
jardim. Essa postura reforca a presenca do ato cultural, humano, raciona
condensado no objeto construido, realcando que este tem um funcionamento
préprio e intrinseco — a machine a habiter? - perante a natureza virgem e intocada.
Percebe-se um esforco idedlista de apaziguamento de forgas contrérias. a rigidez
do constructo versus afluidez do espaco natural. Assim, o nitido contraste entre a

relva ndo aparada (o elemento natural) e 0o volume geométrico de precisdo

3 Magquina de habitar, conceito presente em seu livro Vers une Architecture publicado em 1923
onde afirmava que “é preciso considerar a casa uma maguina de morar ou uma ferramenta”. (LE
CORBUSIER, 1923 In: LE CORBUSIER, 20044, p.170).
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mecanica (o elemento abstrato) reflete a intencéo de criar um fragmento de certa
ordem “criada” (a exatiddo do trabalho do homem moderno) numa sensacéo de

ordem harmoniosa da vida, baseada naidealidade platénica.

[F136] Le Corbusier, Villa Savoye, 1928, Poissy. Fonte: LE CORBUSIER et al, OC1, 1956.

A Villa Savoye (1928) e a Villa Stein-de-Monzie em Garches (1926-28) séo usadas
por Colin Rowe como objetos de andlise, enquadradas pelo autor dentro de um
“tipo ideal universal”, ou sgja, um tipo que possibilitaria uma vida eficiente
moderna, equivalente as villas palladianas, que possibilitariam, por sua vez, uma
boa vida onde se pudesse ser feliz. Logo, para o autor, tanto Le Corbusier quanto
Palladio teriam igualmente se aproximado ao arquétipo platénico da villa ideal
relatada na fantasia do sonho Virgiliano (ROWE, 1947 In: ROWE 1982, p.14); ou
sgja, ambas estariam fundamentadas no principio do volume geométrico puro,
totalmente apreensivel a partir do exterior, implantado sobre a natureza intocada.
Haveria, assim, em ambos os casos, por tras do principio classico da villa* - um
lugar confortavel, longe da cidade e em meio a0 verde - um anseio pela vida
contemplativa. A vilegiatura, o desfrute das belas vistas da natureza e
conseguentemente, o 6cio, se estabeleceriam como uma possibilidade de se
encontrar a felicidade. Seria, em ambos 0s casos, uma analogia ao paraiso, o locus
amoenus, registrado nas lembrancas das cartas de Plinio, o Jovem (61-115d.C) ao

descrever a Villa Tusci, na Toscana:

Vés tereis 0 maior prazer em apreciar 0 conjunto do alto da montanha, pois o que
vés vereis ali ndo vos parecerd um campo, mas antes um quadro de paisagem de
uma grande beleza. Esta variedade, esta feliz disposicdo, onde quer que os olhos
pousem, regozija-os.®

4 Esse principio foi abordado no Capitulo 3.2. O Conceito do Pitoresco. (PANZINI, 2013, p. 218).
5 Descricdo da Villa Tusci, na Toscana (se supdem que foi construida em torno do ano 100) por
Plinio (61-115d.C), refor¢cando o modo de ver paisagens como se fossem pinturas. Lettres, V, VI,
13, traducéo francesa, Paris: Les Belles Lettres, v.I1, 1927, p.64. Apud BESSE, 2014, p.28 nota30.
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[F138] Le Corbusier, Villa Savoye, 1928, Poissy. Fonte: LE CORBUSIER et al, OC2, 1957.

Como forma de exemplificar a compreensdo de Le Corbusier acerca da relagéo
entre natureza e artificio, pode-se tomar como referéncia a construcdo de uma
célula do “Immeuble-Villa como prot6tipo no Pavilhdo de I’Esprit Nouveau® da
Exposition des Arts Decoratifs de Paris de 1925. Na descricdo do paisagista
francés Jean-Claude Nicolas Forestier’ (1861-1930) sobre esta, pode-se confirmar
0 carater da paisagem em sua obra:

Na frente da construcéo de carater tdo decidido do espirito novo alguns arbustos e,
quando muito, algumas flores haviam sido de propdsito, dispostos muito
irregularmente sobre os gramados que a cercavam. Dentro do proprio edificio, uma
peca, cuja face mais larga era completamente aberta sobre a fachada, estava
reservada para um jardim dentro do apartamento. Os locais destinados a terra e as
plantas eram largas jardineiras colocadas contra as paredes. Sem ordem aparente,
lado alado, viam-se ali plantadas &rvores rusticas e algumas flores.®

6 Trata-se de uma célula construida do “edificio-vila™, que constituia um protesto contra o
programa da Exposi¢éo e propunha solugdes para a crise eminente das grandes cidades, através do
diorama da cidade de trés milhdes de habitantes e o diorama do plano “Voisin” para o centro de
Paris. Esse pavilhado foi desmontado em abril de 1926, sendo que uma réplica exata foi construida
em 1977 em Bolonha na Itédlia.

7 Jean Nicolas Forestier era o paisagista chefe da Exposicdo de Artes Decorativas (Exposition des
Arts Décoratifs et Industriels Modernes) de 1925, que coordenava 0s espacos externos e 0s
projetos de jardim de forma a garantir a salvaguarda das arvores existentes. Esse evento colocava
os jardins entre as atividades estilisticas, culturais e sociais do periodo entre guerras. Para estender
0S conjuntos arquitetdnicos aos espacos entre pavilhdes, uma secéo foi criada, aart du jardin, para
0 qual muitos jardins foram especialmente criados. (IMBERT, In: TREIB, 1992, p.93).

8 FORESTIER, Jean-Claude Nicolas. Les jardins modernes de I’Exposition des arts décoratifs,
Gazette illustrée des amateurs de jardins, 1925 Apud DANTEC In: LEENHARDT, 1996, p. 104.
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L ogicamente, essa relacdo néo é casual, é elaborada.® O mesmo Forestier relata o
fato de Le Corbusier ter mandado retirar algumas plantages geométricas ao redor

de sua obra, desenhadas como parte do paisagismo geral da exposico (ABALOS,
2008, p.123).

[F139] Le Corbusier, Pavillon de [I'Esprit [F140] Le Corbusier, Pavillon de [I'Esprit
Nouveau, 1925, Exposition des Arts Décoratifs Nouveau, 1925, Exposition des Arts Décoratifs

et Industriels Modernes, Paris. Fonte: LE et Industriels Modernes, Paris. Fonte: LE
CORBUSIER et al, OC1, 1956. CORBUSIER et al, OC1, 1956.

No Pavilhdo de L’Esprit Nouveau, a arquitetura € desenvolvida entorno de uma
arvore pré-existente e se localiza sobre um prado com arbustos de plantio irregul ar
onde a vegetacdo € tratada de maneira livre tornando nitido o contraponto com o
tracado regular da arquitetura. A arvore isolada - representativa da presenca da
natureza - fura a arquitetura, entrelaca-se a ela. E a expressio na concepcao
arquitetdnica da natureza dentro do mundo moderno e industrializado; a arvore
habita a casa, en comunh&o com o ser humano. E a expressio da possibilidade de
uma transposicao entre interior-exterior, entre espago aberto e espaco fechado,
entre espaco natural e espaco humanizado. Por outro lado, o plano geométrico —
OuU O espaco construido - viola 0 espaco natural, expressando o sentimento de

posse da natureza: € a civilizagdo que controla o fluxo orgénico davida

9 Ainda que pouco abordado pela historiografia em geral, BENTON (In: GARGIANI, 2012)
aponta para o fato de Le Corbusier valorizar o trabalho do paisagismo. O autor ressalta ainda a
utilizacdo por Le Corbusier, do jardim formal nos projetos da Villa Schwob, La Chaux-de-Fonds
(1916), Maison Ternisien, Boulogne-sur-Seine (1926) e na Villa Joseph y Hanau, Vaucresson
(1926) onde introduz no jardim seu repertorio arquitetdénico assim como em Villa Church, Villa
d’Avray (1928). Ja em Villa Stein-de-Monzie, Garches (1927), mantem inclusive a estrutura
geométrica e suas proporcdes transpostas para o jardim. A partir de Villa Savoye (1929) haveria
uma mudanca de postura. (ALVAREZ, 2007, p.141-144). BENTON (In: GARGIANI, 2012)
ressalta ainda que Le Corbusier recorria frequentemente aos servicos do paisagista Lucien Crépin.
Ressalta ainda, que comparativamente, 0s orcamentos dos jardins eram bastantes altos — em
comparacdo ao or¢amento das villas que projetava para seus clientes particulares — para gerar uma
manipulacdo da natureza préxima a estética do pitoresco (BENTON In: LUCAN, 1987, p.340).
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A partir desse embate, pode-se concluir que a propria no¢éo de natureza tratada
por Le Corbusier nesse momento assume um caréter complexo, sendo resultado
de um entendimento oscilante e paradoxal (DUMMETT, 2008). Por um lado, se
estabelece a nitida percepcdo iluminista de uma natureza carregada de potencial
simbdlico, dotada de uma ordem cOsmica, ou ainda reflexo de um estado
primitivo, simbolo de harmonia e liberdade, na qual 0 homem moderno deveria se
estabel ecer sem perturbar. Por outro lado, Le Corbusier estabelece um olhar mais
abstrato - e, portanto, moderno - sobre a natureza, onde esta é entendida como
pano de fundo, um continuum espacial verde (irregular e impreciso), onde o gesto
humano da sociedade moderna (a geometria) deveria sobressair. Nesse sentido,
uma visdo instrumentalizada dessa natureza, que esta diretamente relacionada ao

aspecto funcionalistado inicio do século XX.

Essa tensdo estabelecida entre abstracdo (absoluto do gesto humano) e natureza
(contingente) sera complexificada ainda mais em suas propostas urbanisticas
desse periodo, como Ville Contemporaine pour trois Millions d'Habitants® de
1922, o Plan Voisin'! de 1925 ou mesmo a Cité Mondiale'? - ou Mundaneum - em
Genebra de 1928-1929. Nesse momento, seus projetos sdo notadamente regidos
por leis abstratas universais, estavels, invariavels, generalizantes, precisas, como a
geometria e a matematica. Havia ai o entendimento do espaco como um todo
homogéneo, onde a forma raciona humana predomina, reflexo do positivismo da
civilizagdo maquinista. Nessa compreensdo de mundo, a arquitetura deveria ser,
antes de tudo, “o jogo sabio, correto e magnifico dos volumes dispostos sob a
luz”, e esse idea seria atingido pela composicao instruida por parametros
classicos e imutavels, como ordem, axialidade, ortogonalidade e linearidade,

acrescentados aos novos val ores modernos como mecanizagdo' e padronizag&o.

10 Esse projeto foi exposto no Salon d'Automne de 1922 juntamente com a Maison Citrohan,
dando conotagdo urbana ao pensamento de Le Corbusier. Influenciado pelas cidades reticuladas e
arranha céus do EUA, esta seria uma cidade jardim para trabalhadores, formada por blocos
residenciais de dez a doze andares - uma nova tipologia de habitacdo contendo espacos privados e
comunitarios - com torres cruciformes para escritérios com sessenta andares, cercados por um
parque pitoresco. (LE CORBUSIER et a, OC1, 1956, p.34-39)

11 (LE CORBUSIER et al, OC1, 1956, p.109-121)

12 (LE CORBUSIER et al, OC1, 1956, p.190-197)

13 Para COLLINS (1970, p.161-169), havia nesse sentido uma relacéo entre beleza e os aspectos
da utilidade mecénica. Assim, uma maquina se tornava a expressdo fisica daquilo que ocorre no
tempo. Barcos, avifes, automoveis, ndo sdo desenhados para lugares precisos — eles estédo em
constante movimento — e esse fato levou a pensa-1os como objetos isolados no espago.
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[F141] Le Corbusier, Ville Contemporaine pour trois Millions d'Habitants, 1922. Fonte: LE
CORBUSIER et al, OC1, 1956.
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[F142] Le Corbusier, Plan Voisin, Paris, 1922. Fonte: LE CORBUSIER et al, OC1, 1956.

Assim, resultado desse processo esquemético, surgem construcdes cristalinas e
isoladas distribuidas sobre um espaco aberto natural, metafisico, genérico e
abstrato. A natureza, mantida em seu aspecto selvagem, era deixada livre para
apropriacéo, um espago Vvazio, o plano de fundo para as rel agbes sociais do espaco
publico. Esse raciocinio gerava uma oposi¢éo completa entre construgdo - solido
construido no espago!*, imposicéo do desejo humano - e paisagem - espago livre e
abstrato no seu estado primario, mas que ao fim, tendiam a uma totalidade

universal.

A arquitetura é agui 0 gesto que cria novas relagdes entre o homem e a ateridade
gue o cerca - montanhas, edificios, luz, outros homens - reconstruindo uma
totalidade e unicidade que so de ordem universa e gera, e condi¢cdo de todo
saber. (PEREIRA In: NOBRE, et al., 2004, p.227)

14 Para PEREIRA (In: NOBRE et al., 2004, p.226-227), a busca por uma universalidade possivel
através de métodos racionais (geometria, angulo reto, tragados reguladores) e de leis universais
(smplicidade, harmonia e precisdo), Le Corbusier vai buscar no circulo da Werkbund, com Peter
Behrens (1868-1940) e Hermann Muthesius (1861-1927), onde seriam fundamentais as questées
herdadas da estética alema que durante o século XX teriam levado a teoria da pura visibilidade e
da autonomia da forma, abordadas posteriormente neste trabal ho.
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Importante ressaltar que para Le Corbusier, o gesto humano, dotado de rigor e
precisdo por intermédio da geometria, seria, logicamente, metafora da ordem. E
busca por ordem, uma necessidade permanente do homem, era uma maneira
de fazer um contraponto a perfeicdo e a ordem proéprias da natureza. Conforme ele
mesmo ressalta, “se dizemos com seguranca que a natureza € geométrica ndo é
porque nds a tenhamos visto, mas porque nés a reconhecemos de acordo com o
nosso sistema”. Dessa forma, a geometria proposta seria “a continuacdo da
natureza (no plano intelectual) e sua antitese (no plano estético)”.'® A natureza, na
visdo de Le Corbusier - e também do pintor Amedeé Ozenfant (1886-1966) que
juntos fundam a doutrina estética purista -, teria, assim como a maguina, uma
l6gica interna propria, e seria dotada de leis fisicas invaridveis capazes de
estruturar, segundo um principio geométrico, sua aparéncia cadtica e
imprevisivel .1® E isso justificaria seu empenho, nesse primeiro momento, na busca
de uma forma tipica, determinada matematicamente — objeto-tipo, homem-tipo,
programa-tipo - que ao afirmar a producdo industrial, desse conta do

restabel ecimento da harmonia com a ordem natural .

Nesse sentido, suas viagens ao Oriente de 1911, o fariam buscar nas raizes da
cultura ocidental - logo, por intermédio da histéria - uma arquitetura que
representasse a esséncia da relacdo homem-natureza. Viu nas habitacOes
encontradas uma espécie de “tipo” que se adequou com perfeicdo a vida por
muitos séculos, dém de um modo de construcdo com base na extrema
simplicidade visual e na fluidez entre o interior e 0 espaco exterior: todos
elementos que demonstravam uma vida vivida em harmonia com o ambiente
natural. Seu esboco do monte Palatino com vista para 0 Forum em Roma, por
exemplo, enfatiza a continuidade da vegetacdo por cima e por dentro das
estruturas arruinadas. J& em suas notas sobre Villa de Adriano, ele comenta sobre
as plantas e arvores - azeitonas, ciprestes - que haviam germinado nas proprias
ruinas (BENTON In: GARGIANI, 2012). Esse gesto de apreensdo de uma

estrutura humana naturalizada, ou mesmo, um olhar que se apropria igualmente

15 “Si nous disons avec certitude: la nature est géométrique, ce n'est pas que nous l'avons vu, nous
avons décidé conformément a notre systéme!” LE CORBUSIER. L’art décoratif d’Aujourdhui.
Paris: Arthaud, 1980 (Originalmente publicado em “Besoin-Types, Meubles-Types”, em L’Espirit
Nouveau 23, maio de 1924) Apud OLIVEIRA A. R., 2014.

16 OZENFANT & LE CORBUSIER (1918 In: OZENFANT & LE CORBUSIER, 2005, p.56-58)
ressaltam busca deleis einvariantes.
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do aspecto artificial e do natura, pode denotar a busca idedlizada por uma
ordenacéo total do mundo, que vai reunir antiguidade e modernidade.

[F143] Le Corbusier, Desenho do Monte Palatino em Roma, Voyage en Orient Carnet, 1911.
Fonte: BENTON In: GARGIANI, 2012.

Da mesma forma, se é inegavel perceber a tendéncia ao espaco abstrato
matemati camente organizado em seus projetos urbanisticos, deve-se ressaltar que
havia na compreenséo de Le Corbusier — influenciado por suas viagens ao Oriente
-, a sensibilidade em perceber também a propria limitagdo do processo
exclusivamente geométrico. Por mais que o principio da “planta geradora”’ fosse
essencial, se deveria ter cautela para ndo se atingir a “ilusdo das plantas”!®. Ou
sgja, a planta, mais do que ordenadora, deveria ser umamaneira através da qual as
ideias e intencdes espaciais se tornassem inteligiveis. Haveria por tras desse
raciocinio de Le Corbusier a busca por certa “sensacdo espacial”, ou seja, a
compreensdo de que a configuracdo espacial esté relacionada ao corpo humano,
afinal, “o olho vé longe e, objetiva imperturbavel, vé tudo, mesmo para além das
intencdes e das vontades” (LE CORBUSIER, 1923 In: LE CORBUSIER, 2004a,
p.133). Atrelada diretamente a visdo do homem, estaria ainda a ideia de
movimento, afinal, para ele:

17 A planta estd na base. Sem planta, ndo ha nem grandeza de intencgdo e de expressdo, nem ritmo,
nem volume, nem coeréncia” (LE CORBUSIER, 1923 In: LE CORBUSIER, 20043, p.27).

18 “O homem vé os objetos da arquitetura com seus olhos que estdo a 1,70m do solo. Podemos
contar somente com objetivos acessiveis ao olho, com intengdes que mostram 0s elementos da
arquitetura. Se contamos com intenges que ndo sdo da linguagem da arquitetura, atingimos a
ilusdo das plantas, transgredimos as regras da planta por uma auséncia de concepcdo ou por
inclinagdo para as vaidades”. (LE CORBUSIER, 1923 In: LE CORBUSIER, 20043, p.123).
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O eixo é talvez a primeira manifestacdo humana; € o meio de todo ato humano. A
crianca que titubeia tende para o eixo, 0 homem gue luta na tempestade da vida se
traca um eixo. O eixo é o ordenador da arquitetura. (LE CORBUSIER, 1923 In: LE
CORBUSIER, 20044, p.133).

De forma a exemplificar essa operacionalizacéo espacial, Le Corbusier traz, mais
uma vez, a referéncia cléssica da Acrépole de Atenas'®, fruto de seus registros de
1911, onde ressalta:

(...) os angulos fasos forneceram vistas ricas e de um efeito sutil; as massas
assimétricas dos edificios criam um ritmo intenso. O espetécul o é el astico, nervoso,
esmagador de acuidade, dominador. (LE CORBUSIER, 1923 In: LE
CORBUSIER, 20044, p.26).

Porém a falsa aparéncia da al eatoriedade, assim como na natureza, estaria presente
também na arquitetura antiga:

A desordem aparente da planta sd engana o profano. O equilibrio ndo € mesquinho.
E determinado pela paisagem (...). O conjunto é concebido para ser visto de longe:
0s eix0s seguem o vale e 0s angul os fal sos sdo habilidades do grande cenarista. (LE
CORBUSIER, 1923 In: LE CORBUSIER, 20043, p.30).

De fato, ha o reconhecimento, por parte do arquiteto, de que os acidentes de
determinado terreno desempenham um papel fundamental na organizagcdo dos
conjuntos.?® Assim, os edificios passam a ser compreendidos por Le Corbusier
como potencialmente “dentro” de uma espacialidade que vai além da estrutura
delimitadora de seu proprio espago, € indivisivel?!, afinal, le dehors est toujours
un dedans.?

19 Le Corbusier fez uma viagem a Grécia em 1911 onde visitou e registrou 0s monumentos
cléssicos, e sem divida houve também a assimilagdo da teoria do pitoresco de Auguste Choisy
(1841-1909). Este publica o livro Histoire d’Architecture em 1899. (COLQUHOUN, 2004, p.131).
2 Na Grécia antiga, observa-se uma sensibilidade particular para o ambiente na relagdo
estabelecida entre as construg6es monumentais que eram erguidos em funcdo da paisagem local.
Assim, a localizagdo dos templos, &goras e teatros eram estudadas para que os edificios tirassem
partido da paisagem e agregassem maior valor simbdlico. Os templos foram frequentemente
dispostos em posicdes elevadas de modo a ressaltar a extensdo territorial sob sua protecdo; os
grandes teatros ocupavam preferencialmente sitios em encostas tirando partido da inclinacéo para
acomodacdo das arquibancadas e consequentemente obter bons resultados acUsticos e vistas da
paisagem. (PANZINI, 2013, p. 81-82).

2L A ideia de indivisibilidade do conhecimento, do pensamento e da natureza teria vindo de
Naturphilosophie de Friedrich Wilhelm Joseph Schelling (1775-1854). (PEREIRA In: NOBRE et
al, 2004, p.242).

22 “Q Exterior é sempre um Interior”. (LE CORBUSIER, 1923 In: LE CORBUSIER, 20044, p.37)
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[F144] Le Corbusier, Planta da Acropole [i:14\‘;] [F146] Le Corbusier, vista da Acrépole,
reproduzida em Por uma Arquitetura, 1923, a Atenas, Grécia. Voyage en Orient Carnet, 1911.
partir de Histoire de larchitecture (1899) de Fonte: Fondation Le Corbusier FLC-ADAGP.
Auguste Choisy.

Haveria assim, a possibilidade de articular a implantacéo valorizando as visadas,
em uma relacdo complementar com as formas da paisagem distante, reforcando
ainda certas qualidades draméticas do conjunto. Essa | 6gica possibilitaria ainda ao
observador?® a construgdo de uma percepcdo a partir de uma sucession de
tableaux. Esse entendimento se desdobraria no sistema espacial da promenade
architecturale, onde a ordem espacia esta amparada na experiéncia do individuo.
Logo, paradoxalmente, se a forma disciplinada e contida para Corbusier devia
seguir regras a priori, a composicio ndo aceitava essa ldgica®, e abria a
possi bilidade para outras resolugdes, considerando a contingéncia.

Essa constante tensdo entre liberdade - ou ainda, nas palavras de Le Corbusier,
“desordem aparente” (LE CORBUSIER, 1923 In: LE CORBUSIER, 20043, p.30)

2 Para COLQUHOUN (2004, p.131), Le Corbusier havia compreendido também que a arquitetura
grega ndo pretendia abrigar os seres, mas instiga-los ao reconhecimento dos fatos em relagéo aos
quais eles proprios deviam agir. Desse processo, resultaria entdo um sistema de volumes
relacionado a um observador que ocupa posigdes especificas no espaco e estava constantemente
sujeito ao movimento.

2 LUCAN (1987, p.22) ressalta uma ambiguidade ou ambivaléncia no trabalho de Corbusier ao
apontar para a oposicdo entre a fascinacdo pela “desordem aparente” ao descrever a Acrépole de
Atenas e 0 excesso de necessidade de ordem na Cité Mondiale, “a acropole destinada & meditacéo
e ao trabalho intelectual”. Neste, as atividades do homem se desenvolvem notadamente sobre um
solo artificial, que ordena ortogonalmente um conjunto de edificios funcionais, compostos por
prismas limpidos e puros autbnomos, submetidos ainda a uma rigida simetria. Assm, ha
nitidamente uma I6gica funcional e formal abstrata para a implantagdo do complexo, que obedece
auma intencdo elevada de manter intacta a natureza, o solo natural e sua poesia, a vista sobre
paisagem, porém num gesto de distanciamento.
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- e ordem, sera levada também para os interiores dos edificios. Os volumes
corbusianos prisméticos e regulares, contidos pela geometria reguladora - afinal,
garantem o “deleite do espirito”?® -, sdo os contendores dos espagos, e estes, por
sua vez, sdo supostamente livres para a ocupacdo humana podendo acomodar as
necessidades funcionais do programa moderno®. Assim, as formas convexas e
esculturais de volumes particulares (banheiros, escadas e demais elementos
construtivos, além dos mobiliérios fixos) tornavam-se 6rgéos internos®’, dispostos
livre e independentemente no espaco, como um desdobramento direto da planta
livre. Essas demonstravam o efeito empirico do espago, fruto de uma nova
concepcdo do habitar e do seu valor de uso. Resultaria dai uma relagdo dialética
entre um arranjo complexo e quente (chaud) de espacos e volumes de formas
livres - fruto de ordem empirica -, em oposi¢éo a fria (froide) geometria platonica
que os contém (COLQUHOUN In: LUCAN, 1987, p.379) - fruto de uma ordem
artisticaa priori.

A casa tem dois propdsitos. E essencialmente uma maguina morar, isto € uma
maquina projetada para fornecer gjuda eficaz para a rapidez e a precisdo no
trabalho, uma méguina diligente e atenciosa para atender aos requisitos do corpo: o
conforto. Mas é também o lugar Gtil para a meditacdo, e, finalmente, o lugar onde a
beleza existe e traz ao espirito a calma que | he é indispensavel .2

[F147] Le Corbusier, Villa Ocampo, Buenos Aires, 1928. Vista interna. Fonte: Fondation Le
Corbusier FLC-ADAGP.

% Para Le Corbusier, esse tipo ilustra a segunda das quatro composicdes, que seria a mais dificil.
(LE CORBUSIER, 1929, In: LE CORBUSIER, 2004b, p.137).

% Para COLQUHOUN (2004, p.90), a magquina de morar transcendia o aspecto estritamente
funcionalista, afinal “a casa é para ser usada pelos homens e deve ser um lugar de acdo, ndo um
refagio ilusério”.

27 Sobre o Pavilhdo Suico na Cidade Universitaria de Paris (1930-1932), ver: LE CORBUSIER et
al, OC2, 1957, p.85.

2 LE CORBUSIER, Almanach de I’architecture moderne, 1926, p.29, Apud BENTON In:
LUCAN, 1987, p.336, traducdo nossa.
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[F148] Le Corbusier, Villa Ocampo, [F149] Le Corbusier, Villa Ocampo, Buenos Aires, 1928.
Buenos Aires, 1928. Planta baixa do Perspectiva. Fonte: Fondation Le Corbusier FLC-ADAGP.
piso térreo. Fonte: Fondation Le

Corbusier FLC-ADAGP.

Essa relacdo diaética entre a ordem e a liberdade seria reforcada ainda pelo
sistema da promenade architecturale, a partir do estabelecimento de complexas
relacOes espaciais, que vao se alterando ao longo de um percurso, valorizando a
dimensdo sensoria, e pontuando a experiéncia com a vaorizagdo do efeito

surpresa.?®

Através de seu método, deve coexistir a forma concebida a partir de um sistema
cartesiano regular com a possibilidade de apreensdo espacial a partir de um

movimento sequencia que dinamiza os espacos.

Ritmo, diversidade ou monotonia, coeréncia ou incoeréncia, surpresa encantadora
ou decepcionante, o alegre gozo da luz ou o frio da escuridéo, quietude do quarto
iluminado ou angustia do quarto repleto de zonas sombrias, entusiasmo ou
depressdo, (...) afetam nossa sensibilidade por meio de uma sequéncia de
impressdes das quais ndo podemos escapar. (LE CORBUSIER, 1929c In: LE
CORBUSIER, 2004b, p.84)

2 Nas palavras do poeta Guillaume Apollinaire (1880-1918), sobre a Villa Savoye: “o grande
valor concedido a surpresa caracteriza 0 novo espirito, distinguindo-o de todos os movimentos
artisticos e literarios que o procederam” Apud COLLINS, 1970, p.282, tradugéo nossa.
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[F150] Le Corbusier, Maison La Roche- L[F151] Le Corbusier, Maison La Roche-

Jeanneret (Square du Docteur Blanche), vistas J€anneret (Square du Docteur Blanche), planta
internas do  jardim 1923. Fonte: LE Paixa do térreo do primeiro projeto, 1923. Fonte:

CORBUSIER et al, OC1, 1956. LE CORBUSIER et al, OC1, 1956.

Dessa forma, voltando a leitura de Colin Rowe, se ambas as villas — palladianas e
corbusianas — séo compreensiveis atraves de seu exterior, 0 mesmo ndo vale para
a leitura de seus espacos interiores. Enquanto a villa palladiana, que por sua
distribuicdo centralizada pode ser apreensivel também por dentro, na villa
corbusiana ndo é possivel, a partir de nenhum lugar do seu interior, ter a
impresséo do todo (ROWE, 1947 In: ROWE 1982, p.12). Nesse caso, € preciso
desvendar o espaco, percorre-lo, vivenciélo para compreendé-lo, uma vez que
sistemas aprioristicos ndo sdo mais aplicaveis para a distribuicéo espacial. A villa
corbusiana € por s sO um objeto que possibilita a experimentacéo do espaco.
Sendo assim, a leitura espacia a partir do deslocamento do corpo torna-se

essencial.

Se a pesquisa da casa moderna foi essencial na década de 1920, esta ndo pode ser
descolada do problema da cidade moderna. Durante as décadas de 1920 e 1930 Le
Corbusier desenhou vérios edificios publicos para serem inseridos na maha
urbana existente, entre eles. Abrigo do Exército de Salvacio® em Paris (1929),
Pavilhdo Suico na Cidade Universitaria®® em Paris (1930-32), Palécio para a
Liga das Nagdes™ (1927-28) em Genebra, Centrosoyus™ (1928) em Moscoul.

% (LE CORBUSIER et a, OC2, 1957, p.97-109).
3L (LE CORBUSIER et a, OC2, 1957, p.74-89).

2 (LE CORBUSIER et a, OC1, 1956, p.160-173).
B (LE CORBUSIER et a, OC1, 1956, p.206-213).
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[F152] Le Corbusier, projeto para o Palacio paraa [F153] Le Corbusier, projeto para o Palacio
Liga das Nagbes em Genebra, Suiga, 1927-28. para a Liga das Nacdes em Genebra, 1927-28.
Vista aérea. Fonte: LE CORBUSIER et al, OC1, Planta baixa. Fonte: LE CORBUSIER et al,
1956. OC1, 1956.

[F154] Le Corbusier, Palacio do Centrosoyus, [F155] Le Corbusier, Plano de urbanizagdo do
Moscou, 1928. Fonte: LE CORBUSIER et al, entorno do Palacio do Centrosoyus, Moscou,
OC1, 1956. 1928. Fonte: LE CORBUSIER et al, OC1, 1956.
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[F156] Le Corbusier, projeto para o Abrigo do Exército de
Salvacdo em Paris, 1929. Planta baixa. Fonte: LE
CORBUSIER et al, OC2, 1957.

[F157] Le Corbusier, projeto para a
extensdo do Abrigo do Exército de
Salvacdo em Paris, 1929. Fonte: LE
CORBUSIER et al, OC2, 1957.

Nestes, deve-se ressaltar que, se por um lado, ocorria a exploracdo da liberdade
compositiva proporcionada pelas técnicas modernas, por outro, havia um nitido
desprendimento fisico do edificio de seu ambiente imediato, gerando uma
autonomia do objeto (COLQUHOUN, 2004, p.168-169). Essa articulacéo aponta,

também aqui, para uma relacéo dialética — recorrente na logica corbusiana - entre
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0S aspectos reais das cidades existentes e o terreno ideal, teoricamente perfeito,
onde buscava enquadrar suas propostas urbanisticas. Nesse sentido, Le Corbusier
buscava ainda em seus projetos - mesmo nos grands travaux - elementos
prototipicos, formados por um jogo de volumes geométricos que tornavam
implicitas suas possiveis extensdes®, e, consequentemente, a criagdo de novas
totalidades urbanas abstratas a partir dele. E s0 esses pontos de tensdo entre o
real e o idea, 0 determinado e o contingente, que serdo fundamentais para a

discussdo acerca da cidade moderna.

3 COLQUHOUN (2004, p.125) afirma que haveria no Centrosoyus e na Cité de Refuge (1932)
propostas para suas extensoes.
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4.2.
A abstracdo da cidade purista

No desenvolvimento deste estudo destinado a apresentacéo dos novos principios do
urbanismo, eu me coloquei decididamente a responder primeiramente a questdes
principais. Eu usei duas ordens de argumentos. primeiramente aqueles
essencialmente humanos, padrdes do espirito, padrées do coracdo, fisiologia das
sensagdes (das nossas sensagles, a nds, homens); aém daqueles da histéria e da
estatistica. Eu toquei nas bases humanas, eu dominel 0 meio onde se desenvolvem
Nossos atos.*

Ville Contemporaine pour trois Millions d'Habitants de 1922 |evava a experiéncia
purista de Le Corbusier a grandes dimensdes, atingindo uma nova escala®.
Configurava-se como uma “cidade jardim”3’ para trabalhadores, formada por
blocos residenciais cercados por uma ampla area verde - como que dispostos em
um parque pitoresco - e atas torres cruciformes no centro. Nesse conjunto, a
arquitetura composta pel o conjunto dos volumes regulares e puros, pairava sobre a
superficie continua do parque - sulcada somente por uma rede de vias expressas
elevadas -, demonstrando uma relacdo distanciada do gesto humano com essa
natureza. O meio natural funcionava como o fundo onde se destacavam as figuras,
os prismas puros individualizados e organizados, como produtos em série,
absolutamente abstratos. Os desenhos a méo e as perspectivas que apresentavam o
projeto tentavam passar a ideia dessa ambiéncia, resgatando certa veia pitoresca,
demonstrando 0 gosto por uma natureza virgem, intocada, como ideal estético.
Ifiaki Abalos ressalta que:

(...) se gudado por seus proprios desenhos vamos descobrir sob as arvores em suas
primeiras concepcBes paisagisticas uma grande afinidade com os ‘cenérios
naturais’ (...) com uma nitida aceitacdo do modelo pitoresco pastoril. (ABALOS,
2008, p.124, traducéo nossa)

Assim, 0 vazio que se estabel ecia entre as torres ndo podia ser meramente passivo:

era, sm, o lugar da mobilidade mecanizada fundamentado em principios

% Panfleto escrito por Le Corbusier em 1922 apresentando seu projeto para Une Ville
Contemporaine. (LE CORBUSIER et a, OC1, 1956, p.34).

36 Mantinha vinculos com a cidade industrial de Tony Garnier (1869-1948), publicada em 1917, no
entanto esta pressuounha a construcdo de uma casa para cada familia. (LE CORBUSIER, 1923 In:
LE CORBUSIER, 20043, p.31).

%7 Haveria uma influéncia dos modelos de Garden City propostos por Ebenezer Howard (1850-
1928) e colocado em prética por Barry Parker (1867-1947) e Raymond Unwin (1863-1940), porém
em atadensidade. (TAFURI, In: LUCAN, 1987, p.462).
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idealizados, mas a0 mesmo tempo, era um elemento de relacéo das partes urbanas,
configurado como um espaco natural e publico, um parque que ndo apresentava
limites precisos - como o Central Park de Olmsted® - mas que se expandia
compondo um novo e diferenciado meio urbano. Através desse gesto,
possibilitava o encontro dos dois extremos, a natureza supostamente selvagem e
0s arranha-céus.

:

[F158] Le Corbusier, Ville Contemporaine pour trois Millions d'Habitants, 1922. Apartamentos
voltados para os parques. Fonte: LE CORBUSIER et al, OC1, 1956.

Ja os blocos periféricos, as unidades Immeubles-Villa®, tentavam estabel ecer certa
intimidade com a natureza, gerando um novo conceito de espaco, através da
insercdo de um jardim suspenso - o jardin suspendu - em um edificio residencid,
ou sgja, um tipo de moradia essencial para uma civilizagdo urbana de massa, no
entendimento de Le Corbusier. Esses blocos eram na verdade uma adaptacdo da
Maison Citrohan (LE CORBUSIER et a, OC1, 1956, p.31) - como célula base de
moradia de grande atura e densidade habitacional - incluindo apartamentos
duplex com terracos gjardinados, de pé-direito duplo, que se abriam no térreo para
uma area verde retangular, um grande pétio, que dava acesso as habitacdes e
organizavatodo o edificio, além de conter as instalacbes para o lazer comunitério.

Assim, cada apartamento, era como uma villa separada, ou ainda como umacéula

% |mportante ressaltar a semelhanca entre o esforco de Le Corbusier e Olmsted em construir um
fragmento de natureza virgem na cidade dos arranha-céus, ainda que com caracteristicas
diferentes.

%9 Na traducdo realizada para Urbanismo (1924), “Immeuble-Villa” seriam “loteamentos fechados
alveolares” e ““Lotissement a redent” seriam “loteamentos com reentrancias”. (LE CORBUSIER,
1924 In; LE CORBUSIER, 1992, p.191)
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individual*°, e poderia incorporar um espaco privado de jardim suspenso a partir
de onde era possivel ainda buscar a paisagem circundante e trazé-la para o interior
através da contemplacdo, independente do pavimento em que se encontrasse
formando uma estrutura unitaria e mantendo o caréter de edificio urbano*. Para
Le Corbusier, “a célula na escala humana estd na base de tudo” (LE
CORBUSIER, 1929d, In: LE CORBUSIER, 2004b, p.98), afina, seria a partir
dela que se daria a possibilidade de experimentacdo do contato entre o individual
e o coletivo*, entre o dominio privado e o dominio plblico, e também entre o

novo estilo de vida moderno e a natureza.

[F159] Le  Corbusier, Immeubles-villas, [F160] Le Corbusier, Immeubles-villas, Jardin
lotissements fermés a alveoles, 1922. Fonte: LE  Suspendu, 1922. Fonte: LE CORBUSIER et al,
CORBUSIER et al, OC1, 1956. OC1, 1956.

Nesse caso, a presenca do verde — existente de forma controlada no jardim
suspenso — € uma nitida tentativa de incorporar, ainda que simbolicamente, a
presenca da natureza, do espaco primal aberto e desimpedido, possibilitando o
direito a0 sol, ar e vegetacdo, para todas as habitacOes. Além disso, estabelece

40 Esse foi trabalhado em detalhe e exposto como prot6tipo no Pavilhdo de I’Espirit Nouveau na
Exposition des Arts Decoratifs de Paris de 1925.

4 Le Corbusier sempre manifestara admiragdo por grandes prédios habitacionais, como os
conventos e cartuxas. SEQUEIRA (2014) aponta a similaridade da composicdo da planta dos
Immeuble Villas e da Planta da Cartuxa do Vae de Ema na Toscana, que visita em 1907 e 1911,
onde pétio e claustro se aproximam, da mesma forma que o patio da cela e o jardim suspenso
proporcionam a mesma relacdo com a paisagem, sendo que o primeiro em direcdo ao céu e o
segundo em direcdo ao horizonte. Ver também: LE CORBUSIER, 1929d, In: LE CORBUSIER,
2004b, p.98.

4 Para TAFURI (In: LUCAN, 1987, p.460-462) essas experiéncias perpassam pelas ideologias
revolucionarias das habitagdes operdrias do século XIX, que eram instrumentos de reforma
politica, econdmica e social, além de forma de controle do comportamento social através de
estratégias formais; no entanto nas experiéncias corbusianas, que enxergariam um vazio de poder,
a autoridade € imposta pela civilizagdo maquinista, ou ainda, por uma apologia a técnica.
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uma transposi¢ao harmonica entre interior e exterior, entre espago aberto e espaco
fechado, entre espaco natural e espago humanizado.

[F161] Le Corbusier, Pavillon de [I'Esprit [F162] Le Corbusier, Pavillon de [I'Esprit
Nouveau, Jardin Suspendu, 1925, Exposition Nouveau, Jardin Suspendu, 1925, Exposition
des Arts Décoratifs et Industriels Modernes, des Arts Décoratifs et Industriels Modernes,
Paris. Fonte: LE CORBUSIER et al, OC1, 1956. Paris. Fonte: LE CORBUSIER et al, OC1, 1956.
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[F163] Le Corbusier, Jardin suspendu de um [F164] Le Corbusier, Jardin suspendu de
apartamento da Cidade Universitaria para Um apartamento do Immeuble Clarté para

estudantes, 1925. Fonte: LE CORBUSIER et al, Sr. Wanner em Genebra, Suica, 1928-29.
OC1, 1956. Fonte: LE CORBUSIER et al, OC1, 1956.

Por outro lado, deve-se ressaltar que é o gesto humano da geometria que recorta
uma parcela da natureza ilimitada e a traz para proximo do cotidiano do homem,
na forma de jardim, e nesse aspecto, a racionalidade da civilizagdo controla parte
do fluxo da natureza, e torna sua convivéncia harménica. Uma atitude oposta, por
exemplo, ao gesto wrightiano frente a natureza: para Wright, a arquitetura deveria
encontrar no entendimento das especificidades da paisagem os e ementos que
pudessem impulsionar a acdo projetual, fazendo com que o edificio se
desenvolvesse de dentro parafora, através de um processo de crescimento natural,
assim como um organismo — e ndo a partir de formas pré-estabelecidas - para que
pudesse efetivamente pertencer aquele lugar e aquela paisagem, atingindo, assim,

um equilibrio harménico.
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O gesto de Le Corbusier, dessa forma, refletia a ideia de um ambiente racional,
geométrico, estandardizado e seriado - proximo de certa forma aos planos
desenvolvidos pelas vanguardas alemads®™, ainda que estes fossem menos
abrangentes - como a possibilidade de enfrentar o problema da cidade moderna,

buscando ao mesmo tempo, gerar harmonia entre homem e natureza. Para ele:

A reta é sadia também para a alma das cidades. A curva é prejudicial, dificil e
perigosa; ela paralisa. (...) aruacurva € o caminho dos asnos, a rua reta o caminho
dos homens. (..) o angulo reto domina. (LE CORBUSIER, 1924 In: LE
CORBUSIER, 1992, p.10-11)

Conforme ja abordado, havia um forte espirito de geometria que justificava as
proposi ¢oes arquitetdnicas e urbanisticas de Le Corbusier nesse momento, calcado
em esguemas funcionais de plang amento, resultando em um espago visua aberto,
com luz, ar puro, areas verdes e largas perspectivas. Essa supervalorizagéo da
abstracdo da ordem geométrica, além de refletir a idedidade do encontro
harmbnico entre a ordem humana e a ordem natural, desempenhava um papel
fundamental na retérica corbusiana, esclarecendo e orientando o espaco,
estabelecendo praticamente representacdes diagraméaticas de suas propriedades.
Cabe ressaltar que, por esse motivo, sera recorrente na critica a cidade moderna o
Seu aspecto demasiadamente abstrato e ndo humano, onde os elementos plasticos
tendem a delimitar excessivamente o conteldo social em vez de serem derivados
dele ou mesmo conformados a ele, gerando uma subordinagéo excessiva da vida
urbana a forma exterior (MUMFORD, 1998, p.424-425). Deve-se ressatar,
porém, que esses projetos urbanos refletiam a “ideia” de um modelo de cidade, e
ndo considerava assim, nenhuma especificidade do sitio ou da paisagem, partindo
de um terreno ideal plano, que refletia uma dimensdo abstrata do proprio resultado
pretendido. Se estabeleciam assim, os principios fundamentais do urbanismo

moderno, ou sgja, uma demonstracao tedrica em terreno ideal.

Havia também imbuida nessa universalidade, a concepcdo de um homemttipo,
definido para Le Corbusier, “pela soma das constantes psico-fisiologicas

reconhecidas, inventariadas por gente competente (bidlogos, médicos, fisicos e

43 Nesse caso, pode-se citar Ludwig Karl Hilberseimer (1885-1967), Walter Gropius (1883-1969)
e Ernst May (1886-1970).
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quimicos, socidlogos e poetas).”** Afinal, para ele, a generalizagdo se tornava
necess&ria, e servia para confirmar o direito das novas ideias a vida (LE
CORBUSIER, 1946, In: LE CORBUSIER, 1965, p.39). Esses pensamentos se
desenvolveréo posteriormente nas dogmaticas formulacbes da Carta de Atenas
(1933) — ao estabelecer critérios para a organizagdo e gestdo das cidades a partir
da andlise das necessidades humanas universais no quadro das fungdes - habitar,
trabahar, locomover-se, cultivar o corpo e o espirito (CHOAY, 1998, p.21) -

fundamentando os principios da cidade funcionalista.

Nesse sentido, logicamente o plano da cidade estaria a servigo da racionalidade, e
para tal, a eficiéncia seria fundamental. Essa racionaidade se refletia na propria
relacdo dos edificios e do sitio onde se implantavam, pensados de acordo com
suas relagdes funcionais: “reconhecer um 6rgdo denso, rapido, &gil, concentrado: a
cidade (centro devidamente organizado). Outro 6rgao maledvel, extenso, € astico:
a cidade-jardim (cinturdo)” (LE CORBUSIER, 1924 In: LE CORBUSIER, 1992,
p.157). Para que a cidade fosse eficiente, as questdes de salde e higiene, ao redor
do sol e do verde, deveriam ser apontadas como preocupagoes (CHOAY, 1998,
p.21), logo, a propria relagdo com a natureza ganhava também, na cidade
moderna, um aspecto funcional, afinal, “aumentar as superficies arborizadas, [era
0] Unico meio de assegurar a higiene suficiente e a calma Util ao trabalho atento
exigido pelo ritmo novo dos negocios” (LE CORBUSIER, 1924 In: LE
CORBUSIER, 1992, p.91). O entorno natural, agora encarado funciona mente
como o pulméo da cidade, possibilitaria 0 restabelecimento harmoénico entre
homem e meio. Paratal, o velho espaco fechado da cidade tradicional deveria ser

desdensificado, isolando unidades autbnomas no sol e no verde.

4| E CORBUSIER, 1946 Apud CHOAY, 1998, p.21.
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[F165] Le Corbusier, O Deserto das cidades; 0 [F166] Le Corbusier, A Cidade verde. Fonte: LE

exilio e a desilusdo das cidade-jardim. Fonte: CORBUSIER, 1945a In: LE CORBUSIER,
LE CORBUSIER, 1945a In: LE CORBUSIER, 1g7g.

1979.

De fato, a natureza, nessa concepcao corbusiana de cidade, € um fundo verde para
que a arquitetura, o verdadeiro gesto da racionalidade humana, acontega. Esse
fundo, por sua vez, inegavelmente assume razdes gque sao inicialmente de ordem
funcional, higiénica e produtiva. No entanto, deve-se ressaltar que além dessas
questdes de cunho meramente prético, 0 espaco verde da cidade purista
corbusiana era permeado por um carater simbdlico, e nesse sentido, 0 espaco da
natureza, assim COmMo em Seus projetos de escala menor, deve ser percebido como
um espaco dotado de significacéo.

Ville Contemporaine (1922) € uma cidade-jardim vertical, onde a natureza surge
como elemento nostadlgico de uma Arcadia que compensa a densidade da cidade
tradicional, e sob essa 6tica, a cidade seria entdo concebida como esfor¢o para
restabelecer a harmonia perdida entre 0 homem e a natureza no cenario urbano.
No entanto, importante perceber que a valorizacdo da contingéncia do meio néo €
feita por s sO; e€la sO é védlida como gesto de afirmacdo da racionalidade do
homem - o espirito de geometria - confrontando e dominando essa aparente
instabilidade originaria da natureza. Nado € uma relacdo exclusivamente de
dominio e sujeicdo, mas esbocava-se ai uma relagdo de complementariedade,

ainda que calcado em ideais funcionalistas.
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Conviviam na cidade abstrata dois conceitos antagonicos. a no¢éo de regul aridade
(onde estava presente a ordem baseada na geometria elementar, retilinea) e a
diversidade. O solo deveria ser organizado de forma coletiva e racional, onde a
linha reta direciona objetivamente (a velocidade do deslocamento do habitar,
trabahar, circular) e a linha curva, essencialmente pitoresca, era destinada ao
passeio, a fruicdo e a0 descanso (através do cultivar 0 corpo e 0 espirito)
estabel ecendo uma relacéo continua entre desordem apar ente da natureza e ordem
da arquitetura, afinal “o problema arquitetdbnico consiste em disciplinar a
desordem imanente em favor de uma unidade indispensével a qualquer sentimento
de bem-estar e a qualquer intencdo estética” (LE CORBUSIER, 1924 In: LE
CORBUSIER, 1992, p.199).

Como resultado, as imagens de cidades cartesianamente organizadas com prismas
de cristal construidos, aparecem ao pedestre por entre a vegetacdo, combinando as
nocoes de regularidade da arquitetura e diversidade da natureza. Assim, aimagem
prevista por Le Corbusier, remete a mesma relacdo estabelecida entre a

regularidade da arquitetura neocléssica e airregularidade do jardim inglés*:

Podemos admitir que, em termos estéticos, 0 encontro dos elementos geomeétricos
das construgbes com os elementos pitorescos das vegetacbes congtitui uma
conjugacdo necessdria e suficiente a paisagem urbana. (LE CORBUSIER, 1924 In:
LE CORBUSIER, 1992, p.218-222)

A proépria arborizacdo, congtituinte desse espaco vazio que se abre com 0 gesto
desdensificador da cidade, tem logicamente uma dimensdo funciona e fisioldgica,
vinculada a pratica de esportes e a funcdo de isolamento entre os setores da
cidade, somada a absor¢do do ruido das vias de circulagdo. Além disso, a
vegetacdo para Le Corbusier, se estabelece como estratégia para articular a
mediacdo entre a grande escala arquitetonica dos blocos monumentais e a propria
escala humana dos habitantes da cidade. Afinal, a vegetacdo oferece abrigo e
bem-estar:

4 Retomando STAROBINSKI (1994, p.229), como abordado do Capitulo 3.2. O Conceito do
Pitoresco: “A consciéncia nostalgica sonha nos parques em que o idilio, ao se ocultar, deixa-nos a
saudade de uma reconciliagdo que néo se realizou. Saboreia-se assim uma felicidade que tem por
tema a auséncia de felicidade. Mas enquanto o jardim paisagistico (ou jardin anglais) deixa a
natureza a faculdade de desenvolver-se caprichosamente e numa aparente desordem, as fachadas
neocléssicas (...) assinalam-se por sua simplicidade, por sua nudez geométrica, por sua recusa do
ornamento”.
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A &vore cerca a lugar as vezes amplo demais; sua silhueta esponténea contrasta
com a firmeza do que nossos cérebros conceberam e nossas maquinas fizeram. A
arvore parece ser esse elemento essencial ao nosso conforto que proporciona a
cidade algo como uma caricia, uma delicada amabilidade, em meio a nossas obras
autoritérias. (LE CORBUSIER, 1924 In: LE CORBUSIER, 1992, p.223)

=
e o

[F167] Le Corbusier, Ville Contemporaine pour trois Millions d'Habitants, 1922. O centro da cidade
visto do terraco de um café. Fonte: Fondation Le Corbusier FLC-ADAGP.

A partir dessas relagdes estabelecidas, a cidade moderna deveria ser um lugar que
possibilitasse felicidade aos moradores — a partir do bem-estar, salubridade,
qualidade espacia, eficiéncia — mas também a partir das gratificacOes visuais

of erecidas aos habitantes, como um verdadeiro espetacul o:

Eis o espetéculo auténtico da cidade moderna, intensa e ardente: uma sinfonia de
vegetacdo, folhagens, ramagens, relvas e estilhacos de diamantes por entre os
bosques. Sinfonial Vegam com que lirismo 0 progresso nos animou, com que
utensilios as técnicas modernas nos dotaram. Jamais se viu semelhante coisa. Ah
ndo, poiS cComegou uma nova época, movida por um novo espirito. (LE
CORBUSIER, 1929f, In: LE CORBUSIER, 2004b, p.157)

A partir dos elementos apresentados, € inevitavel perceber que ja na sua primeira
proposta urbanistica moderna por exceléncia, os vazios assumem um papel
importante na composi¢do do todo, uma vez que o gesto de eliminagéo da rua-
corredor enquanto principio organizador da forma urbana propde um outro
sistema de relacOes entre edificio e entorno. 1sso geraria, por conseguinte, um
esquema diferente da cidade tradicional - onde a massa edificada ocupa maior
parte e da forma aos espacos livres. Haveria, na cidade moderna, uma perda de
tensdo entre edificios implantados junto aos alinhamentos e determinadas pela rua
corredor, € COMO consequéncia, comegam a surgir propostas com maiores

possibilidades de articulagdo no lote em fungdo do vazio circundante. Mais uma
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VezZ, esse processo geraria uma critica sistemética e destrutiva contra esse modelo
de cidade, a partir do entendimento do espaco urbano como espaco meramente
residua indefinido, resultado de uma articulacéo empirica de edificios dispersos e
muitas vezes autossuficientes, ndo mais ordenados por ruas e pragas, como na
cidade tradicional, deixando de estabelecer entre s um sistema de relagdes, e um
todo coeso. Essa articulagdo formal seria responsavel também por uma mudanca
de atitude do proprio homem moderno, através de um processo de isolamento
apos a consequente restricdo da sociabilidade, gerada pelo afastamento do modelo
de espago publico tradicional .*

[F168] Le Corbusier. A rua [F169] Le Corbusier. Os arranha-ceus e o parque. Plan Voisin,
corredor e a cidade moderna: Paris, 1922. Fonte: LE CORBUSIER et al, OC1, 1956.

estudos de urbanismo,

conferéncias  1929. Fonte:

Fondation Le Corbusier FLC-

ADAGP.

ROWE & KOETTER (1981) descrevem a cidade da arquitetura moderna como o
inverso da cidade tradicional, através de méodo de comparacdo gréfica entre
figura e fundo. Nesses diagramas, se a cidade da arquitetura moderna é quase
branca, a cidade tradicional € quase negra; se a cidade da arquitetura moderna € a
acumulacdo de solidos em um vazio, a cidade tradicional € a acumulacdo de
vazios em um solido (ROWE & KOETTER, 1981, p.63). Os autores apontam

assim, para certa fixagao pelo objeto da arquitetura moderna:

4 MUMFORD (1998, p.520-521) ressalta que a cidade moderna apresenta “mortal uniformidade,
algidez visual, a escala desumana, e até mesmo pior, a irrelevancia humana” Ver: Secéo llustrada
IV — ilustracdo 55: Nucleo Histérico. Cidades ideais com arregimentacdo burocratica. Ou ainda,
MUMFORD (1998, p.560) ressalta a cidade moderna de Le Corbusier “cuja alternagdo de edificios
altos isolados com areas abertas ndo cultivadas torna postica a palavra cidade”.
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Ao considerar a cidade moderna desde o ponto de vista da capacidade perceptiva,
segundo o critério da Gestalt, s cabe condenéla. Porque se se supde que a
apreciacdo ou percepcdo do objeto ou figura requer a presenca de certo tipo de
campo ou fundo, se o reconhecimento de certa classe de campo delimitado de
qualquer modo € um prérequisito de toda experiéncia perceptiva, e se a
consciéncia de campo precede a consciéncia de figura, entdo, quando a figura ndo
esta suportada por nenhum marco identificavel de referéncia, forcosamente ha de
debilitar-se e destruir-se as mesma. (ROWE & KOETTER, 1981, p.66).

fﬁﬂ%‘ " —

bk
i

[F170] Tecido denso e continuo da cidade tradicional (Parma) versus Tecido geométrico e rarefeito
das cidades racionalmente planejadas do século XX (Saint-Dié, projeto de Le Corbusier). Fonte:
ROWE & KOETTER, 1981.

Caberia entdo, problematizar o status de objetos autbnomos que se colocam sobre
um fundo isotrépico — como preconizado pela critica a cidade moderna -,
buscando entender suas caracteristicas intrinsecas, 0 que possibilitaria uma
atualizagdo dessa leitura, trazendo a percepcdo uma reinvencdo do espago urbano
moderno, onde a natureza e 0s elementos naturais construissem o espago coletivo
e publico da cidade, através da atribuicdo de sentido aos vazios, em direcéo ao
desenvolvimento de uma nogdo de paisagem como uma constituicdo global,
sintese de um organismo urbano. Nesse sentido, comegaria a se abrir caminho
para o entendimento de uma paisagem construida a partir da tessitura de relactes
entre formas e 0s espagos circundantes, seja ele natural ou antrépico, espacos
internos e externos;, isso possibilitaria uma leitura da cidade moderna que
transcendesse a0 objeto e visse 0S espagos vazios como potenciais para as
atividades.
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Ja em Por uma arquitetura (1923) Le Corbusier defendia a existéncia desse tipo
de espaco, ao propor que os modelos de cidade para 0 novo seculo contemplassem
edificios permeados por é&reas livres de dominio publico favorecendo a
coletividade e a sociabilizacd0.*” No entanto, juntamente a esse principio, ainda
bastante abstrato na década de 1920, estaria conectada a ideia de fragmentacdo do
espaco, respondendo as diferentes funcbes da cidade. Assim, a concepcdo da
cidade a partir de setores separados com base no zoneamento funcional, contribui
para o isolamento dos varios fragmentos, que se refletira numa divisdo socia da
cidade.

Como resultado desse pensamento, SOLA-MORALES (In: LUCAN, 1987)
ressalta que a légica da construcéo da cidade por Le Corbusier estaria assim, a
margem da dialética socia de ocupacdo do espaco, e o tratamento do espaco
publico ndo existiria nem em seu pensamento nem em sua pratica, sendo que sua
preocupacao se restringiria a construcdo global do espago urbano, uma concepcao
unitéria e abstrata.*® Reconhece em sua obra uma divida com a tradic&o inglesa
pitoresca, ao valorizar na cidade a coexisténcia de duas nogdes antagbnicas, a
regularidade e a diversidade (LE CORBUSIER, 1924 In: LE CORBUSIER,
1992, p.199), porém, a0 mesmo tempo aponta um para uma questéo paradoxal que
se coloca ao rejeitar as formulagdes tedricas do austriaco Camillo Sitte (1843-
1903) no find do século XIX*, que pensava o desenho urbano a partir de
sequencias espaciais, praticamente como uma articulagdo pitoresca. Nesse
sentido, ao se abster de uma problematica estética bem mais profunda para a

experiéncia moderna da cidade, a maneira de agir sobre o0 espaco de Le Corbusier

47 Em analogia a cidade de Garnier destaca “(...) livre disposicdo do solo. (...) a outra metade
pertence ao dominio publico, e estd plantada de arvores, ndo ha cercas. Doravante a travessia da
cidade é permitida em qualquer sentido, independentemente das ruas que o pedestre ndo mais
necessidade de seguir. E o solo da cidade € como um grande parque. (...). Essas torres (...) deixam
vastos espacos que empurram pata longe delas ruas cheias de ruidos e de uma circulagdo mais
rapida. Ao pé das torres se desenrolam os parques; o verde se estende por toda a cidade”. (LE
CORBUSIER, 1923 In: LE CORBUSIER, 20044, p.31-33).

48 O autor ressalta que a construcéo da cidade ndo obedece explicitamente a distingdo entre espaco
publico e espaco privado. Haveria ainda, nesse processo, uma paradoxal inversdo pelos quais 0s
elementos urbanos tradicionais ndo desapareceriam completa e definitivamente, mas seriam
recuperados como partes privados da arquitetura, num processo de subversdo de elementos da
arquitetura tradicional, como a rua-corredor que reaparece como rua interna na Villa Radieuse,
num processo subversivo, remetendo a certo espirito dadaista. (SOLA-MORALES In: LUCAN,
1987, p.136, 138-139).

4 Em 1889 publica Der Stadtebau nach seinen kinstlerischen Grundsétzen (Construgdo das
Cidades Segundo seus Principios Artisticos). (SITTE, 1992)
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ndo se suportaria em uma realidade diferente do campo da tradi¢céo arquitetonica,
sendo restrita assim, & ordem visual do jardim (SOLA-MORALES, 1987, p.136-
137). Logo, Le Corbusier ndo estaria efetivamente tratando de forma urbana, mas
propondo uma mera concepcdo visual paisagistica do espaco publico da cidade,
fundamentada em um caréter essencia mente estético, onde o espetaculo da cidade
evocaria percepces e sensagfes aos usuarios e habitantes — assim como o
paisagismo pitoresco -, no entanto, ainda bastante calcado na idela de um

espetacul o eminentemente visual.

Reforcando o ponto de Sola&Morales, cabe apontar para o fato de que os
enunciados tedricos da Ville Contemporaine (1922), ao tomar forma concreta no
Plan Voisin de Paris (1925), explicitavam nitidamente a maneira de lidar com a
concepcado espacial proxima ao pitoresco, ao entender a cidade efetivamente como
um jardim realizado através da manipulagdo de terras de desmontes criando
colinas artificiais, uma paisagem irregular, que impunha sua grande capacidade

emociond

Quando se escavarem as gigantescas fundagdes dos edificios de escritdrios surgiréo
montanhas de uma terra rica em himus. Entéo, (...) deixaremos esta terra fértil
acumular-se entre as escavagfes no meio dos parques; plantaremos arvores nessas
montanhas, nelas semearemos grama. Contemplem no Jardim das Plantas, ao lado
do museu, aquela pequena colina artificial que cria ali um surpreendente sitio
campestre e condtitui um centro de perspectivas inesperadas. Através das
ramagens, surgindo por detras das colinas que fazem como os “grandes planos” do
cinema, enxergamos 0s prismas de cristal dos imensos escritérios. (LE
CORBUSIER, 1929h, In: LE CORBUSIER, 2004b, p.196).

