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RESUMO

SOBRE A ABSTRACAO NA HISTORIOGRAFIA DA ARQUITETURAMODERNA

Hilton Berredo

Profa. Dra. Beatriz Santos de Oliveira

Resumo da Dissertacdo de Mestrado submetida aoaRragle POs-graduacéo em
Arquitetura, Faculdade de Arquitetura e Urbanisi,Universidade Federal do Rio de
Janeiro - UFRJ, como parte dos requisitos necessarbbtencdo do titulo de Mestre em
Ciéncias em Arquitetura.

Resumo

O objetivo deste texto € apresentar 0 universoodeeitos e problemas que envolvem a
idéia da abstracdo na arquitetura moderna. Deojniciermo ‘abstracéo’ é investigado na
pintura abstrata, discutindo-se seus tracos derfiationalismo”, e “irracionalidade”, bem
como sua aparéncia visual desprovida do sentideegiesentacdo do mundo visivel. A
andlise revela a centralidade do conceito de ant@nalelineado como autonomia das
condicOes de producao, autonomia formal e autondmexperiéncia estética. Tais no¢cdes
sdo primeiramente discutidas com relagdo aos dosc& modelos arquiteturais de
Kasimir Maliévitch. Trés andlises historiografics®o discutidas em seguida e a narrativa
da arquitetura moderna brasileira surge empenhagaatura de uma genealogia propria,
distante das preocupacdes abstracionistas. Lucgtadnicia essa narrativa com Oscar
Niemeyer ao centro, cuja fortuna critica internaalcé explicada a luz da discussao sobre
abstracdo e tradicdo nacional. Segue-se uma amisextos de Costa, Le Corbusier e
Walter Gropius e outros de autoridades na histiiziperiodo. Como resultado, surge uma
pluralidade de questdes envolvendo a arquitetudema: colaboracoes e diferengas entre
artistas e arquitetos; similaridades e diferengdareeas praticas da arte e da arquitetura;
diferencas no papel da abstragéo na arquitetuashéstoriografia no Brasil e no exterior; o
papel da analogia visual como um argumento critec@ unidade dos trés principios
albertianos como um fator limitador da manipula@@mal abstrata livre na arquitetura
moderna.

Palavras-chave: Abstracédo, Autonomia, Arte absteafarquitetura moderna

Rio de Janeiro
Fevereiro 2007



ABSTRACT

ABOUT ABSTRACTION IN THE HISTORIOGRAPHY OF MODERN
ARCHITECTURE

Hilton Berredo

Profa. Dra. Beatriz Santos de Oliveira

Abstractda Dissertacdo de Mestrado submetida ao PrograrRasigraduacéo em
Arquitetura, Faculdade de Arquitetura e Urbanisu,Universidade Federal do Rio de
Janeiro - UFRJ, como parte dos requisitos necessarbbtencdo do titulo de Mestre em
Ciéncias em Arquitetura.

The objective of this text is to present the urseeof concepts and problems evolving
around the idea of abstraction in modern architectfhe term ‘abstraction’ is first
investigated in painting, in its characteristics“imternationalism” and “irrationality”, as
well as in its visual appearance deprived of thesseof representation of the seen world.
The central concept of autonomy is devised as amgrof the conditions of production,
formal autonomy and autonomy of aesthetic expeéeftie architectural concepts and
models of Kazimir Malevich and the problems arisifigpm the contemporary
interdisciplinary situation are seen under thisitigAbstraction in modern architecture is
then approached through three analysis of its tagaphy. At this point the narrative of
modern architecture in Brazil is seen as searcfongts own genealogy, away from the
concerns of the abstractionists, closer to natisti@lpreoccupations. Lucio Costa starts a
narrative with Oscar Niemeyer at its center. Rivetcomed as an original contributor and
later charged of empty formalism, the critical tor¢ of Niemeyer is explained in the light
of the discussion of abstraction and national tiawli Follows a tentative historiography of
abstraction in the analysis of texts by Costa, logbGsier and Walter Gropius and of
authoritative history texts from 1929-1960. As tesa plurality of questions are raised
involving modern architecture: collaborations andfedences between artists and
architects; similarities and differences betweea finactices of art and of architecture;
differences in the role played by abstraction iterinational and in Brazilian architecture
and historiographies; the role played by visual@gaas a critical argument; and the unity
of the three albertian principles as a limitingtéado free formal abstract manipulation in
modern architecture.

Key-words: Abstraction, Autonomy, Abstract art aiddern architecture

Rio de Janeiro
Fevereiro 2007
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INTRODUCAO

As primeiras obras de arte abstratas datam da degiécada do século XX e
foram pinturas produzidas em meio a um debateced@ujo epicentro foi 0 Cubismo
parisiense de Pablo Picasso (1881-1973) e GeoaypuBr(1882-1963) [figuras 1 e 2], mas
que atingiu igualmente a pintores e arquitetos atkmescultores, literatos, musicos,
poetas, criticos de arte, enfim, uma enorme gamartigas e intelectuais da Europa
Central e da Russia, homens e mulheres que de rasumewito diferentes propugnavam a
abstragdo como a linguagem de todas as artes, dl@s tbomens, de todas as
nacionalidades.

Em torno da idéia de uma arte abstrata univerggiram movimentos artisticos
primeiramente na RUssia, em seguida na Holanda, Feranca. Seus artistas e arquitetos
produziram manifestos e publicacdes de cunho wm@anfletario, além de desenhos
visionarios e, sobretudo, reais edificacfes queertdvam as questdes postas pela vida
moderna a arquitetura contemporanea com uma lieguagquitetural totalmente nova,
derivada da abstracdo. Assim, contribuiram decisdrde com suas propostas de arte
abstrata para o desenvolvimento da arquitetura maddos anos 1920, influenciando
especialmente a arquitetura produzida na Alemanha ensino da Bauhaus, com
consequéncias para todo o mundo.

Ao final dos anos 1920, j4 construidos exemplostaoaveis de uma nova
arquitetura, inicia-se um esforco da parte de ha&lores da arte, de arquitetos-
historiadores e de tedricos da arquitetura nodemte determinar as origens, a genealogia
e a esséncia dessa nova arquitetura moderna.ritesm a historiografia da arquitetura
moderna com o duplo intuito de a legitimar teéechistoricamente e de a difundir: junto
aos arquitetos, oferecendo motivos e exemplos panaencé-los e equipa-los para a
pratica adequada do edificio moderno; e aos joeshslantes de arquitetura um modelo
formal que confere unidade estética a um conjurtcsalucbes técnicas prontas para
adocao.

No limiar dos anos 1940, j& ha um movimento modermi@anizado
internacionalmente e diversas edificacdes conceb&aartir das novas idéias que se
espalharam pelo mundo, alcancando o Brasil. Sdaaghes exemplares que mostram
com sucesso a face arquitetural do movimento moddédesde os anos 1910, o debate

tedrico que sustenta 0 movimento moderno internati@m na linguagem da abstracao



figura 2 - Pablo PICASSO,Guitarra, 1912, carvéo s/ papel.
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figura 3 - L. COSTA, A. REIDY, J. MOREIRA, C. LEAO, E. VASCONCELOS e O. NIEMEYER.
Ministério da Educacéo e Saude. Rio de Janeiro. 69143.

figura 4 - L. COSTAcroquis para Brasilia
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um forte ponto de apoio, entre outras razdes, pas propaladas qualidades universais,
garantindo sua validade e alcance internacional. Hi¥doriografia estrangeira da
arquitetura moderna trata-se, a partir de 192%ed@aterpretar o impacto da abstracdo na
arquitetura, surgindo em decorréncia algumas gegstiportantes: de qual abstracdo se
trata essa influéncia da arte sobre a arquite@Qe seu significado? Que limites tém essa
influéncia? Em face da abstracdo como linguagemuoora todas as artes, que relagdes
profissionais se pode estabelecer entre artistagteto? Arquitetura é arte ou existem
tanto aproximacdes quanto diferencas entre agptiisas? Serdo assim fluidos, os limites
disciplinares entre arte e arquitetura? Ou sdojitetqra e arte, disciplinas nitidas e
incontrastavelmente definiveis? Quais entéo, asatitas e semelhancas entre um edificio
e uma obra de arte?

Essas questbes, € claro, afloram nitidamente oodafuo-se nas entrelinhas dos
textos histdricos, questdes obviamente presentbstmiografia estrangeira da arquitetura
moderna face ao papel relevante que essa mesnoaidystfia confere a abstracdo na
genealogia que apresenta da arquitetura modernantsato, a leitura que se segue sugere
que enquanto no debate tedrico internacional aragd& ocupa com seu vieis
internacionalista um lugar central, na historiograda arquitetura moderna brasileira,
muito mais afetada pelas questdes de cunho naisiana questao mal se esboca.

Essa percepcéo, ligada ao fato de que no Brasdpatario do que aconteceu na
Europa Central e na RUssia, a abstracdo chegajugetura moderna muito antes do que
chega nas artes plasticas, coloca em perspectigainuastigacdo mais profunda sobre a
abstracdo na arquitetura moderna brasileira. Aitetgra moderna e sua linguagem
abstrata, ndo apenas chega antes dos fundameabstracdo, como chegam de sopetéao,
acomodando-se a uma mentalidade artistica proviag@eeocupada com questdes afins ao
populismo de Getulio Vargas.

Alan Colquhoun, um autor recente, em B@lern Architecturepbra de 2002, que
ndo consta nos estudos historiograficos adiantésadas, considera que o Movimento
Moderno no Brasil foi abracado da noite para o (@aernigh) em 1930 por jovens
arquitetos fascinados pela retorica de Le Corbi($&87-1966). Para Colquhoun, o mérito
desses jovens foi adaptar a linguagem arquitetGrodausianas as condi¢cfes brasileiras.
Colgquhoun sugere que a arquitetura produzida par agquele periodo entra na da
arquitetura apenas pelo valor de demonstracdo da ddb Le Corbusier, exemplificada

melhor no edificio do Ministério da Educacdo no R Janeiro (fig. 3) que na obra
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original do préprio mestfe Colquoun ironiza a converséo: “como se a forcarda idéia
pudesse dar luz instantaneamente a uma arquitetwa, dotando-a de simbolismo
popular®. O plano “simplisticamente esquematicaingplistically schematjcde Lucio
Costa para Brasilia (fig. 4), com dois eixos inteélendo num “ponto abstrato no espacgo”
(an abstract point in spagelhe parece criar “uma cidade sem centi’city without a
cente), e dotada de um complexo governamental cuja tetgua j& ndo tem vigor, apenas
facilidades de estilo"tletrical style that had all the facility but liétlof the vigour of his
early work.

A andlise de Colquhoun parece implicar que no Beabhguagem da abstragdo na
arquitetura ndo foi compreendida pelos arquitetos mesmos termos em que era
formulada nos paises de origem. Hipdtese que sa lzom relacdo a face mais divulgada
da arquitetura brasileira, a arquitetura de OsdamByer (1907- ), e tem como foco a
guestdo do formalismo do arquiteto brasileiro. Espmente notado em sua obra, o
formalismo em Niemeyer foi primeiramente apreciakpois criticado até ser esquecido
na historiografia da arquitetura moderna, como raogstsegundo capitulo. Acusado de
gerar edificacbes de formas mirabolantes, mas seaor@s preocupacdes com a
racionalidade construtiva ou com o préprio prograhiameyer perde importancia nessa
historiografia apds ser defendido e louvado com@regetasse pinturas ou esculturas
surrealistas pairando a distancia das preocupaigdeisla humana.

Tais observacdes, conectadas a historiografiatdabstrata parecem levantar uma
outra hipétese, a de que o formalismo da arquéaetarNiemeyer talvez seja, no fundo, um
exemplo perfeito e acabado dos ideais da arteaddgirojetados sobre a arquitetura, ideais
cujas fontes parecem estar relacionadas ao idealaderialidade do Suprematismo.

Mostrando-se uma compreensao superficial e prauiacda arquitetura moderna e
de sua linguagem abstrata (embora encarnada nadebram brilhante epiteto) ou a
compreensao mais profunda do sentido de imataddidadvogado pela abstracdo
suprematista, encarnado num arquiteto que levou roaestria a abstracdo a capital do
Brasil, o resultado parece apontar para o valorotsitrativo da obra de Niemeyer, mas
agora no sentido de que o termo abstracdo comute & a arquitetura pode ser um termo
comum aos dois campos, porém com implicagdes tetdbrdiferentes em cada um deles.
O que se segue, no segundo capitulo, levantauag&dps para o futuro, mas seu propdsito
aqui é simplesmente mapear as questdes relatigshsteacdo na arquitetura moderna do

ponto de vista de sua historiografia a fim de pavitar o debate sobre esse tema. Sendo
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assim, o percurso a seqguir trata primeiramenteedestabelecer uma idéia nitida dos
significados e problemas relativos ao termo ab&tragesbocar suas implicagbes nas artes
plasticas e na arquitetura, assuntos do primepitida.

Em seguida, o segundo capitulo trata inicialmerge edclarecer as questdes
relativas ao termo historiografia, especialmentantu a idéia da escrita da histéria como
uma narrativa, seguindo este capitulo na revisadaie autores de textos que tratam
justamente da historiografia da arquitetura mode®d analises gerais da historiografia,
textos criticos, preocupados com questbes propn@mdistoriograficas acerca da
historiografia da arquitetura moderna. Ressaltanalseas questbes acerca do carater
legitimador e dogmatico dos textos historicos; dasspremissas metodologicas comuns;
sua estrutura discursiva; da determinacdo de cegasn 0s autores mais influentes; das
diferencas de posicdes, metodologias e ideologiagektos; das mudancas nos discursos
histéricos ao longo do tempo; e da formacado (o) déauma narrativa padrédo, ou seja, da
existéncia ou ndo de uma visdo ou uma versao aamdonique é o movimento moderno.

O segundo capitulo mostra ainda a diferenca de éot@ o debate nacional e o
internacional e o deslocamento da questéo da eBeirdeixando a sugestdo de que se na
historiografia estrangeira a abstracdo é fundamheyies é parte importante da genealogia
da arquitetura moderna com seu espirito internatigia, por sua vez, na historiografia
brasileira, a abstracdo perde importancia em wstano Brasil se pretender estabelecer
uma genealogia propria para a arquitetura moderaasildira, uma genealogia mais
comprometida com noc¢des do nacional.

Mas se no segundo capitulo discute-se o que ceoiwentadores afirmaram sobre os
autores da historiografia da arquitetura moderima|rhente, no terceiro capitulo, vai-se
diretamente a eles, com o propoésito de se verifisaermos em que ocorre o debate sobre
abstracéo e arquitetura moderna, coisa que ndoa@alos estudos discutidos no segundo
capitulo. Para as finalidades do terceiro capitplimeiramente delimita-se um novo
recorte na historiografia da arquitetura modernacome desta vez desenhado
especialmente para que se possa captar em maatinedatpresenca da idéia de abstracao
nas narrativas historicas da arquitetura moderm@oder discutir as questbes que dai
surgem. Assim, inclui-se a Unica obra devotadacdifspgemente as relagdes entre pintura e
arquitetura modernas e minimiza-se ou exclui-seelaguautores que ndo avangcam com o
tema. Ainda que atendendo a seu objetivo, o cap#@ohba também por colocar em

perspectiva novas questdes para pesquisas fuagpecialmente aquelas relacionadas as
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diferencas epistemoldgicas dos campos da arte arglatetura e sua relagdo com os
problemas ai causados pela pratica da manipulacalf autbnoma, uma decorréncia do

experimentalismo da arte abstrata.
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CAPITULO 1: ABSTRACAO, AUTONOMIA, ARTE E ARQUITETUR.

Na literatura de arte dos anos 1910-1920 abstmgéte moderna séo praticamente
sinbnimos. Primeiramente desenvolvida em paisdSudapa Central e na Russia, a arte
abstrata e sua teoria da abstracdo ndo demoraciiegar no Novo Mundo. Ao final dos
anos 1920, os Estados Unidos, no testemunho de Branofsky, eram uma “forga maior
na histéria da arte (...) animada por um espidt@in de aventurd” Essa forca centrava-
se em Nova lorque e a aventura tratava-se da defesabstracdo num sentido bem
abrangente. Na Universidade de Columbia, por exanjdolem 1928 ja se podia discutir 0
Cubismo de Pablo Picasso e George Brague com essmfMeyer Shapiro, em seu curso
de “Introduc&o & civilizacdo contemporanea do Quielé. E discutir o Cubismo significa
discutir a relacéo entre pintura, representacéiigdea e abstracdo. Nesse contexto nova-
iorquino desenrola-se a “aventura” tedrico/hiseiila defesa da arte moderna sob o signo
da equacao ‘arte moderna igual arte abstrata’, equacdo paralela a outra: ‘arquitetura
moderna igual a arquitetura abstrata’. Tal emprieegto tedrico, historico e museoldgico
contou com a autoridade muito relevante do MuselArie Moderna de Nova lorque,
desde seu nascimento empenhado em defender alégige diante da abstracdo, qualquer
outro estilo na arte ou na arquitetura estava itstmente morto, dando assim
consequéncias museologicas a uma equacdo excludeeteiguala arte moderna a
abstracéao.

Em 1936 o diretor do MOMA, Alfred Barr (1902-19817y, patenteia um grafico
(fig. 5) que dé& visualidade ao triunfo da abstra¢® mesma maneira, o gréfico visualiza
a impossibilidade de se falar em arquitetura madsem se falar em arte moderna, isto é,
arte abstrata. A historiografia da arquitetura moaeanalisada no terceiro capitulo
apresenta diferentes interpretacdes para o megmoofalesenvolvimento da linguagem
abstrata na arquitetura como ideal artistico daittyra moderna. Essas duas equacgdes
simples parecem poder ser reduzidas a uma sO egpat@mica: ‘arquitetura=arte’. Na
historiografia da arquitetura moderna, como se,Viedauma tentativa de se impor essa
simplicidade de formulagcdo em meio ao que, na derdd um terreno pantanoso e
escorregadio. Um complicador tedrico é a questaautanomia, que entra como uma nova

equacéao: ‘abstracdo=autonomia’, causando um désagpeando se pensa em autonomia
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disciplinar. H4 ainda o complicador das relacOeseeteoria e pratica, isto €, das
diferencas notaveis entre a pratica do artista ppatéica do arquiteto, tanto quanto a
questdodas diferencas de posicdes entre o argeitetartista na sociedade. Enquanto o
artista pode agir contra o publico e ainda contipwaduzindo arte, o0 arquiteto encontra-se
numa posicao dificil de recusar o compromisso couwliente, se quiser ver sua obra
realizada. Mas maior complicador da equacao sitappsarece ser, no entanto a propria
indeterminacao dos conceitos de ‘arte’ e de ‘aetuis’, que flutuam de teoria em teoria e
se apresentam teoricamente muito melhor como doscaibertos do que como categorias
fechadas. O presente capitulo visa estabeleces ggBefinicdes preliminares, preparando

0 caminho para uma leitura critica da historiogrdfk arquitetura moderna.
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figura 5 - MOMA. Gréfico de Alfred H. Barr, Jr.New York, 1936.



20

Ha que se notar que embora expansionista e intenadista, no Brasil, a abstracéo
ndo chega como tendéncia artistica consistente semdimiar dos anos 1950. Entre os
anos criticos de 1910-1920, o pais ficou a margemprdducéo pioneira de arte abstrata e
ainda do debate tedrico em torno da abstracao.d@ua@arquitetura moderna aporta aqui €
adaptada tanto aos fatores climaticos locais quantwltura artistica local. Assim, o
espirito de ‘sintese das artes’ procurado na ajdstré realizado na arquitetura brasileira
por artistas cujo universo estava muito distante pieeocupacdes da arte abstrata. A
questdo que se levanta entdo, sobre a relacdo &gteacdo e arquitetura moderna
brasileira é a do significado e das consequién@asadinversao na cronologia modernista.
Essa é uma questdo lateral neste estudo, mas cgleeralguma discussdo no segundo

capitulo.

1.1. IndefinicGes preliminares

1.1.1. Arte moderna e abstracdo, modernismos ismezd

No final do século XIX, a arte moderna era alardeaa Europa como uma “forma
de cultura independentefofm of independent cultuyee sua importancia para o0 mundo
estava justamente em sua independéncia de val@reampo da arte estava assim posto
como um “dominio exemplar’ekemplary real)f, onde se faz, se vé e se experimenta
com total independéncia moral face as condicOdaisata existéncia, sobre as quais a arte
se imp&e como uma “carga critica sobre o mundatidal bearing upon thevorld)’, por
forca de sua propria independéncia. Essa posiclie so arte, sua independéncia - ou
autonomia - e seu papel critico define o que seepodamar de “tradicdo do
Modernismo®.

Mas como conceber uma arquitetura totalmente indbgee das condi¢cdes sociais
da existéncia em determinadas condi¢6es historRas@xemplo, que arquitetos europeus,
imersos na situacdo do primeiro pos-guerra podes@mtrever a reivindicar esse tipo de
autonomia para a arquitetura? Ou, por outra, cooen|am, no mesmo periodo 0s
arquitetos americanos ignorar o gosto dos cliemt&®o ir a Europa copiar estilos? Pode-se
pensar também nas dificuldades para o arquiteteemodbrasileiro, quase duas décadas
mais tarde, resistir ao apelo nacionalista endémantelectualidade nacional, e em

particular no grande cliente, o Estado Novo? N&@otéa que os funcionalistas europeus
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desde o inicio ndo reconhecem as nog¢fes de ‘estilééstética’ da arquitetura e que 0s
americanos sejam cinicos ou pragmaticos, como sraquNdo é a toa que as

reivindicacdes por uma arte abstrata no sentidie fdo termo sejam postas de lado no
prédio do Ministério da Educacdo e Saude no Riamkeiro, como se discutira no segundo
capitulo.

Nas artes plasticas, mesmo a ‘posicdo modernigtEve sob os ataques de
diversos Realismos, para os quais a arte é patiipou intervencdo no processo soal
nao especulacao abstrata sobre os meios artistiddsue Sachlichkeipor exemplo, € um
movimento realista alemdo dos anos 1920 que naerdgeng anti-abstrato em pintura,
como assume uma postura abertamente anti-est8tcalider, Geroge Grosz, em 1920
proclama a morte da arte e da vivas a uma “nowva d@dat maquina de Tatlin"néue
Maschinenkunst Tatlingfig. 6] a qual adere sem conhecer, mas adetarmente por ser
essa uma arte identificada a nascente Revolu¢c&aRusa arte antiburguesa. Grosz nesse
momento de turbuléncia e confusdo (ndo sd) tetidcAlemanha pinta acidas visdes dos
problemas da sociedade de seu pais no pés-guesas\ncompativeis com a linguagem
da abstracéo, preocupada com um mundo de formde disiante da realidade cotidiana.
Para Grozs (e seus pares), os artistas abstratdarsdarilhos no vazio (...) silenciosos e

indiferentes* ao que se passa na sociedade.

Wy
2

DieKunstisitot
Es lehe die neue
Maschinenkunsf

TATLINS

figura 6 - Geroge GROSZ e John HEART FIELD em 1920.
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Questao semelhante foi posta para a arquitetotema na Bauhaus com a queda
de Gropius e a ascensao de Hannes Meyer a diragdscdla. Tratava-se de gerar objetos
arquitetbnicos de formas abstratas (supostameirte af inddstria por sua geometria
elementar) ou de gerar solucbes técnicas paradgsesbmo ‘habitacdo minima’, entre
outras mais ligadas a objetividade da questdo Isecibbnge da metafisica da néao-
objetividade? Num certo sentido, foi uma disputat@mo da questdo da arquitetura como
arte que por um momento eclipsou o ponto de vistdfdncionalismo estético” do
primeiro com o “funcionalismo politicd* do Gltimo. Nesse caso, porém, mesmo estando
em disputa o estatuto da arquitetura como artehddmma rejeicdo da linguagem da arte
abstrata. A mesma linguagem abstrata pode sernastadificios dos dois arquitetos; ndo
esta em questdo a adocdo de linhas retas e volisesaticos simples, mas uma viséo
sobre 0 que € a arquitetura: arte ou técnica?bsre delinear uma diferenca entre adotar
um léxico arquitetural abstrato e adotar uma postgée defende a arquitetura como arte.
Nesse sentido, e nesse sentido apenas, pareczaavel a hipétese de que na arquitetura
a idéia de abstracdo tem um sentido forte na lggumae um sentido fraco no conceito.
Isto €, a hipotese de que a arquitetura moderrsupasna linguagem estritamente abstrata
e anti-figurativa, ao mesmo tempo que renega a idéique a arquitetura seja uma ‘arte
abstrata’. O que se segue trata de investigarmiglee da abstracdo e suas consequéncias

na arquitetura.
1.1.2. Os sentidos ‘forte’ e ‘fraco’ da abstracao

O termo “modernismo” pode ser entendido na teodaade moderna como um
termo utilizado em textos tedricos para desigridem da arte moderna como a procura da
independéncia moral da arte, ou seja, de sua auntan®desse sentido, o critico de arte
norte-americano Clement Greenberg (1909-1994) pedeconsiderado um sinénimo da
critica “modernista” engajada na causa abstracmnEm Greenberg, ‘modernismo’ e
‘abstracdo’ se confundem nas artes plasticas, addoi ambos os termos um sentido
‘forte’.

O termo abstracdo tem dois sentidos correlatos, difegentes na teoria
modernista: o primeiro refere-se a propriedade biasode arte serem abstratas, e 0
segundo ao processo pelo quais certos aspectoemds ou motivos sdo enfatizados,

enquanto outros sdo eliminados
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No primeiro caso a obra de arte abstrata, sejafqualua aparéncia, ainda que se
pareca com alguma coisa do nosso mundo visiveiloacpm que se parece ndo deve ser
usado como explicado por referéncia a um tema septado®. Trata-se de um sentido
forte de abstracdo. Um exemplo do processo deepfasnplificacdo, que aqui se designa
como o sentido ‘fraco’ de abstragao, pode ser dram na obra de Picasso, que por vezes

aplicava sobre seus temas processos de abstragdisiexos a ponto de se tornar dificil

170. Theo van Doesburg, Asthetische Transfiguration Eines Gegenstandes (Objeto esteticamente transformado),
¢. 1917. De Theo van Doesburg, Grundbegriffe der Neuen Gestaltenden Kunst (Principios de arte neoplastica),
Bauhausbucher n? 6, 1925, Bauhaus-Archiv, Berlim.

figura 7 - DOESBURG.Objeto esteticamente transformado. C. 1917.

reconhecerem-se 0s temas representados em seussfuatin exemplo do processo de
abstracdo € a sequéncia de quadros publicada mar Wén Doesburg sob o titulo de
“Objeto esteticamente transformadfo’(fig. 7), onde vemos as formas de uma vaca
sucessivamente geometrizadas e simplificadas,| deotdo que o Gltimo quadro, realizado

guase exclusivamente com formas quadrangularesadmnos lembraria a vaca original.
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Se descrevermos o primeiro quadro da sequénciassetamente nos referiremos
de alguma forma a representacdo de uma vaca, me&sméao conhecermos o titulo da
obra. Quanto ao ultimo, sem conhecermos seu tipddemos descrever o quadro sem
citar a vaca e ainda assim néo prejudicar a compéeedo aspecto puramente visivel do
quadro. E claro que para realmente entendermosikisae quadro precisamos conhecer a
‘transformacgé&o’ a que o tema original foi submetilias ainda assim, podemos descrevé-
lo sem citar a vaca original. Por exemplo: tratalseima composi¢cdo com quadrangulos
de diferentes proporcdes e tamanhos, coloridos atizes de verde, laranja, azul, além de
preto e organizados sobre um fundo branco a pertalinhamentos horizontais e verticais
gue sugerem a existéncia de uma grade invisivelguasirangulos coloridos, ademais,
guardam distancias entre si que sdo semelhant@®parcionais as suas proprias larguras
ou alturas, de sorte que podemos observar no brdocéundo o mesmo jogo de
proporgdes que observamos nos quadrangulos cadatelvariadas medidas, pesos e cores
contrastantes entre si. Com descricdes como essataado para uma seérie de relacdes
geomeétricas abstratas, podemos apreciar 0 quaésimesem conhecer suas origens. No
entanto, apenas conhecendo o ‘processo de absteg@ado na imagem do quadro da
vaca na sequéncia de obras dada é que podemdsnatag quadrado central amarelo do
altimo quadro com o abdome do animal ou, na diteiaa, o quadrangulo preto adjacente
ao alaranjado com o focinho da vaca. O ponto desiog nédo interessa tanto como
revelacdo de um processo de geometrizacdo owaséib geométrica de um tema, mas
sim como exacerbacao grafica, digamos, de uma &té&@o corrente de que um quadro
pode ser visto como um jogo de relagOes de fornw@ses sobre um plano, sem que nos
preocupemos com o tema representado. Uma idéiaequeomo corolario o sentido de
que a abstracdo € uma espécie de substrato esseaat@nomo com relacdo ao tema. Ou
seja, a vaca nao €, realmente, necessaria. Desdecf@oca uma questdo importante com
relacdo a abstragdo na arquitetura, pois parede mazioavel discutir as diferencas entre
representacdo e abstracdo em pintura ou esculiuma, vez que se tratam de artes
historicamente representacionais, enquanto queqaitetura claramente nao trata de
representar coisa alguma do mundo. Se um edifmile @presentar cariatides, ou outros
aspectos figurativos em suas partes, nada pardicainporém, que em seu todo o edificio
se comporte como uma representacdo de um mundgugualEssa discussdo serd
retomada adiante. Antes, € preciso esclarecer tidseiforte’ de abstracdo e ainda as

questdes ligadas a autonomia que a abstracao traz.
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Em 1944, o critico formalista autodidata Clemenégbberg publica o artigo ‘Arte
abstrata'®, onde resume a histéria da “revolucdo ocorridaintura ocidental nos Gltimos
sessenta anoS” ou sejacirca 1884-1944. Em sua narrativa, tal revolucdo sueedetra
anterior que “levou da planaridade hieratica do ig&o6ta tridimensionalidade do
Renascimentd®. Greenberg desenvolve a tese histérica de qusteaahio é o estilo que
culmina o processo ‘revoluciondario’ de superacadddoascimento, o que na pratica torna
a abstracdo o equivalente unico da modernidadstjlo euja validade historica para todas
as artes € inegavel. Greenberg defende a idéiaalespa arte abstrata e a ciéncia moderna
pertencem “a mesma tendéncia cultural especfficaie remonta & autocritica que Kant
promoveu na filosofia em favor da autonomia disegl Nascida na pintura como
produto de sua procura por “auto-definicdo”, a ralgéio encarna a natureza puramente
visual da pintura. Para Greenberg, a “pureza” tiavasual se da quando a arte se restringe
“exclusivamente ao que é dado na experiéncia viguassa] é uma idéia cuja Unica
justificativa reside na consisténcia cientiff®aAssim Greenberg justifica sua posicéo que
na pratica critica tem como instrumentos apenashm‘e o bom gosto” do critiéb Como
critico, Greenberg € um apologista da arte abstat@o esconde: em 1940, ao tentar
apresentar sua explicacéo para “a atual suprerdaciate abstrat® reconhece ao final
de ‘Rumo a mais um novo Laocoonte’ que ndo alcassa seu objetivo, tendo no lugar
disso apresentado apenas a “justificacdo histodleaabstracdo: “Assim, 0 que escrevi
tornou-se uma apologia histérica da arte abstrata”

E por oposicido aos pressupostos renascentistadrgeaberg historia a genealogia
da abstracdo, o que significa entre outras coisasGreenberg, um dos mais influentes
criticos de arte norte-americanos de seu temppugr@a a invencdo da arte abstrata como
um feito maior, um feito da estatura da arte doaReimento. Seus principais artistas estao
assim implicitamente colocados ombro a ombro coonhedo Da Vinci ou Miguelangelo.
Os escritos de Greenberg e sua atuacdo comercah féatores que impulsionaram
diversas carreiras internacionais de pintores alostrnorte-americanos importantes, tais
como Jackson Pollock (1912-1956) e Willem de Kognih904-1997). Sua atuacao foi,
nesse sentido, decisiva para que Nova lorque “sadjaa idéia de arte moderna gerada na
Europa e na Unido SoviétféaFranco em seu ‘apologismo’, Greenberg desenvaves
teorias formalistas em artigos publicados no eg@rctla critica de arte. A ampla
repercussdo de suas teorias foi obviamente bemddic@m sua recepcao intelectual pela

obra igualmente formalista e pro-abstracionistaAtfeed H. Barr, Jr., que em 1929 se
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torna o primeiro diretor do Museu de Arte ModerreaNbva lorque com a missao de
difundir a arte moderna através da formacdo deagrva e exibicdes didaticas.

Ls SN - e

figura 8 - RAPHAEL.S&o Jorgeoleo s/ tela.

figura 9 - Ellsworth KELLY. Colors for a Large Wall. 1951, 6leo s/ 64 painéis de Madeira. (240 x 240
cm).
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1.1.3. Abstragéo e Autonomia

Nos termos kantianos, podemos ser ‘autbnomos’ eterbnomos’. O primeiro
termo designando nossa capacidade de darmos héis mesmos, e o segundo, 0 0posto,
quando aceitamos leis previamente dadas por uma &xterna a nossa livre capacidade
de decidif®. Com relacéo a apreciacéo da arte, a idéia de@mia estética implica em
que ndo podemos recorrer a termos nao-estéticasegglicar as obras de arte; devemos
nos ater a uma analise formal do que vemos. No @agontura, como se viu na vaca de
Doesburg, mesmo que se trate de um retrato de yro frie devemos apreciar sdo 0s
elementos de forma, linha e cor. Assim, ndo se pogédécar as diversas fases de Pablo
Picasso a partir de seus diversos casamentos.n@a, ido podemos considerar em nossa
apreciacdo estética a relacdo dos papéis impresso®s nas colagens do mestre cubista
com sua vida cotidiana (por exemplo, o que estat@sum pedacgo de jornal que Picasso
aplicou a uma tela), mas devemos tdo somente vésloe ‘superficies planas no espaco
bidimensional’. Tal € a posi¢ao de um critico cablement Greenberg.

No entanto, mesmo quando reconhecemos que a fargangposicao de um quadro
estd em seus elementos ‘abstratos’, é certamenteexagero dizer que podemos
compreender uma pintura figurativa qualgquer sempmescuparmos com aquilo a que tal
pintura se refere. Roger Scruton demonstra esge poalisando o Sdo Jorge de RapHael
(fig. 8): s6 compreendemos o equilibrio entre oulsp ascendente das patas traseiras do
cavalo e o impulso descendente da langa do Saotgug compreendemos a cena
representada. Greenberg, no entanto, isola os elesnabstratos dos representacionais na
pintura e elimina esses ultimos por identifica-¢éosn a narrativa literaria, que independe
da visualizacdo do objeto ‘macd@’, por exemplo, g@amescreve um acontecimento
qualquer envolvendo uma maca.

Com efeito, a abstracdo segundo Greenberg ateexig&ncia de “especializacdo”
dos novos tempos, o que implica em que cada umartks abstenha-se de “tratar ou de
imitar o que reside fora do terreno de seus efeixatusivos®. Na verdade, para o autor,
“a esséncia do modernismo” se encontra na questddautodefinicdo”, termo que
podemos igualar a ‘autonomia estética’. Greenbesgréve a ‘autodefinicdo’ como uma
“tendéncia autocritica que teve inicio com o fifés&ant”, ou seja, 0 “uso de métodos

caracteristicos de uma disciplina, ndo no intugosdbverté-la, mas para entrincheira-la
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mais firmemente em sua area de competéficia’ale dizer que nessa sua metéfora
militar, a autonomia coloca cada disciplina em géside combate aquilo que ela nédo &,
instaurando o que ndo € como o inimigo a combAtpimtura, or exemplo, trataria apenas
do que ela €, de sua “natureza literal”, ou segs, ‘@onfiguracbes de pigmento numa
superficie plana®. Como nas demais disciplinas, a “autocritica” imaupa faz “eliminar
dos efeitos especificos de cada arte todo e quaddeio que se pudesse imaginar ter sido
tomado de qualquer outra artt”A pintura ndo pode admitir contar qualquer tipo d
estoria, sendo a tarefa de tecer narrativas, talefama outra arte, a literatura. Nesse
processo de “autodefinicdo”, cada arte procuraatese “pura”’. Greenberg equivale assim
“pureza” a “autodefinicdd”. E como “s6 a planaridade era Unica e exclusivartia
pictérica”, segue-se que “a pintura modernista @éou para a planaridade e para mais
nada® (fig. 9).

Clement Greenberg ndo é um historiador, emborarneeo histéria da arte para
empreender sua tarefa de delinear a genealogiaalalzstrata e justificar ndo seu gosto
particular por aquele estilo contemporaneo, magiirhidade historica da abstracdo. No
relato de Greenberg, a arte abstrata é a respag@a na pintura a partir do Cubismo
COMO reagao aos Novos tempos, 0s quais exigemdedraautonomia em todas as artes,
atingindo igualmente a ficcdo, a poesia, e a atua. Mais ainda, a abstracdo recusa
terminantemente qualquer compromisso com a figoras@a resposta a exigéncia do fim
das “ilusbes de todos os tipos”. Na pintura, tajuanto na escultura, o veredicto € claro:
“N&o sobrou nada na natureza para as artes pkstigdoraren™. Sua visdo representa a
adocdo de um sentido ‘forte’ de abstracdo num gtmteedrico ‘modernista’, isto é,
comprometido com a idéia da arte moderna como@mala autonomia da arte.

Abstracdo e autonomia, portanto, como reconheced3hidarrison, sdo conceitos
“inextricaveis”. Harrison introduz uma distincéo tren trés categorias de teses de

autonomia da arte S&o categorias complementares, que ndo excluers asmoutras:

Autonomia das condi¢cOes de producdo da artd’or essa perspectiva, a posicao social
dos artistas ou o valor de mercado de suas oboasnmé@rtam no desenvolvimento da arte,
sujeito apenas as suas questdes internas. Talodigip de Greenberg quando afirma a
“especializacdo” do campo artistico e sua “autérdEfo’. Theodor Adorno em sua
Aesthetic Theoryargumenta no mesmo sentido, mas acrescenta unpd%to social

136

critico™” nessa autonomia, entendida como uma “posicao @&gdo a propria sociedade,
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uma posicdo que [a arte] s6 pode ocupar ao dsfnicomo auténom Menos
preocupado com criticas a sociedade, Clive Bellraemta que o artista, tal como o Santo,
“ndo produzem para viver — vivem para produzir’,vidos por “uma necessidade
misteriosa®®. Essa variacdo de Bell da tese da autonomia ddugdio artistica parece
encaixar-se perfeitamente num artista como Van Geghécie de martir messianico da
pintura européia do século XIX. Parece poder tamb&mproximar de figuras como Mies
van der Rohe e Lucio Costa (1902-1998), por exenpguie em momentos de sua vida
produziram exercicios arquiteturais ‘sem clientdlo entanto, pode-se questionar
perfeitamente o fato de que, mesmo sem um cligggecéico, seus projetos hipotéticos
referem-se a clientes genéricos sim, mas de detedaiclasse social e estilo de vida
compativel. Isso recolocaria Costa e Mies entreca®muns mortais, praticando seus
raciocinios arquiteturais em exercicios de demagdtr conceitual visualizada em
desenhos, cuja perspectiva final seria o encordrarda clientela adequada. Dados os
custos envolvidos na producdo de um quadro e nadlifieagdo, fica dificil defender uma
autonomia da arquitetura na base de uma autonoeniauds condi¢cdes de producéo.
Produzir um quadro ‘contra’ as convencgdes podeifgign criar a médio prazo um novo
gosto, um novo publico apreciador, e ndo necessant haver encontrado um cliente
comprador; ao passo que produzir uma residéncia @snde Mies e Costa significaria
haver encontrado quem apostasse em suas idéiase b&eso estariamos comparando as
producdes finais dos envolvidos — quadros e edffiet e ndo quadros e desenhos de

arquitetura.

Autonomia da experiéncia estéticaCoisa diferente é a questdo da apreciacdo estétic
seja, da percepcdo que um observador qualquer ¢eabrds de arte ou de edificacdes.
Roger Fry, em 1909 op6e “vida imaginativa” a “viéal de necessidade e ac&oEm sua
concepcdo de autonomia da experiéncia estéticagrgena “vida imaginativa” é dada a
faculdade da “intensa contemplacdo desinteressadai, retomada das idéias kantianas.
Quase sessenta anos depois, Greenberg (1967) eefendsma idéia: para ele, “0s juizos
estéticos sao imediatos, intuitivos, ndo-delibesaglvoluntarios” e, sendo assim, ndo ha
espaco para “padrdes, critérios, regras ou pretgit@vios a experiéncia da obra de arte.
Como se observou acima, a critica, nesse sentidl@d@eno instrumentos apenas o “olho e
o bom gosto” do critico. Mas esse “bom gosto” n&dasconstituido exatamente de

“padrdes, critérios, regras ou preceitos”, simplest@ pressupostos e nao explicitados?
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Aqui cabe uma outra pergunta: a apreciacdo de uficiecpoderia se dar nessa condicdo
de ‘juizos intuitivos” e “bom gosto” do critico? dl&eria isso a mesma coisa que observar
um objeto desconsiderando seus propésitos? O fgteeéa “autonomia estética” € uma
espécie de dogma pressuposto na atividade dos syysauexemplo, onde encontramos
obras de arte removidas de seu contexto e postias dalado para uma apreciagéo
“desinteressada”, o que exclui o interesse por coiadicoes de produgado. Ao apreciarmos
um edificio como o Panopticon (fig. 10), por exempldo deveriamos nos interessar por
saber algo sobre a sociedade que o produziu, copnodniziu e porque o fez assim, mas

apenas atentar a nosso sentido estético e seampigos “intuitivos”.

figura 10 - Panoptikon.

Autonomia formal. Nas teses dessa categoria, segundo Harrisoteroerdos formais de

uma obra funcionam dentro de “um todo estéticocauttido™°

e assim nao dependem de
sua correspondéncia com aspectos do mundo visival seu valor. E a “coeréncia da
organizacédo interna da obra” o que lhe da o estatatobra de arte, um estatuto “cuja
medida deve ser form&f’ O conceito de Clive Bell de “forma significanté& 1914 se

enquadra nessa categoria, sem implicar na condegagénberguina da pintura figurativa,
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mas em sua completa irrelevancia para a experié@stigtica, do sentido das figuras

representadas, o que traz de volta a discussaa aoibne o Sao Jorge de Raphael. No caso
do Panopticon, é seu partido radial e as relagiesais que se estabelecem, por exemplo,
entre o centro e as alas, o que devera import@onstrucdo da obra artistica e em sua

apeciacdo como fato estético.

