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RESUMO

O trabalho consiste na analise dos projetos de Lina Bo Bardi que incorporam construcGes
preexistentes, mais especificamente a obra do Sesc Fabrica da Pompeia (1977 — 1986), em
que a arquiteta retne as reflexdes que a levaram a manter antigas estruturas, a partir de um
processo projetual que, apesar de suas referéncias, mostra-se autbnomo. As ideias sobre
“presente historico” e cultura popular, e suas vivéncias, tanto na Italia como no Brasil,
determinam uma postura aparentemente independente do Movimento Moderno e, em
especial, da arquitetura da Escola Paulista. Apesar de compartilhar ideais préximos aos dessa
escola, os principios morfoldgicos adotados por Lina Bo Bardi para atingi-los sdo opostos,
justamente por considerarem a preexisténcia. Faz-se uma analise comparativa entre esses
procedimentos projetuais, levando-se em conta que, no periodo da constru¢cdo do Sesc

Pompeia, novas visdes acerca da relacdo entre projeto e cidade comegavam a ser levantadas.

Palavras-chave: Lina Bo Bardi, Sesc Pompeia, preservacao e intervengéo arquitetnica.



ABSTRACT

The purpose of the study is to analyze Lina Bo Bardi’s projects over preexisting
constructions, more specifically the work on Sesc Fabrica da Pompeia (1977 — 1986), in
which the thoughts that made the architect keep the building’s old structure were put together
in order to make an original and autonomous project process, detached from its references.
Lina’s life experiences in Italy and Brazil as well as the concept of “historic present” and
popular culture brought out independence from the Modern Movement and specially from the
architecture of Paulista School. Although her ideals might seem similar to the ones set out by
this school, Lina Bo Bardi takes an opposite path to get to them for she takes preexistence into
consideration. This study points out the connection between these two project processes,
whereas by the time Sesc Pompeia was under construction, new points of view on the issues

between project and city started to be raised.

Key words: Lina Bo Bardi, Sesc Pompeia, preservation and architectural intervention.
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INTRODUCAO

A prética de intervencdo em edificacdes preexistentes manteve-se afastada dos projetos
da Arquitetura Moderna, que se caracterizava por uma suposta incompatibilidade com a
cidade tradicional. No Brasil, o Movimento Moderno, representado majoritariamente pelas
escolas Carioca e Paulista, atinge seu apice entre as décadas de 1930 e 1960, com uma
linguagem comum determinada pela procura de uma nova espacialidade, que, por vezes, nega
a preexisténcia como um condicionante do projeto.

No presente trabalho, utilizaremos o termo “preexisténcia” para nos referir as
construcdes ou estruturas antigas, tombadas ou ndo, em estado de abandono e nas quais existe
a possibilidade de intervencéo para novos usos, que podem ser diversos de seu uso original.

A arquiteta Lina Bo Bardi (Roma, 1914 — S&o Paulo, 1992) mudou-se para o Brasil em
1946, chamando-o de seu “pais de escolha” e fazendo, ao longo de sua vida, grandes
contribuicbes a arquitetura brasileira. Apesar de se colocar em varias ocasides como moderna,
sua obra se caracteriza por uma individualidade revelada principalmente em projetos
definidos pela intervencdo em edificaces preexistentes, ou seja, que partem da aceitacdo da
realidade como pressuposto, o que a afasta dos principios formais daquela vanguarda.

Por outro lado, apesar de sua formacdo na Italia, onde se dava énfase ao restauro de
antigos monumentos, procurando sua conservacdo, Lina Bo Bardi mostra-se independente
também por acreditar, como alguns de seus colegas italianos, na continuidade historica,
quando se toma o passado como uma possibilidade para criar no presente.

Esta autonomia de sua obra é demonstrada, quando atua sobre antigas estruturas que ndo
apresentam necessariamente um valor historico, segundo o estabelecido pelos 6érgdos de
preservacdo. E o caso da antiga fabrica de tambores (1932) localizada em um bairro industrial
da cidade de S&o Paulo, cuja estrutura foi preservada para dar lugar ao novo projeto do Sesc
Pompeia (1977-1986).

Esta pesquisa pretende analisar o processo projetual de Lina Bo Bardi para o Sesc

Fabrica da Pompeia, a partir das ideias da arquiteta sobre o uso da memaria no projeto, sua



conexd com a cultura popular e seu “Comprometimento com a Realidade” 1. Para esta
analise, levamos em consideracdo a formacao de Lina Bo Bardi, suas referéncias e vivéncias,
tanto italianas como brasileiras, além do contexto da Arquitetura Moderna no Brasil,
principalmente da Escola Paulista.