Esses fatores poderiam indicar os limites dessas experiéncias da década de 1920,
potencializados ainda pela rigidez de um método de urbanismo generalizante
aliado a predefinicdo de tipos de edificacbes urbanas, que deveriam dar conta de
todas as fungdes. Esse gesto, iluminado por leis universais, desconsideraria de
certa maneira a complexidade prépria da cidade, com seu carater flexivel, diverso,
transformével. O caminho para o amadurecimento desse pensamento se
construiria a partir de uma abertura de possibilidade para contaminacdo das
questdes proprias da escala do territorio, da especificidade da paisagem, do clima,
da diversidade das pessoas. Um entendimento do espetaculo arquitetural numa

escala mais ampla, numa compreensdéo mais global, como um verdadeiro
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organismo urbano que sintetizasse arquitetura, cidade, paisagem, territério. E isso
SO seria possivel construir a partir de um olhar deslocado, a partir do ponto de

vista do vigjante desenraizado.
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4.3.
O Territério: a “afirmagdo-homem” contra ou com “presenca-
natureza”

Entdo, no Rio de Janeiro, cidade que parece desafiar radiosamente toda
colaboracdo humana com a sua beleza universalmente proclamada, somos
possuidos por um desgo violento, louco tavez, de tentar, aqui também, uma
aventura humana — o desgjo de jogar uma partida a dois, uma partida “afirmacao-
homem” contra ou com “presenga-natureza”. (LE CORBUSIER, 1929i, In: LE
CORBUSIER, 2004b, p.229).

Ainda em Paris Le Corbusier conhece Tarsilado Amaral (1886-1973), Oswald de
Andrade (1890-1954), Di Cavalcanti (1897-1976) e Paulo Prado (1869-1943),
seus anfitrides em sua visita ao Brasil em 1929%°. Certamente havia nesse grupo
uma aproximacdo de interesses e certa empatia acerca de um modo “estar no
mundo”. Além dessa imersdo dos pensamentos no campo da intelectualidade,
nesse ano, Le Corbusier se propunha a uma experiéncia ho campo sensoria
propria da vida carioca, explicita em seus proprios desenhos. a abundancia e a
volUpia das mulatas dos bordéus, do cotidiano das populacbes dos morros, o
espetéculo sublime da paisagem, as belas mogas que perambulam na noite
boémia, 0 samba no pé dos morros, o aroma da beira mar, a umidade do veréo
carioca... (SANTOS, D. O., 2009, p.117)

: A S
[F171] Le Corbusier, Po de Aclcar (RJ), 1929. [F172] Le Corbusier, Morro da Favella (RJ),
Fonte: Carnet B4-279 Fondation Le Corbusier 1929. Fonte: Carnet B4-287 Apud SANTOS, C.

FLC-ADAGP. R. et al., 1987.

E possivel perceber um olhar apurado de Le Corbusier em direcdo a paisagem e a

cultura brasileiras, principal mente analisando seus croquis, anotacdes, textos. Seus

%0 e Corbusier vai ao Brasil aproveitando a sua viagem para Buenos Aires a convite de Victoria
Ocampo para uma série de dez conferéncias sobre arquitetura e urbanismo moderno em 1929. Ja
em 1923, Blaise Cendrars aproxima Le Corbusier e Fernand Léger aos seus novos amigos
brasileiros Tarsila do Amaral, Oswald de Andrade, Di Cavalcanti e Paulo Prado. (PEREIRA In:
PAQUOT & GRAS, 2007, p.106).
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desenhos, mesmo que produzidos em dimensdo reduzida em cadernetas de viagem
(carnets de voyage), tinham grande poténcia expressiva.

Percebia-se também em suas enféticas conferéncias®, principalmente as de 1929
no Rio de Janeiro, um ar extremamente otimista, inspirado pelas grandes
possi bilidades que enxergava nesse novo territério a ser explorado:

Tentel a conquista da América devido a um motivo implacavel e uma grande
ternura que dediquei as coisas e as pessoas, compreendi, entre esses irmaos
separados de nos pelo siléncio de um oceano, a existéncia de escrupulos, dividas,
hesitacbes assim como as razbes que motivam o estado atual de suas
manifestacles, e confiel no dia de amanha. Sob uma tal luz nascerd a arquitetura
(LE CORBUSIER, 1929a|n: LE CORBUSIER, 2004b, p.31)

Sem duvida, h&d algo novo que percebe naquele lugar que aguca a sua curiosidade.
A grandiosidade da paisagem do Novo Mundo apontada por L évi-Strauss (1908-
2009) posteriormente em Tristes Tropicos (1955)%, em que a “a paisagem do Rio
[de Janeiro] ndo [estaria] na escala das suas proprias dimensdes”, fazendo com
que os seus incidentes geogréficos, como “Pdo de Acucar, o Corcovado, (...)
[parecessem] ao vigjante que penetra na baia como tocos de dentes perdidos nos
quatro cantos de uma boca banguela” (LEVI-STRAUSS, 1955, p.78-79), parece
ndo desagradar e muito menos assustar o urbanista. Ao contrério, a enormidade e
a vastiddo infinita da paisagem, juntamente com seus acontecimentos
surpreendentes, seriam reveladores das leis superiores da natureza, reafirmando
ainda o a dimensdo heroica do combate do homem na colonizacdo dos Novo
Mundo (MARTINS, 1992, p.163-164).

51 Essas conferéncias serdo referenciadas no presente trabal ho da seguinte forma:

1929a: Prologo Americano. Buenos Aires/ Montevideu / Sao Paulo / Rio de Janeiro, 1929.

1929b: As técnicas sao a propria base do lirismo, elas abrem um novo ciclo da arquitetura.
Segunda conferéncia, 1929.

1929c: Arquitetura em tudo, urbanismo emtudo. Terceira conferéncia, 1929.

1929d: Uma célula na escala humana. Quarta conferéncia, 1929.

1929¢: O Plano da Casa Moderna. Quinta conferéncia, 1929.

1929f: Um homem = uma célula; células = cidade. Uma cidade Contemporanea de trés milhdes
de habitantes. Buenos Aires € uma cidade moderna? Sexta conferéncia, 1929.

1929g: Uma casa - um palacio. O paléacio da Sociedade das Nacdes em Genebra. Sétima
Conferéncia, 1929.

1929h: Plano “Voisin de Paris: Buenos Ares podera se tornar uma das cidades mais dignas do
mundo. Nona conferéncia, 1929.

1929i: Corolario Brasileiro. Conferénciano Rio de Janeiro em dezembro de 1929.

52 Esteve no Brasil entre 1935 a 1939 e realizou trabal hos sobre os povos indigenas do Brasil.
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Le Corbusier compreende a forga impositiva daguela paisagem e se fascina com o
estabelecimento do contato direto entre cidade (composta pela geometria dos
edificios) e floresta (composta pela irregularidade da vegetacdo). Observa os
perfis topograficos, onde os promontérios sdo “uma espécie de chama verde
desordenada, que paira sobre a cidade, sempre, em todos os lugares, e que muda
de aspecto a cada momento” (LE CORBUSIER, 1929i, In: LE CORBUSIER,
2004b, p.228) e as baias que “sucedem-se ao longe, em forma de arco, cingidas
por alvos, cais ou por praias rosadas; onde o oceano bate diretamente e as vagas
arrebentam em ondas brancas; onde o golfo penetra nas terras” (LE CORBUSIER,
1929i, In: LE CORBUSIER, 2004b, p.227). E como resultado, “(...) tudo é festa e
espetaculo, quando tudo € aegria em nos, tudo se contrai para reter aguela ideia
nascente, tudo conduz ao jubilo da criacdo” (LE CORBUSIER, 1929, In: LE
CORBUSIER, 2004b, p.229).

[F173] Le Corbusier, Plano para a cidade do Rio de Janeiro (vista da Baia da Guanabara), 1929.
Fonte: Fondation Le Corbusier FLC-ADAGP.

Se por um lado, ao voltar seu olhar para a natureza, Le Corbusier se coloca aberto
para receber essas novas influéncias do Novo Mundo a partir da descoberta da sua
paisagem e sua cultura, por outro, ndo abandona a vertente do europeu disposto a
reconquistar e recivilizar aguela terra. A poténcia visual convivia com certa
disponibilidade a acdo, ou sgja, se tratava de um territorio aberto a novas
interpretacoes.

Todo este imenso élan da Renascenca, este entusiasmo, esta curiosidade, este amor
pela aventura que € vida e ndo estagnacdo, que € acdo e ndo submissdo, que é
juventude e ndo lassitude e velhice, que € aurora e ndo crepisculo. A ldeia,
dominadora, sacode todas as fronteiras. Sa0 homens livres, individuos, fortes
cabecas que partiram para assumir comandos, construir, colonizar. Colonizar é
pura e simplesmente deixar paratras os chinelos e incorrer na aventura. O sdbio, 0
artista, colonizam a cada dia. Descobrir, logo revelar. Revelar, consequentemente
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mudar a face das coisas. Mudar a face das coisas, dar ao ontem um amanhé. (LE
CORBUSIER, 1929, In: SANTOS, C. R. et a., 1987, p.69)

A colonizagdo passa a ser assim, uma aventura entusiasmante; a instituicdo da
ordem racional frente as cores, as linhas, aos contrastes voluptuosos da natureza.
Seus desenhos e escritos representando suas experiéncias na chegada ao novo
continente séo registros do “espirito aventureiro” do homem moderno, afina “é
chegada uma nova hora; a economia geral do mundo vé na América do Sul um
devir iminente” (LE CORBUSIER, 1929, In: SANTOS, C. R. et a., 1987, p.70).
Ha nessa dimensdo epopeica uma busca; ou sgja, a maneira como Le Corbusier
vivencia a experiéncia subjaz um gesto projetivo, através da investigacdo de um
urbanismo sensivel (em atencéo ao clima, aregido, a topografia, como incitadores
dadiversidade dentro da unidade da regra humana, sugerindo gque segjarepensada a
relagdo entre cidade e natureza)®, levando em consideragdo a experiéncia do

lugar.

Seu olhar distanciado - o do vigante -, possibilita um descompromisso na
descoberta da poética da natureza sul-americana, o que torna o Brasil territorio
apto a receber as diversas formas de transplante cultural. E uma possibilidade de
transformacéo de si proprio e da prépria reaidade que o cerca. Além disso, €
também o olhar distanciado, a partir do avido — que articula as possibilidades de
locomog&o como experimentacdo da percepcdo espacia atraves do sobrevoo - que
possihilita certas descobertas que o olhar préximo néo atinge. Através dele, ocorre
a descoberta de um espaco geografico natural que surpreende pela magnificéncia
do territorio, e pelas condigBes praticamente virgens. E a possibilidade da
analogia da Terra ap ovo poché, das florestas exuberantes ao bolor da Terra. 1sso
possibilita enxergar que “é o conceito da vida o que se tem de mudar, é a nocao de
felicidade o que se deve resgatar” (LE CORBUSIER, 1929a In: LE CORBUSIER,
2004b, p.29).

53 LE CORBUSIER. Comotions Sudamericaines (1929). Introductions a un urbanisme sensible In:
La Ville Radieuse. Elements d'une doctrine d’urbanisme pour I’equipment de la civilization
machiniste. Ed. L'Architecture d'Aujourd'hui, Paris, 1935, p.220. Apud MARTINS, 1992, p.165.
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[F174] Le Corbusier, Rio de Janeiro, leitura da topografia. Fonte: LE CORBUSIER & BILL, OCS3,
1947.

Sem duvida a conquista da visdo do passaro - la vue d'oiseau - através da
utilizacdo do avido a partir da viagem a América do Sul, além se ser uma forte
expressao das novas potencialidades técnicas abertas a0 homem, assume também
uma importancia fundamental no trabalho visual e projetual de Le Corbusier, uma
verdadeira mudancga de paradigmas. A vista aérea € reveladora das leis e dos
principios que regem o0s ambientes naturais - como 0s rios, a partir dos quais
criard alei do meandro, que vai utilizar como uma metafora para introduzir suas
proposi¢des urbanas e arquiteturais -, e € também um novo instrumento disponivel
que possibilita uma forma de investigacdo do espago geogréfico, da estrutura
urbana existente (GIORDANI In: LUCAN, 1987, p.404) e também um
possibilitador de novas proposicdes urbanisticas.® O gesto de intervenciio e
organizacdo do espago, como entendido até entdo - a partir da abstracdo da
planimetria do tragado geométrico em uma continuum infinito - se torna irrisorio
frente a totalidade geogréfica agora apreendida, afinal, um novo mundo se

constata frente a pequenez humana.

Radicalmente distanciada do mundo, a vista aérea possibilita outro modo de
relacdo com o visivel, pois a suspensdo coloca em questdo nogdes basicas como
dimensdo, completude, fechamento, escala. Essa visdo possibilita ainda ao sujeito
uma experiéncia fora da vivéncia aparicdes ndo cotidianas, escalas nédo
perceptiveis, ou ainda “(...) uma outra espacididade (uma experiéncia
antropolégica, poética e mitica do espaco) e uma mobilidade opaca e cega da

cidade habitada’®®. Assim, ha uma mudanga em suas concepgdes urbanas n&o

% Para PEREIRA (In: PAQUOT & GRAS, 2007, p.115), é a partir do avido que o arquiteto
aprofunda sua nocdo de cidade moderna pensada como um parque, como uma "Ville Verte", que se
desenvolveriam nas na concepcao de Ville Radieuse entre 1930 e 1935.

55 Michel de Certeau fala sobre as possibilidades de experimentar a cidade a partir das altas torres
de Manhattan. Ver CERTEAU, Michel de. “Caminhadas pela cidade”, in A invencdo do
cotidiano, Petropalis, Vozes, 1994. p.171-172.
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somente em termos formais, mas se abre a possibilidade de experimentagdo para
uma nova escala de projeto, impulsionada pela violéncia do espetaculo davista:

Se com 0 avido nés deixamos 0 solo e adquirimos a visdo de passaro, realizamos na
realidade aguilo que até agora ndo era mais que uma visdo do espirito [...]. Todo o
espirito de nossas plantas (plans) serailuminado e amplificado por este novo ponto
devista. (PIERREFEU & LE CORBUSIER, 1942 Apud GIORDANI In: LUCAN,
1987, p.404)

Assim, a percepcao vertical e aérea do espaco urbano introduz a ideia de uma
nova globalidade, uma nova sintese espacial, envolvendo o entendimento mais
amplo da cidade em relagdo com a paisagem natural. E essa possibilidade, ao
mesmo tempo, demonstra uma forte atitude projetual: ndo se da a partir de uma
submissdo a estratificacdo secular das cidades, mas € o0 gesto projetivo em s que
dita um novo status ao territério, que encontra uma nova organizacdo na plenitude
de visdo global e determina a totalidade do sistema urbano (GIORDANI In:
LUCAN, 1987, p.405).

Se daria assim, a construcdo de uma ideia integral de paisagem, a partir da
anulacdo das fronteiras entre arquitetura e cidade: “Espacos, distancias e formas,
espagos interiores e formas interiores, caminhadas interiores e formas exteriores,
espacos exteriores (...) confundo solidariamente, num Unico conceito, arquitetura e
urbanismo. Arquitetura em tudo, urbanismo em tudo” (LE CORBUSIER, 1929c,
In: LE CORBUSIER, 2004b, p.78). Uma paisagem construida na escala do
territorio, apartir de um pacto com a natureza.

Nesse sentido, tomando como base a dicotomia estabel ecida pel o gedgrafo francés
Eric Dardel (1899-1967), Le Corbusier se aproximaria da descoberta da
contingéncia do espaco geogréafico, fazendo com que abandonasse a rigidez do

espaco geométrico:

O espaco geométrico € homogéneo, uniforme, neutro. Planicie ou montanha,
oceano ou selva equatoria, o espaco geogréfico € feito de espacos diferenciados. O
relevo, o céu, a flora, a mdo do homem d& a cada lugar uma singularidade de
aspecto. O espaco geogréfico é unico, ele tem um nome préprio: Paris,
Champanhe, Saara, Mediterréneo. A geometria opera sobre um espaco abstrato,
vazio de todo contelido, disponivel para todas as combinacBes. O espaco
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geografico tem um horizonte, um modelo, cor, densidade. Ele é solido, liquido ou
gasoso, largo ou estreito: ele limita e resiste.*

A partir desse emblematico ano de 1929, percebe-se uma nova postura de Le
Corbusier perante 0 mundo. Com base nos contatos com as novas contingéncias
(regiOes, topografias, culturas, climas, etnias) - onde a diversidade ndo poderia ser
ignorada - 0 modelo purista e a generalizag@o dele proveniente como o principio
da tébula rasa - onde surge a forma abstrata impulsionada pela industrializacéo -
ndo se sustentava ou simplesmente ndo dava mais conta da problemética
(PEREIRA In: PAQUOT & GRAS, 2007, p.114). Assim, o rigor da ordenagédo
espacial®’- necessério frente & expressdo da irracionalidade que foi a Primeira
Guerra Mundia (1914-1918) - e a rigidez - presente no contraste entre figura e
fundo - dos primeiros projetos urbanos sdo abandonados, e as novas reflexdes
passam a entrar em consonancia com o lugar. Se o primeiro urbanismo refletia
uma simplificacdo dos problemas da cidade e do territério, numa tendéncia a
torna-los anacrénicos, atraves estratégias operativas absolutas, eternas, imutéveis
— como delimitar, categorizar, diferenciar, tipificar (TAFURI In: LUCAN, 1987,
p.460-463) -, a percepcdo aérea possibilitaria o reconhecimento da agéo de uma
pluralidade de fluxos, préticas e contingéncias:

No Ocidente europeu, carrego comigo ha vinte anos, propostas de urbanizacdo de
cidades que so revoltas contra a desordem, gue séo uma tentativa de ordem. (...) se
suporto toda a gama de climas e estagdes, 0 espetaculo de costumes diversos, todo
0 chogue de racas profundamente diferentes, (...) meu ocidente desintegra-se,
desembaracando-se de suas mesquinharias supéfluas, dos restos da epiderme
morta. Surge o essencial, decantado: o0 homem, a natureza, o destino. O motivo e a
razéo de ser, o caminho gue leva a uma razéo de viver. (LE CORBUSIER, 1929,
In: SANTOS, C. R. et ., 1987, p.68)

O contato com a realidade tropical e sua natureza em estado bruto, com imensos
territérios ndo ocupados, abriria uma nova forma de urbanizagdo possivel,
equivalente a “encher o tonel das Danaides™®. Se daria a partir do contato com

% DARDEL, Eric. L’Espace Geographique, 1988, p.46. Apud BESSE, 2014. p.86.

57 “Busquemos as leis da ordem, que sfo as da harmonia. Trata-se, portanto, de definir os grandes
eixos de ordenacdo do mundo e formula-los; o cientista o fara com nimeros e as também com
imagens; o artista com formas” (OZENFANT & LE CORBUSIER, 1918 In: OZENFANT & LE
CORBUSIER, 2005, p.59).

58 “Aqui, urbanizar € o mesmo que pretender encher o tonel das Danaides! Tudo seria absorvido
por esta paisagem violenta e sublime”. (LE CORBUSIER, 1929i, In: LE CORBUSIER, 2004b,
p.236).
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novas paisagens, natureza exuberante, cores e contrastes inesperados, relactes
culturais e sociais totalmente diversas, a revelacdo de novas possibilidades
plasticas. A cor daterra, as florestas virgens, a relacdo entre cidade e natureza, as
curvas sinuosas dos rios.... Essa nova percepcéo possibilitaria a apreensdo de

outraescala, ado territério.

As ruas da cidade orientam-se para o interior, nos estu&rios de planicie, entre
montanhas que precipitam de altos planaltos; estes planaltos seriam como o dorso
de uma méo espamada, a beira-mar; as montanhas que descem sdo os dedos da
mao; eles tocam o mar; entre os dedos das montanhas existem estuarios de terrae a
cidade esta dentro deles. (LE CORBUSIER, 1929i, In: LE CORBUSIER, 2004b,
p.228)

Como a paisagem passa a ser um tema protagonista tanto em sua reflexdo tedrica
guanto em seu gesto projetual - fundamentado pelas possibilidades técnicas -, Le
Corbusier passa a repensar a sua estratégia de projeto para que o contexto néo
apagasse sua unidade formal. Partia-se agora ndo mais de uma folha em branco,
mas de uma logica geogréfica pré-existente dominante. A sua proposicéo
arquitetbnica e urbanistica deveria surgir de uma percepcdo geogréfica da
pai sagem, fruto da apreensdo daguele complexo em umatotalidade, como imagem
anica, ndo mais fragmentada, em busca de uma proposta global de cidade. Haveria
nesse processo a cristalizacdo de uma reflexdo teorico-projetual: uma mudanca de
escala da arquitetura para a escala da cidade e também do territério, além da

evidente afirmacéo da importancia da paisagem em sua obra.

[F175] Le Corbusier, Aspectos do terreno em Fort-'Emperour. Urbanizagdo da cidade de Argel,
1930. Fonte: LE CORBUSIER et al, OC2, 1957.

Importante perceber como, a partir das questbes levantadas, se estabelece um
paradoxo. Se o0 acance da vista aérea, ao trazer uma nova leitura espacia, foi
essencial para a percepcdo da paisagem como totalidade e também como
especificidade, por outro lado, ndo deixava de trazer também certa imobilizagdo
do tempo, ou sgja, onde 0 espaco passava a ser Ndo mais apreensivel do nivel do

observador, acabava por se transformar numa abstracéo. Ou seja, a vista superior
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revelava algumas possibilidades e, no entanto, escondia outras (PEIXOTO, 2009,
p.415). Haveria de certa forma, ness procedimento corbusiano, a substituicdo de
uma abstracdo — geométrica — por uma outra abstracdo — mais sensivel. E nesse
sentido, esse paradoxo foi bastante proficuo: uma maior aproximacao da tematica
da cidade pode ter sido impulsionada pela compreensdo da totalidade e da
complexidade das vastas pai sagens sul-americanas, a0 mesmo tempo em que esse
processo de abstracdo e afastamento foi essencial para a renovagdo de sua propria

pesquisa pléasticae formal.

Nesse sentido, 0os impactos das experiéncias das viagens foram um ponto de
inflex30 em sua producio™ e o fizeram explorar a forma curva - topografica por
exceléncia - como principio compositivo, buscando solucdes econdmicas para a
circulacéo nas grandes cidades de topografia acentuada e, consequentemente,
criando maestosas sinteses arquitetura-natureza. Seu olhar extremamente
cientificista frente a natureza e a nocéo abstrata da arquitetura enquanto uma
segunda natureza dominada pelo homem e concretizada por um objeto que se
apoia suavemente sobre o solo natural - o sonho virgiliano da Villa Savoye -
entram em crise conceitual. Ocorre um processo de dissolucéo de limites entre a
escala arquitetonica e a urbanistica, constituindo uma s6 noc¢do.®° A partir das
descricbes de sua viagem de 1929, segundo Carlos Alberto Ferreira Martins,

haveriauma

Atualizacdo da nocdo cartesiana de natureza como um sistema, como a
manifestacdo inteligivel da ordem e de suas leis assm como sua adesdo a nogdo
rousseauniana da equivaléncia entre natureza e cultura, consequentemente entre
natureza e cidade como elementos de uma sintese encarnada no gesto construtivo
queinstaura paisagem. (MARTINS, 1992, p.14).

Logo, natureza e arquitetura e ndo seriam mais vistos como Sistemas autdbnomos,
em que a primeira, vista em seu estado mais primordial, eraisolada da segunda e
tornava-se um objeto de contemplacdo a partir do quadro arquitetdnico. Agora, ao

contrario, passaria a perceber que o ato de construir restabeleceria a conciliagdo

59 Em cartas a brasileiros durante o periodo de 1930/1936, Le Corbusier exprime-se a respeito da
paisagem do Rio de Janeiro e da importancia dessa viagem para a formulagcdo de suas teorias
depoisdessadata. (SANTOS, C. R. et a., 1987, p.29 nota 22).

% |deia explorada na conferéncia Arquitetura em tudo, urbanismo em tudo. (LE CORBUSIER,
1929c, In: LE CORBUSIER, 2004b, p. 77-91).
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entre homem, natureza e cosmos, transformando a prépria natureza em paisagem,
em espago organizado para a medida do homem.

Esse entendimento daria origem a um sistema territorial de viadutos-habitacoes
que se desenvolvem contra 0 horizonte — de acordo com coordenadas ortogonais
em Montevidéu e em S8 Paulo, e assumindo uma forma unitéria horizontal no
Rio de Janeiro. A intencdo de Le Corbusier a0 desenhar as modernas cidades
latino-americanas € instaurar a paisagem pelo gesto humano construtivo,
culturalizando o ambiente natural, ordenando-o e atribuindo-lhe valor. Somente
través de um grande gesto seria possivel exercer uma criacdo estética ao nivel da
paisagem: uma grande sintese de solucdes para 0 sistema de fluxos e circulagdes,

infraestrutura, tecido urbano, construgdes, através de um objeto autbnomo que

sobrevoaria a cidade existente, ndo interferindo nela

[F176] Le Corbusier, Plano urbanistico para a [F177] Le Corbusier, Plano urbanistico para a
cidade do Rio de Janeiro, 1929. Fonte: cidade de S&o Paulo, 1929. Fonte: Fondation

Fondation Le Corbusier FLC-ADAGP. Le Corbusier FLC-ADAGP.
g 3!

[F178] Le Corbusier, Plano urbanistico para a [F179] Le Corbusier, Plano urbanistico para a
cidade de Montevidéu, 1929. Fonte: Fondation cidade de Buenos Aires, 1929. Fonte:
Le Corbusier FLC-ADAGP. Fondation Le Corbusier FLC-ADAGP.
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Entre 1929 e 1932, dém dos planos para Buenos Aires, Montevidéu, Sdo Paulo e
Rio de Janeiro, Le Corbusier desenvolve também o Plan Obus para Argel (1930),
ainda tomando o sitio como um fator orientador, integrando a cidade aos
elementos naturais. Ha nesse processo uma progressiva substituicdo do modelo
estatico neoplatbnico - como pode-se observar nos ja citados projetos Ville
Contemporaine e Plan Voisin - pelo esforco de adaptacdo a configuragdo
geogréfica, assumindo qualidades organicas e buscando o desenvolvimento de
uma cidade de crescimento linear®!, em que células poderiam ser acrescidas paraa
expansdo do plano, assm como um organismo em evolucdo que se apropria do
espaco. Esse gesto resultaria ainda, segundo Manfredo Tafuri na “hipotese tedrica
mais elevada da urbanistica moderna, ainda insuperada tanto em nivel ideoldgico
como formal” (TAFURI, 1985, p.87 Apud CABRAL, 2006, p.55).

[F180] Le Corbusier, Plan Obus, Argel, 1930. [F181] Le Corbusier, Plan Obus, Argel, 1930.
Foto de Lucien Hervé. Fonte: Fondation Le Fonte: Fondation Le Corbusier FLC-ADAGP.

Corbusier FLC-ADAGP.

[F182] Le Corbusier, Plan Obus, Argel, 1930. Fonte: Fondation Le Corbusier FLC-ADAGP.

61 |ra propor inclusive a cidade linear de Zlin (1935), baseada no modelo soviético de Nikolai
Milyutin (1818-72). (FRAMPTON, 1997, p.219).
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De fato, se construird a formalizacdo de uma nova relagcdo entre arquitetura e
paisagem a partir do Plano Urbanistico para a cidade do Rio de Janero,
especificamente. No quadro geral de sua obra, esse projeto se apresenta como um
ponto fundamental para a mudanca da relacdo do homem com a natureza e a
reacdo do objeto construido que vai influenciar, inclusive, muitos arquitetos no
Brasil.
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4.3.1.
Ville Radieuse

A geografia e a topografia desempenham um papel consideravel no destino dos
homens. N&o se pode esquecer jamais que 0 sol comanda, impondo sua lei a todo
empreendimento cujo objetivo seja a salvaguarda do ser humano. (...) O sol é 0
senhor davida. (...) O sol deve penetrar em toda moradia, algumas horas por dia.
(...). Introduzir o sol é o novo e 0 mais imperioso dever do arquiteto. (CARTA DE
ATENAS, 1933)

Até mesmo as solugdes preconizadas para a cidade ideal do futuro, que em gera
tinham um viés mais generalista e doutrinario (para a qual estava engajado desde
o0s anos 1920) como a Ville Radieuse (1930) %2, passavam a demonstrar uma maior
preocupacdo com a questédo da paisagem apds as experiéncias sul-americanas.
Seguindo as premissas do urbanismo moderno, propunha a concentracdo de
edificios em altura com grandes blocos isolados como unidades autdnomas,
possibilitando a liberacdo de grandes areas de terreno - onde a area construida
ultrapassava um pouco mais de um décimo da area total -, preservando-se, assim,
grandes extensdes de érea arborizada, com a garantia de uma vista desimpedida,
aém da presenca de sol, ar e verde para todos. Dessa forma, o isolamento
propiciaria uma grande area verde ininterrupta percorrivel em todos os sentidos,
possibilitando uma maior intimidade com a natureza, num esforgo, ainda como na
década anterior, de encontrar as condic¢des naturais perdidas na cidade maguinista.
Nas pranchas do projeto, essa ambiéncia urbana pretendida eraclara: Ville Verte.%
Além disso, havia o intuito de orientar toda a cidade em busca de uma maior
exposicao solar. Esse fato demonstra certa perda de fé na completa abstracdo de
Ville Contemporaine (1922) na medida em que Ville Radieuse (1930) passa a
assumir relagbes mais explicitas com o lugar, j& que esta estaria diretamente
vinculada a uma determinada posicdo geografica, ndo mais completamente

arbitréria.

82 Ville Radieuse é mostrada em 1930 no |1 Congresso dos CIAM em Bruxelas.

8 Ville Verte seria um modelo de “cidade-parque” pensado por Le Corbusier a partir de 1930.
Fazia questéo de ressaltar sua diferenca com relacdo ao modelo Garden City da Inglaterra ou
Estados Unidos, condenando-o pelo disperdicio de terreno e pelo isolamento social, o que gerariaa
desarticulagdo do fenémeno urbano. (LE CORBUSIER, 19453, In: LE CORBUSIER, 1979, p.15-
53).
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[F183] Le Corbusier, Ville Radieuse, zoneamento, 1930. Fonte: LE CORBUSIER, 1935.

Diferente ainda do modelo anterior, o bloco perimetral fechado ao redor de um
patio que compunha o Immeuble-Villa pensado para Ville Contemporaine (1922) €
substituido em Ville Radieuse (1930) pelo bloco & redent®, ou sgja, uma faixa
continua de moradias alinhadas, mais apropriada a producdo em série, que, através
do seu tracado com quebras direcionais ortogonais - um prendncio a organicidade
dos viadutos sinuosos -, produz reentrancias (redents) que permitem a criagdo de
diferentes espagos livres ao longo de todo o seu desenvolvimento:

(...) macicos de casas com redentes sucessivos serpenteando ao longo de avenidas
axiais. N& mais patios, mas sim apartamentos que abram todas as suas faces para
0 a e aluz, e que ndo deem mais para as arvores doentias dos bulevares atuais,
mas para relvas, para areas reservadas a jogos e plantacGes abundantes. A natureza
€ de novo levada em consideracdo. A cidade, ao invés de tornar-se um pedregal
impiedoso, é concebida como um grande parque. (LE CORBUSIER Apud
CHOAY, 1998, p.191)

5 Em 1922 no Projeto para Ville Contemporaine Le Corbusier ja havia previsto Lotissements a
redents (loteamentos com reentrancias), no entanto ndo chega a detalha-los. Dedica-se nesse
momento a pesquisa somente dos seus Loti ssements-fermés ou Immeuble-Villa. (LE CORBUSIER
et a, OC1, 1956, p.34-39).
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O redent, como uma fita continua e livre de limites como lotes e quadras, diluia os
limites do espago publico e privado, aém de eliminar a hierarquia de fachadas de
fundos e de frente. A orientacdo dos edificios e a sua exposicao solar passavam a
ser predominantes, e ndo mais as condicionantes ditadas pela cidade tradicional.
Logo, a relagéo entre o binémio rua-edificio é substituida por uma nova relagéo:
edificio-parque. Além disso, tratava-se de habitagbes de crescimento linear
ilimitado, que poderiam ir se desenvolvendo a partir da justaposicéo sequencia de
maodulos padronizados industrializados, o que permitiria uma expansdo rapida

porém ordenada da cidade, podendo ainda absorver, a partir dessa logica, o

inchaco das cidades.

[F184] Le Corbusier, Ville Radieuse, 1930. [F185] Le Corbusier, Ville Radieuse, 1930.

Fonte: Fondation Le Corbusier FLC-ADAGP. Fonte: Fondation Le Corbusier FLC-ADAGP.
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[F186] Le Corbusier, Ville Radieuse, 1930. Fonte: LE CORBUSIER, 1935.
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Os blocos redents serpenteavam de forma independente - através do uso de pilotis
- sobre esplanadas completamente livres para uso coletivo, sobrepondo-se as vias
de automoveis e aos caminhos de pedestres e possibilitando uma interface
maxima entre cidade e espaco verde, entre construcdo natureza. Das experiéncias
corbusianas, esse seria 0 protétipo de edificagdo que permitiria conceber
simultaneamente cidade e parque, associando ambas as nog¢Bes num Unico

conceito.
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[F187] Le Corbusier, liberagcdo do [F188] Le Corbusier, liberacdo do pilotis em Ville Radieuse,
pilotis em Ville Radieuse, 1930. 1930. Fonte: LE CORBUSIER, 1935.

Fonte: LE CORBUSIER, 1945a
In: LE CORBUSIER, 1979.

Ville Radieuse seria a confirmagdo de que ““La Ville peur devenir une VILLE
VERTE” (LE CORBUSIER, 1929f, In: LE CORBUSIER, 2004b, p.155). Ao
contrério da cidade tradicional onde as areas verdes constituiam-se como ilhas
separadas pelo tecido urbano compacto, aqui, o pargque tinha papel primordial:
formava um espago Unico onde todos os outros elementos se distribuiam. Através
da extensdo do verde, a cidade deveria organizar a diversificagdo dos espagos
(aparelhados para as varias funges da vida urbana), a distribuicdo dos grandes
fluxos e das formas geométricas dos edificios. Dessa forma, o vazio va se
complexificando, é o espaco desimpedido prolongado também sob as edificagoes:
possibilita ndo sO o atravessamento, mas ambiéncias cada vez mais variadas,

adaptadas as proprias necessidades coletivas da cidade.

A superficie do terreno teria se transformado num parque continuo no qua o
pedestre estaria livre para circular a vontade. (...) a parede-cortina de vidro ou pan-
verre em gue ficava envolta eram igualmente cruciais para a oferta de “degrias
essenciais”, de sol, espaco e verde. (FRAMPTON, 1997, p.218)
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[F189] Le Corbusier, Ville Verte, 1929. [F190] Le Corbusier, Ville Verte, 1929. Fonte: LE
Fonte: LE CORBUSIER, 1929f In: LE CORBUSIER, 1929f In: LE CORBUSIER, 2004b.
CORBUSIER, 2004b.
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[F191] Le Corbusier, Jeu Ville Radieuse, 1938. Fonte: Fondation Le Corbusier FLC-ADAGP.

Logo, nesse modelo, ndo é mais o objeto, 0 constructo humano e racionalizado,
gue sobressai em contraposicdo a natureza primordial, como na concepcao das
Maison Blanches. O que sobressai na livre articulagéo do redent junto ao parque
€ 0 vazio®, que, ao propor novas formas de equacionamento entre a arquitetura e
espacos abertos, passa a ser estruturante para a cidade como um todo. Com esse

% O modelo Immeuble-villa considerava 48% de superficie arborizada, enquanto o modelo
lotissement a redent pressupunha 85% de superficie arborizada. (LE CORBUSIER, 1924 In: LE
CORBUSIER, 1992, p.219 e p.221).
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processo, Le Corbusier parece ter compreendido a articulagéo do espago cubista:
ao fazer a pintura se projetar da tela para o espago literal - assim como o relevo
Guitarra (1912) de Pablo Picasso (1881-1873), por exemplo — coloca-se em
guestdo certa estaticidade do mundo da obra, frente ao movimento do mundo real.
Assim, a articulagdo e anulagdo dessas fronteiras (mundo da obra, mundo real)
demonstram a abdicacdo do receio comum a escultura europeia cristd de ser
completamente consumida pelo mundo dos objetos (BOIS, 1990, p.75).

Fonte: Fondation Le Corbusier FLC-ADAGP.

e

[F192] Picasso, Guitarra, 1912, colagem [F194] Le Corbusier, llot insalubre n°6, Paris, 1936.
em papeldo, 77.5 x 35 cm. Museum of Fonte: Fondation Le Corbusier FLC-ADAGP.

Modern Art (MoMA), Nova York.

Da mesma forma que a escultura, o redent®, ao se articular livremente no espaco
vazio, demonstra ter perdido o receio de ter sua forma pura dissolvida por ele,
anulando e equalizando as fronteiras entre espaco construido e espaco néo
construido. Ambas as posturas se aproximariam na forma de empregar o espaco,
transformar o vazio em signo positivo, onde o sélido ou a auséncia dele, teriam o
mesmo valor ao se constituirem agora como matéria, como coisafisica

% Esse sistema evolui ainda no Plano Macia em Barcelona, de 1932-34 (de Le Corbusier e Joseph
Lluis Sert) ao definir ritmos e medidas diferentes, e exibem crescente solvéncia no projeto para o
Ilot Insalubre N°6 em Paris, de 1936.
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No Brasil, assimilagdo dessa articulagdo espacial na escala urbana pode ser visto
no projeto de Affonso Eduardo Reidy para a Esplanada de Santo Antonio®’
(1948). Neste, aém das articulagdes funcionais e formais tributarias da cidade
corbusiana, como hierarquia de circulagOes, e organizacdo espacial de edificios
soltos no territorio - fazendo referénciaformal diretainclusive ao bloco redent -, é
0 Sistema espacia proposto que demonstra a compreensdo da potencialidade
daguela articulagdo. O espaco, estruturado enquanto totalidade, considera
conjuntamente os blocos construidos e as areas livres arborizadas destruindo
gualquer tipo de hierarquia entre eles, ainda que mantendo as individualidades dos
sistemas. Assim, é a compreensdo do poder estruturante dos espacos verdes
amarrados pela légica geométrica abstrata dos edificios, que possibilitaria

compor, através de um carater unitario, uma paisagem urbanalivre e continua.

[F195] Affonso Eduardo Reidy, projeto para a Esplanada de Santo Ant6nio, Rio de Janeiro, 1948.
Fonte: BONDUKI, 2000.

Esse modelo espacial, a partir da eliminagéo do enclausuramento proporcionado
pela rua corredor, definia uma cidade aberta, que pressupunha a libertacdo do
corpo do sujeito moderno pelo espaco, que era levado a um maior estimulo a

experiéncia no verde, no parque. Assim, a prépria articulacéo dos redents e dos

67 “Mesmo no centro urbano, um maior contato com a natureza, contribuindo o sol, o espago, e a
vegetacdo para proporcionarem um ambiente ameno e saudavel necessario a vida cotidiana”.
REIDY, 1948 Apud BONDUKI, 2000, p. 120.
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espacos envoltérios esbogava 0 conceito da promenade architecturale para a
vivéncia da cidade, ao fazer com que o préprio movimento rompesse com a
dicotomia interior e exterior, edificio e cidade, e possibilitando que o edificio
estabelecesse relagcbes com o sitio através de uma nova ordenacdo espacia

impulsionada por uma descoberta da dimensdo cognitiva:

(...) um encadeamento de acontecimentos sucessivos, que vao da andlise a sintese.
Acontecimentos que o0 espirito tenta tornar sublimes através da criagdo de relagdes
t&o precisas e perturbadoras que delas decorrem sensagdes fisiol 6gicas profundas.
Intervém um verdadeiro deleite espiritua ao lermos o problema resolvido e
alcangarmos uma percepcdo da harmonia, gragas a qualidade matematica que une
cada elemento da obra aos demais, e 0 conjunto dela ao meio ambiente onde estd, o
locdl. (LE CORBUSIER, 1929g, In: LE CORBUSIER, 2004b, p.160).

Além disso, para Le Corbusier, era a possibilidade de conjugacéo dos el ementos

pl &sticos aos el ementos poéticos na cidade moderna:

E uma necessidade para os pulmdes, € uma ternura com respeito aos nossos
coragles, € o proprio tempero da grande pléstica geométrica introduzida na
arquitetura contemporanea pelo ferro e pelo concreto armado. (LE CORBUSIER,
1929f, In: LE CORBUSIER, 2004b, p.156)

e sy a TR —

[F196] Le Corbusier, Ville Radieuse e o [F197] Le Corbusier, Ville Radieuse, O sol, o
restabelecimento da relagdo natureza-homem. espaco, e o verde. Fonte: PIERREFEU & LE
Fonte: PIERREFEU & LE CORBUSIER, 1942. CORBUSIER, 1942.

A partir de Ville Radieuse, haveria uma atribuicdo de valor efetiva aos elementos
gue compdem a ambiéncia da cidade, e isso sera reafirmado pelos CIAM em

1933: “os materiais do urbanismo séo o sol, as arvores, 0 céu, 0 ago, 0 concreto,
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nessa ordem hierdrquica e indissoluvelmente”.%8 Assim, a concepcdo da cidade
pressupde de uma unidade que a transforma em um mecanismo complexo para
que se pudesse atingir a readlizacdo da paisagem como um todo, modificando
inclusive, a prépria postura do homem perante a mesma, que agora podera
contempl&la e aproveitéd-la de modo mais auténtico. Esse ideal ndo remete a um
valor romantico de volta ao campo, mas reforga uma experiéncia essencialmente
urbana, “inerente a natureza humana” (LE CORBUSIER, 1929, In: SANTOS, C.
R. et a., 1987, p.21). Seria uma maneira da arquitetura e do urbanismo
reintegrarem 0 homem a natureza, aproximando-os, e criando condi¢des para
contemplacdo em conforto:

Um homem fica neste andar protegido por uma pele de vidro, faceando o sol,
espaco e verde. Seu olho vé essas coisas. (FORTY, 2000, p.238)
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[F198] Le Corbusier, Unité d’habitation, elevada sobre pilotis e a paisagem envolvente. Fonte: LE
CORBUSIER, 1945a In: LE CORBUSIER, 1979.

% LE CORBUSIER. La Carte d’Athénes. Paris: Points, 1957. p.82 Apud MARTINS, 1992, p.165,
traducdo nossa.
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4.3.2.
Rio de Janeiro

Para mim, uma das descobertas mais interessantes no Rio de Janeiro sdo as
estruturas de sustentac8o nas encostas, nos morros, e um dos edificios que mais
gosto [no Rio de Janeiro] € do arquiteto Reidy. Gosto do edificio porque reflete a
sinuosidade da estrutura curvilinea do Rio de Janeiro. N&o se pode olhar para
aquele edificio sem estabel ecer uma relacdo imediata com a topol ogia da pai sagem.
Parece que cresceu da natureza. A imposicdo de uma estrutura de grade nesta
cidade parece totalmente ildgica; todo seu entorno parece sinuoso. Aqui, 0 céu é
infinito. E pensaria que o tipo de edificio e o tipo de arte que nasceriam desta
cultura ndo devem ser propostos com base em Piet Mondrian e na grade cubista.
Este lugar me parece ser o mais improvavel para aimposicdo da grade. A invencéo
aqui deveria ser baseada na premissa de que a grade é passé.*®

Richard Serra, por ocasido de uma palestra no Rio de Janeiro em 1997, externou
sua opinido sobre o projeto para o Conjunto Residencial Margques de S&o Vicente,
na Gavea, de Affonso Eduardo Reidy (1909-1964) do ano de 1951. Através dessa
obra, Serra defendia a superioridade da curva sobre a reta e a relagdo entre a
forma e a paisagem onde esté inserida. Nesse caso especifico, a curva seria mais

|6gica eracional do que areta, desde que devidamente justificada a sua aplicacéo.

[F199] Affonso Eduardo Reidy, Conjunto Residencial Marqués de Sao Vicente, Rio de Janeiro,
1952. Fonte: BONDUKI, 2000.

Neste, - assim como havia feito no edificio dominante™ do Conjunto Residencial

Prefeito Mendes de Moraes, o Pedregulho’™ (1947), e também no projeto ndo

8 SERRA, Richard. Rio Rounds. Rio de Janeiro: Centro de Arte Hélio Oiticica, 1999. Palestra de
Richard Serra. p.32-33 Apud CONDURU, 2000, p.161.

0 Esse gesto volumétrico do edificio sinuoso pode ser observado também no projeto de Alvar
Aalto (1889-1976) para o Alojamento Baker House do Ingtituto de Tecnologia de Massachussets,
do mesmo ano de 1947, ainda que com condi¢des especificas bastante diferentes. Neste, o volume


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1111889/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1111889/CA

235

construido para o Conjunto Residencial das Catacumbas’? na Lagoa Rodrigo de
Freitas (1951) - retoma a postura formal numa aplicacéo direta - porém na escala
arquitetural e ndo mais infraestrutural - do Plano Urbanistico para a Cidade do Rio
de Janeiro”™ desenvolvido por Le Corbusier em 1929. Ja nesse momento, Le
Corbusier parecia ter compreendido que o Rio de Janeiro ndo era o lugar para o
estabelecimento do grid, e a saida para aguela realidade seria encarnar uma
mentalidade topologica, onde a propria paisagem pudesse ser requisitada como

obra, de forma a configurar parte do espaco.

[F200] Affonso Eduardo Reidy, primeiro projeto [F201] Affonso Eduardo Reidy, projeto para o
para o Conjunto Residencial Prefeito Mendes Conjunto Residencial das Catacumbas, Lagoa
de Moraes, Rio de Janeiro, 1947. Fonte: Rodrigo de Freitas, Rio de Janeiro, 1951. Fonte:

BONDUKI, 2000. BONDUKI, 2000.

Essa articulagdo, que resultaria na ideia de unidade arquitetural, geraria uma
espacidlidade elastica, dindmica, onde arquitetura e seu exterior fossem
continuamente conectados, dissolvendo a ideia de uma estrutura inerte e
autocentrada. A formalizacdo desse raciocinio se da através da concepcéo da Lei
do Meandro onde Le Corbusier adota o percurso sinuoso de um rio - observado ao
sobrevoar o territorio americano - como metafora para justificar a forma livre

enquanto configuracdo mediadora entre arquitetura e pai sagem:

€ organizado de forma serpenteante no sitio — independente das condi¢bes topogréficas, uma vez
gue se situa em um terreno plano — liberando as fachadas da ameaga de rigidez, de modo que as
unidades habitacionais que o compdem pudessem se relacionar e contemplar livremente o Rio
Charles sem que se pudesse dar conta da ampla extenséo do edificio. Para Aato, uma linha ou
superficie curva ndo sdo menos racionais que uma linha reta ou superficie plana: oferece, ao
contrério, uma modulacdo mais sensivel, uma flexibilidade espacial uma variagdo em relagdo a
reacdo ao ambiente externo, assim como diversas vistas do interior. (GIEDION, 2004, p.661).

I Empreendimento publico para habitagio social contando com eguipamentos e servigos como
lavanderia, mercado, posto de salide, escola e clube, destinado aos servidores municipais de
pequeno saario.

2 Dois blocos serpenteando a encosta e sete blocos transversais a montanha, assim como
equipamentos complementares, tinham o objetivo de substituir a favela existente na regido.
(BONDUKI, 2000, p.104).

73 Essa solucéo nasce em 1929 e em 1936 é mais detalhada, através da definicdo dos immeubles a
redent construidos sobre pilotis.
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Os cursos destes rios, nestas terras ilimitadas e planas, desenvolvem pacificamente
a implacavel consequéncia da fisica. E a lei da linha do maior declive, e, em
seguida, se tudo se tornou plano, € o teorema comovente do meandro. Digo
teorema porque o meandro que resulta da erosdo é um fendmeno de
desenvolvimento ciclico, absolutamente semelhante ao do pensamento criador, da
invencdo humana. A forca de desenhar do ato dos ares os delineamentos do
meandro, expliquei a mim mesmo as dificuldades com que as coisas humanas
deparam (...). Para meu uso, batizei esse fendbmeno de lei do meandro. (LE
CORBUSIER, 1929aIn: LE CORBUSIER, 2004b, p.18)

Depois de declarar em Urbanismo (1924) o amor pelas linhas retas, ao afirmar
que “(...) arua curva é o caminho dos asnos, a rua reta o caminho dos homens”
(LE CORBUSIER, 1924 In: LE CORBUSIER, 1992, p.10-11), a descoberta do
meandro aparece como um sinal de libertacdo, onde agora: “as ruas serdo o que
quiserem, retas ou curvas. Sdo rios, grandes rios ramificados seguindo sua
aritmética exata” (LE CORBUSIER, 1929f, In: LE CORBUSIER, 2004b, p.152).

Méaming

&

[F202] Le Corbusier, a Lei do Meandro. Fonte: LE  [F203] Le Corbusier, Plano urbanistico para
CORBUSIER, 1929f In: LE CORBUSIER, 2004b. o Rio de Janeiro, 1929. Fonte: BARDI, 1984.

E o Plano Urbanistico para a Cidade do Rio de Janeiro é uma consequéncia dessa
compreensdo: propde um enfrentamento e a0 mesmo tempo uma concordancia da
arquitetura a geografia da cidade, onde o grid ordenador e revelador do “espirito
de geometria’ definitivamente ndo se acomodava. Dessa forma, a sinuosidade do
grande edificio-viaduto™ (I'imomeuble-autorrute) — asssim como um rio - se

74 Edificio-viaduto de concreto armado de 100 metros de altura, de crescimento modular continuo,
podendo atingir dezenas de quilémetros, encimada por uma estrada de veicul os leves, acessada por
rampas ou elevadores veiculares. A transicdo ao solo se daria através de pilotis, deixando um
pavimento livre de aproximadamente 40 metros de altura, 0 que minimizaria a interferéncia na
cidade existente, liberando e valorizando o solo, ou permitiria a circulacdo de carga ou veiculos
pesados de passageiros ou areas verdes e livres no térreo. No viaduto sdo criados “terrenos no ar”,
com aproximadamente 6 metros de altura ou dois pés-direitos, a ser preenchidos com habitacdes e
circulagdes de pedestres, além de areas de lazer, comércio e servigos. (TSIOMIS, 1998).
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desloca pelo territério acompanhando a topografia e manifesta uma adeséo ao
sentimento de sua natureza. Um plano urbano que toma corpo em uma edificacéo
linear™ continua com seis quildmetros de comprimento composta por médulos
habitacionais e uma autoestrada no seu topo, que sobrevoa a cidade existente e se

adequaaela

[F204] Le Corbusier, Plano urbanistico para o Rio de Janeiro, 1929. Fonte: Fondation Le Corbusier
FLC-ADAGP.

O sitio era entendido por Le Corbusier como um grande parque’® composto por
elementos pré-existentes que ja estruturavam aguela espacialidade - ou sga,
encostas verdes, morros e recortes da Baia de Guanabara - ndo mais um continuo
horizontal homogéneo, completamente neutro e passivo. A possibilidade da
restauracdo da harmonia entre o aspecto humano e o aspecto natural — um
pensamento sempre presente na concepcao corbusiana -, sd seria possivel nagquela
situacéo especifica através do “jogo a dois com a natureza” (LE CORBUSIER,
1929i, In: LE CORBUSIER, 2004b, p.229), ou sgja, através de uma sobreposi ¢ao
de atuagBes arquitetdnicas e urbanisticas — uma visdo unitéria do problema — que

> Talvez o contato com a topografia acidentada do Rio de Janeiro tenha feito Le Corbusier dar-se
conta da impossibilidade de imposicéo de reticulas lineares sobre lugares acidentados e o levou a
readaptar a ideia da cidade linear Roadtown de 1910 de Edgar Chamberless (1870-1936) em seu
livro manifesto, um possivel desdobramento da “Cidade Linear Industrial” de Arturo Soria 'y
Mata (1844-1920), um modelo de cidade construido como bairro experimental na periferia de
Madrid, tendo como caracteristica mais marcante o desenvolvimento em linha (uma via central
que funciona como estrutura principal em torno da qual se desenvolvem ramos secundarios, se a
topografia assim permitisse.) Sobre Roadtown, ver: CHAMBERLESS, Edgar. Roadtown, New
York. RoadtownPress: 1910. Apud CABRAL, 2006, p.60. Sobre Arturo Soria y Mata, ver:
PESSOA, D. F., 2006, p.52.

6 PEREIRA (In: PECHMAN & RIBEIRO, 1996, p.371) ressata para a apropriacio de Le
Corbusier das teses do Park-Movement, onde o sitio é constituido por um parque que rege a
totalidade do sistema urbano.
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considerasse a relacdo concreta com o sitio, seu aspecto natural. Para uma
paisagem eloquente, dominada por picos e baias, era necessario responder com
uma arquitetura incisiva, grandiosa, que se colocasse como apropriagdo do
territério pelo homem. Nas suas palavras, “impor-se a paisagem pela arquitetura
certa” (LE CORBUSIER, 1929, In: SANTOS, C. R. et d., 1987, p.71).

A dimensdo da paisagem tornava-se a referéncia essencial para que aquela cidade
- e de aguma forma, a producdo arquitetbnica posterior a esse gesto - se
reconciliasse com seu territério natural e encontrasse a solucdo para as
contradicdes de seu desenvolvimento. Tratava-se, de certa maneira, de uma
atitude que demonstrava a conquista do territorio, ao abracar a paisagem com a
sua autoestrada habitada suspensa por cima da cidade, como resposta a
contingéncia natural, num esforgo de estruturé-la, afinal, “a arquitetura é capaz,
pela aritmética de sua linha justa, de integrar toda a paisagem”. (LE
CORBUSIER, 1929, In: SANTOS, C. R. et d., 1987, p.71). E linha justa
seria a horizontal - continua, impecavel e sublime - capaz de transformar o gesto

em uma solucdo unitéria e globalizante, um verdadeiro manifesto arquitetural :

Esse discurso era um poema de geometria humana e de imensa fantasia natural. O
olho enxergava alguma coisa, duas coisas. a natureza e o produto do trabalho do
homem. (LE CORBUSIER, 1929i, In: LE CORBUSIER, 2004b, p.238)

[F205] Le Corbusier, Plano urbanistico para o Rio de Janeiro, 1929. Fonte: Fondation Le Corbusier
FLC-ADAGP.

Assim, o edificio infraestrutural, a0 adquirir uma nova forma de se situar na
paisagem, assimilando a geografia e a superficie do solo, se desenvolvia em sua

totalidade urbana formando um todo indissociavel e sendo constantemente
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potencializado em fungdo da propria situacéo natural. A racionalidade construida
ndo distanciava o homem da paisagem, mas ao contrério, assumia suas proprias
caracteristicas, se relacionando com as curvas das montanhas e reforcando, por

suavez, ainterface homem-natureza. Segundo Sophia Telles:

A relagdo que Corbusier estabelece entre o objeto construido e a paisagem natural
(...) reduz todos os elementos do projeto a uma visualidade que organiza o fundo da
pai sagem e o objeto construido como um plano articulado. Le Corbusier rende-se a
natureza tropical e aos amplos espagos desse novo continente. (TELLES, 1998,
p.53).

Haveria, nesse sentido, segundo a autora, uma potencializagdo também do proprio
contexto: uma vontade de estender a0 espaco circundante o sentido de unidade
harmbnica da propria obra. Se institui a partir dai uma nova unidade, um
equilibrio dindmico que mantém uma tensdo controlada na conformagédo pléastica
final.

Fiz o espaco intervir em torno da casa; contel com a extensao e com aquilo que se
eleva a partir dela: disténcia, tempo, duragdo, volumes, cadéncia, quantidades:
urbanismo e arquitetura. (LE CORBUSIER, 1929c In: LE CORBUSIER, 2004b,
p.91)

Conforme ja discutido, haveria na articulacéo dos redents uma nova espacialidade
colocada’’ - que aparecia de forma muito incipiente na experiéncia anterior da
Ville Contemporaine - e esta certamente perpassa uma compreensdo de Le
Corbusier acerca do cubismo e sua problematizagdo. O entendimento do valor
estrutural do vazio nas pesquisas cubistas poderia se desdobrar agui, no
entendimento de um gesto arquitetbnico estruturado a partir de seu proprio
entorno, a paisagem do Rio de Janeiro — resultando em uma unidade - ainda que
volumétrica -, que buscava conceber a forma urbana enquanto territorio. Um
elemento Unico que, a0 ganhar a escala da cidade, demanda de seu espaco
envolvente e acaba por assumir diversas configuracdes, segundo a posi¢cdo que se
ocupa, e também segundo a relagdo que estabelece com os marcos geogréficos.
Assim, a forma final, ainda que unité&ria e determinada, mantem seu proprio

aspecto ambiguo, indeterminado, e irreconhecivel por suaintegridade.

"Ver Capitulo 4.3.1. Ville Radieuse.
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Importante ressaltar que a possibilidade de gerar uma unidade arquitetural no
caso do Rio de Janeiro ndo pode ser simplesmente resumida a uma atualizagdo
método — ao afirmar que simplesmente Le Corbusier ndo estaria mais
fundamentando seu processo em um sistema aprioristico ao adotar agora uma
sistematizacdo empirica — sem problematizar essa logica. Le Corbusier entende o
gesto arquitetural, dotado de rigor e precisdo, vinculado sempre a uma “intencéo
elevada”, através de uma constante busca de emocbes que pudessem ser
provocadas por relagbes geométricas ordenadas — ja que o “anseio de ordem” é
uma necessidade permanente do homem.”® Assim, o edificio-viaduto, € também
um gesto ordenador que buscava restaurar uma relacéo harmonica com a natureza,
porém pensando agora a harmonia voltada para a ideia de unidade. A propria
escala da proposta acabava por expressar uma solucdo que buscava transcender a
escala do corpo humano, ou mesmo da paisagem, e atingir a propria escala do
pensamento:

A arquitetura age por construcgo espiritual. E a modalidade propria ao espirito que
conduz aos longinquos horizontes das grandes soluces. Quando as solucdes sdo
grandes, e quando a natureza se casa com elas aegremente, mais que isso: quando
a natureza se integra nelas, € entdo que se esta préximo da unidade. E penso que a
unidade seja esta etapa para a qual conduz o trabalho incessante e penetrante do
espirito. (LE CORBUSIER, 1929, In: LE CORBUSIER, 2004b, p.238).

Logo, percebe-se ainda a presenca de principios bastante idealizados na
articulac@o projetual corbusiana e no seu proprio entendimento de natureza. A
sutil variacdo de abordagem estaria na maneira em que a propria “intencéo
elevada” da arquitetura se estabeleceria em relagdo ao meio natura: nem se
sujeitando aos caprichos da desordem aparente da natureza, nem estabel ecendo
um racionalismo dogmaético que buscava fazer um contraponto a perfeicdo e a
ordem préprias da natureza. Tratava-se de uma calibragem do gesto: uma
“afirmacdo-homem” contra ou com “presenca-natureza” (LE CORBUSIER,
1929i, In: LE CORBUSIER, 2004b, p.229). A unidade arquitetural, ao
possibilitar o dominio da paisagem natural, transformé-lasia em uma paisagem
humanizada, um lugar antrépico. Um processo que, segundo Alan Colquhoun, se

estabeleceria a partir da década de 1930, condizente a certa “liberalizacdo” da

8 Ver Capitulo 4.1. A Compreensio da Natureza.
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racionaidade: ndo um abandono de posi¢do, mas uma humanizagdo do principio
(COLQUHOUN, 2004, p.89).

Considerando a situagdo concreta do sitio, Le Corbusier estaria estabelecendo um
determinado olhar para a natureza — ainda Unica e eterna -, um recorte dela,
assumindo sua materialidade e especificidade, porém transformando-a agora em
paisagem, retomando a leitura de SIMMEL (1913 In: SIMMEL 1986). Afinal, o
artista “realiza o ato de colocar em forma pelo ver e pelo sentir com uma tal
energia, que vai absorver completamente a substancia dada da natureza, e recria-la
de novo por ele mesmo” (SIMMEL, 1913 In: SIMMEL, 1986). Assim, a
arquitetura proposta por ele € reflexo de sua forma de “ler” a natureza, sendo
capaz ndo sO de revelar as leis escondidas por trés “da cadeia sem fim das coisas,
(...) a unidade fluida do vir a ser” (SIMMEL, 1913 In: SIMMEL, 1986, p.175),
mas se estabelecendo também como a poténcia expressiva dessa propria

diversidade observada.