1.1.4. O experimentalismo moderno

A abstracdo esta ligada ainda a idéia de que aratierna é uma arte de carater
experimental, que néo lida com solu¢gbes herdadas,aom a experimentacdo de novas
propostas. Renato Poggioli em seu clas$ieoria dell’arte d’avangardig1962) estuda a
vanguarda ndo como fato estético, mas sociologiodpca as relagbes gerais entre o
fendmeno da vanguarda e a civilizagdo ocidentalggl®b relaciona a postura
experimentalista do movimento moderno com a idéiZaltgeistfazendo uma oposicéo
entre oZeitgeistda antiguidade e o que chama de “mitoZistgeist*’. Enquanto na
antiguidade se concebia o presente como um tridafoprincipios do passado, para os
modernos, o presente sé vale por forca de suasqidades para o futufd Os
modernos negam a autoridade do passado e véertuemadmo um permanente processo
de criacdo do novo, surgindo dai o experimentalfémi@ arte moderna. Outra tese é a de
Charlotte Douglds, que sugere que o carater experimental do movanmetderno pode
ser relacionado a crengca comum as vanguardas ressaspéias de que a experiéncia
Otica dos objetos opacos € uma ilusdo de nossoonuidémensional, uma ilusdo criada
por nossos sentidos. Dado o fato de obras de emensobras para 0s sentidos e estarem
mergulhadas nesse mundo tridimensional ilusériatatia-se entdo de que os artistas
procurassem descobrir como demonstrar (e ndo espegsou ilustrar) a verdadeira
realidade, expondo os expectadores a suas expas£qrartista contaria para tanto com
sua intuicdo, com a qual ele poderia acessar ;mgsi®@utros ndo vemos. No Brasil, esta
segunda tese se adapta melhor a Lucio Costa quseertiRazdes da Nova Arquitetura’
(1936) encontra um modo de expressar as mesmas idéiartista como um visionario
privilegiado, como se mostra adiante, embora o ilbnas ndo enfatize o papel

experimental da arte moderna.
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Em manifesto de 1913, os cubo-futuristas russdeg es quais Kasimir Maliévitch
(1878-1935)°, declaravam que a arte ‘marcha na vanguarda daigée psiquicd” e
explicavam gue sucessao de estilos na arte de seu tempo eltadestessa evolucdo na
psique do artista. Como consequUéncia desse cagpmrimental, na Russia surge a
expressao “arte de laboratorio”. A idéia de ‘ardaboratério’ € explicitada na vanguarda
russa em 1920, quando Vladimir Tatlin (1885-195%)ba sua famosa Torre (Monumento
a Terceira Internacional Socialista) [fig. 11], e@bfica em parceria com seus trés
assistentes um breve artigo de jothalO Trabalho que nos Encéfa[fig.12]. Ali os
artistas explicam o papel que os relevos e coetexws de Tatlin de 1914 a 1918
desempenharam como ‘trabalho em escala de labotapgara o projeto da Torre e
afirmam que tais exploracbes dos materiais e dasinag de combina-los poderiam se
tornar o inicio de novas disciplinas. No ano seguim fundador do Construtivismo,

Aleksander Rodchenko (1891-1956) escreve sobreesymsiéncias plasticas:

Eu concebi essas Ultimas construcdes espaciais cexperimentos,
especificamente para amarrar o projetista a leipdainéncia das formas
aplicadas, para obriga-lo a reunir as formas dedacoom leis e também para
mostrar seu universalismo, como a partir de foridésticas ele pode reunir
todas as construcdes possiveis, de diferentemsist¢ipos e aplicacd8s
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figura 12 - Vladimir TATLIN, Capa de O Trabalho que nos Encard920.

Cooke observa que nesse texto esta claramenteadalcae idéia da arte como
“trabalho de laboratério para o projetdalforatory work for design Essa idéia se torna
corrente na vanguarda russa, significando que psriexentacdes plasticas produzem
primeiramenten abstractuo conhecimento e as solucdes ‘genéricas’ das ®gua serao
posteriormente usadas por arquitetos e designerentemas praticos especificos. Trata-
se, entdo, de um conceito de trabalho apropriadwafica de artistas, arquitetos e
designers, que esta relacionado a uma analogiaac@iéncia. Adiante discutiremos a
questao das analogias entre arte e arquiteturarnasle a ciéncia. Aqui cabe observar que
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a analogia do laboratério parece ser construidaesabidéia de que no laboratério o
cientista investiga o desconhecido que possibitacriacdo da nova tecnologia,
semelhantemente ao artista que em seu atelié déseli@axperimentacdo do desconhecido
e a criacdo do novo. Outras analogias surgem ergaitetura, arte e ciéncia na
historiografia da arquitetura moderna, notadamerateobra de Sigfried Giedion, que
procurou legitimar a arquitetura moderna exatameobe analogias entre arte e ciéncia -
nao entre o trabalho do artista e do cientista, eni® as no¢des de espaco da pintura, da

arquitetura e da fisica moderna.

1.1.5. Abstragao e internacionalismo

Em fevereiro de 1912, o poeta e critico de artacka Guillaume Apollinaire
(1880-1918) (fig. 13) publica nioes Soirées de Parism célebre artigd onde, analisa os
ultimos desenvolvimentos do Cubismo, entre 191@®18%anuncia o advento de uma “arte
inteiramente nova’. Trata-se, ele escreve, da Upinpura”’, uma consequéncia das obras
dos pintores cubistas que provocam no espectadosdgdes devidas exclusivamente as
harmonias de luz e sombra e independentes do tedpafdado em seus quadros.
Apollinaire se referia ao trabalho levado a calba panguarda parisiense, especialmente a
obra de Picasso e Braque que, no entanto, ndo derpasso decisivo em direcdo a

abstracéao.

figura 13 - Guillaume APOLLINAIRE em 1917.
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Na verdade, argumenta Charles Harrison, a progée ide “pintura pura” ia no
sentido contrario ao da pintura francesa modema eqfatizava a “exploracéo sofisticada
dos problemas do realismo e da autoconsciénciaprasentacao figurativ¥’ Por outras
palavras, ndo era a abstracéo o alvo do Cubisn®araaalise dos processos de figuracao.
Assim, ndo foi em Paris, mas na Alemanha, na Aystra Holanda e na RUssia onde
surgiram os primeiros desenvolvimentos da arteratast levados a cabo entre 1912 e
1920 por artistas que, no entanto, passaram pgurfatipo de aprendizagem nos estilos e
técnicas cubistas” nos anos decisivos de 1910°19D@ssa forma, desde o inicio da
década de 1920, embora decisivamente impulsioneldaegperiéncia cubista parisiense, a
abstracdo ja estava “associada na mente de mutnsacpossibilidade de uma estética
universal e, portanto internacional, para a qudbamas de pintura abstrata forneceriam

prot6tipos e exemplo¥”.
1.1.6. Vanguarda russa e vanguardas européias

A Russia foi entre 1910 e 1914 um forum de disaus$d idéias do mundo
inteiro®®. As teorias que circulavam na vanguarda russa,seagdistinguem daquelas do
modernismo da Europa CenffalComo observa Charlotte Dougiysembora cada grupo
de vanguarda procurasse firmar sua identidade ipf6fmdos reconheciam as mesmas
mudancas no modo de ver 0 mundo que se operavaaio do século XX: o mundo de
objetos discretos e opacos era claramente falsta Gan dos integrantes das vanguardas
reagia de maneiras diferentes as mudancgas na paocdp mundo e todos provocavam,
recebiam, partilhavam influéncias de multiplas ésne as processavam de maneiras
diferentes. Por exemplo, parte importante nessemendcaldeirdo cultural’, a Kasimir
Maliévitch atribui-se uma multiplicidade de influeas: o poeta futurista italiano Tomasso
Marinetti (1876-1944), mon-sensézaum dos cubo-futuristas russos, as idéias da critica
formalista de Schklovski, peitgeistpré-guerra, a obra esotérica “Tertium OrganumPde
D. Uspenski, e ainda Nietzche, Schopenhauer, etmesao estilistica do Suprematismo
de Maliévitch, no entanto faz o historiador tchdao Padrta, afirmar que Maliévitch foi
capaz de transformar todo esse conhecimento nan&kalvagem de sua visdo do mundo
sem objetos” , a ‘ndo-objetividade’

Além da intensa troca de publicacbes, correspora@€re viagens, conta-se as

dezenas os artistas russos que além de Kandin886-11944) transitaram entre Paris,
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Berlim e Munique nos anos que precederam a revolugdsa de outubro de 1917.
Vladimir Tatlin, por exemplo, visitou em 1913 o l&ade Picasso, onde viu sua série de
guitarras construidas a partir de materiais plarwssiderados néo-artisticos, o que o
inspirou a realizar seus famosos ‘contra-relevobras chave no desenvolvimento do
Construtivismo Rus$8 Com a revolucdo, porém, muitos voltaram a ses pafal e a
Russia se fechou por alguns anos.

Na Russia, tanto as experimentacdes tridimensiauars diferentes materiais de
Tatlin (fig. 14), quanto os modelos em gesso da@ath afetaram a arquitetura russa. E
da mesma forma influenciaram a arquitetura ocideNi@a depoimento do arquiteto e um
dos principais teodricos do Construtivismo arquitét6 Russo Moisei Ginzburg (1893-
1946, entre a revolugdo e o inicio dos anos vinte loatte dos arquitetos soviéticos se

desenvolveu em quase completo isolamento da E@ojaental e da América.

Counter-Relief 1915

figura 14 - Vladimir TATLIN, Contra-relevol915 (reconstrucéao).
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A partir de 1921 se restabeleceram as rela¢des Bussia e Alemanha, mas so a
partir de 1924-1925, ainda segundo Ginzburg é gueswastas estrangeiras voltaram a
circular na Russia, divulgando ali as realizacdes afquitetos estrangeiros e “exercendo
consideravel influéncia” sobre o trabalho cotidiatas arquitetos russos. Mas Ginzburg

ressalta:

as realiza¢bes de nossos camaradas ocidentais daramesma forma sujeitas a
influéncia, por um lado dos principios vitais don€utivismo, exportados para
0 ocidente em 1922 por Lissitzky e Ehrenburg, &, qadro, a influéncia das
composicdes suprematistas de Maliévitch, cuja ttfuiica de planos, volume
e espaco apresentava extraordinaria semelhanca a&smcomposicdes
arquiteturais tridimensionais dos holandeses Dagsbuvan Eesteréh (fig.
15).

figura 15 - Theo van DOESBURG e Cornelis Van EESTEEN. Contra-Construgéo Gouache sobre
lithografia (57.2 x 57.2 cm).
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Em 1924, o livro de Ginzburg ‘Estilo e Epoca’ foilicado. Nele, Ginzburg
estabelecia a base tedrica e histdrica para ume arguitetura numa nova época, livre do
ecletismo e do esteticismo da arquitetura capitaliEm 1925, os Construtivistas
Alexander e Viktor Vesnin, juntamente com Moiseing@iurg fundam a Unido dos
Arquitetos Contemporaneos, O8A(fig. 16). Os Construtivistas entram em conflitos
tedricos com os Racionalistas, ou Formalistas dp@ASNOVA, cujo foco central era a
importancia relativa imputada a teoria estética Beagionalistas, em oposicdo a um
funcionalismo derivado da tecnologia e dos novoterisas dos Construtivistds Mas em
que pese a polémica, esses grupos partilhavam ypapies com a relacdo entre
arquitetura e o planejamento social, além de insistnuma massa estrutural claramente
definida, baseada em formas geométricas simplefenada¥. Em sua Histéria da
Arquitetura Russa, Brumfield da énfase as simidatés entre os edificios Construtivistas e
a plasticidade da arquitetura Russa de principiopatiodo medieval e argumenta que o
estilo recebido com tanta simpatia pelo movimentmenno internacional em arquitetura
estava profundamente enraizado numa percepcaotrd@ues derivada das mais antigas
tradicoes da arquitetura Russa-Bizantina — a lo@oié de interpretar a forma sem
ornament®’.

Os arquitetos do grupo de Ginzburg desenvolveramodoé de trabalho
inteiramente racionais, ao passo que nas artescpgglos anos 1910-1920 a abstracéo

parece irremediavelmente comprometida com cedeitnalidade.

NEPBAR ‘
HOH®EPEHUWA OBLWECTBA COBPEMEHHbIX

APXMTEKTOPOB. ERSTE KONFERENZ DER OSA

. *‘?‘.‘ -

B2 2

TPYNNA YYACTHAKOB KOH®EPEHLMKH OCA

1 The Constructivist architects at their First Conference, 1927.

figura 16 - Unido dos Arquitetos Contemporéaneos (O%8), 1927.
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1.1.7. Abstragao e irracionalidade

Kandinsky (fig. 17), Kupka (1871-1957) [fig.18] eeldunay (1885-1979), embora
pioneiros criadores de arte abstrata e importgrdes 0 movimento moderno, ndo criaram
movimentos de arte abstrata no sentido forte, camfizeram Kasimir Maliévitch -
fundador do Suprematismo na Russia - e Piet Momdgae com van Doesburg definiu as
linhas do grupo De Stijl e seu estilo, o Neoplastio, na Holanda. Ambos os movimentos

operam com a abstracdo geométrica, mas com disengiveis, a seguir exploradas nas

obras de Mondrian e Maliévitch.

[ SEERE

figura 18 - KUPKA, Os discos de Newtpri911/1912 , dleo s/ tela.
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Suprematismo e De Stijl foram movimentos organiza@o se propuseram a
desenvolver as suas teorias para além da pintdaaescultura, alcancando a arquitetura e
o design. Cada uma dessas versdes da “clara gemabregoa seu estilo como o
verdadeiro e unico. De Stij € “O Estilo”, ndo apemaais um outro ‘novo estilo’. O
Suprematismo € @upremus 0 supremo estilo da “supremacia da sensacao”.oCom
movimentos, polemizaram em debates, manifestos bdicpgdes diversas, realizaram
exposicoes importantes e itinerantes e, cada gqunadea pais, organizaram, aplicaram e
publicaram suas doutrinas na forma de principianéodos pedagdgicos. Ambos os
movimentos desenvolveram seus estilos totais ar pdas pinturas de Mondrian e
Maliévitch. Ambos os movimentos tiveram (juntameonten o Construtivismo Russo)
participacdo decisiva no desenvolvimento da Bayhaspecialmente no que toca a
superacdo do psicologismo e da vocacdo artesanaéulenicio expressionista. Como
tedricos, Mondrian e Maliévitch publicaram artign8vros. As pinturas de Mondrian (fig.
19) e Maliévitch, realmente devem ter parecido asseontemporaneos “‘mundos

figurativamente inabitavei&”

|
figura 19 - Piet MONDRIAN. Composicao (1935-1942%leo s/ tela.
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Ambas as abstracfes valem-se de elementos geasétrida cor pura para criar
um espaco que nédo € ilusdo de tridimensionalidatie representacdo de um volume no
espaco profundo, ou mesmo de um espaco pouquigsohodo, como se achatado num
s6 plano. Atraveés da cor, o efeito visual das pagule formas planas coloridas de Kasimir
Maliévitch e dos planos ortogonais de cor e de Miendrian (1872-1944) € o de uma
profundidade que nédo se pode medir, como a praladéi da perspectiva. Trata-se do
recurso a um efeito otico das cores que por si lmggarecem aproximar-se ou afastar-se
do espectador. Ao serem vistas simultaneamenteras puras das pinturas de Mondrian e
Maliévitch tomam entre si profundidades diferenteas sutis e variaveis, devido ao efeito
Otico. Trata-se, portanto de um efeito ndo de dys@vocado por recursos do desenho,
como a perspectiva, ou de ilusdo pictorica engeladpelo artista, como a perspectiva
aérea, que imita um fenbmeno atmosférico, mas witoefla sensacdo da cor pura em
nossa mente. Essas diferentes profundidades geradamtrataste das cores nédo se pode
medir, elas ndo s&o materiais, pertencem a nosatee isso o que El Lissitzky quis
dizer em selA.and Pangeometryescrito de 1925: “A nova experiéncia Optica nosire
que duas superficies [de cor] de intensidade diferdevem ser concebidas como tendo
uma relagdo de distancia variavel entre si muitbae possam estar [materialmente] no
mesmo plano [da teld]®

Parece razoavel, portanto acreditar que esse egpagado na mente, que num
certo sentido, seu espaco € um espaco imaterial mgrthum objeto material pode habitar.
Se pensarmos ndo em termos de cor, mas do desashorohas, as conclusdes séo as
mesmas. As pinturas Suprematistas de Maliévitchntrum espago onde encontramos
profundidade, mas ndo perspectiva. Suas figuradrgogulares surgem flutuantes como
trapézios que podem ser lidos como quadrados efunglidade, surgem também como
retangulos sobrepostos, sugerindo espaco entrensassas. Que tamanho teriam esses
planos? Em que escala veriamos esses espacosaiédnos. Ndo podemos medir. Nao
ha como verificar geometricamente. Ndo ha a ‘cpp@pética’, ndo ha horizonte, ndo ha
céu. Lissitzki classifica o sistema como “irracibrodendo “ser medido unicamente pela
intensidade e posicéo das superficies-planos daore estritamente definid&@S"Milner
fala de “relatividade no espaco e na escala damegi®s™. Essa irracionalidade foi
interpretada pelo minimalista americano Donald Jadho n&o-antropomorfia Jean
Claude Macardé demonstra o que chama de ‘paradax@zfio intuitiva’ notando que

Maliévitch vé a constru¢cdo como estando sujeitaatdteu quero’, mas ao ‘@ necessario’
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em concordancia com uma lei objetiva e, a0 mesm@de como um ato de pura vontade
criativa e intuicdo, mais que do inteleéto

Ja a abstracdo biomorfica lida com uma gama dea®rtatalmente diferentes
daquelas da abstracdo geométrica de Maliévitch edibmn. Segundo Chilvers o termo
‘biomorfico’ (biomorphig [fig.20] se aplica a formas na arte abstrata djferentemente
das formas geométricas, sdo derivadas ou sugepmagormas orgéanicas. A abstracdo
biomodrfica pode ser vistas nos relevos pintados escultura do pioneiro no assunto Hans
Arp (1886-1966), um artista que aqui interessa quar importancia na historiografia da
arquitetura moderna. Arp expde em 1912 na exposigagrupo Der Blauer Reiter de
Kandinsky®. Em 1915 sua primeira exposicéo individual se dienge obras abstratas
biomérficas e geométricds Ainda em 1915 é um dos fundadores no movimento
irracionalista Dada em Zuriqgue onde faz, em 19&6s rimeiros relevos policromados
abstrato¥. Por influéncia de Arp e de sua futura esposa iBopleuber (1889-1943), os
dadaistas de Zurique se aproximam da abstracaantginéky®.

figura 20 - Jean ARP.Figura (1920).
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A presenca de modalidades diferentes de abstragamesmo artista pode ser
entendida pelo sentido de irracionalidade que Agoghie conferiam a abstracdo, seja ela
geomeétrica ou biomorfica, e pelo recurso ao acasoomposicdo de obras em ambas as
modalidade¥. Na Suica em 1915 o casal criou em colaboracdasofue para Arp s&o
“realidades em si, sem significado nem intencéelal®, obras criadas segundo “a lei do
acaso” [a loi du hasarg. O casal acreditava assim “deixar o ElementarEspontaneo
reagir em plena liberdade”. Empregando ambas amidoens, Arp colabora com van
Doesburg em projetos de arquitetura (fig. 21) lagado movimento De Stijl e em 1925

adere ao movimento surrealista.

B Thed/ v’ Dimechirs 1 abarri, cirema Il Aubeiie &
Sprasbasgs | 1EDS R il

M Thes san Daesls Calare ¥ all LIRS

figura 21 - DOESBURG e ARP La Aubette(1926-1928).
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1.2. Maliévitch, pintura e arquitetura

Se Mondrian e Maliévitch foram os principais resggeis pela criacdo de dois
sistemas distintos de abstracdo geométrica, eiparim de movimentos que estenderam
suas ambicbes da pintura a arquitetura, apenasgend® aventurou-se em propor
diretamente formas para a arquitetura modernao rdéresse em entender seus passos.

As obras suprematistas de Kasimir Maliévitch deskmm-se a partir de uma
dindmica transformacional. O movimento € o pressigpde toda a sua criacdo plastica.
Quadrado, triangulo e circulo séo os elementosbssia teoria de Kandinsky, os mesmos
elementos que a Alguimia usava em suas investigadée relacbes entre homem, mulher
e Deué’. Maliévitch substitui o triangulo pela cruz, enuddunvirato de formas basicas
(fig. 22). O quadrado, o elemento gerador ira geaaproduzir o circulo. O Quadrado
multiplica-se em dois que se deslocam nos eixoficakre horizontal, produzindo o
terceiro elemento de forma, a ctlz

figura 22 - Kasimir MALIEVITCH. Trés elementos Suprematistas em Contrg41@27).

Mas a forma, para Maliévitch é apenas uma iluséo.1822 escreve que “(...) ho
momento em que se manifesta a forma, (...) 0 hoesquece que esta € uma convengao
que, na realidade a forma nao existe; como elerodesse caso manifestar a excitacao,
jA que esta ndo é uma forma e ndo tem fronteffad®4sa problemética Maliévitch
enfrentou a partir da pintura intitulada Quadraduoatelo (fig. 23), que parece se fazer

transparente até o desaparecimento.
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¥

figura 23 - Kasimir MALIEVITCH. Suprematismo (Quadrado Amarelo)917-18.

Seu préximo passo seria a série de brancos sobredrA partir dos quadros
brancos a atitude do Suprematismo com relacéo aerialase opde a arte de Tatlin, a
“cultura dos materiais, apelo a estétféa’Olga Rozanova propde uma distingdo entre
‘ndo-objetualidade’ e ndo-objetividade, e conclug alvez fosse mais sensivel substituir a
pintura por projecdes em telas na arte do ndolfjeinobject art. Efetivamente, ha
indicios de que Maliévitch tenha exposto chassisdms vazids. Dai imponderabilidade
das formas, transparéncia, fluidez espacial. Dess#0, a pintura malievitchiana atingiu
seus limites com a fase branca, onde sobrepbe $obrencas sobre fundo branco,
esgotando as possibilidades da pintura e assinpe®@atismo adentra a arquitetura. Mas
como pensar arquitetura com o parametro da nadhobge? Parece haver algo

contraditorio ai.
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figura 24 - Kasimir MALIEVITCH. Duas Xicaras Suprematismd923.

Os primeiros trabalhos tridimensionais comecam emestudio na Escola de Arte
Popular de Vitebsk, em 1919. Ali nasce o Suprematibltilitario (fig. 24), onde os alunos
trabalham decorando as ruas da cidade. As form&ugdmematismo, inicialmente apenas
aplicadas sobre objetos existentes deveriam seaasvisomo formas nao-objetivas,
irracionais, e ter no seu espectador o mesmo efagqinturas suprematistas. O trabalho
nas ruas despertou o interesse dos estudantesypietrd*,

i

figura 25 - Kasimir MALIEVITCH. Quadrado Negro (dir.) e fragmento de Gotal923-30.
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A primeira afirmacgao tridimensional do Suprematispoale ter sido um quadrado
negro pintado por Maliévitch numa peca de g&sfig. 25). Em 1920, na publicacéo
“Suprematismo: 34 Desenhos” lanca as bases da arguéietura a partir da ‘morte’ da
pintura declarando que no Suprematismo a pintutarseu obsoleta e o proprio pintor é
uma nocdo preconceituosa do pasSadd elemento gerador Suprematista, o quadrado
negro, se tornaria a férmula do novo sistema atfuitcS’.

Sobre o papel da sintese estilistica na solucagodddemas sociais através da
arquitetura, Maliévitch ndo pode ser mais clar@ #nsa que a arte deve prover a nova
arquitetura e tudo ligado a sua integridade, ieflet os problemas sociais da sociedade
proletarid®. Curiosamente, essa frase foi usada no seu depmigeando interrogado sob
suspeita de espionagem e esta ali para refutdcasride formalismo burgués com
argumentos de engajamento social. Politicaments dize o Suprematismo pode refletir a
sociedade € equivaler-se ao marxismo em sua padradasica. Maliévitch sonha com o
mundo em estilo Suprematista onde tudo - tecidosyg, pratos, mobilia, cartazes -, tudo
deve ter desenhos suprematistas como uma nova fterharmonigSuprematist designs
as a new form of harmo)¥.

Em 1920, pouco antes de iniciar seus primeirosalinas tridimensionais,
Maliévitch imagina a organizacdo de um sistemaatélites suprematistas, que Nakov
chama de ‘urbanismo planetério’. Dai lan¢a a idéiam ‘sistema de estruturas mundiais’
a partir da expanséao indefinida de uma rede déteatdo espaco.

Em 1921, a Nova Politica Econdmica de Lénin, inogartistas a abandonar a pura
especulacao para participar da realidade cotididaiévitch conclui nesse momento que
a arquitetura deve criar o ambiente da nova sodeed@uando deixa Vitebsk, vai para
Petrograd e comeca a criar desenhos e maquetesgudtetara para servir de paradigma
para as realizaco¥s

O Suprematismo arquitetdénico torna-se no Ginkhuktifuto Estatal de Cultura
Artistica), o principal foco do artista e de seasigantes Nikolai Suetin, llia Chashnik, e
Lazar Khidekel, entre outros, onde Maliévitch realseus primeiros modelos em gesso, 0s
Arkhitektons (fig. 26 e 27), em 1923. E no Ginkhgkie Lissitzky inicia-se no
Suprematismo arquitetdnico. No entanto Lissitzlgngenheiro por formagéo e ndo parece
haver assimilado a imaterialidade do Suprematigmust Kallai descreve os Arkhitectons,
como "pinturas suprematistas camufladasihfouflaged Suprematist paintidgfs em sua

visdo, eles s&o pura sensacéo plastica. No redaioncdcontemporanéo Maliévitch teria



figura 26 - Kasimir MALIEVITCH.
Arkhitekton, 1927, gesso e madeira.

figura 27 - Kasimir MALIEVITCH.
Arkhitekton.

48
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se referido a indeterminacdo de escala e de wdides Arkhitektons. Um Arkhitekton
seria apenas uma composi¢cado estereomeégicarnfposition of stereometric figujyesoisa
sem uso. O artista ndo teria objecdes se fosse psad decorar uma sala ou, ampliado, no
meio de uma praca. Da mesma forma, um Arkhitektmtepa servir como base de uma
estatua ou monumento e se um passaro faz seucsemicima dele, Maliévitch também
nao se importaafd if a bird does its business on top of it, eoaloesn't mind Essa
indeterminacdo de seu sistema abstrato € que peangtermeabilidade das formas do
Suprematismo por todas as disciplinas do espagia-Be, pode-se concluir, de uma

completa traducado do espirito de ‘arte de labator
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figura 28 - Kasimir MALIEVITCH. Modem Buildings 1923 —1924.

Entre 1923-24, Maliévitch realiza uma série de ging em papel (apenas 4
conhecidos) que ele intitula ‘Planiti’ (fig. 28)rafa-se de objetos habitados planando no
espaco. Como os planadores, essas casas evoluamsem motor, utilizando as correntes
atmosféricas. Representam em vista axonométrigastregdes horizontais realizadas a

partir de uma acumulagdo ortogonal de paralelepgpeetangulos de se¢do quadrada. A
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maioria se ordena segundo um eixo de simetriaigmendo-se obliguamente na superficie
da folha. Os terracos horizontais, largamente es¢csublinham o carater de deslocamento
do cubo de base. Nas margens, as anotacfes exphcascritas a mao por Maliévitch,
insistem sobre o aspecto conceitual das repre$estagaficas desses corpos celestes.
Depois do fechamento do Ginkhuk, Maliévitch continusuas atividades
arquiteturais no GIIl (Instituto Estatal de Histrda Arte) em Leningrado (antiga
Petrograd), onde seus antigos estudantes Suetash@ik, Khidekel, V. Vorobiev, e o
arquiteto Aleksander Nikolsky eram agora professoeeonde a questdo da “cor —
decoracdo de novas construgdes arquiteturais, Bes@enciais e pragas”- em particular,
‘ornamentacdo espacial tridimensional' - estavaase@iscutida. Sabe-se que Maliévitch
trocou correspondéncia com Nikolsky acerca da pidskside de colaboracéo entre os dois
em projetos de arquitetura, o que teria geradoestga da autoria. Em 1932 e 1933, os

tltimos anos de sua vida, Maliévitch trabalhou ndkhitektons no laboratério

experimental no museu do estado russo em Lenintfrado

figura 29 - EI LISSITZKY. Estudo para Proun 1E Cidadel919-1920.
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Héa indicios de que Maliévitch tenha entregado er8218 Glavnauka, o 6rgéo
oficial de supervisdo da arte e da ciéncia um fagjle Cidade Socialista. Nao sabemos
como ela seria, mas talvez se desenvolvesse a pgartdois eixos cruzados, com a
simplicidade das pinturas Suprematistas. Talvesgmues encontrar no projeto de cidade
de um de seus alunos: tdo abstrato e irracionab@mrte de seu mestre, a cidade Proun
de Lissitzky (fig. 29) tem o quadrado como centi®onde partem quatro eixts Ou por
outra, a cidade Proun tem a forma da cruz suprstaaobreposta ao quadrado gerador.
N&o se publicou nada sobre referéncias a Maliéwatdhssitsky na biblioteca de Lucio
Costa, mas ndo deixa de ser interessante penseagaolo de Brasilia como uma grande
cruz Suprematista plainando qual avido metafis@ma da Histéria, mas ligeiramente
arqueada para adaptar-se a topografia, num diinipromisso entre asas e raizes.

Apoés a morte de Maliévitch, em 1935, suas obraariozonfinadas em museus e colecdes
particulares na Russia.

Guardadas desde 1927 na Alemanha, apenas em 13f8assdo artista foram
reapresentadas no Stedelijk Museum Amsterdam,qui&t@ o comeco da ‘segunda fase da
influéncia de Maliévitch no mund’ Os Arkhitektons foram vistos pela Ultima vez em
publico em 1932 e dai se perdeu a possibilidadecddiza-las.

A documentac&o fotografica dos arkhitektons foiljpaba em 197%, 17 fotografias de
cerca de 40 maquetes, das quais algumas talveZos8em mais que elementos de
magquetes.

Em 1978 reconstruiram-se duas maquetes para a ie&podo centenario de
Maliévitch, no Centre George Pompidou, Paris. Asomstrucbes guiaram-se pelas
fotografias disponiveis, com a ajuda de um magoéps. As aproximacdes necessarias
foram feitas na base da estimativa da espessuraeda ou tabua onde se apoiava a
maquete fotografadd Nesse momento, inesperadamente, apds quarersapandidas
numa possivel remessa a Kiev, surgem cinco caigaserdo Arkhitektons originais
desmontados. Confrontados com o0s originais, oscgxperceberam que a fotografia néo
ajudou na determinacdo da escala e do tamanho ddstektons. As maguetes eram
infinitamente mais delicadas e refinadas em setslhds e o erro ficou em cerca de
50%°. N&o sendo controladas por mensuracdes numéripasgunta-se Troels
Andersen®, o que daria entéo sua unidade? Secéo aurea™Biagbseccao ou tri seccdo
do quadrado? A medic&o provou que os elementomfoomcebidos segundo apreciacdes

visuais e ndo segundo medidas pretfiaRealmente parece que procurar instrumentos
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racionais de controle das proporgbes entre asspaiks Arkhitektons ndo faz muito

sentido. E mais interessante e coerente com aasid#d suprematista a hipotese da
sensibilidade e da intuicdo de Ohayon. Para est®, axs arkhitektons sdo montados
segundo uma intuicdo, um sentimento de espacoursdato de pura sensibilidade. Por
isso, Ohayon considera impropria qualquer comparagdn as esculturas abstratas de
Vantongerloo, essas sim, elaboradas segundo goeafmtematicds?

1.2.2. Nao-objetividade x funcionalismo

A obra de Lissitzky (1890-1941) assume que 0s fpios da pintura suprematista
podem ser materializados, isto €, transpostosadiente para a forma arquitetbnica uma
crenca que estava na base da teoria e da pratiggugo UNOVIS de Maliévitch. No
entanto, Clark argumenta que quando o artistaigisgu pensamento para a arquitetura
ele proprio ndo acreditava que tal transferéncisegpossivel’. E facil concordar com
essa tese. Para Maliévitch, a verdadeira realidddeesta no nosso mundo objetivo, a
verdadeira natureza do universo é pura ‘excitagd@ioérgia: “a vida é excitacdo pura,
inconsciente, inexplicave™. Maliévitch dirigiu seus esforcos teérico em largadida
contra 0 mundo material, tentando deslocar as ppembes praticas da vida. E dificil
acreditar que o templo do “funcionalismo estética’,Bauhaus tenha publicado o
Manifesto do Suprematismo. Mas um mérito da Bauhausito por conta da
personalidade de Gropius, ao que parece, foi seraaddeirdo de influéncias. Ainda assim
€ preciso observar que para receber a influénci@upwematismo foi preciso eliminar o
carater de ndo-objetividade que Maliévitch Ihe impr. Uma tarefa que parece ter sido
mediada pela atividade de artsita e embaixadanraliitia Russia de Lissitzky.

Em 1927 Maliévitch visita a Bauhaus onde é apresiena Gropius, Mies e outros
pelo poeta e militante da vanguarda polonesa Tadeeger. A visita é ocasido de uma
interessante polémica que Peiper descreve em sgistardwrotnika Tudo gira em torno
da distincdo que o suprematista faz entre arquét€tuarquitetonica’; o primeiro tem valor
de uso, o segundo apenas valor arti¥icoA ‘arquiteténica’ produz formas que se
preocupam apenas com combinac¢fes artisticas dedoespaciais: as obras resultantes
ndo sdo pensadas para serem habit¥d#@soposicéo entre arquitetura e ‘arquiteténica’ é
clareada por uma anedota que Maliévitch conta niamog com alguns professores da

Bauhaus. Certa vez para se divertir ele quebrouxica@a em duas partes ao longo de seu
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eixo vertical. Sua esposa fez uma cena, pois ol @assava por um dificil aperto
financeiro. Mas Maliévitch gostou tanto de uma nhetades da xicara que a guardou. Um
dia ele descobriu que sua mulher a estava usandarpasferir farinha de um pote para
outro. Peiper observa espantado que a intencda dasslota era demonstrar que algo que
ndo fora criado originalmente tendo em mente urpgsito utilitdrio poderia se tornar um
objeto utilitarid®”. Segundo Peiper, Gropius ouviu a anedota e n&e disna Unica
palavra. Podemos imaginar o embaraco do ‘funcianésteta’ com a anedota desse esteta
anti-funcionalista. Mas podemos também pensar qa&éMtich estava apenas criando
uma maneira de apresentar sua visdo de ‘arte deatabio’ e que Gropius ndo tinha
exatamente esse tipo de idéia do papel do aristagqom a arquitetura, o papel de gerador
de formas abstratas para aplicacao utilitaria.

Os embaracos continuaram numa visita a Mies varRdbe, Maliévitch, quando
Maliévitch defendeu o ponto de vista de que a &tui, tanto quanto as artes aplicadas e
a arte em geral, se desenvolveram exclusivamenteinfloéncia de idéias estéticas,
independente de fatores histéricos, sociais, ecmo@mou outros. Nao satisfeito
Maliévitch contou que tinha feito modelos arquitetds construidos dos novos elementos
arquiteturais seguindo o sistema gético. Mies olmeelgque esses edificios goticos néo
serviam para mais nada hoje em dia. “Quem saledfyandeu o suprematista, convicto de
que a atualidade histérica ndo interessa a criaitgstica. Curiosamente, Peiper afirma que
essa resposta foi considerada “extraordinariamia¢eessante” pelos presertfds Mas
entdo Maliévitch, convicto de sua crenca na auteaalas condi¢cdes de producao da arte,
da arquitetura e ddesign diz que a forma do mobiliario nunca teria mudadméao por
uma transformacao nas perspectivas estéticas. igpeondeu com a afirmacéo de que a
cadeira de bracos havia mudado porque as pesdésisaat de seu tempo sentam-se
diferentemente de seus antecessBtefeiper relata que nesse ponto a conversa cuja
intencdo era apresentar uns aos outros ferveuaHiviexcesso de questdes controversas
e uma por uma elas desapareceram no siféficko dia seguinte, nutiour pela Bauhaus
surge a questdo da relacdo entre o ensino da ideircavalete e os outros objetivos
cientificos da Bauhaus, questdo que n&o estavao nolara. Peiper observa que os
trabalhos dos estudantes criados em papel sdo beebidos, pois se entende seu
significado mesmo que eles ndo tenham qualquer dalaiso. Mas é preciso acrecentar
que na Bauhaus a questdo desses trabalhos € femmilia estudante com as leis dos

materiais, fazé-los conhecer o principio modern@daomia do material - algo como o
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dos Construtivistas Russos, embora muito diferdateléia de Maliévitch de ‘trabalho de

laboratério’ com a forma pura, independente do rietéMas se o trabalho com materiais
ndo causa problemas a Peiper, e 0 ensino de pinReger indica que a pintura fica

deslocada nessa abordagem, o que levanta a quisstdaber se as formas artisticas
influenciam as formas tecnol6gicds

1.3. Abstracao na arte brasileira

A primeira obra de arte abstrata exposta no Bramiéce ter sido de autoria do
artista inglés Ben Nicholson (1894-1982) (fig.3)m o que o pais entra na cronologia da
abstracdo de Fernando Cocchiarale e Ana Bella GEigBoi no ano de 1938, dez anos
apés Nicholson adotar a abstracéo por influéncisudemulher, Barbara Hepworth Nao

haviam artistas abstratos no Brasil naquele momeatoo néo houvera antes.

figura 30 - Ben NICHOLSON.Composi¢aq1938).

Apenas entre 1948 e 1949 surgem “nudcleos de artdistratos no Rio e em S&o

Paulo™* Os novos artistas e tedricos referem-se a Mamérigandinsky para legitimar a
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abolicao da figura e seu contexto social, feitoémpavel na mentalidade nacionalista dos
egressos da Semana de 22, prontamente atacado @av@lcanti (1879-1976): “cérebros
doentios™'® eram esses abstracionistas. O compromisso dedBiRortinari (1903-1962)
com a descricdo das etnias, dos usos e costumigew brasileiro’ (fig. 31) ndo podia

tolerar os novos artistas abstratos.

figura 31 - Di CAVALCANTI. O Samba1928), éleo s/ tela.
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A abstracdo como um ideal artistico ndo poderiss¢éeenquadrado no horizonte
artistico brasileiro antes de terminada a Il Gyeeraom ela a Era Vargas, pondo fim ao
prestigio do pensamento nacionalista. Como obsémar em entrevista publicatt§
“Portinari ainda resistiu algum tempo [ao despgistida pintura do modernismo de
1922]". Uma das razdes dessa ‘resisténcia’ podeostto de que Portinari (fig. 32)
desfrutou por longo tempo de grande visibilidaderimacional devido aos seus elogiados
painéis de azulejos em edificios de Niemeyer @R). Elogiados, como se vera adiante,
pelas autoridades do Museu de Arte Moderna de INogae, seus painéis foram tomados
como exemplares na relagcdo da pintura com a anguaiteNo entanto, seu estilo foi por
tais autoridades discutivelmente qualificado detiato’, o que pode ter Ihe conferido uma
espécie de salvo-conduto na passagem do ‘prestiginacionalismo ao internacionalismo
da geracao abstrata do final dos anos 1940 aos Meb€ntanto, ndo deve haver um anico

comentarista brasileiro disposto a defender a idéiam Portinari abstrato, surrealista ou

surrealista abstrato.

figura 32 - Candido PORTINARI. Auto-retrato (1956), 6leo s/ tela.
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figura 33 - Candido PORTINARRPRainel de azulejos

1.4. Arte e arquitetura hoje: colaboracgdes, intssdes e mais indefinicbes

Parece claro que a abstragcéo coloca em evidérmaganta sobre a relagéo entre
arte e arquitetura. Trata-se, como outras, de wmesat§o em aberto, sujeita a diferentes
interpretacdes. Mais ainda, € uma questdo que reeeab outras tantas. Atualizando a
discusséo, a pergunta sobre a relacéo entre argugetura surge hoje de maneira nitida
no trabalho colaborativo entre arquitetos e agjstana fonte importante de reflexdes
sobre encontros e separacdes entre os dois camposondres, em 1997 ja havia um
movimento consistente de arte publica, com ostastisaindo do abrigo de seus ateliés e
galerias de arte para o campo aberto do dominibicpyuinstalando-se na arena expansiva
da “arte publica™’. Nesse momento, segundo Richard MacCormack, arimaims
arquitetos e criticos Ingleses de arquitetura eeowsdiscurso da autonomia estética,
enquanto as diferencas entre arte e arquitetusasgentam no isolamento educacional e
critico dos dois campds®. As encomendas oficiais na Inglaterra, no entasgmecam a

estabelecer principios que privilegiam novas redac@ntre artistas e arquitetos, ao
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favorecer projetos de cunho colaborativo. Isso pasexigir da parte de uns e de outros
um quadro conceitual que inclua acordo de visde=sitara mental e o reconhecimento da
criatividade inusitada do outr&lgared vision, open mindedness, recognition ofteamst
unexpected creativify*®. Temos assim um novo quadro de atividades profiais que,
por um lado envolve artistas e arquitetos em prsjeblaborativos, e por outro arquitetos-
artistas construindo edificios a partir de gesksessivos digitalizados no computador.

Essa nova situacéo foi alvo de discuss6es num FAaadémico levado a cabo na
Royal Academy, London, em 12 de marco de 1997gairseevisto.

Um complicador surge na figura do artista que paojmensas instalagdes em que
se a arte se aproxima da condicdo da arquitemnmtaapproaching the condition of

architecturg*?°

e 0 artista produz obras numa escala que 0s @i@giitonsideravam sua
“reserva” (eserv@. Vidler comenta a obra do artista norte-americhhike Kelly para
introduzir o tema da memoéria, o que gera o comientie Richard MacCormac de que o
movimento moderno criou uma idéia da “sintaxe egpaem atributos”, que se coloca
como uma “experiéncia abstratapétial syntax ... one that doesn’t have atributed,
that’s meant to be an abstract experigifdeRobert Maxwell lembra uma passagem de Le
Corbusier que recusa nos anos 1920 o projeto decapwla porque ndo via como suas

formas abstratas poderiam desempenhar um papelélgnoth’ posicdo revista em

Ronchamp (fig. 34).

figura 34 - LE CORBUSIERCapela de Notre Dame du HauRonchamp. 1955.
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Robert Maxwell acredita que apds o Cubismo e o memio De Stijl o gestual do
artista plastico tenha sido completamente liberadas formas nas telas dos pintores
puderam se tornar a expressao direta dos sentiméot@rtista, mas na arquitetura, ao
invés de procurar o0 novo e o inesperado em suai@reybjetividade, o arquiteto justificou
seus atos pela ciéncia e o novo chega a arquitetaranundo exteridf®. Maxwell
reconhece que 0 que o artista risca como simplee g@ papel deve sofrer um processo
técnico e social para que se converta num edificés se mostra surpreso ao constatar que
0 impacto da abstracdo na pintura do século XXsed@bate na arquitetura devido a uma
distancia precisa: “Entre o gesto livre e a red@eonstruida jaz um espaco: o0 espaco da
funcionalidade Between the free gesture and the constructed ydalta space:the space
of functionality”*?*. E devido a esse “espaco” que surgem na teoraqdtetura moderna
0 que o autor chama de Mitos do Espaco e da FuiMgihs of Space and Functipn
modos de idealizar programa e construcdo a fimpdesantar como artisticas as “caixas
retangularesréctangular boxe$ resultantes da tecnologia limitada da épocaxéegdo
historica € o breve momento no inicio dos anos 1§@@ndo os arquitetos Russos,
liberados pela abstracdo podiam proclamar sereno taristas de vanguarda quanto
construtores de uma nova realidddePara Maxwell, o espirito do exemplo Russo estaria
sendo retomado em diversas tentativas contempaa@feeiberar as formas arquiteturais
das limitagcdes do retdngulo. Seus exemplos saessntdos para Arquitetura Planetéria
(Planetary Architecturee o prédio do Corpo de Bombeiros de Weil am Rlgeirzaha
Hadid (1987); o projeto de Daniel Libeskind par&oseu Judaico de Berlim (1993-95);
0s projetos de Rem Koolhaas para a Torre de Oligerde Rotterdam (1982) e uma casa
perto de Paris (1990); o projeto para o Banco degH¢ong e Shangai de Norman Foster;
e dois projetos para Berlim de Lebbedus Woods (108890). Em todos os exemplos,
Maxwell encontra atitudes artisticas da parte dqsitos. Hadid por ndo comprometer
seu trabalho com convencbes, expressando nos dssBhdnetary Architectureuma
arquitetura que é tao livre que escapa a gravifladarchitecture that is so free it escapes
gravity), 0 que coloca sua arquitetura claramente no dondim arte — abstrata, sem peso
(clearly in the realm of art — abstract, weightlgssnquanto que seu prédio dos bombeiros
é a prova de que o gesto pode ser construido, girlaom mudancas em seu ef&foO
zigue-zague abstrato de Libeskind faz do Museu idodama peca de simbolismo
moderno que funciona pela justaposicdo de espagmsa maneira muito poderosa de

expressar a empatid’. Koolhaas sujeita as formas prismaticas a uma cispee
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subversédo que lhes tira 0 aspecto racional, cowlfeihes um visual arbitrario, assim nos
reconduzindo ao mundo do sentimento. Foster adméeidental num projeto onde tudo
parece racional e técnico e Woods rasga com impaai@ ordem rigida de um edificio
convencional. Esses exemplos sao favorecidos metgputacdo, que permite construir
edificios em que todas as partes sejam diferentesalta tecnologia instrumentando a
reavaliacdo do Expressionismo.