Essa linha se forma no inicio da década de 1950, a partir de uma nova geracdo de
arquitetos formados pelas faculdades de Arquitetura e Urbanismo da USP e de Arquitetura do
Mackenzie, conseguindo hegemonia nos anos de 1960. A producdo arquitetdnica do grupo
mostrou-se em concordancia com o brutalismo internacional e com a procura do desenho da
engenharia, por meio da exploragdo plastica das estruturas de concreto.

A organizacao deste estudo em duas partes permite-nos debrugar sobre os aspectos que
constituem as decisdes de Lina, ao intervir na preexisténcia, com a premissa de que, para que
exista um comprometimento com a realidade em um momento em que a arquitetura se
proclamava autdbnoma, é necessaria a liberdade, o profundo conhecimento da histéria e, no
caso de Lina, um grande interesse pela recuperacao da cultura popular.

A primeira parte procura contextualizar os pensamentos da arquiteta ligados as teorias
do Movimento Moderno, que ela defende, propondo, porém, algumas alteragdes. Propostas
que serdo reforcadas depois de sua viagem ao Nordeste do Brasil, onde descobre um novo
caminho, a cultura popular.

Desta maneira, para o primeiro capitulo, estudamos os textos em que Lina Bo Bardi faz
referéncia a importancia do presente histérico, entendendo o passado como uma realidade
criadora, encontrando, assim, possibilidades no preexistente. E também o livro de Josep Maria
Montaner (2001), significativo para dar lugar a novos estudos, entre eles, as ideias de Lina em
sintonia com alguns de seus colegas italianos. O autor coloca Bo Bardi no grupo de arquitetos
da “terceira geracdo moderna” 2, que defendia os valores sociais do Movimento Moderno,
mas afirmava a necessidade de olhar a historia para consegui-los.

A tese de Eneida de Almeida (2009) nos permite entender o panorama das referéncias
de Lina Bo Bardi, como também as discussfes formuladas nos anos 1960, quando se supera a
valorizacdo da conservacdo do “monumento histérico como era entendido no século XIX,

para incorporar o valor documental da arquitetura ordinaria e da prépria morfologia das

! Termo usado no capitulo 3 — Pragmatismo Cultural e Urbano: Arquitetos e Obras - do livro: BASTOS;

ZEIN, 2010. Nele, as autoras colocam o projeto para 0 Sesc Pompeia entre as obras que constituem uma nova
etapa para a arquitetura moderna brasileira.

2 MONTANER, 2001. p. 11.



cidades: reflexdo desenvolvida em concomitancia a formulagdo da revisdo critica do
movimento moderno.”3 E afirma também a importancia da Carta de Veneza (1964), que
defende as ideias de restauro na sobreposicéo da arquitetura de distintas épocas.

No segundo capitulo, a pesquisa volta-se ao estudo da mudanca no processo projetual
de Lina Bo Bardi, uma arquitetura cujos principios formais passam de uma postura moderna a
uma mais livre e autoral. As pesquisas desenvolvidas por Maria Cristina Cabral (1996) e Vera
Luz (2003) localizam esses possiveis pontos de inflexdo na arquitetura de Lina.

O livro de Olivia de Oliveira (2006) mostra que a obra de Lina Bo Bardi fundamenta-se
no conjunto de pequenos elementos, as “sutis substancias” usadas no cotidiano dos
brasileiros.# A autora faz um detalhado estudo sobre a conexdo do uso desses elementos com
as tradicdes da cultura popular e da religido afro-brasileira. O livro permite aproximar-nos das
decisdes tomadas no projeto do Sesc Fabrica da Pompeia, tendo em vista 0 momento
sociopolitico que o pais atravessava, assim como a percepc¢do da arquiteta sobre a cidade de
Sédo Paulo, e sua postura, que é expressada por meio da arquitetura.

Na segunda parte, o trabalho contextualiza o projeto do Sesc Pompeia na cena
arquitetonica e cultural paulista. No panorama da arquitetura brasileira, o final dos anos de
1960 representa um momento de critica as premissas do Movimento Moderno e a perda da
forca da hegemonia do brutalismo paulista, que se vé afetada também pela perseguicdo de
seus representantes, devido ao endurecimento do regime militar.