No entanto, cabe ressaltar que a ideia de paisagem, ainda que determinada pelo
gesto humano como aponta Simmel, era ainda pensada por Le Corbusier em
termos contemplativos tradicionais. “a cidade nos olha enquanto nos a olhamos”
(DAMISCH In: LUCAN, 1987, p.256). O arquiteto, inclusive, raramente escreve
sobre paisagem, ainda que esse dado fosse inexoravelmente conectado com seu
desgjo de reconciliar homem, natureza e cosmos através da arquitetura
(CONSTANT, 1987, p.66). Pode-se dizer entdo que o entendimento de paisagem
por Le Corbusier, praticamente se sobrepde ao entendimento de natureza, ou sea,
ndo é objeto de agdo projetual, pois ndo se estabelece efetivamente o lugar da
atividade humana em si - a Unica excecdo se daria tardiamente no Complexo para
Capitdlio de Chandigarh™ (1951-1965) ao fundir natureza e arquitetura na
paisagem construida. No caso especifico do projeto para o Rio de Janeiro,
paisagem, para Le Corbusier, era uma condicdo pré-existente sugestiva para o
gesto humano, além de uma possibilidade de fruicdo a partir do ato das células
habitacionais, considerando um homemttipo, para quem as atividades se

® Além deste, para CONSTANT (1987, p.68) haveria uma incipiente apropriacdo da paisagem
como uma figura finita no terraco jardim corbusiano, e uma integragdo maior proposta mo projeto
para a Casa de Fim de Semana (1934/35) baseada no projeto paraa Maison Monol (anos 1920).
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desenvolveriam no plano intelectual. De fato, se estabelecia uma ampliacéo da
escala, uma articulacdo entre cidade e territorio, mas uma articulagdo ainda
idealizada, cosmica. Seria um outro olhar, uma visio geogréfica®® do problema: a
visada aérea — uma visao cosmica -, era expressiva da peguenez do homem frente

a0 espetéculo grandioso da natureza.

—-.-..__,______ i3 - ____,...-‘""'-.

[F206] Le Corbusier, Plan Obus, viaduto [F207] Le Corbusier. O projeto para o Rio de Janeiro

habitado (detalhe), Argel, 1930. Fonte: (1929) possibilitaria aos habitantes do viaduto uma

Fondation Le Corbusier FLC-ADAGP. vista admiravel da paisagem. Fonte: Fondation Le
Corbusier FLC-ADAGP.

A propria vista aérea — téo abordada por Le Corbusier em seus escritos e em seus
croquis explicativos — explicitaria ainda algumas tensdes e contradi¢gdes em seu
préprio método. Se por um lado podemos aproximar a proposta para o Rio de
Janeiro a uma experiéncia aiada a logica do deslocamento, uma espécie de
exteriorizacdo da promenade architecturale em escala territorial - para ser
percorrida de carro nas pistas da via expressa aérea sobre o teto do grande bloco
SinUOso, como um gesto moderno pitoresco — por outro, imediatamente se
impdem limites entre essa imprevisibilidade e multiplicidade complexa de vistas
proporcionada pelo movimento, e a projetividade e aplainamento gerados pela
vista aérea, ao promover uma leitura gestdltica da operacd0.8* Assim, a forma,
vista como totalidade na escala geografica da paisagem, perde seu cardter
ambiguo, indeterminado, reconhecivel somente pela experiéncia temporal, num

“destacamento metafisico da realidade urbana em direcdo a outras realidades nao

8 GIORDANI, Jean-Pierre. “Visioni geografiche” In: Casabella n° 531/532 (1987), p.18-33 Apud
MARTINS, 1992, p.153.

8L A mesma contradic&o percebida por Richard Serra, entre o fato do trabalho de Robert Smithson
(1938-1973) Spira Jetty (1970) ser conhecido a partir de uma vista aérea, um plano fotografico,
ndo possibilitando a experiéncia temporal do trabalho, um fato contraditorio em si. (BOIS, 1984,
p.32-33).
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ditas, mas implicitas no projeto” (PIERREFEU & LE CORBUSIER, 1942 Apud
GIORDANI In: LUCAN, 1987, p.406).

Na medida em que a unidade-arquitetural realizava uma mediacdo entre a
generosidade da escala da paisagem e a propria escala do homem - que vai levar
posteriormente as pesquisas do Modulor® - pode-se dizer que esse aspecto
contemplativo e idealizado se estenderia também para a “casa dos homens” (LE
CORBUSIER, 1929i, In: LE CORBUSIER, 2004b, p.228-229). De fato, cada
habitante, a partir de sua célulaindividual, poderia estabel ecer uma vista diferente
da cidade, determinada pelo movimento intrinseco ao edificio, fazendo com que
0s proprios moradores participasem do grande espetaculo arquitetural. A
finalidade do espaco habitavel era possibilitar a amplitude de horizontes, que
conferem dignidade ao homem, &final, “(...) o olho do homem que avista
horizontes vastos € mais ataneiro; tais horizontes conferem dignidade; eis agui
uma reflexdo de urbanista’. Nesse sentido, sensibiliza-se com os proprios homens
que habitam a favela carioca, que, ao “dependura[rem] suas casas de madeira e
taipa, pintadas com cores vistosas [agarrando-se] a esses morros como 0s
mariscos nos enrocamentos dos portos (...)” (LE CORBUSIER, 1929i, In: LE
CORBUSIER, 2004b, p.228-229) acabam por desfrutar da vista da cidade. Logo,
se as questdes estéticas e espaciais fruto dessas reflexfes sul-americanas séo
conseguéncia de uma observacdo atenta ao sitio, ndo deixam de ser também uma
sintese das caracteristicas sociais dos proprios individuos que constituem aguela
paisagem — como 0s “bons selvagens” na visdo rousseauniana de Corbusier -, ao
se adaptarem naturalmente as condi¢des do sitio buscando institivamente

experiénciavisual oferecida pela natureza:

O negro faz sua casa sempre a pique, empol eirada sobre pilotis na parte da frente, a
porta do lado de tras, do lado da colina; do alto das “Favelas” vé-se sempre 0 mar,
a baia, os portos, as ilhas, 0 oceano, as montanhas, o estuario. (LE CORBUSIER,
1929i, In: LE CORBUSIER, 2004b, p.228-229)

82 Sistema de medidas e proporgdes concebido por Le Corbusier entre 1943 e 1950, e amplamente
utilizado pelo arquiteto, originalmente publicado em 1950. Baseia-se nas dimensdes do corpo
humano gerando duas séries de medidas, estabelecendo uma relacéo entre dois sistemas métricos,
0 sistema anglo-saxénico e o métrico decimal, buscando a universalidade. (LE CORBUSIER &
BOESIGER, OC4, 1955, p.170-171).
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Assim, o viaduto habitavel e sinuoso por ele proposto seguiria esses mesmos
preceitos ja encontrados no loca: acompanhando as inflexdes das condicles
topogréficas, o edificio se constréi como paisagem a0 mesmo tempo em que
assume sua missdo de permitir a contemplacdo da paisagem da cidade a todos os
usuérios e habitantes. Uma idedlizagdo desse aspecto acolhedor do ambiente
natural, onde o homem encontraria nele seu proprio complemento.

Importante ressaltar que 0 que importa na concepcdo corbusiana da unidade-
arquitetural é ainda um gesto estético de afirmagdo criadora: trata-se de uma
nitida vontade expressiva - ainda que levada ao limite da experiéncia através da
escala e da liberdade da exploracdo formal e espacial - que se desdobra sem
romper completamente o objeto. Além disso, assim como nas suas reflexdes
urbanas dos anos 1920, inexistiria ali uma analise mais ampla e especifica das
condicbes proprias da cidade, a ndo ser a consideragcdo de seus termos
topogréficos apreendidos na totalidade. A reflex&o urbana sobre o Rio de Janeiro,
retomando 0s argumentos ja apontados de Sol&Morales®, continuaria se dando
em termos paisagisticos, e ndo fruto de um processo de investigacdo da cidade
enquanto um organismo complexo. Ou sgja, apesar as especificidades apontadas,
a cidade era ainda pensada para a “satisfacdo do espirito”, assim como uma
pintura. Essa maneira de pensar a relacdo homem-natureza, segundo um carater
paisagistico, val perpassar toda a sua reflexdo sobre a questdo urbana, como pode
ser verificado ao retomar Maniére de penser |'urbanisme (1946):

Através do urbanismo e da paisagem, o ambiente e a paisagem podem entrar na
cidade, constituir um elemento figurativo e espiritual determinante. O ambiente, a
pai sagem existe somente através dos olhos:. se trata de torna-lo presente no melhor
de seu todo ou das suas partes. E necessario saber desfrutar desta fonte de
beneficios inestimaveis. Um ambiente, uma paisagem, sdo feitos de vegetacdo
imediatamente acessivel, de extensdes lisas ou acidentadas, de horizontes mais ou
menos proximos. O clima imprime seu sinal estabelecendo o que € ao de
sobrevivéncia ou desenvolvimento; suainfluéncia sera sempre evidente seja no que
circunda o volume edificado, seja nas razdes em que, em guantidade relevante,
tenham determinado a forma daquele volume. (LE CORBUSIER, 1946, In: LE
CORBUSIER, 1965, p.80-81, traducéo nossa)

8 Ver Capitulo 4.2 A abstracéo da cidade Purista.
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[F208] Le Corbusier, aspectos da paisagem. Fonte: LE CORBUSIER, 1946 In: LE CORBUSIER,
1965.

Como ja exaustivamente apontado pela historiografia da arquitetura brasileira, sdo
0s preceitos corbusianos apresentados em sua viagem a América do Sul em 1929
que se tornaram uma referéncia essencia para a fundagdo da autonomia estética
da arquitetura moderna brasileira. Se abre uma nova perspectiva para os arquitetos
brasileiros a partir da possibilidade de adocdo de uma forma interativa, que ndo se
esgota em seus proprios elementos, mas que se estrutura a partir de certa empatia
com o lugar, - algo colocado pelo proprio olhar corbusiano — estabel ecendo novas
experiéncias espaciais e gerando novas possibilidades de interagdo entre espaco
construido e meio. Uma espacialidade entendida como resultado desse confronto
do homem (entenda-se cultura), com a natureza (entenda-se meio) e com a
histéria (entenda-se pré-existéncia). Enfrentamento esse sempre mediado pela
nova técnica. Assim a espacialidade na moderna arquitetura brasileira, conforme
afirmagdo de Lucio Costa, passa a ser “capaz de valorizar a excepcional paisagem
carioca por efeito de contraste lirico da urbanizagdo monumental,
arquitetonicamente ordenada, com a liberdade telirica e agreste da natureza
tropical” (COSTA, 1951 In: COSTA, 1995, p.171).

Apesar dos limites apontados acerca do plano corbusiano para o Rio de Janeiro, €
incontestavel que o enfético gesto estético acabava por estabelecer notadamente
uma ruptura tipoldgica. Conforme ja apontado, esse gesto seria retomado algumas
vezes por Reidy a partir do final da década de 1940, fazendo reverberar o
pensamento corbusiano para além da apropriacdo formal, mas em diregdo a uma
compreensdo que englobava 0 que estivesse dém da arquitetura, tendo o sitio
como elemento central do raciocinio projetual. O projeto para o Pedregulho

(1947), por exemplo, se destacava por ser um conjunto de edificacOes projetado
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para conviver harmonicamente, agregando elementos com estruturas e fungdes
diversas, sendo considerados, além de usos residenciais, uma série de servicos -
salde, educacdo, esporte, lazer, sociabilizacdo — que buscavam o bem-estar
coletivo (BRITTO, 2015, p.66). Logo, para Reidy, “a atividade de habitar ndo se
resumia a vida de dentro de casa, mas incorporava atividades externas” (REIDY,
1946 Apud BONDUKI, 2000, p.83).

PR gy peg
2 i 8 e i

[F209] Affonso Eduardo Reidy, projeto para o [F210] Affonso Eduardo Reidy, projeto para o
Conjunto Residencial Prefeito Mendes de Conjunto Residencial Prefeito Mendes de Moraes
Moraes, Rio de Janeiro, 1947. Fonte: (corte e vista pacial bloco A), Rio de Janeiro,
BONDUKI, 2000. 1947. Fonte: BONDUKI, 2000.

[F211] Affonso Eduardo Reidy, projeto para o Conjunto Residencial Prefeito Mendes de Moraes,
Rio de Janeiro, 1947. Fonte: BONDUKI, 2000.

Os edificios, além de explorar plasticamente os elementos arquitetonicos, agiam
como ativadores de vazios. ao redor deles o espaco fluia, contornando-os,
entrando e saindo dos ambientes e expandindo-se para as areas livres. Havia nesse
processo uma potencializagdo do espago vazio com O préprio paisagismo —
projetado por Burle Marx — que além de gerar uma relagéo entre as vérias partes

desiguais “que constituem o dialogo plastico necessario ao convivio harmonioso”
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(COSTA, 1995, p.204) possibilitava que se desse um cardter humano ao todo.
Assim, urbanismo, arquitetura, paisagismo e arte (materializada pelos murais),
podiam ser considerados igualmente elementos ativos e pulsantes, ao darem
sentido e coesdo ao conjunto, e ao proporem uma verdadeira integracdo socio
cultural imersa na experiéncia da vida urbana. Por isso, “a correspondéncia entre a
obra arquitetural e o ambiente fisico que o envolve é sempre de maior
importancia” (REIDY, 1953 Apud BONDUKI, 2000, p.164), como afirmara
Reidy.

Importante perceber que na articulagdo proposta por Reidy, a paisagem néo
assume o carater intelectualizado de objeto de fruicdo contemplativa, como para
Le Corbusier. A natureza agora estaria se submetendo a0 homem, para que
pudesse ser efetivamente transformada e ressignificada, objetivando o melhor
desempenho das suas as atividades cotidianas. Dessa forma, o gesto projetua se
impde sobre o entorno cadtico e estabelece uma referéncia para uma nova
espacialidade na paisagem, fazendo-a reverberar para além do proprio objeto ao
expandir paratodo o ambiente circundante sua clareza e ordenagéo. Assim, Reidy

ndo gera uma mimesis da paisagem, mas ao contrério, uma reflexdo sobre as suas

potencialidades.

[F212] Affonso Eduardo Reidy, Conjunto Residencial [F213] Affonso Eduardo Reidy, Conjunto

Prefeito Mendes de Moraes, c. 1951. Foto de Marcel Residencial Prefeito Mendes de Moraes, c.

Gautherot, Acervo Instituto Moreira Salles, IMS. 1951. Foto de Marcel Gautherot, Acervo
Instituto Moreira Salles, IMS.

A partir da década de 1930, os arquitetos cariocas - e também o paisagista Burle
Marx que tera um papel fundamenta nessa compreensdo - baseados na
experiéncia do olhar estrangeiro sobre a paisagem, se empenhardo em explorar as
potencialidades formais da linguagem corbusiana agregando a ela um vinculo com
o lugar onde se insere, através da adogdo da forma pléstica livre como mediadora
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entre forma construida e lugar, possibilitando uma nova compreenséo do espago
como totalidade. Uma espacialidade que, ao irradiar para além da arquitetura,
pudesse ser externalizada e efetivamente possibilitasse uma vida exterior, e ndo
somente um “espetaculo” intelectualizado e restrito a uma experiéncia visual. Se
esbocava assim, através da arquitetura, 0 elo com a paisagem que vinha sendo
buscado desde o século precedente nos outros campos artisticos, a mobilizacéo da
sensibilidade que encontraria ecos somente nos anos 1950 na experiéncia
neoconcreta (KAMITA, 2009). O escritor José Lins do Rego (1901-1957)
reconhece que:

Le Corbusier foi, portanto, o ponto de partida para que a nova escola de arquitetura
brasileira pudesse se exprimir com uma grande espontaneidade e chegar a solugdes
originais. Como a musica de Villa Lobos, a forca expressiva de um Lucio Costa e
um Niemeyer foi uma criagdo intrinsecamente nossa, algo que brotou de nossa
propria vida. O retorno a natureza e o valor que vai ser dado a paisagem como
elemento substancial, salvaram nossos arquitetos do que se poderia considerar
formal em Le Corbusier. (REGO, J. L., 1952 In: XAVIER, 2003, p.295)

Importante ressaltar que repercussdes em outras escalas se fizeram sentir -
fomentadas pelo olhar de Le Corbusier a partir do embate cidade e paisagem -
como a consolidacdo da prética do urbanismo no periodo pos 1930 na cidade do
Rio de Janeiro, possibilitando-a ser repensada enquanto metropole moderna.®* De
maneira geral, € a paisagem como um todo, ndo mais fragmentada, que ressurge a
sensibilidade dos planegjadores. A cidade passa a ser pensada numa escala diversa,
através de um olhar totalizante: se busca cada vez mais, dar forma ao que ndo
tinha forma, dar ordem ao que nédo tinha ordem, definir o que era indefinido, num
esforco antropico gigantesco. Mas ainda assim, contraditoriamente, pode-se
perceber que o que se mantem como simbolos marcantes da cidade sdo os

elementos naturais, e ndo necessariamente 0s humanos.

8 Entre estas, podemos citar de forma resumida, a criagdo da Comiss3o do Plano da Cidade, em
1937 empreendida pelo Prefeito Henrique Dodsworth (1937-1945) e o conjunto de obras vidrias e
de urbanizacdo resultantes do desmonte de morros e do aterro de areas - Esplanada do Castelo,
Morro de Santo Anténio e os bairros da Gldria e Flamengo. Estas expressam agora a opgao pelo
urbanismo entendido como um conjunto de intervencfes incisivas sobre o territorio e ndo pelo
urbanismo proposto anteriormente por Donat-Alfred Agache (1875-1959), baseado em dados e
levantamentos, embora contemplando intervencdes locais. Essas obras seriam seguidas por outras
grandes intervengdes infra estruturais como a abertura da Av. do Mangue, posteriormente
Presidente Vargas, a Av. Brasil, a Av. Tijuca, o Tunel do Leme, o Corte do Cantagalo e a
urbanizacdo da Esplanada do Castelo Av. Botafogo-Leme (1938) e Tunel do Pasmado (1938), Av.
Gloria-Lagoa (1939), urbanizagdo de parte dos bairros do Leblon (1939), Laranjeiras (1939) e da
Esplanada de Santo Antonio (1941). (PEREIRA In: PECHMAN & RIBEIRO, 1996).
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5.
A construcao de uma espacialidade brasileira

5.1.
Uma afinidade com a paisagem

A casa[de Niemeyer] repetia em torno de nds aquela pai sagem orgiastica (incensos
e cigarras) insnuando-se com o0 jogo do vasto harpgo que, da marquise em
balanco, ecoava por todas aquelas paredes, nos nichos e diafragmas, na piscina
onde a &gua, em vez de ir de encontro as barreiras da construgdo, se expande
liquidamente nas formas da rocha. Todo o corpo principal da casa € extrovertido, e
ndo sO porque o0 espaco da sadla estende-se sem separagbes nem barreiras
particul ares pel 0 espago externo, mas porque esta tende a uma identificacdo, a uma
romantica confusdo com a natureza. (ROGERS, 1954 In: XAVIER, 2003, p.168)

N&o se busca aqui defender a arquitetura moderna produzida no Brasil como uma
arte genuinamente brasileira, com uma linguagem propria, fiel a seu tempo e lugar
justificando-as pelos mitos de nacionalidade ou brasilidade - como foi abordado
em geral pelabibliografia produzida em sincronia com 0 movimento moderno — e
muito menos legitimar certo “temperamento intuitivo brasileiro”, referenciado
pela imagem do génio nativo ou ainda um “génio artistico novo” (COSTA, 1951
In. COSTA, 1995, p.170), que seria reflexo da apreensdo de um estilo
internacional e sua improvisagdo e adaptacdo frente a um dom artistico inato.
Ambas as visdes estariam restritas a mera afirmacdo acritica de agumas
caracteristicas encontradas na producdo brasileira, fundamentando-as
simplesmente como expressoes locais. Ao contrario, 0 que se busca € abrir o
questionamento para uma distinta narrativa critica para a arquitetura moderna
brasileira, que se estruture a partir de certa empatia’ com a paisagem, e, por
conseguinte, se caracterize por uma espacialidade exteriorizada e continua, capaz

inclusive de borrar as fronteiras entre arquitetura, paisagismo e urbanismo.

Percebe-se que desde os anos 1930, a arquitetura brasileira, segundo a leitura de

Carlos Eduardo Comas, assume um caréter leve e extrovertido?, - ndo mais solene,

! Retomando o conceito de empatia desenvolvido por Theodor Lipps, empatia seria um estado de
prazer induzido pela consciéncia do pertencimento mutuo, de unido e coesdo, nesse caso, entre
arquitetura e lugar. (LIPPS, 1897 Apud SCHWARZER, 1991, p.53).

2 Sobre o Pavilhdo Brasileiro para a Exposicdo Universal de Nova York COMAS (1989, p.98)
destaca como caracteristicas. “exuberdncia e extroversdo, tracos ja convencionados do
temperamento e da paisagem brasileiras, de uma natureza risonha e franca, (...) em fungdo de um
climatropical”.
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pesado e introvertido -, onde a composi¢do cléssica corbusiana, que serviu de
referéncia para essa producdo, carregada de maior rigidez e formalidade, daria
lugar a uma maior flexibilidade, possibilitando uma livre articulacdo formal,
através de um processo de expansdo espacial. A percepcdo desse certo
“afrouxamento do espa¢o”, indubitavelmente € tributaria da liberdade plastica que
caracterizou a producgéo arquitetonica moderna do Rio de Janeiro, principa mente
por estar vinculada a exploracio da forma livre defendida por Oscar Niemeyer®
(1907-2012), que por sua vez, como ressalta Rodrigo Queiroz, € consequéncia da
prépria interpretacdo de Le Corbusier sobre a paisagem carioca (QUEIROZ, R.
C., 2009), o solo, o territério, atopografia, a vegetacdo. Paralelamente, de maneira
areforcar esse carater proprio, uma nova sensibilidade redirecionaria os el ementos
tradicionais e as constantes da cultura brasileira — dentro da enorme contribuicéo
de Lucio Costa (1902-1998) -, integrando-as as condi¢cbes da nascente
modernidade, pouco a pouco, rumo a essa “aventurosa, mas inevitavel corrida”
(GOODWIN, 1943, p.103).

A partir desses argumentos, se propde a problematizacéo de certa espacialidade e
certa articulacdo plastica comum a arquitetura brasileira - e nesse caso, entenda-se
principalmente a arquitetura carioca, considerada historiograficamente no nivel de
certa inovacdo formal ou até mesmo certa ousadia arquitetbnica — e nesse
sentido, logicamente, ndo mais justificando-as através da liberdade plastica
observada em Oscar Niemeyer, mas, ao contrario, buscando ampliar essa leitura e
perceber potencialidades de ordem espacial, através do estabelecimento de uma
relacdo entusiasmada entre arquitetura e paisagem na producéo brasileira. Séo
inimeros os exemplos* em que se poderia apontar uma vontade implicita nessa
espacialidade em ampliar e estender os espacos internos em direcdo ao exterior,
articular os ambientes - ora de forma mais relaxada, ora mais contida -, gerando

3 Essa mesma plasticidade com forte valor expressivo, foi por sua vez considerada pelo artista
suico Max Bill na década de 1950 como estapafUrdia ou arbitraria, interpretada como uma espécie
de regressdo aos conceitos plasticos-ideais da arte concreta. (BILL, 1953 In: XAVIER, 2003,
p.160-161).

4 Ja a partir de 1936, essa arquitetura propria se esbogava com o projeto para o Ministério de
Educacdo e Salide, seguido pelo Hotel de Ouro Preto (1940), pelo conjunto da Pampulha (1942),
pelo Park Hotel de Friburgo (1944), pelos edificios do parque Guinle (1948), Casa de Campo de
Jorge Hime em Petrépolis (1949), residéncia Olivo Gomes em Sao José dos Campos (1949),
Residéncia Carmem Portinho em Jacarepagua (1950), casa de Lina e P. M. Bardi no Morumbi
(1951), aresidéncia Bratke no Morumbi (1951), a Casa de Canoas (1953) e muitos outros.
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uma continuidade visual ou mesmo espacia através da indistingdo entre espagos
internos e espagos externos, até “deliciosamente confundir arquitetura e

natureza™>.

P p AP 2

[F214] Oscar Niemeyer, Casa de Baile na Pampulha, [F215] Oscar Niemeyer, Casa de Baile

1942. Croquis do arquiteto. Acervo Fundacdo Oscar Na Pampulha, 1942. Foto de Marcel
Niemeyer. Gautherot, ¢.1950, Acervo Fundagéo

Oscar Niemeyer.

[F216] Oscar Niemeyer, Casa das Canoas, 1954. Croquis do arquiteto.
Acervo Fundagéo Oscar Niemeyer.

[F217] Oscar Niemeyer, Casa das Canoas, 1954. [F218] Oscar Niemeyer, Casa das Canoas,
Fonte: Archdaily Classicos da Arquitetura, Casa 1954. Fonte: Archdaily Classicos da
das Canoas. Arquitetura, Casa das Canoas.

5> Sobre a llha-Restaurante da Pampulha de Oscar Niemeyer, 1942. (GOODWIN, 1943, p. 188).
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[F219] Oscar Niemeyer, Croquis para o Conjunto do [F220] Oscar Niemeyer, Marquise
Ibirapuera, feito em 1951 e apresentado na 22 Bienal de Arte  do Parque do Ibirapuera, 1951.
de S&o Paulo, em 1953. Trés grandes prédios para Foto de Alice Brill, 1954. Acervo
exposicBes, a entrada monumental com um museu e um  Fundagéo Oscar Niemeyer.
auditério, e a grande marquise ligando todo o conjunto.

Fonte: parqueibirapuera.org.

[F221] [F222] [F223] Rino Levi, Marquise e jardim do Instituto Sedes Sapientiae, S&o Paulo, 1941.
Foto de Peter Scheier. Fonte: ANELLI & GUERRA, 2001.

[F224] Oswaldo Bratke, Jardim da Residéncia [F225] [F226] Oswaldo Bratke, Residéncia do
Oscar Americano, Morumbi, S&o Paulo, 1953. arquiteto, Morumbi, Sdo Paulo, 1951. Foto de
Foto de Peter Scheier. Fonte: SEGAWA & Chico Albuquerque. Fonte: SEGAWA &
DOURADO, 1997. DOURADO, 1997.
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[F227] Affonso Eduardo Reidy, Residéncia Carmem [F228] Affonso Eduardo Reidy, Residéncia

Portinho, vista a partir da entrada, Jacarepagua, Rio Carmem Portinho, interior, Jacarepagua,

de Janeiro, 1950. Fonte: BONDUKI, 2000. Rio de Janeiro, 1950. Fonte: BONDUKI,
2000.

[F229] [F230] Lina Bo Bardi, Residéncia Lina Bo Bardi, 1951, [F231] Lina Bo Bardi, foto de

Morumbi, S&o Paulo. Foto de Peter Scheier, 1954. Fonte: Chico Albuquerque, 1952.

VAINER et al., 1996. Acervo Instituto Moreira
Salles, IMS.

Deformageral, a partir das sensiveis recomendagdes de Le Corbusier por ocasido
de sua primeira visita ao Brasil, pode-se afirmar que a arquitetura local, ainda
académica, com predominio de cheios sobre vazios, aos poucos vai se abrindo
para a natureza, revertendo a relagdo original. Isso possibilitaria que certa
arquitetura brasileira se conformasse como um volume aberto, resultado de uma
expressdo mais espontanea obtida através de uma disposicdo expansiva de
elementos compositivos, 0 que geraria um espaco continuo que realiza uma
mediagdo flexivel entre o ambiente interior — agora moderno - e o exterior onde se
implanta, composto por uma paisagem dilatada, livre e ininterrupta. Essa
paisagem, por sua vez, carregada de significado, evocaria a assimilagdo de um

“trépico risonho e franco”, onde, fosse naturalmente pelo calor, fosse pela
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proximidade com o mar, 0 homem, acostumado a exposi¢do quase permanente do
corpo®, poderia andar despreocupado, pés descal gos, peito aberto, bragos nus.’
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[F232] Oscar Niemeyer, late Clube da Pampulha, 1940, Pampulha, Belo Horizonte,
Minas Gerais. Acervo Fundag&o Oscar Niemeyer.

[F233] Oscar Niemeyer, Residéncia Herbert Johnson, 1945, Fortaleza, Ceara.
Perspectiva do terraco. Fonte: GOODWIN, 1943.

S

[F234] Sérgio Bernardes, Casa “1947”, sem lugar definido. Fonte: Habitations
Individuelles au Brésil, L’Architecture d’Aujourd’Hui, vol. 19, 1948.

6 Desde a colonizagdo os escravos andavam descalcos e parcamente vestidos. (VENANCIO
FILHO, 2013, p.49).

7 (COMAS, 1987b, p.27). Nessa expressdo, 0 autor traz a memoria o poema Meus oito anos de
Casimiro de Abreu (1839-1860), escrito em Lisboa em 1857 onde retrata a nostalgia da infancia:
"Livre filho das montanhas / Eu ia bem satisfeito / Da camisa aberto o peito / Pés descal ¢os, bracos
nus / Correndo pelas campinas / A roda das cachoeiras / Atrés das asas ligeiras / Das borboletas
azuis!"
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[F235] Affonso Eduardo Reidy, Bar na Praca Affonso Viseu na Tijuca, 1939, Rio de Janeiro. Fonte:
BONDUKI, 2000.

2000.

Ao0s poucos, essa a espacididade de certa producdo moderna refletiria esse
processo de amolecimento® — evocando novamente Gilberto Freyre — das
fronteiras da arquitetura em relacdo a0 meio onde se Situava, num pProcesso
comparavel aos abrandamentos necessé&rios para a aclimatacdo de uma cultura
moderna no Brasil, frente aos habitos e culturas tradicionais. Uma cultura
moderna apresentada via Le Corbusier, indubitavelmente fruto de um processo de
transplante, ou ainda, de aplicacdo de ideias fora do lugar (SCHWARZ, 1992) -
considerando o retrégrado contexto brasileiro das primeiras décadas do século XX
— que demandariam um continuo processo de adaptacéo e gjuste para se fixar.
Mais uma vez, nos termos de Freyre, um processo de negociagdes’ entre um
sistema local e uma cultura imposta, onde conflitos e estranhezas eram evitados,
em nome de uma maior mobilidade, miscibilidade e aclimatabilidade, o que
caracterizaria o cardter pléastico da cultura brasileira (ARAUJO, 2005, p.46-47).

Dentro dessa dinamica, a paisagem assumiria um papel essencia, afina elaé o
campo aberto onde se estabeleceriam as relagbes sociais, refletindo a propria
|6gica espacial definida pelo homem. Uma paisagem que possibilitava, inclusive,

8 Ver Capitulos 2.2 O Mito Originario e 2.5 O Olhar deslocado dos pintores viajantes.

% Para Gilberto Freyre, a casa-grande e a senzala congregariam o espago de negociagdes sociais e
identitarias, o que levaria a hibrida e singular articulagdo de tradigdes que aqui se verificou.
(FREYRE, 2002).
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diversas interpretagdes. desde o marco exuberante, mitico e ameagador, passando
pelo evocativo territério em que se habita (pays) - argumento ideal para a propria
constituicdo de uma identidade nacional, cara a0 pensamento moderno. E nesse
sentido, a construcdo de uma paisagem moderna ia assimilando de maneira
flexivel esses multiplos entendimentos, maleabilizando-se, gerando, via
construcdo tedrica de Lucio Costa, uma sintese interativa entre natureza e
cultural®, ndo através de um processo de ruptura ou conflito entre conceito
antagbnicos, mas ao contrario, a partir do estabelecimento de um fluxo continuo
entre eles, 0 que caracterizaria a fluida modernidade brasileira. (BRITO In:
NOBRE et d., 2004).

Essa relacdo maleavel entre cultura e natureza, ou ainda, entre arquitetura e
paisagem no processo de estabelecimento da modernidade no Brasil, deflagraria
situagbes controversas na prépria producdo arquitetbnica brasileira. Uma
necessidade de adocdo da técnica moderna que deveria conviver com os valores
da tradicdo. Essa mobilidade de fronteiras se demonstraria através de um desgjo
latente — ora mais exacerbado, ora mais contido - de se vincular a paisagem
através da vivéncia da obra construida, afinal era importante estabelecer uma
conciliacdo entre a exterioridade da planta moderna e a interioridade da edificacéo
tradicional. Da mesma forma, 0 espaco interno, humano, buscava aos poucos

estabelecer contato direto ou indireto com o exterior, visivel ou fisicamente.

Como desdobramento desse esforco, se estabeleciam relagcbes mais dinamicas
entre 0 espaco construido e o natura (através de espacos livres, abertos,
intermediarios, de espacialidades expansivas) desde que estes pudessem gerar
maior ou menor controle de intimidade. Como consequéncia, as superficies
limitadoras dos volumes passavam a assumir um carater ambiguo, se
desmaterializando parcialmente, através de recursos os como brises e cobogos.
Nesse sentido, a propria paisagem passaria a ser incorporada positivamente pela
arquitetura brasileira, através de uma relacdo ora mais abstrata, ora mais
nostélgica e romantica, estabelecendo um sentimento de pertencimento mutuo, de

10 Para BRITO (In: NOBRE et al., 2004, p.249) Lucio Costa decide que ha continuidade e ndo
ruptura ou conflito entre natureza e cultura.
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unido e coesdo entre ambos.** Como resultado desse intrincado processo, ora a
paisagem impregna a construgdo, ora a construgcdo avanga para a paisagem,
fazendo com que ambos el ementos, construido e natural, em tenséo constante, se

tornassem indissociavels, garantindo uma harmonia entre a paisagem urbana e o

seu ambiente, numarelagcdo sempre instével.

: WP | {
[F237] Olavo Redig de Campos e [F238] Oscar Niemeyer, Casa das Canoas, Rio de Janeiro,
Burle Marx, residéncia Walter 1953 Foto de Nicolai Drei. Fonte: arquitecturaviva.com.
Moreira Salles, 1948, Gavea, Rio de
Janeiro. Foto de Leonardo Finotti.
Fonte: leonardofinotti.blogspot.com.

[F239] [F240] [F241] Oscar Niemeyer, Casa do Arquiteto, Lagoa
Rodrigo de Freitas, Rio de Janeiro, 1942. Vista exterior com
paisagem ao fundo e vista da paisagem a partir da varanda. Fonte:
i images.lib.ncsu.edu.

[F242] [F243] [F244] Jorge Machado Moreira, vista da varanda dos
guartos do Edificio Antonio Ceppas, Jardim Botanico, 1946 / vista da
sala de estar da residéncia Sérgio Correa Costa, Laranjeiras, 1951-
57 / vista do terrago jardim da Residéncia Antonio Ceppas, Leblon,
1951-1958. Fonte: CZAJKOWSKI, 1999.

L IPPS, 1897 Apud SCHWARZER, 1991, p.53.
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Ao tomar como referéncia o Memorial para a Cidade Universitéria*? do Brasil, na
Quinta da Boa Vista do Rio de Janeiro (1936-37), por exemplo, essa paradoxal
relacdo entre natureza e cultura vem logo a tona. Lucio Costa observa que
construir sempre significou “obstruir a paisagem” (COSTA, 1937 In: COSTA,
1995, p.177), ou sga, 0 gesto humano, ao se sobrepor a natureza, assumiria uma
posicdo antagbnica, acabando por anular uma amejada “paisagem agreste”
caracterizada por amplos espagos, comum em suas concepgdes. Essa certa
incompatibilidade entre arquitetura e pai sagem seria resolvida por Costa ao propor
as modernas construcbes sobre pilares, que permitiiam que o horizonte
continuasse desimpedido contribuindo assim para “maior sensagdo de espago e
consequentemente de bem-estar” (COSTA, 1937 In: COSTA, 1995, p.177), sem
abrir médo, para os edificios, de um “carater monumental, ricos em expressao
plastica’, que implantados na “paisagem atormentada do Rio” se imporiam
através de sua sobriedade e do “predominio da horizontal” (COSTA, 1937 In:
COSTA, 1995. p.182).

[F245] [F246] [F247] Lucio Costa e equipe, Cidade Universitaria, Quinta da Boa Vista,
1936-37. Ampliagdes realizadas por Oscar Niemeyer. Em sequéncia: portico de entrada
(“grandes proporcdes leve e vazado”); praca dos edificios da Reitoria, Biblioteca e
Auditério (Le Corbusier); alameda central com sequéncia de escolas e renque de
palmeiras. Fonte: COSTA, 1937 In: COSTA, 1995.

12 Projeto desenvolvido pela equipe composta por Licio Costa, Affonso Eduardo Reidy, Angelo
Bruhns, Firmino Saldanha, José de Souza Reis, Jorge Machado Moreira, Oscar Niemeyer e Paulo
Fragoso.
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Assim, Lucio Costa, numa posi¢cao diferente do gesto ordenador praticamente
pictorico corbusiano, acabava por conferir a paisagem um sentido lirico e teldrico,
fazendo com que se pudesse conceber uma modernidade possivel, considerando
ndo mais uma absoluta universalidade e autonomia, mas um “carater local” que se
desdobraria, segundo TELLES (1989), em uma “rarefeita subjetividade moderna”
(TELLES, 1989, p.85;92). Dessa forma, a partir desse vinculo afetivo com a
paisagem, pode-se concluir que seus projetos acabariam por refletir esse aspecto
mais introvertido, recolhido, que fosse capaz de evocar certa familiaridade,

reflexo de uma posi¢cdo mais defensiva.

Essa postura pressupde uma relacdo espacial bastante distinta se tomarmos como
contraponto o “carater leve e extrovertido” do Pavilhdo Brasileiro da Feira
Mundial de Nova York de 1939, a partir do qual fundamentaram-se 0s argumentos
iniciais deste capitulo. Ressatando de antem&o que este é fruto de uma parceria
entre Lucio Costa e Oscar Niemeyer'3, cujo objetivo foi o “bom éxito da
adequacao arquitetnica as novas tecnologias do aco e do concreto (...) [pela] boa
causa da arquitetura” (COSTA, 1939 In: COSTA, 1995, p.190) e que tratava-se de
um projeto de ser implantado “em uma terra industrial e culturalmente
desenvolvida como os Estados Unidos”, € inevitavel perceber a exuberancia e a
extroversao ressaltadas por seus volumes permeaveis, porosos, favorecendo uma
forma aberta que dilata as possibilidades de promenades arquitecturales, mescla
interior e exterior, e @ mesmo tempo d& ao conjunto “uma feicdo origina e
inconfundivel e extremamente agradavel” (COSTA, 1939 In: COSTA, 1995,
p.190).

13 Por ocasido do concurso, onde LGcio Costa vence e Niemeyer fica em segundo lugar, Lcio abre
méao do primeiro prémio e ambos véo se associar e fazer novo projeto em parceria ja em Nova
Y ork, para onde vigjam em 1938. COMAS, 2010b, p.56-97.
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[F248] Oscar Niemeyer e Lucio Costa, Pavilhdo [F249] Oscar Nlemeyer e Lucio Costa, Pavilhdo
Brasileiro da Feira Mundial de Nova York de Brasileiro da Feira Mundial de Nova York de
1939. Perspectiva. Fonte: PAPADAKI, 1950. 1939. Acervo Estadéo.

[F250] Oscar Niemeyer e Lucio Costa, Pavilhdo [F251] Oscar Niemeyer e Lucio Costa, Pavilh&o
Brasileiro da Feira Mundial de Nova York de Brasileiro da Feira Mundial de Nova York de
1939. Foto de F. S. Lincoln. Fonte: COMAS, 1939. Foto de F. S. Lincoln. Fonte: COMAS,
2010b. 2010b.
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[F252] Oscar Niemeyer e Lucio Costa, Pavilhdo [F253] Oscar Niemeyer e Lucio Costa, Pavilhdo
Brasileiro da Feira Mundial de Nova York de Brasileiro da Feira Mundial de Nova York de

1939. Planta baixa do térreo. Fonte: COMAS, 1939. Planta baixa do pavimento superior.
2010b. Fonte: COMAS, 2010b.

Carlos Eduardo Comas ressalta que é “o Pavilhdo (...) o primeiro a materializar a
leveza que se tornaria marca registrada dessa arquitetura” (COMAS, 1989, p.92)
apresentando uma expansividade que estaria presente também no Ministério de
Educacdo e Salde (1936), no conjunto da Pampulha (1942), nos edificios do
parque Guinle (1948), no Pedregulho (1947) e inlmeros outros.
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[F254] Affonso Eduardo Reidy, Conjunto Residencial [F255] Oscar Niemeyer, Cassino da
Prefeito Mendes de Moraes, Rio de Janeiro, 1947. Pampulha, 1942. Foto de Marcel
Fonte: BONDUKI, 2000. Gautherot. Acervo Fundacdo Oscar
Niemeyer.
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[F256] Lucio Costa e Equipe, Ministério da [F257] Lucio Costa, Parque Guinle, 1948. Foto
Educacdo e Saude, hoje palacio Capanema, de Marcel Gautherot, ¢.1950. Fonte:
1936. Foto de Marcel Gautherot, ¢.1940. Fonte: MINDLIN, 1956 In: MINDLIN, 1999.

Instituto Antonio Carlos Jobim. Acervo Lucio

Costa.

A partir dessas peculiaridades, aliadas ainda a certa sensibilidade em transforméa-
las em elementos potenciais para a construcdo de uma ambiéncia prépria em
busca de uma totalidade e de um territério essencialmente moderno, convém
colocar o trabalho do paisagista Roberto Burle Marx (1909-1994) - “o real criador
do jardim moderno”!* - como um elemento chave na articulagio dessa unidade.

Afinal, como bem percebera Mario Pedrosa em 1953:

14 Esse titulo teria sido incluido em um prémio recebido pelo American Ingtitute of Architects
(AIA) em 1965. (VACCARINO, 2000, p.9). Em 1991 sua obra paisagistica teve um destaque


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1111889/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1111889/CA

262

O ided seria ndo fazer distingdo entre os espagos interiores e exteriores. Os
exemplos a esse respeito sdo muitos. Nao ha um Unico dos arquitetos sérios que
tenha negligenciado esse aspecto na construcdo. (...) 0S espacos exteriores
prolongam a casa. Coloca-se entéo o problema do jardim. (PEDROSA, 1953 In:
PEDROSA, 2015 p.71)

O paisagista Michel Racine ressalta que “0 mais surpreendente no modernismo
brasileiro é que é um movimento-modernista-com-jardim” (RACINE, In:
LEENHARDT, 1996, p.114). No entanto, propomo-nos a extravasar essa leitura.
N&o caberia mais aqui faar de um projeto de jardim (ou de forma mais
abrangente, um projeto de paisagem) redizado de forma sobreposta a uma
Situacdo ou uma arquitetura tomada como determinante, como se fosse uma
camada adicionada a uma condicdo pré-existente - conforme a leitura recorrente
sobre 0 campo do paisagismo no século XX, inclusive através da prépria figura de
Burle Marx, praticamente absoluto protagonista acerca dessa reflex&o no Brasil.
Caberia também questionar 0 desenho de paisagem restrito aos espacos reclusos
remanescentes da arquitetura, mas ao contrario disso, entende-los como espacos
abertos gque se construissem em conjunto. Como consequéncia, caberia um esforco
em romper o discurso que propde o protagonismo dos objetos arquitetdnicos
como objetos singularizados e isolados — como foi comum dentro da critica a
autonomia da forma arquiteténica moderna -, através da afirmacdo do desenho dos
espacos livres, ndo mais residuais, capazes de articular lugares dotados de
significados e experiéncias, que possibilitariam ainda, uma vivéncia mais ampla
gue os animasse. Romper com sistemas dicotbmicos (edificio versus cidade,
figura versus fundo) e propor uma consequente dissolucdo de hierarquia na
construcdo do espago, uma mudanca de foco de interesse de uma solucéo

estritamente arquiteténica, para uma que leve em conta a relagdo intrinseca com a

pai sagem.

Esse esforco que pode ser entendido como um desdobramento das apreensbes

acerca do espaco cubista experimentados por Le Corbusier (como ja explorado

internacional, recebendo uma exposic¢éo de seus trabalhos no MoMA (Museum of Modern Art) de
Nova York, organizada por Willian Howard Adams - curador convidado e membro do Instituto
Myrin - intitulada Roberto Burle Marx: the Unnatural Art of the Garden, e foi a primeira
exposicdo do museu dedicada a um arquiteto da paisagem. Na carta de divulgacéo da exposicéo do
MoMA (The Museum of Modern Art, 1991) esta disponivel a lista de projetos principais da
exposi¢éo.
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nos redents e no Plano para o Rio de Janeiro®®), mas que poderiam se estabel ecer,
no caso brasileiro, para além de uma articulagdo visual ou pictérica, se colocando
como a problematizacdo do proprio caréter topoldgico do espaco, em direcéo a
construcdo de uma superficie e de um espago continuos, ad infinitum, capazes de
possibilitar um envolvimento do sujeito com o mundo, fazendo-o entrar num
embate direto com a sua realidade. Nesse sentido, 0 homem assume uma postura
ativa, ndo mais contemplativa, e a espacialidade constituida deveria inclui-lo em
suas atividades. uma re-invencdo da vida dos exteriores, que anula fronteiras, ou
ainda uma arquitetura do espaco livre (ALVAREZ, 2007). Cabe colocar entéo a
paisagem percebida como obra, como algo vivo, resultado de uma leitura unitaria
mai s abrangente que incluisse arquitetura e entorno, que inaugurasse a partir de si
mesma um novo raciocinio de espacialidade e ambiéncia. Mério Pedrosa

reconheceria essa poténcia do jardim de Burle Marx, jaem 1958, ao afirmar que:

Agora o jardim ndo € mais passivo em face dos espacos e dos planos da construcéo
arquiteténica propriamente dita. Sua funcéo ndo é mais apenas cadenciar os ritmos
das estruturas e dos espacos abertos, na relacdo interior-exterior. Tende, antes, a
definir o espirito do lugar. Estruturando os espacos circundantes, (...) e a integra
num todo com o meio ambiente, o clima, a atmosfera, a luz, a natureza, enfim.
(PEDROSA, 1958 In: PEDROSA, 2015, p.109)

E inevitavel se constatar que, na historiografia da arquitetura moderna brasileira, a
producéo em paisagismo € sempre colocada como complementacdo, um elemento
secundario'®; esta somente € citada quando o projeto pde em evidéncia a
consonancia da arquitetura com a paisagem, com o lugar. Um exemplo
sintomético dessa situacdo € o equivoco de algumas fontes!’” ao creditarem
erroneamente a Burle Marx o projeto paisagistico para o Pavilhdo Brasileiro de
Nova York (1939), que na verdade, foi desenvolvido pelo paisagista californiano
Thomas Price (1901-1989) (COMAS, 1989). Se por um lado esse fato comprova
um olhar pouco compromissado em relagéo a producao auténoma do pai sagismo,

por outro, de alguma maneira, demonstra uma naturalizagdo da aceitacéo da obra

15 Ver capitulos 4.3.1 Ville Radieuse e 4.3.2 Rio de Janeiro.

16 Basta retomar outra passagem do critico PEDROSA (1953 In: PEDROSA, 2015, p.72), onde
coloca a arte do jardim como complementar: “Foi preciso que chegasse um artista jovem, um
pintor, Roberto Burle Marx, (...) Ele foi o primeiro a trazer a nova arquitetura uma notavel
contribuicdo no campo de uma arte que lhe é complementar, a do jardim. Ele concedeu direito de
cidadania as plantas plebeias. Utilizou-as como verdadeiro paisagista, pintor e arquiteto”.

17 Citado erroneamente em FRAMPTON, 1997, p.310; CONDURU In: ANDREOLI| & FORTY,
2004, p.88; MARTINS In; SCHWARTZ, 2002, p.378.
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de Burle Marx junto aos mais importantes arquitetos modernos na concepgao dos
mais emblemé&ticos edificios desse momento, mitificando a figura do proprio
paisagista'® como o autodidata que é acometido pela “grande dadiva da criagdo”,

sem problematizar a sua propria produggo. 1°

A auséncia de estudos mais densos ndo somente sobre a obra de Burle Marx?,
mas sobre 0 questdo da producdo do paisagismo moderno — principalmente no
Brasil - evidencia que esse assunto parece ndo ocupar 0 seu devido lugar de
destaque. Resquicio ainda de um olhar critico a cidade moderna, se mantém uma
visdo hegemonica de que 0 movimento moderno ndo deu a devida importéncia ao
espaco livre na cidade, ou ainda que, a partir daguele momento, o jardim teria
encontrado dificuldade de encontrar e definir sua correspondéncia com a
arquitetura. De forma a justificar esse controverso processo, 0 paisagista cataléo
Enric Batlle (BATTLE, 2011) ressalta duas tendéncias antagonicas de se entender
a propria relacdo do homem com a natureza ao longo do seculo XX: se por um
lado, se coloca uma forte preocupacdo pela paisagem por parte dos movimentos
ecologistas, por outro, ocorre a crescente perda de interesse das diversas correntes
artisticas pela paisagem devido ao desenvolvimento tecnolégico e a arte abstrata
que parecia querer distanciar-se de algo t3o real como ela.?! Potencializando ainda
mais essa problemética, haveria ainda, segundo Vladimir Bartalini, uma
substituicdo da dimensdo estética da paisagem pela sua dimensdo socia e
ambiental, principalmente com a renovagéo do pensamento geogréfico na década
de 1970 no Brasil sob a influéncia de Milton Santos em trabalhos de pesquisa
vinculados a érea de paisagem nas Faculdades de Arquitetura nessa época
(BARTALINI, 20133, p.78).

18 Essa hipétese ja havia sido levantada por OLIVEIRA, A.R. (2001b).

19 Esse tema foi abordado em minha dissertacdo de mestrado. POLIZZO, Ana Paula. Roberto
Burle Marx e a estética moderna da paisagem. Rio de Janeiro, Departamento de Histéria, PUC,
2010.

2 Vae a penaressatar que se até o ano de 2009 personalidade foi esquecida pelos criticos, a
partir dai houve uma retomada de interesse por sua obra, por conta do centen&rio de seu
nascimento. A Exposicéo realizada no Paco Imperial do Rio de Janeiro e no Museu de Arte
Moderna em Sdo Paulo intitulada Roberto Burle Marx 100 anos - A permanéncia do instavel, sob
curadoria de Lauro Cavalcanti, foi um primeiro passo dado na direcéo de uma possivel reviso do
trabalho desse artista, e motivou ainda algumas novas publicacdes sobre a obra e a vida de Burle
Marx.

2 |sso farig, no entanto, que durante o UGltimo quartel do século XX a arte recuperasse a
possibilidade de vincular os paradigmas modernos com uma volta a paisagem, uma intervencao
direta na natureza com aLand Art. (BATLLE, 2011, p.102).
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No entanto, de fato, generalizagbes historiograficas ndo sdo vaidas. No caso
especifico da produc&o de paisagismo no Brasil, o protagonismo? de Burle Marx
ja demonstraria uma exceg&o; N30 so pelo grande nimero® de projetos elaborados
durante a sua vida, mas pelo dominio das mais diversas escaas, desde projetos
publicos a particulares, incorporando o espirito da pesquisa pléstica nesse campo,
fazendo com que suas producbes superassem a tendéncia funcionalista e a
paisagem surgisse como projeto renovador da vivéncia moderna. Através de
muitas obras, inclusive, institui uma acdo que extrapola o tratamento estético e
atinge o nivel de intervengdo social, visando as transformacfes do espaco publico
como instaurador e marco simbdlico de um novo tempo. Além disso, ao
desenvolver vérios projetos pelo Brasil e em outros paises®*, colaborou com varios
arquitetos firmando algumas parcerias frequentes e outras esporadicas®
demonstrando um entendimento do projeto com atividade multidisciplinar para o
qual converge o espirito de colaboragdo, gerando respostas ndo sistematicas as
numerosas situagcbes com as quais se integrou — ora através de uma dia ética de

mutua influéncia?® entre arquitetura e paisagem, ora se impondo como gesto de

2 Nao se pretende agui ignorar a presenca de outros nomes na reflexdo acerca da paisagem
durante o século XX, mas comparando a producdo de Roberto Burle Marx, a producdo restante se
torna irrelevante. Pode-se citar a partir da década de 1930 o trabalho de Mina Klabin, Attilio
Correa Lima, Francisco Bolonha, Bernard Rudofsky, Lina Bo Bardi e Rino Levi. A partir dos anos
1950 se destacam também Carlos Perry, o Gnico citado por MINDLIN (1956 In: MINDLIN 1999,
p.260) em Arquitetura Moderna no Brasil além de Burle Marx: “simplicidade de seus jardins, nos
quais utiliza, de uma forma quase direta, os elementos naturais, sem quaisquer ideias pré-
concebidas - a menos que seja aquilo que ele chama de ‘amorfismo’ da natureza”. Waldemar
Cordeiro, Roberto Coelho Cardozo e sua esposa Susan Osborn Coelho Cardozo. Todos esses
paisagistas S30 pouco ou quase nunca citados nas bibliografias especificas, sendo que apenas
recentemente estes vém recebendo estudos mais detal hados. Roberto Coelho Cardozo, que trabalha
em S3o Paulo nos anos 1950, 1960 e 1970 sob influéncia dos paisagistas modernos da costa oeste
americana, influenciaria uma segunda geracdo de paisagistas, como Rosa Kliass, Luciano Fiaschi,
Jamil Kfouri, Madalena Ré, Ayako Nishikawa, Augusto Antunes Neto, Miranda Magnoli e
Francisco Segnini. (MACEDO, S. S. In: VACCARINO, 2000. p.15).

% Burle Marx executou mais de dois mil projetos de paisagismo. (ADAMS In: VACCARINO,
2000, p.5).

2 Venezuela, Chile, Argentina, Uruguai, Equador, Paraguai, Porto Rico, além de Estados Unidos e
Franca.

% Podemos listar Oscar Niemeyer, Licio Costa, Affonso Eduardo Reidy, Rino Levi, os irmdos
Marcelo e Milton Roberto, Jorge Machado Moreira, Olavo Redig de Campos, César Melo Cunha,
Jorge Ferreira, Wladimir Alves de Souza, Roberto de Cerqueira Cezar e Luiz Roberto Carvalho
Franco, Ary Garcia Roza, Paulo Antunes Ribeiro, Didgenes Reboucas, Henrique Mindlin, Helio
Uchoa, Carlos Ledo, além de arquitetos internacionais como Richard Neutra (em Los Angeles e
Havana), Marcel Breuer, Pier Luigi Nervi, Karl Mang, Bernard Zehrfuss, Hans Scharoun. Além
disso, conhece Le Corbusier em 1938.

% Franco Zagari ressata que algumas vezes impdes mesmo “atos de uma disputa com grandes
arquitetos”. (ZAGARI In: OLIVEIRA A. R., 2015, p.13).
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maior autonomia - , e assim, atenuando ou reforgando o confronto entre natureza e

cultura.

O jardim, para Burle Marx, era o lugar onde efetivamente se estabeleceria uma
relacdo de aproximagéo entre 0 homem e a natureza, individuo e seu meio; por ser
completamente fundamentado no artificio, necessitava do intermédio da cultura,
uma vez que ele deveria refletir os ideais da sua época. Assim, para o0 paisagista:
“Né&o ha exagero em se afirmar que a historia do jardim (isto é, da paisagem
construida) corresponde a histéria dos ideais éticos e estéticos da época
correspondente” (MARX, 1954 In: MARX, 1987, p.12).

Parece necessario, dessa forma, andisar e provavelmente reconhecer que a
reflexdo acerca de uma espacialidade moderna - tomando um sentido mais amplo
do que somente arquitetura moderna - na producgdo brasileira, em grande parte €
definida por questbes que extrapolam as construtivas (como 0 uso de
determinados elementos arquiteténicos, como brises, cobogés, aliados ainda ao
apelo forma de Niemeyer), podendo ser problematizada contemplando,
primeiramente, seus vinculos compositivos, espaciais e formais com o espaco
livre e com a paisagem (construida e natural), sendo fundamental para esse
embate a propria percepcao sobre a apropriacéo cultural dessas relagdes pelo

sujeito moderno.

b f i e,

[F258] Roberto Burle Marx, Projeto paisagistico para a [F259] Oscar Niemeyer e Burle

residéncia de Francisco Inacio Peixoto, Cataguases, Minas Marx, Residéncia de Francisco

Gerais, 1941. Fonte: DOURADO, 20009. Inacio Peixoto, Cataguases, MG,
1941. Acervo Fundacdo Oscar
Niemeyer.
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As maneiras de didogo e interacdo entre arquitetura e paisagem na producdo
brasileira foram diversas. Muitas vezes a arquitetura assume nitidamente a postura
de liberar e conduzir o olhar em direcéo a paisagem; outras vezes, num gesto mais
solicito, os espacos se abrem em direcdo a ela possibilitando a vivéncia dos
mesmos; outras vezes anda, percebe-se uma arquitetura que assimila
racionalmente aspectos da prépria paisagem onde se insere e constréi assim, uma
nova leitura sensivel do conjunto. JA em outros casos, a paisagem €, em S, 0
proprio suporte para arealizacdo de umaintervencao que busca a contextualizacdo
e a congtituicdo de uma unidade. Enfim, independente da postura tomada,
natureza e constructo humano ndo se confundem, muito pelo contrario, se
evidenciam ao propor a criacdo de uma natureza reinterpretada, transformada em
lugar do homem, sgja em contexto urbano ou fora dele. Retomando os argumentos
de Simmel para a pintura de paisagem, aqui também essas articulagdes podem ser
entendidas como um recorte humano realizado na totalidade globalizante da

natureza. Afinal, como ressalta Mario Pedrosa:

Pela seiva das plantas e o vigor das cores os jardins de Burle Marx sdo ainda um
pedaco de natureza, embora ja participem da vida da casa e sirvam como que de
cadéncia ao seu ritmo espacia. A funcdo deles é agora amplia-la, fazé-la extravasar
pel os espacos abertos. (PEDROSA, 1958 In: PEDROSA, 2015, p.108).


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1111889/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1111889/CA

268

5.2.
A paisagem afetiva: o apaziguamento necessario

Respeitamos a licdo de Le Corbusier. (...). Queremos isso sim, a aplicacéo rigorosa
da técnica moderna e a satisfagdo precisa das exigéncias locais, tudo, porém guiado
e controlado, no conjunto e nos detalhes, pelo desgjo constante de fazer obra de
arte plastica no sentido mais puro da expressdo. Essa quebra de rigidez, esse
movimento ordenado, que percorre de um extremo a outro toda a composi¢do tem
mesmo qualquer coisa de barroco — no bom sentido da palavra — o que € muito
importante para nés, pois representa de certo modo uma ligagdo com o espirito
tradicional da arquitetura luso-brasileira.?’

A assimilac8o do conceito de edificio moderno - a ideia corbusiana de um bloco
solto no terreno, elevado sobre pilotis, cercado por vasta vegetacdo, grandes
espacos livres, de onde se tem amplas visadas, em uma relacéo plena com o céu e
0 melo circundante - na arquitetura moderna brasileira, acabou possibilitando uma
relacdo dindmica com 0s espagos exteriores e com a propria paisagem tropical,
gerando a conquista e apropriacdo do espaco livre (ALVAREZ, 2007). Para
estabelecer essa relacdo, se constituia um repertorio de espacos e elementos de
transicdo - patios, terracos, porticos, jardins, varandas abertas e varandas
semiabertas, balcdes, pérgulas, além de rampas, passagens cobertas, escadas,
marquises, planos vazados ou porosos — que seriam capazes de modular aspectos

como permeabilidade e intimidade nesses espacos.

[F260] Oscar Niemeyer, Residéncia Herbert [F261] Oscar Niemeyer, Residéncia Herbert
Johnson, 1945, Fortaleza, Ceard. Varanda Johnson, 1945, Fortaleza, Ceard. Varanda
intermediaria entre o térreo e o corpo do intermediaria entre o térreo e o corpo do
edificio. Acervo Fundagao Oscar Niemeyer. edificio. Acervo Fundacgao Oscar Niemeyer.

27 Album do Pavilhdo do Brasil na Feira Mundial de Nova Y ork de 1939. Apud COMAS, 2010b,
p.77.
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[F262] Jorge Machado Moreira, vista [F263] Jorge Machado Moreira, anteprojeto e
externa com jardim, escada e pérgola na estudo da escada com vista do jardim, residéncia
residéncia Sérgio Correa Costa, Laranjeiras, Sérgio Correa Costa, Laranjeiras, Rio de Janeiro,
Rio de Janeiro, 1951-57. Foto de Juvéncio 1951-57. Foto de Juvéncio Souza. Fonte:
Souza. Fonte: CZAJKOWSKI, 1999. CZAJKOWSKI, 1999.