Mas o discurso de Maxwell ndo parece muito condisieSua mensagem € um
confuso apelo a expressdo e ao simbolismo na etgut que iguala desconstrucéo e
Expressionismo, expressao e arbitrariedade, ageswalidade. Num momento parece
querer criticar a abstracdo da arquitetura modemas no momento seguinte elogia a
abstracdo de Hadid. Ainda que conceda ao que ctarnsambolismo’ o poder de elevar a
edificacdo ao nivel da arte, sua idéia de ‘expressida indissociavel da mao do artista.
Maxwell parece embalado na retomada do Expressionéfetuada pelos artistas plasticos
dos anos 1980, uma onda que a altura de 1997 ja passado. Mas é preciso dizer que a
revalorizacdo que 0 neo-Expressionismo trouxe tugkdade do artista ndo tem tanto a
ver com a idéia de uma arte vinda do “interior’angio com a idéia de nomadismo
histérico e apropriacdo arbitraria de estilos despdo, numa atitude francamente anti-
historicista. A discussdo no Férum revela que @iSia da mao do artista como veiculo
privilegiado da arte ndo é muito razoavel.

Richard MacCormac a certa altura declara pressupm todos no Forum
concordam que arquitetura € uma arte e que as @eiegiam ser todas ensinadas na
mesma instituicd3®. Para MacCormac, a experiéncia inglesa de tirarqaitetura das
escolas de arte e leva-la para as Universidadesl®s8 significou transformar a
arquitetura numa imitacdo patética da ciénoiake architecture into a pathetic imitation
of scienc§?°. No entanto a equacéo arquitetura=arte parec@eeos unanime no Forum
do que parece a MacCormac. Will Alsop, por exempl@tica pintura, mas ndo se
considera um artista, ele € um arquiteto que erecarguitetura como “um meio abersm(
open mediuli que permite colaboracdes e defende a distingéie arte e arquitetur.

Ja Mark Cousins pensa que ndo existem essas citas, arquitetura, ambas sdo praticas
incrivelmente heterogéneamdredibly heterogenous practigeque podem ter inlUmeras

maneiras de se conectarem e de se desconettamdesse sentido, Cousins pensa que por
um lado nédo existem diferencas fundamentais emteeeaarquitetura, embora entre elas

hajam diferencas discursivas pelo simples fatowteap se perguntar se determinada obra
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€ arte ou arquitetura s6 se pode responder retetaldobra a um conjunto de objetos
artisticos ou ao conjunto diferente de objetos itetfiinicos®’. E a posicdo que parece
fazer mais sentido. Por sua vez, Mel Gooding retoma distincdo entre o “Util” e o
“inatil”, a arte se caracterizando pela criacadmdgtos “indteis” do ponto de vista pratico,
a arquitetura, exatamente o contrario, mas Goadiognhece uma profunda ligagédo entre
pintura e arquitetura e pensa que artista e atqusteencontram no dito de Joseph Beuys
de que toda pessoa é um artiStaLevando a discussdo para a pratica profissiamal,
escultor William Pye acha falsa a questdo de queqaiteto tanto quanto o designer
desenham objetos que serdo manufaturados por owngsianto o artista concebe e
executa suas proprias obras, o que seria a (fis#cao principal entre eles. Pye nota
que muitos artistas, como o minimalista Donald Jymdduzem comalesigners criam
projetos de objetos que outros executam. O prépyeotrabalha dessa maneira em projetos
de arte publica, mas indica (romanticamente) quenha diferenca entre sua concepcao e
uma concepcdo utilitarista. Pye diz que projeta diomke observando como a agua se
derrama magicamente, enquanto a maioria, diz elgsgpfuncionalmente e projeta ndo a
magia da &gua jorrando, mas um jarro de aguaater jug™>* Sua concepcéo recebe a
critica de MacCormac: confundkesigne arquitetura, enquanto diz que arquitetura pode
ser arte, quando o que importa é discutir comdtaacdes e as interacdes se estruturam.
Nesse sentido, a questdo da colaboracdo entretedoguie artistas é extremamente
reveladora.

A questdo da colaboracdo entre artistas e argsitettema de artigo de Clare
Melhuish® que comenta as conseqiiéncias do dispositivo gaieeésceu na Inglaterra em
1990 a recomendacao de investir em cada constumgmor cento de seu orgamento total
em arte. Inicialmente tal percentual foi usado@palmente no embelezamento dos novos
edificios com obras de arte, mas criou-se umacgituam que as edificacdes eram dotadas
de “obras inapropriadas, que nao ersite-specific (inappropriate works that were not
‘site-specific’y enquanto criava-se uma espécie de gueto da ardic@ entre os
artista$*®. Procurou-se solucionar o problema instituindcasiléia de que os artistas
deveriam se envolver desde o inicio do processmdeepcao dos projetos de arquitetura e
planejamento urbano.

Essa solugcao trouxe rapidamente novos problemasin8larquitetos se sentiram
ofendidos pela sugestdo de que de algum modoezlamtum “senso estético inadequado

(inadequate aesthetic selsd’. Ao mesmo tempo incomodaram-se muitos outros
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arquitetos que viam a arquitetura como uma arts, seatiam-se impedidos de produzir a
arquitetura que queriam dadas as limitagcbes dald®dio urbana, dos orcamentos, da
mentalidade da clientela e da propria imagem pabtla profissdo. Esses arquitetos
ingleses ndo gostavam da idéia de terem perdido gsartistas o direito de exercer seu
julgamento intuitivo e de dar curso as suas sditgbies criativas®. Segundo Melhuish, a
perda teria sido o resultado da énfase que a argatdo pds-guerra pés no determinismo
funcional, na analise de pesquisas e na planta garazlora do projeto, empurrando 0s
arquitetos para o campo estritamente técnico. &oo tado, essa mesma perda de ‘direitos
criativos’ teria feito com que muitos arquitetospsedispusessem favoravelmente a idéia
de trabalhar colaborativamente com artistas pl#stic

Melhuish historia a questdo: a equacdo modernisamefdnalismo, dogma dos
anos 1960, “obscureceu o fato de que modernismoarqaitetura foi fortemente
influenciado pelo Cubismo na pintutd> Nos anos 1970, o modernismo fracassava na
arquitetura e os arquitetos ingleses viram-se nanuw politico com o ideal socialista
atacado pelo triunfo do thatcherismo. Por duasd#&cantdo a arquitetura desenvolveu-se
a partir de idéias teodricas tomadas de outrasptiisas, o que deslanchou, como reacéo,
um novo interesse pela pratica da arte como umdjgema para a arquiteturahgs
prompted a new interest in art practice as a pagadifor architecturéf®. O exemplo que
Melhuish d& € o emprego de instrumentos de com@aitggafica como o Photoshop no
lugar do CAD, como meio de representacdo, no ppesso da inadequacdo do desenho
convencional de arquitetura para a descricdo dpagéw dos espacos. Mas pode-se
invocar também o uso que Zaha Hadid faz das té&crdeapintura em seu processo
criativo. Outro exemplo mais relativo a atitudese qu instrumental técnico vem do
arquiteto Tony Fretton, para quem a arte surge wma inteligéncia da existéncia politica
dos objetosdn intelligence about the way objects exist pdaitig, enquanto a arquitetura
representa os valores da sociedade e das pessaaa paal é construid4d’. Melhuish
nota que nem toda arte tem contetudo politico, damadorma que nem toda a arquitetura
do pds-guerra € ruim, mas ainda assim, admite quie garece poder quebrar as regras de
um modo simplesmente ndo permitido a arquitetgsan Advém da idéia de que enquanto
da arte espera-se subversdo, da arquitetura espepae reforce o estabelecitfo Nesse
sentido, a arquitetura ndo é vista como uma questidial na cultura da nagém ¢entral
issue in the culture of the natidf?, tal como a arte o é. Se é assim, podemos pensar q

talvez no Brasil dos anos 1950-1960 as coisas merg® invertido um pouco com o
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sucesso de Brasilia que afirmou claramente o camipsp da arquitetura moderna
brasileira com a imagem de um pais progressista.

A colaboracéo entre artistas e arquitetos parecerem algumas dificuldades na
transicdo das idéias da fase de projeto para augkec quando surgem conflitos
envolvendo o papel que cada parte deve desempemhairibuicoes de autoria e as
respectivas responsabilidatféds Parece ser aqui que a propalada autonomia dstaarti
deixa de ser um paradigma e passa a ser um prabigrgaanto o arquiteto € educado a
compreender a importancia do programa e a adotasistama de notacdo de idéias
baseado na linguagem comum do desenho arquitetfGmiadista tende a diversificar os
modos de notagdo de suas idéias e a ndo se impontaa questio da responsabilidade. E
dificil imaginar, por questdes de responsabilidpdea com a saude dos usuarios, um
arquiteto propondo revestir de chumbo, por exemplsala de estar de seu cliente. No
entanto, mesmo atentando contra a saude de seasooaldores, Anselm Kiefer (fig. 35)
desde os anos 1980 produz (e vende para ricosiaumeores) inimeras obras de
dimensdes avantajadas, compostos principalmentehdenbo. Ademais, enquanto o
arquiteto adapta suas idéias aos processos deuwgitsto artista parece tender a rejeitar
essas intromissdes como desrespeitosas a sua degidoria. A questdo da atencdo ao
programa parece ser a mais importante, no ent&nigue o artista, como muito bem
observa Richard Wentworth, deixa a coisa acontecer, ndo procura uma solucio.
Dificilmente um artista se propde solucionar protds prévios ao inicio de seu proprio
processo criativo. No entanto, mesmo essa Ultinmenativa pode ser posta abaixo por
algum artista especialmente interessado em contesi@xa-preta do processo de geracéo
da obra de arte. Esse parece ser 0 caso dos paén&sl Lewitt (fig. 36), por exemplo,
onde a partir de instrucbes simples e objetivas segistentes executam as ordens do
artista.

Pode-se concluir que um trabalho em colaboragéa par bem sucedido deve
comecar com definicbes muito claras dos papéippresbilidades e autoria de cada parte,
devendo envolver ainda um acordo intelectual eattesta e arquiteto no sentido de
perseguirem interesses comuns assentados nossefgpi® a obra devera causar a
sociedade. Mas evidentemente, uma colaboracdo beoedida n&o implica
necessariamente em uma edificacdo adequada, deanf@sna que a experiéncia de um e
de outro é de importancia capital para o result&dpreciso notar ainda que muitas das

complicacbes potenciais de um trabalho colaboratdevem-se a essa situacéo
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contemporanea de privilegiar a interdisciplinariglaghde o artista é convidado (a0 menos
na Inglaterra) a estender sua colaboracdo ao dordiniconcepgdo mesma da obra a
edificar. Tal situacédo pode realmente ter um prexcedhistorico nas vanguardas artisticas,
especialmente no Suprematismo e Construtivismod?3ys®mo também em certa medida
no movimento holandés De Stijl), quando artistast@dos como Maliévitch, Tatlin (e van
Doesburg) se aventuraram em proposi¢coes arquitainNo entanto, no Brasil dos anos
1930-1960 nada leva a crer que artistas e argsitettham se proposto a romper certas
barreiras. Na verdade, o conceito de colaboractie artistas e arquitetos presidindo um
edificio como o Ministério da Educacdo e Saude imode Janeiro é aquele que coloca em
nichos diferentes e ndo-conflitantes artistas @ittps: os primeiros embelezando com
suas obras de arte a arquitetura dos projetistasusta visdo comum do que é a
modernidade e de sua importancia para o desenvattemdo Brasil. Na relacdo de
Niemeyer e Portinari, cada macaco no seu galhalaAque nao se possa dizer que o que
entendiam como ‘modernidade’ seja exatamente o spiedisse sobre a ‘tradicao
modernista’.

Nesse ponto recoloca-se a pergunta “mas, afinglieoé abstracdo arquitetural e o
gue fazer com isso?” Uma resposta pode ser dada quspensdo do contexto e a
generalizagdo do cliente, tal como se discutigspeito das propostas de Le Corbusier.

Essa idéia de abstracdo arquitetural pode ser eftancriticavel se aplicada na
pratica profissional, mas no contexto académicoeptat aplicacdo didatica. Thomas
Hanrahan, atual Decano do Pratt Institute Schodirohitecture defende a idéia de que a
introducéio do estudante & arquitetura deve seraédsm sua natur€Z& Em seus cursos
na Columbia University, p6s em pratica sua idéiterceno € dado apenas como um limite
volumétrico genéricogeneric volumetric boundayye a tarefa do estudante é definir o
espaco por meios de linhas e superficies, num ggoade trabalho de atelié que pressupde
uma operacao de descontextualizagdo. Colocar patBntesesbfacketing o contexto,
para o professor € uma estratégia pedagogica tragiis que leva a énfase do processo de
trabalho do aluno a ser posta no desenvolvimentanda idéia arquitetural enquanto
construto espacial e secciongpétial and sectional constrjat na colocacdo e passagem
(placement and passageo sujeito individual através do espaco construRbr outras
palavras, num exercicio de pura relagdo de um candividual genérico em uma
construcdo penetravel, concebida segundo uma ogiwegspacial regulada pela l6gica do

movimento e do repouso.
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Essa idéia de abstracdo na arquitetura na hipdeseia aplicagdo ao projeto do
edificio, na verdade parece que diz mais respeitespeito mais a umaoncepcao
abstrata da arquitetura do que a uméinguagem abstrata da arquitetura Sera preciso
entdo, elucidar essa diferenca no estudo da adstrag historiografia da arquitetura
moderna. No proximo capitulo, o foco sera a hisgpafia da arquitetura moderna, vista
como um todo a partir de trés estudos historiogwafsobre o tema.

figura 35 - Anselm KIEFER. A vida secreta das planta2002, chumbo (h. 195 cm.).

figura 36 - Sol Lewitt, Wall Drawing No. 681 C1993.
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CAPITULO 2: ANALISTAS HISTORIOGRAFICOS

Desde o século XIX, o termo ‘historiografia’ tend@iusado para designar por¢oes
definidas da historia escrita, referentes a pedantonoldgicos especificos ou a unidades
tematicas delimitadd¥: a ‘historiografia da Revolucdo Francesa’, pornepi®. Ou a
‘historiografia da arquitetura moderna’. Esta U#findizendo de maneira simplista, refere-
se ao conjunto de publicacbes onde os autoresroudmizam o0 que € iSso, a arquitetura
moderna, ou bem historiam essa arquitetura. No dasdistérias da arquitetura moderna,
€ simplista, pois as obras que narram a origem,eserd/olvimento e o estado
contemporaneo de seu objeto, a0 mesmo tempo cedefimtribuindo-lhe valores e ainda
exemplificam seus pontos de vista com imagens decagbes que sdo por um lado
definicbes visuais do que seja a arquitetura megexrpor outro, modelos para as futuras
edificacdes a serem projetadas enquanto ‘arquitehiderna’. Ou seja, tais obras nao so
‘historiam’, como ‘teorizam’ e ainda ‘projetam’ attiro.

Definir o termo historiografia da arquitetura matepelo recorte cronoldgico e/ou
pelo teméatico, é definir um universo de pesquisatdmie amplo, mas o termo
historiografia admite ainda outro significado, o e&crita da historia, ou de “arte de
escrever a hist6rid* Esse outro sentido do termo, na verdade parei apeopriado
para descrever como funciona o que se Ié nas iastda arquitetura moderna. Escrita da
histéria, e mais enfaticamente a arte da escrithistaria é algo que sugere um ‘artista-
historiador’, alguém que cria um interessante entestérico ou um alguém dotado de um
talento especial para engendrar uma obra eschta g®rspectiva do historiador. Mas ha
um outro sentido de ‘historiografia’ que descrewdra coisa: o trabalho daqueles que
tentam analisar o que os historiadores escrevenguentircunstancias escrevem, como e
porque escrevem o que escrevem. No dicionario,stude historico e critico acerca da
histéria e dos historiadoréé®. Nesse outro sentido, este segundo capitulo detaés
tentativas de leitura critica das histérias daiggjura moderna.

Este capitulo € uma preparacdo para o proximo phesse trabalho, que sera uma
historiografia da abstracdo na arquitetura modelRaaa guiar essa ambicdo, € preciso
agora verificar o que outras analises historioga&fija avancaram. Trés analistas séo
revistos: J. P. Montaner, que analisa as premissasuns ao movimento moderno
(arquitetos, tedricos, historiadores, professor&gpayotis Tournikiotis, que procura

analisar os textos de historia da arquitetura m@delo ponto de vista de sua estrutura
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discursiva, e Nelcy Tinem, que procura analisatoehistéricos e ndo-histéricos a procura
de uma certa ‘imagem’ da arquitetura moderna leiesil A revisdo desses analistas neste
capitulo procurara oferecer ndo somente uma anddissias visoes das teorias ligadas a
arquitetura moderna, mas ainda coloca-las em atatcem as peculiaridades dos tramites
da legitimagéo da obra dos arquitetos modernogldiras. O fato de que os trés analistas
nao estejam exatamente interessados no objeto ess@o, a abstracdo na historiografia
da arquitetura moderna, faz com que este segundtulcase apresente por um lado como
uma preparacao para o terceiro e, por outro, came aerta inflexdo no andamento deste
empreendimento.

Com relacdo aos textos especificamente escritohigtoriadores que narram as
origens e a genealogia da arquitetura modernacésprdistingui-los desde ja dos escritos
tedricos de arquitetos, pois nesses ultimos teatmspntrario dos primeiros, ndo se coloca
a questdo do papel, da funcéo ou do significadeistaria em si mesm#. Os textos dos
historiadores sdo ‘narrativas histéricas’. A idéeque a escrita da histéria € a criagdo de
narrativas parece igualar historiador e ficcioniataeacando transformar seus escritos em
artefatos literarios. Essa idéia da narrativa hisi0é em parte devedora dos estudos
linglisticos do século XX, especialmente os daewnget estruturalista, cujas consequéncias
tem sido discutidas intensamente entre os histmésd’. N&o cabe aqui refazer essa
discusséo, que se centra sobre a validade da idisimo forma de saber diante de seus
recursos literarios e ficcionais. Para os fins @lestudo, o termo ‘narrativa’ ndo implica
em se colocar em questdo a veracidade dos esestoslados, como se nesses se
inventassem eventos, arquitetos e edificios fadigipenas para apresentar ao leitor uma
estéria convincente. Implica sim, num certo ‘amargjos fatos, num enredo que pode
admitir frestas que omitem certos outros fatos.ifideilo é preciso reconhecer que para
descrever os acontecimentos os historiadores lamgdm dos recursos da narrativa. A

narrativa assim entendida é um tipo de relato qu# Ricoeur define como

Uma sequéncia de acdes e de experiéncias feitasurporcerto nimero de
personagens (...) representados em situacfes qdammou a cuja mudanca
reagem. Por sua vez, essas mudancas revelam aspecttns da situacdo e das
personagens e engendram uma nova prova (predidameat apela para o
pensamento, para a acdo ou para a ambos. A resp@ssa prova conduz a
histéria a sua conclus&a

Com efeito, em suas narrativas 0s pioneiros deaoriografia do movimento

moderno relatam os feitos de arquitetos e movinseattisticos que reagem as mudancas
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sem precedentes trazidas pelos novos tempos. Taianpas revelam a obsolescéncia dos
postulados arquitetbnicos assentados na experiéigti@rica e exigem a criacdo de uma
nova arquitetura que responda a nova situacéo,igseasimplica tanto em conceituar e
projetar algo diferente do existente quanto emicadifexemplos convincentes dessas
novas idéias. Naturalmente, as novas teorias e dd&kagdes correlatas enfrentam
antagonismos e criticas por parte dos defensoreantiga ordem. No processo de
superacdo de suas antigas formulacdes é precisotateaqueles que defendem a
arquitetura superada para se chegar a conclusaonatastivas que é a vitéria do
movimento moderno.

As narrativas historicas, portanto, sédo criagbesndeadores que relatam os
acontecimentos e tecem as tramas que dardo sensiélos relatos tendo em pauta um fio
condutor. Cada diferente narrador criara sua abraaformidade com suas crencas sobre
a sociedade, a historia, a propria arquitetura nelaaisuas nocdes éticas, morais ou
ideoldgicas. Por outras palavras, interpretaraatissfcom base em seus pressupostos, 0s
quais variam muito de historiador para historiadesultando em diferentes narrativas
contendo diferentes interpretacées do mesmo obgwstudo e em diferentes explicacbes
acerca de como as coisas aconteceram de tal muio @e outrt®. Para Tournikiotis, ou
bem se reconhece a existéncia simultanea de d#srearrativas, cada uma relatando a
mesma série de eventos de maneira diferente, ooyt se aceita que houve diferentes
movimentos modernos, cada um ocupando uma posggimmente a parte dos outtds
Se esse autor acredita na primeira hipétese, o eex@danhistoriografia da arquitetura
moderna brasileira parece acenar com a segundda @&jue ndo se esteja aqui em
condicdes de verifica-la. Mas ndo se pode deixanalar que a tentativa de se dar uma
genealogia prépria a arquitetura moderna brasitpiea surge em Lucio Costa, num certo
sentido cria um outro universo moderno onde sa sitBrasil.

Naturalmente os narradores sabem que suas intg@est ndo sdo as Unicas
possiveis, e por isso procuram argumentar a seu, fpgrque sabem que se pode explicar
de modo diverso os fatos que compdem suas histSri&sias histérias, escritas para um
publico que nem sempre compartilha seus pressuogiecisam ter a forca do
convencimento. Ainda mais quando os proprios hadores acham-se implicados na
trama que deve levar a vitoria por forca da lufaite com as forgas opostas, como Lucio
Costa. Tornam-se tanto historiadores do movimerddemo quanto seus propagandistas,

ou ‘apologistas’, nos termos de Reyner Banham (A®®B)°° Num certo sentido,
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portanto, suas narrativas sdo pecas de retérita, éis instrumentos de persuaSao
concebidos para influenciar o leitor. Para que trim funcione, seja realmente
convincente, é necessario que a narrativa tenhacoeréncia interna, o que significa que
ao narrar a origem e o desenvolvimento da arquétetoderna e concluir com sua vitoria,
0 narrador precisa, por assim dizer, conhecertérldasde tras para frente, isto €, narrar as
coisas de modo que tudo se encaminhe desde o dc& a conclusdo desejada. Isso
explica muita simplificacdo que possa ocorrer, &staomissao de fatos ou de caminhos

divergentes, coisa que ocorre por forca desseecdedologico das narrativas.
2.1. Uma lista bibliogréafica basica da arquitetm@derna

Naturalmente, como soe se constatar neste seguagitulo, os analistas da
historiografia da arquitetura do movimento modanéo trabalham com todo o universo de
pesquisa definido pelo recorte tematico ‘arquitetoroderna’, mas trabalham recortes
nesse universo estabelecidos pela metodologia ms pdjetivos de cada autor. J. P.
Montaner, € intelectual de estatura certamente mggie os outros dois aqui revistos, e
embora compareca quantitativamente desproporci@mma sua importancia relativa,
diga-se em defesa deste trabalho que suas idéiasbera construidas se condensam de
maneira mais facil. Admitida essa falta, e desdeegonhecendo ser esse um ponto
criticavel deste trabalho, toma-se a liberdadeatgrplo Quadro cronoldgico de los textos
basicos de la arquitectura modefiade Montaner para compor a lista bibliogréfica a
seguir, com os titulos originais ordenados croriokbgente, considerando a data de
publicacdo original do texto. Essa lista compddeseextos historicos e escritos tedricos de
arquitetos, publicados na forma de livros ou de@@st e inclui ndo somente os textos
listados por Montaner, como também outros revipiss analistas a seguir discutidos,
além de outros textos que comparecem aqui por caonidteresse na questédo da abstracao,
especialmenteéPainting Toward Architectureobra de Hitchcock ndo mencionada por
nenhum dos analistas citados, mas que se mosthrantaneira importante no terceiro

capitulo.

1906 — Adolf LoosOrnamento e Delito
1919 — Bruno TautAlpine Architektur
1919 — Bruno TauDie Stadtkrone
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1920 - Bruno TautDer Weltbaumeister

1920 - Bruno TautAufldsung der Stadte

1923 - Le CorbusieiVers une architecture

1924 - Le CorbusietJrbanisme

1924 - Walter Gropiudnternationale Architektur

1927 - Gustav Adolf PlatDie Baukunst der neuesten Zeit

1927 - Walter Curt BehrendDer Sieg des neuen Baustils

1929 - Henry-Russell Hitchcockodern Architecture, Romanticism and Reintegration
1929 - Lazl6 Moholy-Nagyyon material zur architektur

1930 — Gustav Adolf Platbie Baukunst der neuesten Zeit

1932 - Alberto SartorisGli Elementi dell'Architettura Funzionale

1932 - H. R. Hitchcock e Phillip Johnsdrhe International Style. Architecture since 1922
1933 - Emil KaufmannVon Ledoux bis Le Corbusier: Ursprung und Entwiokjuder
autonomen Architektur

1933 - Le Corbusiet.a Ville Radieuse

1936 - Nikolaus Pevsneioneers of Modern Movement. From William Morrisvi@lter
Gropius

1936 - Walter GropiudDie neue Architektur und das Bauhaus

1936 — Lucio CostdRazbes da nova arquitetura

1937 - Walter C. Behrend¥lodern Building. Its Nature, Problems and Forms

1939 - Frank Lloyd WrightAn organic architecture: The architecture of denamyr

1939 — Alfred RothA nova arquitetura

1940 — Alvar Aalto A humanizagao da arquitetura

1940 - Alfred RothLa Nouvelle architecture. Die neue Architektur. New architecture
1941 - Sigfried GiediorSpace, Time and Architecture

1941 - Le Corbusieta Charte d'Athénes

1941 - James M. Richard&n Introduction to Modern Architecture

1942 — Josep Lluis Sefan our cities survive?

1942 - Nikolaus Pevsnein Outline of European Architecture

1943 - Phillip GoodwinBrazil Builds

1944 — Sir James Maude RicharAs.introduction to Modern Architecture

1945 - Bruno ZeviVerso un'architettura organica

1947 - Alberto Sartoridntroduzione all'architettura moderna
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1948 - Sigfried GiedionMechanization Takes Command. A Contribution to Anoos
History

1948 - Bruno ZeviSaper vedere l'architettura

1948 - Henry-Russell HitchcocRainting Toward Architecture

1950 - Bruno ZeviStoria dell'architettura moderna

1955 - Henry-Russell Hitchcockatin-American architecture since 1945

1955 — Gillo DorflesL’Architettura Moderna

1957 — Nikolaus Pevsnekn Outline of European Architecture

1957 - Frank Lloyd WrightA Testament

1958 - Henry-Russell HitchcocRrchitecture: Nineteenth and Twentieth Centuries
1956 — Henrigue MindlinModern Architecture in Brazil

1960 - Leonardo Benevol8toria dell'architettura moderna

1960 - Reyner Banhaniheory and Design in the First Machine Age

1965 — Geraldo FerraaVarchavchik e a Introducdo da Nova Arquitetura nasB: 1925
a 1940

1965 — Peter Collinshanging Ideals in Modern Architecture

1965 — Le CorbusieNiagem ao Oriente

1968 - Nikolaus Pevsnerhe Sources of Modern Architecture and Design

1969 - Reyner Banhanihe Architecture of the Well-Tempered Environment
1973 — Bruno Zevill linguaggio moderno dell'architettura

1973 — Wolgang PehmA arquitetura do Expressionismo

1979 — Manfredo TafuriTheories and History of Architecture

1979 — Carlos Lemo#rquitetura Brasileira

1980 — Kenneth FramptoModern Architecture: a critical history

1981 — Yves Bruandirquitetura Contemporanea no Brasil

1986 — Louis I. Kahnwhat Will Be Has Allways Been

2.2. VisoOes, versdes e canones

O conjunto das narrativas historicas consideradawaum todo levanta a questao
de se saber se desse conjunto emerge ou ndo uéweedp narrativa padrdo, discurso
hegemodnico ou versdo canbnica, como se prefiraa BEssma questdo especialmente
importante para os analistas da historiografia rdaitura moderna. Montaner defende

uma ‘visdo’ comum a arquitetos, teoricos, histaiad e professores modernos, ‘visdo’
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assentada em premissas comuns consolidadas enorGi€bm esse termo, Montaner
parece querer expressar a idéia de uma histérizmmisth da arquitetura moderna. Mas
Giedion ndo é o ponto final da historiografia dquitetura moderna, embora possa ser a
autoridade que concluiu a ‘visdo’ de que Montargre parece ser a conclusdo da
formulagcdo da ‘tradicdo modernista’ na arquiteti@éadion sua maior autoridade. Uma
historiografia que considere Peter Collins (19281)9¢ Tafuri (1935-1994), como faz
Tournikiotis, ndo permite dar conta de resolveato fda existéncia de uma pluralidade de
narrativas na obra de nenhum autor. No entant@nTiencontra em Yves-Bruand, o autor
de uma ‘versdo canonica’ do que seja a arquitehaderna brasileira. Isso parece poder
ser interpretado como significando que o Brasiloatrou seu Giedion (1941) em Yves-
Bruand (1981) e que ainda hoje, a histéria da tetywa moderna no Brasil € ainda a
historia modernista da arquitetura brasileira.

Na arquitetura moderna da historiografia de Tinembstragdo desempenha um
papel muito pouco importante. Por outro lado n&ohigrafia de Montaner, as “premissas
comuns” geram na historiografia textos historicosbasados numa analise da ‘pura
visualidade’, e na arquitetura uma linguagem atsstde extracdo neoplastica. Da mesma
forma, na historiografia de Tournikiotis, a absl@curge como questdo importante na
definicdo de qualquer discussdo sobre arquitetusdema. A quase irrelevancia da
abstracdo na historiografia de Tinem se por um ladeca a distancia que separa as
vanguardas Russas e Européias da arquiteturaeimaspor outro parece apontar para a
inconveniéncia da abstracdo para os propositos ubé LCosta e seyprotegéeOscar
Niemeyer. A abstracdo nas artes plasticas chegBrasil com trinta anos de atraso com
relacdo a Europa e mais de dez anos apés o prédidirdstério de Educacdo e Saude
instalar a ‘arquitetura moderna’ no Brasil, sd@$atjue ndo podem, na perspectiva deste

estudo ser considerados separadamente.

2.3. J. P. Montaner (2002)

J. P. Montaner defende uma continuidade nas pramissetodologicas que
sustentam tanto o “conceito plastico do espaco motlequanto as interpretacfes da
arquitetura moderna: o racionalismo cartesiano coi@ tabula rasa; o positivismo; o
cientificismo; o idealismo e historicismo hegebarmgue se expressa na idéia do Zeitgeist;

a psicologia da Gestalt; e a pura visualidade.
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Montaner reconhece as diferencas entre o que chdena“escritos dos
protagonistas” e os escritos histéricos que comp@erriacdo de uma historiografia do
movimento moderno” mas, sublinha as premissas mkEigidas em comum que
determinam o pensamento de suas obras que partiiiaovo conceito plastico do espaco
moderno™®.

Com relacdo a pratica profissional e ao ensinordgei® moderno, 0s arquitetos e
professores do movimento moderno usaram o métogjetpal e didatico, que o artista
plastico e professor da Bauhaus Lazl6 Moholy-Nagytetizou em 1929: uma “auténtica
gramatica do desenho moderno” que conduz seu segaidriar “necessariamente um
mundo abstrato e neoplasticisf&”[grifo nosso]. Abstrato, certo. Mas a idéia de um
Moholy-Nagy militante do Neoplasticismo ndo deixa sbar estranha num artista de
extracdo lissitszkiana, muito mais interessado elacdes materiais/sensoriais/espaciais
que em relagcbes mateméticas e pureza de meioso@ancaso, Montaner equivale os
escritos dos “protagonistas” da historiografia goandes criadores da arquitetura moderna
que a teorizaram em escritos tedricos - aos esdrigioricos - as narrativas das origens e
desenvolvimentos da arquitetura moderna -, todeades de “parcialidade moralista e
dogmatica*®™.

Nessa base, comum a arquitetos, professores eridmisiees, o racionalismo
cartesiano se expressa por um lado na confianpaogoesso técnico; por outro no método
de decomposicao da complexidade da realidade esnedementos basicos, método que o
autor identifica na pintura do “elementarismo aistr (Mondrian e Maliévitch), na
arquitetura neoplastica e no zoneamento urban@nusasicées do quadro, do edificio e
da cidade em “partes basicas e homogén&asontaner sugere uma base comum para as
manifestacbes diversificadas da arquitetura, taptanto a existéncia de uma “visao
canénica®® expressa na obra de Sigfried Giedion. Isso nadidenpm n&o reconhecer a
diversidade de interpretagfes histdricas das masatmas sim numa construgdo num
periodo limitado no tempo, pode-se dizer que numastcucdo historiografica que
acomoda a diversidade num enredo convincente. Nesdgelo, para Montaner, Giedion é
esse autor da obra que consuma uma visao da aidebdarquitetura moderna desenvolvida
com diferentes contribuicbes de outros autoresoagd do tempo, uma visao que foi
adotada pela parcela mais influente do universrnational de profissionais, professores

e historiadores, a “visdo canonit¥”
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figura 37 - William MORRIS.

Montaner lista os contribuintes da ‘visdo’ ha satriordem de importancia:
Pevsner, o primeiro a se referir ao termo “moviraentoderno” e a dar-lhe um fio
condutor de William Morris (1834-1896) (fig. 37), Walter Gropius, via Deutsche
Werkbund (fig. 38), fio este baseado em “honestdacnologia e o espirito dos
tempos™® Bruno Zevi (1918-2000), que distante da “ortodosdcionalista’, da a maior
contribuicdo tedrica ao organicismo, redescobriGdodi e “mitificando” Aalto, Wright,
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Erich Mendelson e Hans Scharoun (1893-1872Richards, que procura compatibilizar a
arquitetura moderna com “a admiracdo pelo antfo’Hitchcock, que introduz a
arquitetura moderna nos Estados Unidos, mantend@onceito de ‘estilo’ - conceito
“oposto ao espirito renovador e internacional dpigetura moderna®® Behrendt, com
sua énfase na “dualidade entre arquiteturas omgging inorganicas”; Roth, pelas
ilustracdes apresentadas em sua obra de 1939oMds autores séo incluidos em tépico
& parte por constituirem a “continuidade das imegedes da arquitetura moderfia”
Banham, que representa a continuidade de uma etrgaitconfiante na tecnologia e nas
proclamacBes mesiani¢ds e Benevolo, com a insisténcia na “funcdo socidd
arquitetura e na marginalizacdo das “heterodoxigsitetonicas do século XX*.

4
COELN I914

figura 38 - DEUTSCHE WERKBUND. Cartaz da Exposicaode 1914.

Inicialmente € preciso notar que um livro de ilasfires consta da lista de
contribuidores de Montaner. Isso parece se devéataade ser esse um livro com novas
fotografias. As ilustracdes dos edificios exemm@are historiografia da arquitetura
moderna sdo em larga medida repetitivas, a mesiogrédia original reproduzida de autor
em autor. A seguir, a questdo de dar um enreddigue essas partes num todo. Para
‘montar’ uma visao a partir desses fragmentos desp&iedion faz o papel do ‘*historiador
cubista’, como sugere Montaner ao criticar o que parece ser o método pictérico da
colagem cubista aplicado ao estudo historico: @redinalisa fragmentos, dai deduzindo
explicacbes simples para uma realidade complek&acMontaner. A idéia de Montaner
de ‘fragmentos’ colados numa nova histéria deixapliota a existéncia de
descontinuidades, de omissdes tanto quanto de aggawlde unidade a partir da
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dissimulacdo da realidade diversificada da arquigetnoderna. Nessa sua visdo, a historia
de Giedion parece ser a constru¢cdao de um modelceitoal de uma das manifestagoes
dentre outras da arquitetura moderna elevado agémde verdade historica. Um modelo
conceitual acompanhado de demonstracdes visuais.

As interpretagbes dadas na historiografia analjstmtidas as teorias, crencas e
percepcdes ali se configuram para Montaner numatinear histérica que nega a propria
historia: 0 movimento moderno constroi sua propigtoria moderna negando todos os
precedentes histérict$ , fazendo tabula rasa do passado. Utiliza-se startd para fins
de legitimag&o propria, mas o0 nega para fins ge@o de uma mitologia do moderno. Os
historiadores negam a histoéria.

2.4. Panayotis Tournikiotis (1999)

Enquanto Montaner analisa as premissas comun®ria ¢ena pratica, Tournikiotis
se preocupa com a estrutura dos textos, com asnarmgacées dos autores e com suas
concepcOes da histéria. De seu ponto de vistasuéye tanto uma visdo consolidada ao
longo do tempo, mas uma pluralidade de histérindemenhuma delas, no entanto é ‘a
Histéria™"®. Sua tese da pluralidade incontornavel das neasationsidera a evolucdo das
interpretacdes ao longo das décadas, que apraseatanflexdo critica ao longo dos anos
que se conclui numa ruptura. No inicio, as naragtide Pevsner, Kaufmann e Giedion
lancaram os fundamentos da idéia do movimento modssmo uma revolucao radit4]
estabelecendo a arquitetura moderna que estudapppsicdo a uma arquitetura que néo
€ estudada, mas combatida. Depois da guerra, #exi9®0 e Benevolo em 1960 véem a
arquitetura moderna como um fato incontornavel, qieve ser confirmado e
disseminadt®> Num terceiro momento, Banham, Collins e Tafurisrdantelam o
significado do movimento moderno, introduzindo r®viermos e novas direcd&s
Assim, enquanto de Pevsner a Benevolo se procusa ocansolida a vitoria da arquitetura
moderna, os trés ultimos historiadores estudanacagso da arquitetura moderna, e néo
estudam seu potencial positivo para o futuro. Assiamuma “progressag@rogression’
que se inicia nos historiadores da arte dos aniosa tlancando os fundamentos
absolutamente positivos de um discurso historicbres@a arquitetura do movimento
moderno, e se completa ao final dos anos sessemtaaredominancia de um discurso

histérico abertamente critico, realmente negéfivo
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Tournikiotis demonstra como Montaner aponta, quehissoriadores negam a
histdria: a arquitetura moderna procura se des@adistéria quando acredita encarnar o
totalmente novo, o sem precedentes, o0 a-histoguando elimina a disciplina da historia
de seus meétodos didaticos - como na Bauhaus, neestamente através do discurso
histérico que ela encontra um meio de difuséo itineggao.

Os textos que Tournikiotis considera em seu es&#&m de Emil Kaufmann,
Nikolaus Pevsner, Sigfried Giedion, Henry-Russeichtiock, Bruno Zevi (1918-2000),
Leonardo Benevolo, Reyner Bahnham, Peter Collinslanfredo Tafuri. Embora os
autores expressem diferentes visoes, eles partemesiana questdo sobre como projetar o
edificio moderno, questdo que ele coloca da segfiinna: “como deve ser a arquitetura
do futuro?”. Assim, cada uma das historias € o chema de uma “arquitetura escrita”
(written architecturg'’®, no sentido de que os historiadores contemporafeasquitetura
gue historiam, tratam todos de colocar os fundapsepara uma arquitetura do futuro
numa interpretacao histérica do passado reténfeeorizam o que devera ser edificado a
partir de uma interpretacdo da historia do que gjacbnstruido, numa confluéncia
historia/teoria/projeto. O “denominador comum” qbeurnikiotis ressalta entre todos o0s
historiadores que analisa (0 que inclui Hitchcagk)ma “estrutura de coesdo” embasando

teoria e histéria:

 Uma visdo da histéria da arquitetura como um tcgtn, decorréncia de uma
filosofia da historia;

* Uma visao social baseada na convicgédo de que madac@l e arquitetdnica estao
inextricavelmente ligadas;

« Uma tese sobre a esséncia da arquitetura tipificagaa série de edificagbes

exemplares!®

O recurso a descricdo morfologica das edificacBemmplares da arquitetura
moderna, advém da historia da arte alemd, e é umo @enominador comum aos
historiadores, com excecédo de Collins e Tafuri, tabalham num plano diferente de

analise.
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A historiografia de Tournikiotis demonstra que cdieaos anos 1930, Pevsner,
Kaufmann e Giedion, historiadores da arte alema@egaram as fundacdes histéricas do
movimento moderno construindo genealogias que saggue o movimento moderno foi
uma revolugéo radical que acompanhou o passo do @scendente da historfa: mas
gue, na verdade os principios de Alberti (fig. 8@ntém-se como arcabouco da defini¢céo
de arquitetura desses autores.
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figura 39 - Leon Baptiste ALBERTI. L'architecture et art de bien bastifParis, 1553.

Necessidades construtivas (necessitas), conveaidoocional (commoditas), e
deleite estético (voluptas) séo os trés princifuaogdamentais que determinam a arquitetura
desses textos hist6ric8% Tournikiotis acha um paradoxo Pevsner, Kaufmasiedion
criticarem o século XIX pela primazia do deleitageanto restringem suas andlises ao
campo do deleite estético, da ‘pura visualidad&g levantando qualquer objecéo aos trés

principios como um todo ou advogando um rearramjcea hierarqui&>. Mas ndo parece



79

haver paradoxo na convivéncia do deleite estétida pura visualidade como modos de
apreciacao da arquitetura e uma concepc¢ao de elrqaitbaseada na integracdo dos
principios albertianos, se esse modo de aprecid @essupondo exatamente num
equilibrio dos principios Albertianos. Nao pareee mzoavel se confundir principios de
apreciacdo da estética arquitetural com princig@®gratica arquitetébnica. Em todo caso,
esses historiadores de algum modo advogam queudetnga moderna nasce sem lacos
com o passado, a0 mesmo tempo em que se fundaemergencipios do passaibe sua
principal preocupacéo ali é “fundir os trés primagpAlbertianos numa unica e uniforme
entidade (to fuse the three principles into a singhiform entity)®>. Essa fuséo seria a
demonstracéo da verdadeira esséncia revolucioddnmovimento moderno, uma vez que
dado ser a nova arquitetura o oposto daquela ddos&tX, a questdo passa a ser a da
reintegracdo de necessidade, conveniéncia e deleitmicio do século X¥° Isso é
precisamente o porque, segundo Tournikiotis, damnparte dos historiadores procurarem
a todo custo demonstrar em suas narrativas ququitedura do século XIX significava
desintegracdo. Os historiadores assim contrastavaruitetura ‘desintegrada’ com a
coesdao do movimento moderno, cuja arquitetura gomserestaurar a pertinéncia da
funcdo e da construgdo no epicentro de uma nowicsstfestoring the pertinence of
function and construction at the epicenter of a naesthetics'®’ Essa observacdo
interessa particularmente a este trabalho porggerswgue uma arquitetura que privilegie
seu componente estético, ou que se apresente comalinente autbnoma ameaca a idéia
de integracao implicita na teoria da arquiteturaenoa, tal com se apresenta na ‘visao’ de
Giedion. Sugere ainda que uma visao abstrata,ndesssada’, da arquitetura pode nao
dar conta completamente da compreensao de um appidgetdnico que nao foi pensado
como ‘pura visualidade’, embora possa ser fontdedeite. Vistos como objetos estéticos
autdénomos, os edificios modernos sao obras deadeage faz com que inevitavelmente
essas harrativas pouco considerem 0Ss componentesoriais e construtivos, 0s
incontornaveis fundamentos da arquitetura mod&tn&ssa questdo refere-se a discusséo
da apreciacdo da arquitetura com base na autondimigexperiéncia estética ser
incompativel com os fundamentos da propria arguéetou por outra da discussao acerca
da validade de se analisar sob determinado pridgmacmue foi feito a partir de outras
bases. No entanto, na perspectiva de Montanerregsigsas da teoria tanto quanto da

pratica arquitetdnica sdo as mesmas. A questdm @ntGe saber se a autonomia da
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experiéncia estética € aplicavel a uma arquitetuja autonomia formal esta limitada pela
heteronomia de suas condi¢des de producao.