Os estudos realizados por Hugo Segawa (2014) e Maria Alice Junqueira Bastos e Ruth
Verde Zein (2010) permitem-nos a contextualizagdo da arquitetura brasileira no periodo em
que se iniciava a construcdo do Sesc Fabrica da Pompeia, entre finais da década de 1970 e
inicios dos 1980.

A partir destes estudos, torna-se possivel realizar, no terceiro capitulo, uma comparacao
entre os principios morfol6gicos que caracterizam a arquitetura paulista e o projeto de Lina
Bo Bardi para o Sesc Pompeia, em que, apesar de a arquiteta ser autora de obras que se
consideram importantes exemplos do brutalismo paulista®, é possivel notar processos
projetuais contrarios.

As novas discussdes na arquitetura, em meados de 1970, apresentam a incorporacao da

paisagem construida e dos aspectos culturais, como também o olhar para a arquitetura

ALMEIDA, 2009. p. 74.
OLIVEIRA, 2006.
Ibidem. p. 205-208.
10



vernacula. O IAB do Rio de Janeiro convidava os arquitetos a discussdes sobre a arquitetura
brasileira — como esta ja era conhecida —, representada pela expressividade do concreto
armado, tanto em sua apresentacdo, como em sua procura estrutural. Aparecem, porém, novos
didlogos, em que se discute uma arquitetura cujo olhar é o vernaculo, procurando o
comprometimento com o contexto.é

Estes argumentos sdo semelhantes aos de Lina Bo Bardi, expressados trés anos depois
no IAB de Sao Paulo, onde se relinem arquitetos para a discussdo da “arquitetura moderna
brasileira comprometida em simbolizar e incentivar o desenvolvimento nacional”.”

Simultaneamente a construgdo do SESC Pompeia e a retomada da discussdo sobre a
arquitetura brasileira, projeta-se o Centro Cultural Sdo Paulo (1975-1982). Com o propoésito
de completar nossa analise, estudamos a dissertacao realizada por Luiz Telles, um dos autores
da obra, por se tratar de um projeto que, como o0 Sesc, procura uma conexao com a populacgéo.
N&do deixamos, porém, de observar que o processo projetual foi diferente, por permitir a
continuidade espacial com a cidade e ainda seguir muitos dos postulados formais da
arquitetura da Escola Paulista. Esses dois projetos inaugurados em 1982 serdo espagos para 0s
novos movimentos culturais, na busca da redemocratizacdo, expressados nas artes plasticas,

masica, teatro, entre outros.

Ibidem. op. cit.
Ibidem. op. cit.
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PARTE I - LINA BO BARDI: ENTRE A INFLUENCIA E A ESCOLHA

1. AMEMORIA NO PROJETO

“Nao existe 0 passado. O que existe ainda hoje e ndo
morreu é o presente historico.” ®

A relacdo da memdria com o processo projetual é determinante na obra de Lina Bo
Bardi. A arquiteta cita, em repetidas ocasides, 0s termos “presente histdrico” ou “continuidade
historica”, referindo-se as teorias com que trabalha com a memoria. Estas consolidaram-se
com o passar dos anos, marcando seus projetos, em especial aqueles que surgem de obras
preexistentes.

O pensamento de Lina sobre a memoria no projeto é construido a partir das diversas
vivéncias e referéncias de sua formacdo moderna italiana, assim como de sua trajetéria
profissional, levando em consideracdo o contexto politico de seu pais natal, durante o periodo
da guerra e p6s-guerra (inicio dos anos 40), para em seguida tomar um novo rumo, a partir de
sua experiéncia no Brasil.

Os documentos escritos por Lina sobre esse assunto, além das pesquisas realizadas,
foram usados aqui para o melhor entendimento de sua obra. Procuramos estudar, no entanto, o
projeto para o Sesc Fabrica da Pompeia (1977-1986), cuja construcdo ocorre num periodo em
que a arquiteta condensa suas ideias, entre estas a de continuidade historica. Isto é
demonstrado quando Lina decide manter uma antiga fabrica num bairro, naquela época,
operario e periférico da cidade, e que se encontrava em processo de mudanca, levando os
galpdes das industrias a serem comumente demolidos.