.y

[F264] Jorge Machado Moreira, [F265] Jorge Machado Moreira, anteprojeto e vista da
marquise da entrada do Edificio marquise da residéncia Sérgio Correa Costa, Laranjeiras,
Antdnio Ceppas, Jardim Botanico, Rio de Janeiro, 1951-57. Foto de Juvéncio Souza. Fonte:
Rio de Janeiro, 1946. Fonte: CZAJKOWSKI, 1999.

CZAJKOWSKI, 1999.

Se por um lado, esses elementos ao servirem de intermediadores de espacos se
revelavam como a tentativa de estabelecer uma espacialidade moderna para além
da arquitetura em direcéo ao meio, por outro lado, acabavam por trazer & memoria
elementos caracteristicos de uma espacialidade domeéstica tradiciona como
varandas e alpendres, materiais locais, cobogds ceramicos, venezianas, azuleos,
muxarabis... Assim, as marquises e varandas presentes na casa moderna, por
exemplo, acabavam por remeter aos amplos beirais dos telhados, tipicos da
arquitetura colonial, “uma linha mais frouxa e estirada que muito contribuiu para
a impressdo de sonoléncia que eles ddo” (COSTA, 1938 In: COSTA, 1995,
p.459), ou ainda ao apendre das casas bandeiristas dos séculos XVII (LEMOS,
1999), que funcionavam como limite de acesso para 0s visitantes - capela e quarto
de hospedes - e também como uma protegdo climética. Essa constante relacéo
entre modernidade e as singularidades da tradicdo - que teve como peca
fundamental o pensamento de Lucio Costa - como abordado, se dava pelo
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intermédio do intimismo, da introversdo, buscando na paisagem bucélica e
agreste, areferéncia da “coisa legitima da terra”. (TELLES, 1989, p.87).

[F266] Jean-Baptiste Debret, Uma tarde de [F267] Varanda da Fazenda Colubandé, foto de
verdo, 1826, aquarela sobre papel, 15 x 21,3 Marcel Gautherot, 1956, acervo do Iphan. Fonte:
cm. Acervo dos Museus Castro Maya, COSTA, 1995.

IPHAN/MinC, RJ.

[F268] Lucio Costa, Park Hotel de Friburgo, [F269] Lucio Costa, Park Hotel de Friburgo,
1944. Varanda. Fonte: Instituto Antonio Carlos 1944, Arquivo SPHAN. Fonte: WISNIK, 2001.
Jobim. Acervo Lucio Costa.

& ok

[F270] Lucio Costa, Casa Bardo [F271] Lucio Costa, Casa Bardo de Saavedra em Correias,
de Saavedra, varanda. Fonte: anos 1940. Varanda de acesso. Fonte: Instituto Antonio Carlos
WISNIK, 2001. Jobim. Acervo Lucio Costa.
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A afirmagdo da técnica como pressuposto necessario para o desenvolvimento das
possibilidades formais — através de uma formulagéo praticamente doutrinéria — foi
uma estratégia chave para Le Corbusier. Os resultados dessas enunciactes
acabaram por ser amplamente difundidos no Brasil, como os cinco pontos da nova
arquitetura®® enquanto condicdo para a existéncia da experiéncia efetivamente
moderna do edificio. Em Razfes da nova arquitetura (1934) Lucio Costa explora
articuladamente as possibilidades de conciliacéo entre modernidade e tradicéo,
entre aspectos universais — fundamentados no projeto corbusiano® - e aspectos
locais, para os quais historia, clima, paisagem, contexto, seriam amplamente
levados em consideracdo. Alguns anos depois, no primeiro nimero da Revista do
SPHAN, publica um desdobramento dos seus argumentos em Documentacao
Necessaria (1938), relacionando os novos procedimentos técnicos modernos a
tradicdo construtiva brasileira, a0 demarcar a evolugdo presente na extingcéo dos
beirais, na predominancia crescente dos vazios sobre os cheios nas fachadas e na
diminuicdo da espessura das vedacdes a um gesto eminentemente moderno, mas

gue nascia de umatransformacao interna, e ndo de umaimposi¢do externa.

[F272] Desenho de Licio Costa. Evolugdo dos beirais e dos métodos
construtivos a partir do século XVII. Fonte: COSTA, 1938 In: COSTA, 1995.

2 Os Cinco Pontos da Nova Arquitetura sdo: planta livre (através de uma estrutura independente
permite a livre locagdo das paredes, ja que estas ndo mais precisam exercer a fungdo estrutural);
fachada livre (resulta igualmente da independéncia da estrutura, assim, a fachada pode ser
projetada sem impedimentos); pilotis (sistema de pilares que elevam o prédio do chdo, permitindo
o trénsito por debaixo do mesmo); terraco jardim (transformando as coberturas em terragos
habitéveis, em contraposi¢éo aos telhados inclinados das construgdes tradicionais) e janelas em fita
(também consequéncia da independéncia entre estrutura e vedacdes, se trata de aberturas
longilineas que cortam toda a extensdo do edificio, permitindo iluminagdo mais uniforme e vistas
panoramicas do exterior). Foram publicados em 1926 na revista francesa L’Espirit Nouveau,
porém implicitos no esquema Dom+ino de 1914 no qual se separava funcionalmente o suporte da
vedacao.

2 Apontar na ossatura independente a grande responsabilidade pela nova técnica, podendo gerar
conseguentemente a liberdade da planta, fachada livre, panos de vidro, janela corrida, liberdade no
jogo de cheios e vazios. (COSTA, 1934aIn: COSTA, 1995, p.113).
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Era fundamental que essa sintese conceitua se traduzisse também em uma
equivaente construgdo espacial: seus projetos da década de 1930 e 1940 - como
as casas sem dono, versdo moderna para a casa Ernesto Fontes (1930), a chacara
Coelho Duarte (1933) as habitagbes operarias para Monlevade (1934), a
residéncia Hungria Machado (1942), a casa do Bardo de Saavedra (1941) e muitos
outros -, realizaram constantes conexdes entre as renovagdes formais em voga
alravés da “técnica contemporanea, e sua propria natureza eminentemente
internacional” juntamente com a assimilacéo de um “carater local inconfundivel
de simplicidade derramada e despretensiosa” (COSTA, 1937 In: COSTA, 1995,
p.186). Se estabelecia muitas vezes em seus projetos, uma tensdo constante de
elementos supostamente antagbnicos. “concreto e barro, telha de amianto e
venezianas de madeira, pilotis e muxarabis, festanca na roca e méveis standard,

estradas rurais e preceitos da urbanizagdo moderna” (GUERRA, 2010, p.25).

"
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[F273] Lucio Costa, habitacdes operarias para Monlevade, 1934. Fonte:
COSTA, 1934b In: COSTA, 1995.

e 2EE

[F274] [F275] Lucio Costa, Casa Bardo de Saavedra, varanda e detalhe da trelica. Fonte: Instituto
Antonio Carlos Jobim. Acervo Lucio Costa.

Além disso, a certeza da arquitetura racionalista — assimilada a partir de Le
Corbusier — aos poucos cede espaco a casualidade da natureza e das proprias
acbes humanas, uma vez que estas, carregadas de sentido, davam cardter ao
homem brasileiro e suas tradigdes. Tomando como referéncia alguns desenhos de
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Lucio Costa para suas casas da década de 1930, observa-se que a precisa fronteira
entre arquitetura e natureza - preconizada pelo mestre franco-suico nas suas casas
da década de 1920 - se atenua. A propria vegetagio desordenada®, que ndo se
submete ao gesto humano, abranda a regularidade da arquitetura® mostrando-se
como um elemento essencial de intermediacdo entre a vivéncia ordenada da
modernidade e a intima domesticidade da casa tradicional, importante referéncia
para 0 arquiteto brasileiro. Ou ainda, em outra interpretacdo, é tomada como
ausdo a uma natureza intocada, remetendo a contrastante relacdo que se
estabelecia entre a arquitetura colonial e a dificuldade de controle da vegetacéo

tropical pelos europeus.

[F276] Lucio Costa, primeira proposi¢ao de sentido contemporéneo para a casa
Ernesto G. Fontes, 1930. Fonte: Instituto Antonio Carlos Jobim. Acervo Lucio
Costa.

[F277] Lucio Costa, perspectiva da Chacara Coelho Duarte, Leblon, Rio de
Janeiro, ¢.1930. Fonte: COSTA, 1995.

%0 Conforme percebe NOBRE (2004, p.124) nos desenhos para a casa Ernesto Fontes (1930) e
também para as Casas sem dono (1932-36): “(...) na coluna que se insinua através do vidro da sala
de jantar. Nela, um episddio aparentemente banal, a principio quase imperceptivel, figura algo
impensavel dentro do registro mais estrito da modernidade arquiteténica: a coluna — icone da
moderna arquitetura racionalista por exceléncia — € tomada por uma trepadeira. Mais
precisamente, por uma jibdia, conhecida serpente vegetal sempre ameagando asfixiar mansamente
as arvores em que se arrima. Ali a natureza primitiva e desregrada dos tropicos entrelaga-se com a
métrica da arquitetura. E a0 insinuar-se pouco a pouco em movimento continuo e ascendente pela
coluna, transforma-se em convite a um acordo a tensdo fundante entre o primitivo - selvagem e o
cultural - civilizado. Como se a forca selvética se recusasse ao aprisionamento dentro dos limites
severos de uma racionalidade, afinal, externa e excéntrica ao nosso meio. E, ao brotar assim com
vigor incontrolavel, onde menos seria de se esperar, anunciasse o que Lucio Costa mais adiante
definiria como ‘milagre’ da propria arquitetura moderna brasileira a emergir ‘la-bas’,
contraditoriamente a todas as expectativas, alheia aos escombros da guerra € num pais em
permanente defasagem social e tecnolégica”.

3L Aparece em seus projetos também na forma de terracos-jardim, jardins-cobertos e jardins de
inverno.
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A utilizagdo de patios® - muito explorada por Lucio Costa em suas casas da
década de 1930 - materializava essas constantes necessidades de abrandamentos.
A0 mesmo tempo em que esse elemento possibilita abrir o interior das casas com
visadas para uma érea externa sem perder o sentido de intimidade do ambiente
doméstico — praticamente um jardim introspectivo e contemplativo, resguardado
das turbuléncias da vida cotidiana -, se configura também como espaco de
convivio, onde é possibilitada uma outra vivéncia, agora ao ar livre. Além disso, 0
patio — elemento presente nas casas rurais ou de engenhos — ao proporcionar uma
maior permeabilidade entre 0s espagos intimos e sociais e, consequentemente,
uma transi¢cdo sensorial mais lenta, acabava por instaurar uma espacialidade mais
livre, uma intermediacéo entre a compartimentacdo absoluta da planta tradicional

e aliberacdo completa da planta livre corbusiana.

P A
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[F278] Fazenda Colubandé, século XVII, [F279]Lucio Costa, planta baixa do térreo com
planta baixa da Casa Grande com patio. S&o patio central, Casa Hungria Machado, Leblon,
Gongalo, RJ. Fonte: COSTA, 1995. 1942. Fonte: COSTA, 1995.

[F280] Lucio Costa, pétio envidragado na Casa Alvaro Osorio de Almeida, Ipanema, anos 1930.
Fonte: COSTA, 1995.

%2 pPétio central na residéncia Hungria Machado (1942) e na Casa sem dono 3 (1930), pétio
excéntrico na Residéncia Heloisa Marinho (1942), pétio permeével para o exterior com a presenca
de fechamento em barras verticais de madeira na Residéncia Paes de Carvaho em Araruama
(1944); dém de varandas e alpendres na Casa Saavedra em Correias em Petrépolis (1942). Ou
ainda, “pétio envidracado para proteger do vento” na Casa Alvaro Osorio de Almeida, |panema
(anos 1930) In: COSTA, 1995, p.103.
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Assim, o pétio, na articulagdo de Lucio Costa, funcionava como um estabilizador
de opostos, um dispositivo capaz de gerar os amolecimentos necessarios. nao
possibilitava nem a completa exteriorizacdo, e nem mesmo a completa
introversdo; nem a completa intimidade, nem a absoluta sociabilizagdo. Ele
acabava por propiciar um entreato, uma transicdo, uma vivéncia reservada e
porosa, que usava também a natureza, no seu aspecto mais afetivo. Logo, “a
paisagem cativa, através dos patios verdes, recolhidos no interior da residéncia”
(SILVA, M. A., 1991 Apud WISNIK, 2001, p.41) podia se relacionar com 0s
préprios ambientes da casa através de janelas conversadeiras™ que, ao contrario
das grandes e absol utas transparéncias, garantiam umarelagdo mais intima.

[F282] Lucio Costa, Casa sem dono 3 com patio
central, escada, passagem coberta e jardim
coberto. Planta baixa do térreo, anos 1930.

L, ) Fonte: COSTA, 1995.
[F281] Lucio Costa, Casa sem dono 3, vista

do patio, anos 1930. Fonte: COSTA, 1995.

[F283] Lucio Costa, Residéncia de Heloisa Marinho, Correias, anos 1940. Planta baixa mostrando o
caminho para o bosque, gramado para criangas, patio, terraco e varanda. Fonte: COSTA, 1995.

33 Casa Saavedra em Correias em Petropolis (1942), na residéncia Hungria Machado (1942), na
Casa Pedro Paes de Carvalho em Araruama (1944) e também na residéncia Helena Costa (1980-
82).
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[F284] Licio Costa, Casa Pedro Paes [F285] [F286] Lucio Costa, Casa Pedro Paes de Carvalho

de Carvalho em Araruama, planta em Araruama, janela conversadeira e vista do patio.
baixa do térreo, 1944. Fonte: COSTA, Fonte: WISNIK, 2001.
1995.

[F287] Lucio Costa, Casa de veraneio projetada para o Bardo de [F288] Lucio Costa,
Saavedra e sua esposa, Carmem Proenga em Correias, anos 1940. janela  conversadeira
Janelas voltadas para o jardim. Foto de Vosylius, c. 1940-1949. Fonte: voltada para o patio de

Instituto Antonio Carlos Jobim. Acervo Lucio Costa. servico na casa
Saavedra. Fonte:
WISNIK, 2001.

A utilizac8o do elemento patio estaria presente também na producdo de Rino Levi
(1901-1965) durante a década de 19403, e suscitaria uma semelhancga, segundo
Renato Anelli e Abilio Guerra, com a arquitetura desenvolvida na Italia na mesma
época de seu retorno ao Brasil (em 1926), com base na mediterraneidade.®® Sua
estratégia pressupunha dispor volumes funcionais ao redor de um espaco
descoberto, e este funcionaria como um estruturador da espacialidade, dando a
casa um aspecto mais introvertido, além de possibilitar aos espacos descobertos a
mesma privacidade dos ambientes internos da casa. O isolamento e a opacidade
da vida em relacdo a rua geravam uma atmosfera completamente intima, uma
eventual releitura dainterioridade do pétio da domus romana.*

3 Ingtituto Sedes Sapientiae (1941) e na série de casas introvertidas; Casa Rino Levi (1944), Casa
Milton Guper (1951), na Casa Paulo Hess (1953) e Casa Castor Delgado Perez (1958).

% |nfluenciado por Bernard Rudofsky (1905-1988) e Daniele Calabi (1906-1964). (ANELLI &
GUERRA, 2001, p.89-101).

% O pétio cria um ambiente aberto, ventilado e ensolarado, mas a0 mesmo tempo protegido,
remetendo a interioridade da domus romana, através de uma visdo voltada para o interior, para
uma de natureza controlada, na escala do homem, e se fechando para o exterior. Sobre “La Casa
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[F289] Rino Levi, Casa Milton Guper, [F290] Rino Levi, Casa Milton Guper, vista da sala em
planta baixa e cortes, 1951. Fonte: dire¢do ao péatio pergolado, 1951. Foto de Peter
ANELLI & GUERRA, 2001. Scheier. Fonte: ANELLI & GUERRA, 2001.
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[F291] Rino Levi, Casa Castor Delgado [F292] Rino Levi, Casa Castor Delgado Perez, patio

Perez, planta baixa e corte, 1958. Fonte: central dividido em dois, 1958. Foto de Peter Scheier.
Acervo Digital FAU PUC Campinas. Fonte: Acervo Digital Rino Levi FAU PUC Campinas.

O que possibilitaria a ruptura desse aspecto, na articulacéo de Rino Levi, seria a
impregnacdo do jardim no pétio e a incorporagdo da vegetacdo tropical — que
algumas vezes foram feitas em parceria com o paisagista Roberto Burle Marx -, o
gue propiciaria a0 morador a convivéncia cotidiana com a paisagem, mas de
forma introspectiva e descontinua em relacéo ao exterior. Além de areas livres de

Mediterranea” (ALVAREZ, 2007, p.292). Na casa urbana (domus) romana surge a tradicdo do
jardim doméstico, o hortus, terreno de pequenas dimensdes para cultivo de hortalicas e plantas
frutiferas, que estava presente na moradia, e se constituia como um espaco aprazivel, dedicado ao
repouso, estar e convivio social. Em Pompéia, os espacos de jardim de peguenas dimensdes eram
visualmente ampliados por meio de pinturas murais no peristilo, que tinham o intuito de gerar a
ilusdo de uma janela para o campo, uma abertura para fora. Ja o claustro deriva do latim claustrum
que quer dizer fechado, sugerindo a derivagado direta do jardim com peristilo, presente também nas
casas romanas, com as mesmas caracteristicas do espaco protegido e segregado dos olhares
externos. Hortus derivou do grego orthds, “reto”, e pode ser entendido também como delimitado
por uma sebe ou muro. A esse termo, reuniu-se viridarium, espaco verdgjante. Na época medieval
acrescentou-se também o termo gardinum (latinizagdo do germanico gart, do qual deriva giardino
em italiano). O termo herbarium fazia referéncia as pequenas hortas de mosteiros e castelos onde
eram cultivadas as ervas para uso farmacéutico ou culinario. Pomarium definia um pomar que
podia exercer a fungdo de lugar de lazer. A palavra vinea indicava a presenca de um vinhedo.
(PANZINI, 2013, p. 88-89; 184).
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contemplacdo, esses patios ocasionariam também uma maior informaidade na
casa, refletida na leveza e na abertura da arquitetura suscitada pelo clima dos
tropicos, repercutindo em uma sociabilidade serena e feliz (assim como os valores
dos modos de vida cotidiano romano) e em uma completa harmonia entre homem
e natureza (ANELLI & GUERRA, 2001, p.96). Como afirmaria seu amigo e

parceiro alguns projetos, Burle Marx:

A casa mais aberta torna-se mais alegre e mais humana. Maior convivéncia com a
natureza e o hébito da vida ao ar livre, em contato com as plantas, dignificam e
elevam espiritualmente os homens. (MARX, 1972, p.18).

Esse olhar atento para a vegetacdo, mas também para o clima, para a natureza e
para 0s costumes, aparecia em seu texto Arquitetura e a estética das cidades
(1925), onde tragava através desses elementos, um caminho para se conferir

especificidade a modernidade brasileira:

E preciso estudar o que se fez e 0 que se esta fazendo no exterior e resolver os
Nossos casos sobre a estética da cidade com alma brasileira. Pelo nosso clima, pela
nossa natureza e costumes, as nNossas cidades devem ter um caréter diferente das da
Europa. Creio que a nossa florescente vegetacdo e todas as nossas iniguaaveis
belezas naturais podem e devem sugerir aos nossos artistas alguma coisa de
original, dando as nossas cidades uma graca de vivacidade e de cores Unica no
mundo. (LEVI, 1925 In: XAVIER, 2003. p.39)

Apesar de Mies van der Rohe (1886-1969) ter redlizado muitas experiéncias na
década de 1930 com o patio em suas casas - gerando as famosas casas-patio
(ABALOS, 2003, p.20) -, é importante ressaltar que a propria interpretacdo
conceitual desse elemento feita pelo arquiteto aleméo é diametralmente oposta as
apropriagoes realizadas por Lucio Costa e Rino Levi. Para Mies, a utilizagdo do
patio refletia a oportunidade de renunciar a aspectos convencionais como
intimidade e representatividade da casa— t&o presente nas experiéncias brasileiras
-, assumindo-o agora como portador de condicdes funcionais e universais. Assim,
a casa, enquanto um espaco continuo e fluido que se movimenta®” sob a ordem
das coordenadas cartesianas®, era fechada por muros que propiciavam a

7 |mportante ressaltar que o trabalho posterior de Mies — principalmente apés 1940 — tenderd a
uma reducdo da assimetria e das formas espacialmente fluidas e uma concentragdo no edificio
como estruturaideal e uma expressao de ordem humanista. (SCULLY JR., 2002, p.71).

38 Segundo ABALOS (2003, p.20) o sistema estabelecido por Mies possibilita "operar com poucas
varidveis, ligadas entre si, para obter resultados completos e diversos, tanto construtivos quanto
espaciais e estruturais.”
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privacidade necesséria para que em seu interior o plano aberto pudesse
permanecer livre e, como consequéncia, a vida pudesse transcorrer de forma

desprendida.

Os pétios de Mies ndo eram recintos delimitados por muros que se projetavam
sobre a natureza, mas 0 marco na hatureza por tras do vidro; é dizer: a natureza
ficava reduzida a um objeto artificial, 0 signo da natureza. Nos encontramos assim
diante de outra auséncia: a da natureza artificial, feita pelo homem. A casa pétio de
Mies simula a natureza ao fechéa-la.*®

[F293] Mies van der Rohe, grupo de [F294] Mies van der Rohe, casa-patio, 1938. Fonte:
casas-patio, planta baixa, 1938. Fonte: ABALOS, 2003.
ABALOS, 2003.

Para Mies, a propria natureza instala um espaco dominado e definido pela
presenca incolume da malha, e é traduzida no patio pavimentado ou gjardinado - a
prépria extensdo da casa, um espago doméstico apto a receber atividades ao ar
livre -, expondo uma representacdo artificial e extremamente abstrata da
natureza®, onde os €l ementos verdes pontuais e pul verizados exercem uma fungso

meramente contempl ativa para aquel e que habita a casa.

Janainterpretacdo brasileirado patio, a natureza, impossivel de ser reduzidaaum
carater abstrato por ser portadora subjetividade, € transformada em paisagem
como elemento compositivo especificamente tropical — para Rino Levi - e como
elemento dotado de uma domesticidade bucdlica — para Lucio Costa. Ainda que,
em ambos os casos, possa se reconhecer um aspecto de interioridade - e possam

decorrer disso alguns limites em suas articulagdes espaciais -, 0 importante é

% EISENMAN, Peter. miMISes READING: dos not mean A THING. In: Mies Reconsidered: His
Career, legacy and disciples. Chicago: The Art Ingtitute. New Y ork: Rizzoli, 1986. p.86-98. Apud
ALVAREZ, 2007, p.299, traducdo nossa.

40 O proprio isolamento da casa por muros altos ressalta tentativa de gerar uma representacdo
do mundo e criar ali uma nova realidade. (ABALOS, 2003, p.26).
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apontar que a manipulagdo do patio se estabelece como uma tentativa de
introjecdo de aspectos naturais - ora mais exacerbados, ora menos explicitos -
dento da arquitetura, além de uma busca pel o estabel ecimento de novas transi¢cdes

espaciais.

No projeto para o Parque Guinle (1948)*, especificamente nos edificios
multifamiliares que incorporam a forma de morar essenciamente moderna (ou
sgja, 0 apartamento), Lucio Costa ndo abandona os elementos essenciais da casa
tradicional brasileira, mantendo inclusive suas diferenciagfes: a varanda social e a
varanda caseira®. A varanda social — ou jardim de inverno -, mais voltada para
uma area que recebe pessoas externas ao convivio da casa, remontaria a varanda
da frente das habitagdes rurais, um espaco de transi¢ao entre 0 espaco publico e o
espaco privado, ou ainda a sala de recepgdo das casas urbanas do século XVII até
fins do século XIX, onde ocorria um convivio social mais formal. Ja a varanda
caseira, ou varanda intima, remeteria a varanda dos fundos, destinada ao convivio
privado da familia, ao repouso e ao estar, proxima aos comodos de servigos como
a cozinha, salas de moenda, depdsitos. A partir dessa l6gica, as sociabilidades
geradas pelo estar e pela cozinha se misturariam no centro da casa (WISNIK,
2001, p.32).

4! Originalmente seis, dos quais somente trés foram construidos, sendo Nova Cintra (1949), Bristol
(1950) e Caledbnia (1954) e recebendo na década de 1950 mais um do escritério MMM Roberto -
sdo dispostos de forma radial tendo o Parque Publico (originalmente os jardins do palacete de
Eduardo Guinle) como o centro, na parte mais baixa.

4 “Embora seja um edificio de apartamento fechados, eu tinha imaginado que teriam sempre,
junto da entrada, uma espécie de sala, um ambiente aberto — uma espécie de jardim de inverno que
seria um ambiente de receber, uma coisa independente da sala. E um outro espago, entre a cozinha
e 0s quartos, que corresponderia a uma ‘varanda caseira’. Entdo os apartamentos teriam duas
varandas, digamos, embora meio fechadas — porque incorporadas ao prédio — respeitando assim, as
proposi¢des originais do século XVII das casas paulistas, chamadas ‘bandeiristas’. (...) A origem
da casa brasileira €, nesse sentido, o que a experiéncia paulista mostrou. E eu, entdo, no caso do
Parque Guinle, quis amarrar um pouco e ter essas duas varandas: a socia e a caseira. (...) minha
filha falou que em Sergipe e em varios outros lugares — 0 marido dela era de la — as pessoas
recebem mais na varanda. SO pessoa mais intima € que entra. (...), Mas isso sumiu por que nenhum
proprietério, comprador ou corretor assimilou a ideia para, de fato, criar esses dois comodos, as
duas varandas (...) de modo que ficaram transformadas em quarto mesmo, ou sala, ou jardim de
inverno, e o espirito da coisa se perdeu. Nao houve nenhum comprador que se instalasse com esse
espirito que caracterizasse as duas varandas”. Entrevista de Lucio Costa a SEGAWA, Hugo,
Revista Projeto, outubro de 1987 Apud CARLUCCI, 2005, p.61.
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[F295] Lucio Costa, Edificio Nova Cintra, Parque Guinle, planta baixa com a varanda social ou
jardim de inverno (5) e a varanda caseira (7), 1948. Fonte: COSTA, 1995.
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[F296] Lucio Costa, Edificio Nova Cintra, [F297] [F298] Lucio Costa, Edificio Nova Cintra,
Parque Guinle, 1948. Fachada de brises e Parque Guinle, 1948. Elementos moduladores e
cobog6és  funcionam como  elementos a varanda caseira. Fotos de Nelson Kon. Fonte:
moduladores. Fotos de Nelson Kon. Fonte: Archdaily Classicos da Arquitetura, Parque
nelsonkon.com.br. Eduardo Guinle.

Conforme ressalta Guilherme Wisnik, a estratégia projetual de Lucio Costa estaria
exatamente em estabel ecer esses elementos moduladores - a varanda e também o
patio® - como nlcleo gerador das espacialidades do edificio®, ou sgja, a partir
deles, as atividades da casa poderiam se distribuir. Haveria, nesse sentido, um
processo de ressignificagdo da varanda da casa tradicional brasileira, ao faze-la
assumir uma articulacdo espacial moderna através de uma sala mais aberta e
extrovertida que se liberava da rigidez tradicional, e assumia novas possibilidades

narelagdo com o restante da casa, afinal:

(...) compreende-se que, com este nosso clima, tenha sido mesmo assim, pois,
embora se fale tanto na luminosidade do nosso céu, na claridade excessiva dos
nossos dias, etc., o fato € que as varandas, quando bem orientadas, sdo o melhor

43 Pétio se refere a parte descoberta e cercada, de dimensBes variadas, de um edificio coletivo, de
uma casa ou prédio. Pode ser ocupado por jardins, hortas, arrecadacdes, estacionamentos.
(CORDEIROQ, Gragalndias. Pétio. In: TOPALQV et al., 2014, p.469-480).

4“4 WISNIK (2001, p.37) ressalta ainda semelhanca com as estratégias utilizadas por Francisco
Bolonha e Oswaldo Bratke. No entanto, para este Ultimo, o zelo pela privacidade dos ambientes
estaria ligado a segmentacdo funcional dos setores domésticos e os pétios resultariam abertos,
continuos, em relacdo ao espago externo, desempenhando uma fungéo contemplativa e aludindo a
capacidade da arquitetura de conter e escalonar a natureza.
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lugar que as nossas casas tém para se ficar; e que é a varanda, afinal, sendo uma
sala completamente aberta? (COSTA, 1938 In: COSTA, 1995, p.460)

Equivalente processo de reinterpretacdo ocorreria também a partir da leitura do
espaco liberado pelos pilotis — elemento essencial da articulagdo espacial moderna
- no que tange a sua livre e relaxada apropriacéo, liberta da estrita funcionalidade
corbusiana. A propria presenca da vida - explicitada pela recorrente representacéo
da figura humana - e o incentivo ao convivio — implicito no mobiliério destinado
a0 bem-estar do homem nesses espagos (Mmesas, cadeiras, espreguicadeiras),
apontariam para a criagdo de uma ambiéncia agradavel e confortével, um espaco
notadamente domestico, afastado tanto do funcionalismo estandardizado
bauhausiano e da abstracéo tipificadora corbusiana. Analogamente, a presenca das
redes™ presas nos pilotis apontariam para o proprio rompimento com o paradigma
técnico-cientifico daguele eemento arquitetbnico e sua conseguente
ressignificagcdo: ndo mais puramente o elemento estrutural esbelto que sustenta o
edificio, mas também o suporte para um objeto doméstico destinado ao repouso,

que traziaa memaria de um bucdlico Brasil colonial.

[F300] Lucio Costa, Casa sem dono 1, anos 1930. Planta
baixa do térreo (pilotis). Fonte: COSTA, 1995.

4 Essa relagdo serd ainda mais explorada por Lucio Costa trés décadas mais tarde no Pavilhdo do
Brasil na 132 Triena de Mil&o, em 1964, cujo tema gera era Tempo Livre. Para este, faz a
instalacdo RIPOSATEVI: um convite ao descanso, onde trabalha de forma irdnica a ideia de um
estigma de Brasil, buscando caracterizar o 6cio no contexto darealidade brasileira. (PESSOA, J. &
SUZUKI, M., 2014).
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[F301] Lucio Costa, Casas sem dono 2, anos 1930. [F302] Lucio Costa, Vila Operéria

O pilotis recebe o carro, mas também serve de Monlevade, espaco do pilotis para as

suporte para a rede. Fonte: COSTA, 1995. atividades caseiras, 1934. Fonte:
COSTA, 1995.
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. o L. [F304] Lucio Costa, habitacBes
[F303] Lucio Costa, habitacdes operarias para Monlevade, operarias para Monlevade, 1934.

1934. Perspectiva externa. Fonte: COSTA, 1934b In! pigpia baixa pilotis.  Fonte:
COSTA, 1995. COSTA, 1995.
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Nessa manobra, os componentes do sistema da linguagem corbusiana, que
explicitavam a vontade de modernizacéo, eram constantemente ressemantizados
por Lucio Costa, abandonando seu vinculo extremamente abstrato - que remetia a
um juizo exclusivamente intelectua -, e passavam a assumir um valor cultural
local e afetivo, fruto do seu vinculo com a tradicdo, capaz de readizar o
encadeamento necessario entre 0 homem e aquele modo de vida. Assim, a cultura
erudita — agui, a modernidade corbusiana - ndo se sobrepunha a tradicdo local,
trazendo sempre & mente, por seu sistema de relagdes, uma ideia diversa de sua
existéncia abstrata material, mas remetendo continuamente, ao vernacular, a

culturalocal.

Essa complexa articulagdo estabelecida tantas vezes por Lucio Costa pode ser
interpretada como a tentativa de gerar certa empatia (Einflhlung) — retomando as
acepcles de Vischer e Lipps — entre homem e meio. Ou sga, 0 arquiteto, ao

ressignificar esses elementos e esses espacos, estaria agregando a eles valores
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simbolicos e expressivos®®, instituindo-os de contetido emocional, transformando-
0S em signos que, interpretados pela imaginagcdo, remeteriam a percepcédo de
elementos similares conhecidos*’ - que no pensamento de Vischer era necessario
ou intrinseco a estética do comportamento humano -, a partir dos quais o homem
definiria sua prépria relagdo com o mundo. Condicionaria assim, a propria
percepcdo da forma e do espago através da subjetividade, induzindo a um estado
de satisfacdo decorrente da consciéncia do pertencimento muatuo entre o homem e
aguela forma ou aguele espaco®® possibilitando, por conseguinte, uma

continuidade harmobni ca entre homem, natureza e cultura.

Logo, 0 espaco decorrente do uso dos pilotis por exemplo - assim como o pétio,
ou a varanda -, ao ser ressignificado, se estabelece como o lugar ideal para uma
vivéncia ao ar livre, um espaco arejado e ventilado, mesmo que dentro do fluxo
das cidades - trazendo a memoéria as varandas, os terreiros, os alpendres da
arquitetura tradicional brasileira - sem perder a intimidade e a serenidade. Como
ressaltara Ronaldo Brito, esse procedimento demonstra a compatibilizacéo entre o
tempo 16gico da construcéo do objeto arquitetdnico com o proprio tempo da vida,
refletindo o fundamento do pensamento estético de Lucio Costa, que acredita na
relacdo entre natureza e cultura como continuidade, como um fluxo, e ndo como
antagonismo rigido (BRITO In: NOBRE €t d., 2004, p.250-51).

A relagdo de Lucio Costa com a teoria empatia fica ainda mais evidente ao
reconhecer em seus escritos um vinculo (CONDURU In: NOBRE et al., 2004,

% Essa articulagdo pode estar relacionada também a nocdo de forma de arte em termos
expressivos, através da manipulacdo e da criacdo da forma de maneira a provocar uma emogao
estética, que o critico de arte inglés Clive Bell (1881-1964), - um dos primeiros estudiosos
situados fora das fronteiras da cultura germénica a tomar conhecimento da teoria formalista — vai
conceituar como significant form (1914). Clive Bell e sua definicdo de ““forma significante” esta
presente na epigrafe “Do desenho” de 1940, onde afirma: “Clive Bell define arte como significant
form. O ‘rabisco’ ndo é nada, o risco — o trago — é tudo(...)” (COSTA, 1940 In; COSTA, 1995,
p.242-243). Essa referéncia estaria presente também em seu depoimento Iniciagcdo Arquitetbnica,
realizado para os estudantes da FAU/UFRJ, de 1972: “Quando a arte esta presente, a forma
significa— tem carga latente (lembranca de Clive Bell)”.

Disponivel em: <http://www.arg.ufmg.br/rcesar/pmdvw/piaupl/luciocostahtml>. Acesso em: 10
jan. 2016.

47 Seriam “signos visiveis” ou “signos que interpretados pela imaginagéo (...) sdo preenchidos com
uma nova aparéncia com as impressdes que acompanhavam a percepcdo de objetos similares no
passado”. (MALLGRAVE & IKONOMOU, 1994, p.37).

“ (MALLGRAVE & IKONOMOU, 1994, p.20). Ou ainda: “(...) our mental-sensory ego is
projected inside the object” (MALLGRAVE & IKONOMOU, 1994, p.23).
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p.273) com as teorias de Wilhelm Worringer* (1881-1965), em que, para o autor,
a empatia (Einfilung) — jéa trabalhada anteriormente por Lipps e Vischer® - se
opunha a abstracdo (Abstraktion). Assim, partindo-se da experiéncia estética, se
por um lado a empatia seria essa espécie de deleite do homem ao se deparar com a
beleza que é organicamente vital, ou que advém do que é organico, por outro, a
abstracao seria a satisfagdo do homem obtida a partir do encontro com a beleza
que surge a partir da negacdo do aspecto vital, ou ainda, do inorganico ou
cristalino (WORRINGER, 1908 In: HARRISON; WOOD, 1995, p.68). A
tendéncia a cada uma dessas experiéncias estéticas (Einfulung ou Abstraktion)
seria decorrente das relacbes que o homem estabelece com o mundo, em sua
atitude psiquica com o cosmos: a inclinagdo a empatia seria decorrente de uma
identificacdo da vitalidade interna do homem como a vitalidade do mundo
exterior, ou ainda uma relacdo de confianga entre eles, enquanto a inclinacdo a
abstracdo resultaria de uma agitagdo interna decorrente de um imenso pavor
espiritual do espaco ou mundo dos fendmenos, ou ainda um desconforto do
homem frente a aparente desordem e instabilidade do mundo, assim sua

tranquilidade seria atingida num af astamento das aparéncias.™

Assim, poderiamos continuar desdobrando o entendimento acerca da construcéo
estética de Lucio Costa via empatia ao afirmar que as proprias manipulagoes
acima citadas — a apropriacdo relaxada, as redes dos pilotis, o abrandamento pela
vegetacao, e outras buscas de referéncias natradi¢do — poderiam remeter, segundo
os termos de Worringer, a inser¢cdo de signos que a0 suscitar memoria,

familiaridade e afetividade, pudessem gerar relacbes mais confiantes e seguras —

4 Andlisando a arte egipcia, grega, romanica, gotica e renascentista, reconhece a arte como um
fendmeno independente da natureza, compreensivel somente nos termos de suas leis, valorizando
assim, o aspecto da abstragdo. (WORRINGER, 1908 In: HARRISON; WOOD, 1995).

%0 Esse conceito foi primeiramente explicitado por Hermann Lotze (1817-1881) em 1856, sendo
gue Robert Vischer (1847-1933) sera o responsavel por relacionar a empatia ao espaco
arquiteténico. Theodor Lipps (1851-1947), Heinrich Wolfflin (1864-1945) e Adolf Hildebrand
(1847-1921) avancam nessas teorias.

51 Dalf, quanto menos a humanidade conseguiu, em virtude de sua cognic&o espiritual, entrar numa
relacdo de confianca com a aparéncia exterior do mundo, e, portanto, alienar-se, mais forte é a
dindmica que leva ao esforco do mais ato grau de abstracdo. Posteriormente essa polaridade
receberia um enfoque étnico geogréfico, estabelecendo-se como “mundo do mediterraneo”
(classico vinculado a empatia, onde a relagcdo do homem com a natureza seria clara e positiva) e o
“mundo nérdico”, (roméantico vinculado a abstragdo, onde a natureza seria uma forca misteriosa
frequentemente hostil). (WORRINGER, 1908 In: HARRISON; WOOD, 1995, p.70).
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empaticas — frente & abstrata®® linguagem corbusiana. 1sso refletiria ainda certa
desconfianga ou desconforto na completa assimilagdo das possibilidades
construtivas da propria era industrial, tendo consciéncia dos limites da
implantacdo da modernidade naquele momento no Brasil. Assim, na articulagcdo
de Lucio Costa, a memadria — nd como citagdo, mas como ressignificacdo - seria
um meio de estabelecer uma continuidade entre o passado e um possivel futuro,
reconhecendo no presente uma conexdo rompida, resultante de seus problemas e
limites (TELLES, 1998, p.38).

Essa tensdo entre modernidade e tradicdo, entre intimidade e extroversdo néo se
apresentaria somente através da incorporacdo de elementos arquitetbnicos a
arquitetura moderna, mas se tornaria evidente também a partir da problematizacéo
dos proprios limites exteriores da construcéo, de seu invélucro, que através das
pressdes constantemente recebidas tanto pelo meio, quanto pela propria
espacialidade interna que busca se expandir, externaria essas relacfes dinamicas.
Seja atraveés das tensdes entre superficie e profundidade, assimiladas das préticas
corbusianas, ou mesmo através da presenca rigida do plano que precisa se romper
com aberturas ou perfuragdes por conta do clima, mas a0 mesmo tempo busca se
fechar em busca de maior privacidade, comecam a surgir superficies ambiguas,
compostas por dindmicas tramas, 0 que levaria em aguns casos a completa

dissolucdo dos limites.

A necessidade de flexibilizar as relacGes entre o interior e 0 exterior resultariam
na ampla pesguisa de dispositivos de controle visual e climatico, como o brise-
soleil e os cobogods. O brise soleil®® surgiria a partir de uma demanda climética

clara, segundo as orientagdes corbusianas:> de forma a possibilitar um maior

52 Com aressalva de que, posteriormente, em suas teorias, WORRINGER (1908 In: HARRISON;
WOOD, 1995) vai vincular a cultura mediterranea a empatia e ndo a abstragéo, que seria fruto do
mundo nérdico.

58 Tomando como referéncia a publicacdo de Brazil Builds, GOODWIN (1943, p.84) cita ainda:
Sede da Associacdo Brasileira de Imprensa - ABI (1936), Ministério de Educacdo e Salde (1936),
Laboratério de Anatomia de Recife (1937), Estacdo das Barcas de Correa Lima (1937), Yatch
Club da Pampulha de Oscar Niemeyer (1942), Obra do Berco de Oscar Niemeyer (1937), Ingtituto
Vital Brasil de Alvaro Vital Brazil e Ademar Marinho (1942), Pavilh@o do Brasil em Nova Y ork
(1939), Hotel Ouro Preto (1940).

> A utilizagdo do brise-soleil nas primeiras obras de Corbusier data de 1928, como a Villa Baizeau
em Cartago, as casas populares em Argélia e em Barcelona e vai ser utilizados em vérios outros
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contato visual do homem com a paisagem externa é necessario que se protgjam as
fachadas envidragadas sob forte irradiacdo solar. Porém, cabe ressaltar seu duplo
carater, como afirma Mario Pedrosa, uma vez que agquele poderia também “captar
a brisa que nas cidades litoraneas no Brasil sopra, com efeito, com morna dogura,
atenuando os excessos do sol tropical” (PEDROSA, 1953 In: PEDROSA, 2015
p.68-69). De qualquer forma, tratava-se de um elemento que, a0 acentuar a

permeabilidade do edificio, reforcava seu aspecto de exterioridade.

!i

.

[F305] Irmdos Roberto, [F306] Llcio Costa e equipe, [F307] Lucio Costa e Oscar
brises da Associacio fachada com brises do Ministério Niemeyer, brises do Pavilhdo
Brasileira de Imprensa, da Educaco e Satde, 1936. Foto Brasileiro em Nova York, 1939.
1936. Foto de Kidder de  Kidder — Smith. Fonte: Foto de Kidder Smith. Fonte:
Smith. Fonte: GOODWIN, GOODWIN, 1943. GOODWIN, 1943.

1943.

Ja o cobogd, como um elemento vazado - que traz & memoria os muxarabis e
gelosias ou roétulas™® das edificagbes coloniais, e nesse sentido poderia ser

interpretado também como uma manipulagdo da natureza da empatia -

possibilitaria a vedacéo parcial da construcéo, ou sgja, seu efeito do rendilhado

projetos como nos arranha-céus de Argel (1938), na Unidade de Habitacdo de Marselha (1945) até
as experiéncias em Chandigarh (década de 1950). (SEGRE et al., 2009)

5 Cobogd ou Combogo, nome tirado nas iniciais de seus idealizadores Amadeu Coimbra, Ernst
August Boeckmann e Antonio Gois. Foi um elemento, recorrente nas construgdes de Pernambuco,
principa mente do arquiteto Luis Nunes (1909-1937). (MARQUES; NASLAV SKY, 2011)

%6 Eram chamados de rétulas ou gelosias quando cobriam apenas janelas ou de muxarabis quando
cobriam sacadas e varandas. De tradicdo moura, painéis formados por trelicas de madeira para
vedar vaos de janelas, muitas vezes convertendo-se em verdadeiras gaiolas, fechadas de madeira
por todos os lados, cujo objetivo era proteger as mulheres da casa. Além de permitirem a passagem
de ar fresco, também possibilitavam que as mulheres observassem a rua sem serem observadas
pelos de fora. Foi muito difundido em Portugal nos séculos XVI1 a XIX. O decreto de 1809, com a
chegada da Corte suprime esse elemento arquitetdnico pois eram um simbolo concreto de tudo o
que havia de mais retrégrado e barbaro na cultura ibérica, ao que fazia de cada casa uma fortaleza
e uma prisdo. Tinha-se ai uma tentativa estatal de promover o espago publico em detrimento do
privado. (PESSOA, J. & COSTA, M. E., 2012).
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por fora adquiria um vaor de superficie e de vedagdo, enquanto por dentro
difundia a luminosidade exterior em uma luminosidade controlada e intima,
trazendo a natureza para o interior de maneira sutil e realizando uma transicéo
suave para a cidade (TELLES, 1989, p.85-86). Ainda que ambos elementos aos
poucos se afirmassem como simbolos de modernidade, a natureza do cobogd
difere da do brise: 0 primeiro remete a protecdo visual, a intimidade e a
privacidade. Goodwin ja percebia em 1943 a utilizacdo desse elemento como uma

resposta historica, umavez que:

Um isolamento exclusivista foi sempre o trago acentuado das familias latinas (...)
Tavez uma das razbes para a aceitagcdo franca e entusidstica dos quebra-luzes
desde as simples rétulas até o tipo mais complicado, sgja justamente esse
isolamento retraido da casa que os brasileiros mantiveram durante séculos.
(GOODWIN, 1943, p.98-99)

[F308] Affonso Eduardo Reidy, [F309] Olavo Redig de [F310] Oswaldo  Bratke,
cobogos no Conjunto  Campos, cobogos na cobogés na residéncia do
Residencial Prefeito Mendes residéncia Walter Moreira Arquiteto, Morumbi, 1951. Foto
de Moraes, Rio de Janeiro, Salles, 1948. Acervo Instituto de Chico Albuquerque. Fonte:
1947. Acervo Instituto Moreira Moreira Salles, IMS. Acervo Bratke.

Salles, IMS.

[F311] [F312] Desenhos de Lucio Costa, venezianas e trelicas em Sdo Luis do Maranhao. Fonte:
COSTA, 1995.

20

o3
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[F313] Lucio Costa, brises e cobogos da [F314] Lucio Costa, vista a partir da abetura no
fachada oeste do Edificio Bristol, Parque painel de cobog6, Parque Guinle, 1948. Foto de
Guinle, 1948. Foto de Cristiano Mascaro. Fonte: Nelson Kon. Fonte: nelsonkon.com.br
CAVALCANTI, 2013.

Esse artificio, utilizado por Lucio Costa nas vedacBes das gaerias de seus
edificios no Parque Guinle, com “elegantisssmos painéis de textura diversa,
grelhas de pecas de ceramica avermelhada ou placas de madeira pintadas de
branco” (COMAS, 2001) através de sua porosidade e uma eminéncia a dissolucdo
do plano, acabava por refletir uma dupla tensdo: por um lado a necessidade de
abrigo e intimidade individual - um resquicio de memoria de uma vida
interiorizada — e por outro a assimilacdo dos ritos de convivéncia coletiva

moderna - uma aspiracio ao contato exterior, nesse caso, o parque.®’

Se por um lado, a articulacdo de superficies fronteiricas moduladoras no edificio
moderno refletia o aspecto interiorizado da vivéncia domeéstica, por outro, a
prépria paisagem deveria se estabelecer, para Lucio Costa, como possibilitadora
desse mesmo cardter de intimidade necessaria para uma vida amena, onde uma
horizontalidade tranquila e continua na cidade moderna pudesse remeter
continuamente as cidades coloniais brasileiras. Por isso era essencid a
manutencdo de uma natureza intocada em seus projetos, valorizando aintegridade
da paisagem natural, preservando a0 maximo as caracteristicas originais das areas
livres, que se opunham as atitudes predadoras adotadas nos moldes usuais de
ocupacdo urbana. Assim como na articulacdo dos elementos arquitetonicos, tanto

a vegetacdo quanto 0 solo em seu estado origin&rio, eram transformados em

57 Os edificios Caled6nia e Bristol sdo voltados para o poente, e utilizam o painel de protecdo em
suas galerias sem prejuizo da visdo do parque. No edificio Nova Cintra os painéis escondem os
servigos e fungdes intimas também voltados para o parque.
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signos confiantes, capazes de determinar as especificidades do lugar e vincular o

homem aterra.

Digtintamente de Le Corbusier, que da ao urbanismo moderno um caréter
fundamentado em pressupostos abstratamente pictoricos explicitados na maneira
de lidar com a concepgdo espacial proxima a visualidade do pitoresco®, Lucio

Costa explicitaque:

(-..) 0 que caracteriza o conceito moderno do urbanismo, que se estende da cidade
aos arredores e a propria zona rural, é, precisamente, a abolicdo do ‘pitoresco’,
gracas a incorporacdo efetiva do bucolico a0 monumental. (COSTA, 1952a In:
COSTA, 1995, p.257)

Na visdo de Le Corbusier, a incorporagdo do contraste necess&rio entre os
elementos geométricos dos edificios racionalistas e os elementos pitorescos da
vegetacdo (LE CORBUSIER, 1924 In: LE CORBUSIER, 1992, p.218-222) - e
nesse sentido, pitoresco era entendido por Lucio Costa como uma manipulacdo da
cultura sobre a natureza - eram substituidos pelo arquiteto brasileiro por um
carater mais rustico, agreste, que caracterizasse a especificidade local. Afinal, para
Lucio Costa, a cultura ndo poderia se sobrepor a natureza transformando sua
esséncia. Por isso, na Vila Operdaria de Monlevade (1934), por mais que a
ocupacdo humana segui sse uma determinada racionalidade através da implantagdo
de um plano, o arquiteto deixa clara a pretendida restricdo acerca darelagdo com a

natureza:

A administracdo da vila deveria também proibir terminantemente a poda das
arvores ou arbustos em formas bizarras ou geométricas, pois constitui um dos
preceitos da urbanizagdo moderna o contraste entre a nitidez, simetria, disciplinada
arquitetura e a imprecisdo, assimetria, o imprevisto da vegetacdo. (COSTA, 1934b
In: COSTA, 1995, p.99)

%8 Ver Capitulo 4.2 A abstracdo da cidade purista
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[F315] Lucio Costa, habitacdes operarias para Monlevade, 1934. Fonte: COSTA, 1934b In:
COSTA, 1995.

Dessa forma, o tratamento rastico da paisagem, através da manutencdo do solo
natural agreste, buscaria dissolver o carater marcadamente urbano e artificial dos
espacos estabelecendo uma presenca rarefeita de urbanizacdo, e restaurar a
integridade da paisagem enquanto uma superficie continua. Logo, a natureza,
poupada pela técnica, estabeleceria a intimidade contemplativa necessaria para o
refagio do homem (TELLES, 1989, p.92). Conforme ja apontado através da
andlise do Memoria para a Cidade Universitaria da Quinta da Boa Vista®, se para
Lucio, construir sempre significou “obstruir a paisagem”, arelacdo entre culturae

natureza se tornava uma questéo sempre a ser problematizada em seus projetos.

A tensdo latente entre a necessidade de ocupacdo do solo versus a manutencéo de
um aspecto agreste da paisagem se colocaria também nos projetos urbanisticos
posteriores e de maior escala, como o projeto de urbanizagio da Barra da Tijuca®
(1962), parcialmente implantado, e também do Plano Piloto de Brasilia (1957). Se

no Rio de Janeiro, - como mostra 0 Memoria para a Cidade Universitéaria - a

59 Ver Capitulo 5.1 Uma afinidade com a paisagem.

80" .0 que atraiairresistivelmente ali, e ainda agora até certo ponto atrai, € o ar lavado e agreste; o
tamanho - as praias e dunas parecem nao ter fim; e aguela sensacdo inusitada de se estar hum
mundo intocado, primevo. Assim, o primeiro impulso, instintivo, ha de ser sempre o de impedir
que se faca la o que for (...) o problema consiste entdo em encontrar a féormula que permita
conciliar a urbanizag&o (...) com a salvaguarda (...) dessas peculiaridades que importa preservar"
(COSTA, 1969 In;: COSTA, 1995, p.344-354)
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natureza evocava a um estado originario por seu carater “atormentado”, ja em
Brasilia o fazia pelaimensiddo daterra avermelhada, quase sem vegetacdo, contra

um horizonte limpo e um céu azul:

Eu encontrei o planalto, aquele horizonte sem limite, excessivamente vasto. E fora
de escala - como um oceano com imensas nuvens movendo-se sobre ele.
Colocando a cidade no meio dele, nés poderiamos estar criando uma paisagem. No
Brasil, 0 que faz a paisagem sdo as massas arquiteténicas, porque a maior parte do
pais é deserta.®*

[F316] A paisagem de Brasilia. Fonte: Arquivo [F317] O Eixo Monumental. Fonte: Arquivo
Publico do Distrito Federal, In: KIM & WESELY, Gabriel Gondim, In: KIM & WESELY, 2010.
2010.

Logo, se por um lado, “horizonte circular” (TELLES, 1989, p.94) do planalto
central se apresentava para Lucio Costa como uma verdadeira “folha em branco” -
0 que possibilitaria a construcdo da paisagem humanizada pelos estaveis,
regulares e vigorosos volumes brancos de Oscar Niemeyer que se colocavam
como figuras recortadas contra a paisagem — por outro lado, era fundamental que
se mantivesse o caréter da dimens&o originaria e inaugura da natureza encontrada
em Brasilia antes de sua ocupacdo: a imagem da imensidéo avermelhada e a sua
vegetacao nativa. Juscelino Kubitschek (1902-1976) ressalta essa sensibilidade:

O cerrado et ai adois passos de cada janela. N&o houve o propdsito de hostiliz&
lo, de extingui-lo, mas de incorporélo ao contexto urbano. As arvores retorcidas
gue caracterizam a paisagem foram conservadas na sua propria feicéo caricatural,
sem que se tivesse a preocupacdo de modifica-las para lhes comunicar a opuléncia
da floresta tropical. E as edificacfes que se ergueram em torno delas ndo as
afugentaram, mas copiaram-lhes as linhas definidoras, de forma que umas e outras
constituissem um todo uniforme. (KUBITSCHEK, 2000, p.183)

61 Licio Costa em entrevista a Alex Schoumatoff. SCHOUMATOFF, Alex. Profiles (Brasilia)
publicada em The New Yorker, Nova Y ork, nov. 1980 p.94. Apud SILVA, M. A., 1998.
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Em Brasilia, assim, o préprio modelo da Ville-Verte corbusiana - onde a
vegetacdo era inserida de forma pitoresca para abrandar a geometria dos edificios
— passava por gustes, ja que era essencia aintroducdo da vegetacéo do cerrado na
vivéncia da cidade, dando a €la, a conotagdo de uma paisagem propria, local,
remetendo a natureza virgem e intocada daguele lugar — um contraponto com a
|6gicaformal e incisiva da arquitetura. Logo, aqui também se estabelece 0 mesmo
jogo semantico realizado nos projetos de escala domeéstica da década de 1930 e
1940, reforcado ainda mais pela prépria conotacdo marcadamente simbdlica e
representativa que subjazia a propria utilizacdo daquela vegetagdo capaz de
vincular homem e a natureza, que num sentido mais amplo, deveria legitimar
aquele processo de criacdo de uma imagem para um pais em desenvolvimento.

Assim, ressalta sobre a representatividade da Praca dos Trés Poderes:

No meu espirito, quando tive essa intencdo de marcar a posi¢cdo da Praga era, em
parte, com o objetivo de acentuar o contraste da parte civilizada, de comando do
pais, com a natureza agreste do cerrado. (...) No contacto direto desse triangulo
com a vegetacdo, no meu espirito um tanto romantico, imaginava que teria um
sentido: o cerrado representaria 0 povo, a massa de gente sofrida, que estaria ali
junto do poder da democracia que |he é of erecido.®?

\%
Pl %, Pty e
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[F318] Vista aérea da Praca dos Trés Poderes, Brasilia. [F319] [F320] Lucio Costa, Praga dos
Foto de Marcel Gautherot, c. 1960. Acervo Instituto Trés Poderes. Fonte: COSTA, 1957
Moreira Salles, IMS. In: COSTA, 1995.

De fato, esse olhar de Lucio Costa carregado de simbolismo e sentimentalismo,

dliado a0 desgo de manter uma paisagem bucdlica e originaria, teria se

62 COSTA, Lucio. Primeiro Seminério dos Problemas urbanisticos de Brasilia, Brasilia, Centro
Gréfico do Senado Federal, Brasilia, 1974, p.23-24 Apud SILVA, 1998.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1111889/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1111889/CA

294

desdobrado em uma participacdo pouco efetiva e extremamente fragmentéaria do
paisagista Burle Marx em Brasilia®®, afinal, a manipulagdo intencional da
natureza, através da gestualidade construtiva e artificiosa sobre a superficie do
territério da capital, ao buscar o estabelecimento de uma espacialidade unitéaria
gue dissolvesse as fronteiras entre arquitetura, paisagismo e urbanismo, acabaria
por anular todo componente tel Urico essencia para aquele arquiteto.

Se a Memodria Descritiva Plano Piloto inicia enfaticamente defendendo o “gesto
primario de quem assinala um lugar ou dele toma posse” (COSTA, 1957 In:
COSTA, 1995, p.284), demarcando assim uma intervencdo artificial no territério
através da imposicdo do controle e da clareza formal por meio da ordem e
axialidade® (principios urbanisticos vinculados a técnica rodovidria), nitidamente
“um gesto desbravador, nos moldes da tradigdo colonial” (COSTA, 1957 In:
COSTA, 199, p.283) - que remonta a logica de implementagdo das cidades

brasileiras, inclusive préprio o Rio de Janeiro -, finadliza a mesma a Memdria

8 Realizou os Jardins do Ministério das Relagtes Exteriores ou Palédcio do Itamaraty (1965), do
Ministério da Justica (1970), do Tribunal de Contas da Unido (1973), do Ministério das Forcas
Armadas ou Praga dos Cristais (1970), da Residéncia da Vice-presidéncia da Republica ou Palécio
Jaburu (1975), da Superquadra 308 Sul (1972), Jardins do Teatro Nacional Claudio Santoro (1976)
e 0 Parque Pithon Farias, hoje Parque da Cidade Dona Sarah Kubitschek (1976). Além dos
projetos ndo executados como o Parque Zoobotanico (1960-61) e um o Parque no Eixo
Monumental (1961). (DISTRITO FEDERAL Decreto n.° 33.040, de 14 de julho 2011. Dispde
sobre o0 Tombamento dos Jardins de Burle Marx em Brasilia. Diério Oficial do Distrito Federal
(DODF), Secéo 01, Pagina 70, 15/07/2011).

Sobre o Ultimo, o Parque da Esplanada, trata-se de um parque ocuparia a &rea onde hoje é o Eixo
Monumental, com dezesseis quildmetros de extensdo, desde as proximidades da Rodoviaria até a
Praca dos Trés Poderes. Sobre esse projeto, sO se encontram poucas informagdes, onde constam
algumas aquarelas de I1da Fuchshuber supostamente baseadas nos desenhos que de Burle Mar, ja
gue ndo ha publicacdo desse projeto. Segundo KAMP (2005, p.155-157), o parque seria “dividido
em cinco grandes segmentos, representando a flora das regifes do Brasil com suas plantas mais
caracteristicas. Um grande lago cortaria todo o conjunto e este, em funcdo da diferenca de nivel,
seria dividido em pequenas barragens de onde a &gua desceria, para formar um verdadeiro véu e
contribuir para melhorar sensivelmente o microclima de seu entorno. No Ultimo segmento, toda a
agua excedente seria filtrada e aproveitada nas instalagdes do Congresso Nacional”. Ver também:
BURLE, 2008, p.50-57.

E importante ainda ressatar que estd em fase de implementaciio atualmente um projeto
desenvolvido pelo Escritério Burle Marx em 2013 nessa mesma érea, mas que contempla uma area
menor — de 300 mil metros quadrados que vai desde aTorrede TV até a Rodoviaria - mas que traz
0 mesmo tragado incisivo carregado de contrastes crométicos, que marcou a producdo do
paisagista. “Foi assinada na Ultima terca-feira (23) a ordem de servigo para execucdo do projeto
paisagistico de Burle Marx, no canteiro do Eixo Monumental, entre a Torre de TV e a Rodoviaria
do Plano Piloto, &rea central de Brasilia. De acordo com a Companhia Urbanizadora da Nova
Capital do Brasil (Novacap), responsavel da obra, o projeto prevé a instalacdo de espelhos d'agua,
vegetacao, ciclovias e espacos de convivéncia”. (LOUZAS, 2013).

6 Essa filiagdo intelectual francesa estaria presente na ja citada influéncia direta de Grandjean de
Montigny e Donat-Alfred Agache e indireta de Haussmann concretizada por Francisco Pereira
Passos.
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propondo um outro tipo de relagdo com esse territorio, agora amenizado por uma
articulacdo que buscasse variedade e tratamento das partes (principios urbanisticos
vinculados a técnica paisagistica), rememorando inclusive “os gramados da sua
meninice”.%® E ambiéncia pretendida remetia aguela amejada para Vila

Monlevade (1934), praticamente duas décadas antes, onde:

As quadras seriam apenas niveladas e paisagisticamente definidas, com as
respectivas cintas plantadas de grama e desde logo arborizadas, mas sem
calcamento de qualquer espécie, nem meios-fios. (COSTA, 1957 In: COSTA,
1995, p.295)

[F321] Maquete de superquadra, [F322] Superquadras em implantacédo. Fonte: Arquivo Gabriel
foto de Humberto Franceschi. Gondim, In: KIM & WESELY, 2010.