2.4.1. Arte e abstracao na historiografia de Tddiwtis

Hitchcock propde a primeira genealogia do movimemmoderno e a0 mesmo
tempo uma gramética formal para uso dos arquifStos obra de Hitchcock esta
perpassada pela firme crenca de que cada novo @stié ser determinado por seu proprio
conjunto de regras estéticas autdnoraditchcock procurou explicar os fatos sem
expressar opinides polémicdse se apresenta como um historiador neutro e vbjgtie
ndo define o presente por oposicdo ao passadds arquitetos sdo os protagonistas de sua
historia da arquitetura e a evolugéo dos estilpgige principalmente de suas capacidades
criativas. Os arquitetos ndo séo simplesmente @les do espirito da era, nem estao
sujeitos a valores ndo-artisticos, mas contribuara p criacdo de sua era tanto quanto os
sabios e os artistas. O contexto social e cultdos arquitetos esta deliberadamente
apagado dessa sua histbtiaembora o critério da nacionalidade seja impogtafada
inovacao traz a aparéncia, a curto prazo, de g@&Erisu ao que substitui, mas a evolugao
da historia da arquitetura ndo € um ascender amtipelo contrario, uma auséncia de
progresso se acompanha da auséncia de um ¢ifinBessa forma, um jovem arquiteto
trabalhando numa nova arquitetura ndo € necessariamsuperior a outro arquiteto mais
velho que ainda trabalha numa maneira declin&hi os estilos se sobrepdem no tempo.
O presente é simplesmente o ponto mais recente risbéria continua e ndo um
momento em contraste absoluto com o pas$adeara TournikiotisThe International
Styleé um complemento ddodern Architectur€’ e ndo um trabalho de histéria. E mais
um catadlogo de elementos morfolégicos e compositigom uma descricdo bastante
satisfatéria de uma das principais tendéncias daitaetura moderna, um guia para
arquitetos que queiram ser modefios Em The International Style o que se acentua é a
dimenséo estética do Estilo Internacional. Os r@scipios estéticos caracteristicos do
Estilo Internacional s&3 volume e ndo massa (paredes externas como platioadbs
que cercam o volume/espaco); regularidade e naetrsntlassica; evitacdo da decoracao
aplicada (a idéia de ‘decoragédo’ se desloca palegincia dos materiais, o refinamento
técnico e as propor¢cdes agradaveis). Pondo deols@spectos técnico e sociais da nova

arquitetura, Hitchcock e Johnson voltam suas atspéra uma critica ao funcionalismo e
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a Neue Sachlichkéf’. As principais caracteristicas do Estilo Internaal sa6’: o
telhado plano, o arranjo das janelas, 0 jogo desparéncia e opacidade nos elementos de
vedacédo e sua planaridade imaterial. Os mategaist@aam a planaridade e a continuidade
das superficies.

Pevsner e Giedion véem a evolucdo da pintura a@ileamo a for¢ca motriz por

traz da arquitetura. Mas suas narrativas divergerandp Pevsner se concentra no

impressionismo superado por Rousseau, ignorandas$tic enquanto Giedion da
02

precedéncia a Picasso, aos neoplasticistas e aw
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FIGURE

Owerlapping planes in ¢ ubist paingings ¢ ompared to the transparency
of the Bauhaus, in Sigfried Giedion, Space. Toime and Avibirecture
(Cambridge: Harvard University Press, 19415
reprinted from the Sch edition, 1967, pp. 494495

figura 40 - GIEDION propde analogia visual entrel’Arlésienne de Picasso e a Bauhaus de Gropius.

Tournikiotis ndo nota, mas tanto Pevsner quantali@meconcordam que o que a
pintura trouxe a arquitetura foi a idéia de abstwagNo relato de Giedion, a arquitetura
moderna, a partir da revolucionaria abolicdo dapmmstiva classica realizada pela pintura
cubista, conseguiu pela primeira vez alcancar erpphetracdo dos espacos interior e
exterior; mais ainda, ela introduziu a participagotempo e do movimento na propria
concepcdo de arquiteturd®. Giedion traca um paralelo entre o papel da petispetao
formular a linguagem plastica da Renascenca) epel i pintura cubista (ao formular a

linguagem plastica da arquitetti) mas Tournikiotis critica a famosa justaposicée qu
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Giedion prop6e da pintuldArlésiennede Picasso e da Bauhaus de Gropius (fig. 40) com
0 argumento de que ela se sustenta apenas numéaegaemorfolégica sobre a qual
Giedion constréi toda a sua busca pelos fatos itoinséés da arquitetura. “Nao ha
nenhuma outra conexao, seja social ou técnicazadpdéigar obras tdo diferentes uma da
outra e tdo distantes no tempo uma da offfta4 que se observar aqui que a comparacéo
da pintura de Picasso com o prédio da Bauhausdarasia sob o0 aspecto da analogia
visual entre as ilustracdes do quadro e a fotayiddi prédio € bastante convincente, pois
parece ser especialmente favorecida pelo rebatindat linhas diagonais das esquadrias
do prédio sobre as diagonais do perfil IdArlésienne Tal analogia apoiada na bi-
dimensionalidade, talvez ficasse muito prejudicaglaomparassemos ndo a pintura com
uma fotografia do edificio, mas com o proprio poédilesmo sob novo angulo fotogréafico

a analogia visual parece se sustentar (fig. 41 Earece ser um bom exemplo de como a

‘pura visualidade’ pode mascarar a apreciagaoglataetura.
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figura 41 - Walter Gropius, Bauhaus Dessau, (1926)

Bruno Zevi se opde ao Cubismo, mas admira o Exprassd®. A arquitetura
ocupa um lugar privilegiado entre as artes, mastainiente distinta. Sua principal
caracteristica € existir no espaco tridimensionatckiir a humanidade enquanto a pintura
esta confinada a duas dimensdes, e a escultunavddésendo-se em trés dimensdes, exclui
a humanidad®’. A adaptac&o do edificio a seu propdésito soc@mbée define o campo do

deleite estétic3® em Bruno Zevi, onde uma bela arquitetura é aqueta“espaco interior
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atrai-nos, eleva-nos e nos domina espiritualmestetonsequentemente o oposto: “a
arquitetura feia seria aquela na qual o espacddnigos desagrada e nos rep&lg"Bruno
Zevi refuta o conceito Grego de beleza, produtoretgas estéticas rigidas (simetria,
proporcdes harmoniosas, etc.) e sujeito a visaopositiva para a qual nada pode ser
adicionada e da qual nada pode ser subfr&ido procura de proporcées é uma “neurose”,
a simetria € um “desperdicio econémico”, um “cirosimtelectual”, que é “passividade” e
“homossexualidade”. A geometria € a “invariaveladdoridade absolutista e burocratica”.
Na concepcdo de Zevi, a arquitetura moderna él@sgica e a arquitetura organica, um
estagio subseqiiente e superior ao racionalismoodurgionalismé'. Sua tarefa seria
rejeitar o formalismo tanto do classicismo quardaationalismo e de colocar-se a servico
das necessidades cotidianas do hoferRara Zevi, Le Corbusier rema contra a corrente
da histéria quando afirma que procurou e encorgrquitetura na Gréda.

Por se tratar de um texto escrito com vistas antaieo projeto de arquitetura, a
Storia dell'architettura modernaem que Benevolo procura identificar o método arnie
e racional do movimento moderno, tornou-se um ei®$ mais difundidos nas escolas de
arquiteturd™*. Socialmente comprometido Benevolo n&o faz umitiésformalista, nem
d& prioridade as descricdes morfoldgicas, poijaeuma historia das formas mostra na
arquitetura uma quebra subita com a tradigisudden break with traditigno que é
histéricamente inadmissivel. Para Benevolo, os fendmenos arquiteturais samdéados
com relacdo aos fendmenos soéidi® é preciso compreendé-los para compreender a
arquiteturd*’, cuja forma estd subjugada a determinantes so€ialOs interesses
realmente importantes sdo aqueles comuns a tddo#& definicdo de Benevolo de
arquitetura € a mais ampla possivel, abarcandoatadzujo propésito é alterar o ambiente
humand®. A arquitetura é uma parte de um processo queliims condicdes sdcio-
econdmicas do projeto, as relacbes entre arquitatbhente, os meétodos de producao e
ainda o destino futuro das edifica¢fé® seu propdsito é ser Util, quer no plano privado
ou no publicé?’. Para Benevolo a arquitetura é produto de neaessdtécnicas e de
demandas sociais e ndo um sistema morfolégico aménA beleza das formas sera o
resultado da consisténcia com que o edificio sarsea finalidade utilitaria, alcancando o
arranjo mais apropriado dos componentes constsigvioncionais. Essa sua posigao torna
impossivel distinguir-se entre valores técnicos adores artisticos e sua arquitetura
moderna transcende a contradicdo entre o progressico e a pesquisa artistica

Benevolo toma uma posicéo contra a autonomia thaltva do arquiteto, recusando situa-
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lo na esfera da arte, e defende a idéia do trabaderonomo, dependente de opcdes
tomadas na vida da socied&de Para Benevolo, os principios formais autdnomos do
Neoplasticismo ou do Purismo sdo fatores externesimpedem uma visdo mais interna
do problema arquitet6niéo. Benevolo acredita que no inicio do século XX asdicdes
econbmicas e sociais favoraveis permitiram um deliberdade a uma elite, o que levou
a uma proliferagdo das vanguardas, pequenos grgpesfalavam para todos e néo
escutavam ninguém, uma situacédo de contradicée sotiedade e cultura que destruia o
equilibrio necessario entra os objetivos geraisaiedade e as ambicdes individé@is
As villas de Le Corbusier dos anos 1920 sao “césaladas e caras para clientes de
vanguarda®’. Transcendendo o modelo da vanguarda, que setewacpor oferecer
modelos perfeitos para a sociedade, Walter GropiasBauhaus mostram o caminho do
“compromisso pessoal”, abrindo-se para a sociedadsumindo a dura tarefa de melhorar
o ambiente construid®. Com relacdo as ilustracdes, Benevolo inova. Oicamlida
Bauhaus Dessau de Walter Gropius (1927) é moseadseu estado atual (1971), sujeito
as consequéncias da passagem do tempo e, tal covfilbe aSavoye, mostrando os
problemas de manutencéo causados pelos materipregados: um mau envelhecimento
que destréi a imagem de volumes puros, enfatizaadaarater existencial, de edificios
negligenciados.

Banham demonstra que as formas puras e nuas dags 1820 obedeciam a
preceitos da tradicdo académica, garantindo a\webreia do modelo Grego e das regras
basicas da estética classica (os solidos filebjgrarsexemplo), a coeréncia Albertiana, e a
harmonia das propor¢des. Banham aponta com issocomaadicdo entre a natureza
desafiadora e progressista da tecnologia e a matureitavel e eterna da estética classica,
contradicdo notada apenas pelos futuristas itadiaue argumentaram que a estética da
Beaux-Arts era impossivel de se reconciliar coomasas condicdes do modernistifo
Apdés denunciar a incapacidade da arquitetura madem expressar a primeira era da
maquina, segue para defender o alcance daquelégvolja obra inicial de Buckminster
Fuller, o que funciona, segundo Tournikiotis, couma parabola instrutiva para aqueles
que querem projetar uma arquitetura capaz de esgresque seria uma segunda era da
maquind®>. Banham defende um papel decisivo do futurismo oe De Stijl no
desenvolvimento do movimento moderno e situd/an Material zu Architekturde

Moholy-Nagy — como a quintesséncia da Baufidus
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Tournikiotis aponta uma posi¢cdo nao-explicitadaBamham sobre a esséncia da
arquitetura: construcéo e funcdo ndo podem esistir estética’. Para Banham, a estética
€ essencial para os edificios se tornarem arqratetuas na era da maquina é preciso uma
estética colada as inovacdes técnicas e usos camaues. Essa nova disciplina estética
nao pode emergir das Escolas de Arquitetura. Aue&o das contradicbes da arquitetura
deve ser procurada na pintura e na escultura, eprapstos De Stijl que ao final da
Primeira Guerra convergiram as idéias futuristas éormas cubistd¥. Assim, Banham
projeta para o futuro uma arquitetura de formaspsemnenovadas, argumentando que
formas fertilizadas organicamente por principioggos a arquitetura e a tecnologia nao
podem ser estavéls. Para Banham, o erro do movimento moderno foiajushte
sucumbir a formulas regulares, interrompendo ogssa evolutivo da tecnologia, o que se
tornou um novo academisfAit

A obra de Peter Collin€hanging Ideals in Modern Architectuadem-se a analise
dos ideais expressos nos projetos dos arquitetdemnmas, suprindo uma falta que ele vé
nos historiadores que o precederam, mais preocspamo formas que com as mudancas
nos ideais que as produzirath Este livro, segundo Tournikiotis teve grandetiéficia no
desenvolvimento da arquitetura nos anos setentéestan Collins critica Banham por
apresentar uma visdo mecanica da evolucdo da etrqaitem funcdo da evolugéo
tecnoldgica. Para Collins o que define a arquitetle uma época € a idéia que essa época
apresenta sobre que formas sdo mais apropriadas gmmem selecionadas para a
arquiteturd®. As ilustraces de seu livro ndo mostram a evolaigdarquitetura como uma
série de mudancas na forma, mas nos valores estéticorais e intelectudrs dos
arquitetos. Para Collins, o racionalismo é a espidbrsal de toda teoria arquitetural
valide?* e ele procura reintroduzir a teoria da construgdigratica arquitetoni¢d. Para
tanto, elege Auguste Perret a personalidade maisrtante do inicio do século XX com
sua definicdo do arquiteto como um poeta que penfsda em construcaa (poet who
thinks and speaks in construct}éff. Collins propée um neologismo para expressar sua
visdo da teoria da arquitetur@ecodomicsum neologismo que pressupde uma distingao
fundamental entre a teoria da arte e a teoriaglataturd*>. Nesse sentido, o autor recusa
a arquitetura como uma categoria especial da aée pilgada por uma teoria da beleza e
abraca a arquitetura como uma categoria que maceé® relacdo com a teoria da arte,
mas exclusivamente no sentido da arte da constiiicS® a arquitetura ndo é arte, pois

seus dois principios centraigtilitas e firmitas ndo tem valores internos conexos com
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qualquer arté®, Collins pode acusar Le Corbusier, Gropius, Mies der Rohe de
haverem distorcido os principios fundamentais dquitetura, pois enfatizaram os
parametros artisticos as custas do racionafim@ollins, por oposicdo & procura do
espanto e da excitacaasfonishment and excitemgmia arquitetura, defende a idéia de
uma arquitetura banabdnal architectur Seu exemplo é o prédio de apartamentos de
Auguste Perret na rua Raynouard em Paris, queodeat@onioso com seu ambiente néo
chama a atencdo, sendo pela placa afixada ao pmédese descobre que seu arquiteto é
um dos Pioneiros do Movimento Modeffo Collins, observa Tournikiotis, ndo foi um
admirador da arte moderna e nutria verdadeira desagio pelas vanguardas. Em sua
franca oposicdo a idéia de uma fusdo de pinturalltesa e arquitetura critica a estética
das formas puras e 0 ensino da Bauhaus. Collingosta da idéia de se estabelecer uma
conexdo entre funcdo, construcdo e pureza mort@dde superficies lisas e massas
geométricas simples. A seu ver, enfatizar a dineasistica da arquitetura representa o
perigo de ser levado a idéia de que o edificio éobjato de arte no espaco, enquanto de
fato ele é simplesmente uma parte do espégeara Collins, essa idéia provém do desejo
de se estabelecer uma analogia com a arte abstigta,a seu ver totalmente sem
sentidé*®. O arquiteto aprende com o pintor e o escultonapeio plano das idéias, da
mesma forma que aprende com o bidlogo e o engenltErsorte que esse aprendizado
nao seja o aprendizado de formas arquiteturais. dasamais importantes posi¢coes de
Collins para Tournikiotis é a idéia de que a re#gao de formas de periodos prévios nao
é necessariamente contraria aos principios datengu moderrfa°. Collins estabeleceu
um paralelo entre arquitetura e direito, ao inteddo conceito deprecedentprecedente

ou jurisprudéncia]. Nesse sentido, a tarefa deooh&tor de arquitetura seria identificar e
estudar a evolucdo histérica de principios “prectz que seriam pertinentes ainda
hoje?®, como se construisse um “arquivo de precedenéesaichive of prcedentsNisso
ndo ha conflito com a nogédo de originalidade, j& tpdo bom arquiteto ird selecionar
criativamente Will select creativelyy o que sugere para Tournikiotis a idéia de

“originalidade controlada” dontrolled originality)?>?

na realizacdo de um “ecletismo
controlado” €ontrolled eclecticisiyi que ndo se confunde com imitacdo de estilos ou
perda de unidade estilisticd A arquitetura a ser criada com tais principias sua
unidade assentada na obediéncia ao prograbedience to the progrgne na expressao
honesta dos meios estruturais empregatiosest expression of the structural means

employedf™>*
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Manfredo Tafuri, marca o fim da progressao critiaarquitetura moderna com seu
livro mais importanteTeorie e storia dell’architetturapublicado em 1968. Tafuri € um
arquiteto-historiador devotado ao servico do ‘NMarxismo’ italiano dos anos sessenta e
seu foco é a questdo do papel e da funcéo do hmbatelectu#®™. A histéria de Tafuri
nao projeta uma arquitetura para a sociedade pegsanpara a do futuro, pois a luta por
uma sociedade livre deve preceder a busca de umpdstedmra para essa futura
sociedad®®. Dessa forma, a obra de Tafuri atém-se estritam@nima leitura do carater
ideologico da histéria da arquitetéta Tafuri é avesso a qualquer possibilidade de
tentativa de construcdo de uma teoria da arquifdfurja que todas as teorias da
arquitetura sao ideologia. A histéria no sentidaxista € a Unica ciéncia que escapa da
marca da ideologia, sendo assim capaz de fundamentaidanca radical da sociedade
primeiramente e da arquitetura como conseqiiticRara Tafuri, a histdria que se assenta
no método dialético marxista, é a Unica ciénciatquea possivel o conhecimento das leis
de desenvolvimento da humanidade, sob as quai®daza arquitetufd’. Nessa historia,

a arquitetura é vista como ideologia, termo usapeeficamente como uma estrutura de
falsa consciéncia intelectualspecifically as the structure of the false intalett
consciencf’’. Segue-se que a atividade histérica se torna uitiaacdas ideologias
arquiteturais driticism of architectural ideologi@®® De seu ponto de vista, observa
Tournikiotis, jA ndo ha mais nenhum sentido emssesger ou procurar uma genealogia da
arquitetura moderd®. A critica histérica dritica storica como um dos elementos
fundamentais da critica da arquitetucaitica di architetturg recusa a critica operativa
(critica operativg — a critica que pressupde uma arquitetura), uariteea de “falsa
consciéncia” que projeta a histéria no futtffb Tafuri vé as obras de Giedion e Zevi como
sobreposicdes de historia e projeto, contribuid@issoriograficas e verdadeiros projetos
arquiteturais Ifistoriographical contributions and true architecal projecty®®. O
objetivo da critica historica € encontrar no passad ideologias que determinam o
significado da arquitetura a fim de revelar os f@olas ocultos da arquitetura do presente
assim causando rupturas no futifo Acreditando que se deve usar todos os instrument
desenvolvidos pela cultura burguesa para usa-logac@ssa mesma cultéta Tafuri
acolhe, além do estrito marxismo, em diferentesidasda contribuicdo de pensadores
mais recentes e até contemporaneos: Walter BenjdRdland Barthes, Umberto Eco,
Michel Foucault e Claude Lévi-Strauss. Esses asitéoeneceram a Tafuri 0s novos

‘instrumentos da critica’, a saber, os da semipecguanto ciéncia geral dos signos e o
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estruturalismo. Portanto, para Tafuri, a arquitetér uma linguagem, um meio de
comunicacdo, tanto quanto a pintura ou a esculterg analisada com a ajuda de
ferramentas usadas para a analise da linguagembr@dade arte, transferidas para a
arquiteturd®. Tafuri reluta em fazer qualquer comentario sobriorma arquitetdnica,
evitando quaisquer julgamentos estéticos e mesmoeatdo da construcdo do edificio
desaparece totalmente, rejeita também a idéiarsraer uma linguagem arquitetural com
base no aprimoramento das técnicas de Iéftliaso sugere a Tournikiotis a idéia de que
a arquitetura que Tafuri projeta é uma arquitetimeorpérea (incorporealf’®. Com isso
expressa a déia de uma arquitetura que existe apenasfera do discurso, sem fungéo,
construcdo ou forni&. No dominio do imaterial a arquitetura de Tafiesaparece como

uma pintura suprematista.
2.5. Nelci Tinem (2006)

O estudo historiografico de Nelci Tinem, intitulad® Alvo do Olhar
Estrangeird®’® traca uma “andlise do processo de formacdo deiwemsstoriografica
candnica[grifo da autora] da arquitetura moderna brasilea partir de uma revisdo dos
ensaios monograficos publicados sobre o tema (d& ¥ 1979), do que chama de
“manuais” de histéria da arquitetura moderna (1839®80) e de revistas internacionais de
arquitetura (1939 a 1954).

Sua andlise segue o modelo de interpretacdo loigtafica de Maria Luiza
Scalvini emL’immagine storiografia della’archittetura contemqamea de Platz a Giedion
1984. A julgar pelo titulo, o escopo cronoldgicordodelo de Scalvini vai de 1927 a 1941,
periodo para o qual parece funcionar bem a idéiacalaboracdo no tempo para
consolidacédo de uma ‘visdo’, nos termos de Montdderentanto, Tinem aplica 0 modelo
de Scalvini a um certo nimero de textos de autmasileiros ou estrangeiros, sejam eles
arquitetos, historiadores ou criticos que abrangemperiodo que vai de 1930 a 1981 nos
escritos monograficos sobre arquitetura modern@Arasil; de 1950 a 1980 nos “manuais”;
e de 1930 a 1954 nas revistas estrangeiras. O ma@elScalvini, na verdade é uma
adaptacdo a historiografia da arquitetura modemasilbira do modelo interpretativo
sugerido por J. P. Bonta emArthitecture and its interpretation(1979) para a

interpretacdo da obra arquitetbnica edificada.
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A idéia que surge € a de que had uma “imagem higpciica” que se forma “num
processo de acumulacéio e selecéio de té%tp&il como em Montaner se forma a ‘visdo’
de Giedion. Curiosamente Tinem ndo diferencia osds “imagem historiogréafica”,
“versdo historiografica” e “versdo canbnica” e & lcomo termos equivalentes. Na
narrativa da arquitetura moderna brasileira o dnigtor cubista’ de Montaner reaparece
na figura do francés Yves Bruand, que em 1981 gahlma narrativa que reune todas as
“interpretacbes parciai$” anteriores, a saber, Licio Costa (1936); Phillipo@Gvin
(1943); Henrique Mindlin (1954); Geraldo Ferraz @29 e Carlos Lemos (1979). A essa
progressdo cronologica chama de “processo de d¢dasg@b de uma versdo
historiogréfica”. Enquanto isso, com contribuictids Pevsner (1947), Zevi (1950) e
Dorfles (1956), gera-se uma “versdo candnica” eés tautores, Hitchcock (1958),
Benevolo (1960) e Giedion (1963). Segue-se umatégiretacdo historiografica” da parte
de Argan (1970), Tafuri (1976) e Frampton (19803sé processo estrangeiro, Tinem
chama de “Historia Canonizada pelos Manuais”. H@#daio que a autora chama de
“Documentos pré-candnicos”, que sdo o0s artigos igadds em quatro revistas
internacionais (c. 1946-1954).

Na verdade, o que se pode ler na narrativa de Téenhistéria da ‘canonizacao’
de Oscar Niemeyer, ungido Unico representante inegitda ‘arquitetura moderna
brasileira’ pelo dublé de sumo sacerdote e emiaéparda da ‘historia/teoria/projeto da
arquitetura moderna brasileira’, e de sua receped@ comunidade internacional para o
bem ou para o mal. Nelci Tinem, por certo embaracadn os melindres dessa histéria tao
sacrossanta de dois personagens tdo incensadadiasode hoje, acha dificil entender
porque a ‘arquitetura moderna brasileira’ (Oscaeniyer) praticamente some na
“reinterpretacdo historiografica” ja que brilha harséo historiografica” e na “versao
canodnica’, embora veja sua reputacao oscilar rmas“documentos pré-candnicos”. Nao
é tao dificil assim de entender. Considere-se aagégs: ‘arquitetura brasileira = Oscar
Niemeyer’ ; ‘Oscar Niemeyer = Formalismo’. Nao &adili concluir que a fortuna critica
de Niemeyer na historiografia estrangeira esté&atirente vinculada a fortuna critica do
formalismo. Considere-se ainda o0 argumento da @r@utora de que a ‘versao canonica’
se consolida entre 1958-1963, antes do golpe miétgue a “reinterpretacao” vai de 1970
a 1980. Considerando ainda as evidéncias que aaaddéode que hd uma outra equacdo
que diz ‘arquitetura brasileira = arquitetura déaBe’, nada faz supor que o formalismo a

servico de uma imagem positiva da ditadura miptadesse atrair a simpatia do comunista
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Argan, ou do anti-visual Tafuri nos anos 1970. Admm os questionamentos nos
“documentos pré-canbnicos” indicam que esse foesmali ndo é percebido no sentido
‘progressista’ da arte concreta de Max Bill (19@®4), mas no pior sentido para o
equilibrio albertiano, no sentido “desintegradadr Butras palavras, a arquitetura de Oscar
Niemeyer, vista como constituida de formas espktees) mas desvinculadas de
preocupagbes com a funcionalidade e a racionalidamestrutiva, leva a idéia de
‘linguagem abstrata da arquitetura moderna’ a ciodimite de se transformar na ‘visao
abstrata da arquitetura’. A estética adquirindopaso “desintegrante” e se transformando
em mero instrumento de simbolizacdo da ditadureioL@osta desconversa quando sugere
que o desaparecimento se deu porque ndo haviagnag@ numa arquitetura de extracao

nacional quando a arquitetura moderna era umrigonacionaf.”

2.5.1. Arte e abstracédo na historiografia de Tinem

Pouco se discute a questdo da abstracdo na aucmitebderna na narrativa de
Tinem, mas pode-se pensatr, visto seu conteudojal® gensamento de Lucio Costa tem
sua parte nessa falta. Até 1929 militante da atyuei neocolonial, Lucio Costa converte-
se subitamente em arquiteto moderno e comeca ia @gari930 a publicar textos onde
Tinem encontra a “intencdo programatica de estebelen elo entre a nova arquitetura e a
tradicdo classica, marcada por suas leituras dedrbusier®’®, ao mesmo tempo em que
“vincula os fundamentos dessa arquitetura & tradigéstrutiva portuguesa”. Em 1931,
na qualidade de diretor da Escola Nacional de Batéss, organiza o Saldo Oficial de
Artes Plasticas (que ficou conhecido como SaldooReionario) (figs. 42 e 43) para o
qual convida os modernistas de 1922 por ver nefesrdadeiro propoésito (...) de “ajustar
nossa mais auténtica seiva nativa, nossas rai@aesamapo das novas idéid$ Para os
pintores modernistas de 22, a figuracdo € o pressupasico de uma pintura ou escultura
que queira representar as diversas etnias brasilem seus folguedos e labutas. Tanto
quanto a figuracdo € pressuposto da pintura acadén@osta, com seu “espirito
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conciliador=’” exp0s os convidados modernos lado a lado comodssgsores académicos,

causando grande revolta.
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figura 42 - REVISTA FORMA, Rio de Janeiro, 1932. 'A Revolucédo e o Saldo Oficial

figura 43 - REVISTA DA SEMANA, Rio de Janeiro, 12de Setembro de 1931. "Csaldo de 1931
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E claro que Lucio Costa ndo estava com sua propgstdando a todos pela
figuracdo, como faria Maliévitch, ou Greenberg, gde viam diferenga substancial entre
a figuracdo da arte de seu tempo e a estampadgrumas de Lascaux. E seu espirito
conciliador em nada sugere que estivesse afrontamdocadémicos. Mas afrontou e, nesse
sentido, pode-se pensar que Costa poderia ver visti@a os mesmos fundamentos nos
pintores académicos e nos modernos, em meio agdllkierencas e esperasse uma
eventual transfiguracdo dos velhos espiritos, cafe sugere em RazOes da nova
arquiteturd®. Pode-se pensar entdo que na mentalidade emtue#i de Costa néo haveria
espaco para a luta por posicoes, encomendas, maaatee hierarquias e valores, que
envolve a chegada abrupta de uma nova geracaalale@Bpaco exatamente na Capital,
exatamente na Escola Nacional de Belas Artes.Mel@ésa hipotese, afinal ele introduziu
0s modernos no ensino da escola sem promover “wdamga estrutural que sustentasse a
modernizacdo do ensirf8®. Mas é crivel também pensar que Costa ndo sabizobgue
era o ‘moderno’, tanto quanto os ‘modernistas’ dendo sabiam bem do que se tratava a
‘tradicdo modernista’, ndo estando em pauta nasavdaesas entre ‘modernos’ e
‘académicos’ naquele momento nada parecido conmutispem torno da autonomia da
arte. Yves Bruand sugere que a subita adesdo de Qamsta “a nova arquitetura” foi
temperada por duvidas quanto a continuidade e pé&mcga do movimento moderno e
medos com relagdo ao “seu carater absoluto, ingems e o aparente desprezo de seus
tedricos por tudo que se referisse ao pasé&ddefinitivamente, Costa ndo se mostra
exatamente um paladino da autonomia da arte efguéral cheio de confianca nos
pressupostos da arte abstrata. A idéia de intenmalcsmo inerente ao movimento
moderno recebe em Costa uma versdao que desqualdicatualidade desse
internacionalismo, colocando-o numa perspectivéohit® que poderia agradar (se isso
fosse possivel) até mesmo a um defensor dos poeafeoclassicos da Missao Francesa.
Com efeito, Lucio estabelece um elo entre a Gréldssica e o solo patrio através dos
mestres-de-obras anénimos, que conservaram asdapedi do “estavel, severo,
simples®®®,

Na progressdo de Tinem, até Mindlin parece que rd@numa idéia firme de
estabelecer uma genealogia propria da arquitetodema brasileira baseada na tradicdo.
Mas em 1965, Geraldo Ferraz tenta situar as “osiggm movimento brasileiro (...) em
parametros contemporaneos e internacionais, els@aorte-americanos, muito distantes

184

temporal e espacialmente da tradicdo colonial gagsa®™". O autor coloca Warchavchik
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na condi¢cdo de pioneiro de uma arquitetura que demo vinculo maior a revolugéo
industrial com suas novas possibilidades tecncd&dit Ferraz, nota Tinem, repete a
narrativa de Giedion sobre as origens e o deseinvehto da arquitetura moderna norte-
americana e européia, aléem de considerar o Cubiomponto de partida para o
desenvolvimento da linguagem plastica do século [XXque] introduziu a dimenséao
tempo™®®. A ponte para o Brasil é Warchavchik. Ferraz adotsao de internacionalismo
do movimento moderno e enfatiza o papel da BaubaisL'Esprit Nouveau(figs. 44 e
45) de Le Corbusier.

figura 45 - LE CORBUSIER Pavilion de L'Esprit Nouveau (inteior e fachada)
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figura 46 - Gregori WARCHAVCHIK, Casa Modernistg1929) a pagina 121 de SARTORISGIi
elementi dell architettura razionale.

Para Ferraz, o polonés Warchavchik (fig. 46) éuaritiado por Le Corbusier,
sendo sua famosa Casa Modernista em S&o Paulo) (@®29nanifesto, um experimento
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(...) que da énfase & sintese das d&ftedD objetivo dessa casa-manifesto seria “difundir
uma nova maneira de construir — novos materiaisvasitécnicas -, um novo parametro
estético e uma nova forma de viver’. Tanto seuagggssno, como as obras de arte que
contém, e ainda seus moéveis e tapecarias sao osrgatle os “atributos e qualidades do
edificio”®®. Ferraz “acredita ver [0 Pavilhdo déEsprit Nouveal reproposto na Casa
Modernista®®®. Para Tinem, por apoiar-se na narrativa de Giedierraz vé-se forcado a
defender Gropius (0 arquiteto favorito de Giediomno sendo o modelo de Warchavchik.
No frigir dos ovos, a narrativa de Ferraz reconthistOria da arquitetura moderna
aceitando a influéncia de Le Corbusier, mas coatato as origens gregas e portuguesas
da arquitetura moderna de Costa, para dar lugarticipacdo de S&o Paulo e ao carater
“internacional” da arquitetura moderna praticada B@sil, via Walter Gropius e,
consequentemente a Bauhaus. A questéo talvez jéms® de fidelidade a Giedion, mas
a solucdo de um duplo problema. A excluséo de %&doRla genealogia da arquitetura
moderna brasileira e a minimizagdo da imagem degyapal na dinamizacdo da industria
no Brasil. Em 1965 a arte concreta ja era umadaaddi no Brasil e o exemplo de Max Bill
era apreciado pelos paulistas desde a 12 Bierdidd®aulo, com consequéncias tanto para
a pintura concreta como para a poesialesagnbrasileiros.

A participagdo de Warchavchik nas origens da astiuih moderna brasileira
atende ainda a uma reivindicacao de se valorifzd@racional da arquitetura brasileira. O
caso de Oscar Niemeyer parece irremediavelment@roonetido com a irracionalidade,
ao menos para um autor como Pevsner. Tinem reperta-62 edicdo dan Outline of
European Architectureonde Pevsner inclui em sua narrativa o surgimaeot®&rasil “do
novo estilo [devido ao] russo Gregori Warchavchik) (em 1928, estilo que depois
desapareceu por dez afidsO autor sublinha a “revolta contra a razdo” slagnha
arquitetura a partir dos anos 1940, e considera aj@equitetura brasileira, com sua
“tradicdo do mais ousado e disparatado barroco é@wls (...), [apresenta] as mais
fabulosas estruturas de hoje, mas também as maiaf®". A “revolta contra a raz&o”
brasileira teve para Pevsner poder suficiente @aopda “liberar os tracos irracionais” do
carater de Le Corbusier que “mudou completameimelyusive tendo criado a capela de
Ronchamp, para Pevsner “o mais polémico monumentwmdo irracionalismd®? Tinem
cita Pevsner em artigo de 1961 em que contrapdstilo Enternacional dos anos 1930 a
“revolta contra a raz&o”, de modo que o primeir@“em estilo preciso, que ndo admitia

imprecisdes (...) era intransigente”, enquantoguiséo, gerou um “retrocesso°. Embora
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“anti-racionais”, os primeiros edificios de Niemeyque “j& ndo pertenciam ao Estilo
Internacional”, s&o notados pelas qualidades dgafqoder e grande originalidad®” A
favor da razdo, Pevsner declara em 1961: “A cog&trundividual devia manter-se
racional. Se o edificio é quadrado, o arquitetoé@ecessariamente um quadr&dfo”

Em 1960, para Leonardo Benevolo, Niemeyer é umagdxc na arquitetura
brasileira, cultivando a “simplicidade” e 0 “espa@zio” em sua “decidida simplificacéo
do repertério racionalistd®. Mas Tinem n&o nota que o autor parece quererilizorse
com a visdo oposta (a de Pevsner, por exemplo)dguafirma que em Brasilia, os
edificios de Niemeyer ostentam um carater decaratos “elementos importantes [... de
sua] caracterizacdo”, pois o arquiteto “forca osite$ que pode conseguir com 0S
elementos construtivos comuns” a tal ponto que torans vé como “enormesbjets
trouvées surrealistas: “elementos de marmore polido edado como se fossem 0ssos de
animais®®’. O que é isso, sendo a irrupcdo da irracionaditla® “formalismo” é
exigéncia do “jovem capitalismo” de uma “sociedatierarquizada” por uma
“representacdo simbolica apropriatd” O italiano Benevolo da a medida aquela altura da
importancia do Brasil na cena internacional: ‘quéetura brasileira pode ser deixada de
lado hoje como um capitulo encerrad@d”

Em 1971, outro italiano, Giulio Carlo Argan ja réta mais a arquitetura brasileira
em seu compéndio L'Arte Moderna, lamenta Tinem. Uudde obra, Argan aponta na
abstracdo do espaco (natureza) e da sociedadérifl)ist razdo da crise da arquitetura
internacional®. Como poderia se interessar por uma arquitetuga“quer ser mais a
expressdo de uma organizacao que de uma funcaed,ecgnsequentemente, passa a ser
vista, quando apropriada pela ditadura, como esfoesle uma ordem opressiva, mais
ainda quando o autor acredita que mesmo a arqaitdeuum Reidy €, como o restante da
arquitetura brasileira, o reflexo de um “procesesdg cima e tem como objetivo estender
a toda a sociedade a tipologia idealizada paraalites®"".

Um quarto italiano em 1973, Bruno Zevi, classifecarquitetura brasileira como
neo-expressionist¥ dada a valorizacdo do aspecto plastico, segundentiZevi vé a
arquitetura moderna brasileira surgindo num momaeago “crise do racionalismo”,
atenuando essa crise como “uma compensacdo plavisgreuforia de curvas e brise-
soleil”®® A arquitetura brasileira Ihe parece constituiga“esbocos agigantadds® o
que, pode-se pensar, remete tanto a idéia dedaltminio da nocdo de escala, quanto de

fracasso da intencdo plastica na edificacdo efetwde construida. A Brasilia de
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3% onde

Niemeyer, segundo Zevi, é produto de uma “anacadni@nia degrandeu
dominam edificios “artificiosos (...) cuja aparéndiverge de seus conte(idt8”

Em 1976, para o quinto italiano da lista, TafurieMNeyer € a propria arquitetura
brasileira, esta qualificada de “arquitetura daobracia”, onde “o gratuito se tinge de
sofisticacdo certamente espetacular, mas de vekeigapérflua®’. Mas para Tafuri,
Reidy estéa fora dessa “arquitetura formalista”.

Em 1980 o Frampton ddodern Architecture:a critical historydefende a idéia de
que o estilo internacional nunca se universalizou fplta de “condi¢cbes técnicas e/ou
economicas” e nem mesmo Le Corbusier escapou mss1®20 de disfar¢car de modernos
seus edificios “apelando para o formalisifid'tom suas “formas brancas, homogéneas,
[como se] feitas pela maquina’, mas, na realidadestruidas artesanalmente. Frampton
vé uma “releitura criativa” dos principios lecorbaeos no Ministério da Educacédo e
aponta o “conceito purista dearriage des contoursio paisagismo de Burle-Marx, o
responsavel por gerar “um novo estilo nacional d@seem grande parte na vegetagcédo
indigena nacionaf®®. Niemeyer tem o auge de seu “dominio da forma'lima “organica”
Casa das Canoas (1953-1954), mas depois parte yrardretorno aos classicos
absolutos**® e, adotando com isso “o formalismo decadente,uigpate de espirito
decorativo®*. Contrariamente ao que Tinem pensa, nada indie h@ja qualquer
contradigdo entre “formalismo decadente” e os %t absolutos”. Pelo contrario, a
“forma pura” dos “classicos absolutos” € a propieama do formalismo atemporal,
abstrato, absoluto que Frampton vé como decadBEm&m nao nota a ironia de Frampton
e pensa, confusamente que o autor aproxima Niengeyéradicdo neoclassica’. Tinem
observa que Frampton “repete o canon”, com Lucist&€e Warchavchik nos anos 1920 e
a adocao oficial da arquitetura moderna no regim¥argas quando se tornam realidades
as propostas tedricas de Le Corbusier. Aqui ficdusm 0 que € “canon”. Ou talvez mais
claro. A autora agora se refere ao “canon” como s@ggiéncia reconhecida de fatos e nédo
como uma interpretacdo desses fatos, e parecgqoria diferenca entre personagens e
enredo. Na verdade, aplicada a fortuna criticagaitetura brasileira (Oscar Niemeyer) na
historiografia estrangeira, a idéia de um canotefpretativo” ndo parece se assentar bem

de modo algum.
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CAPITULO 3: A ABSTRACAO NOS DISCURSOS DA HISTORIA PA TEORIA
PIONEIRAS DA ARQUITETURA MODERNA.

Neste capitulo o objetivo € apresentar o universodidcussdo dos problemas
referentes a histéria e a teoria da abstracdoqatettura moderna tal como se apresenta
nos discursos arquiteturais de Walter Gropius, ddbGsier e Lucio Costa e nas narrativas
historicas de historiadores da arquitetura modédnaio de arquitetos é o que surgiu como
central na criacdo de objetos exemplares e defesddo que a teoria e a historia se
propdem a interpretar. Sao arquitetos importamte® tpor sua pratica arquitetural quanto
por seus escritos. Sua pratica discursiva-arquatetuostra-se importante na geragdo do
gue se pode chamar de ‘visdo’ modernista estanEinarrativas historicas.

Os historiadores partilham da mesma visdo e samstedtusiastas da arquitetura
moderna. Os textos revistos cobrem o periodo d®-1980. Tal periodo se inicia num
momento em que se procurava uma definicdo tedncqgue se passava na obra de um
determinado grupo de arquitetos, passa por um nmongele se pode chamar de chamar de
‘vitéria do movimento moderno’ e se encerra com unfexao critica, num momento
ligeiramente anterior ao ponto em que a arquitedoranovimento moderno comeca a ser
questionada em suas premissas basicas. Entre 1%9BDes posi¢cdes tedricas evoluem da
‘pura visualidade’ a um aberto questionamento para a possibilidade de se apreciar a
arquitetura como objeto de pura contemplacio dessgada. E um movimento que
acompanha um deslocamento da idéia de arquitetomzo carte para uma idéia de
arquitetura como instrumento social, mas que ngcalse desvincular das associagdes
histéricas da arquitetura moderna com a arte dhstapenas reinterpretando essas
vinculagbes. Nas narrativas historicas, no inioo pilocesso a historia da arte norte-
americana encontra-se numa posicao importantetihpatom a historia da arte alema a fé
no olhar da ‘pura visualidade’, mas ao final esssigiio € questionada nas publicacbes do
pds-guerra dos italianos Zevi e Benevolo. Enquafdei volta logo atrds em suas
posicdes, Benevolo fecha o ciclo interessado eirareda arte o poder critico que sua
autonomia lhe confere para entrega-lo a arquiteitmaBenevolo, a arte fica sujeita, para
cumprir sua ‘funcdo social’, a submeter-se ao crila aplicabilidade arquitetonica.
Benevolo ndo pode banir o experimentalismo daraagerna, mas condena as vanguardas
que criam indiferentes a ‘funcdo social’ da arten pratica arquitetbnica isso parece

acontecer no tempo como uma pressao que se dekloeatético para o funcional, do
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arquiteto-artista para o arquiteto-técnico. No etataa presenca dos postulados principais
da abstracdo na aparéncia visual da arquitetura mieestionada. A arquitetura moderna
internacional fala a ‘linguagem abstrata da artyige, ainda que ndo se queira mais ver a
arquitetura como uma ‘abstracdo’. O presente dapfttocura identificar e analisar esse
universo de posicdes e os termos referentes came g&pde a discussao da ‘abstracdo’ na
arquitetura. Nesse sentido é uma historiografiabdéracdo na arquitetura moderna.