Fonte: Revista Brasilia n°13,

Jan./1958.

Demarca-se assim, em Brasilia, a necessidade de fazer coexistir pacificamente a
representatividade, a monumentalidade, a funcionalidade e a eficiéncia da capital
administrativa do pais — de acordo com os principios da Carta de Atenas (1933) —
com o acolhimento, a domesticidade, o lirismo, o bucolismo tipico das cidades de
interior, possibilitando uma aproximagdo a escala intima da residéncia do homem,

% e das Unidades de Vizinhanga.®’

articulada por intermédio da Superquadra®
Nesse sentido, assim como uma casa, a cidade deveria encadear uma modulagdo
de atmosferas e ambiéncias®, feita por uma ordenacio por escalas, onde a

paisagem seria um elemento chave de articulagcdo, pois possibilitaria a

8 Suainfanciana Inglaterra. (COSTA, Lucio. “Ingredientes” da concepcéo urbanistica de Brasilia
In: COSTA, 1995, p.282).

% Quadras de 280 metros de lado, que recebe um conjunto de edificios residenciais soltos do chdo
através de pilotis circundada por uma cinta de &rvores de copa densa com 20 metros de largura que
possibilitaum filtro vegetal fluido e permeavel ao meio urbano

5 Possibilidade de agrupamento permedvel das Superquadras, de forma a servi-las de
infraestrutura de servicos e comércios locais para a comunidade, além de um programa
institucional.

% Ressalta o cardter monumental (centro civico), a feicdo recolhida e intima (residencial) e a
atmosfera acolhedora e gregéria (centro da cidade) e o carater bucdlico (éreas livres). (COSTA,
1987 In: FERREIRA; GOROVITZ, 2009, p.79).
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intermediacdo entre a cidade moderna - onde seriam comuns O anonimato e o
estranhamento - e a nostélgica comunidade tradicional, possibilitadora de trocas e
experiéncias sociais. Uma construcéo de relacbes de sociabilidade pelo gesto
moderno, mas feito através de apaziguamentos. Assim, os edificios residenciais
soltos do chéo através do uso de pilotis, faziam com gque a presenca urbana fosse
continua e ininterrupta possibilitando um livre ir e vir, ago ja ensaiado nos seus
edificios do Parque Guinle no Rio de Janeiro (1948-52):

A primeira experiéncia de um conjunto residencia de apartamentos destinados a
ata burguesia, e também onde primeiro se aplicou, de forma sistematica, depois de
tantas tentativas frustradas, o partido de deixar o téreo vazado, o pilotis de Le
Corbusier. (COSTA, anos 1940 In: COSTA, 1995, p.212)

[F323] Licio Costa, Parque Guinle, anos 1940. Fonte: [F324] Lucio Costa, Parque Guinle,
COSTA, 1995. anos 1940. Fonte: COSTA, 1995.

Se os pilotis soltavam os blocos do chéo e possibilitavam a distenséo das areas do
térreo — em ambos 0s casos — essa relagdo deveria ser abrandada pela prépria
vegetagdo. Na Superquadra de Brasilia, um filtro vegeta fluido e permeével
enquadrava e resguardava parciamente o interior da quadra - como um pacato
patio, porém na escala da cidade -, com gramados generosos onde era possivel ter
“criangas brincando a vontade ao alcance do chamado da méae” (COSTA, Eixo
Rodovi&rio Residencial In: COSTA, 1995, p.308). Logo, ainda que o térreo
moderno trouxesse na sua esséncia a ideia de coletivizagdo do espaco - implicito
no modelo da habitacdo multifamiliar corbusiano - ndo abandonava a ideia
tradicional da domesticidade e da prépria individualidade, como numa casa
unifamiliar. Tanto na escala da grande capital quanto na escala da pequena Vila
Oper&ria, se mantinham as preocupacfes. “touceiras continuas de bambus,

formando-se assim, artificiamente e sem maiores despesas, um verdadeiro tunel
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que atenuaria o ruido, eliminaria a poeira e melhoraria o aspecto” (COSTA, 1934b
In: COSTA, 1995, p.99).

,. il v ‘_3.{,. S

[F327] Entre-quadras da Asa Sul. Foto de Joana Franca Fotografia. Fonte: joanafranca.com.

Cabe ressdtar, no entanto, que em Brasilia a vegetacdo ndo tem somente um
aspecto funcional, ela cria a ambiéncia. S8 gerados planos fluidos e
interpenetraveis entre a criteriosa arquitetura e a naturalidade da vegetacéo,
reforcados ainda pela implantagdo dos blocos de seis pavimentos dispostos na
guadra de maneira variada, segundo certa “disperséo periférica” (ROWE, 1947 In:
ROWE 1982, p.12) - porém contida pela faixa vegetal permeavel - 0 que geraria
uma totalidade dentro da quadra com partes completamente articuladas e
“assimetricamente equilibradas” (COLQUHOUN, 2004, p.150). Logo, somente
no setor residencial de Brasilia, a utilizagdo do verde assumiria o caraer pitoresco
e se permitiria a manipulagdo da prépria natureza através da técnica paisagistica
em busca dos “imensos gramados ingleses, os lawns da meninice” (COSTA,
1995, p.282), uma referéncia direta aos jardins privados das grandes propriedades
aristocratas e dos primeiros parques publicos ingleses do século XVI1I.
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Nesse sentido, a exploragéo do pitoresco por Lucio Costa pode ser entendida para
além de seu potencia paisagistico, e pode reverberar no préprio contelido social

intrinseco a ele, afinal, retomando Argan, 0 pitoresco:

(...) opera diretamente sobre a natureza modificando-a, corrigindo-a, adaptando-a
aos sentimentos humanos e as oportunidades da vida social, isto é, colocando-a
como ambiente da vida. (...) favorece nos individuos o desenvolvimento dos
sentimentos sociais. (ARGAN, 1992, p.12)

[F328] Criangas brincando na SQS 108, [F329] Criancas correndo em uma superquadra no
€.1960. Fonte: Arquivo Publico do Distrito dia da inauguragdo. Fonte: Instituto Antonio Carlos
Federal, In: KIM & WESELY, 2010. Jobim. Acervo Lucio Costa.

Assim, a manipulagdo da vegetacdo através dos generosos gramados e das massas
de vegetacao significariaintervir sim, na paisagem original do cerrado, mas com o
objetivo de dispor a populacéo a utilizacdo do chéo livre e acessivel a todos,
através da geracéo de amplas areas sombreadas, transformadas agora no lugar da
vida do lugar. E nesse sentido, haveria uma manutencdo do caréter lirico e afetivo

nessa relacdo entre homem e natureza, e ndo uma ruptura.

Todas essas complexas manipulagcbes onde Lucio Costa faz permear
constantemente modernidade e tradi¢éo, sociabilidade e introspecgdo, erudicéo e
vernaculo, demonstram o inevitavel processo de invencdo de uma identidade para
ndo sO para uma cidade, como também para o pais — pays enquanto territorio que
se habita — um projeto de modernidade que se delineava desde os anos 1930.
Todas essas intrincadas relagdes foram amplamente absorvidas e exploradas pelos
arquitetos brasileiros, possibilitando diversas interpretacoes e articulagdes, sempre

problematizadas pelas moventes tensdes estabel ecidas entre natureza e cultura na
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modernidade brasileira. E estas acabariam por se desdobrar em diversas formas de
contrapor interioridade e exterioridade, publico e privado, e, por conseguinte,
gerar experiéncias que estabel eceriam diversas maneiras de relacionar arquitetura,

natureza e cidade.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1111889/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1111889/CA

300

5.3.
Os Cinco Pontos e a paisagem brasileira

A nova técnica reclama a revisdo dos valores plésticos tradicionais. O que
caracteriza e, de certo modo, comanda a transformac&o radical de todos os antigos
processos de construcdo — € a ossatura independente. (...) [Ela] conferiu a esse jogo
imprevista elasticidade, permitindo a arquitetura uma intensidade de expresséo até
entdo ignorada: a linha melédica das janelas corridas, a cadéncia uniforme dos
pequenos vaos isolados, a densidade dos espacos fechados, a leveza dos panos de
vidro, tudo voluntariamente excluindo qualquer ideia de esforco, que todo se
concentra, em intervalos iguais, nos pilotis — solto no espaco — o edificio
readquiriu, gracas a nitidez das suas linhas e a limpidez dos seus volumes de pura
geometria— aquela disciplina e retenue préprias da grande arquitetura; conseguindo
mesmo, um valor pléstico nunca dantes alcangado, e que a aproxima — apesar do
seu ponto de partida rigorosamente utilitario — da arte pura. (COSTA, 1934a In:
COSTA, 1995, p.113)

Conforme ja ressaltado, os cinco pontos da arquitetura moderna difundidos por
Le Corbusier a partir de 1926 seriam referenciados por Lucio Costa em Razdes da
nova arquitetura (1934) e teriam ampla difuséo no Brasil.

Na sua esséncia, pode-se afirmar que os cinco pontos da doutrina corbusiana,
além de indicar parametros técnico-funcionais para a nova arquitetura, acabavam
por estabelecer também dispositivos formais que, ao refletir a prépria visdo de
mundo de Le Corbusier, possibilitavam a sua direta articulacdo com a questéo da
paisagem. A planta livre (le plan libre) e consequentemente a fachada livre (la
facade libre), estdo diretamente vinculadas ao estabelecimento de interiores mais
amplos, com a minimizacgdo das divisdes internas fazendo com que as paredes
periféricas se tornassem mais leves, 0 que gerava uma maior abertura em direcdo
ao exterior e a construcéo de uma espacialidade mais relaxada e dilatada, em
consonancia com o meio. Os pilotis, da mesmaforma, ao elevar o edificio do solo,
geravam uma relacdo de continuidade espacial ou visual entre espagos no nivel do
térreo, aumentando a sensacdo da existéncia de uma superficie de base
ininterrupta, natural ou construida. O terraco jardim (le toit-terrasse), por suavez,
ao transformar as coberturas em espacos habitéveis, abria a possibilidade para o
estabelecimento de uma relacdo espacia fisica entre interior e exterior, em um
nivel elevado do solo, enquanto a janela em fita (le fenétre en longueur),

possibilitava essa mesma relagdo, no entanto de formavisual.
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De maneira clara e precisa, Le Corbusier resume esses elementos da Nova
Arquitetura: “o terreno sob a casa, ficou desimpedido; o teto, foi reconquistado; a
fachada estd4 inteiramente livre e, assim, ndo estou mais paradisado” (LE
CORBUSIER, 1929b In: LE CORBUSIER, 2004b, p.52).

[F330] Le Corbusier, croquis explicativos dos Cinco
Pontos da Nova Arquitetura. Plan Paralusé x Plan
libre. Fonte: LE CORBUSIER, 1929b In: LE
CORBUSIER, 2004b.

De fato, pode-se afirmar que todos esses conceitos foram amplamente absorvidos
pelos arquitetos brasileiros. No entanto, sua assmilacdo no Brasil seria
problematizada a partir de um determinado olhar sobre a natureza, o que gerou
ndo sO uma experimentacio desses elementos como repertorio plastico em s,
como possibilitou o estabelecimento de novas articulagcdes e cooperactes entre
arquitetura e sitio, impulsionando uma reinterpretacdo e uma incorporagdo
positiva da paisagem a nova espacididade em construcéo. Além disso, se
estabelecia um complexo leque de influéncias a partir da producéo internacional,
para além da referéncia corbusiana — Frank Lloyd Wright (1867-1959), Walter

9 Nesse caso, pode-se citar a criticada inventividade formal de Oscar Niemeyer nas formas dos
apoios dos pilares, como ressalta Max Bill ao enxergar na utilizagdo desses elementos “de formas
estapafUrdias, desprovidos de qualquer ritmo ou razdo estrutural” onde percebia-se “0 uso mais
abusivo possivel da liberdade formal e 0 mais fantasioso emprego dos pilotis. Estamos diante do
suprassumo da anarquia na construcdo, da floresta virgem no pior sentido.” (BILL, 1953 In:
XAVIER, 2003, p.160-161).
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Gropius (1883-1869), Mies van der Rohe, Alvar Aato (1898-1976) — aém de um
acolhimento positivo acerca da atudizacdo da propria tradicdo tipologica
brasileira, muitas vezes utilizado como meio de justificar a legitimacdo de um

projeto cultural mais amplo.

Se instaura assim, a partir dessa complexa trama de relagdes, um modus operandi
proprio, fruto de uma visdo conciliatOria capaz de harmonizar parametros aparente
irreconciliaveis e antagbnicos. Logo, a producdo intelectual brasileira se
estabeleceria como o campo possibilitador dos necessérios apaziguamentos; e o
processo de acomodacdo desses pensamentos acaba por gerar uma maneira

propria de desenvol vimento, uma possi bilidade de modernidade.

Essa disposicdo natural a conciliacéo foi ressaltada pelo filésofo demdo Max
Bense (1910-1990), ao visitar o Brasil na década de 1960 (portanto, ja com a
capital Brasilia inaugurada). Para ele, o espirito tropical que lhe era intrinseco
(organico, vital, movente) e o espirito cartesiano herdado (analitico, |6gico, claro)
ndo se encontravam em contraposicdo, mas em diadética; e ai estaria uma
esperanca de renovagao, a construcéo de uma “esséncia em progresso” do homem
(NOBRE In: BENSE, 2009, p.102). Como consequéncia, a propria nocéo de
“forma moderna racional” proposta no Brasil estaria calcada nesses constantes
contrastes percebidos por Max Bense: degria e melancolia, natureza e
inteligéncia, improvisagdo e projeto, inércia e mobilidade (NOBRE, 2012).
Contrastes estes presentes, inclusive, em todo processo historico de incorporacéo
do olhar do homem - o nativo, o colonizador, o transplantado, 0 moderno - em

direcéo a natureza, que influenciardo a propria construcdo do seu meio.
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5.3.1.
Planta livre e fachada livre: a hibridizagcdo de um método

A casa moderna € extraordinariamente sensivel ao mundo exterior; ela participa
ndo somente da paisagem como do clima, dos acidentes topogréficos, e até das
variaghes atmosféricas. Sua estrutura esquelética e sua planta aberta Ihe déo
afinidades como a &rvore e o0 avido. (...) A revolugdo arquitetdnica ndo &, pois,
puramente externa. Ao contrario. Ela se dirige para fora e para dentro do edificio,
onde permite que, pela primeira vez, (...) tenhamos consciéncia do avesso do
espaco, da sua existénciafisica. (PEDROSA, 1952 In: PEDROSA, 2015, p.33-34).

Ja nas décadas de 1940 e 1950, a tendéncia a exteriorizacdo e a extroversdo da
espacialidade da arquitetura brasileira se torna notével tanto na critica nacional
quanto na criticainternacional. Philip Goodwin em Brazil Builds (1943) percebeu,
além das expressivas formas da arquitetura brasileira, certa tendéncia dos edificios
em buscar um contato com a natureza - mar, montanha, mata -, gerando uma
visibilidade desimpedida e aberta. Goodwin ressaltou, como uma das qualidades
mais interessantes das construgdes brasileiras, o seu carater aberto para o exterior,
sua aceitacdo franca e entusiéstica em relagdo aos espagos externos e uma relagdo
direta com a paisagem’® — que haviaimpressionado o autor por sua exuberancia -,

vinculando peculiaridades, principal mente ao fator clima:

As telas de arame as janelas e portas, indispensaveis ha maior parte dos Estados
Unidos, s8o desnecessé&rias nas cidades do litoral brasileiro, varridas por vento
continuo e forte. Isso incentiva um contato agradavel e direto entre interior e
exterior das habitagtes. (GOODWIN, 1943, p.98)

[F331] Attilio Correia Lima, Estagcdo [F332] [F333] Oscar

de Hidroavibes, 1937. Foto de Kidder Niemeyer, Cassino da
Smith. Fonte: GOODWIN, 1943. Pampulha, 1942. Foto de
Kidder Smith. Fonte:

GOODWIN, 1943.

0 Deformaaressaltar o argumento, asimagens sel ecionadas pelo autor para compor a sobrecapa e
a pagina de rosto da publicacdo expressavam este principio exteriorizado eminentemente original,
como a Estacdo de Hidroavides (1937) de Attilio Correia Lima (1901-1943) e o Cassino da
Pampulha (1942) de Oscar Niemeyer (1907-2012). (TINEM, 2006).
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De maneira andloga, Henry-Russell Hitchcock (1903-1987) em 1958"! apontou
para a existéncia de “certa arquitetura aberta” no Brasil, que extrapola os limites
imediatos do edificio; uma caracteristica americana por exceléncia, diretamente
vinculada a uma influéncia de Frank Lloyd Wright — que atingiria também os
arquitetos austriacos Richard Neutra™ (1892-1970) e Rudolf Schindler (1887-
1953) radicados na América desde a década de 1920 - e aos amplos territérios

ocupados do novo mundo. O autor ressalta que:

Muitas casas Latino Americanas mantiveram os ideais semi-orientais de reclusdo
da tradicdo ibérica; no entanto, por tras dos muros que cercavam seus lotes para
recorta-los do mundo, elas eram geralmente mais abertas que as casas nos Estados
Unidos, visto que o clima quente faz do pétio ou jardim o espago principa de
convivéncia.”®

Vae lembrar que a arquitetura aberta ou extrovertida de Frank Lloyd Wright —
que podia ser observada em geral em suas casas - tinha um vinculo com atradicéo
gue se estabelece desde os tempos da colonizagdo. Pressupunha a eliminagéo ou
restricdo das compartimentacdes internas, tendo como resultado o open interior
space (a planta aberta), uma planta que podia ser ampliada em alas gerando uma
configuracdo informal, assimétrica e flexivel (GIEDION, 2004, p.384), em
contraposi¢do a planta solida e cubica fundamentada no principio da estabilidade
formal (de acordo com a tradicdo europeid). Logo, a casa americana seria
construida de dentro para fora, a partir ndo mais de formas a priori, mas de
espagos’™, sem subdivisdes interiores, de maneira a se adaptar organicamente as
necessidades. Para 0 arquiteto, o vidro e 0 aco teriam permitido criar um sentido

de espaco continuo™, o que favoreceria a completa liberdade de deslocamento do

L (HITCHCOCK, 1958). O interesse de Hitchcock ja havia sido demonstrado no catdlogo da
exposicdo Latin American Architecture since 1945 de 1955. (HITCHCOCK, 1955).

2 HITCHCOCK (1958, p.425) ressdlta a similaridade entre a casa Oswaldo Bratke no Morumbi
(1951) projeto do préprio Oswaldo Arthur Bratke (1907-1997) e a concepgdo das plantas das casas
americanas, acrescida ainda de vérios tipos de protecdo solar feitas por grelhas e venezianas
movels.

3 “Most Latin American houses, for example, retained the semi-oriental ideals of seclusion of the
Iberian tradition; yet behind the walls surrounding their plots to cut out the world, they were often
opener than houses in the United States, since a warm climate makes of the patio or garden the
principal living area." (HITCHCOCK, 1958, p.425).

" “The reality of the building consists not in the walls and roof but in the space within to be lived
in”. (TAGLIARI, 2011, p.40).

™ “Aqui (...) o principio (...) penetrou nos edificios como a nova estética, continuidade”.
WRIGHT, Frank Lloyd. Autobiography, 1943, Apud SCULLY JR., 2002, p.38.
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individuo™®. Teriam permitido também a criagio de balancos, coberturas,
fechamentos de vidro, cantos liberados de apoio, possibilitando a destruicdo da
caixa (TAGLIARI, 2011, p.49). Dessa forma, o edificio irrompe o antigo
involucro que o continha e a forma se lanca ao espago em vérias diregdes’’.

Wright reforgavainclusive o aspecto dinamico dessa arti cul agéo:

Os objetos fisicos ndo estdo no espaco, mas sim espaciamente estendidos. O
espaco-tempo ndo € a abstracdo, mas uma realidade espacialmente extensa, vivida
pelo homem em movimento. E tudo € movimento: 0 homem, o espago interior e 0
ambiente a que pertencem. Uma arquitetura que nasce do constante movimento
entre espaco vivido e ambiente. (ZEVI, 1947 In: ZEV I, 1995, p.19-20)

[F334] Frank Lloyd Wright, John C. Pew House, Wisconsin, 1940. Fonte: WRIGHT,
1959.

[F335] Sala de estar da Pew House, 1940, [F336] Espacos fluem ininterruptamente sob a
com vista para o lago Mandota, Wisconsin. Pew House, 1940. Fonte: WRIGHT, 1959.
Fonte: WRIGHT, 1959.

6 A construcdo deveria crescer de modo natural e formar um sistema Unico com partes
indivisiveis. Esse principio ja era preconizado por Richardson ja no século anterior,
proporcionando liberdade ao individuo moderno.

77 COLLINS (1970, p.151-152) ressalta que a vida organica, para os tedricos da arquitetura, se
refere & assimetria das plantas e visceras e ndo a simetria do corpo humano.
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Essa dinamicidade propiciava também um sentido de continuidade espacial, na
medida em que possibilitava a incorporacdo continua dos espagos adjacentes.
Assim, afirmava que “ndo temos mais um exterior e um interior como duas coisas
separadas. Agora o exterior pode entrar e o interior pode sair. Eles pertencem um
ao outro...”.”® Esse principio teria grande influéncia na arquitetura da costa oeste
dos Estados Unidos, principalmente na Caiférnia®, - que recebia também
influxos de Walter Gropius e Christopher Tunnard (1910-1979) -, a0 ressaltar a

propria paisagem local, que geraria uma nova forma de habitar: uma casa pequena

e aberta para o jardim que se beneficiado clima seco e daluz natural.

. g 3

. [F338] Garrett Eckbo, ALCOA Forecast
Garden, Laurel Canyon, Los Angeles, 1959.
" Foto de Julius Shulman. Fonte: TREIB &
IMBERT, 1997.

h

7 £,

[F337] Thomas Church, Aptos California, 1948.
Arquiteto Hervey Parke Clarke. Fonte: IMBERT, In:
TREIB, 1992.

[F339] Garrett Eckbo, Case Study House #20 (Bass
House), Altadena, 1958. Arquitetos Buff, Straub
and Hensman. Foto de Julius Shulman. Fonte:
TREIB & IMBERT, 1997.

B WRIGHT, Frank Lloyd. “The natural house”, 1959 Apud HOWETT In: TREIB, 1992, p.25.

7 O paisagismo americano da California se delimita a partir do final dos anos 1930 ao redor do
programa de Arquitetura Paisagistica de Harvard - Harvard’s Graduate School of Design - quando
Walter Gropius chega aos Estados Unidos. Se destacaram nomes como Fletcher Steele (1885-
1971), Thomas Church (1902-1978), Garrett Eckbo (1910-2000), Dan Kiley (1912-2004), James
Rose (1913-1991), Cristopher Tunnard (1910-1979), e posteriormente Lawrence Halprin (1916-
2009) e lan McHarg (1920-2001).
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A planta aberta de raiz americana, ressatada tanto por Hitchcock quanto por
Goodwin, sem divida dialoga com 0os mecanismos da planta livre (le plan libre)
e, por conseguinte da fachada livre (la facade libre) preconizados por Le
Corbusier em seus Cinco Pontos. Em termos tecténicos, aliberdade da planta e da
fachada corbusiana seria diretamente relacionada ao principio estrutural de
independéncia funcional em relacéo as vedagles - que tem como raiz conceitua o
Sstema Domrino® — e isso geraria interiores mais amplos e abertos com a
minimizacédo das divisdes internas, fazendo com que se passasse do plano estatico
da casa antiga para 0 espago livre e eléstico do edificio moderno (ZEVI, 1948 In:
ZEV1, 1996, p.123).

Pelas mesmas razfes estruturais, as paredes periféricas perderiam a corporalidade
e se transformariam em planos mais leves, passivels de receber grandes vaos de
abertura, gerando uma maior relacéo entre dentro e fora. A liberdade alcancada
possibilitaria que esses fechamentos atingissem a forca de uma composicdo
cubista, em vibracdo constante, resultando na interpenetracdo de espacos internos
e externos através da articulagdo entre superficie e profundidade, sem, no entanto,
dissolver o volume, uma vez que €ele conferia a0 objeto a necessaria
autossuficiéncia, “conseguindo mesmo um valor plastico nunca dantes alcancgado
e que o aproxima (...) daarte pura’ (COSTA, 1934aIn: COSTA, 1995, p.113).

[F340] [F341] Oswaldo Bratke, Residéncia do arquiteto, Morumbi, S&o Paulo, 1951. Casa utilizada
por Hitchcock para exemplificar a similaridade a planta aberta da casa americana, acrescida ainda
de varios tipos de protecdo solar feitas por grelhas e venezianas mdveis. Planta baixa do
pavimento principal e vista externa, foto de Chico Albuquerque. Fonte: SEGAWA & DOURADO,
1997.

8 Elaborado entre 1914-1917, esqueleto de trés planos horizontais, interconectados por uma
escada, sustentados por seis pilares com espacamento modulado, tudo em concreto armado.
Converteu a ossatura de concreto em um meio de expressio arquiteténica. (LE CORBUSIER et d,
OC1, 1956, p.23).
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Ainda que a planta livre corbusiana fosse o desdobramento de um principio
estrutural, ela se estabeleceria - assim como a planta aberta - como um
mecanismo gerador de uma ininterrupcdo espacial, possibilitando a concepcéo de
um espaco continuo ad infinitum. Esse, por sua vez, poderia se desdobrar na
multiplicagdo das visadas e dos percursos — a promenade architecturale -
incorporando a prépria experiéncia corpora na fruicdo ndo so da arquitetura, mas

também daquilo que constitui seu entorno.

Sem duvida, ambos 0s casos apontam para uma ruptura com o estilo de vida do
século anterior, calcado no principio da privacidade®!, em que o edificio,
concebido segundo uma estrita ideia de conformidade cléssica, se constituia a
partir de ambientes fechados, agrupamentos de recintos regulares e estanques,
desconectados por passages® (corredores) e portas, minimizando a necessidade
de relacdo entre as pessoas. Assim, se estabeleceria uma possibilidade de
transformacéo do modo de vida, nas palavras de Robert Evans, passando-se de
uma “arquitetura para esconder”, fundamentada em um propdsito opressor, para
uma “arquitetura para olhar através” (EVANS, 1997, p.74-75). Rompe-se também
com 0 espago cléssico compositivo necessariamente simétrico, rigido, inteligivel
de um sO ponto de vista, valorizando-se ao contrario, a dinamicidade e o
movimento através da arquitetura, onde a apreensao SO € possivel a partir de uma

Visdo peripatética

[F342] Le Corbusier, croquis explicativos dos [F343] Le Corbusier, Estrutura Dom-ino, 1914.
Cinco Pontos da Nova Arquitetura. (Detalhe). Fonte: LE CORBUSIER et al, OC1, 1956.

Fonte: LE CORBUSIER, 1929 In: LE

CORBUSIER, 2004b.

8l Essa sociedade acha a carnalidade desagradével, e vé o corpo somente como o recipiente da
mente e do espirito, onde a privacidade é usual. (EVANS, 1997, p.65-65).

82 O corredor teria surgido segundo o autor na Inglaterra por volta de 1597 tornado mais evidente
depois de 1630. (EVANS, 1997, p.70).
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E fundamental ressaltar também que esses mecanismos - a planta livre e a planta
aberta — apesar das semelhangas, apresentam marcantes diferengas conceituais.
Pode-se entender a planta livre como o resultado de uma esquematizacdo abstrata,
estabelecida a partir de uma imposicéo referencial absoluta que ditaria sistemas
estabelecidos a priori - uma maha ou um tragado regulador, ambos calcados na
geometriaelementar (LE CORBUSIER, 1923 In: LE CORBUSIER, 2004a) — com
0 objetivo de se atingir uma forma regular ideal, que expressasse a totalizacdo do
gesto. Por outro lado, a planta aberta € entendida por Frank Lloyd Wright como
resultado de um pulsante campo de forgas espaciais, a partir de uma “palpitante
realidade do espaco interior” capaz de “exprimir a propria acdo da vida” (ZEVI,
1948 In: ZEV1, 1996, p.124-127). Logo, a0 assumir que 0 espaco interior, a partir
de um nucleo central, se expandiria em todas as diregdes refletindo a qualidade
eléstica e expansiva do espago®®, Wright acabava por negar a imposi¢&o de uma
forca externa, como uma determinagéo aprioristica, assm como a submissdo do
espaco a formas geométricas elementares, essencia para 0 sistema corbusiano.

Como o préprio arquiteto americano afirmaria:

Por arquitetura organica entendo a arquitetura que se desenvolve de dentro para
fora em harmonia com as necessidades, diferenciando-se da que se aplica desde o
exterior.8

Assim, o principio da arquitetura organica de Wright estaria fundamentado na
compreensdo da arquitetura como um organismo vivente, onde as formas inGteis
eram descartadas e toda composi¢éo, todo elemento, todo detalhe tinha a forma
propria do trabalho que deveriam realizar (COLLINS, 1970, p.158) expressando

sua estruturainterior® e incorporando suas possiveis transformagoes. %

8 ZEVI (1948, In: ZEVI, 1996, p.125 notal7) ressalta ainda que para Gropius, a planta livre é
composta a partir de volumes macicos, assim como para Le Corbusier, no entanto, para Gropius
estes sdo livremente articulados sobre o terreno, desvinculando ainda as aberturas de uma
dependéncia proporcional em relagéo as fachadas. Ja para Mies van der Rohe, o espago continuo é
cortado por planos verticais que nunca configuram formas fechadas, estéticas, mas criam um
espaco fluente e ininterrupto.

8 Frank Lloyd Wright, In the Cause of Architecture, 1914. Apud COLLINS, 1970, p.154.

8 Esse entendimento reflete sua propria concepcdo de natureza, calcada no pensamento de Johann
Wolfgang von Goethe (1749-1832). (FORTY, 2000, p.155-157).

8 Haveria nesse sentido, uma intuicdo de metamorfose e sob o vocébulo de Bildung, Goethe tenta,
assim, relacionar a experiéncia da modificacdo das formas e a exigéncia da continuidade da vida.
Ainda, a partir da vivencia dos jardins de Paermo em sua viagem a Itdlia, Goethe sugere a
existéncia de uma “planta primitiva” (Urpflanze) da qual todas as formas vegetais seriam
modificacbes ao infinito. (BESSE, 2014, p.50-51).
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guarto familias. Planta baixa e vista superior. Fonte: ZEVI, 1995.

Haveria dessa maneira, na leitura wrightiana, uma continuidade organica
intrinseca entre o homem civilizado e a natureza — que se refletia na experiéncia
metafisica da vida. A propria forma organica, dentro da leitura de Friedrich
Schlegel (1772-1829), seria a forma inata, aquela que se desdobra a partir de s
mesma enguanto um um principio genético, assm como o0 desenvolvimento de
um germe, como O crescimento das plantas, do corpo humano, como a
cristalizacdo dos sais, dos minerais; um principio generativo inerente & matéria
organica.®” Essa seria oposta & forma mecanica ditada por principios basicos a
priori, como a forma corbusiana. Importante ressaltar, como ja explorado, que o
esguema idealista corbusiano se fundamenta na analogia entre a maguina e a
natureza: ambas seriam dotadas de uma légica interna propria, embasada nas leis
da geometria. Por isso, a imposicdo da ordem (entendida como ordem exterior
para Wright) seria para Corbusier, uma continuaggo do plano ideal da natureza.®
Portanto, enquanto para Wright, é o espaco que se torna a realidade do edificio ao
se construir materialmente (ARGAN, 1973, p.162, traducdo nossa)®®, na
arquitetura corbusiana as formas puras ordenadas sob normas académicas de

COMpPOSiCa0 SA0 essenciais.

Por isso, a partir da logica corbusiana, tornase da maior importancia

metodol 6gica a andlise das variacdes na sintaxe dos cinco pontos realizada por Le

8 SCHLEGEL, Schlegel Lectures on Dramatic Art, 1808-09 Apud FORTY/, 2000, p.156.

8 Ver Capitulo 4.1 A compreensio da natureza.

8 Qu ainda: “Se o espaco € produto da construtividade interna da consciéncia, uma estrutura da
mente humana que quer entrar em relacdo com a realidade externa, o espaco permanecera de fato
mera hipotese ou postulado abstrato enquanto esta atividade construtiva concreta que é a
arquitetura ndo o determinar como forma”. (ARGAN, 2000, p.143)
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Corbusier, as Quatro Composicoes de 1929 (LE CORBUSIER, 1929, In: LE
CORBUSIER, 2004b, p.1937-1938).
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[F346] Le Corbusier, Variagbes da sintaxe dos “Cinco Pontos da Nova Arquitetura”. 1 Maison La
Roche; 2 Maison em Garches, 3 Maison em Stuttgart, 4 Villa Savoye, 1929. Fonte: LE
CORBUSIER et al, OC1, 1956.

Trata-se da exemplificaco das quatro possibilidades de interacdo entre a ordem
pragmatica (funcional) com a ordem ideal (a forma pura) realizada através de um
olhar retrospectivo para as suas propias casas construidas na década de 1920.%
Seria assim, a sistematizacdo de uma “composi¢do modernista de viés classico”
(SILVA, C. A, In: CANEZ & SILVA, 2010, p.52-53), pois:

Examinando nossa propria produgdo, chego a discernir a intengdo gera que
determinou a atitude da obra. Recorrendo a métodos semel hantes de classificagéo,
dimensionamento, circulacdo, composicdo e proporcionamento, trabalhamos até
agora com quatro tipos de plantas e cada uma delas exprime preocupacoes
intelectuais caracteristicas. (LE CORBUSIER, 1929, In: LE CORBUSIER,
2004b, p.138).

% Apresenta a Villa La Roche-Jeanneret em Auteil de 1923, a Villa Stein/ de Monzie em Garches
de 1926-28, a Villa Baizeau em Cartago na Tunisia de 1928-30 e a Villa Savoye em Poissy de
1929-31.
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A composicao 1 recebe destaque dentre as outras exatamente por ndo se enquadrar
na idealidade da forma pura. Esta, a Maison La Roche-Jeanneret (1923), seriaum
“género mais fécil, pitoresco e movimentado”, equivalente a uma “composicéo
piramidal”®!. Se o pitoresco era o género idealizado por Le Corbusier para a
irregularidade da vegetagdo em contraposicdo a regularidade da arquitetura®,
deduz-se gque o conceito € dotado aqui de carga pgjorativa. Ou sgja, demonstraria
nitidamente que o espaco — irregular e impreciso — ndo teria se submetido aforma
pura elementar — regular e precisa. Logo adverte que “esta pode tornar-se
complicada se ndo tomarmos cuidado”. J& as composi¢des 2, 3 e 4 - Villa Stein de
Monzie (1927), Villa Baizeau em Cartago (1928) e Villa Savoye em Poissy (1929)
— seriam concebidas num anico volume, através de uma “composicao cubica”. No
entanto, Villa Stein (2), através de seu “envoltorio rigido”, apesar de se apresentar
como um “deleite do espirito”, era ainda um problema “muito dificil”, pois
resultava pouco movimentada (a mobilidade espacia estaria restrita a0 seu
interior), ndo apresentando ainda, inclusive, os pilotis, responsaveis por liberar a
composicao do solo. Esse impasse seria parcialmente vencido em Villa Baizeau
(3), por ser mais “facil, pratico e combinavel”, uma articulagdo conseguida através
da incompleta decomposi¢do do volume em planos, o que manteria visua mente o
envoltorio e daria uma maior liberdade pela exteriorizacdo da estrutura, sendo,
inclusive, “apropriado a certos climas” pela possibilidade de ventilacdo constante.
Villa Savoye (4) seria a sintese das composi¢oes anteriores. a forma pura de Villa
Stein (2), dém das vantagens funcionais e dindmicas de Maison La Roche-
Jeanneret (1) e de Villa Baizeau (3). Além disso, através da completa aplicacdo
dos cinco pontos, seria seu proprio manifesto construido, se apresentando assim

“muito generosa” e afirmando pela sua forma “uma vontade arquitetural”.

A partir da andlise dessa sistematizagdo, que tinha por objetivo demonstrar
didaticamente todas as potencialidades técnicas e expressivas da Casa Moderna®,

aliada ainda ao fato de que as proposi¢des corbusianas tiveram ampla repercussao

%L Forma “piramidal” significaria irregular, sendo a mesma palavra utilizada por Choisy para
descrever o Erecteu. (COLQUHOUN, 2004, p.125).

9 "Podemos admitir que, em termos estéticos, o encontro dos elementos geométricos das
construgdes com os elementos pitorescos das vegetacdes constitui uma conjugacdo necessaria e
suficiente a paisagem urbana”. (LE CORBUSIER, 1924 In: LE CORBUSIER, 1992, p.218-222)

% Ver sua conferéncia de 1929 O Plano da Casa Moderna. (LE CORBUSIER, 1929, In: LE
CORBUSIER, 2004b, p.127-142)


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1111889/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1111889/CA

313

no Brasil, pode-se supor que muitos projetos brasileiros tiveram como base essas
composi¢des, combinadas entre s ou mesmo agregando influéncias. Podemos
supor, a partir do estabelecimento de uma relacdo mais aberta entre os interiores e
exteriores, que as composic¢des 1 (Maison La Roche-Jeanneret) e 3 (Villa Baizeau
em Cartago na Tunisia, ou até mesmo ou até mesmo a Maison Stuttgart de 1927
ou Villa Shodhan em Ahmedabad de 1952, todas pertencentes a esse mesmo tipo

de composic¢ao) podem ter tido ampla absor¢éo em territorio brasileiro.

[F347] Le Corbusier, Composicdo 1, [F348] Le Corbusier, Composicéo 3, Villa Baizeau
Maison La Roche, 1923. Fonte: LE em Cartago, 1928. Fonte: LE CORBUSIER,
CORBUSIER, 1929, In: LE CORBUSIER, 1929e, In: LE CORBUSIER, 2004b.

2004b.

A partir da adicdo de volumes mdiltiplos e diferenciados em funcéo de articulagdes
espaciais que respondiam a demandas internas, a Maison La Roche-Jeanneret (1)
acabava por gerar certa irregularidade - uma estratégia retomada em seus Grands
Travaux (COLQUHOUN, 2004, p.125-157) - onde “o interior alarga seu espacgo e
empurra o exterior, que forma diversas saliéncias” produzindo, ainda, um
aumento de superficies de contato do volume, atraves das fachadas, com o0 meio
exterior. Essa casa seria caracterizada pelo proprio arquiteto, pelo agrupamento de
elementos de acordo com um “motivo organico”, o que geraria uma planta
extrovertida e movimentada e trazendo em sua natureza um desenvolvimento
expansivo (ainda que a mesma pudesse ser inscrita em uma forma retangular).
Assim, a articulacdo espacial dessa composicao poderia se aproximar as relacoes
espaciais defendidas por Wright, principalmente pelo fato de gerar uma forma
final assimétrica que se afasta da idealidade Corbusiana. No entanto, La Roche-
Jeanneret (1) ainda mantém intacta a ideia de volume, ao contrério da completa

dissolucéo atingida por Wright.
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[F349] Le Corbusier, Maison La Roche, 1923. [F350] Le Corbusier, Maison Jeanneret. 1923.
Foto de Olivier Martin-Gambier, 2004. Fonte: Foto de Olivier Martin-Gambier, 2004. Fonte: FLC-
FLC-ADAGP. ADAGP.

J& os tipos da composicdo 3, a partir da incompleta decomposicdo planar e
consequente parcia independéncia da estrutura em relacéo a superficie envoltoria,
insinuam a criagdo de espacialidades intermedidrias — assim como as percebidas
na arquitetura moderna brasileira -, exemplificadas pel os terragos sombreados nas
lajes em balango que se abrem livremente a brisa e a vista. Assim, a forma pura
era apenas sugerida pela estrutura exposta do tipo Domrino e o0s volumes
interiores — que recebiam algumas funcdes internas — assumiam formas variadas e
se distribuiam de maneira mais dindmica, sendo empurrados em direcdo ao
exterior. Tratava-se da explicitacdo de uma constante dial ética da obra corbusiana:
a unidade geométrica do desenho concomitante ao rompimento da forma estanque
(COLQUHOUN In: LUCAN, 1987, p.379).

- o r LT ¥ . :. a K -I.-.JI
[F351] Le Corbusier, Villa Baizeau, Cartago, [F352] Le Corbusier, Villa Baizeau, Cartago,
Tunisia, 1928. Fonte: FLC-ADAGP. Tunisia, 1928. Fonte: FLC-ADAGP.
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[F353] Le Corbusier, Maison Weissenhof- [F354] Le Corbusier, Maison Weissenhof-Siedlung,
Siedlung, Stuttgart, 1927. Fonte: LE Stuttgart, 1927. Planta baixa do térreo. Fonte: LE
CORBUSIER et al, OC1, 1956. CORBUSIER et al, OC1, 1956.

[F355] Le Corbusier, Villa Shodhan [F356] Le Corbusier, Villa Shodhan, Ahmedabad,
Ahmedabad, 1951. Foto de Arvind J. 1951. Perspectiva externa. Fonte: LE CORBUSIER &

Talati, 1958. Fonte: FLC-ADAGP. BOESIGER, OCS5, 1953.

Em ambas as composicdes - aprimeirae aterceira-, o que se observa € o jacitado
sistema de “dispersdo periférica” (ROWE, 1947 In: ROWE 1982, p.12): no lugar
de uma concentracdo espacia que se da através de um movimento em direcdo ao
interior, acontecem extensdes espaciais em direcdo a0 exterior, tensionando as
extremidades dos espagos, num movimento “explosivamente centrifugo e
assimetricamente equilibrado”®*, que favorece a integragido com o entorno:
limitado volumetricamente pelo invdlucro imagin&rio em Baizeau, Stuttgart ou
Shodhan (3) e assumindo uma relagdo mais livre em La Roche (1) ainda que sem
romper a caixa volumétrica. Potencializando essa relacéo, ainda, a arquitetura
poderia dar a paisagem a ordem de um espaco interno, ou sgja, a acdo da obra
desencadearia diretamente numa reacd0 no meio. Vae lembrar a anaogia
corbusiana a bolha de sabdo (LE CORBUSIER, 1923 In: LE CORBUSIER,
20044, p.127), ao defender que o espaco procedia de tensdes internas, do interior

para o exterior, como uma obra ativa, como um organismo semelhante ao de todo

% Semel hante a articulag3o que realiza no Palécio dos Sovietes. (COLQUHOUN, 2004, p.150).
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ser vivo (PEREIRA In: NOBRE et al., 2004, p.233). Assim, arelacdo entre dentro
e fora ndo se resume exclusivamente a uma questdo de transparéncia, mas a certa
capacidade da arquitetura de fazer do exterior um interior, afinal, “le dehors est

toujours un dedans”.

Para a defesa desse argumento, vai buscar na Antiguidade® ajustificativa:

Na Acropole de Atenas, os templos que se inclinam uns para 0s outros para
construir um ambiente que o olho abraca facilmente. O mar que compde com as
arquitraves. Compor com os infinitos recursos de uma arte chela de riquezas
perigosas que somente criam belezas quando estdo na ordem. (LE CORBUSIER,
1923 In: LE CORBUSIER, 20043, p.140).

Mesmo com a posterior liberacdo da forma de uma rigida axiaidade e uma
ordenacdo simétrica no edificio-viaduto do Rio de Janeiro, Le Corbusier ndo se
afasta desse pressuposto, mas ao contrério, o potencializa: estabelece uma forma
dinmica de responder a0 meio e estabelecer uma relagdo intrinseca com a
topografia, reativando a propria fisica do lugar. Nesse sentido, a arquitetura
brasileira, seguindo as licdes corbusianas, encontraria seu lugar proprio se
posicionando e interagindo com 0 meio - fosse através da ordenacdo geomeétrica
ortogonal ou através da formalivre -, e 0 que estaria em jogo seria a superagdo de
uma rigidez funcionalista, gerando, por conseguinte uma maior liberdade de
articulacdo espacial, e uma maior integracdo entre interior e exterior. Como
desdobramento |6gico, espagos externos ndo responderiam meramente a demanda
de um espaco interior, mas ao contrario, as configuractes (dentro e fora) se auto
ativariam por suas fungdes e por suas dindmicas (assim como numa colagem
cubista), tensionando e renovando ndo SO a percepcdo, mas também a vivéncia
desses espacos. Por se tratar de uma manipulacéo de raiz abstrata, ndo buscava a
mera evocacdo das formas da paisagem natural brasileira, mas, ao contrério, uma
articulagdo muito mais complexa, capaz de proporcionar uma relagdo continua e
instédvel entre o gesto construtivo — arquitetdénico ou paisagistico - e a natureza
tropical.

% Ver Capitulo 4.1 A Compreensio da Natureza.
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Esse continuum espacial seria potencidizando ainda pela interagdo
fenomenoldgica proporcionada pela promenade architeturale, uma vez que a
inducdo a0 movimento, além de incentivar a participacéo ativa do fruidor, valoriza
a experiéncia e a multiplicidade de interagcdes, “sensibiliza o corpo, desencadeia
relacOes tateis” (KAMITA, 2009) assumindo assim, uma ordem espacia que se
fundamenta no carédter topol6gico®. Mais uma vez, Le Corbusier vai buscar na
aparente liberdade do arranjo espacial da Acrépole de Atenas”, uma a
estruturacdo que € na verdade produto de uma cuidadosa articulacéo de eixos de
visadas, incluindo variagoes, inflexdes e rupturas na axialidade para a melhor
apreensdo distante da paisagem, do Pireu a0 Monte Pentélico.® Haveria,
paralelamente a esse processo, a assimilacdo da teoria do pitoresco de Auguste
Choisy®® (1841-1909), que, a partir da exploragdo do principio espacia da
paralaxe'®, estabeleceria novas possiveis relagbes entre os objetos. A
estruturacdo do espaco pelo movimento refletia a quebra da perspectiva
monocular (que visava a totalidade) a0 romper com o sistema estatico e
tradicional da espacialidade beaux-arts e explorar o desdobramento das visadas
induzidas por um percurso variado, estabelecendo ainda relaces sempre variaveis

com 0 espaco e dotando a experiéncia de maior complexidade:

% A invencdo do termo topologia - logos (estudo), topos (lugar) - € atribuida ao matemético
aleméo Johann Benedict Listing (1808-1882), para 0 qua ele deu a seguinte definicdo: “Por
topologia nds entendemos a teoria das caracteristicas modais dos objetos, ou das leis de conexao,
de posicles relativas e de sucessdo de pontos, linhas, superficies, corpos e suas partes, ou
agregados no espaco, sempre sem considerar os problemas de medidas ou quantidade”
(SPERLING, 2003).

% Como j& explicitado, na arquitetura grega, a definicdo da implantagdo era feita considerando as
visuais, 0s acessos, estabelecendo uma relacdo entre arquitetura e paisagem natural (montanhas,
colinas, ilhas). O templo se assentava na parte mais ata das colinas ou montanhas circundantes
com as quais continuava mantendo uma total harmonia. A implantacdo era resposta ao entorno
natural e respondia diretamente a ele. O templo se converte em uma referéncia da paisagem,
dominando a composi¢&o paisagistica.

% “A desordem aparente da planta s engana o profano. O equilibrio nfo é mesquinho. E
determinado pela paisagem famosa que se estende do Pireu ao Monte Pentélico. O conjunto é
concebido para ser visto de longe: os eixos seguem o vale e os angulos falsos sdo habilidades do
grande cenarista. A Acrépole sobre seu rochedo e seus muros de sustentacdo € vista de longe,
como um bloco. Seus edificios se concentram na incidéncia de seus planos multiplos”. (LE
CORBUSIER, 1923 In: LE CORBUSIER, 2004a, p.30). Por tras das palavras de Por uma
arquitetura (1923) sobre a Acrépole, antecipa seu conceito posterior de um Espaco Indizivel
(1946), onde haveria entre forma e espaco circundante um campo gravitacional de atracdo. Essa
m(tua atracdo entre forma e espago ocorreria na promenade, através da percepcdo de planos
consecutivos, a constitui¢do de uma visao pictérica que engloba uma experiéncia cinética.

% Auguste Choisy publica o livro Histoire d’Architecture em 1899. (COLQUHOUN, 2004,
p.131).

100 v/er Capitulo 3.2 O Conceito de Pitoresco.
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A arquitetura se caminha, se percorre e hdo €, cComo preconizam certos principios,
uma ilusdo inteiramente gréfica organizada em torno de um ponto central abstrato
onde o homem pretende estar - um homem quimérico - munido de um olho de
mosca, cuja visdo seria circular. Esse homem néo existe, e foi por conta dessa
confusdo que o periodo classico deu inicio ao naufrégio da arquitetura. (LE
CORBUSIER, 1943, In: LE CORBUSIER, 2005, p.41)

Assim, a0 apontar que a visdo do homem é direciona - diferente da visdo da
mosca que é circular e ssmultanea - Le Corbusier se libera da ilusdo de um ponto
de vista Unico e de suaimobilidade. E essa dindmica espacial seria potencializada
principalmente a partir da unidade-arquitetural obtida no edificio-viaduto do Rio
de Janeiro, no sentido em que essa experiéncia extrapolava o objeto e abria a
possibilidade para um prolongamento em direcdo a paisagem, inaugurando uma
promenade de dimensdo paisagistica. E, se na experiéncia corbusiana, essa
dindmica possibilitava a conquista da paisagem ainda segundo um carater
contemplativo, meramente visual %, a experimentacdo brasileira vai possibilitar a
conquista e a apropriacéo da paisagem enquanto espaco do homem. Um espaco
resultante da fusdo de organismos ainda estanques e individualizados dentro da
l6gica corbusiana - a arquitetura e a paisagem — e que atingiriam um sistema

espacial unico, refletindo a unido entre meio e individuo.

Nesse sentido, a concepcao espacial da arquitetura e a construcéo da paisagem
brasileira se estabelecem a partir de relagdes e articulagdes multiplas. Se por um
lado, partem do entendimento do espaco livre e continuo, ab mesmo tempo ndo
negam a sua concepcao formal pléstica de raiz corbusiana, agregando a ela ainda
elementos ressignificados da tradicdo construtiva brasileira  Pode-se
complexificar ainda mais essa génese, a0 apontar ainda em aguns exemplos,
como estratégia para gerar espagos expansivels, uma tendéncia a decomposi¢éo do
volume estereotdmico corbusiano através da parcia da destruicdo da caixa
wrightiana: 0 possivel reflexo de um dentro que busca irromper o involucro do
volume geométrico aprisionador a procura dos espagos exteriores, e de um fora
que, com igual poténcia, buscainvadir o espago interior. Através dessa articulacdo

que propde uma autonomia do plano, se atingiria também certa conducéo e

101 Ver capitulo 4.3.2 Rio de Janeiro.
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impulsdo do espago para dentro e para fora; estratégia recorrente no trabalho de
Mies van der Rohe.1%2

L |
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[F357] Mies van der Rohe, Planta baixa da [F358] Mies van der Rohe, Planta baixa do
Casa de campo em tijolos, ndo construida, Pavilhdo de Barcelona, 1929.
1923.

No entanto, enquanto Mies, claramente ligado a poética neopléastica, buscava néo
mais delimitar os espagos, mas sistematizar elementos abstratos (planos delgados,
malhas, laminas opacas ou transparentes) gerando uma espacialidade fluida e
continua tendendo ao infinito, a proposta brasileira eliminava qualquer resguicio
de idealidade geométrica e buscava um artificio préatico nessa articulacéo: utilizar
os planos como maneira de arrastar o espago para fora, perifericamente, em
direcdo a paisagem. A sistematizacdo planar seria assim, uma manipulagdo que
ndo se completa por inteiro, mas se apresenta cComo um processo, uma interseccéo
entre as duas formas de concepgdo - volumétrica e planar®® - em busca de um

maior didlogo entre espagos internos e espagos externos.

Esse artificio pode ser exemplificado através do plano expansivo que separa as
areas intimas e sociais na Casa Edmundo Cavanellas (1954) ou que serve de
fundo para a escultura externa na Residéncia Burton Tremaine (1948) ambas de
Oscar Niemeyer, através da parede estrutural que avanca em direcéo ao jardim da
Casa de Campo George Hime (1949) de Henrique Mindlin, assim como do mural
de azulejos junto ao espelho d’agua que serve de anteparo para o setor de servigos

102 No Pavilhdo alem&o na Feira Universal de Barcelona (1929); na casa montada em 1931 para a
Exposicdo Alema da Edificacdo (Deutsche Bauausstellung) dentro de um pavilhdo de exposicdes
no Messehallen am Funkturm em Berlim, cujo tema era Die Wohnung in unserer Zeit (A habitacdo
do nosso tempo); Casa de campo em tijolos, ndo construida (1923). Para SCULLY JR. (2002,
p.54), as casas de Mies da década de 1920 demonstram a tentativa de conciliar a compulsao
americana em direcdo ao movimento com o instinto europeu de formas fechadas.

103 Segundo ARGAN (1973, p.178-179) Mies van der Rohe rechaca qualquer ideia de forma.
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Casa Walther Moreira Salles (1948) de Olavo Redig de Campos. Pode ser ainda
ilustrado através dos planos horizontais que se articulam paralelamente ao solo
(algumas vezes em busca de vistas) como na varanda da Casa Olivo Gomes
(1954) de Rino Levi, ou mesmo das marquises da Casa do Baile (1942), da Casa
das Canoas (1954), ou do Ibirapuera (1955) todas de Oscar Niemeyer; ou ainda
dos inimeros planos inclinados dos telhados borboleta que se expandem para os

exteriores, como da Casa Carmem Portinho (1952) de Affonso Eduardo Reidy.

[F359] [F360] Oscar Niemeyer, [F361] Oscar Niemeyer, vista da sala em direcdo ao
Planta baixa e isométrica da Casa de exterior, Casa de Campo de Edmundo Cavanellas, Pedro
Campo de Edmundo Cavanellas, do Rio, Petropolis, 1954. Foto de Leonardo Finotti. Fonte:
Pedro do Rio, Petropolis, 1954. leonardofinotti.blogspot.com.

Fonte: Revista M6dulo 3, 1955.

[F362] Henrique Mindlin, Casa de Campo George [F363] Henrique Mindlin, Casa de Campo

Hime, Bom Clima, Petropolis, Rio de Janeiro, 1949. George Hime, Bom Clima, Petr6polis, Rio de

Planta do pavimento superior. Fonte: MINDLIN, Janeiro, 1949. Vista externa parede

1956 In: MINDLIN, 1999. estrutural em pedra. Fonte: MINDLIN, 1956
In: MINDLIN, 1999.
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5 R d‘bl " b
[F364] [F365] Affonso Eduardo Reidy, [F366] Affonso Eduardo Reidy, Residéncia Carmem
Elevacdo e Corte da Residéncia Portinho, Jacarepagua, Rio de Janeiro, 1950. Vista a

Carmem Portinho, Jacarepagud, Rio de partir do solo. Fonte: BONDUKI, 2000.
Janeiro, 1950. Fonte: BONDUKI, 2000.

o wkszga :‘_..._
TR

[F367] Rino Levi, Casa Olivo Gomes e a relacdo com o panorama (detalhe), Sdo José dos
Campos, Sao Paulo, 1954. Fonte: ANELLI & GUERRA, 2001
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f] 3R DLIVD GOMES—RESIDENCIA DE Stomunireioy
3/ FAZENDA EM 5 JOSE 00S CAMPOS
FABTIDG

[F368] Rino Levi, Casa Olivo Gomes e a [F369] Rino Levi, Casa Olivo Gomes, beiral e varanda

relacdo com o panorama, Sao José dos se projetam em diregdo a paisagem, S&o José dos

Campos, Sao Paulo, 1954. Fonte: ANELLI Campos, Sdo Paulo, 1954. Foto de Nelson Kon.

& GUERRA, 2001. Fonte: Archdaily Classicos da Arquitetura, Residéncia
Olivo Gomes.

O mesmo equilibrio assimétrico atingido nessas composicdes poderia ser
transposto também para outras configuragdes, ocasionamente livres da rigidez
vertical e horizontal miesiana, mas gerando igua mente uma articulacéo de formas
gue se movem livremente no espaco e se conectam com as condicgdes especificas
do sitio (estabelecendo-se nele e transformando-o completamente), conduzindo
inclusive o observador a um movimento constante e fluido. E o exemplo da Casa
de campo Lota Macedo Soares (1953) de Sérgio Bernardes, a Casa de Campo
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Lauro de Souza Carvalho (1955) de Henriqgue Mindlin, e o proprio Edificio

Residencia Julio Barreto em Botafogo (1947) dos irmaos Roberto.

[F370] Sérgio Bernardes, Casa de campo Lota Macedo Soares, Fazenda
Samambaia, Petrépolis, Rio de Janeiro, 1953. Foto de Leonardo Finotti. Fonte:

leonardofinotti.blogspot.com.

[F371] Sérgio Bernardes, Casa de campo Lota Macedo Soares, Fazenda
Samambaia, Petrépolis, Rio de Janeiro, 1953. Planta baixa. Fonte: MINDLIN, 1956

In: MINDLIN, 1999.
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[F372] Henrique Mindlin, Casa de Campo Lauro de
Souza Carvalho, Samambaia, Petrépolis, 1955.
Planta baixa andar principal. Fonte: MINDLIN, 1956
In: MINDLIN, 1999.

[F373] M. M. M. Roberto, Edificio
Residencial Julio Barreto, Botafogo, Rio de
Janeiro, 1947. Planta de situacdo. Fonte:
MINDLIN, 1956 In: MINDLIN, 1999.
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Assim, concepgdes formais e espaciais que a principio seriam antagonicas -
organico e o geométrico, volumétrico e planar -, na producdo brasileira
encontrariam um modo de apaziguamento. A partir dos argumentos apresentados,
pode-se pensar em uma génese espacia arquitetdnica no Brasil que assimila e
compatibiliza vérias influéncias. poderia partir de uma planta organizada de
dentro para fora, como se a solugéo plastica desabrochasse (como nos vegetais) ou
ainda partir de um jogo de formas livremente delineadas que se derramassem
sobre 0 solo e possbilitassem uma abertura para seu entorno, gerando

particul aridades espaciai s nessas solucgoes.

Essa discussdo vem de encontro ao modelo tedrico'® que Lucio Costa
desenvolveu com o objetivo de sustentar uma abordagem culturalista acerca da
evolugdo da arquitetura (que possibilitaria chegar na arquitetura moderna)
enquanto um processo intrinseco, onde as for¢as do espirito humano seriam
“condicionadas sempre por fatores de natureza variavel de tempo e lugar, tais
como a época, 0 meio fisico e social”, e conjugadas com a visdo de mundo (de
carater mais abstrato), que incluiriam “os materiais empregados e a técnica
decorrente do emprego desses materiais” (COSTA, 2007, p.113). Essa
problematizacdo era reflexo das suas tentativas de legitimar a producdo
arquitetbnica brasileira a partir de uma caracteristica nacional, para a qual o
determinismo geogréfico e o componente tellrico!® seriam essenciais,
possibilitando a assimilagdo do modelo vernacular e a ideia de génio nacional
(COSTA, 1951 In: COSTA, 1995, p.170). Para tal, estabelece um modelo
dicotémico - provavelmente vinculado & estética de Heinrich Wolfflin'® (1864-

1945) e de Wilhelm Worringer'®” (1881-1965) - em que as concepgdes de forma

104 Licio Costa inicia em Consideragdes sobre o ensino da arquitetura de 1945 (In: COSTA,
2007, p.111-117) e desenvolve em Consideracfes sobre arte contemporénea publicado em 1952
(COSTA, 1952aIn: COSTA, 1995, p.245-258).

105 “Uma cultura se explica, em sua esséncia, ou é condicionada por sua relacdo com a terra”
(WISNIK, 2001, p.16).

106 A partir da andlise das transformagdes ocorridas na transicdo do renascimento para o barroco,
criacinco pares de conceitos ou categorias de visdo para explorar a arte do século XVI e do século
XVII: linear e pictérico, plano e profundidade, forma fechada e forma aberta, unidade mditipla e
unidade indivisivel, clareza absoluta e clareza relativa. (WOLFFLIN 1915 In: WOLFFLIN, 2006,
p.314).

107 A partir da polaridade empatia e abstrac&o (Abstraktion und Einfilhlung 1908), avancaria para
um enfoque étnico geografico, determinando o “mundo do mediterraneo” (classico vinculado a
empatia, onde a relagdo do homem com a natureza seria clara e positiva) e o “mundo nérdico”,
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seriam decorrentes de uma determinada “intencéo plastica”% - “vontade de arte”
ou “intencéo artistica” (Kunstwollen)'® conceito tomado do segundo tedrico - que
refletia a postura do homem frente a0 mundo. Se de Worringer parece tomar a
polarizacdo conceitual a partir de um enfoque étnico-geogréfico - “mundo do
mediterraneo” e 0 “mundo noérdico” -, de Wolfflin, a contraposicdo entre “forma
aberta” e “forma fechada” com base no Renascimento e no Barroco parece ter
disso uma chaves conceitual importante para aproximar a construcdo tedrica de
um espirito luso-brasileiro, caracterizado pela contaminagdo entre a dinamica

espacial barroca e a estaticidade do espago jesuitico.

Para tal, Lucio Costa desenvolve os conceitos “plastico-ideal” (baseado do
modelo cléssico, definido pelo eixo mesopotamo-mediterraneo) e “organico-
funcional” (baseados na arte gética, barroca, hindu, eslava, arabe, iraniana, sino-
japonesa, definido pelo eixo nérdico-oriental) que seriam ordens distintas da
problematica arquitetonica, fazendo com que a obra pudesse tender a um cristal

ou aumaflor, ou ainda fazer com que essas concepcoes se integrassem.

Para Lucio Costa, o conceito “plastico-ideal” prescinde do “estabelecimento de
normas plésticas a piori, as quais se viriam gustar, de modo sabio ou engenhoso,
as necessidades funcionais (...) visando a obtencdo de formas livres ou
geométricas ideais, ou sgja, plasticamente puras” calcadas fundamental mente no
modelo classico, onde a beleza “se domina e contém, como um cristal |apidado”
(COSTA, 1995, p.246-247; COSTA, 2007, p.114), totalmente sob controle. Ja o
conceito “organico-funcional” pressupbe “a satisfacdo das determinacOes de
natureza funcional, desenvolvendo-se a obra como um organismo vivo onde a
expressdo arquitetdnica do todo depende de um rigoroso processo de selecéo
plastica das partes que o constituem e do modo como sdo entrosadas”, onde,

(romantico vinculado a abstragdo, onde a natureza seria uma forgca misteriosa frequentemente
hostil). (ARGAN, 1992, p.11).

198 Para COSTA (2007, p.112), é a intencéo pléstica que vai distinguir a arquitetura da simples
construcgao.

19 Também traduzido para “artistic volition”. Alois Riegl (1858-1905) historiador da arte
austriaco desenvolve ateoria do Kunstwollen em 1901 em Die Spatromische Kunstindustrie, nach
den Funden in Osterreich-Ungarn (A indistria artistica tardo-romana a partir das colegdes austro-
hingaras) e essa sera retomada por WORRINGER (1908 In: HARRISON; WOOD, 1995). Seriaa
afirmacdo de uma forca (forca interna, subjetiva, prépria) do espirito humano sobre a producéo
artistica, condicionada pela visdo de mundo (Weltanschauung) que é fruto da religido, da
sociedade, da ciéncia, da técnica (forgas externas, materiais, objetivas).
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calcado no modelo histérico da arquitetura gética, a “beleza desabrocha, como

numaflor”, naturalmente derramada.

[F374] Lucio Costa. Eixos culturais: 1 — Eixo
mesopotamo-mediterraneo; 2 — Eixo Noérdico
Oiental. Fonte: COSTA, 1945 In: Costa, 2007.
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[F375] Lucio Costa.
Formas em contensao

(modelo plastico-ideal).

Fonte: COSTA, 1945
In: Costa, 2007.

[F376] Lucio Costa.
Formas em expanséo
(modelo orgéanico-
funcional). Fonte:
COSTA, 1945 In:

Costa, 2007.

Assim, caberia o entendimento da arquitetura moderna desenvolvida no Brasil
como fruto da conjugacdo entre a técnica moderna e as condicfes intrinsecas da
paisagem, o0 que possibilitaria a fusdo dos conceitos plésticos (organico-funcional
e plastico-ideal) antes considerados antagbnicos. Lucio via na producéo brasileira
uma capacidade de apaziguamento entre uma “forma fechada”, estatica,
geometricamente definida - e a consequente sensacdo de densidade, equilibrio,
contencdo - e uma “forma aberta”, dindmica, expansiva, livre - dotada de certa
arbitrariedade,
graciosidade, diversidade, extravasamento, dinamismo e dispersdo (COSTA,
1952a In: COSTA, 1995, p.246-251). A partir da “superacéo desse dualismo
antagbnico” (COSTA, 1953 In: XAVIER, 2003, p.182) e a impregnacdo mutua

desses conceitos, Lucio Costa encontraria uma forma de fundamentar a intencao

irregularidade, movimento, espontaneidade, exuberancia,

plastical® legitimando a maior liberdade espacial da arquitetura moderna que se
estabeleciano Brasil:

A obra, encarada desde o inicio como um organismo “vivo”, é, de fato, concebida
no todo e realizada no pormenor de modo estritamente funcional, quer dizer, em
obediéncia escrupulosa as exigéncias do cdculo, da técnica, do meio e do
programa, mas visando sempre igualmente alcancar um apuro plastico “ideal”,

110 “Embora a composicdo arquitetdnica seja concebida agora de forma estritamente funcional,
germinando a obra na mente do arquiteto como um organismo fisiologicamente vivo, a intencéo
plastica é desde o inicio orientada no sentido da procuraidea de formas geométricas ou organicas
definidas e plasticamente puras”. (COSTA, 2007, p.115).
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gracas a unidade organica que a autonomia estrutural faculta e a relativa liberdade
no plangjar e compor que elaensga. (COSTA, 1952aIn: COSTA, 1995, p.247)

Vae a pena ressdtar que as ambiguidades e imprecisdes implicitas nas
formulacOes tedricas de Lucio Costa, ao fundir diversos conceitos e referéncias
antagbnicos na busca de uma complexa articulacgo para respaldar a modernidade
brasileira, acabavam por colocar ainda tal producéo (apesar de suas hibridagtes)
dentro de uma concepcdo extremamente idealista (ainda como Le Corbusier), ja
que a intermediacdo conceitual seria redlizada pelo cardter subjetivo,
materializada através da “paixdo” e do ‘“sentimento”, intrinsecos a “intencao
plastica”.*!! Ou sgja, na tentativa de sistematizacio de um processo, o arquiteto
parte de parémetros pléasticos mas eles ndo sdo suficientes para a sua afirmacéo e
legitimacdo, pois, “o sentimento € seguidamente chamado a intervir, a fim de
escolher livremente (...) a forma plastica adequada” (COSTA, 2007, p.111).

Essa abertura, vinculada a uma necessidade de afirmagdo de um carater
genuinamente brasileiro, confirmava a condicdo limite de incorporagcdo da
modernidade. Uma conjuntura que vai além da obra de Lucio Costa e coloca
como uma constante na producéo brasileira: a fluida assimilacdo da modernidade
(BRITO In: NOBRE et a., 2004) estaria evidente nas constantes oscilagoes e
tensdes entre opostos (estatico e dinamico, moderno e tradicional, erudito e
popular, publico e privado, monumental e intimo, abstracdo e figuracgéo,
atualidade e atemporalidade). Um processo que explicita a incapacidade de
enguadramento rigido em métodos e par@metros que exigem parcialidade, e s6 se

sustenta a partir de hibridizacoes.

111 Para COSTA (2007, p.112), é a intencéo pléstica que vai distinguir a arquitetura da simples
construcao.
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5.3.2.
A janela em fita, os pilotis e o terrago-jardim: a ressignificagdo de um
repertorio plastico

(...) dai atentacdo de ndo fecha-la com alvenaria, mas de simplesmente empregar
nessa vedacdo chapas de vidro plano, dramatizando-se assim o contraste: no
exterior, a intempérie; internamente, o ambiente climatizado, ou a sensagdo de
frescor e bem-estar com 0 sol escaldante do lado de fora; a limpida visdo do sol
nascente, 0 creplsculo; a natureza inclemente domada, contida de encontro a
ténues placas duplas ou singelas, tranducidas ou transparentes. (COSTA, 1995.
p.237)112

Se Lucio Costa, com o objetivo de fundamentar a modernidade brasileira, aponta
para a inevitdvel necessidade de fundir conceitos e métodos aparentemente
antagdnicos na construcdo do seu model o tedrico — a forma fechada e contida com
a forma aberta e expansiva —, como consequéncia desse entendimento, acaba por
colocar a prépria superficie do volume arquiteténico como um elemento essencial,
apaziguador das forgas contrérias — para o interior e para o exterior. Dessa forma,
pode-se afirmar que as superficies delimitadoras do espago na arquitetura
moderna brasileira denunciam essa tensdo a qua estdo constantemente
submetidas, sgja por suas variagOes de permeabilidade (transparentes, opacas,
vazadas), seja pela forma como reagem ao exterior através de aberturas (grandes
janelas, pequenas perfuragdes), ou mesmo por sua propria expressividade.

Os desenhos!® e reflexdes apresentados por Le Corbusier em sua visita ao Rio de
Janeiro - essenciais para a construcdo de uma espacialidade moderna na
arquitetura brasileira e igualmente importantes para 0 constructo tedrico de LUcio
Costa - revelam emblematicamente a relagdo que o arquiteto buscou tecer entre a
arquitetura e aquele meio especifico com o0 qual se deparou: grandes aberturas
transparentes deveriam ser responsaveis por permitir a completa relacdo entre o
espaco moderno habitavel e a exuberante paisagem exterior. Assim, a arquitetura
ndo deveria distanciar 0 homem das referéncias naturais — o Pao de Acucar, a
Enseada de Botafogo -, permitindo ainda que sua vida pudesse estar diretamente

instalada naquel e lugar — a poltrona sobre a paisagem.

112 Trata-se do texto Arquitetura Bioclimatica sem data. (COSTA, 1995, p. 237-239).
113 Egpecificamente o apresentado em sua conferéncia A moradia como prolongamento dos
servigos publicos de 10 de agosto de 1936.
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[F377] Le Corbusier, croquis realizados em 1929, durante a sua visita ao Rio de Janeiro. O Pao de
AcUcar, a Enseada de Botafogo, a poltrona na paisagem e a paisagem enquadrada pela
arquitetura moderna. Fonte: PIERREFEU & LE CORBUSIER, 1942.

Se, por um lado, a proximidade que o arquiteto franco-suico estabelece entre
homem e paisagem parece evidente, por outro, deve-se apontar para o paradoxal
distanciamento implicito nessa articulagcdo. A prépria janela, com sua geometria
definida, reforcada ainda pelas linhas de fuga da perspectiva do ambiente, ao se
contrapor as curvas da paisagem, definiria uma vista pictorica bidimensional,
restringindo os elementos naturais a um esguema composicional. Assim, a vista,
amarrada através de uma nitida moldura, denunciaria resquicios da tradicéo e de
um posicionamento ainda estatico do homem frente a poténcia da paisagem: ele
simplesmente contempla o espetaculo oferecido pela natureza. Além disso, a
geometria imposta pela janela demonstraria também certa tentativa de dominar
aquela poténcia visivel, manté-la sob o controle, contida pela moldura, regulada

pelo olhar.

Para Le Corbusier, as janelas em fita - as fenétres em longueur -, obtidas pelo
rasgo horizontal na parede opaca (em contraposi¢cao a postura vertical do corpo do
observador), liberaria o olhar do aprisionamento gerado pela janela vertical,
convidando-o a buscar a linha do horizonte (paralela ao ch&o e ao teto), e trazendo
para a vivéncia interna uma imagem de paisagem capturada no exterior. Assim,
através do artificio do enquadramento, a paisagem - que € um patrimonio coletivo
-, assume a propriedade estética particular, através do cultivo do prazer da vista,
impedindo a dispersdo do olhar sobre um territorio muito amplo e aproximando a
natureza da convivéncia doméstica. Um tipo de apropriacdo contemplativa da
paisagem - possivelmente inspirada nas pinturas de paisagem realizadas sobre os
muros de fechamento dos jardins da domus romana!'* - que refletia o idedl
pitoresco da pintura, ao recortar a paisagem pela moldura e trazé-la para a

tranquila vivencia domeéstica, como em Villa Meyer (1925) em Neuilly-sur-Seine:

114 Segundo CURTIS (2003, p.80) Le Corbusier havia se inspirado nas pinturas de paisagem
verificadas em Pompéia, em suaviagem em 1911.
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(...) & noite nés vemos as estrelas e a massa escura das &vores da Folie de St-

James!®®. Com as janelas dedlizantes, nos isolamos completamente. (...) Como em
Robinson'!®, um pouco semelhante as pinturas de Carpaccio®'’. Entretenimento....
Este jardim n&o é um jardim a francesa, mas € um bosque selvagem onde se pode
creditar as florestas do Parque St-James a sensagdo de estar longe de Paris...18

B g 1_"“ W

anem RN
[F378] Le Corbusier, Villa Meyer em Neuilly-sur-Seine, [F379] Le Corbusier, croquis
1925. Fonte: LE CORBUSIER et al, OC1, 1956. explicativos dos Cinco Pontos da Nova

Arquitetura. Fonte: LE CORBUSIER et
al, OC1, 1956. (Detalhe)

Em Petit Villa au Bord du Lac (1925)''°, Le Corbusier ensaia duas maneiras
diferentes de cuidadosamente selecionar e articular visadas exteriores em diregéo
a0 lago Léman e as montanhas: primeiro o enquadramento restrito a partir de uma
perfuracdo do muro do jardim, e depois através da horizontalidade continua de
uma extensa janela na sala de estar.*?® Mesmo que no segundo caso, a abundante
entrada de luz tendesse a dissolver a rigida moldura anterior rumo a incorporagdo
do entorno a arquitetura de forma mais franca, pode-se afirmar que a natureza,
para Le Corbusier, mantém, ainda assim, seu carater contemplativo idealizado,

afinal, o objetivo final continuava sendo afruicdo e deleite do espirito.

115 Jardim pitoresco situado em Neuilly-sur-Seine, uma paisagem artificial, repleta de fabrique de
jardin, construcfes ornamentais que evocam elementos arquitetdnicos inspirados na antiguidade,
em terras exéticas ou na natureza, como o Grand Rocher, representado por Le Corbusier.

116 Theodore Robinson (1852-1896), pintor impressionista americano.

117 Vittore Carpaccio (1465-1525/1526) pintor renascentista veneziano.

118 Carta de Le Corbusier a Mme Meyer com croquis, 1925, apresentando o projeto para Villa
Meyer Neuilly-sur-Seine. (LE CORBUSIER et a, OC1, 1956, p. 89-90).

119 Essa relagdo com a paisagem ja havia sido explorada também em seus immeuble-villas em 1922
através do jardin suspendu.

120 “Uma janela com onze metros de comprimento traz aimensiddo do mundo exterior para dentro
da sala, a auténtica totalidade da cena do lago com sua disposicdo tempestuosa ou sua cama
reluzente (...) a paisagem esta tédo proxima que é como se vocé estivesse no seu jardim”. LE
CORBUSIER, sobre ajanelada Villa Le Lac (1923), construida para sua méae. (Apud WINDOW,
2014, p.51, traducdo nossa).
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[F382] Le Corbusier, Villa Le Lac, Corseaux,
Suica. Janela com 11 metros de comprimento.
Fonte: FLC/ADAGP.

[F380] [F381] Le Corbusier, Villa Le Lac, [F383] Le Corbusier, Villa Le Lac, Corseaux,
Corseaux, 1925. A descoberta do terreno e a Suiga. Janela no muro do jardim. Fonte: ©

implantagéo do projeto em funcdo da paisagem. Storp Weber Architecture, 2013.
Fonte: LE CORBUSIER, Une petite maison, 1945.

Se é 0 quadro ou a janela que recorta a paisagem (Como uma cena) e atraz parao
interior, pode-se pensar que a prépria casa passa a ser construida juntamente com
a vista (DAMISCH In: LUCAN, 1987, p.256). Tanto em Villa Savoye (1929),
quanto em Petit Villa (1925) os elementos exteriores e suas potencialidades
enquanto paisagem sdo fatores determinantes na concepcéo do projeto. Seus
espacos interiores sd0 pensados a partir das aberturas para as vistas, 0 que
possibilita a conversdo da arquitetura em uma sucessdo de acontecimentos
concatenados. Aqui a licdo de Atenas, mais uma vez parece ser completamente
aplicdvel, uma vez que a arquitetura assume novas qualidades em fungdo de sua
insercdo no sitio, demonstrando a percepcdo de que o exterior é sempre um

interior, assim:

A obra que construimos ndo é nem sO nem isolada; que a atmosfera em torno dela
constitui outras paredes, outros solos, outros tetos (...). O que est4 fora me encerra
em seu todo, que é como um aposento. A harmonia busca suas fontes longe, em
todos os lugares, em tudo. (LE CORBUSIER, 1929c, In: LE CORBUSIER, 2004b,
p.86)
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[F384] Le Corbusier, sequéncia de croquis mostrando a mesma casa (prisma retangular simples)
em paisagens diversas: uma planicie rasa, uma colina arborizada, nos perfis dos Alpes, em um
entorno construido, em uma alameda com &lamos, em uma estrada nua margeada por um
arvoredo, e no fim de uma rua relacionada com a escala humana. Fonte: LE CORBUSIER, 1929c,
In: LE CORBUSIER, 2004b.

Ainda que tomando o exterior como essencial para a concepcao arquitetonica,
essas solucbes ndo possibilitavam uma relagdo intima com a natureza. Pelo
contrario, 0 posicionamento contemplativo estabelecia uma relacéo apartada: néo
ha abdicacéo da separacéo fisica entre o interior e o0 exterior, na medida em que a
materialidade da parede - essencial para a manutencdo do ideal da forma pura -
era mantida e a potente arquitetura deveria se impor ao ambiente natural.

A dissolucéo hierarquica sO poderia se estabelecer a partir da fragmentacdo da
tradiciona ordem solida e estética da arquitetura afim de possibilitar a apropriacéo
do meio. Para Frank Lloyd Wright, por exemplo, essa articulagdo era essencia
para que as superficies planas decorrentes dessa operacdo fossem reorganizadas
em um movimento de extensdo espacial claramente direcional (ARGAN, 1973,
p.158) de dentro para fora, gerando relagdes de penetrabilidade e profundidade.
Reforcando ainda a exteriorizagdo, os baixos pés-direitos, determinados pela
escala humana — e ndo mais por definicdes a-priori - impulsionariam o espagco
para fora através de uma forca horizontal, criando uma conexado continua entre a
construcdo e o local - evocando aterra, o lugar a qual pertence -, ndo mais uma
intermediacdo feita pelo recorte geométrico — 0 que evocaria uma contemplagdo

harmonica.
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[F385] Frank Lloyd Wright, Fallingwater House, Mill Run, Pennsylvania, 1935. Desenho do
arquiteto. Fonte: The Frank Lloyd Wright Foundation.

[F386] Frank Lloyd Wright, Fallingwater House, sala de estar. [F387] Frank Lloyd Wright,
Fonte: National Park Service. quarto da Fallingwater House.
Fonte: National Park Service.

Outro caminho seria a utilizacdo de amplas &reas absol utamente transparentes — 0s
panos de vidro, curtain-wall ou mur-rideau*?! preconizados por Mies van der
Rohe, nos anos 1920'?? - que conduziria a um enfraquecimento da delimitagso
espacial, diluindo de fronteiras e expandindo o0 espaco para aém se seus limites
fisicos. Segundo Mies, “somente agora n6s podemos articular o espago, abri-lo e
conecta-lo a paisagem”.'? Sobre a Casa Farnsworth (1951), o arquiteto pontua:

121 () ndo obstante os preniincios da Escola de Chicago, ndo € criagdo americana, como o
publico supdem, mas europeia de Behrens, de Gropius, de Le Corbusier e, principa mente de Mies
van der Rohe (...)". COSTA, Lucio. “Arquitetura Biocliméatica” In: COSTA, 1995, p.238.

122 Consolidado nos anos 1950 quando radicado nos Estados Unidos.

123 “Only now we can articulate space, open it and connect it to the landscape.” Mies van der
Rohe, sobre as possibilidades do vidro espelhado, 1933. Apud FORTY, 2000, p. 267-268.
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A natureza deveria também ter uma vida propria. Nos deveriamos evitar perturbé
la com as cores excessivas das nossas casas e dos nossos moveis. De fato,
deveriamos esforcar-nos em congregar Natureza, casas, € pessoas em uma unidade
maior. Quando uma pessoa olha para a natureza através do vidro da Casa
Farnsworth, isso assume um significado mais profundo do que quando alguém
simplesmente fica de pé do lado de fora da casa. Mais da natureza é entdo
expressada - €la se torna parte de um todo maior.'?*

y

.

i |

[F388] Mies van der Rohe, Farnsworth House, [F389] Mies van der Rohe, Farnsworth House,

lllinois, 1945. Foto de Greg Robbins. Fonte: lllinois, Fachada, 1945. Aquarela, 33 x 63.5 cm.

Archdaily Classicos da Arquitetura, Casa Mies van der Rohe Archive © 2013 Artists

Farnsworth. Rights Society (ARS), New York / VG Bild-
Kunst, Bonn. Acervo Museum of Modern Art
(MoMA), Nova York.

Logicamente que a transparéncia, para Mies, refletia a busca de uma integragéo
que transcendia os aspectos técnicos. a eliminacdo completa das superficies
opacas - que gera uma arquitetura insubstancia construida basicamente de “pele
e esqueleto”*? — refletia a possibilidade de assumir a paisagem, afinal ela estaria
presente em todos os momentos, por todos os lados. Porém, cabe ressaltar, que a
natureza € tratada nessa articulacdo de forma completamente abstrata: € uma
ampla superficie sobre a qual o sistema racional miesiano poderd ser construido,
composta simplesmente por solo, céu, unidade e infinito. Logo, mesmo que a
transparéncia absoluta tenha se colocado para os arquitetos brasileiros como uma
possibilidade de articular interior e exterior, a paisagem ndo elimina nessa
producdo seu carater simbdlico e representativo nem seu vinculo com a histéria,
pelo contrario, através da leitura de Lucio Costa, € um elemento essencia para
demarcar especificidades locais e manter o aspecto de domesticidade. E isso deve

ser considerado ao se aproximar essas produgoes.

124 Mies van der Rohe em entrevista para Christian Norberg-Schulz, Apud HOWETT In: TREIB,
1992, p.27, traducéo nossa.
125 ROHE, Mies van der. Ludwig Mies van der Rohe: Working Thesis (1923) In. CONRADS,
1997, p.74, traducdo nossa.
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[F390] Lucio Costa, vista da janela na casa Genival [F391] Lucio Costa, estudo de

Londres, Rio de Janeiro, ¢.1930. Fonte: Instituto implantacéo Casa Hamann,

Antonio Carlos Jobim. Acervo Lucio Costa. Copacabana, Rio de Janeiro, ¢.1930.
Nota-se o Pao de Acucar a direita. Fonte:
Acervo Lucio Costa.

[F392] Lucio Costa, perspectiva do conjunto da Chacara Coelho Duarte, Leblon, Rio de Janeiro,
€.1930. Fonte: Instituto Antonio Carlos Jobim. Acervo Lucio Costa.

Como tentativa de criar uma relacdo de continuidade entre tradicdo e
modernidade, Lucio Costa aponta em Documentacdo Necessaria (1938) que, ao
longo da histéria, ocorre uma mudancga gradual na relacéo proporciona entre vaos
e fechamentos - vazios versus cheios — na arquitetura brasileira, onde os cheios
deixam de predominar, e as janelas se ampliam, ficando mais francas, até que a
fachada poderia se abrir completamente, uma natural “tendéncia para a casa
moderna se abrir sempre e cada vez mais” (COSTA, 1938 In: COSTA, 1995,
p.460).
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[F393] Desenho de Lucio Costa. Evolugdo dos vaos, cheios e vazios, na arquitetura a partir do
século XVII. Fonte: COSTA, 1938 In: COSTA, 1995.
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Sob influéncia de Le Corbusier - mas também demonstrando inegavels vinculos
com a arquitetura de Frank Lloyd Wright e Mies van der Rohe - a producéo
arquitetdnica brasileira estabeleceria diversas interpretacdes dessa “busca por
exterioridade” gerando variadas gestualidades. uma captura da paisagem pelo
enquadramento arquiteténico realcado pela prépria arquitetura, 0 espaco
absolutamente liberado com o objetivo de conduzir o olhar em direcdo a
paisagem, ou ainda, a utilizacdo da propria forca expressiva da paisagem como
possibilidade de ativar um gesto construtivo em territério brasileiro. Todas essas
posturas transitariam entre uma aspiracéo por transformar espacialmente a prépria
cidade e a necessidade de conviver com a paisagem local, fazendo-a ser algo
presente no dia-a-dia do habitante; diversas maneiras de fazer coexistir natureza e

artificio.

[F394] Le Corbusier, croquis realizados em 1936, durante a sua segunda visita ao Rio de Janeiro
oferecido por Le Corbusier a Leleta (Souvenir de Rio 936). Projeto para o Ministério de Educagao e
Saude para outro terreno. Fonte: Instituto Antonio Carlos Jobim. Acervo Lucio Costa.

[F395] Jorge Machado Moreira, paisagem a partir da [F396] Jorge Machado Moreira, vista da

janela do atelié da Faculdade Nacional de Arquitetura, janela residéncia Sérgio Correa da

Rio de Janeiro, 1957. Fonte: CZAJKOWSKI, 1999, Costa, Laranjeiras, Rio de Janeiro, 1951-
57. Fonte: CZAJKOWSKI, 1999.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1111889/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1111889/CA

336

[F397] Affonso Eduardo Reidy, Croquis da lateral do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro
com teatro em primeiro plano. Perfil da paisagem ao fundo. Aterro do Flamengo, Rio de Janeiro,
1953. Fonte: BONDUKI, 2000.

O projeto para 0 Aeroporto Santos Dumont (1937-44)%° dos irmaos Marcelo
(1908-1964) e Milton Roberto (1914-1953), implantado as margens da Baia de
Guanabara, se mostrou bastante sensivel*?” & propria paisagem do Rio de Janeiro
— sensibilidade também apresentada por Attilio Correia Lima para o projeto da
Estacdo de Hidroavides (1938) praticamente na mesma localidade. Se por um
lado, o planegjamento compacto do aeroporto dos Roberto demonstra racionalidade
na articulacdo do programa, a utilizacdo de amplas areas transparentes, ao
possibilitar um atravessamento do olhar e uma relacéo direta entre paisagem e
pista de pouso,'?® acabava por refletir uma assimilagdo positiva do entorno.
Assim, o térreo funciona como uma especie de praca coberta, se integrando ainda
a Praca Senador Salgado Filho (1947), projeto de Burle Marx, e articulando a
cidade, o mar e os avides. Além da demonstracdo de um vinculo com o repertorio
da producdo racionalista internacional, estava implicito nesse gesto, ainda, a
prépria vontade de expor aos visitantes da cidade maravilhosa, fossem americanos
ou europeus, a imagem da mitica cidade tropical localizada a beira-mar. Uma
cidade que aliava uma natureza potente e variada - explicita no paisagismo da
Praca Salgado Filho que expunha uma coletanea de espécies nativas de vérias
regides do Brasil (DOURADO, 2009, p.300-307) - com aimagem de uma capital

administrativa cada vez mais moderna. Como ressaltaria Lucio Costa:

126 Em 1937 foi organizado um concurso para escolha do projeto do novo Aeroporto. Os irméaos
Marcelo e Milton foram os ganhadores, havendo a obra comecado em 1938, sofrido uma
interrupcao, e s terminado em 1944.

127 No Edificio Residencial Jilio Barreto em Botafogo (1947-52) as varandas com pé direito duplo
déo vista para a baia de Guanabara; na Coldnia de Férias do IRB (1943-1944) ha um didogo entre
arquitetura e paisagem natural da Floresta da Tijuca; nos edificios comerciais do Instituto de
Resseguros do Brasil — IRB (1939-42) e Associacdo Brasileira de Imprensa — ABI (1940) se
estabelece uma relagéo com a pai sagem principa mente através do terrago-jardim.

1282 HITCHCOCK (1955, p.31) refere-se a ele como sendo o mais belo aeroporto do mundo.

o o x Aarl : S LS
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Esta caracteristica urbana do Rio atual, o definitivo confronto, essa permanente
tensdo, que vista do ato do Pao de Aclcar ou do Corcovado tem, por vezes, uma
dramética beleza: a superposicéo de dois perfis, o construido e o natura. (COSTA,

1989 In: COSTA, 1995, p.373)

[F398] M. M. Roberto e Burle Marx, Aeroporto Santos Dumont e Praca Salgado
Filho, Rio de Janeiro, 1937/1947. Vista década de 1950. Fonte: DOURADO,

20009.

[F399] M. M. Roberto, perspectiva do hall do
Aeroporto Santos Dumont, aberta em direcdo a
paisagem, Rio de Janeiro, 1937. Fonte:
Arquitetura e Urbanismo, Rio de Janeiro, IAB-
DF, nov/dez de 1937.

[F400] M. M. Roberto e Burle Marx, Aeroporto
Santos Dumont e Praca Salgado Filho, Rio de
Janeiro, 1937/1947. Fonte: MINDLIN, 1956 In:
MINDLIN, 1999.

[F401] Attilio Correia Lima, projeto para a
Estacé@o de Hidroavibes, abertura em diregdo a
paisagem, Rio de Janeiro, 1938. Fonte:
Archdaily Classicos da Arquitetura, Estacdo de
Hidroavides.

Attilio Correia Lima,

[F402]
Hidroavibes, e a relagdo com a paisagem, Rio
de Janeiro, 1938. Empresa das Artes, 1996.
Fonte: Archdaily Classicos da Arquitetura,
Estacéo de Hidroavides.

Estacdo de
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A partir do entendimento da intrinseca relagdo entre natureza e artificio, outro
elemento do repertdrio corbusiano tornava-se essencial: o pilotis. Elemento de
transicdo entre o0 objeto arquitetdnico e a superficie do solo, o pilotis, além de
garantir a integridade formal da arquitetura acentuando o dominio desta sobre o
entorno - hierarquia essencial parale Corbusier - tornava possivel a sua adequagdo
aterrenos com caracteristicas diversas'?®, deixando o solo praticamente virgem e a

paisagem intacta. Ainda, segundo Lucio Costa:

(...) o emprego dos pilotis se recomenda, ou melhor, se impde, por véarios motivos:
(...) restitui a0 morador — protegido do sol e da chuva — toda a area ocupada pela
construcdo, assim transformada em espaco (til, o mais agradavel talvez para
trabal hos caseiros, recreio, repouso, etc. (COSTA, 1934b In: COSTA, 1995, p. 92)

Na visdo do ensaista moderno Miran Latif - desconfiado que a disseminagéo
indiscriminada dos elementos da arquitetura moderna fizesse com que esta se
afastasse da tradicdo - a construgdo em pilotis (chamada pejorativamente de
Cidade em Jirau'®) era uma forma de enfrentar a agressio do meio, “acando-se
sobre um suporte”, fazendo com que arquitetura e natureza se mantivessem
integras em suas especificidades, na continuagcdo de uma tradicdo j& esbocada com
as casas de pordo alto do século XIX (LATIF, 1959, p.92-93). Por outro, esse
suposto afastamento percebido por Latif, poderia ser interpretado também como
um desdobramento natural da prépria relacdo que as mais antigas construcées
luso-brasileiras tiveram com o lugar, ou sgja, fazer frente a0 meio, dissociar-se de
Seu entorno e contrapor-se a uma natureza de contornos sinuosos, assim como o
obelisco que marca a presenca humana na paisagem (CZAJKOWSKI, 1993, p.
23-35). Sob esse aspecto, arquitetura racionalista e arquitetura tradicional estariam
conectadas.

Porém, tomando-se a producdo da arquitetura moderna brasileira, pode-se afirmar
gue os pilotis ndo afastam a arquitetura do meio. Ao contréario, as diversas
interpretacOes feitas acerca da estratégia corbusiana de pousar objetos no plano do

solo - possibilitada pelo uso desse sistema - segundo William Howard Adams,

129 As constructes apoiadas em pilotis poderiam ser transpostas a qualquer sitio e essa mobilidade
eraanunciada por Le Corbusier em suas conferéncias.

130 “A nova cidade em jirau ndo se expande a orla do velho casario e vai surgindo sobre os
escombros dos antigos sobradBes sem respeitar ou restaurar qualquer tradicdo.” (LATIF, 1959,
p.170)
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guando conjugadas a uma articulacdo paisagistica - recorrentes com a
incorporacéo dos projetos de Burle Marx -, possibilita que se estabeleca uma
dindmica inversa (ADAMS, 1991, p.28) a preconizada por Le Corbusier. Néo a
pura valorizagdo do objeto em si, mas a expressividade e a poténcia do plano de
base, que, tensionadas pelo uso de padronagens e plantas, demonstrariam o
dominio da natureza através da imposicdo do gesto. Entdo nesse sentido, a
manipulagcdo brasileira possibilitaria praticamente uma subversdo a0

procedimento corbusiano.

[F403] Rino Levi e Burle Marx, Edificio Prudéncia, planta [F404] Rino Levi e Burle Mar,
baixa do pilotis, S&o Paulo, 1944/48. Fonte: ANELLI & rampa de acesso Edificio
GUERRA, 2001. Prudéncia, S&o Paulo, 1944/48.

Foto de Peter Scheier. Fonte:

LEE L L]
A O = - A

[F405] Jorge Machado Moreira e Burle Marx, [F406] Jorge Machado Moreira e Burle Marx,
Edificio Anténio Ceppas, planta baixa do pilotis, Edificio Antdnio Ceppas, vista do pilotis, Rio
Rio de Janeiro, 1946. Fonte: CZAJKOWSKI, de Janeiro, 1946. Fonte: MINDLIN, 1956 In:
1999. MINDLIN, 1999.
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De fato, como apontava Le Corbusier, os pilotis reforcavam a propria autonomia
do edificio; este, liberado do terreno e assentado frente a imensidao da paisagem e
do tempo, podia ser percebido por inteiro, fazendo com que se ressatassem a
linha superior, que delimita o edificio e o céu, e a linha inferior paralela ao solo
gue delimita precisamente o volume. Logo, era um “meio maravilhoso de
sustentar no ar, na vista total de seus quatro contornos, o ‘lugar das relagbes’, o
‘lugar de todas as medidas’” (LE CORBUSIER, 1929c In: LE CORBUSIER,
2004b, p.89). Ao mesmo tempo, o observador, ao se descolar do chéo, abarcava
toda a vista do entorno e estabelecia uma nitida relacdo contemplativa,
descartando, de certa maneira, uma maior intimidade e familiaridade com o

espaco circundante.

e

=
=

|=
s

[F407] Le Corbusier, Pavilhdo Suico na Cidade [F408] Le Corbusier, Pavilhdo Suico na
Universitaria, Paris, 1930. Desenho de Le Cidade Universitaria, Paris, 1930. Fonte: LE

Corbusier. Fonte: LE CORBUSIER et al, OC2, CORBUSIER etal, OC2, 1957.
1957.

No Brasil, Lucio Costa defenderia a utilizagdo desse principio segundo os
argumentos da “incorporagdo da nova técnica”, e a0 mesmo tempo, estabeleceria
uma visdo bastante singular dos pilotis corbusianos. Se construir era 0 equivaente
a “obstruir a paisagem” (COSTA, 1937 In: COSTA, 1995, p.177), logo os pilotis
seriam 0 meio possive de liberar 0 solo, resolvendo a incompatibilidade apontada
por ele entre arquitetura e paisagem, fazendo com que o horizonte continuasse
desimpedido. No entanto, diferente do que para Le Corbusier, esse solo era dotado
de um cardter lirico e emocional, era uma espécie de possibilidade de contato
direto com o que fosse local, se afastando do caréter idealista e universal que Le

Corbusier atribuia a natureza.
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[F409] Proposta de Le Corbusier para o edificio- [F410] Lucio Costa e eggipe, projeto para o
sede do Ministério da Educacéo e Sadde Publica, edificio-sede do Ministério da Educacéo e

Rio de Janeiro, 1936. Fonte: SANTOS, C. R. et Saulde Publica, Rio de Janeiro, 1936. Desenho
al., 1987. década de 1980. Fonte: Instituto Antonio

Carlos Jobim. Acervo Lucio Costa.
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[F411] Lucio Costa, Cidade Universitaria, Quinta da Boa Vista, 1936-37. Ampliacéo realizada por
Oscar Niemeyer, vista do Hospital. Edificios sobre pilotis. Fonte: COSTA, 1937 In: COSTA, 1995.

Tomando os argumentos de Frank Lloyd Wright - um edificio que fosse uma

nobre express3o organica da experiéncia direta da paisagem americanat®! -

e por
mais que pudéssemos perceber afinidades com o pensamento de Le Corbusier ou
Lucio Costa ao buscar relagtes harmoniosas entre 0 mundo moderno e a natureza,
pode-se afirmar que, por suas diferencas conceituals, a articulagcéo possibilitada
pelos pilotis para 0 pensamento do arquiteto americano, ndo se legitimava. Afinal,
para Wright o edificio deveria “nascer do seu sitio, sair do chdo em direcdo aluz -
o chdo por s s6 sempre foi um uma parte essencial do edificio... Um edificio
dignificado como uma arvore no meio da natureza...” 32 Logo, ao invés de liberar
o solo, o edificio deveria se aderir a ele, fazendo com que o corpo da casa se

transformasse na extens&o do proprio corpo do territério.

181 A énfase de Wright na natureza é fruto da tradicdo americana estabelecida pelo filosofo Ralph
Waldo Emerson (1803-1882) e pelos arquitetos Henry Hobson Richardson (1838-1886) e Louis
Sullivan (1856-1924), para 0s quais a hatureza era tida como qualidade das coisas reveladas pelo
poder da mente do homem e através de um encontro com a experiéncia direta da natureza
americana.

12 WRIGHT, Frank Lloyd. “The natural house”, 1959. Apud HOWETT In: TREIB, 1992, p.25.
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[F412] Frank Lloyd Wright, [F413] Frank Lloyd Wright, Fallingwater House, Mill Run,
Fallingwater House, Mill Run, Pennsylvania, 1935. A casa vinculada ao terreno. Fonte:
Pennsylvania, 1935. Planta baixa e The Frank Lloyd Wright Foundation.

corte. Fonte: The Frank Lloyd Wright

Foundation.

Se para Le Corbusier a liberacdo do edificio em relacdo ao terreno fortalecia a
amegada autonomia do objeto arquitetdnico, resolvia também um problema
técnico-funcional: possibilitava a livre circulagdo de pessoas e veiculos sob casa,
gerando a nogdo de térreo livre sem a interrupcdo do movimento continuo da

133

ambiéncia.~>* Por outro lado, através de seus pontos de apoio, oferecia plena

adaptacao as condicdes topograficas do terreno:

(...) os pilotis, a0 mergulhar nos declives, dariam suporte a casa pura, criariam
gratuitamente espagos utilizaveis, permitiriam que se plantassem éarvores e se
formasse gramados, substituindo uma paisagem de pedra, melancdlica e
medievalesca, por espacos verdeantes e continuos, no meio dos quais surgiriam
apenas os prismas das residéncias. (LE CORBUSIER, 1929b In: LE CORBUSIER,
2004b, p.61)

Os pilotis, a0 gerar areas cobertas sob o edificio, proporcionavam espacos livres
de convivéncia, estar e circulagdo, além de estabelecer novas relagbes entre
espacos publicos e espagos privados. Em Por uma arquitetura (1923), Le
Corbusier ja defendia a utilizacdo do espaco coletivo através de uma “cidade-
pilotis’, onde as torres elevadas do solo “empurram para longe delas as ruas
cheias de ruido” e aos seus pés “se desenrolam 0s parques; o verde se estende por
toda a cidade” (LE CORBUSIER, 1923 In: LE CORBUSIER, 20044, p.33). Como

133 Maison Citrohan, exposta no Salon d'Automne de 1922 e depois construida em Stuttgart em
1927.
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ja abordado, o proprio pilotis ganha importancia no desenvolvimento do
pensamento corbusiano sobre cidade — principamente com a eliminagdo dos

134

patios internos em Ville Radieuse™* — passando a desempenhar um papel

fundamental na concentragdo da circulacdo dos pedestres e na tranquilidade do

espago.

Porém, a area abrigada na projecdo da edificacéo, fruto da articulacéo dos pilotis,
ndo pode ser entendida - na convencgdo corbusiana - como um espaco humanizado
ou mesmo humanizavel. Ao contrario. Para 0 arquiteto, esse era 0 espago
resultante de uma operacdo técnico-funcional, completamente determinado e
delimitado por uma pavimentagdo, como se percebe nitidamente em Villa Savoye
(1928): o pilotis formaliza um sistema de conex&o entre 0 acesso (em automovel)
e acasa, através do inicio do ritua de ascensdo da promenade architecturale. Ou
sga, trata-se do estabelecimento do Ultimo vinculo urbano antes que a casa fosse
completamente lancada sobre a paisagem (ALVAREZ, 2007, p.156); uma
gestualidade abstrata que afastava qualquer possibilidade de relacdo — que néo

fosse funcional ou contemplativa - entre arquitetura e natureza.

| b

[F414] Le Corbusier, Planta baixa do térreo: [F415] Le Corbusier, Vista aérea Villa Savoye:
circulacdo de automdveis sob pilotis. Villa acesso de carros 1928, Poissy. Fonte: LE
Savoye, 1928, Poissy. Fonte: LE CORBUSIER et al, OC1, 1956.

CORBUSIER et al, OC1, 1956.

134 Ver Capitulo 4.3.1 Ville Radieuse.
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[F416] Le Corbusier, Villa Savoye: o edificio sobre [F417] Le Corbusier, pilotis da Villa Savoye,
pilotis, 1928, Poissy. Fonte: Fondation Le Corbusier 1928, Poissy. Fonte: Fondation Le Corbusier
FLC-ADAGP. FLC-ADAGP.

Conforme ja abordado, esta seria uma relacdo oposta a interpretacdo dos pilotis
realizada por Lucio Costa, na medida em gue esses elementos, ao passarem por
um processo de ressignificacdo, possibilitariam uma vivéncia apaziguada entre a
espacialidade racionalista moderna e uma memoria de elementos da arquitetura
tradicional brasileira, evocando a intimidade e a serenidade necessérias para a
vida doméstica.**®

Voltando ainda aos argumentos de Howard Adams, a partir da ativacéo visua,
expressiva e volumétrica do plano de base impulsionada por uma articulacéo
paisagistica, a propria nocéo do térreo livre - subjacente a utilizagdo dos pilotis —
assume ainda outras interpretacfes, extravasando o carater técnico-funciona de
Le Corbusier ou mesmo o caréter-lirico afetivo de Lucio Costa. Essas novas
interpretacfes se aliariam a uma nova demanda, de caréter mais construtivo do
espaco: a necessidade de solucionar a superficie do solo que era liberada, ndo
somente como base ou apoio a0 edificio moderno, mas como componente
integrante de um projeto mais amplo, que extravasasse os limites impostos pela
arquitetura, e agregasse topografia, pavimentacéo, ajardinamento, urbanismo,
paisagem como um todo. Um desenho para a propria superficie do territorio, que
englobasse o0 proprio sujeito moderno. Logo, as formas livres dos jardins de Burle
Marx — que comegam a surgir no projeto para o Ministério de Educacéo e
Salide'®® (1938) -, mais do que simplesmente abrandar a “geometria dos tracados

reguladores e a dureza dos perfis arquitetdnicos” conforme apontado por Bruno

135 Ver Capitulo 5.2 A Paisagem Afetiva: a apaziguamento necessario.
13 Projeto de Lucio Costa, Carlos Ledo, Jorge Machado Moreira, Oscar Niemeyer, Affonso
Eduardo Reidy e Ernani Vasconcellos, com consultoria de Le Corbusier.
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Zevi (ZEVI, 1957 In: QUEIROZ, P. et d., 1979) afirmavam uma sintese formal
poderosa entre a estrutura cartesiana da arquitetura e a sinuosidade expressiva da
vegetacdo. Por conseguinte, a obra se mantém sob uma tensdo constante de
maneira a conservar a integridade da forma, ainda que submetida a operactes
espacials capazes de expandir o objeto organicamente para 0 ambiente através de
seus arranjos ameboides que funcionam como vetores de movimento e de
dilatacdo espacial. Assim, o jardim praticamente redefine a arquitetura segundo
uma intencdo artistica, realizando uma complementacdo organica entre os
espacos, incorporando ainda o conceito de variabilidade - de cores, formas e
texturas - a uma arquitetura racional que aparentemente € inateravel a passagem
do tempo.

[F418] Lucio Costa e equipe. Ministério de Educacdo [F419] Ministério de Educacgdo e Saulde,

e Saude, Rio de Janeiro, 1936. Foto de Nelson Kon. Rio de Janeiro, 1936. Foto: © Flickr

Fonte: SEGRE, 2013. jcoarq, 2012. Fonte: Archdaily Classicos
da Arquitetura, Ministério de Educacéo e
Saude.

—ia

[F420] Lacio Costa e equipe. Ministério de [F421] Licio Costa e equipe. Ministério de

Educacao e Saude, Rio de Janeiro, 1936. Foto: Educacédo e Salde, Rio de Janeiro, 1936. Foto:

© RPFigueiredo. Fonte: skyscrapercity.com © Flickr Gleidison Souza. Fonte: Archdaily
Classicos da Arquitetura, Ministério de
Educacao e Saude.
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[F422] Lacio Costa e equipe. Ministério de [F423] Lucio Costa e equipe. Ministério de

Educacéo e Saude, Rio de Janeiro, 1936. Foto Educagédo e Saude, Rio de Janeiro, 1936. Foto

de Frederico Holanda. Fonte: vitruvius.com.br de Jorge \Villavisencio, 2011. Fonte:
jvillavisencio.blogspot.com.br

O edificio do Ministério pousa levemente na quadra®®’ - em oposi¢do a densidade
construida da malha urbana da esplanada do Castelo plangjada por Alfred Agache
(1875-1959) - sem obstrucéo das visadas, e os nucleos de vegetacdo controlada e
humanizada, encaminham o transeunte e indicam silenciosamente 0S percursos.
Segundo Carlos Eduardo Comas, a vegetacdo gera no pedestre a anulagdo da
primazia de uma sobre outra via em favor da renincia do principio da
frontalidade, enfatizando ainda uma rota preferencial obliqua e o impacto das
visdes diagonais de esquina, capazes de desvendar o prédio como um todo
(COMAS, 1987a, p.140). Dessa forma, a espacialidade do edificio se expande
pela grande esplanada, gerando uma solene area aberta e articulada, que cria
também uma relacdo ativa com 0 meio construido. O conjunto adquire assim a
escala da cidade, gerando um amplo espago coletivo, numa manobra de reversao
do espaco aberto com dominio privado em espaco publico. Caso fosse implantado
o jardim publico projetado por Burle Marx entre as Ruas Santa Luzia e Pedro
Lessa em 1944 (DOURADO, 2009, p.241), sem duvida essas percepcdes seriam

ainda mais potencializadas.

137 Quadra formada pela Avenida Graga Aranha, Rua Pedro Lessa, Avenida Araljjo Porto Alegre e
Rua da Imprensa.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1111889/CA


PUC-RiIo - Certificagéo Digital N° 1111889/CA

[F424] Burle Marx, Plano geral do projeto paisagistico para o
Ministério de Educacéo e Saude, 1938. Acervo Burle Marx & Cia.
Ltda. Fonte: CAVALCANTI & EL DAHDAH, 2009.

=it

[F425] Burle Marx, Plano geral do jardim publico entre as ruas
Santa Luzia e Pedro Lessa, que ndo chegou a ser implantado,
1944, Fonte: DOURADO, 2009.

[F426] Burle Marx, Perspectiva de estudo do jardim publico entre
as ruas Santa Luzia e Pedro Lessa, que ndo chegou a ser
implantado, 1944. Fonte: DOURADO, 2009.
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Esse tipo de ativagdo espacial pode ser observado ainda em inimeros outros
edificios, de caréter publico ou privado, implantados dentro de uma malha urbana
pré-estabelecida ou ndo. Os projetos desenvolvidos para 0 Campus da
Universidade do Brasil na Ilha do Funddo (Plano Geral de 1949-62) -
principalmente o Instituto de Puericultura e Pediatria (1949-53) e a Faculdade
Nacional de Arquitetura (1957) (CZAIJKOWSKI, 1999, p.132; p.148) - como 0
Ministério, acabavam por figurar-se como marcos simbdlicos da modernidade,
porém, diferentes daquele, eram implantados em um territério completamente
artificial,*® fora do tecido consolidado da cidade. Apesar disso, o gesto de Burle
Marx seré similar: uma explosdo pléstica e visual de canteiros sinuosos sobre a
superficie do solo que adentram pelos pilotis, desdobrando-se expansivamente e
determinando espacos livres e abertos que imprimem diversos ritmos em

contraposi¢cdo a regularidade dos edificios, a0 mesmo tempo que se conectam com

0 deslocamento das linhas que constituem a paisagem ao fundo.

[F427] Vista aérea da Cidade Universitaria, llha [F428] Jorge Machado Moreira e Burle Marx,

do Fundao, Rio de Janeiro. Fonte: CZAJKOWSKI, Instituto de Puericultura e Pediatria da

1999. Universidade do Brasil, 1949-53. Fonte:
CZAJKOWSKI, 1999.

[F429] [F430] Jorge Machado Moreira e Burle Marx, Instituto de Puericultura e Pediatria da
Universidade do Brasil, 1949-53. Fonte: CZAJKOWSKI, 1999.

138 A |Iha do Fundo é resultado da unificagdo por meio de aterro de noveilhas, com 5.596.000m2,
plangado de acordo com os principios do urbanismo moderno, para uma populagdo de 40 mil
pessoas. (CZAIJKOWSKI, 1999, p.130)
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O tedrico alemado August Schmarsow, ja no século X1X, ressalta aimportancia da
articulagdo do plano de base, o plano horizontal. N&o sO entendido como a base
funciona para as atividades humanas, mas principalmente como referéncia
absolutamente necesséria para a vista dos seres humanos, onde se estabelecem

relacBes proporcionais com o proprio corpo e 0 seu deslocamento No espaco:

O chéo abaixo de nossos pés (...) é tido como essencial, precondicdo para a
sensacao do NOSso corpo e para nossa orientagcdo para a arena geral do mundo. Ele
€, contudo, também uma pré-condicdo para nosso natural desenvolvimento de
senso de espacgo, o0 qual é cultivado em seres que ficam de pé e que caminham em
posturas eretas.'*

Essa referéncia a horizontalidade e continuidade espacia da base € reforcada pela
dominante vertical que define o corpo ereto do homem, na medida em que
“carregamos a coordenada dominante do sistema axial através da linha vertical
que corre dentro de nés, da cabeca aos pés’ (SCHMARSOW, 1893 In:
MALLGRAVE & IKONOMOU, 1994, p.65-66, traducdo nossa). Dessa forma, o
homem da ao espaco uma direcionalidade, sgja ela pela medida do movimento
corporal ou mesmo pelo ritmo impresso (a respiragdo ou mesmo O batimento
cardiaco). Indubitavelmente para o tedrico do século X1X, é o corpo que esta na
experiéncia espacial,1*° ndo so a visdo. Assim, amais importante dimens3o para a
percepcao do espaco seria aterceira dimensao, a profundidade (MALLGRAVE &
IKONOMOU, 1994, p.61) reforcando ainda o fato de que “(...) a mais importante
direcdo para a atual construcdo espacial € do livre movimento” (SCHMARSOW,
1893 In: MALLGRAVE & IKONOMOU, 1994, p.289, tradugdo nossa).

Partindo desses principios, pode-se afirmar que a experiéncia estética induzida
pelo deslocamento horizontal sobre a base, possibilitaria a soma das percepcoes
visuais (pelo movimento dos olhos) e cinestética (pelo movimento do corpo),

sugerindo ainda que o observador em movimento dividisse a aparéncia total em

139 SCHMARSOW, August. Grundbegriffe der Kunstwissenschaft: am Ubergang vom Altertum
zum Mittelalter kritisch erértert und in systematischem Zusammenhange dargestellt, 1905 Apud
MALLGRAVE & IKONOMOU, 1994, p.65.

140 Schmarsow avanga assim na teoria de Riegl (que era fundamentada nas categorias tétil e dtica,
ambas qualidades visuais que envolviam o olho e seu movimento, negligenciando a constituicao
completa do corpo e a psique do homem) e incorpora 0 movimento do observador. Isso
aproximava da teoria de Husserl kinestesis como fator constituinte do espaco. (MALLGRAVE &
IKONOMOU, 1994, p.64-65).
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muitas impressdes. Essas, construidas a partir do que Hildebrand chamou de
formas efetivas (wirkungsform)#, - ou sgja formas visuais que sdo percebidas de
forma relacional, uma vez que sdo dependentes do seu préprio contexto
(MALLGRAVE, & IKONOMOU, 1994, p.37) como luz, sombra, cor e outros
elementos - seriam conectadas, transformando a percepgcdo em uma sequéncia
tempora de imagens (HILDEBRAND, 1893 In: MALLGRAVE & IKONOMOU,
1994, p.229), ou de frames'*2. Um método que se relaciona diretamente com a
maneira de lidar com o0 espaco na experiéncia do pitoresco, e que sera retomada
por Le Corbusier'®® através da promenade. Dessa forma, essa constante
construcdo perceptiva levaria a interagdes fenomenolégicas diversas, que se

fundamentam principadmente na relacdo sujeito-obra-lugar, incluindo a

temporalidade na experiéncia.

o el et

[F431] [F432] Le Corbusier, croquis do projeto para
Villa  Meyer Neuilly-sur-Seine  apresentados
juntamente com a Carta a Mme Meyer, 1925. 1°
projeto em ordem: (2) porta de entrada, (3)
vestibulo, (4) saldo, (5) grande sala, (6) boudoir, (7)
servigos, (8) jardim. 2° projeto: (1) vestibulo, (2)
recepc¢do e sala, (3) living-room e galeria, (4) jardim
coberto, (5) quarto, (6-7) teto-jardim. Fonte: LE
CORBUSIER et al, OC1, 1956.

141 para Adolf Hildebrand os modos de experiéncia conceituais e perceptivos seriam divididos na
antinomia forma inerente e forma efetiva. Forma inerente (Daseinform) é forma matematicamente
quantificavel da natureza, corpérea; em contraposicdo a forma efetiva (wirkungsform) é a forma
visual, que é percebida em determinado contexto, sempre rel ativa e dependente da luz, sombra, cor
e outros objetos. (HILDEBRAND, 1893 In: MALLGRAVE & IKONOMOU, 1994).

142 Esse pensamento incorporava positivamente uma associacdo a tecnologia, vinculado ao
funcionamento das maguinas, a0 movimento mecanico e a montagem a partir de visdes
fragmentadas operada pelo cinema, indicando que ha sempre maisaver.

143 Articula uma sucessdo de pontos de vista para sistematizar uma relagdo visual dentro / fora,
como por exemplo, nos desenhos para VillaMeyer. (LE CORBUSIER et al, OC1, 1956, p. 89).
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Como forma de potencializar ainda mais o desencadeamento dessas experiéncias
sensoriais, pode-se aliar a propria manipulagdo artificiosa do terreno natura — o
plano de base do territorio — onde o solo, além de suporte a obra e destituido de
carater afetivo, passa a ser matéria-prima, 0 que geraria uma ativacéo do espaco
para além do tratamento de superficies, assimilando a mobilidade e incorporando
anocdo de participacdo fenomenol 6gica a partir da construgdo de um espago auto-
envolvente que se estrutura pelo entorno. Assim, nessa espacialidade unitaria, que
inclui arquitetura, paisagismo e meio envolvente, o valor do todo vai se tornando
mais aparente e também mais problemético: consiste nas rel agles existentes entre
0s componentes do sistema, e ndo se baseia na individualidade dos elementos;
considera conceitos de equivaléncia e oposicdo, mantendo sempre as partes em
tensdo. Afinal, retomando a leitura de Hildebrand sobre espaco como um
continuum tridimensional*, a articulagdo dos elementos arquitetbnicos
influenciaria toda a regido onde estéo inseridos, pois 0 olho humano e o proprio
homem n&o estdo fixos no espaco, assim, 0 entorno imediato, a paisagem
longinqua ou préxima, o horizonte baixo ou alto age como potenciaizador da

prépria arquitetura.

De forma a exemplificar a questéo, € importante ressaltar a unidade espacial
obtida na articulagio espacial da residéncia Edmundo Cavanellas®® (1954), em
Pedro do Rio, na regido serrana do Rio de Janeiro, projeto de Oscar Niemeyer,
conjuntamente com o paisagista Burle Marx. Neste, o pavilhdo de Niemeyer, de
planta retangular, é implantado transversalmente ao vale onde se locdiza o
terreno, na Serra dos Orgaos, possibilitando a criacdo de duas éreas formalmente
distintas: a parte oeste com canteiros sinuosos com tragados fluidos de cor e a
parte leste com uma ordenac&o rigida, geométrica,X*® como uma estrutura de
tabuleiro em tons de verde onde se inscreve uma piscina igual mente regular.

144 Ainda que esse estudo estivesse voltado para a forma da escultura seus argumentos nessa teoria
podem ser reapropriados para o espaco na arquitetura. (HILDEBRAND, 1893 In: MALLGRAVE
& IKONOMOU, 1994, p. 240).

145 Atual residéncia Gilberto Strunk.

146 Diferentes estudiosos procuraram caracterizar sistematicamente os jardins de Burle Marx a
partir de suas diversas etapas de producdo. Por exemplo, Clarival Valladares os classificou em
expressionistas, naturalistas e arquitetbnicos; Mério Pedrosa como jardins pictéricos e
arquitetdnicos; Marta Iris Monteiro como biomérficos, geométricos e liricos; César Floriano dos
Santos os distingue como jardins tropicais (até os anos 30), jardins biomérficos (anos 30-40),
jardins construtivos (anos 50-60) e jardins abstrato-liricos (anos 60-80). No entanto, o trabalho de
Burle Marx ndo é linear e nem segue uma coeréncia dogmatica e cartesiana, mas trilha um
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[F433] Burle Marx, projeto para a Residéncia Edmundo Cavanellas, Pedro do Rio, Petropolis, Rio
de Janeiro (1954). Fonte: SIQUEIRA, 2001.

[F434] [F435] Oscar Niemeyer e Burle Marx, Residéncia Edmundo Cavanellas, Pedro do Rio,
Petropolis, Rio de Janeiro (1954). Foto de Marcel Gautherot. Vista geral do jardim e vista dos
canteiros sinuosos com a serra ao fundo. Fonte: SIQUEIRA, 2001.

T

[F436] [F437] Oscar Niemeyer e Burle Marx, Residéncia Edmundo Cavanellas, Pedro do Rio,
Petropolis, Rio de Janeiro (1954). Vista dos dois lados opostos, a partir da parte organica e da
parte geometrizada do jardim. Foto de Ana Paula Polizzo, 2009.

caminho mais ambiguo, transversal, em busca de reformulacfes e reinterpretacdes, atestando a
complexidade na transformagdo continua do seu processo criativo. Especificamente no projeto
para o jardim da residéncia Edmundo Cavanellas em Pedro do Rio pode-se perceber que este
pressuposto percurso abstrato-geométrico ndo é linear e direto; a adogdo de um cardter ndo
pressupde o abandono do outro. (POL1ZZ0O, 2010, p.128).
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A estrutura do edificio, clara e precisa, € formada basicamente por quatro robustas
colunas de pedra e duas paredes estruturais, resultando em um corpo Unico
completamente vedado em vidro, o que refor¢a seu carater aberto. A rigidez do
conjunto, no entanto, € atenuada pela suave curvatura da cobertura, como se esta
flutuasse no ar, apoiada fragilmente pelos vértices dos quatro pilares triangulares.
A incisividade do desenho de Niemeyer faz com que o olhar dedlize pela
arquitetura de um ponto a outro, possibilitando a conformacéo de uma superficie
continua que engloba o edificio e o terreno onde se apoia. Dessa forma, a mesma
concomitancia de procedimentos divergentes presente no partido formal do jardim
— organico e geométrico - se apresenta na espaciaidade dialética da arquitetura:
trata-se de um pavilhd a0 mesmo tempo rigoroso e flexivel, transparente e
material; se por um lado divide as duas diferentes &reas, as une através de sua
absoluta transparéncia e amplitude interna. E € a constru¢cdo desse campo de
forcas opostas que sera impulsionadora para a potente promenade que se
desenvolve na descoberta desses espacos. Essa pressupde ndo s6 0 rompimento
com a implantagdo e setorizagdo tradiciona do jardim — frente e fundos -, como
também possibilita sua inversdo através da criagdo de um circuito continuo que
coloca em relacdo arquitetura, jardim e meio, onde o movimento é essencia paraa

percepcao e construcdo da totalidade.