3.1. Trés arquitetos e a abstracéo

3.1.1. Walter Gropius, o 'funcionalista esteta’

Gropius entende a arte como criacao de belezaekeadbcomo um valor universal.
Ai esta o lado esteta desse funcionalista: “a esteerne a todos nds, pois a beleza é
necessidade primeira de toda, vida civilizdfa’Mas a beleza para ele tem um
fundamento mais profundo que o simples deleitetiesté‘ha saecula saeculorunas
disciplinas criativo-estéticas sempre geraram foréticas®®> Nesse sentido podemos
invocar como exemplo o Construtivismo de Tatlin cema ‘verdade dos materiais’ e o
papel importante que essa idéia desempenhou em Bitbelecendo um componente
ético na economia da forma. Essa é uma idéia queKaoimann se traduz pelo
fundamento politico revolucionario da “forma mesma’ forma pura dos solidos
geometricos.
Além da ética, os artistas plasticos, sdo espstzalida visdo e conhecem truques que a
ciéncia pode explicar:

“Com os truques do artista [(fig. 47)] eu posso arulaparéncia desse espac¢o. Eu preciso conhecer
essas coisas porque elas estdo baseadas em atrsasobre a visdo, sobre nossa psicologia, fatos

bioldgicos e assim por diant&*.

Em 1947, Gropius admitia os efeitos da “magia distai’ na arquitetura moderna,
na preferéncia pela “transparéncia que é alcangadgrandes superficies de vidro, por
seccBes salientes e aberturas na obra arquitetbhid@om esses recursos a arquitetura
investe na tentativa de producdo de uma “impres®dam continuo espacial fluente”,

onde “o proprio espaco parece movimentar-se”. @lcgalientdo “parece pairar no ar e 0
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espaco parece fluir’, integrando o “espaco extanimito” na “composicdo espacial
arquiteténica, que se estende para o extétforE frase que sugere uma apreciacdo do

edificio como a da obra de arte por um olho queeee enquanto vé a arquitetura como

um espetaculo visual que se desenrola no tempo.

figura 47 - GROPIUS, pagina @&auhaus novarqquitetura

Hitchcock (1948) acredita que a experiéncia da Basliez com que os escritos de
Gropius afirmassem de forma muito mais clara qugeoSorbusier “a relacao teorica entre
pintura e arquiteturd*’. Como se viu, a relevancia da pintura no ensinBalzhaus foi
posta em duvida em 1927 na visita de Maliévitcleipdt. Deve-se considerar que naquela
altura, Maliévitch j& decretara a morte da pintifaeiper nada relata sobre a posicao de
Maliévitch ou de Gropius a respeito, mas tudo iadjoe o segundo defenderia a presenca
da pintura como instrumento de “educacdo artista”arquiteto, e a presenca dos
proprios artistas como fundamental na criacdo deamrbiente criativo: “sé € possivel
intensificar o talento artistico inato quando aspestoda € influenciada pelo exemplo do
mestre e por seu trabalit* Nesse caso, Gropius esta se referindo ao cdntatpessoal
e direto do estudante com um criattmurt-court Os professores pintores sao vistos dentro

do contexto da crenca nos artistas como aqueles &artenados’, e capazes de criarem
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“uma atmosfera intensiva” onde a formacgéo artisécBundamental, pois “alimenta a
imaginacao e as forcas criativas’

Com relacao as praticas pedagoégicas na Bauhaisgpeehda arte é eliminada por
se uma disciplina contraproducente. Hafalla rasada historia se justifica, ao que parece,
pelo que seria o poder inibidor do exemplo do phssa tradicdo vista como um
impedimento do experimentalismo da arte modernapi3s declara sem titubear que o
aluno iniciante é “facilmente desencorajado derfap@s proprias experiéncias criativas”
quando introduzido ao “estudo das obras-primas dssa@lo”. E € sobre essa base
experimentalista que o ensino deve avancar pagefsamento tridimensional [que] € a
disciplina arquitetdnica basica”. E em funcdo dglee a capacitacdo dos estudantes na
expressao plastica deve agir a fim de dardasigna seguranca instintiva de conceber o
espaco em termos de construgéo, economia e belendmica®?°

Na época da fundacdo da Bauhaus alemd, Gropius tiomo objetivo “formar
pessoas com talento artistico para sedmmignersna industria, artesdos, pintores e
arquitetos®’. A escola alema procurava oferecer além de ummaiciio técnica e
artesanal, uma “linguagem da forma”, que o arquigntificava com “um sistema supra-
individualista”, como na teoria musi¢dl Gropius refere-se em seus escritos & idéia de
que haveria um “denominador comum da expressdoodnaf®’, e afirma que esse
denominador comum nao foi procurado apenas noallrad da Bauhaus, mas também nos
escritos do periodich’Esprit Nouveaude Corbusier e Ozenfant, em livros de Moholy-
Nagy, Herbert Read e Gyorky Kepes, nos ensinamel@dsibers e ainda no Modulor de
Le Corbusiet** (fig. 48).

Figura Modulor de Le Corbusier, mostrando
o desenvolvimento i propor-
o nas d humano,
1 ¢ a do homem

(De  OEUYRE

cional ba:
A altura min permis:
com o brago levantado,
COMPLIETE ),

figura 48 - O Modulorde LE CORBUSIER.
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Esse “denominador comum” seria uma “chave comuna pacompreensdo das
artes plasticas® e ainda um instrumento de projeto que serviria pdtransformacéo [do
contetido paradoxal da mensagem artistica] em formasxpresséo visiveis®. Nesse
sentido, o aluno da Bauhaus ndo aprenderia uno,estds um sistema que o levaria a
criagbes individuais até que, como escreveu em,1@b8 grupos individuais uma idéia
grande, duradoura, religiosa-espiritual venha argmeovamente, e que finalmente
devera encontrar sua expressao cristalina numae@esamtkunstwetk®’, a obra de arte

total.

3.1.2. Le Corbusier e a matematica da beleza

Em 1961 Le Corbusier declara que “a gente tem gimgelo homem em seu
ambiente” e que encontrou na pintura 0os meios demelver esse sentimerit3 e que,
embora contendo aspectos intelectuais, como a tenga, as artes plasticas “tém
possibilidades fisicas mais imediatas”, embora &gja “uma [s6] coisa. E sinfénico”. A
idéia do “sinfénico” esta plenamente em harmonian ca idéia de Gropius de um
“denominador comum” para todas as artes. Isso farsgy que é por forca desse
“denominador comum” que se pode experimentar int@iente nas artes plasticas algo
que se pode levar a arquitetura. Enquanto na jugtera pintura fazia parte de sua rotina
diaria, aos setenta e sete anos a arquiteturadomaior parte do tempo de Le Corbusier:
“As Ultimas pinturas desses anos recentes sdo tddemlas do Natal, Ano Novo,
Pentecostes e 14 de julho, todos longos feriadResspondendo aos criticos que ndo o tém
como um pintor importante, ele considera ser séeitd fazer pintura e escultura tanto
quanto arquitetura. Se aborrece as pessoas elesygmaér em casa. Nao precisam olhar”.
Le Corbusier no inicio de carreira é co-artifice wlta novo movimento, e publica o
manifesto de fundag&o do Purismo em novembro d8,&huido da primeira exposi¢céo
de seus signatarios, Charles-Edouard Jeanner&dilmisier) e Amedée Ozenfant (1886-
1966¥2°. O documento estabelece um paralelo entre aifneia na nova era. Trata quase
que exclusivamente de pintura e, nas duas mengfasda arquitetura dessa nova era,
refere-se ao concreto armado e ao rigor intrinaegpoca da maquina. As novas técnicas e

a estética da maquina.
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A defesa que o manifesto faz da “busca de constangeobra de arte conduziria a
invencdo do Modulor por Le Corbusier, seu complicadtema de proporgdes aplicavel a
arquitetura em busca de controle e beleza das $orN@m manifesto Purista, a questdo da
proporcao é central e, nesse sentido, afirmam twsesuque tudo “pode ser representado
por numeros; as propor¢cdes sdo as relacdes dogogioee constituem um quadro. Um
quadro € uma equacdo. Quanto mais justos sdo perdles entre si, tanto mais o
coeficiente de beleza tende a aumentar”

O termo ‘Purismo’, explicam os autores, € empregpd@ “exprimir em uma
palavra inteligivel a caracteristica do espiritoderao®*>. Em pleno caos da Primeira
Guerra, hum momento em que a arte viu nascer o memi0 Dada, com sua
irracionalidade radical expressa no seu proprioendnmteligivel’, o Purismo de Ozenfant
e Jeanneret quer que a arte reencontre os valmmez@o, da ordem, da pureza, do céalculo
e do rigor. Embora sua época esteja em ebulicés, pdnsam que “o esqueleto da vida
moderna é constituido pela ciéncia e pela indtétfiasSendo necessario que a arte esteja
“verdadeiramente enraizada em seu terfif@ ancorada na premissa de que a indstria
age dando conseqiéncia pratica as leis descolpateagiéncia. O corolario € que se “a
industria € condicionada pela ciéncia, e ndo fais da que realizar as conclusées da
ciéncia, a arte deve escorar-se em f&fst.ogo, arte e ciéncia tém os mesmos objetivos:
“a expressédo das leis naturais pela busca dasacoest> Assim, agindo de “acordo com
as leis naturais, elas desprezam o ac#iSde.das leis, voltamos & maquinas da indUstria,

pois as “leis nos permitem considerar que a naiLage & maneira de uma maquitra”.

8 Grandiose monolith, The Construction, fig 245. 69

figura 49 - TCHERNIKOV. A Construcao.
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A maquina é exemplo para a arte como para a anguatenorteando “figuracdes
rigorosas, arquiteturas rigorosas, formais, td@ pusimplesmente quanto as maquirfas”.
Esse raciocino, conjugado as preocupacdes conrggigte funcéo, levaria Le Corbusier
a sua famosa frase “a casa é uma maquina de fidrarias em termos de formas
arquitetbnicas, o exemplo da maquina é traduzidoamws 1920 por superficies lisas e
volumes simples. Em Le Corbusier, a maquina naanémodelo formal como em
Tchernikov, que toma a morfologia da maquina pams Sormas arquitetdonicds (fig.
49).

Mas podemos nos perguntar se ligar arte, ciérmifjstria e natureza através de
leis e suas constantes, ndo importaria na perdsedicdo humano da arte? Nao para os
Puristas. Para eles, é “a lei que causa o maisddedeleite do espiritd™, a lei “é uma
forca que nos vivifica, nos desenvolve, nos elevasda uma amplitude novV4® e isso
pela simples razdo de que na ciéncia, como na“‘arpgsquisa das leis nos da a chave das
harmonias™** Com esse raciocinio, os Puristas podem concleirafarte que procede do
conhecimento das leis € uma arte, essencialmemartay pura de todo ocultismo, uma
arte baseada na fisic¥” Os paralelos entre arte e ciéncia, tdo caros didiepara os
Puristas ndo incluem a questdo do espacgo-temprevesco dois anos apos a publicacdo
da Teoria Geral da Relatividade de Albert EinstegPuristas empregam como sinbnimo
de espaco-tempo o termo ‘quarta-dimensao’, prafiea se tornou comum de 1916 em
dianté*® e sentenciam: “a quarta dimensao (...) esta fertoda realidade plastica (...), é
absurdo pretender exprimir [na pintura] outras disfes além daquelas que nossos
sentidos percebem (..3* O Purista devera simplesmente procurar “percebaservar e
exprimir o invariante®’ e sua pintura “deve propor construcdes tdo clgamnto a
geometria®*®, sabendo que entre “as leis, existem algumasngpertam particularmente a
plastica (...) [pois] a natureza obedece como qeigas (...) mas h4 eixos principais, como
na arvore as folhas, os ramos, os galhos, um tiofictlesse sentido, a arquitetura de Le
Corbusier estara atenta & questdo dos eixos: ‘Déetxordenador da arquitetut®’como,
por exemplo, em seu paradigmatico projeto parad@ckada Liga das Nacbes em Genebra
(1927). Sua arquitetura estara também ligada acermimtravés do “concreto armado,
dltima técnica construtiva, [que] permite pela mira vez a realizacdo rigorosa do
calculo; o Numero, que é a base de toda belezae podontrar daqui em diante sua

expressao .
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Entre 1920 e 1921, Le Corbusier assina uma sératims noL’Esprit Nouveau
reunidos em livro publicado em 1923 sob o titulo \6&rs une ArchitectureSe no
manifesto Purista o0 tema € a pintura e a questé@rglatetura quase passa ao largo, em
Vers une Architecturela-se exatamente o contrario. Nesse influente,lisua visdo de
arquitetura se expressa claramente como o olhguda visualidade’. Para Corbusier, o
arquiteto, como o pintor purista, “realiza uma ondge..) provocando emocdes plasticas
(...), [ele] nos da a medida de uma ordem que raestiacordar com a ordem do
mundo™*? A arquitetura é “um fato de arte, um fendmen@ua®cao (...) [e] consiste em
‘relagdes’ 2

Essas relacbes sdo estabelecidas entre “volumesrs”, cuja presenca ou
auséncia determina o que é e o que n&o é arqaitétilas é preciso que as relacdes entre
os volumes e 0 espaco sejam “feitas de proporgdessi>>. Para que transmita “profunda
harmonia”, a arquitetura devera apresentar “forbedas, variedade de formas, unidade do
principio geométricd®®. Assim, a “arquitetura é invencdo plastica, é eslpeio
intelectual, é matematica supeffdt. O rigor exigido contra “o arbitrario” é criadopartir
do uso do tracado regulador, “uma satisfacdo denorelspiritual que conduz a busca de
relacdes engenhosas e de relacdes harmotits@sdado momento, o arquiteto chega a
igualar arquitetura e modenatura por meio de sewda bordao: “A arquitetura é o jogo
sébio, correto e magnifico dos volumes sob a lumpdenatura é, ainda e exclusivamente,
0 jogo sébio, correto e magnifico dos volumes slofz"8>°.

Le Corbusier ndo faz apenas da arquitetura umaaghst sua nocao de ‘homem’
parece estar igualmente ligada a uma visdo ahsfatajue parece sugerir uma afirmativa
gue hoje seria peremptoriamente rejeitada comocreoigta e politicamente incorreta:
“Todos os homens tém as mesmas necessidadesdmo se houvesse um ‘homem’
padrdo. Trata-se de uma extensdo ao homem do tmrkei‘tipo’. E Banham quem
observa que Le Corbusier, ao descrever a casa nadparece especificar para essa casa
um habitant-typé *** Essehabitant-typeé na verdade uma abstracéo do cliente que é dada
como verdade essencial. Isso porque ela é expletaaiaes de uma teoria das “sensacdes”
valida para qualquer habitante da Terra. As forfpasas” e brancas sdo tomadas como
universalmente apreendidas uniformemente. Nas ®imnancas e puras esta a esséncia
universal da linguagem abstrata da arquitetura madee Le Corbusier. A defesa tedrica
dessa sua posicdo pode ser encontrada em>&rylicado enl’Esprit Nouveauve ndo

reproduzido enVers une Architectureonde Le Corbusier e Ozenfant teorizam sobre a
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existéncia de duas ordens distintas de sensacéoeles, se mostrarmos formas e cores
primarias a qualquer pessoa da Terra, um cubo &raor exemplo, “um Francés, um
Negro, um Lap&o” reagirdo com sensacdes idénticasgue eles chamam de “sensacdo
constante primaria”. Mas se o cubo branco tiverahas geométricas negras, o “homem
civilizado” reagira com a idéia de um dado com algagar. E o que os Puristas chamam
de “sensacdes secundarias”.

Parece que o jogo dos cubos se confunde nas péeseple raca implicitas na
escolha da metafora do imaculado ‘cubo branco’pdodg igualmente ‘igual’, e das
‘manchas negras’, que ‘jogam’ o cubo no terrenalelsigual. Mas obviamente ndo ha um
cubo branco capaz de ser apreendido universalndanteesma forma, sem qualquer tipo
de associacdo que ndo passe pela cognicdo. Notentarexatamente esse tipo de
raciocinio que leva os Puristas a assumir a id@igug “as grandes obras do passado séo
aquelas baseadas em elementos primarios, e essalréca razdo pela qual eles
perduram®. Os poderosos “elementos priméarios” sdo comolgslunessianicas dos
Puristas, e néo instrumentos do simples delei&iest O objetivo da arte “nédo é o simples

prazer, mais apropriadamente ela partitratureza da felicidadegrifo dos autores]***

3.1.3. Lucio Costa e a maquina de narrar a tradi¢cao

Walter Gropius e Le Corbusier sdo os dois arqustejae surgem com mais
freqiéncia e destaque na historiografia da arguméeinoderna. Enquanto o segundo tem
influéncia direta na arquitetura moderna brasijearg@rimeiro vé sua influéncia colocada
em questdo, sendo mencionado em Bruand uma uncguando o autor afirma que,
como Le Corbusier, Gropius elabora sua “doutrirpuigéetonica” a partir “dos problemas
técnicos e sociais” aos quais se subordinam agsémsesstéticd®’, uma frase, alids, que
poderia ser revista, uma vez que as questfescast&mn ambos ndo parecem assim tao
facilmente definiveis como “subordinadas”. Cosi# aceita o funcionalismo desprovido
de seu “excessivo rigof®® privilegia “reflexées de ordem estética” e apdiblfgamente
em intmeras ocasides “a legitimidade da intencastiph na arquitetur®”. Ao ver o
curso de arquitetura divorciar-se da Escola de $B&ttes, declara em 1936 que a
arquitetura, embora de complexa realizagcéo, “caatia sendo fundamentalmente uma
arte plastica®® Mas as discussdes acerca do peculiar “modo dmaeerno” de Llcio

Costa, em grande medida giram em torno das quedtdeacional versus o internacional



107

gue se confundem com as questfes do valor da érpxrido passado versugabula
rasa modernista, e ainda as questfes relativas a dépeadou ndo da arquitetura

brasileira face aos modelos estrangeiros.

3.1.3.1. A questao da histéria

Embaracos com Lucio Costa no posto de eminéncidapda historiografia da
arquitetura moderna brasileira podem se socorreDtdwio Leonidio enmlLucio Costa,
historiador?®®, onde o autor demonstra que Costa nunca se pensmueaunca poderia
ser classificado como um historiador e que seu naml@ensar era visual: “em Lucio
Costa valoriza-se uma outra forma de conhecimesaseada na vis&o, no olh&P o
olhar da ‘pura visualidade’ que subjaz a sua agtjuid e suas teorias. Em que pese essa
observacédo, o ndo-historiador para o bem ou paral @stard sempre nos fundamentos da
discusséo sobre a histéria arquitetura modernarasilBEm Raz8es da nova arquitetura
pode-se ler que, embora nédo-historiador, Costautea visdo da historia. Ele se vé num
momento de transicdo que repete um padrdo constargatamares ascendentes, mas que
em seu tempo se da em tal envergadura que supdoa Renascimentd' devido a
novidade absoluta da presenca da maquina. Costaitela uma teoria para responder a
pergunta: porque se sucedem os estilos? Em sua, ta@rquitetura evolui numa marcha
determinada pela necessidade de acompanhar afotnaasoes da sociedade que séo
provocadas por avancos técnitdsA marcha é como uma escadande em cada degrau
ha uma forca de oposicdo & subida e uma forca &aebra ascensdd. Enquanto
predomina a oposicdo, ha um desacHrdentre a arquitetura e a técnica. A forca de
oposicdo vem do velho espirito que ndo compreesd®mwas formas de expres¥aalaf
derivadas. Durante um periodo de transicdo esseasfee degladiaifl até que o velho
espirito compreenda o novo e a transicao finde patamar superior. A forca favoravel
vem dos artistas que sdo as “antenas” que captabragdo coletiva das novas idéias da
humanidad¥® e as condensam em obras de arte. Os artistaanf@ortém como missao
restabelecer o equilibrio entre arte e técnicaarlde a humanidade a um outro patamar.
Nesse novo patamar entdo, a desintegracdo dasdartesriodo de transicdo d& lugar a
uma coeséao inquebrantavel. Os artistas podem superdho espirito na luta da transicédo
porque sao livres, como “livre € a arte”. Costagaeque o velho espirito se transfigura no

novo patamar, apos a transicdo. Parece, emborad&sfique muito claro, que algumas
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antenas nao funcionam tdo bem quanto outras, j&auteuam a fazer arte com o velho
espirito. Em todo caso, o velho espirito transfigorno novo patamar percebe um novo
sentido nas verdades eternas e adere as novassfdenexpressdo. Ao final, tudo néo
passou de um equivoco e os “senhores académiceisracn a nova arquitetdra Isso

parece ser a visdo que Costa teve de um finalgala o Saldo Revolucionéario de 1931.
3.1.3.2. A tradicéo e o nacionalismo no prédio doistério

Uma saida para embaracos com a tradicdo de Caostat&bula rasamodernista é
privilegiar seus feitos arquitetbnicos, minimizansleas posi¢cdes tedricas. Por exemplo,
afirmar que a “busca pela tradicdo torna-se sugpalfi...] diante da exploracao radical da
linguagem arquitetdnica a partir da técnica ndt/a’Se a novidade se da pela técnica
sempre em evolugdo, entdo o Lucio Costa arquitéto é passadista, “pois um mundo
novo se desencadeou irreversivelmetite’Além disso, ao se aceitar que se pode falar de
1920-1940 com os olhos em 2004, pode-se concooarRoberto Segre que afirma ser
Costa um precursor “das tendéncias atuais”, compsegrama que visava “assumir e
respeitar 0 nosso lastro original luso-afro-natifg”

A tradicdo, no entanto ndo est4 somente ligadassepismo, mas liga-se também
a questdo das esséncias na defesa da arte moderaaad 1920-1930, quando no Brasil
se defendia o vinculo da arte moderna “com um cbojde qualidades essenciais, ou seja,
permanentes, presentes eventualmente desde ogediodial®®®. Desde ali, pelo menos,
no Brasil a tradicdo é argumento de modernidades&@ressuposto, qualquer arte ou
arquitetura necessariamente devera buscar sualggiaepropria, ou ver-se atropelada
pela moderna estética da maquina. Dai parece adwrgéncia de Lucio Costa em
encontrar em Le Corbusier uma ligacdo pelas ess€npelas qualidades atemporais da
verdade geométrica mediterranea, enquanto por dadim liga a arquitetura moderna a
ditadura de Vargas pelas origens nacionais. CaloBerreira Martin®* sugere que o
“recurso as formas culturais dos paises avancasoi de qualquer modo inevitavel, mas
aqui se da pela via corbusiana favorecida espeembénpelas afinidades de inicio de
carreira [ocorrida em tempos diversos] em Corbusid€Costa e pela “preocupagéo de
pensar a arquitetura como instrumento de recuperag@ de construgcédo — de identidade”.
Nesse cenario, as esséncias atemporais afloramguiietura moderna brasileira, claras

sob a luz do sol, construindo o componente ‘briagileda arquitetura moderna, e
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solapando a ameaca de simbolizar os pordes dauditadifinal, o prédio do Ministério da
Educacao e Saude nédo tem pordes, € sob todos Westrgnsparente, e procura se elevar
do solo sem peso, alcado-se a condi¢cdo do imaterial

Embaracos morais com os porfes pressupostos n mtédMinistério pode-se
tentar atenuar considerando-se as esperancasegpagierda depositou em Vargas logo no
inicio da Revolucdo de 38. Logo no inicio, como no Saldo Revolucionéario, mdato é
que essa longa e pragmatica parceria, concedeucia Kosta o titulo premiado de
inventor da ‘arquitetura moderna brasileira’ e aad — o Brasil de Vargas - o privilégio
de ostentar “uma arquitetura de primeira linha ltéa ou até melhor que a dos paises
centrais®*®. Se o prédio do Ministério é um sucesso do pomtovidta da exemplar
demonstracdo formal da obra corbusiana abrasi&i@amo quer Colquhoun, na opinido
de parte da critica internacional da época issa somo uma impostura. Afinal, quando a
arquitetura moderna é teorizada como produto da téasica e social da nova era, como
ver essas conexdes entre o Brasil e aquele pr&tiat ver naquele prédio de ponta o
produto de uma sociedade técnica de ponta? Puggeimaura visualidade. Pura producéo
de significados: a ‘forma pura’ travestida em eac@o do nacional.

O orgulho nacional ferido pela critica internaciondo se cala até hoje entre os
comentaristas brasileiros de Costa. Parte dessi@acricusada de miopfa vem
exatamente de Max Bill e cai sobre o prédio do Mério. Ndo se trata de se querer
desqualificar o famoso prédio, mas de se colocan@va perspectiva a discussao tedrica
sobre o0 assunto. Primeiramente note-se que Max&illé apenas um paladino da precisao
matematica e da tecnologia de uma distante cidadsuica onde eventualmente alguns
brasileiros (Mary Vieira, por exemplo) estudarardesign que Bill aprendeu na Bauhaus.
Bill € exatamente o sujeito que venceu a 12 Biartalnacional de Sdo Paulo com uma
peca de aco inoxidavel, tecnologia de ponta modefad uma mao de obra altamente
qualificada a partir de uma formulacdo avancadagelemetria topologica, a fita de
Moebius. Essa obra, hoje no acervo do MAC-USP &f@). mostrou a uma nova geracao
de brasileiros hostilizada por Di Cavalcanti e ipari uma alternativa a exaurida arte
nacionalista das figuras do povo brasileiro rettasapor esses pintores e tdo caras ao
regime de Vargas. Depois do exemplo de Bill, alarésileira, passa ao largo da sobrevida
de Portinari (fig. 51) e das repetitivas mulatag @@ Cavalcanti pintava para a elite
‘branca’ e segue firme numa guinada em direcdo sirafdio gestual e geométrica

internacional. Seu exemplo foi instrumental padesenvolvimento ddesignpaulista.
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figura 50 - Max BILL. Unidade Tripartida(1947), Aco inoxidavel.

figura 51 - Céndido PORTINARI. Retirantes 1950 , dleo s/ tela.
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Otilia Beatriz Fiori Arantes erisquema de Lucio Costmrece sugerir que Lucio
Costa talvez concordasse com a idéia de um movinmmoiderno brasileiro a parte do
modernismo internacional. E o que se pode pensardgua autora apresenta a idéia de que
Lucio Costa “nunca se reconheceu no Movimento Muder®®® adotando uma linha que
se esforca em defender uma “originalidade da dorng&o brasileira”. Tal originalidade é
a promocao da “recuperacao e preservacao da dwgaiteadicional”. Mas o prémio de
‘originalidade da contribuicdo nacional’ para awtefura moderna talvez caiba a Russia,
com a recuperacdo que o Neoprimitivismo Russo deartes eslavas tradicionais na
década de 196%, estimulados pela redescoberta empreendida peldacide Mamontov
nos anos 1860-1890. No entanto, o argumento detésanom relacdo ao papel
demonstrativo do prédio do Ministério € muito estiamte. Segundo a autora, o prédio é
“a contraprova espetacular da faléncia mundial deoldgia arquitetdnicgddiretamente
vinculada ao progresso técnicdfansfigurada numa ideologia de segundo grau: a
consagracdo das virtudes naciordfS. Arantes quer transformar “o descompasso num
grande acerto, pois [acredita ela] foi a distorgaacopia que revelou a verdade profunda
do original”. Ela procura reverter a critica delBihtre outros, num triunfo do perfeito
entendimento dos arquitetos modernos brasileiras r@dacdo ao movimento moderno, a
inigualdvel demonstracdo de que a arquitetura madér abstrata, “um simples jogo
abstrato de formas”, fato que a arquitetura modestaria escondentfo. Escondendo, sé
se for no Brasil. Seguindo sua interpretacdo, aipréo Ministério parece poder ser
qualificado de uma manifestacéo proto-pés-modédvtes, embora muito atrativa, parece
que essa teoria sO poderia fazer sentido se hauuwesa intencdo dos arquitetos na
construcdo desse sentido. Talvez faca mais sedédarar o prédio do Ministério como
marco inicial da revisdo do conceito de internagiiemo da arquitetura moderna ou, por
outra, de marco regulatorio de duas questdes: at&@uela relacdo entre arquitetura
moderna e linguagem abstrata e a questao da redat@oabstracido e sua capacidade de
simbolizacdo. N&o parece fazer muito sentido segrajue havia uma deliberada intencao
da parte de Costa, Niemeyer, de demonstrar adfdiéi essencial da arquitetura moderna.
Talvez se possa pensar que ali estd uma ‘arqutatstrata’, de linguagem abstrata, mas
decorada com arte figurativa e materiais nacioatese de Arantes parece especialmente
desenhada para provar a importancia de se tenfarirde universo conceitual que

constitui os meandros da abstracdo na arquitd¥lfi@.estaria recorrendo em Arantes uma
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confusdo entre uma visdo (nem sempre) abstrataquétedura e a obviamente abstrata

linguagem da arquitetura moderna?
3.1.3.3. Arte e arquitetura

Razbes da nova arquitetdfa é um texto estilisticamente complicado por uma
quantidade exasperante de virgulas e travessfesa mumofusdo de adendos auto-
explicativos, cujo contetdo € a defesa de umatatqua de estilo limpido e claro, feita de
formas puras. Costa esboca em Razfes uma teagsidedeom prescrigcdes para a pintura e
a escultura. A escultura de Costa apresenta unarmde caracteristicas expressionistas e
do Cubismo analitico: deformacdes, supressdoessaeres, tratamento de superficie com
uma infinidade de planos minimos que se resolvensgmerficies maioré®. A pintura,
por sua vez parece ser uma mistura de Cubismoti8me Cubismo Analitico, pedindo
tanto colorido quanto volume e construtdo Tudo isso, sem mencionar o termo
abstracéao.

Para Costa, a pintura se sustenta no desenho. ésemttb o que lhe confere a
procura tenaz e persistente de uma forma com iggéfo definid®>. Suas prescricdes
para as artes plasticas sdo o contexto para &@aitig professor Portinari que defende a
superioridade do desenho desajeitado, mas prowdnténcdo. A pintura vale-se da
técnica para transmitir suas intencdes e se b&mafw estudo das leis da ciéncia da
composicao; das diferenciacdes de matéria no temteonde diferentes materiais; da
atencdo a atmosfera, mas longe da diluicdo da for@nprocura da luz. A diluicdo da
forma é imperdoavel numa pintura que se apoia nadadefinida do desenho. Costa
acredita que diluir a forma foi um suicidio que ob@mo evitou, certamente pensando
agora no Cubismo Sintético. Na relacéo entretarfigstico e arquiteto, Costa destaca a
colaboracdo de pintores e escultores, no sentidomdesoma de obras de arte ao edificio
“para que alcance as formas superiores de exprasg@ioamavel convivio das artes
plasticas®®.

Costa desenha sua teoria da arquitetura modeesséacia da arquitetura esta em
seu ser dual, constituido de uma parte permanemtgtra parte motivada por fatores
técnicos, sociais e climaticos (“fisico$”) A arquitetura esta além da técnica, seu ponto de
partida. Ela procura a beleza do edificio ndo sdeneas proporcdes do todo e em suas

relacbes com as partes, nos tracados reguladoassnonjogo de contrastes entre cheios e
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vazios. A arquitetura moderna viu-se liberada deitdicbes nesse jogo pelas novas
técnicad®® Na evolucdo da arquitetura do degrau inferiommamrquitetura moderna, a
‘maquina’ € exemplo de uma nova estética livrealelssismos, criada a partir da técnica
com simplicidade, clareza, elegancia e econdthi®s novos edificios de linhas nitidas e
volumes de pura e limpida geometria alcancam urar valstico proximo ao da arte
purd®. Seriedade e impassivel altivez descrevem a @aidnais caracteristica dessa
arquiteturd”, embora o leigo a veja como industrial e despede ornamentos. Como a
arquitetura tem um papel utilitario e social, estgeita a exigéncias de ordem social,
técnica e plastica que ndo permitem individualismNzsentanto a mudanca na arquitetura
esta ligada ao génio: s6 a um arquiteto de gémric;drbusier, foi dado cristalizar em seus
prédios a nova arquitetura de maneira clara e iteéiff> A uniformidade visual da
arquitetura moderna, que nao distingue palacidalaiécas ou moradias, é forca e beleza,
prova de coeréncia e disciplfffae, sobretudo, prova da existéncia de um verdadeiro
estilo.

Nessa breve narrativa, Lucio Costa, que ja foatatto como a eminéncia parda da
narrativa da arquitetura moderna brasileira, untaatiga que néo discute a questdo da
autonomia formal, agora surge no flagrante de ummembo quando o pouco que conhecia
das fontes e das razbes da arquitetura interndcidas implicacées e postulagbes dos
diferentes Cubismos, ndo o impede de tomar a diante deitar mandos sobre a
interpretacdo da estética da maquina, ligando-a m#e depressa as esséncias comuns e
eternas e ai completando a equacao: se maquina=fuura e forma pura=tradicao, entao
maquina=tradicdo. E a maquina de morar de Corbgs&etransforma na ‘maquina de

tradicionalisar’ de Lucio Costa.
3.2. A abstracdo nas narrativas histéricas pioseira
3.2.1. Hitchcock (1929)
Modern Architecture: Romanticism and Reintegratiew York: Payson &
Clarke, 1929) (fig. 52), é o livro que tornou Hitclck o primeiro historiador a tentar dar

conta de uma genealogia do movimento moderno emnteigra. Nessa obra, o termo

‘arquitetura  moderna’ designa a arquitetura pratuzientre 1750-1800. Gropius,
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Corbusier, Oud e Mies eram os Novos Pioneiros gaegiaim uma nova “maneira

(manne)” para arquitetura que Hitchcock descreve comd'estilo pos-eclética™*,

FEENRY RUSSELL HITCHCOCK [R:

{

I DERN ARCHITECTURE

ROMANTICISM AND REINTEGRATION

B

figura 52 - Folha de rosto deModern Architecture: Romanticism and Reintegration.

Nessa obra, o autor afirma a autonomia do deseinveiio estético na arquitetura,
inclusive face as rapidas mudancgas que a engerttezide ano para ano: “a estética dos
Novos Pioneiros ja mostrou uma continuidade de rgalseparada do pratico e do
estrutural*®. Cada novo estilo deve ser determinado por sepripréonjunto de regras
estéticas autdnomas A técnica é apenas uma parte da arquiteturaétioesseu principal
fundamento: “A arquitetura dos Novos Pioneiros tej@0 mais centradamente numa
estética que numa técnié® Os principios rigidos dos Novos Pioneiros demaan®a
uma revisao repetida da expressao baseada em @aaandanca técnica, mas ha limites
humanos para os assuntos estéticos. As forcasgil@atidade ndo podem indefinidamente

prover novos meios de expressédo para cada novodeeionstrucao que aparéte

3.2.1.1. A estética dos Novos Pioneiros

A nova maneira € baseada em principios de designhe&dados da arte do
passado. A preocupacdo é com o volume e ndo coassamProcura-se a unificagdo e nao
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a complexidade. Evita-se a riqueza de texturasuger8cie, e procura-se monotonia e
pobreza de superficies, pois a idéia é sublintarparficie como o limite geométrico do
volume. O ornamento ird ressurgir no futuro, liga@o necessidades construtivas do

estila*®.

No futuro também surgird o arranha-céu moderane,am 1929 ainda espera pelo
primeiro Novo Pioneiro Americano, aquele capazaiear a engenharia como base e criar
diretamente do aranha-céu uma forma de arquifétura

Para Hitchcock, a pesquisa estética de Walter Gsogra controlada pelas
possibilidades técnicas e relacionada aos meiosrginizar uma nova arquitetura em
grande escaf&'. Gropius, na Fabrica Fagus (fig. 53), conseguiuefgito estético com o
lirismo no grupamento de chaminés totalmente aporadn estudo livre das proporcdes
naturais e das relacdes entre as pHfteslitchcock indica aqui o primeiro sucesso da

‘estética da maquina’ na arquitetura moderna.

£

38. Faguswerk Factory, Alfeld-a.-d.-Lahn, by Walter Gropius. 1914

figura 53 - Walter Gropius, Fabrica Fagus(1914).
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Oud em 1921 numa casa de campo fora de Berlingdaama sintese mais perfeita
das tendéncias técnicas depois da fabrica de Groeid914. Casas de rua em Hoeck van
Holland (fig. 54), o melhor monumento da nova aejura. Ela define, portanto a nova
maneira: totalmente livre de elementos herdadade @nuso da cor é delicado e discreto,

“apenas a quantidade apropriada de contraste edaaie**>

figura 54, J. P. OUD.Casas de rua em Hoeck van Hollarfti926-1927).

Le Corbusier nas casas 'Citrohan’ de 1921 (fig.cabiseguiu pela primeira vez
atingir completamente sua nova estética baseadseas novos métodos de construcao.
Enfase na superficie como limite do volume e nionmmmsa. Simplificacdo positiva
analoga ao do automével e avi@eamline Janela horizontal como motivo principal da
nova arquitetur®. Para Hitchcock, Corbusier em sua obra executdifgia uma
demonstracdo mais avancada das possibilidades @ esiética que qualquer outro
arquiteto.
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fig. 134. Le Corbusier, Maison Citrohan, 192»0.

figura 55 - Le CORBUSIER casas 'Citrohan' (1921).

3.2.1.2. O desenvolvimento da maneira

Em 1922, J. P. Oud e Le Corbusier exibiam um egds-eclético integrado.
Ambos tinham estado em estreita relagdo com arpirdbstrata radical e a escultura
respectiva. Oud propagava uma arquitetura deswdaulde todo “sentimentalismo
impressionista; apoiado em propor¢cdes limpas, cdraacas, formas plenamente
organicas; despida de tudo supérffid”

O desenvolvimento da maquinaria de transportesxéraum tipo de “beleza
puramente técnicapgrely technical beau}y, desvinculada da beleza do passado.
Hitchcock determina os fatores com o0s quais es¢a beleza foi alcancada: “refinamento
das necessidades estruturais, expressao diretagmidolica da funcao e relacdo intima
das formas com os materiaiefinement of structural necessities, direct nanisilic
expression of function, and intimate relation ofnfas to materialg**®>. Porém, mais
importante e definitiva para Hitchcock foi a infhda da pintura abstrata que surge a partir
de 1910, sugerindo valores arquiteturais nos vatumemarios e nos desenhos de
maquinaria e engenharia. As possibilidades deiatng outra escala e nas trés dimensdes
reais os efeitos considerados de importancia estéfl pintura ocorreu a muitos homens
durante a Guerfd.

Na Alemanha foi a pintura do Expressionismo quduémfciou 0s croquis
experimentais durante a Guerra. A Glashaus de Bfaoo (fig. 56), mais experimental,

exprime o desejo de derivar as formas artisticaspaasibilidades intrinsecas dos novos
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métodos de construcdd As varias formas do Cubismo foram instrumentais n
determinacdo do carater da maneira dos Novos Pasn@iurante sua inser¢gdo nos anos da
Guerra e imediatamente apdés. Gropius sai da Geema um Expressionista, mas 0s
pintores a ele associados eram Expressionistasmiéis abstrato$*®. A pintura abstrata

que influenciou a arquitetura era interpretadalectaalmente, “cerebralmente mesmo,

além de exata e especifica em sua expressao”.

figura 56 - Bruno TAUT. Glashaus(1914).

A questdo da experimentagdo formal livre surge emd.@ara Hitchcock, os
desenvolvimentos dos anos da Guerra e a assodagéos pintores do De Stijl tenderam
a empurrar Oud perigosamente longe em direcdo eriexgntacdo estética I8 Em
1919, Oud idealizou os mais significativos exengdatte seu “livre design”. Num projeto
de fabrica, Oud empenhou seu melhor esfor¢o, detadm a alcancar na arquitetura os
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efeitos do Neo-Plasticismo. Mas Hitchcock criticdimtrincado jogo de insignificantes
massas horizontais e verticais”, da fabrica: “owgsgtes abstratas de um escultor” (fig. 57).
Hitchcock parece pressupor que Oud ameaca o etmitibs principios albertianos. Para
Hitchcock essa obra de Oud é um “experimento naitetqgra de um Cubismo mal-
digerido”, mas reconhece que esse projeto teveéinflia consideravel na Holanda, na
Alemanha e na Ruséfa.

figura 57 - J. J. P. OUDCroquis para fabrica em Purmeren¢l919).

No Café de Unie em Roterdam (1925) (fig. 58), awea e as letras proeminentes
se justificam como propaganda, mas o projeto sagnif um “retorno temporario ao
experimento estético”, uma “indulgéncia brincalhama liberdade radical”. Teve suas
vantagens, reconhece Hitchcock, pois aumentou egada na arquitetura e suavizou uma
maneira por demais subordinadas a necessidadesaprdtara o autror, Oud foi por vezes
tdo longe quanto outros na experimentacdo estéties, foi ele quem particularmente

sentiu a necessidade de uma fus&o balanceadanimté@xpressad.

EHE

e

figura 58 - J. J. P. OUDCafé de Unig1925), Roterdam
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O caso Oud é especialmente interessante porquendemalesde o inicio que
Hitchcock, um autor que olha a arquitetura do palgoista da arquitetura como arte, da
pura visualidade e do deleite estético e mais aindadefensor da linguagem abstrata
como linguagem da arquitetura moderna alerta paraistcos do que mais tarde se
chamaria de ‘formalismo’ e que aqui se configurmeam desequilibrio entre técnica e

expressao.
3.2.2. Hitchcock; Johnson (1932)

O ano de 1932 viu nascer em Nova lorque a express@onational Stylg"?® no
célebre livro de Henry-Russel Hitchcock (1903-1987Philip Johnson (1906-2005). O
termo ‘Estilo Internacional’ nascia para designameodernismo na arquitetura. Sua
definicAo € dada nesse livro tomando-se como baslera anterior & Primeira Guerra
Mundial de Walter Gropius (1883-1969) e de outragdropa Central, esvaziadas, porém,
do idealismo e da preocupacdo social do ModerniEmmped®*. Embora muitas das
afirmacées do livro tenham sido corrigidas em afg@&nduma edicdo de 1968 o termo
ganhou uso corrente na historiografia da arquietlesde entdo. O livro foi concebido
como complemento aModern Architects realizada no mesmo ano de 1932 pelo Museu
de Arte Moderna de Nova lorque onde os curadoressaptam para o publico americano
os edificios que exemplificam o Estilo Internaciortditchcock e Johnson partilham a
curadoria dessa exposicdo com Alfred H. Barr,1802-1981) e Lewis Mumford (1895-
1990).The International Stylé um livro que pode ser caracterizado como umécesple
“catalogo de elementos morfoldgicos e compositiVB8” que apresenta 131 paginas de
ilustracdes de edificios.

Em sua edicdo de 1983 The International Styléraz uma nova introducéo de
Philip Johnsoff® onde o arquiteto e co-autor dessa obra explicaembora a viajem de
carro entre 1930 e 1931 pela Europa com o objelivpesquisar a ‘nova arquitetura’ tenha
sido decidida e empreendida por ele, Barr e Hitckicesse ultimo tinha “o grande olhar’,
era o0 “supremo historiador” a quem realmente degetap escrito o livro, motivo pelo
qual adiante nos referiremos apenas a Hitchcockassas consideracgoes.

O livro, segundo Johnson, resultou em *“importanpestos de ensino em
universidades norte-americanas para Mies van dee RoWalter Gropius” e despertou a

critica tanto dos “Marxistas e daqueles interessambolado social da arquitetura” quanto
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dos “arquitetos mais velhos” que os autores (Bditchcock e Johnson estavam entdo na
casa dos vinte anos). Os marxistas, interessadesaspem tecnologia e utilidade,
criticaram a “énfase no desenho e no estilo” e as welhos, a “énfase nas caixas lisas e
super-simplificadas da arquitetura moderna — ess#&situras simplistas, brancas, sem
carater que qualquer-um-pode-fazeihe International Stylendo é uma narrativa
histdrica, € uma obra descritiva, e ilustrativaudefenémeno nascente que os jovens Barr,
Hitchcock e Johnson tentavam compreender e daeutids.