De fato, Burle Marx demonstrava compreender a importancia da incorporacéo da
l6gica do movimento na elaboracdo dos seus projetos. Para ele, “as associagcdes
nos levam, pela curiosidade que despertam, a nos movimentar e ver o jardim, ao
mesmo tempo, como escultura e como arquitetura, descobrindo os seus diversos
perfis, interna e externamente” (MARX, 1968 In: MARX, 2004, p.103). Essa
leitura parece estar conectada também as teorias defendidas pelo paisagista
americano James C. Rose (1913-1991) em fins da década de 1930 ao posicionar
0 desenho de paisagem entre arquitetura e escultura: “na realidade, ele [o
paisagismo] € uma escultura ao ar livre, ndo para ser vista como um objeto, mas
pensado para nos cercar em uma agradavel percepcdo de relacGes espaciais”

147 Até 1937 estava vinculado ao programa de Arquitetura Paisagistica de Harvard (Harvard’s
Graduate School of Design) juntamente com Garrett Eckbo (1910-2000) e Dan Kiley (1912-2004)
gue tiveram importancia para a renovagao do paisagismo na Califérnia.
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(ROSE, 1938 In: TREIB, 1992, p.68-71, traducdo nossa). Nitidamente um
posicionamento critico contra a estaticidade imposta pela forma do sistema
Beaux-Arts e a busca pela valorizac8o do espaco e da dindmicaintrinsecaaele, ao
considerar “escultura ndo em um senso ordinario de um objeto para ser observado,
mas 0 tipo construtivista de escultura, que é grande o suficiente e perfurado de
maneira a admitir circulagdo” (ROSE, 1938 In: TREIB, 1992, p.71, tradugédo

NoSsa).

Ainda gque fruto da mesma parceria entre Niemeyer e Burle Marx, e como forma
de realizar um contraponto a totalidade obtida em Cavanéllas, pode-se afirmar que
o resultado atingido no Conjunto Arquiteténico da Pampulha (1940-44), em Belo
Horizonte - realizado praticamente uma década antes do projeto de Petrépolis —,
apresenta uma problemética e instével relagdo entre arquitetura e a superficie do
solo onde se implanta. Os edificios que compdem o complexo**®, mesmo
ambientados em um contexto Unico, ou sga, dispostos pontual mente as margens

dalagoal*®

e implantados sobre os jardins de Burle Marx, cada um, através de sua
individualidade, cria um tipo de relagdo com a paisagem: ora o edificio se destaca
como objeto autbnomo marcante no meio onde se implanta, ora a arquitetura— a
partir de transparéncias, pilotis - busca certa dissolucdo no meio, criando assim,

diversas e instéveis articul acoes.

'“Q’r‘é\m — *v"”‘a

[F438] Oscar Niemeyer, Conjunto Arquitetbnico da Pampulha, Belo Horizonte, 1940-44. Cassino,
Casa de Baile, late Clube, Igreja S&o Francisco de Assis. Acervo Fundagdo Oscar Niemeyer.

148 Os edificios que compdem o complexo sdo Cassino, Casa de Baile, late Clube, Igreja Sdo
Francisco de Assis, Grande Hotel — o Ultimo ndo construido. Além destes, participam ainda a
Residéncia Juscelino Kubitschek (1943), o Golfe Clube (atual Fundagdo Zoobotanica), o Clube
Libanés, o Pampulha late Clube (1962) e a Residéncia Dalva Simado (1953), sendo os quatro
ultimos ndo localizados a beira da lagoa.

149 A lagoa artificial da Pampulha € fruto de uma barragem concluida em 1938: “A Pampulha,
considerada em conjunto, representou na época, uma verdadeira revolucdo artistica. Construi uma
represa que armazena vinte milhdes de metros cubicos de agua e decorei suas margens erguendo as
quatro unidades projetadas por Niemeyer, tudo moderno, novo, ndo concebido por qualquer
arquiteto”. (KUBITSCHEK, 2000, p.37)
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[F439] Oscar Niemeyer, Conjunto Arquitetbnico da Pampulha, Belo
Horizonte, 1940-44. Acervo Fundacgao Oscar Niemeyer.

A Casa de Baile™, implantada em uma espécie deilha artificial, estabelece com o
entorno uma | 6gica espacia indivisivel, fazendo com que arquitetura e pai sagismo
comunguem de uma extrema liberdade pléstica. A partir de um corpo quase
circular e parcialmente em vidro, se expande a lg e de cobertura na forma de uma
generosa marquise sinuosa sobre pilotis que delimita o ambiente aberto do jardim,
interligando esse corpo principa a um secundario. Nesse caso, a marquise
extrapola sua natureza funcional de passagem coberta e deflagra uma dilatagdo do
espaco de convivio para aém do interior do saldo envidragado em direcdo ao
exterior, gerando areas apropridveis ao ar livre e potencializando arelagdo dentro-
fora. Assim, a0 mesmo tempo em que incita 0 movimento do caminhante,
estimula a permanéncia, através da criacdo de espacos de sombra, potencializando

ainda o desfrute da paisagem.

PLANTE

[F440] Oscar Niemeyer, Casa de Baile, 1942, Pampulha. Acervo
Fundagéo Oscar Niemeyer.

150 Atual Centro de Referéncia de Urbanismo, Arquitetura e Design, ligado a Fundag&o Municipal
de Cultura da Prefeitura de Belo Horizonte.
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[F441] [F442] [FA443] [F444] Oscar Niemeyer e Burle Marx, Casa de Baile, Pampulha, 1942. Fotos
de Pedro Kok. Fonte: flickr.com.

[F445] Oscar Niemeyer e Burle Marx, Casa de Baile, Pampulha, 1942. Vista da lagoa. Foto de
Pedro Kok. Fonte: flickr.com.

Na Casa de Baile, paisagem e arquitetura orquestram encaminhamentos e
constroem, conjuntamente, a propria promenade architecturale, que nesse caso se
exterioriza e se amplia para além dos seus dominios espaciais em busca do
horizonte, gerando uma promenade paisagistica. Nesse processo, nem a
determinacéo do jardim molda o edificio, nem a construcéo define as passagens;,
ha uma dissolucdo de hierarquias onde superficie do solo e o edificio sdo

construidos juntos, estabelecendo constantes tensdes, incluindo ainda nessa
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interacdo a superficie da lagoa. Essa gestualidade, impulsionada pela promenade
se transforma em uma experiéncia praticamente coreogréfica, que rompe o limite

da caixa corbusiana e atinge agora a paisagem*®*.

A unidade e a continuidade espacia obtidas na Casa de Baile, no entanto, n&o
ocorrem na totalidade dos edificios do Conjunto. Ao contrério daguele leve e
flexivel edificio, pode-se afirmar que a Igreja S&o Francisco de Assis se constitui
como elemento completamente autbnomo na paisagem. Formamente imponente
com ablObadas sequenciais, este age como um objeto cego completamente
fechado, que n&o se relaciona com o exterior. Dessa forma, para sustentar a sua
poténcia formal, necessitaria de um espaco livre continuo, uma natureza imutavel
como fundo — equivalente a uma folha em branco — para que a superficie do trago
continuo do desenho de Niemeyer se estabelecesse (TELLES, 1998, p.88). Logo,
pode-se afirmar que o jardim de Burle Marx ao redor da igreja se constr6i como
um elemento que ndo participa efetivamente da sua estruturacdo formal e impede,

inclusive, acriacdo de um fundo apaziguador para que o edificio se libere.

[F446] Oscar Niemeyer e Burle Marx, Igreja de  [F447] Oscar Niemeyer e Burle Marx, Igreja de
S&o Francisco de Assis, Pampulha, 1940- S&o Francisco de Assis, Pampulha, 1940-1942.

1942. Vista da lagoa. Foto de Pedro Kok. Foto de Leonardo Finotti. Fonte:
Fonte: flickr.com. leonardofinotti.blogspot.com.

[F448] Oscar Niemeyer e Burle Marx, Igreja de S&o Francisco de Assis, Pampulha, 1940-1942.
Vista da lagoa. Foto de Leonardo Finotti. Fonte: leonardofinotti.blogspot.com.

151 Articulagdo semel hante seria realizada por Francisco Bolonha (1923-2006) e Burle Marx para a
Fonte Termal Andrade Jinior (1944) no Conjunto do Parque do Barreiro em Araxa (1942-1945),
Minas Gerais.
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Enguanto isso, a espacialidade do late Clube e do Cassino (atual Museu de Arte
da Pampulha) transitaria entre estes dois extremos. nem a completa extroverséo da
Casa de Balle, nem a completa introversdo da Igreja. O primeiro, aém de
apresentar parcia permeabilidade em funcdo da presenca de amplas areas
envidragadas, brises verticais e pilotis, assume leveza e dinamicidade também
pelo uso do telhado borboleta e das amplas varandas, que se constituem como
planos flutuantes sobre a paisagem. Ja 0 segundo, a0 romper com a caixa
reguladora de matriz corbusiana (mantido no primeiro) possibilita que a
arquitetura se insinue em diregdo a paisagem, na forma de um volume ovoide e
transparente que extrapola o volume ortogonal .

[F449] [F450] [F451] Oscar Niemeyer e Burle Marx, late Clube da Pampulha, 1940-1942. Fachada
oeste com amplo terrago / fachada oeste voltada para a piscina / fachada leste envidragada com
acesso ao terraco pela rampa. Fotos de Marcel Gautherot e Kidder Smith ¢.1940. Fonte:
Architectural Press Archive RIBA Collections / Fundag&o Oscar Niemeyer / GOODWIN, 1943.

M
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[F452] Oscar Niemeyer, late Clube da Pampulha, 1940-1942. Corte Longitudinal. Fonte:
PAPADAKI, 1950.
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[F453] [F454] Oscar Niemeyer, late Clube da Pampulha, 1940-1942. Planta baixa do térreo e do
terraco. Fonte: PAPADAKI, 1950.

[F455] Oscar Niemeyer e Burle Marx, late Clube da Pampulha, 1940-
1942. Vista da lagoa. Fonte: leonardofinotti.blogspot.com
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[F456] Oscar Niemeyer e Burle Marx, Cassino [F457] Oscar Niemeyer e Burle Marx, Cassino da

da Pampulha, 1940-1942. Vista da entrada. Pampulha, 1940-1942. Vista em direcdo ao

Foto de Leonardo Finotti. Fonte: TRELCAT, volume da pista de danca e restaurante circular.

2012. Foto de Pedro Kok. Fonte: Archdaily Classicos da
Arquitetura, Cassino da Pampulha.

[F458] [F459] Oscar Niemeyer, Cassino da Pampulha, [F460] Oscar Niemeyer e Burle Marx,
1940-1942. Planta baixa do térreo (pilotis), planta baixa Cassino da Pampulha, 1940-1942. Vista
do Segundo pavimento. Fonte: Archdaily Classicos da aérea. Fonte: Google Maps.

Arquitetura, Cassino da Pampulha.
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[F461] Oscar Niemeyer e Burle Marx, Cassino da Pampulha, 1940-1942. Vista a partir da lagoa.
Foto de Pedro Kok. Fonte: Archdaily Conjunto Moderno da Pampulha é declarado Patriménio
Mundial pela Unesco, 2016.
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Por fim, tomando ainda como contraponto o projeto ndo construido para o Hotel
da Pampulhal® (1943), - e nesse sentido, tendo como base para andlise os
desenhos produzidos tanto por Niemeyer quanto por Burle Marx - pode-se apontar
ainda para um outro tipo de relacéo entre edificio, paisagismo e meio: pode-se
supor uma construcdo espacial tomada a partir da prépria assimilagdo das
atividades desenvolvidas no espaco. Nele, o grande corpo convexo dos quartos se
abre através de superficies transparentes para a lagoa, ab mesmo tempo em que o
térreo seinsinua através de suas formas mais livres em direcéo a ela, em completa
relagdo com os coloridos jardins™® propostos por Burle Marx. Reforcando o
didlogo, passeios circundariam esse volume possibilitando vivéncias ao ar livre,
como ampliagdes das areas de estar, e possibilitando o término dessa promenade
no terraco, de onde se poderiam desfrutar de belas vistas, como um belvedere.
Assim, 0 paisagismo se torna essencia na medida em que reforca ainda mais essa
ambiéncia, criando passagens e caminhos por entre a vegetagdo, possibilitando

vistas ndo s6 em direcéo alagoa, mas também em direcdo a propria arquitetura.

[F462] Oscar Niemeyer, Hotel Resort da Pampulha, 1943. Vista aérea do conjunto. Fonte:
PAPADAKI, 1950.

152 “Sjtuado pouco depois do Cassino o hotel seria a quinta construcdo idealizada por Niemeyer
para 0 Conjunto da Pampulha. Ele se juntaria, dessa forma, a Igreja de Sdo Francisco de Assis, ao
Cassino, a Casa do Baile e ao late Ténis Clube, inaugurados em 1943. No mesmo ano, porém, a
construcdo do hotel seria interrompida. Em 1995, a Prefeitura destruiu suas colunas, restando as
marcas dos alicerces.” BH vai ganhar um novo projeto de Oscar Niemeyer. Didrio da Tarde, Belo
Horizonte, 18 set. 1995. Caderno 2, p.13. Apud www.niemeyer.org.br/obra/pro079.

158 Segundo DOURADO (2009, p.125) esses jardins configurariam uma luxuriante paisagem, com
“56 espécies distintas, predominando as herbaceas e os arbustos nativos do pais”.
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[F463] Oscar Niemeyer, Hotel Resort da [F464] Burle Marx, Hotel Resort da Pampulha, 1942.
Pampulha, 1943. Planta baixa do térreo Planta de paisagismo com demarcagéo dos canteiros
com marcagdo das vistas. Fonte: € caminhos. Guache 100 x 132.5 cm, Acervo Burle
GOODWIN, 1944. Marx & Cia. Ltda. Fonte: CAVALCANTI et al., 2011.

[F465] Oscar Niemeyer, Hotel Resort da Pampulha, 1943. Vista aérea
do conjunto e vista dos espacos comuns. Fonte: PAPADAKI, 1950.

[F466] Burle Marx, Projeto paisagistico para o Hotel Resort da
Pampulha, 1943. Perspectiva da area externa com demarcag¢édo dos
canteiros e caminhos. Fonte: DOURADO, 2009.
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Relacdo andloga se estabel eceria na igualmente ndo construida Residéncia Burton
Tremaine™ em Santa Barbara na California (1948) — mais uma colaborag&o entre
Oscar Niemeyer e Roberto Burle Marx. Através de sua ostensiva plasticidade, o
desenho da casa remete a um movimento continuo expansivo, que evoca a
extroversdo e a descontragdo, o lugar para “dancar em torno do bar e da piscina,

durante as festas”.*>®

Assim, ao contrario do espaco dos pilotis das casas de Lucio Costa, que através do
processo de reassimilagdo dos signos arquitetonicos remetia a uma atmosfera
bucdlica e intimista sendo o espago adequado para 0 repouso e para a introversao,
0 pavilhdo térreo sinuoso e praticamente vazado de Niemeyer, disposto paralelo a
linha do Oceano Pacifico, possibilitava o esparramamento das atividades'™® pelos
espacos abertos ou semiabertos liberados pelos pilotis® (responsavel por
sustentar o pavimento superior intimo'®®) gerando a completa liberagdo das
visadas e possibilitando a explicitacdo - através da implantacdo do projeto
pai sagistico -, da vocacdo das atividades que ocorreriam diretamente sobre o solo.
Logo, o proprio jardim de Burle Marx, ao atravessar a casa, anulava qualquer
fronteira espacial, dirigindo coreograficamente os convidados convidando-os a
usufruir de todos os espagos igualmente: aproveitar 0 sol ao redor da piscina, se

reunir no bar, dancar, ou admirar algumas obras de arte no interior do pavilhéo.

1% Residéncia para o Sr. Burton G. Tremaine e sua esposa, Emily Tremaine, ndo executado.
Importantes colecionadores de arte moderna, também foram muito interessados na arquitetura
contemporanea. Durante os anos de 1940, contratou Frank Lloyd Wright, Buckminster Fuller e
Philip Johnson para uma variedade de projetos, das quais apenas alguns chegaram a ser
concretizados. A casa é publicada no Catdlogo da exposicdo Painting Toward Architecture de
Henry-Russell Hitchcock em 1948 e em 1949 os desenhos foram incluidos no MOMA de Nova
York de Arte Moderna na exposicdo From Le Corbusier to Niemeyer 1929-49 com curadoria de
Philip Johnson.

155 Projeto para a residéncia do Snr. Tremaine Junior: Califérnia, Estados Unidos. Revista
Municipal de Engenharia, Rio de Janeiro, v.15, n.2, p.52-5, abr.-jun. 1948 Apud
<http://www.niemeyer.org.br/obra/pro029>

156 Atividades de estar, jantar, sala de misica e bar, integrando-as com as &reas de lazer ao ar livre,
ao redor dapiscina e pelosjardins.

157 “Assim pois evitamos qualquer solugdo que dividisse a propriedade em duas partes, com o0s
"pilotis’ e a situacdo de pavimento superior em posicdo diferente da do terreno, a solucdo
permitira ao 'living-room' ser orientado para este, protegido quando necessério, por varandas e
'brise-soleils”. Projeto para a residéncia do Sr. Tremaine Junior: Califérnia, Estados Unidos.
Revista Municipal de Engenharia, Rio de Janeiro, v.15, n.2, p.52-5, abr.-jun. 1948 Apud
<http://www.niemeyer.org.br/obra/pro029>

1%8 Essa justaposicdo havia sido ensaiada no projeto para o Hotel da Pampulha (1943), mas com o
corpo dos quartos acompanhando a sutil curvatura da avenida de acesso.
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[F467] Oscar Niemeyer e Burle Marx, Casa de Praia do Sr. e Sra. Burton Tremaine, Santa Barbara,
Califérnia, 1948. Planta baixa do térreo e jardim. Marcagdo das atividades que podem acontecer
nos espacos e das visadas liberadas. Acervo Museum of Modern Art (MoMA), Nova York.

[F468] [F469] Oscar Niemeyer e Burle Marx, Casa de Praia do
Sr. e Sra. Burton Tremaine, Santa Barbara, Califérnia, 1948.
Planta baixa do pavimento superior com marcacgéo das vistas e
croquis explicativos sobre a implantagdo e orientacao,
presentes no memorial justificativo do projeto (detalhe). Acervo
Museum of Modern Art (MoMA), Nova York.

[F470] Oscar Niemeyer, Casa de Praia do Sr. e Sra. Burton Tremaine, Santa Barbara, Califérnia,
1948. Perspectiva do exterior sobre a piscina com a sala de estar a direita. Acervo Museum of
Modern Art (MoMA), Nova York.
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Além do edificio praticamente desaparecer na planta do jardim pelo fato de estar
completamente envolvido por ele, essa articulagdo gerava ainda um processo de
retroalimentacdo constante entre arquitetura e paisagismo: uma artificiosa
manipulagdo que possibilitava uma fusdo completa entre casa e meio, gerando
uma superficie Unica e continua, que rompia com qualquer possibilidade de
hierarquia.

[F471] Oscar Niemeyer e Burle Marx, Projeto para a casa de Praia do Sr. e Sra. Burton Tremaine,
Santa Barbara, Califérnia, 1948. Maquete. Acervo Museum of Modern Art (MoMA), Nova York
Fonte: ADAMS, 1991.

Demonstrava assim, a possibilidade de extrapolar o cardter meramente visual,
pictorico e contemplativo do espaco, rumo a criagdo de um plano artificial que
pousa sobre o terreno, estabelecendo uma base para que ocorram as cenas — mais
domésticas ou mais recreativas — refletindo a interacéo entre as pessoas e o lugar.
Assim, a parceria entre Oscar Niemeyer e Burle Marx — agumas vezes
problemética, como percebido no caso da Pampulha - mostrava-se efetivamente
potente quando o edificio pressupunha a sua desmaterializacdo e integracdo com o
meio, de maneira a potencializar menos a forma e mais o espaco, o que levaria a
sua propria experimentacdo em detrimento de uma contemplacdo estética. Por
conseguinte, marquises e elementos paralelos ao solo (presentes na Casa de Baile,
Burton Tremaine, Ibirapuera e vérios outros) - aém das amplas transparéncias e
liberac8o das visadas pelos pilotis - deflagrariam maiores relagbes espaciais ao
instigarem constantemente o dentro e o fora anulando seus limites e induzindo ao
movimento continuo (TELLES, 1998, p.89).
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De certa forma, os exemplos apresentados — Cavanellas, Casa do Baile, Hotel da
Pampulha e Burton Tremaine — por seu cardter leve e transparente, praticamente
flutuante sobre a paisagem, poderiam ser comparados a Farnsworth House (1945)
de Mies van der Rohe - ou mesmo a Glass House de New Canaan (1949) de
Philip Johnson (1906-2005). Logicamente, suas diferencas residiriam no aspecto
formal (Igjes de bordairregulares e serpenteantes de Niemeyer versus os planos de
base e cobertura extremamente regulares de Mies), assim como devidamente
abordado por Henry-Russell Hitchcock a0 comparar a citada casa americana a
Casadas Canoas (1954) de Oscar Niemeyer (HITCHCOCK, 1958, p.425).

Caberia aqui, porém, ressaltar uma diferenca essencial ndo apontada pelo autor,
que reflete suas diferentes formas de interagir com 0 meio: enquanto a casa de
Mies ndo toca o0 solo natura mantendo em relacdo a ele um distanciamento
intermediado ainda por uma plataforma de transicdo aberta, praticamente um “rito
preparatdrio”™® para se ter acesso ao corpo da casa, 0s exemplos apresentados -
principamente a Casa do Baile, Hotel da Pampulha e Burton Tremaine - se
estabelecem diretamente sobre o solo, incorporando a prépria superficie do
terreno e espalhando sobre ela as mais diversas atividades sociais. Logo, se para
Mies, deve haver uma separacéo entre homem e natureza que busca uma unidade
cosmica, para Niemeyer e Burle Marx deve haver uma assimilacéo do meio como
forma possivel de se inserir nele. E nesse sentido, assimilar o meio ndo significa
agir sobre ele aravés da mimesis, ou sga, representar através da forma
serpenteante a arbitrariedade da natureza, mas ao contrério, desenhar contra ela

sua antitese: um desenho extremamente humano e artificial 1.

Como ja abordado, 0 gesto niemeyeriano, sempre incisivo e contundente, sO
consegue se integrar a0 meio quando busca dissolver as relagbes dicotomicas
entre interior e exterior, atravées de lgjes e marquises, impulsionando experiéncias
sensoriais mais envolventes e menos estaticas. Logo, a articulacdo de

aproximagcao se daria em termos espaciais, e ndo exclusivamente formais.

159 Para ALVAREZ (2007, p.247), essa intermediagdo poderia ser interpretada como uma redugdo
aessencialidade daideia de um jardim, que realiza a transi¢éo da casa até a pai sagem circundante.
160 Retomando mais uma vez os argumentos de HITCHCOCK (1958, p.425) a laje serpenteante de
Niemeyer seria, segundo 0 autor, uma maneira de realizar uma intermediacdo entre a completa
rigidez e abstracdo da caixa de vidro miesiana e a absoluta expansividade e arbitrariedade do meio
natural do Rio de Janeiro, onde se insere a Casa das Canoas.
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Assim, a criagdo de um espago exterior ativo, que ndo se estabel ecesse como um
espaco universal, mas ao contrario, um ambiente da casa, adaptado a um modo de
vida definindo usos e atividades especificas, parece ir de encontro mais uma vez
asideias do paisagismo americano caiforniano®®! de Thomas Church (1902-1978)
e Garrett Eckbo'®? (1910-2000), para o qual o paisagismo deveria “juntar todos os
complexos e desconectados elementos do espago exterior em unidades

reconheciveis de uma paisagem util e agradavel.”163

S - -

[F472] [F473] [F474] Thomas Church, Lawrence Halprin e George Rockrise. Piscina da Residéncia
Donnell (Dewey), Sonoma, Califérnia, 1947-1954. Planta baixa e vistas da piscina. Fonte:
moderndesign.org.

O reconhecimento da natureza do jardim como deflagrador da vivéncia do espaco
exterior desconstroi uma tendéncia reducionista— e bastante recorrente na critica -
que identifica no trabalho de Burle Marx uma capacidade de “pintar com a
natureza” (ADAMS In: VACARINO, 2000, p.5, traducéo nossa).

Seus planos de jardins geralmente eram apresentados através de expressivas telas
em guache,'®* verdadeiras pinturas abstratas caracterizadas pela forma organica
adotada, onde seu antinaturalismo era evidenciado também pelo uso das cores
priorizando o vermelho, o laranja e 0 amarelo, em detrimento das tonalidades de
verde; fato que provavelmente ocasionou essa recorrente leitura cliché sobre o
trabalho do paisagista.

161 \/er Capitulo 5.3.1. Planta livre e fachada livre: a hibridizagdo de um método.

162 professor do departamento de Landscape Architecture da Universidade de Berkley da
Cdiférniaentre 1963 e 1969.

163 ECKBO, Garrett. The art of home landscaping. New York: McGrow Hill, 1956, s/n. Apud
BARTALINI, 2013a, p.75.

164 Destacam-se 0s guaches do Ministério de Educacio e Salide de 1936, da Residéncia Burton
Tremaine de 1948 (hoje pertencente a0 MOMA de Nova Y ork), da Residéncia Odette Monteiro de
1948, da Residéncia Olivo Gomes de 1965, do Parque do Ibirapuera de 1953 (hoje pertencente ao
MoMA de Nova Y ork) entre outros.
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[F475] Burle Marx, Projeto para a casa de
Praia do Sr. e Sra. Burton Tremaine, Santa
Barbara, Califérnia, 1948. Guache sobre
papel, 127.7 x 70.5 cm, Acervo Museum of
Modern Art (MoMA), Nova York. Fonte:
ADAMS, 1991.
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[F476] Burle Marx, Projeto para o Parque do
Ibirapuera, Sao Paulo, 1953. Guache sobre papel,
93 x 109.5 cm, Acervo Museum of Modern Art
(MoMA), Nova York. Fonte: ADAMS, 1991.

[FA77] Burle Marx, Projeto para a Pragca Salgado
Filho, Aeroporto Santos Dumont, 1938. Pintura
automotiva sobre eucatex 122 x 150 cm, Acervo
Burle Marx & Cia. Ltda. Fonte: SIQUEIRA, 2001.

[F478] Burle Marx, Projeto para os jardins da [F479] Burle Marx, Projeto para os
residéncia Odette Monteiro em Correias, 1948. Guache jardins da residéncia Walter Moreira
90 x 120 cm, Acervo Burle Marx & Cia. Ltda. Fonte: Salles, 1951. Guache 95 x 123 cm,

SIQUEIRA, 2001.

Acervo Burle Marx & Cia. Ltda. Fonte:
CAVALCANTI & EL DAHDAH, 2009.
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Giedion parece pactuar com essa caracterizacao:

E um pintor abstrato. E um artista sensivel que compreende a linguagem das
plantas. (...). Asflores sdo plantadas em cores e massas uniformes. Essas moitas de
cor forte, de formas livres, s8o como que extraidas de um pano de padrdo moderno
e colocadas sobre a grama. Essa afinidade com a arte contemporanea constitui o
segredo dos jardins de Burle Marx. (GIEDION, 1592 In: QUEIROZ, P. et 4.,
1979, p.39)

Sob esse aspecto, 0 plano para o terraco-jardim realizado por Burle Marx para o
Ministério de Educacio e Saiide!® (1938) inaugura esse processo. Esse jardim,
voltado para a sala do Ministro Gustavo Capanema (1900-1985), foi representado
através de uma pintura em guache com formas orgéanicas que sem duvida se
tornou uma das imagens mais veiculadas internacionalmente, quando se fala do
trabalho do paisagista, e de fato, demarca seus primeiros experimentos desse tipo

em pai sagismo.

[F480] Burle Marx, Projeto para o terrago-jardim do Ministério de
Educacdo e Saude, Rio de Janeiro, 1938. Guache sobre papel 52 x
105.5 cm. Acervo Burle Marx & Cia Ltda. Fonte: ADAMS, 1991.

Se esse projeto tem de inicio um cardter extremamente visual — para ser apreciado,
COmo uma pintura, por agueles que ocupam 0s andares superiores — deve-se
ressaltar que ele serve como ponto de partida para a articulagdo do restante do
projeto, sendo essencial para a composicdo como um todo. Essas formas,
delimitadas, definidas e emolduradas em um espagco dentro da arquitetura - o
terraco-jardim — ganham poténcia ao transbordar os limites fisicos do terraco e
atingir uma érea infinitamente maior, ou sgja, todo o terreno, gerando uma nova

relacdo entre o edificio e a cidade. Assim, esse edificio inaugura ndo s0 a

165 Projeto de Lucio Costa, Carlos Ledo, Jorge Machado Moreira, Oscar Niemeyer, Affonso
Eduardo Reidy e Ernani Vasconcellos, com consultoria de Le Corbusier.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1111889/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1111889/CA

369

aplicagdo de preceitos da arquitetura moderna no Brasil, mas instaura uma
condic¢éo de interlocucéo constante entre arquitetura, paisagismo e cidade.

[F481] Ldcio Costa e equipe, Ministério de [F482] Lucio Costa e equipe, Ministério de
Educacgdo e Saude, Rio de Janeiro, 1936. Foto de Educacgdo e Salde, Rio de Janeiro, 1936.

Marcel Gautherot, ¢.1946. Acervo Instituto Moreira Fonte: Arquivo Geral da Cidade do Rio de
Salles, IMS. Janeiro.

[F483] Lucio Costa e equipe, Ministério de Educacédo e Saude, [F484] Ministério de Educagéo e

Rio de Janeiro, 1936. Foto de Leonardo Finotti. Fonte: Salde, Rio de Janeiro, 1936.

leonardofinotti.blogspot.com. Foto de Nelson Kon. Fonte:
SEGRE, 2013.

Quase dez anos apos a implementacdo do jardim do terraco do Ministério (em
1947), Claude Vincent salienta seu aspecto:

(...) ele agora esta téo crescido que, olhando o prédio de baixo para cima, tem-se a
misteriosa sensacdo de uma selva erguendo-se fantasticamente para o céu e
trazendo as nuvens de chuva para o nivel dos dois tubos exaustores azuis que
encerram os pocos de elevador e as cisternas de &gua do que ainda é o mais belo
arranha céu do Rio.1%

166 \VINCENT, Claude. The modern garden in Brazil. Architectural Review, may/1947, p.172
Apud FRASER, 2000 In: CAVALCANTI & EL DAHDAH, 2009, p. 224.
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De forma distinta a leitura “romantizada” de Claude Vicent, pode-se afirmar que
esse jardim ndo se estabelece como uma floresta natural na cidade; ao contrario, é
a implantacdo de uma natureza extremante artificiosa pelas méaos de Burle Marx.
Ainda que apresentasse, inclusive, linhas mais livres, organicas, amorfas e
irregulares'®” - o que poderia se aproximar a uma “suposta” sinuosidade da
natureza -, ndo buscava de forma alguma simular romanticamente o ambiente
natural; ao contrario, se estabelecia como puro artificio, composto por curvas
geometrizadas, construidas e estruturadas, fruto de um exercicio pléastico abstrato
préprio da acdo do homem moderno no mundo. Nessa determinagdo geomeétrica
biomorfa — que se afasta do pitoresco naturalista de Olmsted - se expressa,
inclusive, um resquicio gestual do parterre do jardim francés, que se propde a
forcer la nature, resultando em uma espécie de broderie de inspiracdo organicaou
abstrata. Se por um lado, a organicidade da forma reflete a liberagdo da
gestualidade, por outro demonstra o completo controle racional de uma estrutura

aberta, capaz de direcionar aformalivre.

[F485] Burle Marx, Projeto para o terragco-jardim sobre o bloco de exposi¢cdes do Ministério de
Educacao e Saude, Rio de Janeiro, 1942-44. Construcao do tragado. Fonte: DOURADO, 2009.

Nesse sentido, a obra de Burle Marx dialoga diretamente com a vertente francesa
determinista e impositora de forma do jardim pitoresco'®, protagonizada no
Brasil pelo paisagista de Glaziou, que, inclusive, foi o responsavel pelo processo
de readmissdo da flora local e da natureza tropica no cen&io das cidades

brasileiras. A admirac@o pela obra do paisagista francés é citada pelo préprio

167 Jardins de Burle Marx das décadas de 30 a 60.
168 \/er Capitulo 2.7 A necessidade de forma.
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Burle Marx,'®® e reflete, igualmente, uma necessidade de forma, em que, em
ambos os casos, nos diferentes momentos historicos, a racionalidade da acéo e a
imposicdo do gesto poderiam ser traduzidas como uma vontade intrinseca de
superar a cadtica realidade. No caso de Burle Marx, sua obra refletia a conex&o
com o pensamento da modernidade, e pode ser entendida como uma maneira de
dar forma ao ambiente da sociedade moderna:

A minha conceituacdo filosofica de paisagem construida, sgjao jardim, o parque ou
0 desenvolvimento de areas urbanas, baseia-se na diregdo histérica de todas as
épocas, reconhecendo-se, em cada periodo, a expressdo do pensamento estético que
se manifesta nas demais artes. Nesse sentido, minha obra reflete a modernidade, a
data em que se processa, porém jamais perde de vista as razes da propria tradicdo
gue sdo vélidas e solicitadas. (MARX, 1954 In: MARX, 1987, p.12).

A articulagdo com a modernidade, nesse caso, nédo se tratava de uma assimilacdo
meramente formal de tendéncias constatadas na pintura e na escultura. Burle Marx
vai aém das experiéncias “cubistas”*’® dos jardins que se desenvolveram em
Viena e na Franca no inicio do século XX,* em que, apesar do forte impacto
visual, restringiam-se a adaptar o projeto de jardim ao novo vocabulario formal do
cubismo, mas mantendo-se ainda nos limites do estilo, ao se apoderar do aspecto
mais sensivel deste!’? e nfo investigando o seu proprio potencial espacial. Ja a
paisagem construida de Burle Marx, a0 se dfastar do cardter meramente
contemplativo desconectada do entorno’” e demasiadamente estético'™ daquelas,

inevitavelmente entra num embate mais enfatico com a espacialidade moderna,

169 “Quando, em 1934, eu comecei a desenhar jardins, era possivel encontrar, em alguns jardins de
Glaziou, ainfluéncia da méo do mestre, de um homem que conhecia as plantas e sabia a maneira
como elas ficariam no jardim”. (ADAMS, 1991, p.21, traducdo nossa).

10 vale a penaressaltar que para Yves-Alain Bois, a definigo de cubismo pouco tem a ver com o
estilo geometrizante. Ele trata dessa questdo em seu artigo Cubistic, Cubic and Cubist (BOIS,
1997) traducdo Cubistico, Cubico, Cubista (BOIS, 2006). No conceito de Bois, esses jardins
seriam entdo “cubisticos”.

171 Onde destacaram-se André Vera e Paul Vera, Robert Mallet-Stevens (1886-1945), Pierre
Legrain (1889-1929) e Gabriel Guevrékian (1892-1970)

172 Os jardins de Guevrékian, Jardin d’eau et Lumiere, apresentados na Exposicdo de Artes
Decorativas - Exposition des Arts Décoratifs et Industriels Modernes - de 1925, eram “uma
espécie de pintura cubista em relevo, umatela de terra, flores e agua que o artista havia aplainado,
geometrizado e transformado em mais luminoso possivel”. (WESLEY, 1981, traducéo livre)

173 Apresentavam-se como pinturas para serem vistas a partir de uma janela, de um ponto de vista
anico. E o caso do jardim para Villa Noailles em Hyéres (1927) de Gabriel Guevrékian e o jardim
para os Viscondes de Noilles em Paris (1924) de Andre e Paul Vera

174 Essas experiéncias tratavam a natureza como material inerte, ignorando seu estado vivo e
contingente, entendendo a vegetacdo como mera matéria doadora de cor e textura a composi¢ao.
Para entender as limitacBes dos jardins chamados “cubistas”, (IMBERT In: BLAU & TROY,
1997, p.167-186; BOIS, 1997; BOIS, 2006).
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assumindo 0 movimento intrinseco a matéria viva, explorando a complexidade da
tridimensionalidade e a experiéncia fenomenoldgica. Entende que a experiéncia
do jardim sb se constréi a partir da conjuncdo de percepcdes provenientes de
trajetos multiplos, unindo jardins, arquitetura e paisagem circundante.

[F487] Andre e Paul Vera, Jardim para
0 Hotel des Noalilles, Paris, 1926. Foto

[F486] Gabriel Guevrékian, Jardim para a Villa Noailles, [F488] Gabriel Guevrékian, Jardin

em Hyéres, 1928. Foto de Thérése Bonney, Collection d’eau et de lumiére, Exposition des Arts

Villa Noailles. Fonte: villanoailles-hyeres.com. Décoratifs et Industriels Modernes,
Paris, 1925. Fonte: TREIB, 1992.

Nesse sentido, voltando ao paradigmético terraco-jardim do Ministério de
Educacdo do Rio de Janeiro, pode-se afirmar que Burle Marx utiliza esse
elemento do vocabulario plastico corbusiano como um campo experimental paraa
insercdo de uma natureza extremamente estetizada e artificializada sobre a
arquitetura, explorando-o enquanto poténcia expressiva, reflexo de um gesto
construtivo, vigoroso e incisivo, onde a atividade do desenho constréi uma nova
realidade, marco da presenca consciente do pensamento do ser humano, sem
deixar de ser a propria extensdo do edificio, de sua estrutura espacial, formando
com ele e com o préprio entorno, um todo indissociavel. E nesse sentido, mais
umavez, ocorre umareinvencao do proprio método do arquiteto franco-suico.
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[F489] Lucio Costa e equipe, Ministério de [F490] Ministério de Educagéo e Saude, Rio de
Educacdo e Salde, Rio de Janeiro, 1936. Janeiro, 1936. Terraco-jardim na cobertura do

Terrago-jardim sobre area de exposigGes. Foto edificio. Foto de Nelson Kon. Fonte: SEGRE,
de Nelson Kon. Fonte: SEGRE, 2013. 2013.

Cabe ressaltar que para Le Corbusier, o terraco-jardim - o toit-jardin - era uma
declaragdo formal sobre um novo tipo proposto como condi¢do normativa para a
cidade moderna, em que a Ultima laje plana, como um tabuleiro, gerava uma
“linha aguda e pura, recortada contra o azul do céu” (LE CORBUSIER, 1929c, In:
LE CORBUSIER, 2004b, p.89). Resultado da articulacéo técnico-cientifica do
esquema Domrino, possibilitava a captura de uma por¢do do plano térreo
deslocando-a para cima, criando um solo completamente artificial :

O concreto armado chega ao teto-terraco e, com uma capa de quinze ou vinte
centimetros de terra, ao teto-jardim. A grama d& sombra e as raizes comprimidas
formam um espesso feltro isolante. Isolante do frio e isolante do calor. Ou sgja, um
produto isotérmico gratuito que ndo precisa de nenhuma manutencdo. (...) O
jardim do teto tem vida prépria; gracas ao sol, as chuvas, aos ventos e aos passaros
portadores de sementes.'”

Ainda que previamente experimentado na Frangal’®, Le Corbusier investiga a
utilizacdo do terraco, justificando-o por razbes ndo sd construtivas, mas também
urbanisticas, culturais e higienistas. Esse espaco possibilitaria a0 homem uma
existéncia saudavel, através do usufruto de espagos ensolarados, higiénicos, ideais
para o banho de sol ao céu aberto, “a formula moderna e préatica de usufruirmos
do ar e estar ao alcance imediato do centro da vida” (LE CORBUSIER, 1929d, In:

175 |_LE CORBUSIER. Una pequefia casa. Buenos Aires, Infinito, 2005, p.28 Apud MASCARO,
2008.

176 O precursor do ideal de Le Corbusier seria Frangois Hennebique (1842-1921), que experimenta
a construcdo do teto jardim - onde foram plantadas arvores - e utiliza o concreto armado ja nos
primeiros anos do século XX, em sua casa de Bourg-la-Reine (1902-1904). Mais ou menos no
mesmo periodo, o teto jardim foi utilizado também por Auguste Perret (1874-1854) na cobertura
do Edificio da Rua Franklin (1903) em Paris.
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LE CORBUSIER, 2004b, p.105). Era assim, uma area de jardim entendida como
extensdo direta do interior, em osmose com o céu - chambre d'été em Petit Villa
au Bord du Lac Léman (1925), ou chambre a ciel ouvert (TAFURI In: LUCAN,
1987, p.461) no apartamento de Charles Beistegui (1930-31) — uma maneira de
reforcar ainda mais que le dehors est toujours un dedans (COURTIAU, 1989, p.
36).

[F491] Le Corbusier, chambre d'été em Petit Villa [F492] Le Corbusier, Chambre a ciel ouvert,

au Bord du Lac Léman, Corseaux, Suica, 1925. no apartamento de Charles Beistegui, Paris,

Fonte: villalelac.ch. 1930-31. Fonte: Fondation Le Corbusier FLC-
ADAGP.

Por outro lado, era um espaco de estar e contemplacéo da paisagem — as vezes
reforgado por um recorte!’” no proprio muro do terrago - que oferecia umaintensa
experiéncia da natureza por promover uma relacdo com o céu, com o sol, com as
copas das arvores do entorno, onde se podia flutuar acima da linha do horizonte,
evocando cama e reflexdo. Era assim, reflexo da prépria visdo intelectualizada
acerca da ordem e da harmonia implicitas natureza, como uma atualizacéo
moderna do xystus'’® da villa romana; um elemento quase mistico da arquitetura
moderna para o sonho utdpico de uma cidade do futuro:

Poeticamente, os jardins de Semiramis chegaram a nés, sdo redizaveis e
realizados, assombram e maravilham, so Uteis e sd0 belos. A linha que perfila a
cidade contra 0 céu é pura e através dela nos é possivel ordenar com ampliddo a

177 Antes de Le Corbusier, esse artificio foi realizado em Villa em Hyéres para Charles de Noilles
(1924), redlizada por Mallet Stevens (1886-1945). Essa casa aparece no filme Les Mystéres du
Chéateau du Dé (1929) de Man Ray (1880-1976). Segundo ALVAREZ (2007, p.107), estéo
presentes no jardim claustral da Abadia de Mont Saint-Michel, na Normandia de onde possibilitaa
visdo da paisagem marinha, e também no Palécio Duca de Urbino na Itdlia, aém de remeter as
pinturas das domus romanas.

178 Xystus é uma espécie de terraco-jardim sombreado por pérgula de onde se podia apreciar avista
da paisagem ou do jardim inferior. (PANZINI, 2013, p.218)
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paisagem urbana. E isso € capital. Repito que essa linha contra o céu é
determinante da sensacao; € a mesma coisa que, em estatuaria, o perfil, o contorno.
(LE CORBUSIER, 1924 In: LE CORBUSIER, 1992, p.218)
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[F493] Le Corbusier, terrago-jardim da Maison [F494] Le Corbusier, terrago-jardim Maison
La Roche-Jeanneret em Auteil, 1923. Fonte: Weissenhof-Siedlung, Stuttgart, 1927. Fonte: LE
LE CORBUSIER et al, OC1, 1956. CORBUSIER et al, OC1, 1956.
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[F495] Le Corbusier, terraco-jardim Villa Savoye, 1928, Poissy. Fonte: LE
CORBUSIER et al, OC1, 1956.

[F496] [F497] Le Corbusier, terraco-jardim Villa Savoye, 1928, Poissy. Fonte: Fondation Le
Corbusier FLC-ADAGP.

Para o arquiteto, o terrago da cobertura, transformado em jardim, era diferente do
jardim do solo. Este ultimo, deveria ser utilizado para préticas esportivas,
circulacdo de automoveis, e poderia também ser contemplado a partir dos terracos
superiores. Enquanto isso, o terraco-jardim era o mais nobre, algumas vezes
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sagrado'’® pois se elevava aos céus; trazia implicita a fascinagio da ideia de uma
terra nullius, um lugar intocado pela md& humana e deixado a natureza
(BENTON In: GARGIANI, 2012), além de ser 0 mais saudavel e intimo. Ja o
jardim do nivel solo, poderia ser compreendido como o lugar mundano, das trocas
sociais. Ao mesmo tempo que o terraco € um lugar de onde se pode contemplar a
paisagem natural ou urbana'®, passa a se configurar também como uma nova
fachada a ser vista do céu, a partir do dominio da visdo aérea das cidades

proporcionada pelo avido.

[F498] Le Corbusier, vista do térreo do Lotissement Durand, Oued,
Ouchaia, Algeria, 1933. Esportes completos aos pés da casa: futebol,
tennis, piscinas, basquete, etc. Fonte: LE CORBUSIER et al, OC2, 1957.

d

N
”

[F499] Le Corbusier, terrago-jardim do Lotissement Durand, Oued,
Ouchaia, Algeria, 1933. Um terraco plantado com arbustos, abriga o olhar
em dire¢&o ao jardim inferior. Fonte: LE CORBUSIER et al, OC2, 1957.

Como contraponto a ordem imposta pela técnica, a vegetagdo devia ser plantada

de maneirairregular, assim, as plantas poderiam crescer livremente assumindo sua

17 Para GIEDION, (2004, p.612), no terrago jardim de La Tourette, haveria certa orientacio
cosmica: com paredes de dois metros de altura, somente possibilita ver o céu, e ndo a paisagem ao
redor.

180 Com relagao as vistas urbanas, vale a pena citar o paradoxal projeto de trés terracos jardins no
apartamento de Charles Beistegui de 1930-31, onde constréi altos muros e deixa perceber somente
fragmentos da paisagem urbana, como o topo da Torre Eiffel, a Colina do Sacre Coeur e 0 Arco
do Triunfo. Uma introjecdo na poética surrealista, estabelecendo um cdmodo a céu aberto, a
chambre a ciel ouvert. (TAFURI In: LUCAN, 1987, p.461).
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arbitrariedade aparente, mas que era na verdade, um reflexo de sua logica
intrinseca. Em seu texto Reportage sur umtoit-jardin (LE CORBUSIER, 1945 In:
LE CORBUSIER & BOESIGER, OC4, 1955, p.140-141) reforga essa visdo de
mundo, ao apresentar fotos de seu préprio terraco jardim — “um lugar cheio de
poesia” - estabelecido em 1932, no 8° andar de um prédio de apartamentos em
Paris, deixado desde entdo em estado selvagem, salientando que “as plantas e os
arbustos se orientam e se instalam a seu gosto, segundo suas necessidades. A
natureza cobrou seus diretos. Desde este momento, o jardim esta abandonado ao
seu destino...” (LE CORBUSIER, 1945 In: LE CORBUSIER & BOESIGER,
OC4, 1955, p.140, traducéo nossa).

A

[ 3 : : -

[F500] [F501] Foto tirada por Le Corbusier do seu terrago-jardim estabelecido em 1932, no 8°
andar de um prédio de apartamentos em Paris, tirada nos anos 1950. Fonte: LE CORBUSIER,
1945 In: LE CORBUSIER & BOESIGER, OC4, 1955.

Logo, se na visdo corbusiana, o jardim do terrago deveria ser entregue a seus
proprios processos de sucessio bioldgical®® como a conclusio logica da
restauracdo da natureza em seu estado puro (BENTON In: GARGIANI, 2012) —
ou ainda uma verdadeira selva, conforme apontado por Claude Vincent na
descricdo do terrago do Ministério nos anos 1940 -, pode-se afirmar que na
arquitetura moderna brasileira, ao contrario, o terraco-jardim nada tinha de
esponténeo ou natural. Tomando como referéncia a descricdo da paisagista
Dorothée Imbert do terraco-jardim de Burle Marx para o Instituto de Resseguros
do Brasil (IRB) — projeto de Marcelo e Milton Roberto - realizado entre 1941 e

181 “N&o se preocupe, deixe, a natureza vai fornecer. Secura ou umidade, os ventos, 0s passaros, 0S
insetos trardo para seu terraco, onde vocé colocou a terra, inimeras sementes. E aguelas que irdo
encontrar condi¢des de viver, prosperardo. E a natureza possui de tudo, algo para cada um...” (LE
CORBUSIER, 1945 In: LE CORBUSIER & BOESIGER, OC4, 1955, p.141, traducdo nossa).
Nesse sentido, ABALOS (2008, p.145) sugere que o procedimento corbusiano se aproximaria do
interesse mostrado em alguns paisagistas contemporaneos, como o francés Gilles Clément e suas
teorias sobre o jardim em movimento.
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1944 (DOURADO, 2009, p.176) que infelizmente ndo existe mais, pode-se

comprovar a artificiosidade de sua manipul agéo:

Completo com lago e pedras para se pisar, plantado com feixes de papiros
emplumados, retalhos contrastantes de plantas vermelho-bife e grama Saint
Augustine verde claro, esse fragmento “terrestre” da natureza provavelmente
conseguiu um efeito surrealista em contraste com o contexto do Rio moderno e a
baia, espelhando no plano as montanhas de Niteréi ao longe. (IMBERT In:
CAVALCANTI & EL DAHDAH, 2009, p. 206)

[F502] Burle Marx, projeto paisagistico para o terrago-jardim do Instituto de
Resseguros do Brasil, de Marcelo e Milton Roberto, Rio de Janeiro, 1939.
Fonte: ALVAREZ, 2007.

de Resseguros do Brasil, de Marcelo e Milton Roberto, Rio de Janeiro, 1939 e
1942. Fonte: DOURADO, 2009.
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[F505] [F506] Roberto Burle Marx, Terraco-jardim do Instituto de Resseguros do Brasil (IRB), de
Marcelo e Milton Roberto, Rio de Janeiro, 1939 e 1942. Fotos de Marcel Gautherot, ¢.1940. Fonte:
DOURADO, 2009.

[F507] [F508] Roberto Burle Marx, Terrago-jardim do Instituto de Resseguros do Brasil (IRB), de
Marcelo e Milton Roberto, Rio de Janeiro, 1939 e 1942. Fotos de Marcel Gautherot, ¢.1940. Fonte:
MINDLIN, 1956 In: MINDLIN, 1999 e ADAMS, 1991.

Pode-se notar que este, além de se configurar como um espago contemplativo, de
onde era possivel avistar a exuberante paisagem do Rio de Janeiro, foi concebido
como um jardim para se passear acima da linha do horizonte, pois incluia em sua
estrutura acontecimentos plasticos (com vegetacdo exuberante, superficies
texturizadas, lago, caminhos sinuosos), e podia também receber eventos sociais ou

recreativos. Um espaco que era puro artificio.

O primeiro projeto realizado por Burle Marx foi de fato um terraco-jardim.
Tratava-se da peguena e austera residéncia Alfredo Schwartz em Copacabana,
projetada por Lucio Costa juntamente com Gregori Warchavchik (1896-1972), no
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ano de 1932.182 Ainda que esse projeto ndo aponte para as inovagdes formais que
caracterizaram o trabalho do paisagista, ele se tornaimportante pois inaugura uma
relagdo profissional com Lucio Costa'®®, impulsionando seus futuros vinculos a
producdo arquitetbnica da vanguarda, principalmente o projeto para o Ministério

de Educago e Salide em 1936 e inlimeros outros. 8

[F509] Lucio Costa, Gregori Warchavchik e Burle
Marx. Terraco-jardim da residéncia Alfredo
Schwartz, Copacabana, Rio de Janeiro, 1932.
Fonte: COSTA, 1995.

[F511] Lucio Costa, Gregori Warchavchik e
Burle Marx. Terrago-jardim da residéncia
[F510] Lucio Costa, Gregori Warchavchik e Burle Alfredo Schwartz, Copacabana, Rio de
Marx. Terrago-jardim da residéncia Alfredo Janeiro, 1932. Planta baixa. Fonte: Instituto
Schwartz, Copacabana, Rio de Janeiro, 1932. Antonio Carlos Jobim. Acervo Lucio Costa.
Fonte: FERRAZ, 1965.

182 | ogo depois, em 1933, projeta Licio Costa, o terraco para a Casa Ronan Borges também em
Copacabana.

183 “Quando jovem, vivia na mesma rua que Lcio Costa. Ele me conheceu quando eu tinha 14 ou
15 anos e esse fato contribuiu para minha carreira. Ele viu o jardim que eu realizava em minha
prépria casa e, como naquele tempo construia a residéncia de uma familia Schwartz, convidou-me
a fazer também aquele jardim” (MARX, 1977 In; XAVIER, 2003, p. 299)

“Comecgou — enquanto estudava pintura— cultivando e agenciando plantas em funcéo daforma, da
textura, do volume, da cor, na encosta do morro no quintal da casa de seus pais, a Rua Araljo
Gondim, no Leme, onde, numa atmosfera de extrema comunhao familiar a mdsica ja imperava,
por suas maos, outra arte se instalou”. (COSTA, 1995, p.429).

184 Realizou o terrago da Associacio Brasileira de Imprensa (ABI) em 1940 com Mauricio e
Marcelo Roberto, para o qual ndo se tem referéncias, mas é citado por MINDLIN (1956 In:
MINDLIN 1999, p.216). Além dos terracos dos edificios do Conjunto Residencial no Parque
Guinle com Lucio Costa em 1948, o terraco do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro com
Reidy em 1954, o projeto para o Ministério das Relacbes Exteriores (Palacio do Itamaraty) com
Oscar Niemeyer em 1965, até interpretacbes mais recentes, como para o jardim mineral para o
Edificio de Servicos do Banco Safra S.A. em S&o Paulo, para os arquitetos Roberto Loeb e Mayer
Botkovsky em 1982.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1111889/CA


PUC-RiIo - Certificagéo Digital N° 1111889/CA

381

[F512] Affonso Eduardo Reidy e Burle Marx, [F513] Affonso Eduardo Reidy, terraco-jardim
terrago-jardim do restaurante na cobertura do do restaurante na cobertura do bloco-Escola
bloco-Escola do MAM apds restauragdo de 1999. protegido por pergolado. Ao fundo, vista da
Vista em diregdo ao gramado em ondas. Foto de Baia de Guanabara. Centro de Documentagdo
Elaine Ramos, 1999. Fonte: SIQUEIRA, 2001. e Pesquisa do MAM. Fonte: BONDUKI, 2000.

- mE T L1 EREED

[F514] Burle Marx, Projeto para o [F515] Burle Marx, terrago-jardim do Banco Safra, na
terrago-jardim do Banco Safra, na Avenida Paulista, Sdo Paulo, 1983. Vista superior. Foto
Avenida Paulista, Sdo Paulo, 1983. de Juliana Monferdini. Fonte: GUIMARAES &
Gouache 81 x 99.5 cm. Acervo Burle GUERRA, 2014.

Marx e Cia Ltda. Fonte: CAVALCANTI &

EL DAHDAH, 2009.

Partindo-se ainda da problematiza¢&o do jardin-suspendu, antecedente do terraco-
jardim - utilizado por Le Corbusier nos Immeuble-Villa da Ville Contemporaine
de 1922 - pode-se citar a engenhosa articulacéo entre arquitetura, paisagismo e
cidade trazida pelo projeto para o Ministério das Relacdes Exteriores (Palacio do
Itamaraty ou ainda Palécio dos Arcos) de Oscar Niemeyer, de 1965 (ainda que
inaugurado apenas em 1970), um representante da fragmentéaria participacéo de
Burle Marx em Brasilia'® Neste, pode-se dizer que, além da manipulagio do

185 Conforme abordado no Capitulo 5.2 A paisagem afetiva: o apaziguamento necessario, Burle
Marx desenvolveu os seguintes projetos em Brasilia (apds a implementacdo do plano-piloto): os
Jardins do Ministério das Relacdes Exteriores ou Palécio do Itamaraty (1965), do Ministério da
Justica (1970), do Tribunal de Contas da Unido (1973), do Ministério das Forcas Armadas ou
Pragca dos Cristais (1970), da Residéncia da Vice-presidéncia da Republica ou Paécio Jaburu
(1975), da Superquadra 308 Sul (1972), Jardins do Teatro Naciona Claudio Santoro (1976) e o
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préprio repertorio corbusiano (os pilotis, as aberturas, o terrago) ocorre também
uma subversdo em termos espaciais, onde, a partir das tensdes tecidas entre o
dentro - 0 espaco regulado e contido — e o fora — a horizontalidade continua
infinita do Planalto Central - sdo constantemente ativadas as transicOes espaciais
fazendo com que sgiam potenciaizados os entre-espacgos, ou ainda, 0S espacos
intersticials. Como consequéncia, logicamente, sdo ativados iguamente as

diversas categorias — arquitetura, paisagismo, cidade — rumo a uma sintese maior.

O edificio de Niemeyer é fruto da articulacdo de dois volumes arquitetonicos: no
interior, uma caixa vitrea fechada - mais discreta e recuada - e no exterior uma
caixa vazada composta por arcadas sequenciais que a circunda — mais solene e
representativa. O espaco intersticial resultante dessa manipulacdo se transforma,
pela cooperacao de arquitetura e paisagismo, em um verdadeiro jardim suspenso,
o jardin suspendu corbusiano, ou ainda, uma varanda elevada — assm como um

bal cdo de uma casa assobradada - de onde pode-se contemplar avista.

1

[F516] [F517] Oscar Niemeyer, Croquis do Palacio do Itamaraty, Brasilia, 1965. Vista geral e
detalhe da articulagdo dos dois volumes com a criacdo de um jardim suspenso. Fonte: WISNIK,
2012.
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[F518] Oscar Niemeyer, Croquis do Palacio do Itamaraty, 1965. Jardim suspenso. Fonte: WISNIK,
2012.

Parque Pithon Farias, hoje Parque da Cidade Dona Sarah Kubitschek (1976). Além dos projetos
ndo executados como o Parque Zoobotanico (1960-61) e um o Parque no Eixo Monumental
(1961).
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[F519] Oscar Niemeyer, Palacio do Itamaraty, 1965. Jardim suspenso, pergolado. Arquivo Gabriel
Gondim. Fonte: RETTO JUNIOR, 2014, vitruvius.com.br.

[F520] [F521] Oscar Niemeyer e Burle Marx. Palacio do Itamaraty, Brasilia, 1965. Jardim suspenso,
pergolado. Fotos de Leonardo Finotti. Fonte: leonardofinotti.blogspot.com.

Conforme ja abordado, se em Niemeyer € problematica a relacéo entre interior e
exterior uma vez que a forma se impde a partir da superficie do desenho, nesse
caso, ainterposi¢aéo dos volumes possibilita uma outra espacialidade, uma vez que
potencializa o espago relacional, o entre um bloco e outro. Nesse sentido, o entre-
espaco ganha materiaidade e se torna um espaco positivo a partir da propria
implantacéo do jardim, transformando-se na area nobre do edificio. Além disso,
Se caracteriza por ser uma area semi-aberta e semi-coberta onde a pérgola
possibilita a relagd com o céu azul e as arcadas do volume externo possibilitam
uma completa abertura para a paisagem envolvente, a imensiddo da terra
avermel hada. 18 Nesse espaco, ainda, espécies vegetais exuberantes se contrapdem
plasticamente a paisagem agreste do cerrado, tensionando constantemente os
opostos. o dentro e o fora, as areas de contemplacdo e de trabalho, o relaxamento
e a formalidade, a exuberéncia e a horizontalidade infinita, o0 domado e o
incontrolavel. Opostos que podem ser sintetizados, no caso de Brasilia, no
constante embate entre a natureza infinita e a cultura instaurada a partir da

representatividade de um pais moderno.

186 \/er Capitulo 5.2 A paisagem afetiva: 0 apaziguamento necessario.
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[F522] [F523] [F524] Oscar Niemeyer e Burle Marx. Palacio do Itamaraty, Brasilia, 1965. Vistas
externas e espelho d'agua com jardins aquaticos. Foto de Leonardo Finotti. Fonte:
leonardofinotti.blogspot.com.

A tensdo resultante do processo faz com que a poténcia expressiva ndo se
circunscreva somente no jardim suspenso. Todo o conjunto € circundado por um
jardim aquético®®” que, além de ter fungdes reguladoras de umidade local, faz com
gue o edificio de Niemeyer flutue sobre o espelho d’agua, refletindo ainda as suas
arcadas e o entorno imediato. Segundo Flavio Motta: “Aqui o reflexo desenha,
sobre a superficie da agua ondulada, pelas aragens do planalto do Brasil, raizes
descobertas. E uma espécie de espelho mégico, com ausdes aos desterrados”
(MOTTA, 1983, p. 21). Sobre esses espelhos, passarelas planas possibilitam o
acesso ao edificio a partir dos quatro lados da sua planta, onde o acesso principal,
voltado para a Esplanada dos Ministérios, ganha destague.

187 Burle Marx utiliza nas &reas externas um rengue de buritis, uma espécie tipica do cerrado, cujas
veredas indicam a presenca de &gua, conforme apontam as passagens de Grande sertéo: Veredas
(1956), de Jo&o Guimardes Rosa. (ROSSETTI, 2009).
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O edificio assim, se configura como uma espécie de “oasis” no planalto, ao
mesmo tempo isolado da continuidade do territorio pelos espelhos d’agua que o
circundam, e integrado ao entorno ao se abrir para a cidade através da sua ampla
area avarandada, de onde se pode contemplar do alto a extensdo da paisagem do
cerrado. Assim, a experiéncia espacial do deslocamento do corpo no espago
adquire poténcia e se torna essencial para a apreensdo da totalidade da obra, onde
a partir da ativagdo constantemente das transicdes espaciais, as fronteiras entre
arquitetura, paisagismo, desenho de cidade se abrandam, em busca de uma

verdadeira sintese espacial.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1111889/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1111889/CA

6.
Rumo a uma sintese espacial

Excetuando-se o jardim, nem a escultura, nem a pintura e nem mesmo a decoragéo
das paredes pelos azulgjos atingiram um nivel razoavel de integracdo com a
arquitetura. Todas as aternativas feitas até agora no mesmo sentido, sdo ainda ao
acaso, indecisas, pouco conclusivas. Pintores e escultores, com raras excecles, e
em ocasi Oes felizes, ndo estdo ainda preparados para a tarefa que a nova arquitetura
Ihes solicita. (PEDROSA, 1953 In: PEDROSA, 2015, p.72).