The International Stylededica-se explicitamente a visualidade da arqudet
moderna: “Deve ficar claro que as qualidades est®tdo Estilo sdo a preocupacao
principal dos autores deste livf6> Nas circunstancias em que escrevérthe
International Style os funcionalistas parecem ser 0s Unicos oponegess dessa visdo
estética da arquitetura que Hitchcock e Barr noesamtam: “enquanto os funcionalistas
continuam a negar que o elemento estético na atguatseja importante [e que aleguem
gue o estilo ndo existe], cresce o numero de affroduzidos nos quais esses principios
[estéticos] sdo inteligente e efetivamente seguiskrs prejuizo de virtudes funcionatd®
A obra é integralmente perpassada por uma poléaupaos funcionalistas travada em
duas frentes. Por um lado, os funcionalistas remtericanos sao acusados de ver uma boa
aparéncia, ou um bom desenho ndo como uma pasgahtdo projeto, mas apenas como
uma mercadoria a ser entregue ao cliente e somentaso desse ultimo encomenda-la
explicitamente. Para seus compatriotas, diz ele @provacao, “o desenho € um artigo,
como um ornamento. Se o cliente insiste, eles aemtam prové-lo em complemento aos
outros artigos mais tangiveis que eles acreditarardér apropriadamente primeif®. A
comparacdo com 0 ornamento ndo é gratuita, poisriamento pode ser adicionado a
obra depois de pronta”, da mesma forma que o faatigia norte-americano adiciona uma
“fenestracdo ritmica” qualquer, sem “relacdo dir&@am o manejo da funcédo e
estrutura®?

Ja a polémica com os funcionalistas europeus senddma outra base porque seus
edificios “geralmente caem dentro dos limites ddcesiternacional, [e assim] eles podem
ser relacionados entre seus representdfite€) que acontece é que, para 0 autor, 0s
europeus sao principalmente construtores e “podarsalao luxo de serem inconscientes
dos efeitos estéticos que produzéfPortanto, por todo o livro, quando surge a polémic
forma x funcéo, esta é dividida num lamento soblmiaa qualidade do funcionalismo

norte-americano, por um lado e, por outro, numastatacdo de que embora o
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funcionalista europeu refute a preocupacdo comlezdealas formas, ela estd sempre
presente em suas obras.

Ressurge a questdo do equilibrio dos princigleertanos na idéia de que “funcéo
e estrutura ndo podem pagar o preco da estétieditioio”, isto é, atender as funcdes e a
solidez da construgdo é imperativo que ndo podensgligenciado por conta de uma
procura estética, e é por isso que “edificiosdsdlicom um desenho pobre sdo melhores
que aqueles cujo brilhantismo aparente do desemh@aga com um inadequado
atendimento a funcdo e com a distorcdo da arquateft®. A questdo principal esta na
crenca de que solidez de construcdo e perfeitaliatento a funcdo ndo sdo condigcbes
suficientes para elevar o edificio a categoria ateuitetura®*®. E preciso que o fator
estético surja integrando funcdo e estrutura emassansformando ‘edificacdo’ em
‘arquitetura’. E por isso que é importante &he International Styldemonstrar o caréater
estético ainda que ‘inconsciente’ dos funcionadistaropeus para poder classificar suas
edificacdes sob a rubrica ‘arquitetura’, tanto qaanimportante reprovar os funcionalistas
norte-americanos, demonstrando que suas edificagiealcancam o status arquiteténico

por conta da incompreensao da importancia das@psesstéticas.

Mics van der Rohe: German Pavilion at the Barcelona Exposition, Spain. 1929, lnnes
Poaol

BECAUSE OF CIBTINCTIVE MATCRIALE TRl PLAMEE SETAIN THLIR INOEPENOENDD. AR &

RESULT THE COMPONITION I8 OF ARPARENTLY INTERBECTING, RATHER THAN MERELY

CHCLOMIMD, PLAaNEl. THE DIFFLMENT Ti ETUNCE, (MCLUDING THAT OF THE WATLS,
FROVIDE DECORATION. THE KOLBE STATUE MAS & MAGNIFIDENT GACKGNOLUND AND

THOUGH IBDLATED Il AN IMBORTANT BART OF THE SERIBH

figura 59 - Pavilhdo de Barcelona de Mies (1929repagina deThe International Style.
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O Estilo Internacional admite obras de arte deleseue pintura como decoragéo
dos edificios, desde que “sem degenerar em meesnamio aplicado”, o que contrairia 0
principio de auséncia de decoracdo aplicada. Magpértante que a pintura mural “ndo
quebre a superficie da parede desnecessariaménta enaior importancia que a pintura
mural seja “intrinsecamente excelente; de outroan®@dnelhor uma parede simpl&%”
Outra adverténcia do autor vem por conta do usmdes diferentes em paredes diferentes,
0 que deve ser evitado, pois sua aplicacéo “eaféfdtemente o efeito da superficie, mas
quebra a unidade do volunfé®

No Apéndice da edicdo de 1995, Hitchcock apontdistercbes que suas regras
para o ‘estilo’ causaram, entre as quais a difexdédque os criticos notaram com relacao
ao Pavilhdo de Barcelona de Mies (fig. 59). Tratals um prédio de volumetria aberta,
essencialmente ‘moderno’, mas dificilmente comghtéom as prescricdes de um ‘estilo’
que se define no livro pela volumetria fechada p@io de superficies planas. Mas,
curiosamente, o autor joga para o leitor a resgmidade pelo erro em se “assumir que o
que os autores ofereceram como um diagnostico pragmostico tivesse a intencéo de ser
usado como um manual de regras acadéfiftdem, nada parece mais dificil para um
jovem arquiteto ansioso por acertar seu passo conodernidade’ de Hitchcock do que
compreender seus “diagnéstico e prognostico” - tergeénacdo dos ‘sintomas’ da
arquitetura moderna seguida de uma conjectura same desenvolvimento -
diferentemente de um conjunto de regras a aplicar.

The International Stylededica a questdo do estilo seu capitulo introdutér
Hitchcock polemiza com o século XIX, acusando-@fempobrecimento da prépria idéia
de estilo”, resultado de seu fracasso “em criarestilo de arquitetura por ter sido incapaz
de atingir uma disciplina geral de estrutura egimpos termos do di&®. Explicitamente,
Hitchcock afirma a universalidade do Estilo: “Hoje novo estilo veio a existir (...). Esse
estilo contemporaneo, que existe por todo o muréounitario e inclusivo, ndo
fragmentario e ndo contraditério (.** Ademais, esse estilo, se estava ainda indefinido
na obra de 1929, agora pode ser comparado em énp@tao Gotico e o Classico: “No
manejo dos problemas de estrutura esté relacicaadadtico, no manejo dos problemas
de desenho esta mais afinada ao Classico. Na préecn dada ao manejo da funcéo se

distingue de ambog*?
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Gropius desautoriza inteiramente o conceito deiltEshternacional’ em seus
escritos, termo que ele classifica como uma “infetkpressdo” por excluir a evolugao
continua da arquitetura e sua ligagcédo com as “¢coediregionaid®’. E interessante esse
ponto. Parece que Gropius toca num ponto que patecgue Kenneth Frampton viria a
chamar de ‘regionalismo critico’. Mas € muito peskino entanto, que essa argumentacao
de Gropius ndo seja muito coerente com sua pripétca de professor de Harvard e
tenha surgido apenas como ubwutadedestinada a combater o carater ‘internacional’,
certamente notado por outros criticos. Nossa dasplei inconsisténcia deve-se a uma
discussdo que Hitchcock levanta na revista Archutat Record de agosto de 1951,
republicada na edicdo de 1995 Tee International Styleonde a pagina 243 se |é que
Gropius se gaba do fato de que é dificil distinguirabalho de um de seus alunos dos
outros. Hitchcock quer dizer com isso que Gropiasyerdade, ensina um “estilo comum”,
ainda que ndo concorde com a existéncia de estitogarquitetura moderna. Trata-se de
uma questao polémica, mas nés podemos pensar gpaisensina em Harvard um estilo
a ser adotado pelo aluno independentemente deigeacacultural e do lugar aonde vai se
inserir o projeto. Por outras palavras, que ensinpartir de uma visdo abstrata da
arquitetura.

Se a idéia de estilo € tema controverso entre @sitaros praticantes, Johnson
pondera que também se alinharia, caso ja fosse rguitedio praticante quando da

publicacéo do livro, embora argumente:

Mas olhe para tras. Consider®\issenhofsiedlungue ainda é reconhecido como
um evento maior na histéria dos anos vinte. Mies mpOs um ‘estilo’ aos

participantes? Tudo em estuque branco, tetos plgasas largas, horizontais. A
palavra ‘estilo’ ndo foi usada, mas muito interetsmente, as restricdes foram

: x N , : . 444
impostas nédo por um académico, mas por Mies, umitatg praticante.

3.2.3. Sartoris (1932)

Sartoris foi o primeiro autor da historiografiarasgjeira da arquitetura moderna a
publicar os primeiros exemplos de arquitetura mmualebrasileira de autoria de
Warchavchik em Gli elementi dell'architettura funzionale — Sintegianoramici
dell'architettura modernaAlberto Sartoris (1901 — 1998) foi 0 membro mjagem do
CIAM (Congresso Internacional de Arquitetura Modgrnfiliado em 1928. Pintor e
arquiteto conhecido por transformar seus projetoguil@tdnicos em caprichosas
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serigrafias, Sartoris vé a cor como a ‘quarta ds@enda arquitetura, a qual “designa e
qualifica os espacos. Ela exalta o ritmo ardente fdamas puras. Ela é um érgdo da
arquitetura, ndo um revestimento ornameftal”’Em Gli elementio valor da obra
arquitetbnica reside na “justa relacdo das cores, rateriais, da massa plastica e das
fungBes préticas”. A arquitetura € uma arte anéegido e “a fungéo faz do edificio, além
de uma obra de arte, também uma obra utilitariafur@ionalismo europeu “cria e analisa
meios construtivos com rigor cientifico, tendo erstar os valores pratico e estético”. O
funcionalismo esta estritamente ligado a linguagednstrata da geometria. O
funcionalismo, com suas “férmulas rigorosamenteng&dcas exalta a arquitetura e a
conduz fatalmente a beleza pura, a formula perfadgavolume integral e benéfico”. Mas
Sartoris, a0 mesmo tempo se preocupa em afastantasma (ainda ndo nomeado) do
formalismo quando condena a pesquisa de formassn@vg@ualquer custo, “quando as
formas ndo nascem naturalmente da esséncia dagpafpa”. Esse formalismo deve ser
condenado tal como “0 emprego da forma somentenwntal, distante da finalidade

espiritual e técnica da arquitetura pura”.

3.2.4. Kaufmann (1933)

O livro de Emil Kaufmann,Von Ledoux bis Le Corbusier, Ursprung und
Entwicklung der autonomen Architektiai publicado na Alemanha em 1933, no mesmo
ano em que recrudescia o terror nazista e a Bawnadschada (e, portanto, trés anos apés
a publicacdo de Pevsner que examinamos). Em Prdagoa primeira edicdo francesa
(1981) - traduzido e republicado na edicdo castelhgue citaremos (1985) -, Hubert
Damisch chama a atencdo para o fato de que a¢es@lcdo livro, a de Le Corbusier
como o herdeiro legitimo do Francés Claude-Nictledoux (1736-1806) e do Alemao
Karl Friedrich Schinkel (1781-1841) escandalizaremtre outros, os defensores do
neoclassicismo de Albert Speer, o arquiteto do étlilbe fato, o livro desde seu titulo
propde-se a demonstrar ndo as ‘origens’ do movimnerdderno, mas sim da ‘arquitetura
autbnoma’.

Com seu titulo, Kaufmann frisa a idéia de uma aetywia ndo submetida a outras
leis que as da propria arquitetura. Uma arquitetjra ndo se prestaria, portanto, aos
ditames de uma espetaculosidade que se preterdiarianstrativa da exuberancia do

poder do Estado, como a de Speer. Mas a polémié&adinann € com o Barroco. Seu
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livro procura situar a origem da arquitetura autbaona Revolugdo Francesa,
primeiramente esbocada na obra de Ledoux - o moistg de seu enredo. A arquitetura
de Ledoux partilha o mesmo ideal de liberdade esgoreem Rousseau. Sendo assim, A
pintura e a escultura aparecem em Kaufmann comaeasanvolvimento correlato ao da
arquitetura autdnon&, o autor defendendo a autonomia das condicdesatieigfio das
duas disciplinas. O interesse de Kaufmann é darocadvindos da prépria arquitetura
efeitos que os outros autores ddo como produtofll&@incia da pintura.

Enquanto se declaram “os direitos do individuo dirpédos direitos humanos”,
Kant estabelece a “moralidade autbnoma” e Ledo@pgra “o cimento da arquitetura
autbnoma”. Enquanto Kant estabelece a “moralidagténama”, Ledoux prepara “o
cimento da arquitetura autbnoma”. Ao mesmo temposistema social esta sendo
repensado por Rousseau, através de quem a nowva ‘@®psca e encontra a legitimacéo de
seus ideais na natureZd’ Enquanto Rousseau procura deduzir dela seu sissemial,
Ledoux , procura na natureza aos fundamentos déssgema artistico”. O que torna o
Ledoux de Kaufmann maior que os demais arquiteddRel/olucdo é “seu maior desejo de
ter em conta a vontade da época servindo-se desnesinitamente arquitetdnico¥®
Assim, Kaufmann estabelece o caréater revoluciordaiobra de Ledoux que “como Kant,
também (...) estava absolutamente convencido da feubversiva das novas idéf43”
Mas a arquitetura de Ledoux ndo € pura revolugdig, tendo vivido entre duas épocas -
pré e pos-revolugao - sua obra, “o primeiro proramento dos novos objetivos artisticos,
testemunho palpavel do devir de um novo mufiiogofre dos males da transicéo. Ledoux
“em sua incoerente obra glob&" esta entre dois tempos: o anterior e 0 posterior a
Revolucdo. Kaufmann quer frisar a importancia n@oas esforco de Ledoux no caminho
do novo, mas principalmente a importancia da doetgium caminho que vai desembocar
em Le Corbusier. O autor € claro: “a pergunta dexis clarificadora ndo é ‘de onde?’,
mas ‘para onde?’. O sentido de uma obra s6 podeeager-se quando se contempla o
final do caminho que empreend&”

Por todo o livro, Kaufmann chama Ledoux de ‘artjstaz por outra de ‘arquiteto’.
Isso ndo apenas demonstra a importancia que o @eposita no carater artistico da obra
do arquiteto, mas o claro sinal de que a arquaeturma atividade artistica e de que este é
seu principal ponto de interesse. O conceito denaumtia da arquitetura de Kaufmann nao
exclui a idéia de que arquitetura é arte. A cermm@ento, escusando-se de comentar

questdes relativas ao funcionamento de um edifiGaifmann afirma que “se trata aqui
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somente de desvelar o propésito artisfitbtia obra de Ledoux. E a questdo artistica
central na andlise de Kaufmann é “a separacao atéssp do edificio, que embora possa
soar insignificante ao desavisado, trata-se de dosprocessos mais transcendentais da
histéria da arquitetura: desintegracdo da unidade barrocdgrifo do autor]*** E aqui
comeca a se delinear a polémica do texto de Kaufmanguitetura autbnoma X
heteronomia barroca. Por outras palavras, a atquiteéegida por leis proprias contra a
arquitetura regida por leis que lhe séo estrarbiasadvindas de outras esferas.

Kaufmann caracteriza seu conceito de unidade kmrmos seguintes termos: “uma
parte predomina sobre as demais e, ndo obstad&s &5 partes constituem o totia”
Trata-se de um modo de ver a unidade do edifiticotao tradicionalmente se concebe a
unidade de um organismo, onde ha um centro vitarees a ele subordinadas. Por isso,
Kaufmann emprega a metafora “organismos barrocos’se referir aos edificios do
periodo. Assim, “os elementos dos organismos bastoperdem seu sentido a serem
subtraidos de sua relagdo com o todo. (...) Nurittade barroca, a supressdo de uma parte
suporia a destruicdo da totalidad&”Isto é, a destruicéo da unidade.

Protagonista da luta pela autonomia da disciplmgiteténica, Ledoux enfrenta
um antagonista na estrutura polémica que Kaufmasarolve: seu professor Blondel, o
qual “ndo se submete apenas a leis artisticas e tmmpo, mas também a cddigos de
esferas extra-artisticds”. Isto é, Blondel guia-se tanto pela faeficacia das leis
artisticas [grifo do autor] validas até entdd™ quanto pela idéia de que o “arquiteto deve
sujeitar-se as proporcdes do corpo humano [fig. @& formas as colunas derivando-as

das arvores, e desenhar o ornamento inspirando-fleres e folhas®™.

ENTABLEMENT TOSCAN DE PALLADIO. ENTABLEMENT TOSCAN DE VIONOLE.
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Fig. 6. 1. F. Blondel, Comparacion entre los perfiles arquitecténicos y humanos

figura 60 - BLONDEL. Comparacéo entre os perfis arquitetbnicos e humanos
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Embora tenhamos lido em Hitchcock que a arquitesampre foi uma idéia
abstrata, Kaufmann nos sugere aqui que a figurfagaona caracteristica da “época pre-
revolucionaria [que] compreendia melhor um supee este se apresentava sob a
aparéncia de Atlante, Cariatide ou Hermes, [e] és de uma mesa [quando] se
apresentavam como patas de animal ou cascos d®'é&aMas Kaufmann vé essa
figuracdo como uma intrusdo no dominio da arquikey por oposicdo a esse espirito
figurativo barroco, aponta dentre “as mais memasaientativas daqueles dias” o que ele
chama de “ogxperimentos com a forma mesmdgrifo do autor]. A predilecdo pelas
formas mais simples é caracteristica do espiriterseda época.**

Em Ledoux surgem ‘fantasiosos’ produtos de uma pssagséria em direcdo as
“formas autdnomas” empreendida pela “arquitetursioméria da Revolucd®” Em
alguns projetos de Ledoux, encontram-se “rigiddsosl) além de uma cabana para um
lenhador em forma de piramide, uma casa de canpmradta uma casa esférica para
guardas rurai§®® (fig. 61). O carater fantasioso desses projetemcarado como uma
pesquisa de formas puras equivalente as da augaitenoderna: “Nossa época,
semelhantemente a de Ledoux, se ocupa de expeosnsimilares que, a pesar de que
possam ser inviaveis no arquitetbnico, sdo, nonémtasumamente significativos pela

infatigdvel ambic&o de novas form&$’

figura 61 - Pagina 31 dé/on Ledoux ...de Emil Kaufmann (1933).
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O que Kaufmann quer dizer com “experimentos coor@& mesma” ndo podemos
chamar exatamente de ‘manipulacdo formal abstgadés, 0 termo de Kaufmann néo deve
ser confundido com uma idéia simplesmente de pacautdénoma da forma. O autor
aponta o erro de se pensar de Ledoux que seusssésrtinham mais a ver com as formas.
Para ele, as formas autbnomas eram uma gquestannd@ips: enquanto outros, como
Blondel, procuravam modelos no passado para tomawo cnorma, Ledoux procurava
descubrir as “bases primarias do prOprio constAsr quais queria regressar para
recomecar, de certo modo de novo, desde o pririéfpié\ “autonomia de formas[grifo
do autor] que estava se delineando entdo, estitastente relacionada com a exigéncia
de uso apropriado de materidf§’ Em Ledoux inicia-se um reconhecimento de que os
materiais possuem suas proprias leis e “reconheaislais proprias dos materiais[grifo
do autor] cessam as transformacdes da matériamadai em imagens organicas, acaba o

pan-animismo barrocd'®

Kaufmann parece estar sugerindo aqui que sua idéia
abstracdo na arquitetura moderna esta ligada acé@poao figurativismo ilusionista na
arquitetura barroca.

Por outro lado, o autor aponta o surgimento nogef® de Ledoux de colunas de
secao quadrangular: “aparece o0 novo conceito derteugue tem a forma de uma simples
estaca, muito antes de se dispor dos materiaiss’ari@ssa constatacao o leva a concluir
que ndo é “o material o fator decisivo, mas umaibéidade autbnoma que quer mostrar a
matéria tal como é, que pretende uma forma ‘olgefigachliche’ Form) [em alemao no
paréntese da edicao castelhana].” De uma so ta€adénann sugere estarem em Ledoux
as origens tanto da preocupagdo com o que mais s&dchamaria de ‘verdade dos
materiais’, quanto da sensibilidasi@chlichque se desenvolve na Alemanha, essa ‘palavra
chave do movimento moderno’ como Pevsner aportaainda apodia-se no mito do artista
‘antenado’, aquele capaz de expressar agora o nfundo.

A frase chave de Ledoux, nesse sentido, esta eriveel’Architecture,que para
Kaufmann “constitui, a uma sé vez, o legado dad&aRousseau e 0 primeiro texto
programatico da arquitetura de nosso terffio"Remontez au principe ... consultez la
nature; partout ’'homme est isolg&m francés na edi¢do castelhana]. Essa frasetesa
do novo principio de “separagdo das partes”, que &esubstituir “o principio feudal da
sociedade pré-revolucionaria, que com tanta clasezflete na unidade barroc®® Da
mesma maneira que na sociedade feudal todos erpeamdintes do senhor, formando

assim uma coesao inquebrantavel, na arquitetureodaaro ‘principio de unidade’
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estabelecia a coesdo do todo pela predominanciendeparte sobre as demais. Ledoux, tal
como Rousseau, procura um sistema ‘natural’, gnéave substituir a forgca coerciva do
antigo sistema social. Se esse tipo de raciociarege um tanto mecanico, Kaufmann
tenta amenizar afirmando que ndo pretende dizer‘agidormas artisticas dependam de
algum modo do sistema social ou da estrutura dadBstmas unicamente que 0 mesmo
conceito fundamental, a mesma situacdo geral ditesgprovoca efeitos idénticos nos
fendmenos mais dispare€®

Se “o propésito geral da época consistia em esedelnitidas separac6és”
entdo a ‘separacdo das partes’, como j4 afirmatmasa uma posicdo central na nova
estética. Quebra-se, com isso, a obrigacdo de g@quitetos obedecam a “uma lei de
nivel superior (...): a doutrina da beleza que eseonta a Leon Battista Alberti” que
prescrevia ndo so6 regularidade, simetria, e préoorgnas, sobretudo e acima da imagem
gue compde cada uma das partes, a concordancaéncia entre essas para harmonizar o
todo”*’? Mas que fiquem claros dois aspectos. O primeirgué em Ledoux ndo se
consumou integralmente a autonomia da disciplina adguitetura: “A historia da
arquitetura do século XIX é a luta do crescentegipio de autonomia frente a declinante

heteronomia®’

3 Trata-se de um processo que se completara enptlrigier apés cem
anos de vacilagoes.

“A obra de Blondel é absolutamente heterbnima”,uantp que em Ledoux,
Durand e Dubut “afloram tanto o sistema heterénimanto o auténom4*. Em Durand,
Kaufmann encontra o “extrato revolucionafic” que despreza o adorno, estimula as
“solucbes elementares em planta”; que emprega asat regular do retangulo, as
combinacdes de um sistema de coordenadas perplemeiid’® Desta forma, “[pJouco
depois de 1800 se chegou a um ponto em que 0s igigaiaparecem em Ledoux e Boullée
(...) eram assimilados oficialment&”. Mas ainda assim, foi dificil a superacdo da norma
de beleza albertiana: “A negacdo a submisséo gupratodigo estético constitui a pauta
mais dificil da luta pelo principio de autonomf4® Nesse sentido, Kaufmann cita o
arrependimento de Schinkel (que absorveu as idéaesas pelos ensinamentos de
Friedrich Gilly e Heinrich Gentz) que diz haverdml'no erro da abstracéo pura e radical”
ao desenvolver edificios a partir das exigénciaxi@mais e construtivas, quando o
essencial para o arquiteto arrependido seriamasgonentes histérica e poéti¢a®.Com
toda essa resisténcia ilustre, apenas no sécults&Xonseguiu resgatar a arquitetura da

esfera de uma regra estética essencialmente estain™®
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Exatamente na mesma direcdo apontavam os fendnpamakelos que tinham
lugar na pintura e na escultura. A tendéncia pafarrma pura, ‘ideal’, por linhas de
contorno rigorosamente marcadas, o abandono de ¢xgerimento ilusionista, se
correspondem com o desejo arquitetbnico de vemejdeom a busca da forma pura
original, com o desejo de isolamento das parteenfincia aos efeitos pictoricos tem seu
reciproco arquitetdnico na negativa a todo tiparte da perspectiva. (...) De modo similar
ao retorno arquiteténico as formas primarias damgdioa elementar, a representacéo
grafica abandona os procedimentos altamente ewsligdregressa aos métodos simples
lineares™*

Ao concluir sua narrativa, o autor admite ter dgwade sua historia uma teoria: “O
presente ensaio mostrou a obra de Ledoux em ssestmais importantes e deduziu da
estrutura de suas realizacdes e de seus projetmsceito de autonomia arquitetdni¢a>”
Nesse sentido, sua verdadeira intencdo ao escsegenarrativa histérica é estabelecer
uma teoria da arquitetura de seu préprio tempaacque na qualidade de historiador ele
nao poderia fazer. E mesmo se pudesse, estariadiggensado, dada sua crenca de que o

gue € a arquitetura contemporanea € evidente gor Siao suas palavras:

Levar a cabo uma interpretagdo da esséncia datettgai atual ndo pode ser
objeto de um trabalho de investigacdo histérica. aUmdemonstracao

circunstanciada do dominio do principio de automomd século XX parece,

ademais, tao supérflua quanto necesséria foi a rmwagdo de sua existéncia no
século XIX. Os testemunhos do modo de pensar dder@orbusier aparecem
com tdo consumada nitidez ante nossos olhos, caanclaridade tdo meridiana,
que tornam vas as analises minuciosas a respeito.

3.2.5. Pevsner (1936)

O livro de Nikolaus Pevsner ‘Pioneiros do Desenhmi&tno de William Morris a
Walter Gropius’ foi publicado na Inglaterra em 198@b o titulo dePioneers of the
Modern Movement from William Morris to Walter Graogi Em seu Prefacio, o autor
escreve que, fora engano seu, este seria o prifieicosobre o tema. Hitchcock, na
verdade publicodModern Architecture: Romanticism and Integratem 1929 a primeira
genealogia do movimento moderno. O livro de Pevsopé&eu uma primeira revisdo em
1948 para a qual colaboraram Barr, Hitchcock e samnsendo republicado entéo pelo
Museu de Arte Moderna de Nova lorque. Ainda asspur algum motivo que

desconhecemos, ficou a observacdo de Pevsner qaargeu proprio pioneirismo
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historiografico. Em 1960 o livro sofre uma revis@alical, adquirindo entdo seu titulo
atual, Pioneiros do Desenho Moderno... E ndo Riosieio Movimento Moderno.

No Prefécio de 1960, Pevsfféireconhece a importancia da pesquisa desenvolvida
desde a revisdo de 1948, especialmente a dissertEc&Reyner Banham e os artigos
publicados por Bruno Zevi em sua reviktarchitettura. Embora suas convicgdes ndo se
abalassem com as novas pesquisas, Pevsner acatrea@uhecer a importancia de Gaudi
e Sant’Ellia, “aleijdes e suas obras extravagarnmmmsbasticas” num ambiente onde razéo
e funcionalismo ditavam o tom. Isso teria mudadasap Segunda Guerra quando Pevsner
viu-se novamente rodeado das “fantasias e monsttosjue ele chama de “Neo-Art-
Nouveau”. A “correcdo histdrica” o obrigou a incliem Pioneiros... A linhagem dos
novos monstrengos. Em 1968 Pevsner corrige “algams” em nova edicdo e em 1974
em outra edicdo adiciona nova bibliografia e algtoreentarios finais.

A narrativa de Pevsner inicia-se com a separacde ete e artesanato na
Renascenca quando “Leonardo da Vinci queria otarttOfmo um cientista e um
humanista, nunca como um arte$8”"No século XVIII, tal atitude é incorporada &
filosofia da arte de Schiller e levada adiante gEguente por Schelling, Coleridge,
Shelley e Keats. Tal “adulacdo” do artista enquanteumo sacerdote de uma sociedade
secularizada” levou ao desprezo pela “utilidade miblico”, tomando a forma da “arte
pela arte”. Consequentemente, o publico passoudaularizar” os artistas, “louvados
apenas por um pequeno grupo de criticosrmoisseurs’®®.

Em 1861 a situacdo muda com um evento que “manciio de uma nova era na
arte Ocidental®’. William Morris, artista “treinado como arquiteéocomo pintor” abre
com seus socios a firma Morris, Marshall & Faulfrigm “seguidor fiel” de John Ruskin
(1819-1900), Morris levou a sua firma a filosofia Mlestre. “A verdade no fazer é para
Ruskin [- nos diz Pevsner -] o fazer & mao, e erfazmao é o fazer com alegfi&’ Dai a
superioridade da Idade Média artesanal sobre asRenga intelectualista. Pevsner aponta
uma contradica® : enquanto Morris queria uma arte popular, osqetps produtos de
sua firma ndo eram nada ‘populares’. Sua atitudiengquina levou-o a um beco sem
saida. Um de seus seguidores, C.R. Ashbee (1863-1##lizou e propagandeou a
maquina como base da civilizacdo modé&thariando obras, no entanto medievalistas.
Por isso, muito embora Ashbee tenha adotado a me&@uiportanto, “uma das premissas

basicas do Movimento Moderr8® sua arte medievalista o impede de ser visto aomo



133

verdadeiro pioneiro, um daqueles que “desde o anijmietenderam uma arte da
492

maquina® . Assim esté definida a estética moderna comoéii@stda maquina.

No continente europeu e nos Estados Unidos, osriAocss Otto Wagner (1841-
1918) e Adolf Loos, os Norte-americanos Louis Sahi (1856-1924) e Frank Lloyd
Wright (1869-1959) e o Belga Henri van de Velde6@8957). Todos com maior ou
menor énfase se pronunciaram pelas maquinas, asfisigs sem adorno e a admiracao
pela engenharia. Mas Wright defendia a maquina @panas obras de Arte da histétta
O artista de Wright é aquele que falsifica a esteutlos objetos num “incansavel esforco
por fazer as coisas parecerem o que ndo sdo nesa paderdo set*. Portanto, em 1901,
conclui Pevsner, “a posicdo de Wright era quasetick aos pensadores mais avancados
no futuro da arte e da arquitetura hoje.”

O préximo capitulo o autor dedica ao trabalho dgpificacdo das formas efetuado
por Morris e o movimento Arts and Crafts, sob inspio dos pintores Pré-Rafaelitas.
Antes, porém ele termina seu resumo da genealagimaVimento moderno, apontando
Herman Muthesius (1861-1927) € a ligacdo entrersguento Inglés e a Alemanha, o
“lider reconhecido de uma nova tendéncia elehlichkeit *°>. Segundo Pevsner, o termo
“intraduzivel” exprime a “utilidade pura e perféitque Muthesius via no movimento
Inglés. Trata-se de uma palavra-chave do Movimdvitmderno desde quando esse
arquiteto procurava unMaschinenstil um estilo da maquina. Tudo se catalisa nas
discussdes da Deutscher Werkbund onde em 1914 Blushieava uma discusséo com van
de Velde. O primeiro defendia a estandardizacaardaitetura, enquanto o segundo a
criacdo espontanea do artista, um individualissaxamado, a seu VEF.

Observando o carater “fantasioso” das visdes &tasgivistas contra o contexto das
discussbes da Werkbund, Pevsner encaixa em séu agiaesenca de Sant’Ellia e o fervor
com que defendeu ainda em 1914 a idéia de queatoslas de resisténcia dos materiais, 0
uso do concreto armado e do ferro excluiam a atmuwit no sentido tradicionaf”. O
ciclo se encerra em 1914 com a Fabrica modelo dpi@ e Meyer na exposi¢cdo da
Werkbund daquele ano.

Paralelamente a evolucdo da estética da maquirat@ descreve a evolucao
estética da arte quando aponta a desintegracastitoreo século XIX. Os adjetivos que
reserva para essa situacdo incluem “grosseria’,arfatamento”, “barbarismo”,

M LT 7

“atrocidade”, “incongruéncia”, “ignorancia”, “vulgdade”, etc.
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Pevsner explica que num momento de “subito crestonena producao,
demandando mais e mais méos, e assim levando aescincento igualmente rapido na
populac&o”, ndo havia tempo livre “para refinara®@quelas inumeraveis inovacdés”
gue se davam a partir da maquina.

Morris, sob inspiracdo dos pintores Pré-Rafaelitakou as “figuras simples,
atitudes simples, cores simples, fundos ornaméfitaisMorris trouxe “honestidade
decorativa”, “inspiracao”, “novidade fundamentafipnitacdo valiosa”, com seu estilo
“claro e sobrio”, sua “unidade l6gica de composiggo “estudo acurado do crescimento
na natureza®® Especialmente a qualidade moral da “honestidaderdgéva’ é o que
“conta mais na histéria do Movimento Moderffd” Mas a pintura dos anos 1890
avancava em linhas semelhantes, porém sem o mksievale Morris, “lutando por algo
que nunca dantes existiP® e desse modo, a “ruptura foi alcancada pelos ngistantes
que pelos arquitetos”. A “revolucdo na pintdfafoi levada a cabos por Paul Cézanne
(1839-1906), Paul Gauguin (1848-1903), Vicent Gogh (1853-1890) e Edvard Munch
(1863-1944), com contribuicdes menores de Georgasat(1859-1891), Henri Rousseau
(1844-1910, James Ensor (1860-1949), Jan Toorop8(1828) e Ferdinand Hodler
(1853-1918) (fig. 62).

figura 62 - Ferdinand HODLER, pintura reproduzida por PEVSNER emPioneeers
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Esses pintores “encontram um eco na arquiteturaceracdo contemporaned$”

e, segundo Pevsner, se opdem ao Impressionismopbiemdo na figura de Pierre-
Auguste Renoir (1841-1919) (fig. 63) com sua “abgem superficial”, suas mulheres de
“corpos rosados”, seu “charme sensual’, sua “comfosharmoniosa” e seu “glamour
atmosférico® qualidades que Pevsner vé como negativas. Petrado, as mulheres de
Cézanne nédo tém apelo sensual, ndo agem pelo @m@ker, mas “no interesse do
esquema abstrato da composic&b™Ndo, Cézanne ndo quer a “beleza transitéria” aara
Renoir e aos Impressionistas, mas sim “expressqualédades duradouras dos objetos”.
Em suas figuras, “ndo se permite nenhuma expregssmal, Cézanne nao se importa com

w07

o individual™®’ e seu caminho o leva “de volta aos fundamentagedemetria®®

19. Renoir: Bathers, « 1897. Barnes Foundation, Merion, Pennsvlvania

figura 63 - Pierre-Auguste RENOIR pintura reproduzida por PEVSNER emPioneeers

A polémica segue contrapondo as qualidades negatlea Impressionistas as
qualidades positivas da pintura dos anos 1890:iédade de efeitos charmosos de
superficie” x “superficie plana continua” e “comtos ritmicamente desenhados”;
“nuances delicadas” x “cores fortes e formas piv@d’; “proximidade com a realidade” x
“expressividade de padrao”; “observacao rapidaatiesfnaturais” x “sua traducao para um

plano de significacdo abstrata”; “jogo espirituosoartesania talentosa” x “seriedade,
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consciéncia religiosa, paixao fervorosa”; “arteapaite” x “arte a servigo de algo superior
ao que a propria arte pode S&t”

"

Aqueles anos levariam tanto a “forca”, “disciplin@

exatiddo” consumadas no
“Movimento Moderno do século vinte” quanto a “frega”, “auto-indulgéncia” e
“relaxamento” configurados “no caminho cego do Rauveau®'®, uma “moda curta, mas
muito significante na decorac&4” A importancia do Art Nouveau para a arquitetura
moderna esta no fato de que seus praticantes @mfadcinados “por qualquer novidade
(...) que puderam tomar as inovacdes dos engeshairseu favor*?. Assim, Pevsner
entende “o estilo do século vinte como uma sin@seMovimento de Morris, do
desenvolvimento do edificio de aco e do Art NouV&&u

Pevsner introduz o conceito desdating™® o erro de datacdo a que se é induzido
por obras que parecem pertencer a um periodo osher efetivamente seu. O conceito
aparece por conta de um desenho de quatro cadesulpaes para Cidade Industrial de
Tony Garnier (1869-1948). O aspecto despojado ds gelumes simples, tetos planos e
estuque branco, que muito lembra a arquiteturaados 1920, leva Pevsner a ressaltar “o

Cubismo das pequenas casas” de 1901-04.

3.2.6. Giedion (1941)

Em Espaco, Tempo e Arquitetura, Giedion faz re&#gca uma visdo puramente
utilitarista da arquitetura quando escreve quergait@tura o “direito de expresséo deve
ser (...) afirmado, acima do aspecto puramenti#atit da obrd"™, mas o artistico da
arquitetura, deve “encontrar sua satisfacdo defusolimites destas leis*®. E isso ndo é
tarefa facil para qualquer mortal, pois “somenteauméo de mestre € capaz de ousar
manifestar uma independéncia entre expressdo &dihC A arquitetura é uma arte para
Giedion quando atende e simultaneamente transcandiencionalidade do edificio
projetado pela expressdo. A arquitetura deve “hairao a expressao artistica com as
novas potencialidades da épot&”

A importancia da pintura abstrata para a compreedagarquitetura moderna para
Giedion fica claramente expressa: “Ninguém podetérgler a arquitetura contemporanea,
nem perceber os sentimentos ocultos sob ela, asmpretenha compreendido o espirito
animador dessa pintdrd. Mas para Giedion é a pintura cubista da fasditarea que

Giedion compara a arquitetura moderna. Para Giediopintura cubista encontrou um
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principio “intimamente vinculado a vida moderna simultaneidade”, principio que foi
expresso visualmente nas pinturas cubistas petasaptacdo de objetos a partir de varios
pontos de vista?>. O Cubismo analitico é exatamente esse tipo deis@ob o de
L’Arlesiénne o que ira relacionar a arquitetura de Gropius.

Giedion enfatiza, porém, que o caminho expresaminsente pelo Cubismo deve-
se a um principio ligado a vida da época, Mas qu€ubismo ndo chegou a essa
consciéncia intelectualmente. Embora tenha sidozesin imensamente, o Cubismo foi
criado pelo artista, alguém capaz de nos revelaotalicdo de nossa prépria alnia”ja
que é alguém gque mantém relacdes com o mundo “emaisiem vez de préaticas ou
cognitivas®?2 O que o Cubismo descobriu sobre a expresséolsuaova era foi de
encontro ao que a ciéncia revelava em 1908, qualemann Minkowski declarou, na
citacdo de Giedion: “De agora em diante, o espaginiso ou o tempo sozinho estdo
fadados a desvanecer como sombras; somente unw@eedpéinido de ambos preservara
sua existéncig®® A partir dai, segundo Giedion, “o contexto comtenespaco-tempo foi
explorado pelos cubistas por meio da representeg@@cial e, pelos futuristas, através da
investigacdo do movimentd® E nos elementos da abstracdo revelados pelo r@obis
onde encontramos os “principios formais configurasdode uma nova concepcdo
espacial®®. Essa concepcdo tem uma significacdo que vai “@émuramente visual”,
pois repousa na percepcdo de Giedion de que arpeémetracdo do espaco total e
elementos do espaco sO poderia ter avancado numca ém que tanto a ciéncia quanto a
arte percebessem o espaco como essencialmentéaoaiitio e dinamico®. Assim, na
‘nova concepcédo de espago’ encontramos a ligagé® @ntura, arquitetura e ciéncia.

Embora Giedion compare pintura do Cubismo Analitied?icasso com arquitetura
de Gropius, ele explica que no Cubismo sintétic,'dngulos e as linhas comecam a
crescer, a ser ampliados e, de repente, a paitidesenvolve-se um dos elementos
constituintes da representacéo tempo-espaco —no”’pta Com o novo sentido espaco-
temporal do plano descortinou-se nas artes a &géer de elementos imponderavelmente
suspensos, penetrando ou fundindo-se uns aos aigtno®do irracional, como também as
tensbes Opticas geradas pelo contraste entre \&#ies texturais®® e, dessa forma, o
“olho humano despertou para o espetaculo da folimza e cor — isto é, para toda a
gramatica da composicdo — reagindo dentro de ubigdte planos flutuante¥®,
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Plate 203
Pablo Picasso Still Life or
Guitar and Glass, 1913 The two ar
Papier collé, 187[5x 143/ in. X

it would v
No. 260 succession ¢

figura 64 - Pablo PICASSO Guitar and Glasq1913), colagem.

4 Plate 204

Pablo Picasso
Bottle and Glass, 1912
Papier collé, 243y x 187y in.

No. 257

Plate 206

Georges Brague

Gloss, Carafe and Newspaper,
1913

Papier collé, 245/5 > 111/y in.

No. 38

figura 65 - George BRAQUE.Copo, café e jorna(1913), colagem.
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Portanto, somos tomados por uma “concep¢do fundamde nossa época: a
relacdo entre superficies horizontais e verticasma@ base para determinado efeito
estético® .

Embora Giedion ligue a ‘nova concepcao de espagoaiatica da composicao da
forma, linha e cor num contexto abstrato, ele sessa a esclarecer que a nova arquitetura
ndo se confunde com geometria, mesmo afirmandoaglmrigem da arquitetura esta
vinculada as suas relacdes com as proporcdesoenaasf geométricas™ E ainda mesmo
que desde sempre a arquitetura lance mao do “usendastema de proporc¢des ou de um
simples médulo [a fim de] criar uma unidade a paii uma série de partes diferentés”

a arquitetura ndo €, como a geometria, uma dipaigjue “depende exclusivamente de leis
eternas”, a arquitetura, pelo contrario, “existeagservir ao homem, que é tdo mortal como
uma planta®?

O argumento da proximidade entre pintura e arquaetmediado por uma
concepcgdo cientifica ndo convence a um critico cofeger Schapiro que dedica-se a
demonstrar ponto a ponto a insustentabilidade degeede analogia. Meyer Shapiro
demonstra que nada disso estava presente no CaBisoomo também néo poderia estar
nas formulagdes do século XIX. Shapiro argumenta egsas propostas tedricas para a
interpretacdo da pintura do Cubismo Sintético desena dificuldade que se tem para
compreender sua “mistura, sobreposicéo, transparéraescontinuidade paradoxal”. Uma
multiplicidade de elementos que podem vir de algdigara ou objeto imbricada a
“elementos que sao introduzidos para conectar ajtee sdo construcdes arbitrarias em
nome da unidade e nao representam nada”, ou se@yisdo fragmentada de figuras e
elementos abstratos num espaco incompreensivel.

Em 1912, ao invés de realizar a profecia de Apaillen do advento da “pintura
pura”, o Cubismo de Picasso (fig. 64) e Brague @) entra na fase Sintética, quando os
artistas passam a “aplicar a pintura, que é casaundo, objetos do mundo (...) pedagos
de jornais® e outros objetos reais, com a conseqiiéncia de‘aguéonteiras entre o
simulado e o real sdo removid&8’ Ao contrario de fragmentos de figuras embaralbada
com coisas e nao-coisas num resultado quase abstrafubismo Sintético reconstitui
figuras delimitadas, quase sélidas que surgem ¢presenca escultura®”.

Shapiro considera a abstracdo “o termo comum nkbgaada ciéncia e da arte
modernas™® e observa que os fundamentos dessa analogia rmsédcanalisados em

detalhe. Contra isso recomenda:
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(...) a especificac@o das correspondéncias emhdetindo como totalidade; deve-
se empreender uma descricdo minuciosa dos objeédsgas, e particularmente
sua historia, as datas e condi¢des de seu surginsers duracao, suas mudangas e
destinos nas épocas subseqiiéfites

A analogia entre arte e ciéncia é enganosamengridagoor uma série de termos

comuns, que tem em cada campo significados mueeedites, tais como:

“ordem, unidade, plano, ponto, linha, eixo, progor€...) forma, estrutura, espaco,
relacdo, simultaneidade, luz, superficie, volumessa, movimento, equilibrio,
simetria, assimetria (...) esquemas geomeétricossistema projetivo (..5'4'0.

Essa observacdo implicitamente sugere que se guegsambém analogias que se
estabelecam entre arte e arquitetura com base c@ssahao de termos. Assim precisa-se
perguntar, por exemplo, 0 que € o ‘plano’ na patabstrata e 0 que € o ‘plano’ na
arquitetura? Da mesma forma que ‘o que é transparéra pintura e na arquitetura’?
Giedion explora as questdes do plano especialnmensecdo dedicada ao Neoplasticismo,
um termo que “significa que o volume tridimensiogateduzido ao novo elemento de
plasticidade, o pland*, a grande descoberta Cubista. Mondrian realizaasigacom os
“elementos fundamentais da cor pura, dos planasegeilibrio e inter-relacée¥? mas
coube a Vantongerloo a modelagem do volume (fig. 6é@&ue parece ser algo um tanto
diferente. Giedion escreve que Vantongerloo “dermonsatraveés dos prismas, laminas e
vazios de sua obra plastica de 1918, que a eszutntemporanea, como a pintura, nao
deveria se limitar a um Gnico ponto de viste”.

Doesburg, “o espirito propulsor do circut"apresentou no inicio dos anos 1920s,
desenhos que eram na verdade tentativas “de afaesas formas elementares da
arquitetura (linhas, superficie, volume, espaconp®” [fig. 67]. Ai estaria uma
“concepcédo fundamental de nossa época: a relagéiperficies horizontais e verticais
como base para determinado efeito estétféoDs desenhos de Doesburg tratam de “inter-
relacdes entre as superficies planares, horizoatagsticais, flutuantes e transparentes de
uma casa*®. Pintor, homem de letras e arquiteto, diz Giedi@m Doesburg “ndo pode
ser omitido da histéria da arquitetura, ja que, @odhalevitch Eic], tinha o dom de
reconhecer a nova extensdo do sentido de espalgalelidade para apresenta-la e explica-

la, tal qual nos experimentos de laborat6nds”
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figura 66 - George VANTONGERLOQO, Inter-relacdes de massas baseadas na elips@@26), gesso.

T7Theovanboesburg the carly figural works which show the transformation of a tree into a
oot binary system of vertical and horizontal dashes. Because of its centrifu-

onstruction de 'Espace- <
" gal, stem-like structure the house has no front or back and seems to

Temps ), 1924
Thisisoneof aseriesof axono- ~ defy gravity. It is a self-referential and self-generated object with a
i i giving van form that is not ‘composed’ from the outside but results from an inter-
Doesburg’s conceptof a S % > .

Nt mentostoren  nal principle of growth. The Maison d’une Artiste can be seen as an
whichcubicvolumeshave  allegory of nature, in which an initial, unitary principle exfoliates into

been reduced to planes, A B o
B ool sodoternal | 2D infinity of individuated forms. Primary colours are added to the

spacecontinuous. Colourand  planes to differentiate between them. In van Doesburg’s Counter-con-
formare now integrated. structions of a year later [77], the whole composition is reduced to

T Theovanbossburgand  because of its wide-ranging influence, deserves to be discussed in
Cornelis van Eesteren some detail [76].

Foonometric rawingof ot ; o o
S The house consists of an aggregation of interlocking cubic volumes

Adevelopment of van which appear to ‘grow’ from a central stem or core in a manner that

Doesourgseafirsudes et recalls Wright's Prairie Hlouses. In its underlying organization the

e house is but in detail it is accidental and variable. This idea

placed rectangles of colour. recalls the system-plus-variety of Mondrian's paintings, particularly
16, THE AVANT-GARDES IN HOLLAND AND RUSSIA THE AVANT-GARDES IN HOLLAND AND RUSSIA 117

figura 67 - DOESBURG e EESTEREN (esq.) e DOESBUR(lir.).
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figura 68 - Kasimir MALIEVITCH. Suprematismo - Composic&o ndo-objeti(&915).

figura 69 - Kasimir MALIEVITCH. Arkhitekton, Alpha(1920).
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Kasimir Maliévitch é o artista que “eliminava com@mente o objetd* de sua
pintura (fig. 68). “Inter-relacbes puras € o quasspinturas retratam. Retangulos e faixas
estendidos, sem relevo, flutuam em inter-relacéesimuas no espaco, para o qual ndo ha
uma verdadeira medida humatfd” Nos volumes em gesso do Suprematista, Giedion
também encontra inter-relagcbes, mas igualmente uspensdo e a penetracdo [que]
compdem a base dos estudos semiplasticos de Mdaldsiit]” >*°.

Por um lado Giedion aproxima os Arkhitektons (6§) da pura abstracéo, mas por
outro lado, o aproxima de uma certa arquiteturgon@ia. Da pura abstracdo quando
escreve que esses “objetos, portanto, ndo se amstinum fim especifico, e devem ser
entendidos simplesmente como investigacdo espa®#&d. criadas relacdes de mutua
dependéncia entre esses prismas, laminas e siggrfiao se penetrarem e se
desalojarem”. Da arquitetura visionaria, comparaosi@xperimentos de Maliévitch com
as “chamadas megaestruturas dos anosBOE interessante observar que Giedion nao
traca nenhum de seus paralelos habituais com g@$papo, em seu pequeno texto sobre
0 Suprematismo. E nem fala em ‘planos’ quando $&reeaos Arkhitektons, mas em
‘prismas, laminas e superficies’.

Le Corbusier é um arquiteto “saturado por sua béitgide de pintor™? para
guem a “arquitetura e a pintura constituiam meraedois instrumentos diferentes por
meio dos quais ele expressava a mesma conceéptaBiedion investe na anlise da
relacdo pintura-arquitetura em Corbusier quandecigios projetos de casas cujo “espirito
[...] mostra uma identidade absoluta com o espiyite anima a pintura moderAd” (fig.

70).

Em seus projetos de residéncias, Le Corbusieraéueha preferéncia por objetos
leves e transparentes, cujas massas e contorrfaadam um ao outro numa espécie de
mariage des contourgue nos leva dos quadros de Le Corbusier & sudtetrgqa.®® O
autor ndo explica muito o que signifiogarriage des contoursTrata-se, porém, de um
recurso da pintura Purista de Le Corbusier que itapoa sobreposicao de objetos
diferentes com o mesmo contorno, criando assim sitnacdo de ambiguidade espacial,
isto é, uma situacdo onde determinada linha pode visga como pertencendo
alternativamente a um ou a outro objétoGiedion afirma que nas suas casas, Le
Corbusier, esse arquiteto que “nunca perdia da vistelementos e principios basices”
trata as questbes técnicas como possibilidadexplessédo do espaco-tempo enquanto

fundo conceitual da nova era.



figura 70 - JEANNERET (LE CORBUSIER). Natureza morta(1925).
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316. LE CORBUSIER e P JEANNERET. Villa Savoie, 1928-30. Secdo transversal, A criagdo de es-
surpreendente.

pagos vazios nas partes superior e inferior é realizada com uma determinagao

figura 71 - LE CORBUSIER. Villa Savoye(1928-1930)
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A Villa Savoye, por exemplo, é impossivel para @Giedde se compreender “a
partir de uma visdo baseada num Unico ponto de;vestcasa €, literalmente, uma
construcdo no espaco-tempd” E mais profundamente: “O corpo da casa foi esdari
em todas as dire¢des; por cima e por baixo, pdaraenpor fora. Um corte transversal em
qualquer ponto mostra 0s espacos interno e exfgnetrando-se inextricavelmente”
(fig. 71). Em projetos com esse tipo de interpexdip espacial, o arquiteto se aproxima do
escultor: “Ele nos mostrou como modelar as supesfide uma casa - por cima e por
baixo, assim como pelos lados, uma tendéncia qapregima da modelagem escultérica
de um volume por todos os seus lados T°2)"Giedion sugere uma nova aproximacado da
arquitetura de Le Corbusier com a pintura cubigtaréir do uso de materiais do cotidiano,
como jornais, nas colagens cubistas. Nesse casoglasentos “freqientemente
encontrados na industria (...) pilares (...) almadéongada (...). A plataforma de embarque
incorporada nos edificios publicos e as rampas egagias em algumas de suas casas para
realizar uma interpenetracédo do espato’O arquiteto “tomou esses elementos de sua
vida cotidiana e os transformou, assim como o®msttransformam pedacos de papel em

arte’®?,

3.2.6.1. Dessau

O famoso prédio de Gropius da Bauhaus em Dessa&6)1fig. 72] € hoje
considerad®¥® a obra-prima paradigmética do que também é comdemmo o Estilo
Moderno Internaciondl®. Tal prédio é igualmente o exemplo classico dastesf da
pintura abstrata sobre a arquitetura moderna dpsel&iegfried Giedion (1883-1968) em
seu Espaco, Tempo e Arquitetura (originalmente ipathb em 1941), comparou-o a
pintura de Pablo Picasso (1881-19%3)erlesienne um 06leo sobre tela de 1911-1912.
Nessa famosa passagémGiedion sustenta que a transparéncia das codimasdro em
Dessau “permite que 0s espacos internos e extsej@® vistos simultaneamengs, face
e en profile como L’Arlésienne de Picasso”. Giedion da o significado filosofida
“variedade de niveis de referéncia ou de pontoefeéncia, e a simultaneidade” que ele
Vvé naquela pintura cubista: “a concepc¢ao de esjgagpe, em suma”.

Giedion deixa claro que n&o acredita que a arguaéemoderna derive a sua
linguagem dos feitos técnicos da engenharia, megu® acredite que “a origem da

arquitetura atual se encontra nos avanc¢os técpmaso valorizados no momento em que
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surgiram®® no século XIX. Para o autor, arquitetura e engeahkaesta Gltima o dominio
privilegiado dos avancos técnicos - sdo campostasijgualmente a concep¢do do plano

enquanto um dos “elementos constituintes” da reptagdo tempo-espaco.

figura 72 - Walter GROPIUS, Bauhaus, Dessau (1926)

Giedion compara o construtor de pontes com o artiste encontra entre a
linguagem da engenharia de pontes mais avancadaguagem abstrata do pintor uma
imensa semelhanca. “N&o se trata de uma coincal&mnqtica fortuita, como se poderia
objetar, mas de um paralelismo definitivo de mésddsentencia e vai adiante exibindo
esse seu julgamento como proveniente da obserdacgoe “subjacente ao poder especial
de visualizagdo implicito em cada um desses canmgmosrgiram elementos semelhantes
que fornecem um impulso criativo para amb¥$” No engenheiro, como no pintor, 0os
elementos da ‘graméatica da composicao’ estdo refex@os a nova concepcao de espaco-
tempo. Tanto mais no arquiteto. No prédio em Degsauexemplo, Gropius, foi “capaz
de extrair dos desenvolvimentos da engenharia o®smeecessarios para conferir

expressdo arquiteténica a essa nova nocédo de &sphco
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Giedion dedica & Bauhaus Dessau uma longa explaragéerindo verdadeiro
estatuto artistico e pioneirismo a esse prédiajriico edificio importante desse periodo
que representou uma cristalizacdo tdo completaotta noncepcdo de espatt’ Ele
encontra em Dessau a mesma “multiplicidade de pafeorista®° do Cubismo, quando o
espectador com seu “olhar ndo é capaz de assimitartamente esse complexo; é
necessario percorrer todos os seus lados, obsedg-tima e de baixd”! Ele encontra
também no uso do vidro o aproveitamento de um maafEr suas qualidades poéticas: “O
vidro foi convocado em virtude de sua qualidadenddsrializante; a geracao precedente o
havia utilizado para fins pratico$®. A geometria Cubista esta clara na volumetria do
prédio: “O conjunto da Bauhaus é configurado porauranjo de cubos, um justaposto ao
outro - cubos que diferem em tamanho, materiaisaizacao®’.

A par da qualidade desmaterializante conferidacabss envidracados, Gropius 0s
quer flutuantes, seu “propésito ndo é ancora-losao, mas fazer com que flutuem ou
pairem sobre o terrend®. O jogo de contrastes entre planos horizontaisrécais pode
ser visto quando a “cortina de vidro continua fealt} contrasta com as faixas horizontais

da parede branca, nas partes superior e inferiedii@io™">.

Aqui, dois esforgos principais da arquitetura modese véem concretizados (...)
como a realizacdo consciente do intento de umtartisjustaposicdo vertical de
planos horizontais suspensos que satisfaz nossjodds espaco relacional, e,
também, a transparéncia extensiva que permite §@S@ACOS internos e externos
sejam vistos simultaneamenten fa® e en profile como "L'Arlésienne"”, de

Picasso, 1911-12 (fig. 298). Ou seja, a variedagaideis de referéncia ou de
pontos de referéncia, e a simultaneidade - a cgcege espago-tempo, em suma.
Nesse edificio Gropius vai muito além daquilo qoelgria ser considerado tao-

somente como uma realizac&o em termos téchitos.

O paragrafo acima tem sido imensamente discutiddedgue Colin Rowe e Robert
Slutzky publicaramiTransparency/’, desautorizando as interpretacdes de Giedion tanto
quanto diminuindo a autoridade de Picasso e Grpmstabelecendo Cézanne e Corbusier
em lugar proeminent®. No entanto, se seguirmos os conselhos de Schppitemos
observar que a analogia entre a pintura de Picass@dificio de Gropius ndo leva em
conta, por exemplo, os materiais que constituena ecada das obras a que se refere o

termo comum ‘transparéncia’.



148

3.2.7. Sartoris (1943)

Em 1943 publica sudntroduzione alla architettura modernaLivro onde
‘arquitetura  moderna’, ‘arquitetura racional’ e daitetura funcional’ s&o termos
intercambiaveis. Banham nota, alids, que Le Coebbwsn Prefacio par@li Elementi...de
1932, gerou essa equivaléncia dos termos, ‘racien@incional’: “Em vez de Racional,
diga Funcional’®, aconselhou-o Le Corbusier.

Em Introduzione,em meio a uma extensa defesa da arquitetura ragoea“‘se
conecta rigorosamente aos principios contemporéaed®leza e da estética, da logica e
da praticidade, da higiene e do urbanistffb"Sartoris reproduz (fig. 73) trés pinturas
geomeétricas, duas pinturas abstratas de formasioagae uma escultura geomeétrica. No
entanto, o autor ndo tenta estabelecer nenhumgloelntre as pinturas e a arquitetura.
Estdo ali no pressuposto da intima relacdo enpiatara e a arquitetura, estampada numa
semelhanca morfolégica que parece ser suficientiememidente para ndo ser comentada.
Brevemente o autor refere-se “as condicbes preseltis tempos”, que fizeram nascer
“uma ciéncia e uma arte nova das leis do espagsnimte do espaco intin5*. A
arquitetura e a pintura de Sartoris repousam smbreesmos fundamentos, ambas sao “ato

l6gico, férmula racional, conquista caracteristioaespirito que assume valor préprio”.
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figura 73 - Carla PRINA e Mauro BEGGTIANI em pagina de SARTORIS.
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3.2.8. Hitchcock;Barr (1948)

Hitchcock publica noArchitect's Yearbookseu primeiro artigo a respeito das
relacbes entre arte e arquitetura Bainting, Sculpture and Modern Architecttfte No
mesmo ano de 1948, publifainting Toward Architectureexpandindo o artigo anterior
por encomenda de uma corporagédo norte-americanaapgual montara uma significativa
pinacoteca exclusivamente de arte abstriatanting Toward Architectufe a0 mesmo
tempo em que valoriza a pintura abstrata, val@izarporacdo e sua nova pinacoteca.

Hitchcock inicia seuPainting Toward Architecturecom a afirmacdo de que a
arquitetura é essencialmente uma idéia abstrategratcario da pintura que s6 conheceu a
abstracdo no século X¥ Adverte para ndo nos deixarmos enganar pela @igue a
abstracao ja existia na ornamentacao ‘abstratpadsado, pois ela estava ali apenas para
embelezar algo, ou seja, existia em funcdo de @iym de si mesma, algo que lhe dava
sentido, 0 que sugere a idéia de que somente m@glstda pintura abstrata € realmente
abstracéo, poie € autbnoma. A arte abstrata, nm®sede Hitchcock € “considerada num
sentido amplo”. E € nesse sentido que esse tipartde“fala a linguagem visual mais
compreensivel para os arquitetos”. Hitchcock emplizie para os arquitetos essa arte
“opera no coracdo de seu dominio estético”. Sadaspectos abstratos” da pintura
moderna que “pertencem ao mundo do arquiteto enojaatista visuaP®*

Hitchcock faz duas ressalvas a arte abstrata dos H920: em primeiro lugar, o
autor recusa a “mistica” das propriedades “cosmodd da abstracdo, isto €, a presuncao
dos Suprematistas e Neoplasticistas de sua “ctmetria”’ ser a “realidade final” e, em
segundo lugar, sem polemizar diretamente com Qiedefuta como “irrelevantes” as
analogias que os artistas desses movimentos falaaante com a ciéncf&. Para o autor
somente interessam o0s aspectos formais da abstidgébcock deixa explicito o que
entende por abstracao: “(...) abstracdo implicasienplificacdo”. Assim definido o termo,
podemos melhor compreender o que ele diz quantanturg que teria particular
importancia para a arquitetura moderna poder sésolatamente ou relativamente
abstrata”. Seria uma pintura “absolutamente” oulatreamente” simplificada. O
‘Surrealismo abstrato’, pertence a segunda categoois admite a figura simplificada. Ja
a pintura de Moholy-Nagy (1895-1946) reproduzida“@ainting Toward Architecturea
pag. 75 € um exemplo da pintura “absolutamentettaas(fig. 74).
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figura 74 - MOHOLY-NAGY. Farbgitter no. 1(1922

).
figura 75 - Joan MIRO. Personagens na noitg1940).
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Ao historiar o desenvolvimento da pintura abstrelisggchcock situa seu climax por
volta de 1923 (“some twenty-five years ago”), quandperava a “crenca extrema de que
os valores artisticos resideapenas|[grifo do autor] na organizacdo das formas, linhas
cores, materiais, espacos e massas e na sua fpressiva imediatd®®. Uma crenca que
em 1948 |Ihe parecia “psicologicamente implausiypelf ignorar as “memarias psiquicas
complexas” do espectador. Sua visdo de abstracfia g vertente ‘abstrata no sentido
fraco’ da figuracdo surrealista de Joan Mir6 (18983) que consta de se®dinting
Toward Architecturé(fig. 75) a pagina 89, como obra incluida no soerorporativo que
da origem ao livro. Tal obra de Mir6 enquadra-seegtamente em sua definicdo da
pintura que interessa a arquitetura moderna, a podé ser “relativamente abstrata”.
Adiante, o autor classificara esse tipo de Susewrlide Mir6 e Hans Arp (1886-1966)
como “Surrealismo abstrato”, distinguindo-o do 8alismo representacional da “pintura
de sonho”. Podemos dar como exemplo dessa ultirpamtara de Salvador Dali (1904-
1989), um tipo de pintura que ndo consta no acesyorativo e que, para Hitchcock teria
tanto a dizer para os arquitetos “em termos grafiticetos” quanto a pintura do século
XIX: nada.

A pintura académica e a pintura realista do séki¥onao ofereciam a arquitetura,
justifica o autor, as “novas possibilidades estétinerentes aos planos, volumes, massas e
linhas que sdo os elementos basicos da arquiteffifaPara Hitchcock a abstracéo foi o
fator que ofereceu uma solucéo estética para assmawblemas técnicos que desafiavam
0os arquitetos. Hitchcock sugere que coube a aBstrapontar um caminho para a
arquitetura porque foi a abstracdo o fator quelvesoos problemas que a pintura viu
causados em seu proprio campo pela invencéo tédaidatografia, credenciando-se dai
como ‘potencia catalisadora’ para a arquiteturau@r tragca as origens da pintura abstrata
a partir do desenvolvimento técnico da fotograftme pds em crise “tanto as finalidades
especiais quanto os meios legitimos” de se fazer Arfiguracao, isto €, a representacao
da realidade visivel tal como se apresenta ao®osadkos, perde sua importancia central
para a pintura, deslocada pelo aparecimento dgradta. Paralelamente, na arquitetura as
invencdes técnicas da engenharia mergulham ostetagliiem “dilemas tedricos” no
mesmo momento em que surgem 0S NOVOS pressupeasabsitacdo na pintura.

Hitchcock toma uma célebre frase do pintor simbelisancés Maurice Denis

(1870-1943) para expressar tais novos pressupodtmsitece, porém, que Hitchcock
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altera significativamente o sentido da frase oaljde Denis que em portugués soaria algo
como: “Lembre-se que uma pintura — antes de secawalo de batalha, uma mulher nua,
ou alguma anedota — € essencialmente uma supepfésia coberta com cores reunidas
numa certa ordent®® Em seu Painting Toward Architectutea citacdo é reformada para
algo como: “Antes de ser uma representacdo de ugratgisa que seja, uma pintura é uma
superficie plana coberta com cores — cores arrasjadma certa ordem e assim arranjadas
para dar prazer ao olhd® Por conta prépria Hitchcock acrescenta o prazéties visual
da apreciacao estética autbnoma numa frase quengessimplesmente notar a autonomia
formal da pintura, os elementos formais de uma dbngionam dentro de “um todo
estético autocontidé® e que assim néo dependem de sua correspondéntiaspectos
do mundo visivel para seu valor. Hitchcock anumitias interpretacdes diferentes para o
tdo citado paragrafo do pintor simbolista. A priraenterpretacao sustentaria que “o valor
artistico de uma pintura ou de um edificio resié@ mo interesse intrinseco de seus
elementos individuais, mas na relacéo fisica eslge®”. A segunda, que “meras linhas
de tensdo ou areas de cor pura, atraindo diretanseoiho, podem ser (...) poderosamente
expressivas”. Apoés situar o climax da abstracdovptia de 1923, Hitchcock afirma que
foi naquele momento de defesa mais “extremada’nda adeséo estrita a frase de Denis,
que “a pintura abstrata (...) desempenhou um pagetipal na cristalizacdo do carater
visual da arquitetura modernia®

Na primeira fase do Cubismo, escreve o autor, arémeia natural ndo foi
descartada (...), mas distorcida”. Para esse pontibismo, acredita Hitchcock, melhor
aplicar o termo “distor¢ao do que abstracao” (fig). A disciplina do Cubismo a que Barr
se refere ndo esta na fase de ‘distorcdo’ daguséle,ee nem mesmo na fase seguinte, 0
Cubismo analitico, “mais sugestivo das superfi¢iey da escultura que das plantas e
espacos da arquitetura”. Ela estd no que Hitchadekma de “fase arquitetdnica do
Cubismo®® que inicia-se, em 1912, com o Cubismo sintéticatbalho “extremamente
tedrico de outros grupos trabalhando em Parisweedmo mesmo momento”. Nessa nova
fase, explica, os elementos das pinturas sdo $icaplos e sua escala aumentada, o que
torna as composi¢cées mais “arquitetbnicas”. Deegad, 0s elementos “abstraidos” ou
“completamente ndo-representacionais” da arte degperra “chegaram muito perto da
pesquisa em puraesigni. Simplificagdo e escala aumentada parecem-lheigados

suficientes do “arquitetdnico”.
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figura 77 - Pablo PICASSO Guitarra (1912), folha de metal e arame
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O Cubismo sintético, além de ser “arquitetbnico™rafiscendia a bi-
dimensionalidade e lidava de uma maneira nao-peiispécom 0s problemas de
profundidade e projeca®®. O autor ndo explica a Ultima questdo, mas quanto
‘transcender a bi-dimensionalidade’, os Cubistasnegaram a fazer “construcdes”
experimentais (fig. 77), ou seja, “esculturas abas; nas quais as linhas e planos das
pinturas se materializavam em trés dimens8esEstava pronto o caminho do plano
pictorico para o plano arquitetdénico. Mas um camimtdireto. No grafico de Barr ndo ha
uma ligacdo direta entre Cubismo e arquitetura mmadeA passagem se da ndo do
Cubismo para a arquitetura, mas do Cubismo pamasmentos pds-cubistas, aqueles
gue adotaram a ‘disciplina do Cubismo’.

A autonomia da experiéncia estética € o modo valelapreciacdo da arquitetura e
Hitchcock o coloca em contraste com a impossildédae se de julgar ou ‘apreciar’
edificios nos termos funcionalistas. O modo de@pgéo funcionalista é restrito “aos que
tem o incentivo, o tempo e 0 treinamento especah estudar em detalhe os seus
propositos®®. E a arquitetura puramente funcional torna-se deapente obsoleta.
Portanto, o valor da arquitetura esta naquilo “thdos podem apreender”: as formas e
padrdes da arquitetura e seus valores artesandis @nica esperanca de adiar
indefinidamente a obsolescéncia culttifaldos edificios. Por outras palavras, Hitchcock
defende a idéia de que a apreciacdo da arquitefir& uma questdo técnica, mas que €
diretamente relativa a um sentido estético imedigiee exclui a necessidade de se
considerar para que fins um dado objeto foi félladéia de experiéncia estética autbnoma
na apreciagdo da arquitetura de Hitchcock se aaumapea idéia de autonomia formal.
Esta ultima é apresentada em contraste com a Visdmonalista’ da arquitetura como
fato técnico. Os verdadeiros funcionalistas emideafirma o autor, “ficam contentes em
se restringir a uma arquitetura-engenharia”, comeo os “efeito visual néo tivesse
consequéncia”, ndo percebendo que a arquitetunagb&m existe como um agrupamento
visual de elementos materiai®”

Para esse livro, Barr escreve um PrefiGionde expressa suas reservas sobre a
influéncia da pintura sobre a arquitetura, ainda ggja a arquitetura como uma arte. Em
seu Prefacio, Barr dedica o livro ao “arquitetowargo artista” que ali encontrara obras de
arte de artistas igualmente “inseguros”, mas seamasras de mil outros “fatores técnicos
e sociais” que complicam sua atividade profissioA&juitetos, ele admite, ndo sdo como

pintores e escultores que podem dedicar-se livrargetbusca da pureza da forma”, mas
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podem beneficiar-se dessa busca quando aprecimtasique se dedicam a investigacao
da forma de maneira “apaixonada e focada” e assinam a pintura e a escultura artes
“valiosas para os arquitetos”.

Afirmando que apenas no século XX a arquiteturaxalese influenciar pela
pintura e, “em certa medida”, pela escultura, Bdrrerte em seu Prefacio que a influéncia
direta da pintura sobre a arquitetura moderna e#e der exagerada: “teve curta duracao,
relativa apenas a composicéo e planta, e nem séaiautar®®.

Barr tem uma explicacédo para a ‘breve aproximagas’'duas disciplinas, como ele
entende. Em sua avaliacdo, os “funcionalistas titak [isto é, o0s marxistas,]
abandonaram a arquitetura como arte, sob o preteletoderivar suas formas
exclusivamente das exigéncias técnicas e utilgariA tese de Barr alinhada em seu
Prefacio € que esse “niilismo artistico” deixouecholatria” dos arquitetos funcionalistas
“vulneravel a seducdo” de pintores e escultoregrdpo De Stijl e dos Construtivistas,
todos artistas que haviam passado pela “discigin@ubismo”.

O objeto da seducdo, isto é, aquilo que atrainidsstas artisticos’ foi exatamente
a estética de uns e outros: os primeiros, seguadq ®studavam a estética do equilibrio
assimétrico livre, por meio de retangulos interpramees”, enquanto 0s construtivistas
preocupavam-se com a “estética do volume sem measangenharia e das texturas e
superficies industriais”. Em sua visdo, 0s opostatilitaristas e estetas - se atraem. Para
Barr, o ‘Estilo Internacional’ € exatamente essd@ude funcionalidade e beleza, como se
a estética houvesse sido convocada para amerfiz@zafuncionalista.

Barr estabelece um limite para a influéncia daupasobre a arquitetura moderna:
em “1930 o Estilo Internacional havia assimiladdig@es tanto do funcionalismo quanto
da arte abstrata” e a partir daquele momento, ariidupcia da pintura e da escultura para
0S arquitetos repousaria apenas no fato dessamplidas serem “fonte de prazer e
estimulo, e dai de educagédo para o olho”.

O exemplo que ele aponta é o dos grandes arqudeins Le Corbusier, Gropius e
Mies van der Rohe, que “se cercam de pinturasétests abstrata8®.. Barr vé a pintura
ainda como um apoio indireto para a recepcéo daitargra moderna e sustenta que a
educacdo do publico na arte de Piet Mondrian, gemelo, tornaria mais acessivel ao
leigo a “estética do projeto arquitetdnico, quealyeente emprega formas retiline®§”
Como diretor do Museu de Arte Moderna de Nova lergeu papel € o de tornar acessivel

e palatavel ao gosto americano a modernidadeicatist
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3.2.8.1. Arquitetos, pintores e pintores-arquitetos

Logo em seguida ao primeiro impacto do Cubismouigetpnico’ sobre os jovens
arquitetos, comecando nos anos de guerra (1914-&H8prolongando por muitos outros,
a construcao civil praticamente parou, diz Hitclkgdmesmo nos paises neutros”, dando
lugar a uma atividade intelectual critica inédita terno da discussao de “teorias estéticas
e anti-estéticas”, numa referencia indireta ao mewito Dada. Naquele momento de
calmaria na atividade da construcao civil, muitegeps arquitetos se aproximaram dos
pintores e escultores de sua geracao, sendo legatkygarem eles mesmos a pintura e a
escultura. As ligagbes mais importantes, entreit@tgs e pintores, segundo Hitchcock,
foram as de Le Corbusier com os “desenvolvimenéssqubistas” na Franga, de J. P. Oud
(1890-1963) com os artistas De Stijl na Holandaa &lemanha com Gropius e Mies e “0s
varios pintores abstratos que Gropius reuniu nd&asf*®. Nessas ligacbes e na iniciacdo
dos ultimos na disciplina dos primeiros, Hitchcaitua a explicagdo para o fato dos
arquitetos modernos considerarem a pintura comoa“parte desejavel da preparacéo
artistica da profiss&o”, com a consequiente inclagitexercicios abstratos de desigH”
na educacao arquitetbnica moderna.

Quando se refere a experiéncia Russa, 0 autornsaistpie em seu pais 0s
Construtivistas russos, “num certo sentido tedricodnseguiram convergir pintura,
escultura e arquitetura em suas construcdes eiegrifigs. 78 e 79). O que ele chama de
‘sentido teorico’ é a fato de que as construc@ts, @, as esculturas Construtivistas “eram
realmente modelos pensados para serem executadogseata monumental” e a
cenografia, constituia uma “espécie de arquitetemaporaria®®, erguida com “grandes
elementos abstratos arranjados no espaco real dealom vazio, sem pano de fundo ou
qualquer ilus&o de representacgd”

Mas Hitchcock ndo prossegue na analise da situs&ulissia, pois para o autor 0s
exemplos mais flagrantes da “imposicédo direta dimais da arte abstrata sobre a
arquitetura®”’ surgiram em paises da Europa por volta de meadoariss 1920s quando
abundavam os lacos entre as artes. As trocas atesrgroliferavam e se estreitavam em
viagens empreendidas pelos Neoplasticistas (D&, Siyprematistas e Construtivistas
Russos através da Europa. Na América do Norte @tepd solitario anti-pictérico Frank

Lloyd Wright tais lagcos inexistiam.



157

figura 78 - Liubov POPOVA. Cenario (1923).

figura 79 - Varvara STEPANOVA. Cenario para producéo de Meyerho(d922).
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A “imposicao direta” de valores revelados na piatabstrata sobre a arquitetura na
Europa Ocidental envolveu o Purismo de Le Corbusi@medée Ozenfant (1886-1966) e
as “pinturas similares” de Fernand Léger (1881-)9%5“arte abstrata holandesa” do
grupo De Stijl; a pintura da Bauhaus; e, por fifSarealismo abstrato’.

Na narrativa de Hitchcock, os Puristas, um dos tpaqs grupos de artistas com
rigidos programas teéricdS® formados no periodo, pretendiam conquistar o patpara
a pintura moderna, na contra-méo dos Cubistashawiam recusado o gosto publico. Para
reconquista-lo, usavam em suas composicoes obgmgsles. Garrafas, jarros, copos,
formas familiares para qualquer um. Objetos acaedih, que encarnavam “um tipo
anbnimo de pureza padronizada”’. Esses objetosafrgur nas pinturas Puristas em
“agradaveis cores pastéis” de “acabamento lis;meefado suaves” . Pintura e arquitetura
avancavam unidas na obra corbusiana do inicio dos 4920s, mas Hitchcock adverte
que a novas formas da arquitetura de Corbusier “déovavam’ das formas de suas
pinturas; elas dependiam mais claramente da estrutle ferro que ele usava

consistentement&®®

figura 80 - LE CORBUSIER. Ville Savoye(1929).
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Onde estariam entdo os valores da pintura de Gerboigs edificios corbusianos
do periodo? Na “delicada precisdo de padrdo em pa@sles e aberturas”, que, para o
autor, € a contrapartida da “elegancia contida” ftasnas da pintura do arquiteto.
Corbusier, o propagandista teérico dos “produtosndguina” com suas linhas firmes,
denuncia Hitchcock, na pratica procurava suave®rfiges planas em seus edificios,
superficies dotadas da “imaterialidade das fornweridas da pintura p6s-cubista”
Embora afirmando que as curvas da arquitetura dbuSer dependiam da estrutura
adotada pelo arquiteto, o autor, por outro ladwmaf que as curvas dos objetos de suas
pinturas “ecoavam em suas plantas nas formas lemmamencurvadas de anteparos nao-
estruturais”, como @araventda Ville Savoye (1929) [fig. 80]. O rigor da pirduPurista
de Corbusier explica ainda porque o0 arquiteto nisEgermitia composicdes a esmo.
Hitchcock vé Corbusier projetando suas plantas ewagbes sempre “compactamente
ordenadas dentro de retangulos, como se estivesselduradas como uma pintuf&”

A pintura de Fernand Léger (1881-1955) de meadesados 1920 se assemelhava
a pintura Purista, mas alcancava uma escala “veidadente arquitetural”, como se
fossem murais pintados. Mais importante, suas fertubulares e humanas metalizadas
tornaram-se um “catalisador particularmente efetivotransformar elementos mecéanicos
em elementos artisticamente Uteis aos arquitefoptimeira afirmacéo esta ligada ao uso
que a arquitetura pode fazer da pintura, isto servar-lhe espaco em suas paredes para
pinturas murais. Quanto a transformacdo de ‘elemsemhecanicos’ em artisticos,
Hitchcock imputa a Léger uma mediacéo entre atieatéla maquina’ e a pintura, o que
serviu como exemplo para os arquitetos.

Segundo Hitchcock, a influéncia de Léger sobre @xidr fez o Ultimo abandonar
seu Purismo doutrinario ao final da década de 1§2éndo a arquitetura corbusiana perde
a relacdo com a obra do pintor Corbusier. A obrebugiana na pintura, acredita
Hitchcock, “indica o papel relevante que ele imputaxperimentacéo plastica livre para a
experiéncia estética do arquitétd” confrmando uma tese central no pensamento de
Hitchcock.

Afora Le Corbusier, o autor aponta outros doisst$ que trabalhavam por volta
de 1920 “consciente e diretamente em direcdo atengna®’>: o artista holandés Theo

van Doesburg (1883-1931) e seu compatriota, o ®scGeorges Vantongerloo (1886-
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1965). Em seuPainting Toward Architectufede 1948, Hitchcock frisa que as “curiosas
esculturas de retadngulos encadeados” de Vantooget® quase trinta anos antes
“continuam a sugerir possibilidades de composiggaitetural em massa e volume mais
complexas do que qualquer arquiteto até o momentmataspirado construit*. Quanto a
Doesburg, se durante a guerra ele desenhou “amessésencialmente decorativos” para a
arquitetura de Oud, por outro lado, suas consteuggmmeétricas coloridas do inicio dos
1920s podem ser vistas “tanto como pinturas albstraitbnomas, quanto como projetos
hipotéticos extremamente audazes para uma arqaité¢éuplanos coloridos em intersecao
no espacd™®. Mas o autor aponta Gerrit Thomas Rietveld (18884) como o artista que

“traduziu as composicdes de van Doesburg maisadirente para a arquitetu?s”

Gerrit Rietveld

Rietveld-Schrbder House, 1924

View from the street and looking towards the
entrance at the side,

50, Prins Hendriklaan, Utrecht

figura 81 - Gerrit RIETVELD. Casa Rietveld-Schrodef924), Utrecht.

A casa em Utrecht de Rietveld, 1924 (fig. 81), grajeto de Oud para o Café De
Unie em Roterdam, 1925, sdo “casos extremos daémmfla direta da pintura abstrata
sobre a arquitetura. Na verdade, sao hoje maieggantes historicamente que plausiveis
como arquitetur&’. O que seria isso, ‘plausibilidade? O termo tibilidade’ parece
surgir aqui como resposta a uma situacao criadguarse defende a apreciacdo estética

autbnoma e a autonomia formal nas artes plastioasagquitetura, mas ao mesmo tempo,
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a subordinacdo da forma arquitetbnica a norma degrimcdo dos trés principios
albertianos. ‘Plausibilidade’ seria a garantia deaudimitagcdo imposta a experimentacdo
formal livre na arquitetura. A arquitetura moderaan, seu contagio com as idéias das artes
plasticas abstratas perigou ‘desintegra-se’ narampatacdo da forma autbnoma. Mas
depois de 1925, Hitchcock conclui, com certo aliGorbusier e os arquitetos holandeses
“procuraram e encontraram o equivalente arquitetbda pintura abstratd®

Apbs o apogeu dos anos 1920, as perspectivas datementre arte e arquitetura

BN

estariam ligadas a “colaboracdo pratica entre amitetos modernos e pintores e

escultores™®*®

, 0 que no caso de Hitchcok significa ouso de otleaarte como decoragao
na arquitetura moderna. O ‘Surrealismo abstratr',gxemplo, serviria para “dar leveza a
severidade da arquitetura moderna”, sendo amplamesado para tanto em “lojas,
restaurantes e interiores” dos Estados Unidos nlas 2940s. Mas é preciso advertir para o
perigo da “vulgarizagdo” e Hitchcock condena o *“udecorativo dos elementos

caracteristicos da pintura e da escultura moderm@mso meros embelezamentos

superficiais da arquitetur3®.

Nos anos 1940 o bom exemplo a seguir estaria r&ilBnas ladrilhos pintados por
Candido Portinari (1903-1962) para os edificios @&car Niemeyer (1907- ) e na
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escultura “Prometeu” de Jacques Lipchitz (1891-1978. 82] no célebre prédio do
antigo MEC no Rio de Janeiro que Hitchcock cita a@remplos de uma colaboracao real
entre arquitetos e pintores ou escultores que ¢aeal ndo diminui a integridade da
arquitetura®. Enquanto a obra de Lipchitz demonstra que “um ptemento muito
efetivo para a arquitetura” estaria no trabalhceeixpental da escultura moderna posterior
aos anos 1920 devido a sua pesquisa sobre “vaz)oglementos lineares no espaco e (...)
moviment§%*, a colaboracéo entre Niemeyer, Portinari e LipgHisugere duas maneiras
diferentes pelas quais os edificios modernos, gatipgamente completos em sua propria
escala arquitetbnica, podem, efetivamente utilizatrabalho de pintores e escultores
simpaticos numa escala diferente e mais hunigha”

Hitchcok fecha seu texto concluindo que para aiigua moderna o “significado
central e o valor basict™ da abstracéo é que ela pode faciimente mostr@sattados de
experimentos plasticos que numa escala arquitetgoiéna tornam-se dificeis de realizar.
O papel da abstracdo contemporénea para 0 autode® avancar na experimentacdo
plastica e, com sua atitude exemplar na busca dasnsolu¢des visuais, evitar que a
arquitetura moderna torne-se a “académica repetdzE® formas de seus primeiros
mestres®®. O autor frisa a importancia do contato do ardoi® do leigo com aquele
“sentido de dominios estéticos ainda inexploradps® a apreciacdo da arte abstrata e de
seus valores oferece. O contato e mesmo 0 envottntireto com um tipo de atividade
que abre ao espectador ou ao praticante a perspeetiexperimentacédo ou de criacdo de
novas visualidades. Dito de outra forma, o contata uma atividade do campo da estética
experimental. Na outra face da moeda, essa pimtostrata, se compreendida em seus
valores pelo leigo, “prepara o publico para aceitarformas visuais tanto quanto os
propoésitos praticos da arquitetura moderffa” Tanto o arquiteto quanto o publico leigo
teriam muito que aprender com a pintura abstraig, \geriam revelar-se nessa arte “muito

do que é relevante no que diz respeito & génedemtaas da arquitetura moderfid”
3.2.8.2. Wright, um pioneiro contra a pintura
Hitchcock faz entdo um longo paréntese na explandgiinfluencia da pintura

abstrata sobre a arquitetura moderna. Entre ostet@gl modernos generalizadamente

praticantes de uma arquitetura devedora da piahstata.
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Frank Lloyd Wright “ndo deve nada a pintura modeahstrata Européia”, dispara.
Antes pelo contrario, Wright “pavimentou o caminp@ra aquela forte alianca que viria
depois da primeira Guerra Européia [sf&]” Wright era “um respeitavel inimigo da
pintura”, ja avisara Barr no Prefald de “Painting Toward Architectufe Hitchcock
completa agora: “(...) ele protestava justamentetraoa presenca na obra de outros
arquitetos modernos daquelas tendéncias dos ultimbs e cinco anos que sao mais

claramente dependentes da pintura e esculturatssmodernas®®

figura 83 - KUNISADA. Atores Japoneses.

Como entdo Wright teria ‘pavimentado’ o tal camindhditchcock apresenta uma
reproducdo de uma gravura japonesa de 1805, ‘Attapsneses’, de Kunisada (fig. 83)
como evidéncia de que os elementos geométricoslesngncontrados nesse tipo de
gravura “criavam um interesse compositivo indepateteente de seus temas”. Por outras
palavras, um efeito abstrato. Hitchcock, com egeava’ morfolégica sustenta sua tese de
que Wright foi “o maior inovador de sua geracaadt paver desenvolvido “0s principios
do designabstrato” ndo no detalhe decorativo, no ornamenés, “em escala arquiteténica

integraf®"

. Wright teria percebido o efeito abstrato dasvgras japonesas e dai
apreendido “possibilidades abstratas totaimentasipara a arquitetur®. E a gravura
japonesa a referéncia onde Wright encontrou o daonde “enfatizar os planos verticais

de suas paredes” e “sugerir a efetiva interperéraps espacos interior e exterfdt”
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Fica assim demonstrado que “Wright encontrou umaeina de utilizar plasticamente os
elementos da arquitetura doméstica [norte-] ammaicaem referéncia a qualquer
arquitetura anterior, Européia ou Oriental”.

Quando a obra de Wright apareceu pela primeirangszevistas alemas em 1910 e
1911, o arquiteto norte-americano foi estudadomeiradlo pelos arquitetos europeus mais
jovens tornando-se uma influéncia basica exatamemteomento em que 0s esses jovens

travavam contato com a abstrat4dsto €, o Cubismo de 1910.