Segundo Mé&rio Pedrosa em conferéncia proferida em Paris em 1953%, mais do que
em qualquer outraforma artistica em relagdo a arquitetura, € com os jardins que a
sintese das artes se manifesta. Assim, para o critico, a figura de Burle Marx era
essencial, pois realizava a completa relacéo entre edificio e meio, através da
presenca do jardim, ultrapassando o limite da mera ornamentacdo — como as
outras artes ainda se portavam juntamente a arquitetura -, se tornando peca
fundamental, estrutural, no mais amplo sentido da integragéo.

Na Conferéncia Internacional de Artistas realizada em 1952 em Veneza, Le
Corbusier baseia seu manifesto’ Canteiro de Sintese das Artes Maiores na
colaboragdo entre paisagistas, pintores, escultores, arquitetos, urbanistas e artistas
em gera com o objetivo de “fazer surgir de uma obra construida (arquitetura)
‘presencas’ provocadoras de emogao, fatores essenciais do fendmeno poético™. A
partir desse proposito, arquitetura, pintura, escultura e paisagismo deviam ser
ligados por uma harmonia, “provocando encontros fecundos no terreno da
realidade” e expressando a emocdo humana. Le Corbusier reconhece que deve ser
preservada a autonomia e a identidade de cada uma das artes, mas defende que
elas entrem em convergéncia, a partir das condigdes arquitetonicas, sobre o plano
da igualdade e dentro de um espirito de cooperagdo. Somente através do dominio
de uma emoc&o pléstica — expressdo também articulada por Lucio Costa’ - obtida

através da experiéncia estética fundamentada num carder praticamente

! Essa conferéncia foi publicada na Revista L’Architecture d’Aujourd’hui, n.50-51 em dezembro
de 1953. PEDROSA (1953 In: PEDROSA, 2015).

2 Assinado por Le Corbusier e vérios outros participantes, dentre eles, Licio Costa. (ANELLI &
GUERRA, 2001, p.140)

3 Comunicagdo de Le Corbusier na Conferéncia Internacional de Artistas em Veneza, 25 de
setembro de 1952, intitulada “Canteiro de Sintese das Artes” In: SANTOS, C. R. et al., 1987,
p.239.

4Ver Capitulo 5.3.1 Planta livre e fachada livre: a hibridizagdo de um método
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transcendente e indescritivel do espaco - 0 “espaco indizivel”® -, € que se atingiria
aSintese das Artes:®

Arquitetura, escultura e pintura sdo especificamente dependentes do espaco, devido
a necessidade de controlar o espaco, cada um por seus proprios meios. O essencial
aqui € que a liberagcdo de uma emocdo estética € uma fungdo especial do espaco.
(...). Eu ndo estou certo sobre o milagre da fé, mas eu geralmente vivencio o
milagre do espago indizivel, a consumagdo da emocao plastica.’

[F525] Le Corbusier, Pavilhdo de
Exposicdes Sintese das Artes Maiores -
Exposition Synthése des arts majeurs -
Porte Maillot, Paris. Perspectivas interiores
e exteriores, 1950. Fonte: RIVKIN In:
LUCAN, 1987.

5 Em 1946, em um artigo para a revista Architecture d'aujourd'hui, Le Corbusier ressdta a
especificidade dessa experiéncia estética do “espaco indizivel”. LE CORBUSIER, 1945b, In:
OCKMAN; EIGEN, 1993, p.64-66

6 Em 1950 Le Corbusier busca materializar esse pensamento no projeto para o Pavilhdo da Sintese
das Artes Maiores - Exposition " Synthése des arts majeurs" - Porte Maillot, Paris.

7 “Architecture, sculpture, and painting are especially dependent on space, bound to necessity of
controlling space, each by its own means. The essentia thing that will be said here is that the
release of aesthetic emotion is a special function of space. (...) | am not conscious of the miracle
of faith, but | often live that of ineffable space, the consummation of plastic emotion.” (LE
CORBUSIER, 1945b, In: OCKMAN; EIGEN, 1993, p.64-66, traducdo nossa)
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[F526] Le Corbusier, Pavilhdo de Exposi¢des Sintese das Artes Maiores - Exposition Synthése des
arts majeurs - Porte Maillot, Paris, 1950. Fonte: Fondation Le Corbusier FLC/ADAGP.

A reflex@o sobre Sintese das Artes para Le Corbusier ndo vem da renovacéo da
ideia de obra de arte total a partir de uma “forma Unica bauhausiana”; a sintese
corbusiana é um evento plastico total (motivacéo presente também no processo de
desenvolvimento da sua prépria pintura a partir de 1928) em busca da conquista
de uma nova liberdade® que poderia gerar uma colaboragio efetiva com outras
artes.

[F527] Le Corbusier, La cheminée, 1918. Oleo sobre
tela 60 x 73cm. Assinado como Jeanneret no verso:
"Ceci est mon premier tableau" / Octobre 1918 L.C.
Trata-se do andncio da sua fase purista, dob o signo
do prisma puro. Fonte: FLC/ADAGP.

[F528] Le Corbusier, Ubu (Totem), 1944. Oleo sobre
madeira. 40 x 27 cm. Assinado e datado L-C 29-44.
Fonte: FLC/ADAGP.

8 Essa liberdade estaria no alargamento de seu vocabulério trabalhando com objetos a reacgdo
poética, através de uma busca topoldgica mais livre e uma dindmica direcional, que privilegia a
prépria intencdo e tem como objetivo uma maior sensibilidade da forma. (RIVKIN In: LUCAN,
1987).
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Partia do principio de que cada obra de arte, em seu agir local, poderia despertar
as potencialidades espaciais adormecidas e gerar 0 a sensagdo de plenitude
(RIVKIN In: LUCAN, 1987, p.388). Nesse sentido, 0 espaco seria praticamente o
campo magnético responsavel pelo mais alto grau de interacdo entre as obras -
capaz inclusive de potencializa-las - e todo o poder reativo de um evento
arquitetural se traduziria na intensidade da propria agdo origina - “acdo da obra,

reacao do meio”:

A figura necessita do horizonte do solo ou de paredes arquiteturais. O horizonte
infinito no qual as ondas radiantes irdo mergulhar, as paredes da arquitetura fazem
ecoar, dar vida a este fenbmeno tempo-espacial evocado. (LE CORBUSIER,
1945b, In: OCKMAN; EIGEN, 1993, p.67, traducdo nossa)

Uma vibragdo espacia fruto da mitua relacéo entre forma e espaco circundante
gue poderia ser exemplificada tomando mais uma vez, a unidade obtida na
organizacio espacial da Acrépole®, mas agora em relagdo amplificada, com a
pai sagem:

Acdo da obra sobre o entorno: as ondas de gritos ou clamores (o Parthenon sobre a
Acropole de Atenas) 0S recursos que surgem como raios, como que acionados por
um explosivo, o lugar proximo ou longe é abaado, afetado, dominado ou
acariciado pela obra de arte. Reacdo do meio: as paredes do objeto, suas
dimensdes, o lugar com os pesos diversos de suas fachadas, as expansdes ou as
encostas da paisagem, até os horizontes, toda a ambiéncia pesa sobre este lugar
onde esta a obra de arte. (LE CORBUSIER, 1945b, In: OCKMAN; EIGEN, 1993,
p.66, traducdo nossa).

.h'q'!‘lu

. o w‘\mii

L 1

[F529] Le Corbusier, Vista da Acrépole [F530] Le Corbusier, Vista da Acropole de Atenas,
de Atenas em aspectos diferentes, degraus e colunata, 1911. Fonte: FLC/ADAGP.

1911. Fonte: FLC/ADAGP.

% Essa sensibilidade acerca da Acrépole, ja se eshocara em Por uma arquitetura (1923) onde
apontara certa “desordem aparente”. (LE CORBUSIER, 1923 In: LE CORBUSIER, 20044, p.30).
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Le Corbusier reconhecia uma espécie de vibragdo que emanava da paisagem e
contaminava o edificio, gerando uma reagdo contréria também do edificio em
direcéo ab meio; uma emocao que nascia a partir de uma espécie de acordo entre a
arquitetura e o espaco envolvente. Na argumentagéo corbusiana, essa experiéncia
deveria ser resultado direto da vivéncia espacial, praticamente um

amadurecimento da experiéncia fenomenol dgica propiciada pela promenade.

A casa corresponde ao integral do ser humano: seu coracdo e seu corpo estdo na
casa e fizeram a casa. Interior e exterior ndo s80 mais que uma coisa, € se as
circunsténcias sdo favorévels, o espaco de dentro, o espaco de fora, 0 espago
circundante ndo sdo mais do que um todo. Toma posse do meio. E 0 meio € o
espaco arrestado. (LE CORBUSIER, 1945b, In: DC, 1998, p.51, traducéo nossa)

Tratava-se de assumir a faléncia de uma leitura puramente sistemética do espaco
em busca de uma forma objetiva de prazer estético, ou sgja, partiase da
possibilidade de perceber uma poténcia estimulante e dindmica que tem origem na
prépria paisagem que anima os objetos e cria entre eles um vinculo indissolGvel,
capaz de valorizar o todo e possibilitar uma unidade, além de sugerir uma
constante interacdo com o sujeito a partir de tessituras afetivas e existenciais.
Através dessa articulagdo, se daria um encontro entre campos distintos - criagdo
humana e natureza - que toma como base a organizagdo da experiéncia sensivel da
promenade architecturale tornando-a mais ampla e plena®® e levando a uma

sensacao de totalidade, rumo a uma espécie de sintese.

A partir da questdo colocada por Pedrosa, alimentada ainda pela constatacéo de
certa afinidade com a paisagem que a arquitetura moderna brasileira vai
estabelecendo, pode-se afirmar que o jardim desempenha, através de suas
complexas articulagbes, um papel fundamental para a estruturagdo do espago
moderno. Os jardins ndo seriam obras realizadas sobrepostas a uma paisagem pré-
existente, como camadas adicionadas, mas se configurariam como uma paisagem
percebida enquanto obra, como algo vivo, dotados de uma |6gica interna propria,
que inaugurariam a partir de Si mesmos um novo raciocinio de espacialidade.

Nesse sentido, extrapola o préprio sentido “corretivo”!! que Bruno Zevi da aos

10 (ABALOS, 2008, p.42, nota9; COLLINS, 1970, p.144-145).
11 Ver Capitulo 5.3.2. A janela em fita, os pilotis e o terrago-jardim: a ressignificacdo de um
repertorio plastico.
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jardins de Burle Marx (ZEVI, 1957 In: QUEIROZ, P. et al., 1979), e esses passam
a se constituir, a contrario, a partir da intencéo de produzir a presenca de uma
obra de arte moderna completa. Assim, a articulagdo mutua e a construcéo
simulténea de arquitetura e jardim, objetivariam na producdo brasileira, a
conformacdo de um ambiente portador de um verdadeiro espirito moderno,
possibilitando, inclusive, a geracéo de articulagdes de amplitude urbana.

A abordagem espacial de Burle Marx ao trabalhar um jardim ou um parque néo

parte de um sistema pré-concebido:

Todos os jardins que a gente faz tem sempre aguma coisa que da partida a
composicdo. As vezes é a grande paisagem, é VOC@ ndo querer conspurcar com
elementos desnecessarios, as vezes vocé quer ligar o jardim a paisagem, mas em
certos casos vocé quer estruturar de uma maneira muito definida, fazer quase uma
0posi¢do a natureza, aparentemente desorganizada para nés. Entdo se procura uma
ordem, se procura um ritmo, uma cor em relagcdo a outra cor, uma associacdo de
volumes, de volumes peguenos relacionados aos médios, aos grandes... tudo isso é
umaestrutura. (CALS, 1995, p.89)

Havendo a prévia consideracdo das diversidades dos fatores que envolvem a obra,
0 gesto projetivo sobre a paisagem tem a capacidade de potencializar, integrar ou
até mesmo desafiar tanto a arquitetura quanto o ambiente no qual esté inserido.
Segundo os termos corbusianos, a manipulagdo da paisagem seria capaz de gerar
uma tensdo constante entre esses elementos (paisagem natural, paisagem
construida, arquitetura) ativando de alguma forma o “campo gravitacional” entre
eles. A partir dessa ativacao, se deflagraria uma atragcéo pulsante e colaborativa,
no sentido de valorizar e potencializar o conjunto, fazendo emanar dele uma
espécie de “vibragdo” ou “emocdo plastica”. Assim, o trabalho como um todo

caminharia no sentido de uma unidade ou ainda uma sintese.

Na Residéncia de Olivo Gomes (1949-51) em S&o José dos Campos - atual Parque
da Municipal Roberto Burle Marx'? - Burle Marx e Rino Levi®® trabalharam

12 Todo o conjunto foi tombado como patriménio histérico pelo COMPHAC (Conselho de
Preservacdo do Patrimdnio Historico, Artistico, Paisagistico e Cultural do Municipio de Sdo José
dos Campos e transformado em Parque Municipal em 1996, ocupando uma érea de 960.160,17m?,
que foi parte da antiga Fazenda da Tecelagem Parayba. A Secretaria Municipal de Meio Ambiente
éresponsavel atual mente pelo Parque da Cidade.

13 Roberto Burle Marx manteve entre as décadas de 1940 e 1960 estreita colaboragdo com Rino
Levi, elaborando os jardins para a casa de Rino Levi (1944), Edificio Prudéncia (1944-48),


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1111889/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1111889/CA

392

conjuntamente buscando uma unidade projetual entre jardim e arquitetura,
conceito tdo importante para Le Corbusier por ser “a etapa para a qual conduz o
trabalho incessante e penetrante do espirito” (LE CORBUSIER, 1929i, In: LE
CORBUSIER, 2004b, p.238). Segundo Renato Anelli e Abilio Guerra, com o
projeto da Residéncia de Olivo Gomes se redlizaria 0 melhor exemplo de sintese
das artes - uma tematica de interesse de Rino Levi desde os anos 1930 -, pois ai
“nada é supérfluo: desde o paisagismo e os painéis de azulejo e mosaico (...), 0
mobiliario e a iluminagdo, tudo se articula organicamente, desempenhando
alguma fungdo narealizagéo do partido do projeto” (ANELLI & GUERRA, 2001,
p.144).

Nesse projeto, a sintese é construida a partir do proprio contato com o sitio.'* O
edificio principa se implanta em um ponto privilegiado, longitudinal mente sobre
um talude; no nivel mais alto se encontra a entrada da casa — isolada da via de
acesso por um plano indevassavel que recebe um painel*® de Burle Marx — a partir
de onde se descortina a vista dos jardins e de toda a varzea circundante,
localizados no nivel mais baixo. A volumetria Unica da casa € fruto da dispersao
periférica de trés corpos distintos - area intima, &rea socia e area de servigos -
articulados pelo vestibulo de entrada e pela garagem, possibilitando que a
dinamicidade dessa conexdo se expanda pelo espelho d'agua trapezoidal, pela
distribuicdo das arvores de grande porte, pelas linhas fluidas dos caminhos e
canteiros, potencializando a paisagem construida como um todo. Assim, a
arquitetura se debruca sobre jardim, demonstrando 0 anseio pela expansdo dos
espacos internos em direcdo aos espacos externos favorecendo a convivéncia

cotidiana do morador com a vegetacéo ao ar livre e o desfrute do panorama. Esse

Edificio Ital (1963), Edificio Gravata (1964), Edificio Araucéaria (1965) e Centro Civico de Santo
André (1965-68), além das obras para a propria familia Gomes, como a casa Olivo Gomes (1949-
52 e 1966), casa irmdos Gomes (1965), Casa Clemente Gomes (1963) e Usina de Leite Parahyba
(1963). (OLIVEIRA A. R., 2015, p.91).

14 Trata-se de uma vasta area na Fazenda Santana do Rio Abaixo, no limite da varzea do Rio
Paraiba, e Sede do Complexo da Tecelagem Parahyba S/A, incluindo vérias obras de Rino Levi:
casa Olivo Gomes (1951), Mercado dos Operarios (1951), Conjunto Residencia para Operérios na
Fazenda Monte Alegre (1952), Galpdo de maquinas (1953), Hangar para avides (1953), Mercado
dos Operarios (1953), Conjunto Residencial (1955), Centro de Salide, Creche e Jardim de Infancia
(1955), Igreja (1955), Sede do Clube de Operérios (1957), Usina de Leite Parahyba (1963), Nova
Alianca (1965), Depésito de Produtos Acabados (1971). (OLIVEIRA A. R., 2015. p.102; 105).

15 A casa possui dois painéis de Burle Marx. Um painel em azulejos azuis na parede a0 lado da
entrada principal usado para conferir privacidade aos dormitdrios e um painel em pastilha de vidro
em tom avermelhado que se expande em direcdo a paisagem na parte inferior, voltada para a
vérzeado Rio Paraiba.
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gesto é reforgado pelo movimento ascendente do telhado da érea social, que cria
um grande beiral sobre parte davaranda, transformando-a em um amplo belvedere

para o complexo.

[F531] Rino Levi, Casa Olivo Gomes e a [F532] Burle Marx, Projeto Paisagistico para a Casa
relagdo com o panorama, Sdo José dos Olivo Gomes, Sao José dos Campos, Sdo Paulo,
Campos, S&o Paulo, 1954. Fonte: 1954. Fonte: DOURADO, 2009.

ANELLI & GUERRA, 2001.

-
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[F533] [F534] Rino Levi, Casa Olivo Gomes, S&do José dos Campos, Sédo Paulo, 1954. Planta baixa
do pavimento principal e planta baixa do nivel dos pilotis. Fonte: ANELLI & GUERRA, 2001.

[F535] [F536] Rino Levi, Casa Olivo Gomes, Sdo José dos Campos, Sdo Paulo, 1954. Corte do
bloco da area social e do bloco da area intima. Fonte: ANELLI & GUERRA, 2001.

[F537] [F538] Rino Levi, Casa Olivo Gomes, Sao José dos Campos, Sédo Paulo, 1954. Vista do
belvedere a partir do espelho d’agua e vista em direcédo a paisagem. Fotos de Michel Moran, 1990.
Fonte: ADAMS, 1991.
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[F539] [F540] [F541] Rino Levi e Burle Marx, Casa Olivo Gomes, Sdo José dos Campos, Sdo
Paulo, 1954. A casa e o contato com o terreno. Foto de Nelson Kon. Fonte: Archdaily Classicos da
Arquitetura, Residéncia Olivo Gomes.

[F542] [F543] Burle Marx, Projeto Paisagistico para Casa Olivo Gomes, incluindo Tecelagem
Parahyba, Sdo José dos Campos, Sao Paulo, 1954. Vista geral e entorno da casa (Detalhe).
Fonte: ADAMS, 1991.

[F544] [F545] Rino Levi e Burle Marx, Casa Olivo Gomes, S&o José dos Campos, Sao Paulo,
1954. Vistas do jardim mais préximo a casa e mais longe da casa. Fotos: Ana Paula Polizzo, 2009.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1111889/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1111889/CA

395

No nivel mais baixo, o edificio se apoia suavemente no solo por meio de pilotis,
liberando as visadas e fazendo com ele adquira leveza em contato com o terreno,
a0 ser assentado diretamente sobre o espelho d'dgua ou sobre o gramado,
enfatizando o fato de que a casa estaria embasada literalmente dentro do ambiente
natural. Alia-se a isso, 0 poder de reflexdo do espelho d'agua que agrega mais
elementos na construcdo da unidade. Rino Levi resume a articulagdo pléstica: “a
casa ligar-se-a ao terreno como se dele brotasse. Jardins e espacos livres serdo
parte integrante dela e merecerdo o mesmo cuidado no estudo do projeto. Interior

e exterior se fundirdo numa unidade”.1®

De forma aressaltar ainda mais essa unidade, os jardins proximos a casa possuem
uma delimitacéo mais precisa e uma definicdo mais concreta dos espagos - como
se o principio racional da casa se estendesse para as areas imediatamente externas
- e de acordo com o afastamento, a paisagem vai assumindo o caréter natural do
entono’, sem, no entanto, que se perca a ideia de integridade. H& assm uma
articulacdo continua de planos sequenciais de visadas: desde 0os mais sujeitos ao

gesto humano - arquitetura, jardim, murais - até 0s mais naturais— 0 meio:

A intencdo foi de ligar o jardim ndo sO a arquitetura como também a paisagem,
pois esse jardim se estende ao Vae do Paraiba e as montanhas longinquas (...)
guando o jardim é visto do terraco, ajustaposicéo de plantas, isto €, das massas de
plantas, aparece como se fosse um tapete.’®

Apesar de uma tendéncia verificada na obra de Rino Levi ao desenvolvimento da
tipologia de pétios'®, no projeto para a Residéncia Olivo Gomes, 0 arquiteto
realiza 0 movimento inverso: ao invés de introjetar a natureza como jardim no
interior da casa, ele franqueia a casa em direcdo a paisagem, gerando
possibilidades de criagdo de ambientes exteriores, abandonando a relacdo
intimista que possuia até entdo, e assumindo uma espacialidade dilatada. Através

dessa articulagdo, estabelece uma grande cumplicidade entre arquitetura e

16 ANELLI, Renato. Arquitetura e Cidade na Obra de Rino Levi. Tese (Doutorado). FAU/USP,
S&0 Paulo: 1995 Apud OLIVEIRA A. R., 2015, p.106.

17 Segundo DOURADO (2009, p. 244), entre 1950 e 1953 foram implantados os jardins ao redor
da edificacdo, enquanto a partir de 1965 foi dada a solucdo ao restante do terreno mais distante da
residéncia, criando bosques para o desfrute de um pargue privativo.

18 MARX, Roberto Burle. “Residéncia em Sdo José dos Campos” In: Habitat, Sdo Paulo, n°2,
jan/mar 1951 p.19-26. Apud OLIVEIRA A. R., 2015, p.106.

19 Esse dado foi abordado no Capitulo 5.2 A Paisagem afetiva: o apaziguamento necessario.
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pai sagismo, colocando em equilibrio o sistema composto pela realidade natural e
a realidade humana. Como ressalta Burle Marx, “casa e jardim estdo em pé de
igualdade e recebem impul sos mutuos visando aintegra-los” (MARX, 1972, p.10)
afinal, “ele [Rino Levi] interessava-se tanto pelos espagos exteriores como
interiores, ndo para criar limites decorativos, mas buscando dar um sentido a cada
um deles, ligando-os organicamente” (MARX, 1972, p.16).

A integracdo organica € atingida através da concepcdo de uma sucessdo de
eventos a serem percebidos num processo de movimento pelo espago: ocorre um
encadeamento incessante entre a intimidade dos espagos internos, passando pelos
espagcos cobertos, em direcdo a expansividade dos lugares descobertos e da
paisagem. Caminhos, lagos, massas vegetais expandem ainda mais as
perspectivas, onde &rvores organizadas em grupos lineares®® potenciadizam a
experiéncia visua. Além disso, o vaor relaciona atingido através de associactes
e contrastes estabelecidos entre cores das plantas, revestimentos murais, texturas

de materiais, refor¢cam a construcéo de uma diversidade na percepcéo espacial:

Lembro-me do problema surgido com o painel de azulgjos para a residéncia da
familia Gomes, em S&o José dos Campos. Tinha papel importante na arquitetura e
Rino Levi alertou-me para o fato de que a cor dos azulgjos forgcosamente ligava-se
a cor das folhas e das plantas escolhidas. A dominante azul do painel unia-se aos
ocres da arquitetura. Foram entéo utilizadas plantas com folhas de cor violeta e
flores amarelas e vermelhas. (MARX, 1972, p.10).

% R LS

[F546] Rino Levi e Burle Marx, Casa Olivo [F547] Rino Levi e Burle Marx, Casa Olivo
Gomes, Sado José dos Campos, Sdo Paulo, Gomes, S&do José dos Campos, Sdo Paulo,
1954. Vista do painel da entrada, voltado paraa 1954. Vistas do painel da entrada. Foto: Ana
Tecelagem. Foto de Nelson Kon. Fonte: Fonte: Paula Polizzo, 2009.

Archdaily Classicos da Arquitetura, Residéncia

Olivo Gomes.

2 A linha de guapuruvus (Schizolobium parahyba), por exemplo, disposta na parte mais baixa do
terreno - com sua verticalidade marcada pela tonalidade branca do caule — direciona o olhar para o
ato, fazendo com que se abra ainda mais a possibilidade de apreensdo da obra como um todo.
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Segundo Ana Rosa de Oliveira, o jardim e a arquitetura foram concebidos
simultaneamente, e essa caracteristica € marcante no projeto. Como a autora
coloca, esta € uma relagdo completamente diversa a que se dava, por exemplo, nas
parcerias feitas com Oscar Niemeyer, que trabalhava inicialmente com o projeto
de arquitetura e o paisagismo era concebido a posteriori em funcéo de
determinacOes estabel ecidas pelo arquiteto - ainda que, mesmo assim, muitos dos
resultados obtidos demonstrassem grande integracgo.?t Com Rino Levi, o sentido
de cooperacéo entre projeto de arquitetura e projeto paisagistico se da de maneira
plena, onde arquitetura e paisagem sd0 elementos constituintes de um todo
integrado fazendo com que cada parte sgja valorizada individuamente, mantendo
ainda uma relacéo baseada na interdependéncia com o todo (OLIVEIRA A. R,
1998, p.345-346). Roberto Burle Marx caracterizava seu trabalho conjunto com o
arquiteto Rino Levi como uma operacdo onde se buscava “a solucdo de problemas
de integracdo entre arquitetura e paisagismo, [predominando] o desgjo de
encontrar um resultado que n&o servisse apenas para valorizar apenas uma parte,
mas sim a unidade do todo” (MARX, 1972, p.10).

No Museu de Arte Moderna (1954) do Rio de Janeiro, a conjugagéo entre o
projeto paisagistico de Burle Marx, os edificios de Affonso Eduardo Reidy e o
proprio ambiente fisico, possibilitam a0 conjunto o mesmo carater unitario
atingido em Olivo Gomes. Deve-se ressaltar que, por um lado, o conjunto de S&o
José dos Campos, originamente plangjado para uma residéncia rural - ainda que
hoje tenha se tornado um parque publico incorporado na malha urbana - reflete
uma articulagdo espacial mais proxima a escala do edificio, remetendo a certa
domesticidade; enquanto o0 Museu de Arte Moderna (MAM), a0 pressupor um
jardim puablico na sua origem, em um contexto urbano, assume a escala da cidade
e sua natureza eminentemente coletiva. Esse gesto vai reverberar posteriormente

em um projeto mais amplo para o Parque do Flamengo (1961).

2L Ver: Capitulo 5.3.2. A janela em fita, os pilotis e o terrago-jardim: a ressignificacdo de um
repertorio plastico. Além disso, vale a pena citar o caso do projeto ndo executado de Burle Marx
para o Parque do Ibirapuera em S&o Paulo (1953) por ocasido das comemoragfes do 4° Centendrio
da Cidade. Pode-se supor que Niemeyer ndo desgjasse a implantacdo de projetos paisagisticos de
Burle Marx - coloridos e exuberantes - que pudessem gerar um foco de interesse concorrente aos
seus edificios. Assim, tem-se a adogdo de um partido paisagistico mais uniforme - de autoria de
Otavio Augusto Teixeira Mendes (1907-1988) - composto por fartas areas arborizadas, amplos
gramados e pouca utilizagdo de flores e plantas coloridas, criando um fundo verde onde se
sobressai a arquitetura. Sobre esse assunto, ver OLIVEIRA, F. L., 2003.
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Assim como em Olivo Gomes, também no MAM a condi¢do do sitio também foi
determinante: edificacio do museu??, paraldla a linha do mar, apresenta um
predominio da horizontalidade em contraposicéo a verticalidade da topografia,
gue marca a paisagem circundante. Por outro lado, essa horizontalidade -
reforcada pela presenca dos pilotis a0 nivel do téreo - possbilita a
permeabilidade e a transparéncia, intensificando a relagdo imediata entre a area

construida do centro do Rio de Janeiro e 0 mar, numa troca constante, nd0 num

isolamento.

[F548] Affonso Eduardo Reidy, Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, Aterro do Flamengo,
1953. “Fig. 1: numa extensa area conquistada ao mar, no coracdo da cidade, onde num futuro
proximo surgird um parque publico, a beira-mar, rodeado por uma belissima paisagem”. Fonte:
BONDUKI, 2000.

[F549] Affonso Eduardo Reidy, Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, Aterro do Flamengo,
1953. “Fig. 2: conservando livre grande parte do pavimento térreo, os jardins prolongar-se-ao até o
mar, através do edificio. A galeria de exposicdes ocupard uma plataforma elevada que
proporcionara ao publico, no pavimento térreo, uma ampla area coberta de dispersdo”. Fonte:
BONDUKI, 2000.

[F550] Affonso Eduardo Reidy, Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, Aterro do Flamengo,
1953. “Fig. 3: caracteristicas da estrutura (...)” Fonte: BONDUKI, 2000.

2 O complexo do Museu de Arte Moderna englobava edificios independentes para o museu, para a
escola de artes e restaurante e para o teatro (este bloco foi construido 50 anos depois para abrigar
uma sala de espetacul os, e o projeto foi reformulado pelo arquiteto Luiz Antonio Rangel).
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Assim, a paisagem envolve e perpassa a arquitetura, possibilitando a criagdo de
espacos continuos e flexiveis que oferecem multiplas possibilidades na sua
ordenacdo; principio que se estende também para a linguagem do jardim gerando
uma unidade visual. Trata-se de combinagdes ortogonais®® - espelhos d’agua,
canteiros regulares e amplos gramados - em absoluta precisdo, que refletem o
cardter racional da arquitetura e buscam atingir um equilibrio dindmico na
composicdo do todo. Segundo Vera Beatriz Siqueira, “toda aquela poténcia
formalizadora funciona como maneira de recolocar a natureza e a arte na
circulacdo da vida” (SIQUEIRA, 2001, p.23). Se a estruturacgéo espacial do jardim
parte da poética da arquitetura, por outro lado, gera uma interdependéncia e uma
fluéncia entre ambos. Como consequéncia, impde-se uma relacdo constante entre
0 objeto construido e racionalizado - cidade, jardins, museu - que se projeta sobre

um fundo natural - a paisagem da Baia de Guanabara — constituindo uma unidade.

[F551] Affonso Eduardo Reidy e Burle Marx, Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, Aterro do
Flamengo. Foto de Marcel Gautherot, ¢.1960. Acervo Instituto Moreira Salles, IMS.

2 DOURADO (2000) ressalta que a geometrizagdo das formas nas composi¢des de Burle Marx se
deu lentamente, com a adocéo de elementos geométricos pontuais na Praga da Independéncia em
Jodo Pessoa (1952), no Parque do Ibirapuera (1953) e nos jardins da Residéncia Francisco
Pignatari (1954-1956).
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Nesse jardim urbano, a intencionalidade geometrizante se coloca como a
afirmacéo clara da construgéo cultural, apresentando uma forca de propagacdo de
ordenamento do espaco circundante, como que numa tentativa de “superar a
prépria tendéncia cadtica inerente ao clima tropical” (PEDROSA Apud BRITO,
2002, p.47). Assim, a poténcia ordenadora, se projeta para além dos limites do
jardim, expandindo-se para todos os lados em busca de uma espaciaidade
moderna, continua e infinita, configurando-se num amplo Parque, que reafirma a

sua dimensao urbanistica ao assumir, ainda, um aspecto civilizatorio e estrutural .

[F552] Burle Marx, Planta do entorno do [F553] [F554] Vista aérea do jardim recém

Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. implantado e vista do gramado em ondas, Museu
Tinta automotiva. Fonte: SIQUEIRA, 2001. de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Fotos de

Marcel Gautherot, ¢.1960. Acervo Instituto
Moreira Salles, IMS.

[F555] Affonso Eduardo Reidy e Burle Marx, Axonométrica do Conjunto do Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro. Acervo Centro de Documentacao e Pesquisa do MAM.
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[F556] Affonso Eduardo Reidy e Burle Marx, [F557] Affonso Eduardo Reidy e Burle Marx,
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro,
1953. Jardim voltado para a cidade. Foto de 1953. Jardim voltado para a Baia. Foto de
Leonardo Finotti. Leonardo Finotti.

Fonte: leonardofinotti.blogspot.com. Fonte: leonardofinotti.blogspot.com.
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[F558] Affonso Eduardo Reidy e Burle Marx, [F559] [F560] Affonso Eduardo Reidy e Burle
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, Marx, Museu de Arte Moderna do Rio de
1953. Jardim interno. Foto: Ana Paula Polizzo, Janeiro, 1953. Jardim interno e jardim lateral.
2009. Fotos: Ana Paula Polizzo, 2009.

[F561] Burle Marx, Jardins do Museu de Arte [F562] Burle Marx, Jardins do Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro, 1953. Foto de Moderna do Rio de Janeiro, 1953. Foto de
Leonardo Finotti. Leonardo Finotti.

Fonte: leonardofinotti.blogspot.com. Fonte: leonardofinotti.blogspot.com.

Nesse sentido, o projeto para o Parque do Flamengo® (1961-65) se colocaria

como a expressdo maxima dessa sintese. Foi a possibilidade de retomar em grande

% Trata-se da ocupagdo de uma érea aterrada de 120 hectares entre o Calabougo e o Morro da
Vilva, desmembrados em 1988 em Parque Brigadeiro Eduardo Gomes (que abrange o trecho que
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escala 0 enfético embate artificio versus natureza na cidade do Rio de Janeiro,
através de uma agdo de dimensdo urbana, realizada conjuntamente por um grupo
multidisciplinar que incluia botanicos, arquitetos, engenheiros.?® Partia de um
desafio estrutural da cidade: resolver a necessidade de abertura de umavia rgpida
na érea central articulando as zonas sul e norte, demolindo os acidentes
topograficos existentes no caminho — 0 Morro de Santo Antdnio -, e criando sobre
as éreas de aterro resultantes, uma ampla érea de espacos publicos, que propiciaria

melhores condi¢oes de lazer aos habitantes.

[F563] Grupo de Trabalho para a Urbanizagédo do Aterrado, Projeto para o Aterro e Parque do
Flamengo. Acervo Fundacgédo Parque do Flamengo.

Assim, o projeto urbanistico de Affonso Eduardo Reidy articula diversas areas e
equipamentos ao logo de toda a faixa aterrada, desde areas de uso livre e
indeterminado, até outras dedicadas a usos especificos voltados as préticas sociais
habituais para atender aos habitantes da cidade: restaurante, quadras esportivas,
playgrounds, campo para aeromodelismo, teatro e outras areas culturais, aquério,
ciclovia, passeios pavimentados, praias para banho, marina, areas de estar, areas
de estacionamento, campos de futebol, pista de kart, area de piquenique, etc.
Esses espagos, setorizados por necessidades de ordem funcional, sdo

interconectados num todo maior, o tracado geral do parque, que convive

vai do Aeroporto Santos Dumont até o Monumento aos Mortos da Segunda Guerra Mundial) e
Parque Carlos Lacerda (que abrange o trecho compreendido entre 0 Monumento aos Mortos da
Segunda Guerra Mundial e o final dos jardins situados ao longo da Praia de Botafogo). (PARQUE
DO FLAMENGO, 2016)

% A equipe foi definida por Lota Macedo Soares, composta por Affonso Eduardo Reidy, Jorge
Machado Moreira Sérgio Bernardes, Hélio Mamede, Maria Hanna Siedlikowski, Juan Derlis
Scarpellini Ortega e Carlos Werneck de Carvalho (arquitetos); Berta Leitchic (engenheira), Luiz
Emygdio de Mello Filho (botanico), Magu Costa Ribeiro e Flavio de Britto Pereira (assessoria em
boténica); Ethel Bauzer Medeiros (especiaista em recreacéo), Alexandre Wollner (programacdo
visual), Roberto Burle Marx e Arquitetos Associados. Fernando Tébora, John Stoddart, Julio
César Pessolani e Mauricio Monte (paisagistas), Sérgio Rodrigues e Silva e Mério Ferreira Sophia
(desenhistas), Fernanda Abrantes Pinheiro (secretaria), Ressalta-se também a importancia dos
trabalhos do Laboratério de Hidraulica de Lisboa (estudos hidraulicos), de Richard Kelly
(iluminag&o) e do urbanista Helio Modesto. (OLIVEIRA, A. R., 2006).
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diretamente com o grande eixo viério de ligagdo centro-sul da cidade. Assim, esse
sistema, calcado conceitualmente na parkway 2® corbusiana ao nivel do solo,
reafirma o didogo entre cidade e natureza obtido por intermédio da técnica,
assegurando aos habitantes a0 mesmo tempo areas de lazer e de fluxo agradaveis.

[F564] Burle Marx, Vista do Projeto para o [F565] Vista aérea do Parque a partir da

Aterro e Parque do Flamengo. Fonte: Estacdo do Trenzinho, 1965. Acervo Instituto
BONDUKI, 2000. Lotta de Cultura e Arte-Educacéo.

[F566] Vista aérea do Parque com arvores [F567] Vista aérea do Parque com arvores
recém-plantadas, 1965. Acervo Instituto Lotta recém-plantadas, 1965. Acervo Instituto Lotta
de Cultura e Arte-Educacao. de Cultura e Arte-Educacao.
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[F568] [F569] Desenhos de Le Corbusier
explicativo do sistema da parkway. Fonte: LE
CORBUSIER, 1965.

% A parkway redine os cinturdes verdes de bosques ligados através de avenidas ou cursos fluviais -
- greeways. Dessa maneira, os parques e jardins ficam voltados para as cidades, em contraponto ao
parque tradicional inglés, composto por uma massa verde encravada na cidade. A parkway teria
sua origem nos Estados Unidos, consistindo em recortar dentro do parque algumas vias
dominantes. Aplicado em Nova Y ork na orlano Rio Hudson — Henry Hudson Parkway (1934-37),
Northern State Parkway (1931-34). E assim uma estrada agradavel, destinada a0 turismo e a0
lazer, rica em solucBes paisagisticas e inspirada em motivos de ordem estética. (LE CORBUSIER,
1946, In: LE CORBUSIER, 1965, p.76-78).
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Conceitualmente, a passagem pela via rapida evoca um senso de liberdade e
estabel ece novas possibilidades de interacdo com a propria cidade. Extrapola sua
natureza meramente objetiva de deslocamento funcional ao possibilitar a
construcéo da propria cena do encaminhamento ao trabalho, cena do lazer, do
convivio social e do entusiasmo; avenidas que ndo sO levam a lugares, mas se
tornam lugares (BRINCKERHOFF-JACKSON, 1994, p.190). Assim, através
dessa manobra, parque e vias expressas fundem-se completamente a paisagem, e
também ao proprio terreno natural - pressupondo cruzamentos por meio passarelas
através do rebaixamento das pistas de rolamento e elevacdo das areas pai sagisticas
- mostrando a liberdade de movimento e o fluxo dindmico, tanto do automével -

sobre um eixo linear perimetral - quanto do pedestre — no sentido oposto.

Possibilitar a ressignificagdo da praia como 0 espago publico por exceléncia
parece ser 0 grande objetivo: o parque continuo se configura como a passagem, 0
catalisador da propria promenade em direcdo a0 mar, porém ndo perde a
importancia por s mesmo através da conformacdo de espacos (jardins,
esplanadas, grupos arboreos, ondulagbes do terreno, superficies de agua)
resultando numa paisagem continua, sem hierarquia, multifocal, hibrida,
apresentando a alternancia de recintos estéticos e dinamicos, e possibilitando
multiplas velocidades. A paisagem estabel ece sistemas e percursos que permitem
uma diversificada experiéncia do conjunto, possibilitando a redescoberta ou a
reinvencdo de novos fendmenos ao conectar as diversas visadas do territorio, ao

integrar 0s usos e ao exploralos como espagcos exteriores envolvidos com a

dindmicada cidade.

[F570] Parque do Flamengo. Foto: Ana Paula [F571] Parque do Flamengo. Foto: Ana Paula
Polizzo, 2009. Polizzo, 2009.
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[F572] Aterro do Flamengo, Rio de Janeiro. Foto de Nelson Kon. Fonte: www.vitruvius.com.br.

Ocorre assim, a partir da completaimersdo na experiéncia urbana, uma bifurcagdo
da percepcdo da obra acompanhada de uma constante alternancia de escalas. em
alta velocidade, passando pelas pistas de rolamento, o transeunte pode
compreender a expressao do aspecto geral da composi¢ao do parque que se mostra
ilimitado uma vez que sua estrutura contém a possibilidade de expansdo; em um
passeio mais atento, tem-se a percepcdo do aspecto especifico dos elementos
constituintes: cada forma, cada cor, cada textura, cada floracéo, cada atividade
tem um sentido préprio e é sempre mantido na sua singularidade em relagdo ao
todo.?” Diversas espécies s30 manipuladas nas composicdes com o objetivo de
tornar as massas ora mais densas, ora mais diluidas, ora mais coloridas,
construindo uma paisagem variada. O espaco livre vai se transformando em lugar,
sendo dotado de sentido a partir daincorporacdo da prépria existéncia humana.

A partir desse ponto fica claro que apreensado de seus espacos Ndo pede uma visao
estética e formalista da natureza?®. O parque ndo pode ser visto como uma coisa

27 Para ADAMS (1991, p.6) ocorre uma “bifurcacdo de percepcdo da pessoa, movendo-se
constantemente entre o especifico e o geral, entre um ramalhete de delicadas orquideas de caule
longo e um stbito aroma do vale 1a em baixo”.

% Esse € um dos pontos apontados por SMITHSON (1973 In. SMITHSON & FLAM, 1996,
p.165) como contradigdo do jardim pitoresco: “The reason the potencial dialectic inherent in the
picturesque broke down was because natural processes were viewed in isolation detached from
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em s, uma entidade permanente, mas como um conjunto de relagbes que
estabelecem um processo complexo. Parte-se do principio que as condic¢fes da
natureza séo inesperadas, assim como 0s processos haturais do desenvolvimento
das plantas. Ha uma rede de interconexfes composta por variantes como
especificidade do sitio, as intervencdes e agdes humanas sobre aguele espaco, a
multiplicidade de experiéncias, que se modificam de acordo com o dia, com aluz,
com as estagbes do ano, com 0 momento especifico. Dessa forma, 0s processos
naturais ndo podem ser vistos isoladamente, destacados das conexdes que lhe sdo
intrinsecas. H& um processo continuo de transformagao nas relagdes entre homem
e paisagem, onde o tempo tem um valor primordial. Trata-se de uma construcéo
espacial que envolve a ininterrupta definicdo de novas relagdes entre jardim,

pessoas, entorno e malha urbana.

O projeto para o Aterro do Flamengo, concebido como uma totalidade de
elementos agregados na construcdo de um ambiente maior, pressupde uma
espacialidade prépria, um entendimento da relacdo com a cidade (como a
mobilidade e o percurso dos cidad&os) e a percepcdo das diversas escalas. Enfim,
€ uma enorme paisagem cultural articulada capaz de manter um didogo com o
cenario natural no qual esta inserido. Possibilita, através de suas estratégias, uma
reflexdo sobre a escala humana na cidade: ha uma aproximagdo entre o homem
urbano e natureza, cada vez mais afastados, produzindo assim, através dessa obra
monumental, uma vontade de humanizar a vida. Essa humanizacdo, no entanto,
ndo € romantica nem nostalgica: ndo tem a intencéo de recriar um elo entre cidade
e campo, nem de trazer um ar rural a cidade através de uma ligagcdo com o
bucdlico ou pitoresco. Ao contrario, essa humanizagdo € moderna, enfética,
incisiva, e principamente, decididamente urbana. Esse esforco transcende a escala
do jardim doméstico ou relacionado a um elemento arquitetdnico, se aproximando

do gesto de definicéo de um territorio.

Trata-se de uma intermediag@o entre a cidade e a natureza: a possibilidade de
qualificar a paisagem urbana criando um ambiente democrético construido através

da marca do desenho do homem que se impde sobre o solo como um grande

physical interconnection, and finally replaced by mental representations of a finished absolute
ideal”.
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tapete organizado - que num sentido mais amplo pode ser expandido para o
grande mosaico realizado por Burle Marx nos quatro quildmetros do cal¢caddo de
Copacabana nos anos 1970%° e o proprio paisagismo para a orla da Lagoa Rodrigo
de Freitas de 1975 -, refletindo a cor, as formas e as dindmicas implicitas na vida
humana e na natureza. Estabelece-se através dessa articulagdo, um gesto mais
abrangente: a configuracdo de um espago livre, aberto, continuo de caréter
publico, inserido na escala da cidade. Além disso, trata-se de uma reinterpretacdo
da frente maritima como um todo: o lugar da alta densidade urbana passa a
acolher também seus melhores espacos publicos - com a exacerbacdo da praia
como lugar publico por exceléncia -, uma articulacéo que realiza a celebracéo de

tracos afetivos entre homem, natureza, artificio: é ago feito pelo homem e para o

homem.

o S L - ¥
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[F573] Copacabana, Rio de Janeiro. Foto de Cristiano Mascaro. Fonte: CAVALCANTI, 2013.

2 Realiza um grande mosaico ritmado em pedra portuguesa nas cores branco, preto e vermelho,
marcado por grupos isolados de plantacGes repetitivas. Com forte impacto cenogréfico, foi
concebido para ser visto do ato, ou de forma fragmentaria pelo pedestre (em cada fragmento
encontramos uma estrutura complexa e autossuficiente, mas que se conecta com o todo maior).
Busca, através do desenho, gerar uma coesdo, e assim, acaba por gerar umaidentidade. (BATLLE,
2011, p.107).

%0 Hoje, Parque Tom Jobim incorporando Parque Brigadeiro Faria Lima ou Parque dos Patins,
Parque do Cantagalo e Parque das Taboas, além do Parque da Catacumba ou Parque Marcos
Tamoyo, localizado na Avenida Epitécio Pessoa, Lagoa e Avenida Borges de Medeiros, Jardim
Botanico.
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Conclusao

Tomar posse do espaco € o primeiro gesto dos seres vivos, dos homens e dos
animais, das plantas e das nuvens, uma manifestagdo fundamenta de equilibrio de
duragdo. A ocupagdo do espaco é a primeira prova de existéncia.!

A partir de uma complexa trama de influéncias e probleméticas relacdes, a
experiéncia acerca da espacialidade moderna no Brasil teve nas constantes tensdes
que se estabeleceram entre arquitetura e paisagem (construida ou natural) seus
mais potentes resultados. N&o a partir das investigagoes individuais, mas a partir
da construcdo de uma dependéncia intrinseca entre arquitetura e meio, de maneira
mais complexa e organica, capaz de esmaecer seus limites e fronteiras
desconstruindo a velha dicotomia rigida entre campos, possibilitando agora pensar
a ideia de projeto capaz de unir natureza, arquitetura, paisagem, cidade, como
novos dominios disciplinares de carater hibrido.

No Brasil, a mentalidade construtiva moderna se instaura com o objetivo de dar
conta de um processo socia. Incorpora a certeza, a decisdo do gesto incisivo do
desenho como forma de resposta a um pais amorfo, onde a ordem se implanta pela
desordem, afinal é dominado pela contingéncia. Trata-se de um pais que emana
historicamente uma “‘necessidade de forma”2. A partir da problematizagdo da
linguagem corbusiana implementada no Brasil®> como consequéncia de um
determinado olhar sobre a natureza - 0 que gerou ndo s6 uma experimentacdo dos
elementos arquitetdnicos enquanto repertorio pléstico em si4, como possibilitou
uma incorporacdo positiva da paisagem a nova espacialidade em construcéo —

percebe-se na producéo brasileira uma gestualidade conjunta, fruto das novas

1 “Taking possession of space is the first gesture of living things, of men and animanls, of plans
and clouds, a fundamental manifestation of equilibrium and of duration. The occupation of space
is the first proof of existence” (LE CORBUSIER, 1945b, In: OCKMAN; EIGEN, 1993, p.64-66,
traducdo nossa)

2Ver: Capitulo 2.7 A Necessidade de Forma.

3 Ver: Capitulo 5.3 Os Cinco Pontos e a paisagem brasileira.

4 Nesse caso, pode-se citar a criticada inventividade formal de Oscar Niemeyer nas formas dos
apoios dos pilares, como ressalta Max Bill ao enxergar na utilizagdo desses elementos “de formas
estapafUrdias, desprovidos de qualquer ritmo ou razdo estrutural” onde percebia-se “0 uso mais
abusivo possivel da liberdade formal e 0 mais fantasioso emprego dos pilotis. Estamos diante do
suprassumo da anarquia na construcdo, da floresta virgem no pior sentido.” (BILL, 1953 In:
XAVIER, 2003, p.160-161).
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articulacOes e cooperagdes que englobam arquitetura e seu meio envolvente. Essa
| 6gica sintética pressupde o entendimento da prépria natureza ndo mais como um
fundo, um cen&rio estético e passivo, mas a incorpora como articuladora de
potencialidades. Por isso, a arquitetura moderna brasileira teria atingido uma
expressdo ampliada, refletindo sua agdo sobre o meio e deflagrando um processo
intelectual de construcdo da propria paisagem brasileira: “agdo da obra, reagdo do

meio” °.

No cerne dessa articulagdo estaria 0 rompimento da rigida separacéo entre interior
e exterior® e o consequente incentivo a interagdo fenomenoldgica do espaco,
fazendo com que reverberasse continuamente a imposicdo de uma espaciaidade
moderna para além da arquitetura, instituindo ainda um novo sentido a natureza
envolvente, objetivando a construcdo de um territorio raciondizado e
humanizado, um ambiente urbano efetivamente moderno, livre, amplo,
desimpedido. Esse processo seria a traducéo da intrinseca necessidade de dar
forma a superficie mundo, dar a natureza um novo desenho da consciéncia
tornando-a inteligivel, mas gerando ainda peculiares interaces, mais flexiveis,
dindmicas ou mesmo afetivas, que possibilitasse a sua ocupagdo pelo homem
através da construcdo cultural de uma territorialidade moderna. Nesse sentido,
desenho (entenda-se designio) como elemento que efetivamente incorporasse um
aspecto expressivo de definicdo do solo, de construcdo do ambiente base da
sociedade moderna — dentro do qual Affonso Eduardo Reidy e Roberto Burle
Marx tiveram um papel essencial — e também, por outro lado, desenho no sentido
mais amplo, como um problema politico (QUEIROZ, R. C., 2009), através da
construcdo de um raciocinio solido que buscasse estabilizar a prépria formagdo
intelectual da arquitetura e urbanismo modernos brasileiros e seu
desenvolvimento, frente a todas as inevitdveis incompatibilidades e
incongruéncias as quais estavam submetidos. Assim, desenho enquanto um gesto
humano que seria o responsavel pela determinacdo da propria sociedade moderna

— paraaqual Lucio Costa’ desempenhou um papel primordial.

5 Ver: Capitulo 6. Rumo a uma sintese espacial.
6 Ver: Subcapitulo 5.3.1 Planta Livre e fachada livre: a hobidizagdo de um método.
"Ver: Capitulo 5.2 A paisagem afetiva: 0 apaziguamento necessario.
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Se, retomando mais uma vez o0s argumentos de Bruno Zevi, o paisagismo de Burle
Marx ambienta a arquitetura ligando-a ao terreno (ZEVI, 1957 In: QUEIROZ, P.
et a., 1979, p.42) pode-se desdobrar essa analise entendendo que o proprio
projeto paisagistico se aproxima do urbanismo, a0 se caracterizar como 0
elemento articulador e possibilitador do tratamento da vastidao do territério, uma
acdo projetiva e construtiva capaz de dar caréter a uma superficie vazia e ainda
intocada, dotando-a de urbanidade e transformando-a em patrimonio coletivo. Por
isso, aimportancia de se colocar o problema da relacéo entre arquitetura, cidade e
paisagem em termos espaciais, de forma que a ideia de espaco resultante dessa
interacd0 pudesse ser composta por um unico desenho, pudesse ser construida
conjuntamente a partir de diferentes partes integrantes, porém, de um mesmo

raciocinio rumo a construcéo de uma espacialidade sintética.

A assimilacdo desse método acabava por ndo restringir o plano base a uma
superficie isotropica e abstrata, mas ao contrario, dotava-o de uma forca — ora
mais expressiva, ora mais construtiva possibilitando a imposicdo do desenho ao
solo. Este, resultado de uma pesquisa sobre a plasticidade da propria paisagem,
ndo respondia com um gesto mimético, mas com um processo de reflex&o sobre a
sua estrutura. Por outro lado, o gesto projetual de arranjo do edificio acabava por
extravasar seus limites fisicos se estendendo até o solo, passando a englobar o
desenho do chdo, potencidizando a construcdo de um espaco continuo que
possibilitasse a interagdo com 0 meio e sensacdo de pertencimento ao lugar. O
proprio jardim, passava a ser entendido ndo mais como o signo do espaco exterior,
ou ainda aquilo que se estabelece do lado de fora da arquitetura, mas, através do
rompimento da hierarquia espacia historicamente imposta, passa a ser o resultado
direto da diaética entre espacos livres e ocupados, espacos do fluxo e da
permanéncia. Da mesma forma, ndo sO a paisagem que € emoldurada pelo
edificio, mas o proprio edificio passa a congtituir a paisagem ao tornar-se
indissociavel dela - tanto na articulagdo formal quanto na expressividade do
espaco. Se instauraria através desse procedimento, por s SO, uma paisagem
moderna: um gesto humano construtivo que se estabelece no espaco e atinge a
dimensdo urbana, impondo uma camada de cultura sobre o meio natural, fazendo-

0 passar do estado bruto de natureza, atribuindo-lhe valor de paisagem.
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Através da conquista da paisagem, se daria, concomitantemente, o impulso para a
prépria importancia da circunstancia vivencial da cidade. Logo, as éreas livres
coletivas e publicas, ao serem revalidadas pela modernidade, criariam o ambiente
social necessario para esse novo estar no mundo desse novo homem urbano, que
va reestabelecer seus vinculos com a natureza - assumindo importancia
equivalente ao paisagismo pitoresco do século XVIII - ao criar uma imagem
totalizadora e sociamente pertinente. Sera assim, a partir desse solo humanizado,
gue a arquitetura moderna vai se desenvolver e se sustentar, além de, num sentido
mais amplo, se integrar a natureza e estabelecer um vinculo afetivo com o lugar
onde se insere, em busca da construcéo cultural de um ambiente urbano moderno,

gue passa a ser incorporado como patrimoénio coletivo.

Nesse sentido, a espacialidade moderna brasileira estabeleceria um vasto registro
estético: aém de tornar possivel a experimentacéo do espaco visualmente atraves
da criagdo de um espaco continuo infinito, possibilitava também a percepcéo do
espaco sensorialmente, através da vivéncia local pela experiéncia do corpo, uma
abordagem da situac&o relacional entre obra e espectador que sera tratada pelas
vanguardas neoconcretas na década de 1950. Assim, a arquitetura e o desenho da
pai sagem moderna no Brasil, apesar da definicdo espacial precisa - herdando certo
rigor corbusiano para seus procedimentos formais -, possibilitariam uma
experiéncia singular no que se refere a liberdade de mover-se no espago,
recolocando 0 sujeito como participante essencial. Logo, a preocupagdo em
configurar um principio ordenador ndo significa um aprisionamento do gesto, mas
sim, o controle de uma estrutura aberta, onde € fundamental a tenséo estabelecida
entre os limites da projetividade e do imprevisto, uma vez que, para que se possa
compreender verdadeiramente 0 espaco, deve haver uma experimentacdo atraves
de um processo especulativo que envolve a variagdo das trgjetérias e re-
determinacéo de hierarquias, encarnando uma mentalidade topoldgica no sistema

projetivo.

Esse processo pressupfe a abdicacdo de uma relagdo frontal imposta pela
contemplacdo do todo a partir de um ponto fixo (estabel ecida desde a Renascenca
pelo sistema de representacéo da perspectiva) ou mesmo uma sequéncia légica de

eventos através da articulagdo de artificios (como o enquadramento e a
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composi¢do), induzindo, ao contr&rio, a uma experiéncia fenomenolégica do
espaco, abrindo possibilidades para a vivéncia através da investigacdo do
movimento, da variedade dos pontos de vista e da inser¢do da escala humana.
Instaurar-se-ia uma articulacéo espacial de dominio topoldgico e uma composi¢ao
aberta, ativa e constantemente disponivel, o que exigiria uma tomada de posi¢éo.
Entre o mundo e o espectador poderiam ser construidas multiplas possibilidades
de apreensdo através da intercambialidade de componentes, ativadas através da
mobilizacdo da sensibilidade. Tratava-se assm de um processo operativo de
construgdo e apreensdo espacial, onde o observador em movimento era essencial
para adequar e ordenar 0s espagos para a realizagdo das suas atividades, definindo
assim seu proprio entendimento do espago, ndo mais pressupondo-o como
entidade absoluta.

Assim, essa manobra possibilita descobertas e conexdes, agregando experiéncias
como aventura e liberdade. E a introducéo do aspecto lirico em contraposicéo ao
aspecto estritamente funcional: o corpo estabelece seu proprio itinerario em
funcdo dos elementos que atraem os diversos sentidos. Isso pressupbe um
expectador em movimento em um espaco também em movimento, auto

envolvente, eem [Processo.

Segundo o Burle Marx, “o jardim é sempre uma questdo de tempo. O tempo
completa a ideia”.® Dessa forma, o processo faz parte do resultado. Os diversos
elementos presentes em parques e jardins explodem em vitalidade e movimento
assumindo novas formas de amadurecimento, mesmo que se afastando da maneira
como fora concebido inicialmente, se remodelando constantemente pela agéo do
tempo e das pessoas. A vegetacdo - matériainstével - assume um papel primordial
e estrutural: suas caracteristicas sdo exploradas ao extremo, assim como sua
mutabilidade na variacdo das estagdes. O elemento agua esta presente ndo apenas
como regulador climético, mas como objeto de deleite, possibilitando aos
espectadores inserirem suas préprias imagens a construcdo das paisagens, como
integrante do todo. Isso concede aos fruidores a recriagdo de diversas leituras da

paisagem a partir dela mesma, leituras essas que séo mutantes de acordo com as

8 Afirmagdo em entrevista concedida a Rossana Vaccarino em 1992, (VACCARINO, 2000 In:
CAVALCANTI & EL DAHDAH, 2009, p. 161).
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varidveis que agem sobre a percepcdo — o clima, ailuminagdo, atemporaidade, as
afinidades dos individuos com o meio. Assim, a vivéncia do espago da paisagem
modifica a maneira como 0 homem se coloca perante o0 mundo, sempre com 0
poder de gerar, de criar algo novo, afastando-se da atitude contemplativa que

acata passivamente uma verdade dada.

Nessa construcdo, a0 mesmo tempo em gue se tecem relacbes racionais e
ordenadoras do espagco como maneira de suprir a necessidade de forma, estas
cedem a fortes tragos de subjetividade e afetividade, uma vez que esses tragos
podem ser construidos a partir das percepgdes individuais, impregnadas de
emocOes, sentimentos e pensamentos. Dai a possibilidade de tensionar e dissolver
os limites disciplinares, a partir da valorizacdo de uma estruturacdo menos rigida e
mais imprevisivel, gerando uma relagdo reciproca aberta entre artefato e natureza,
gue contamina e dissolve, resultado do encontro entre o espaco concebido e o
espaco vivido, onde a experiéncia e a sua constante reinterpretacdo sao
fundamentais. Logo, sua vivéncia ndo estaria limitada exclusivamente a
constancia do plano, mas ao contrario, a prépria experiéncia possibilitaria o
despertar do imaginario, através da criagdo de espacos geradores de prazeres
interiores que valorizam as variacOes, a mobilidade, as sequencias, os tempos, 0s
ritmos e criam uma nova maneira de lidar com a realidade, aberta a experiéncia
estética, que extrapola a visualidade. Incorpora elementos que correspondem, no
seu caréter dindmico, ao impulso e a sensagdo que age sobre quem vivencia o
espaco, evocando constantes sensacdes, afetividades, lembrancas, imagens. Desse
modo, a dimensdo humana é permanentemente incorporada, pois a vivéncia
depende da relacéo entre o individuo ou o grupo de pessoas e a paisagem, e
envolve a percepcdo, a compreensdo e areacdo a ela. Assim, a paisagem so existe
através do intelecto, depende da leitura do espirito humano para que lhe sgjam
atribuidos significados, fazendo assim, com que o sujeito, agora num embate
direto com o0 mundo, possa se liberar dos automatismos e decifrar a realidade a

seu modo.
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