3.2.8.3. A Bauhaus e a pintura abstrata

A obra dos holandeses e, “em menor medida, a do®®atistas e Construtivistas
Russos”, afirma Hitchcock, “parece ter sido o ¢aéaor que fez cristalizar o que tem sido
chamado, inapropriadamente, de ‘estilo Bauha§"."Nos anos iniciais daquela escola
até 1923, nenhum dos trés pintores contratadosgordiretor Walter Gropius pintava
abstracdo geométrica. O expressionista Lyonel fgéni (1871-1956) sO6 poderia ter
interesse para 0s arquitetos da Bauhaus por séuso$pde cor luminosa em contornos
precisos e organizados num preciso equilibrio asicn™. O russo Kandinsky, naquele
momento ostentava uma pintura “extremamente emetivasical, e ndo arquitetonica em
carater”. Sua pintura posterior geometrizou-segxmicacao de Hitchcock, por influéncia
da arquitetura sobre sua pintura, e ndo pelo maimeontrari6®’. Ainda assim, insiste
Hitchcock, “o interesse continuo dos arquitetossera arte indica que suas pinturas tém
uma relevancia real para a arquitetura modétha

O terceiro pintor, Paul Klee (1879-1940) é o “datisnais diretamente associado
aos fundadores da nova arquitetura na Eur8patnas o autor frisa no mesmo paragrafo
que sua arte “intuitiva, e até excéntrica” tem ualacdo pouca Obvia com a arquitetura,
diferentemente daquela arte “racional e consciesméen organizada” dos Puristas,
Neoplasticistas, e dos “pintores geométricos risgosmportancia para a arquitetura da
arte de estilo mutavel de Paul Klee esta no mdasta ter sido “um antidoto, no amago da
arquitetura moderna alema, para a suposicéo dari&ia quase behaviorista de que todos
0S meios artisticos poderiam ser analisados cowisp®, uma idéia que tornava a arte

“um mero ramo da ciéncia aplicada”. Mas a mensageridlee para os arquitetos é “mais
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espiritual do que material, um antidoto para unsfiviexcessivamente mecanicista da
arquitetura modern&®. Klee aguca o olhar do observador, prepara seo p#ra as
“impressdes de ordem e as sensacées do prazeuaitfnPara o autor, o exemplo de
Klee, com seu estilo sempre variavel, explica @ae®ntamento ferrenho de Gropius para

com o “conceito de que um estilo controla a arquigemoderna®*?.

figura 84 - Paul KLEE. Partida do Fantasmg1931).

figura 85 - Paul KLEE. Estrutural Il (1931).
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Para Hitchcock, Feininger, Kandinsky e Klee sa@iosores mais importantes na
historia da Bauhaus, seguidos, em menor importjpciaJosef Albers (1897-1983) e
Moholy-Nagy, os que trabalhavam em linha préxima Bassos e Holandeses. Hitchcock
justifica: “suas pinturas e gravuras muitas vezaeg@m meros exemplos de pesquisa
controlada: exercicios de quase puesigri®® O design afirma, lucrou mais que a
arquitetura com a aplicacdo pratica dos experinged® Albers e Moholy. No entanto,
Hitchcock imputa aos dois artistas uma grande émitia. no ensino de arquitetura ao notar
gue quando as escolas de arquitetura em geral assuan responsabilidade pelo
treinamento estético de seus alunos, o fazem & dad linhas de trabalhos de Albers e
Moholy.

No entanto, embora na Bauhaus se cultivasse, apbxelms Construtivistas russos,
um “interesse tedrico” nas texturas e superfices materiais, nada disso se traduziu na
pratica inicial dos arquitetos daquela escola.hdibck contrapde o “interesse teérico” dos
russos ao refinamento artesanal da obra de Pael &Klgua “interminavel variedade de
qualidades tatei€* (figs. 84 e 85), e explica que seu exemplo ndoecam arquitetura
dos 1920s dado o estrito racionalismo daqueles gnesprivilegiava “a precisao de
acabamento da maquin&’® Essa postura sé viria a ser descartada anossdepoi‘um
tipo mais sofisticado de funcionalismo” que revisar “idealizada estética da maquina dos
pioneiros tedrico$*® em parte por efeito da critica ao racionalismovecado pelo
sucesso do ‘Surrealismo abstrato’ de Hans Arp @ Jd@o. A ‘sofisticacdo’ do novo
funcionalismo teria feito a arquitetura voltar-sarg “0 uso de materiais de texturas
variadas”, passando a coordenar no mesmo edificialidades de acabamento
caracteristicas da maquina com as da méao.

Mas a pintura abstrata ndo € a Unica responsaleinmerporacdo da textura a arquitetura
moderna e Hitchcok da mais trés causas para efisadm funcionalista: os estudos
abstratos sobre texturas dos fotdégrafos modernasimgpreensdo de que o acabamento
industrial € apenas um “aspecto” e ndo uma “catigtita geral de produtos consistentes
da engenhari§*”; e, por Ultimo, a decadéncia fisica dos acabarsedus primeiros
edificios modernos que “descoloriam e craquelavemals superficies uniformes, enquanto
a pintura abstrata, emoldurada e envernizada, nintseu aspecto inicial, evocando

“visBes de um universo Platonico autdbnomo de formatematicas pura$”®. No entanto,
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diferentemente de Leonardo Benevolo que publicatésf da arquitetura moderna,
Hitchcock apresenta em seu livro imagens que prasea pureza das formas.

A experiéncia da Bauhaus, escreve o autor, fez goenos escritos de Gropius
afirmassem de forma muito mais clara que os deuS@b“a relacdo tedrica entre pintura

e arquitetura™”.

3.2.8.4. O “Surrealismo abstrato” de Niemeyer dd&3arx

Ao fator ‘Surrealismo abstrato’, Hitchcock liga estola Brasileira de arquitetos
modernos”. Particularmente, os “jardins desenhaeds pintor Burle-Marx”. Esses jardins
dos anos 1940 Ihe parecem ser “a traducdo direfaintiara abstrata ndo-mecéanica em
termos de jardinismo®®. Traducdo poderiamos pensar, da pintura de Amm seas
formas organicas e sensuais. Mas o autor descarteteresse maior pelas “tradugdes”
dos anos 1940 ao frisar que “ndo haverda novamemiz eolaboracdo intelectual tao
estreita, uma sobreposicao tdo completa de proggaitisticos entre pintores e arquitetos
como houve apds a primeira Guerra Européia [sic}]’As discussdes sobre a questdo da
colaboracéo levada a cabo no primeiro capitulo datem a profecia de Hitchcock. Mas
sua andlise do tipo de colaboracéo entre artistg@teto parece se configurar como uma
norma de relacionamento essencialmente moderna. déum sentido, portant®ainting
Towards Architecturgpassa a se apresentar como o lugar de consolidagéa ‘visdo’, no
sentido de ser a obra que historiou/teorizou/poajet ‘canone’ da colaboracéo na tradicéo

modernista.

3.2.9. Zevi (1948)

Em 1948, sete anos apés o Espaco, Tempo... deoBjedlno mesmo ano em que
se publica em Nova lorqueRainting Toward ArchitectureBruno Zevi publica em Turim
seuSaper Vedere I'Architetturaum libelo contra “os edificios serem apreciados@ se
fossem esculturas e pinturas, ou seja, externperfgtialmente como se fossem simples
fendmenos plasticB¥”. Zevi Parece protestar contra a ‘autonomia dasdigdes de
producdo’ da arquitetura, e investe contra Giediestudioso sério, mas dedicado a
exercicios de comparacdo entre pintura e arquitejue ndo passam de “jogos de azar

agradaveis como ginastica intelectual, mas nada dwmiue issG®>. Zevi, um polemista
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nato, considera esse tipo de abordagem contrapotiupara a historia e a critica de
arquitetura, que devido a isso nao progridem, {sads com o uso de um vocabulario
critico que sé tornam a arquitetura “um reflexareeco das tendéncias pictéritds Se o
importante esta na pintura, porque se preocuparacarguitetura?

A arquitetura nada tem a ver com pintura porque esg€ncia esta no espaco
interno do edificio, estando desqualificada conquigéetura toda construcao desprovida de
tal esséncia, pois “tudo o que ndo tem espacoidnteéio é arquiteturd®. Por esse
motivo, “a cenografia, a arquitetura pintada ouedésda ndo sdo arquitetdtd” Mas a
‘esséncia’ ndo é um valor, ndo basta ter espagnmtpara ser boa arquitetura. O
“julgamento arquiteténico é fundamentalmente urggaiento sobre o espaco interior dos
edificios®®’, isto é, a boa qualidade do espaco interior éedleya um edificio a entrar na
histéria da arquitetura.

Para Zevi, a arquitetura moderna repousa sobresstdp do espaco interno, pois
“se fundamenta na ‘planta livre”, uma invencdo gwassume “o desejo goético da
continuidade espacf&f”. Com tal genealogia da ‘planta livre’, Zevi desaira
inteiramente a idéia de que seria 0 Cubismo e sseplina espacial a fonte da
espacialidade arquitetdnica moderna.

Em seu livro ndo ha uma linha sequer sobre Doegbore Stijl. Ou melhor, um
dos componentes mais importantes do grupo, Mondéaitado apenas para desmerecer
uma comparacdo entre sua pintura e ‘a planimegiaViies van der Roh&®. Mas
nenhuma palavra sobre os importantes desenhos elsblrg e suas consequéncias para
‘planta livre’ na casa de Rietveld em Utrecht. Uatordagem do De Stijl desmontaria
inteiramente sua argumentacéo contra o estudontlarpiabstrata para a compreenséo da
arquitetura moderna inviabilizando a unidade doliZevi que muito provavelmente leu
painting Toward Architecture percebeu isso, mas preferiu ignorar essa di&ousas

muitas revisoes e reedi¢cdes de seu Saber Ver atéqa.
3.2.10. Zevi (1950)

Em 1950, dois anos depois de publieaber ver Zevi nos traz suétoria
dell’architettura modernaom uma secao dedicada especificamente a infauéagpintura
sobre a arquitetura, num claro reposicionamento celacdo a suas idéias sobre a

desimportancia da pintura na ‘genealogia’ das fermia arquitetura moderna. O passo
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mais ousado nesse sentido seria dado em seguidadauem 1953 publica livro
especialmente dedicado ao movimento Neoplasticon €ssas duas obras, Saber ver...
perde sua importancia como um relato da origent@data planta aberta e da espacialidade
moderna e como um libelo contra a visédo pictérigaatjuitetura, embora mantenha sua
importancia como uma defesa do espaco interno coipi@tagonista’ da arquitetura.

Na suaStoria dell’architettura modernaencontramos uma segao especialmente
dedicada aos efeitos dos “ismos abstrato-figurativoa “génese da arquitetura

moderna®®

(fig. 86). A pintura agora “abre e, em geral, resla a renovacdo da
arquitetura” e a arte abstrata € importante posgugropde finalidades cognoscitivas mais

que liricas, reflete sobre os meios mais que sabresultados, quer argumentar (...), € nao

s6 comover®! Zevi alinha-se entéo aos tedricos que criticdiemando que com a arte
662

abstrata “toda a pesquisa estética converge néetoqucidade

figura 86 - Bruno ZEVI. llustracdo de Storia dell'architettura moderna
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Os ‘ismos’ - ou movimentos - ndo sdo analisadoseaordem cronoldgica, pois
tal “seqliéncia ndo tem rigor conceit(af” o que quer dizer que a ordem em que apresenta
cada ‘ismo’ traduz o julgamento do autor sobre faugde sua pertinéncf§* para o
desenvolvimento da arquitetura. Sendo assim, alemera os movimentos: “0 Cubismo
com seus dois derivados, Purismo e Neoplasticisnopnstrutivismo, com seu colega a
experiéncia suprematista; o Expressionismo (...5 Buturismo, embora seus reflexos
arquiteténicos tenham ficado no estado intencigfral”

O Cubismo € uma “reviravolta” tdo importante quaatdescoberta da perspectiva
no Renascimento, julgada insuficiente para “indagaralidade mais agudamerif8”Essa
indagacao recai “sobre a complexa estrutura daabgenédo é possivel se o objeto esta
"fechado”, sendo necessario “analisa-lo de vaad®$ e em seu interior movendo-nos, ou
seja, através de sucessivos quadros perspéfitoE’ o Tempo que se instaura nessa
andlise, é a “visdo cinética que suplanta assirlagstaticd®®. Mas Zevi nédo se propde
a abandonar sua ma disposi¢cdo para com o racioaks apresenta um Cubismo que
“agride” o objeto para melhor conhecé-lo, “o decdmpo penetra, o dilacef4®. Com
essa disposicdo destruidora para fins do conheajmantpintura cubista elabora os
“instrumentos linguisticos” que rapidamente corgagas outras artes. Zevi explica como
a pintura, um dominio aparentemente tao distantardgaitetura pode influencia-la por
haver uma “homogeneidade fundamental das &ffes”

A ‘linglistica contaminante” € a dos “planos quearmgam e retrocedem,
superficies que se interceptam quebrando os angplasas e volumes liberados no
espaco, ndo relacionados entre si a0 menos nalgsamtivoco e focal da perspectiva, e,
enfim, a transparéncia, imagens emergentes de garodiao outro, dramaticamente
sobreposta§™.

Numa interpretacdo totalmente nova da relacdo eomtr€ubismo e o anti-
decorativismo tipico da arquitetura moderna, Zes faz imaginar uma parede fi&que
na visao estatica antiga precisava ser decoradanptivo de sua aparéncia “muda e
surda”. Tal parede, argumenta, vista agora solbva atica ‘cinética’ que traz o Cubismo,
“altera-se em mil escorcos”, é vista sob diversogubbs e em diversas horas do dia,
projetando sua sombra sempre mutante, de tal fqueaasse “simples muro” adquire um
relevo e um interesse de tal ordem que “toda atéépéde atenua-lo com firalas
decorativas parece absurda” E deveras uma defesa pouco convincente do ‘matidas

paredes lisas modernas achar que o movimento @gotagpr pode torna-las tdo excitantes
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quanto mil escorgos em mutacdo constante. Mas édéisaque revela um Zevi, antes tao
preocupado com 0 espaco, agora envolvido com idédse um olhar de ‘pura
visualidade’ projetado sobre as paredes da argratetoderna.

Zevi é um ardoroso combatente de todo resquicEsicid na arquitetura moderna
tanto quanto de qualquer tentativa de colocar mmatismo como fonte da arquitetura
moderna, dai sua divergéncia para com Gropius & isterminaveis brigas com Philip
Johnsof™. Ao final de suas consideracdes sobre o Cubisrewj @firma que dada a
contribuicdo desse ‘ismo’ para a arquitetura, f@da a apreciacdo de que o racionalismo
constitui o ato de nascimento da nova arquitet(ta’Assim, Zevi parece ceder as
observagcbes de Hitchcock, aproveitando-as como nagios para sua critica ao
racionalismo arquitetonico.

A analise que Zevi faz do Purismo esta totalmeatgacninada por sua visdo anti-
classica. Em sua viséo, esse ‘ismo’ que ele vé adassicista foi o arauto “de um mundo
regenerado, de uma sociedade guiada pela razaahawimento erradamente convencido
de que no interior da natureza caética “vige umenbaia fundamentaf’®. A necessidade
de regras e a pregacao por volumes primarios “comaponente intelectual de matriz
renascentista”. O Purismo sentencia, € um movimeeto‘génese cubista, (...), mas
tomado por um processo redutivo da equacao origifi&t A pouca estima de Zevi pelo
Purismo fica tdo mais evidente quando analisa mstmsdamente o Neoplasticismo
holandés com sua “desarticulacdo quadridimensiop&] constitui uma invariante basica
da moderna escritura arquitetonitd”

S6 quando Corbusier tomou consciéncia das conaagjéeissistas do Purismo,
observa o autor, é que o arquiteto pode “reneg@dacurvas de Ronchamp”.

Construtivismo e Suprematismo sdo confundidos peri A tal ponto que ele
afirma que Kasimir Maliévitch teria criado o ternm@onstrutivismo’ em 1913, o que
constitui um total disparate. Sabe-se que o temoentrutivismo’ ndo surge na RuUssia
sendao em 1921, no momento em que o ‘Primeiro Gdgpdrabalho de Construtivistas’
(Pervaia rabochai gruppa konstruktivisjoManca um manifesto “advogando uma
plataforma utilitaria e socialista da arte paradistria®’®.

O Expressionismo goza do maior prestigio junto é,&xatamente por seu carater
anti-classico. Mas ao comentar os primeiros anosBdahaus e a presenca do

expressionista Itten entre os professores, Giedivma que a influéncia expressionista
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“nao foi vantajosa para a arquitetura”, acresceldague Gropius “instintivamente se deu
conta da inadequacéo do Expressionismo e da neéadsdie distanciar-se dei&”

Por outro lado, o Expressionismo € um movimento greeede todos os demais e
“agita problemas dramaticamente existenciais ndiceérde um angustiante protesto
emotivo™’. Seu objetivo ndo é como o do Cubismo e de sevades, “a criacdo de um
vocabulario figural apto a estimular a ordem”, mapresentar uma “sociedade
desregrada” por efeito da Primeira Guerra Mundiahbora todos os maiores arquitetos
alemaes tenham passada pela “turbina expressitfifst arquitetura relutou em acolher
“com extrema demora e pesadas reservas uma mensadgeraizes essencialmente
psicolégicas, que se manifestava como revolta adiolo principio e método funcional
normal®® Mas o Expressionismo “ndo tem limites cronolégitd e no mesmo

momento em que “o racionalismo parecia haver gamhobatalha” reaparece
surpreendentemente na obra de Le Corbusier, nael&agpe Ronchamp que é a
Einsteinturm do segundo pés-gueffa’e prossegue na arquitetura de Hans Scharoun , o
elo entre as experiéncias de 1918 e os anos 1950.

As “consequéncias no terreno linguistico” desseimento atemporal “ferozmente
critico da decomposi¢cdo Cubista” e ligado a “gd&tade matérica” € que, voltado “ao
grau zero da escritura arquitetdnica, o Expressioni regenera a linguagetf

arquitetonica.

Studi architentonici di Hermann Finsterlin, A sinistra: progetto di Casa (1919-20). A destra:
progetto per un Centro delle Arti (1919-20).

figura 87 - Hermann FINSTERLIN. Croquis de 1919-1920.
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O movimento de menor importancia para a “lingiétida nova arquitetura é o
Futurismo italiano. Embora a idéia central dessmd’ seja “a representacdo do
movimento”, bem sucedida na pintura e na escultlea¢ totalmente “exterior”, ou seja,
“ndo inerente” & linguagem arquitetdnica das faasasle Sant’Elli&’. As “labaredas
futuristas se enfraquecem nos projetos de Mari@t@me (1891-1957) e nas confusdes
graficas de Virgilio Marchi” (1895-1960), escreve autor, embora essas Uultimas
‘confus®es’ pouco sejam diferentes dos “sensugisges curvilineo$§®® das fantasias
arquitetonicas do pintor expressionista Hermansterhn (1887-1973) [fig. 87] que Zevi

vé com bons olhos.
3.2.11. Zevi (1953)

Em Poetica dell'architettura neoplastica - Il languaggdella scomposizione
quadridimensionaléfig. 88) o movimento Neoplastico e, sobretudogafa de Theo van
Doesburg ganham uma dimensé&o tdo grandiosa queepasareditavel sua auséncia em
Saber Ver. Para comecar, “Oud, Wils, van ‘t HoffetReld e, principalmente [grifo
nosso], Mies van der Rohe né&o teriam podido enapntn ambiente, nem apoio, nem um

caminho®®®

sem Theo van Doesburg. A “vastissima” influéncia Moesburg teria
alcancado a Russia, sentindo-se “nas buscas démuites de Malevitchsjc]”. Tese pouco
provavel.

De qualquer modo, o movimento De Stijl teve aingla Zevi, o poder de dar
expressdao a quem a ele se aliou e de exaurir cnddgenento daqueles que dele
acabaram se desligando: “Oud encontrou sua linguiadepois ndo progrediu. Mondrian
[que se desligou do movimento em 1924] permaneceberBamente fiel ao
Neoplasticismo. Rietveld, depois do término do mmito ndo construiu nada de
significativo.” ®°° A Bauhaus sem Doesburg “néo teria sabido ideatifitia linha de ac&o
didatica®. Zevi sugere que ropius tentou barrar a avassaartesenca de Doesburg em
Weimar a ponto de que na entrada do prédio daaseohfixou um aviso proibindo os
bauhauslerde freqiientarem o curso de Doesb®fg'Mas sua influéncia ali foi inevitavel
e, ao final das contas, até Le Corbusier julgaBaahaus como “uma academia de arte
moderna influenciada sobre tudo pelo movimentoru#ia De Stijl®®® Zevi publica ao

final de seu livro uma carta inédita de Gropiusadatde 3 de novembro de 1853
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explicando que nunca convidou Doesburg para ensm@auhaus e que nem Ihe deu um
cargo porque o julgava “agressivo e fanéatico, cona wisdo tedrica tdo estreita que ndo
tolerava nenhuma diversidade de opinides”. Gropessa carta hdo nega que Doesburg
tenha influenciado a Bauhaus “como também inflleaon muitos outros movimentos”,
pois ele permitia que todos os movimentos delgpsexanassem e fossem ali estudados.
Porém, diz Gropius na citada carta, o “carater ae Doesburg era tdo unilateralmente
agressivo que ele queria anular todos os demasudelo o espirito de colaboracdo” que
o diretor da Bauhaus considerava importante cultavi comenta tal carta expressando
sua opinido de que Gropius coloca as divergéncasampo psicoldgico, enquanto que ele
acredita que as divergéncias estavam realmenteéema substancial da criagdo de uma

linguagem arquitetdnica moderna e portanto de utdoédidatico de acordd™.

figura 88 - Pagina de Bruno ZEVI, Poetica dell'architettura netastica.
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E qual a fonte de tanto poder de influéncia de De&® Em primeiro lugar sua
exponencial compreensao das possibilidades do @ohggie “excitava uma maravilhosa
expectativa, uma efervescéncia de idéias e de iérp&s, um despertar poético sobre
amplos horizonte§®®. No entanto, toda essa ‘excitacdo’ ndo poderiageraduzido em
arquitetura, ndo fosse Doesburg, pois a questda pos “(...) qual o sistema para traduzir
as conquistas da pintura cubista em termos deterga? Theo van Doesburg respondeu.

Explicou o contetido, ensinou o modo, disse comigé@i porqué®’

. Assim, o De Stijl
foi “a original conclus&o de um longo e exaustivogesso da histori&®

Esta claro que Zevi ndo poderia ignorar, por exemglcontribuicdo de Hendrik
Petrus Berlage (1856-1934) e Wright para o De,&ijpos ambos situados nessa cadeia
historica que se ‘conclui’ no De Stijl. Essa cadmiaontra suas raizes ndo no Gotico, mas
no neo-gotico Rijksmuseum de Amsterdam, do arquietrus Hubertus Cuypers (1827-
1921), projeto que “d& confianca aos caminhos dea narquitetura” e segue com
contribuicbes de Otto Wagner (1841-1918), Joseffrhi (1870-1956) e Charles
Mackintosh (1868-1928) até Berlage, o qual propdgan Wright na Holanda como o
maior arquiteto vivo. Dai em diante, “com efeit@desao a Wright foi (...) absoluta desde
Berlage®®. E porque seria Wright tdo grande? Zevi respoti@énio e poética: Wright
foi neoplastico antes do De Stijl e depdi&”Assim, fica o dito (aqui) pelo ndo dito (em
Saber Ver...) e é 0 Cubismo, através de Doesbuggconduz a arquitetura moderna a sua
concluséo historica.

Mas é Mies van der Rohe quem surge como “a ma#s @drsonificacdo do
Neoplasticismo, livre e, no entanto, a Unica histmnente fiel*®’. Para provar essa sua
altima tese, Zevi recorre aos 17 pontos da arquiefNeoplastica enumerados por
Doesburg em artigo de 1925 e reformulados numatpalproferida em 1930 em Madfi
Ponto a ponto, Zevi examina as obras de Le Conhudieght, Gropius, Oud e Erich
Mendelson (1887-1953) para finalmente concluir gu®bra de Mies van der Rohe
posterior ao De Stijl é a Unica que atende a cadadaqueles 17 pontos. E mais, ao
analisar as propostas urbanisticas do De Stijlj #Bsume: “Imagina dez casas de Mies
construidas uma perto da outra: teras a idéiaddaleineoplastica®.

Para concluir a questdo do Cubismo, Zevi resumé@nass consequéncias daquele
movimento levadas por Doesburg a arquitetura: “thoveedificio estatico devia ser
destruido e reconstruido dinamicamente, a massavelwne reduzidos a linhas e

superficies, planos que se interceptam ou se fistap mas de todas as maneiras
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independentes e em dissonancia entre eles, esgagmpe necessarios para realizar uma
sucessao ininterrupta, filmada de perspecti?as”

Ao analisar as diferencas entre uma cadeira desdfietle 1917 e uma outra de
Marcel Breuer de 1924, Zevi resume essas operapduicitando que o fundamento dos
ensinamentos de Doesburg é “a andlise dos elemersioa separac&8®. Trata-se entdo,
se pergunta o autor, de uma arquitetura “racioahadque Doesburg propds? Pode ser, é
sua resposta laconfCa Talvez por isso ela tenha oferecido & analigearinstrumentos

essenciais para a compreenséo da disciplina. & supere a concluso final de seu livro:

(...) em todo edificio a decomposicdo das partes saracterizagdo, sua
montagem, constituem um exercicio mental indispeiséaim processo analitico
didaticamente proveitoso (...). [A] busca neoptastposto que indique melhor que
qualquer outra o tempo e o procedimento da composiarquitetdnica,
subministra um instrumento fecundo também no carhmérico-critico e
novamente confirma a atualidade e abrangéncia deétmdo dinamico de leitura
da arquiteturd”.

3.2.12. Benevolo (1960)

No volumoso ‘Historia da Arquitetura Moderna’ Benkyse opde a prioridade que
os historiadores precedentes deram a morfologaaglatetura moderna.

Por volta de 1890, a cultura artistica tradiciarala rapidamente numa crise cujos
“motivos remotos e gerais, que podem ser” assosiad@ransformacdo do repertorio

arquitetonico”, entre os quais destacam-se:

1) As novas teorias sobre a arte.

K. Fiedler, publica ensaio sobre a origem da Arte 887 em cuja explanacao,
Benevolo, na verdade esclarece a posicdo de Kanfreaguanto indiretamente critica sua
adesdo a Le Corbusier por pretender que “a aragleira pode encontrar sua propria
realizacdo somente em personalidades singulaleslas)

A Estética de B. Croce, “reivindica o carater fatih e intuitivo da arte,
criticando com a maxima energia toda contaminagdcomlem racional ou pratica”,

esclarecendo indiretamente a posicao de Zevi;
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Riegl, que afirma que "mesmo o critico de arte p@ae libertar-se das exigéncias
particulares de seus contemporaneos em relacde"aesclarecendo indiretamente porque

Pevsner, Kaufmann e Giedion permitem-se adotarrqmitato favorito.

2) O exemplo dos pintores

“A obra inovadora dos arquitetos de vanguarda @&® En diante esta em intima
relacdo com a obra dos pintores”. Os pintores tna2edisposicao ativa, construtiva, em
relacdo a realidadgVan Gogh, que se pergunta "para que poderei semino poderei
ser (til de alguma maneira, como poderei saber maprofundar isto ou aquilo?')
isolamento de cada artisi@eézanne: "Permanecerei apenas um primitivo nordammjue
eu mesmo descobri”A tendéncia a teorizarFrequientemente essas formulacdes tedricas
sdo o caminho das influéncias entre pintura e &igwa como ocorre em relagcdo ao

cloisonismo e o simbolismo, que estao por certoeaad fontes da art nouveau”.

E na arquitetura que os experimentos da pintur&rmpochostrar serem validos ou

“Uma vez que as inovagBes no campo da pintura geecgeralmente aquelas na
arquitetura - o mesmo ocorre mais tarde para osBubie 0 abstracionismo em
relacdo ao movimento moderno -, tentou-se maismke vez explicar as segundas
como derivacdes das primeiras, e atribuir a pintoeaste periodo, uma funcdo de

prioridade e de guia.”

Mas “[p]intores e arquitetos (...) ndo apenas ariltiam-se entre si como, a rigor,

fazem o mesmo trabalho”. E, logo conclui:

“Na pintura, dado a maior imediaticidade dos pdioentos, as novas
descobertas vém a luz antecipadamente, mas s@adiggenas provisoriamente, e
destinam-se a serem postas em funcionamento pangoda forma ao ambiente
em que vive e trabalha o homem, para projetar gstazbde uso, os méveis, 0s
edificios, as cidades. As contribuicbes de CézadeeGauguin, de Van Gogh -
como as de Braque, de Mondrian, de Van Doesburgdem ser avaliadas
concretamente somente tendo-se em vista essacditiz € Van de Velde quem
convalida os cloisonnistes como, no apds-guerra, € Oud quem convalida

Mondrian, € Breuer quem convalida Klee, e ndo vieesa”.
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Em resumo, se “as inovacdes principais amadureéepnire 1890 e 1895, (...)
delineiam-se somente no quinquénio sucessivo, wmarenos primeiros anos do século
XX.” Finalmente, nesses anos, a questdo da vanguésth negativamente: “prepoténcia
do compromisso artistico sobre o0 compromisso humamoontram-se na pintura”,
diferentemente do que ocorre na arquitetura. “Njaitetura, as coisas acontecem de modo
um tanto diverso, porque o arquiteto ndo estd gtdai-so face a suas obras, mas muitos,

como Mackintosh e Loos pagam pessoalmente poraegao artistica anticonformista.”
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CONCLUSAO

As primeiras obras de arte abstratas datam da deagdécada do século XX,
pinturas Européias e Russas. As pesquisas da gimtibstrata contribuiram para o
desenvolvimento da linguagem abstrata da arquitenoderna e o estabelecimento dos
valores da leveza, da simplicidade, da transpaéacdo novo. Na pintura abstrata a
vontade de autonomia do artista face ao mundoelipiode se manifestar na radicalidade
de uma pintura cujo ‘espaco’ simplesmente ndo &awdh. Na tela, as formas abstratas
organizam-se autbnomamente por conta de suas gs0djgis. O espectador igualmente
liberta-se do mundo e contempla a obra abstrataacplana autonomia que apreciacao do
olhar da pura visualidade Ihe confere. Tudo pafeneionar dentro de uma dialética do
visivel e do invisivel. O pintor pinta formas qu@orvé no mundo, dando ao espectador a
possibilidade de ver o invisivel do mundo atravewigdivel na tela. O que parece perfeita
circularidade de autonomias na pintura abstratee sgfiestionamentos. As formas de
Maliévitch dependem muito da iconologia bizanti@a. gestual puro do artista livre
depende imensamente das condi¢cfes sociais. O dBhespectador nunca € um mesmo e
uniforme olhar inocente.

Quando as idéias da abstragdo contagiam Gropiusrteu§ier, elas precisam ser
filtradas’.

Na arquitetura moderna, falar em autonomia forragbrética do arquiteto, sé por forca de
expressdo. A questao formal na arquitetura modsr@asempre uma quesiamst factum
isto é, uma vez determinado o programa e escohliéndo construtivo, o jogo pode ser
formal. Nesse caso, a abstracdo na arquiteturarmodeuma questdo de adocdo de um
certo padrdo de linguagem formal, isto €, de cagdtr geométrica tridimensional. E assim
ndo ha duvida de que o mais correto é se reconlipeerexiste o fator ‘estilo’ na
arquitetura moderna, e que Hitchcock esta maisqgureto em tentar identifica-lo.

Esse estilo abstrato na arquitetura foi inicialraensto como ndo possuindo atributos para
fins de simbolizacdo, desconsiderando a questdoadater dos edificios, mas quando
chega ao Brasil, instala-se num ambiente onde a&eshaco para a abstracdo e é aqui,
parece, que se impregna de simbolismo. Aqui or@ldpura visualidade’ perde a pureza
e adquire o interesse da representacdo do nacideal. por isso a arquitetura moderna

brasileira deixa de ser vista pelos criticos coma imensa e penetravel obra de arte.
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Mas essa viséo relativamente abstrata do edificarquiteto moderno praticante
nao pode ter em seu dia a dia. Entéo ele preciates@o espaco da funcionalidade tanto
quanto precisa de um historiador que Ihe diga qyeecele faz é arte. E precisa também se
cercar de artistas, desde que cada um em seu @shbistoriadores fizeram seu papel.
Contrariamente a ressaltar diferencas estéticage earte e arquitetura, a nascente
historiografia da arquitetura moderna que se inauga final dos anos 1920 atravessou as
décadas de 1930 a 1950 preocupando-se em encamatagias, semelhancas, paralelismo
e mesmo identidade entre a obra plastica e a atgoita. Nessa historiografia, a
arquitetura como tal ndo se apresenta como umaia&iéncial: a arquitetura é encarada
como uma disciplina artistica e o arquiteto comoautista a enfrentar os desafios estéticos
que seu tempo Ihe oferece.

A arquitetura contemporanea aos que pioneiramertiestariaram e teorizaram
procurando legitima-la foi oferecida como um triurartistico de estatura comparavel ao
dos grandes periodos historicos. Logo, como o ®n@rkego ou a catedral Gética, o
edificio moderno deveria apresentar uma linguagetistisa nitidamente distinta,
articulada e coesa. Essa linguagem, apresentadadanfientada de formas diversas pelos
historiadores pioneiros, € a linguagem da abstrag@sim, os fundamentos da arte
abstrata tornam a estética da arquitetura idé@dtipeela das artes plasticas, partilhando
com elas os mesmos elementos e valores, ancorandolglamente nos mesmos
principios ditos universais e eternos.

Em sua formulacdo mais acabada, a linguagem deaggté apresentada como
sendo a estética que permitiu a arquitetura modiemmair funcdo/estrutura/forma num
estilo coerente, original e totalmente independdetgualquer referéncia histérica, dai seu
triunfo sobre o passado e sua validade historieasal historiografia que formou geracdes
de arquitetos parece estar em acdo uma estratégal gara legitimar a linguagem da arte
abstrata como um estilo verdadeiramente integreakso e abrangente, valido para todas
as artes contemporaneas, totalmente enraizado &mpsea, e tdo revolucionario em seu
tempo quanto a pintura de perspectiva que revotociaa Renascenca. Na historiografia
pioneira, a arquitetura moderna é uma arte quedesmae funcdo e construcdo porque as
expressa na linguagem dada pela abstracao.

Arquitetura como arte e abstracdo como linguagenal gdas artes: essa
proximidade, esse pertencer ao mesmo lugar esgdti@ees de uma verdadeira comunhao

de elementos e valores surge nas narrativas daedoga moderna, ora como um ponto de
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permeabilidade entre o fazer arquitetbnico e as qfasticas, ora como paralelismo entre
campos disciplinares distintos. Numa vertente, sedeolvimento da arquitetura moderna
vem como que a reboque do desenvolvimento da pirduropéia, ameacando tornar a
historia da arquitetura moderna uma questdo deeémixh¢cao’ disciplinar dependente de
processos e parametros externos. No segundo capotetra e artes plasticas tem
histérias paralelas, mas independentes, ambaddesfeao desenvolvimento global da
sociedade européia, onde surgem as condicdes darmumbe, o que ameaca tornar
arquitetura e artes plasticas espelhos passivasate$ormacdes da sociedade européia.

Em ambos os casos, a abstracdo € a linguagem sesdentes historicos, valida
para todas as artes e a criacdo artistica é uwvidaake eminentemente experimental. E
devido a esse carater experimental que, por viabdaacao, a manipulacéo formal livre
aparece na historiografia pioneira da arquitetucglema como uma nitida possibilidade
para o arquiteto no desenvolvimento do processcotieepcao do edificio. Por outras
palavras, surge ai, no proprio horizonte metodotdgio arquiteto moderno o experimento
formal autbnomo. Vale dizer, a experimentacdo cammés totalmente desligada de
preocupacfes com funcdo ou construcdo. Ocorrentamte, que 0 pressuposto para a
validade histérica da arquitetura moderna € tediflm fung&o/estrutura/forma numa
linguagem artistica coerente e nova. Logo, devatdoder tanto a defesa da liberdade
artistica do arquiteto moderno quanto a sua redpkditade técnica na sociedade, a questao
que se coloca para os historiadores é afastaresaldéa abstracdo na arte arquitetbnica da
ameaca de contraditoriamente propugnar o desmargeta da coeréncia interna da
arquitetura moderna em nome da liberdade artistipiicita na prépria idéia de abstracao.

Delineia-se assim um quadro em que os historiadoi®eiros devem dar uma
resposta satisfatoria ao problema de defender an@mia da arquitetura frente as artes
plasticas ao mesmo tempo em que defendem uma dddatide principios estéticos
abstratos.

Mas se a historiografia em questdo estd muito ateatproblema de preservar a
idéia de autonomia do campo disciplinar arquit@@npor outro lado ndo se preocupa
muito em aprofundar a questdo da experimentacamafoautbnoma, limitando-se a
apontar que, diferentemente do que ocorre na pinha arquitetura funcéo e estrutura
devem expressar-se com arte. Ora, se a abstragéseaia-se como novidade absoluta e
como experimentacdo formal livre, como compatibilizautonomia formal com os

compromissos da arquitetura com programa e cor&tPuc
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A contradicdo que ameaga se delinear entre arguitet experimentagéo formal
livre parece ser afastada quando, por exemplo, BigmGiedion, comentando as
complexas exigéncias do edificio moderno, defengerdo de que o aspecto artistico da
arquitetura deve ser encontrado na satisfacdo de sempromissos praticos . Essa
afirmacédo sugere que os limites da manipulagcéo dbmatdbnoma na arquitetura séo
estabelecidos pelos limites da coesao entre fuestiiofura/forma proporcionada pela via
da estética da abstracdo que a nascente histdidgodeaarquitetura moderna aponta como
principal triunfo do edificio do século XX. Ou sejao fundo, para essa historiografia
pioneira, a experimentacdo formal autbnoma tal cqmaticada nas artes plasticas
abstratas ndo tem lugar na arquitetura modernayvemgue a forma arquitetonica deve se
submeter a seus compromissos praticos. E por esteongue encontramos aqui e ali
restricobes a edificios significativos no process® dksenvolvimento da arquitetura
moderna que, na procura justificada de formas n@easgem-se em experimentacdes
formais desnecessarias. E pelo mesmo motivo quevésea critica internacional
desqualificar o formalismo da arquitetura brasileir

Na historiografia pioneira a abstracdo veio pacarfiE para durar. Seja durar
eternamente, como um ponto final na Histéria, oumamos para se estender no que se
supunha a longa duracdo da ‘nova era da maquin@’clero que se hoje nos parece um
tanto curto o tempo de vida dessa promessa deViolagie dos novos tempos, por outro
lado, ndo parece tdo descabida assim a idéia deaqaigstracdo durou como estilo
hegemdnico enquanto se pode sonhar a maquina camuwedora de abundancia para os
povos sofridos da Terra.

O tom que os autores usam para pontificar a vadidiadlinguagem abstrata e seus
efeitos na arquitetura ndo permite duvidas e coem@ios de determinados edificios
prescrevem as qualidades visuais da arquitetur@magdcada historiador elegendo seu ou
seus arquitetos e edificios favoritos.

O fato desses autores usarem dos poderes daagtéri legitimar a arquitetura
moderna e seus principios e efeitos estéticos padws numa selecéo edificios
exemplares cria uma circunstancia em que os lsimguitetos podem usar tais exemplos
como modelos para uso em seus proprios projetuda anais dado o carater de ‘trabalho
coletivo’ que o movimento moderno quis conferirguitetura. Dai esses livros poderem
ser chamados de ‘manuais’ de arquitetura modevtamuais perversos, pois dao as

férmulas do resultado perfeito, enquanto exigemag&o original. Nao sendo simples
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encontrar expressao artistica livre sob a pressdlitaimes praticos, pode ser
desestimulante para um jovem estudante ler em @ieplie fazer arquitetura ndo é tarefa
para qualguer mortal: “somente uma mao de mestn® @de Gropius (...) € capaz de
ousar manifestar independéncia entre expressagadui. Mas se a arquitetura moderna
assume uma linguagem universal, ainda que venbdaaar de edificios individuais, entao
pode ser bastante razoavel aceitar que os histoeisde concentrem em sua morfologia,
procurem exemplos e estimulem a imitacao “criatt@’precedente. 1ISso no pressuposto
de ser a arquitetura moderna uma criacdo coletisadtla em pressupostos supra-
individuais. Mas e quando surge a individualideatgdsiosa na arquitetura moderna

brasileira?

Em 1931, dois anos apdés a publicacadvielern Architecture: Romanticism and
Integration, de Henry-Russel Hitchcock, obra que inaugura @&wszja de narrativas da
arquitetura moderna com a defesa da influénciaiarp abstrata na arquitetura, Lucio
Costa esta as voltas com a montagem do que ficathecwlo como ‘Salédo
Revolucionario’, que bem poderia ser rotulado ¢#d8 Conciliatério’, dado o fato de que
0 arquiteto acolheu tanto os ‘modernos’ quantoaasidémicos’ na exposi¢cao. Uma das
explicacBes dessa tentativa conciliatoria € o datmonstravel de que nem o jovem diretor
da Escola de Belas Artes, nem os ‘modernos’ exqraesithaviam atingido o patamar onde
se discutia a abstracdo como tendéncia historicemeilida, retirando da figuracdo seu
valor tradicional. Os ‘modernos’ em questdo estaeanpenhados, e assim continuaram
por todo o Estado Novo, na figuragcdo das etniastifitadas com o que seria ‘0 povo
brasileiro’, de seus costumes, ambiente natureleéatos. Essa arte figurativa nacionalista
foi em todo o mundo explorada como meio de propd@apolitica por ideologias
interessadas em identificar o regime no poder cowerladeiro’ povo nacional . No caso
brasileiro a cooptagédo da arte por parte do regime/argas parece ter delongado a
compreensao da abstracéo no Brasil, onde ela fidnseplenamente nos anos 1950, com

o fim do poder daquela ditadura nacionalista.

Pode-se argumentar que se olharmos com os olhaditdocock dePainting
Toward Architectur€1948) para a arquitetura brasileira que se impaosiando, veremos
em nossa arquitetura os efeitos do ‘surrealismdrabs evidentes na colaboracédo de
Burle-Marx (1909-1994) e Candido Portinari (190%2pPnos edificios de Oscar Niemeyer
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(1907- ) a partir do seminal prédio do antigo Miéiio da Educacdo e Saude no Rio de
Janeiro (1936-1943). Isso sugere que o PalacicaGustapanema pode ter sido um fator
operativo atrasando o debate abstrato no Bras#dificio € para Hitchcock exemplo de
uma colaboracéo real entre arquitetos e pintoressoultores abstratos, colaboracdo que
realca e ndo diminui a integridade do edificio,spmposta a meros usos decorativos dos
elementos caracteristicos da pintura e da esculodernas como embelezamentos
superficiais da arquitetura . Essa atribuicdo damgaridade pode ser a tentativa de se
estabelecer a norma modernista de colaboracaoagtistas e arquitetos.

Sob o olhar de Hitchcock, as formas amebdides dunsdejas do Portinari
colaborador de Niemeyer fazem parte datér Abstract Art, isto é, a producgéo tardia
abstrata que sofreu a simplificacdo propria do gesc de abstracdo, sendo, no entanto,
parcialmente representacional, isto &, relativasémte em forma e cor. E a partir dessa
visdo de Portinari e Burle-Marx como artistas ligga@o ‘surrealismo abstrato’ e de sua
compreensao da relagdo da arte abstrata com aedmgaique Hitchcock legitima esta
parte da producao brasileira no cenario americ@rargumento levar a falsa concluséao de
que a arquitetura moderna brasileira amadurece aatgueconhece a linguagem da
abstracédo como fundamento comum entre arte e efgpait

No entanto, a producgdo pictérica de Portinari niécomenda sua classificagdo
como abstracionista, € menos ainda como ‘surraadisstrato’, embora suas ‘amebdides’
se aproximem em muito das formas de Arp. Mas qealgugestdo de irracionalidade
ameboide deve ser logo repelida. O sucesso doi®aada parceria de Portinari com
Oscar Niemeyer pode ter retardado a emergénciabdaagdo, ou embaralhado sua
compreensao por aqui, uma vez que Portinari togna-spintor oficial’ do Brasil de
Vargas por conta da representacdo que faz do ‘p@sileiro’ e ndo por sua arte ameboide
‘abstrata’. Mas ha que se considerar também quémip uso dos azulejos da um carater
nacionalista as ameboides ‘surrealistas’ recheddasonchinhas e cavalos marinhos de
Portinari no Palacio. Isso parece sugerir que sel@®i a abstracdo sequer entrava em
questao, obliterada pelo ‘nacional’, em 1943, nkadda Capanema, a abstracao aplicada
aos azulejos ‘surrealistas’ pode ser, com certaidroa invencdo da ‘abstracao
nacionalista’.

Em todo caso, a importancia da abstracdo como toresético central e comum a
arte e a nova arquitetura evidenciada na histaf@gipioneira da arquitetura moderna

quando contrastada com o panorama artistico noilBmas anos trinta, ressalta a
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imaturidade do projeto artistico brasileiro, na Iqs® inclui a imaturidade da
‘modernidade’ do préprio Lucio Costa, que com gearficiéncia mergulhou na tarefa de
afastar a contradicdo entre os principios abstratass necessidades da mentalidade

nacionalista.
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