De acordo com varios autores, o pensamento de Lina Bo Bardi, ao desenhar sobre
edificacOes preexistentes, foi um diferencial em sua arquitetura. Entres estes estudos, no
ensaio “Arquitetura e mimese: a modernidade superada”, Josep Maria Montaner (2001, p. 12-

23) afirma que Lina vai alem da “obra mais intelectualista dos arquitetos italianos”, ao juntar

BO BARDI, 1990 apud RUBINO; GRINOVER, 2009, p. 162-176
12



“tradicdo e realismo”, o que é possivel perceber a partir de sua experiéncia e conexao com a
cultura popular do Brasil.

Assim, também, Evelyn Lima (2009), em seu artigo “Estudo de relagbes simbdlicas:
entre espacos teatrais e contextos urbanos e sociais com base em gréficos de Lina Bo Bardi”,
afirma que a arquitetura de Lina “partia do pré-existente e buscava contextualizar a obra com
os desejos do ser humano, numa visdo antropoldgica, visando amenizar as deficiéncias socio-
culturais”.

Os préprios textos de Lina reafirmam esse pensamento, parte deles recopilados no livro
organizado por Silvana Rubino e Marina Grinover, Lina por escrito (2009). Entre esses

textos, “Na Europa a casa do homem ruiu™

talvez seja um dos mais veementes da trajetoria
de Lina, em que faz uma critica a maneira burguesa de viver, de habitar a casa, que é
destruida depois da guerra, e ao reconstrui-la, pela primeira vez, “o homem pensa no
homem”. E assim como Lina reconstrdi os espagos, pensando no homem, criando narrativas
para as mais simples atividades do cotidiano.

A primeira obra de Lina Bo Bardi sobre uma edificacdo preexistente é a reforma do
Solar do Unh&o (1959 - 1963), realizada na cidade de Salvador, Bahia. Trata-se de uma
construcdo do século XVI, tombada pelo entdo Servico do Patrimdnio Histdrico e Artistico
Nacional. Sobre este trabalho, que sera estudado mais adiante, Bo Bardi 1959 (1993, p. 155)
assinala: “A retdrica teria restaurado o conjunto no estilo ‘colonial’”, demonstrando, com esta
afirmacdo, um pensamento fora das linhas estabelecidas de conservagdo do patrimdnio, mas
também, aparentemente, longe do pensamento do Movimento Moderno, que, de acordo com
Evelyn Lima e Cassia Montero (2012, p. 10), propunha fazer “tavola rasa do passado”.

Em sua tese “O construir no construido na producdo contemporanea: relacGes entre
teoria e pratica”, Eneida de Almeida (2009) faz um estudo sobre as vertentes que Lina toma
como referéncia para este tipo de intervencOes, entre estas, as teorias sobre “restauro
cientifico” ou “restauro critico”, defendidas por Gustavo Giovanonni e também pela Carta de

Veneza®, sobre a qual, em 1987, Bo Bardi' afirma: “depois da Carta de Veneza de 1965, as

S Publicado originalmente em Revista Rio, n. 92, Rio de Janeiro, fev. 1947.

10 Ver Carta de Veneza: Congresso Internacional de Arquitetos e Técnicos dos Monumentos Histéricos.

Mai. 1964. Veneza. Carta Internacional sobre Conservacao e Restauragcdo de Monumentos e Sitios, 1. IPHAN,
Instituto de Patrimdnio Histoérico e Artistico Nacional, Cartas Patrimoniais, Caderno de Documentos, Ministério
da Cultura.

1 BO BARDI, 1987 apud FERRAZ, 2008, p. 292.
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coisas melhoraram, mas aquele marco de ran¢o numa obra restaurada sempre continua”. Para
Almeida (2009, p. 94-95), Lina

N&o se deixa levar por uma concepcao superficial que confunde respeito histérico
com timidez de acdo, nem cai no equivoco de repetir uma pratica corrente que
confunde as operagdes de recuperacdo e reconstrucdo de elementos preexistentes,
sem distingui-las entre si, sem diferencié-las dos novos componentes introduzidos.

Com esta afirmacgdo, podemos assinalar que Lina toma uma postura propria, auténtica,
que se mostra contraria a repetir o passado, mas também a ignora-lo, o que claramente expde
em suas ideias sobre presente historico. Como Almeida (2009, p. 95) afirma, “um denso
preparo tedrico e técnico ampara suas decisdes”.

O propdsito deste trabalho ndo é aprofundar nestas teorias e técnicas — pois existem
trabalhos que estudaram este assunto, como o citado acima —, mas entender e contextualizar o
que leva Lina Bo Bardi, em sua obra, a intervir em estruturas preexistentes. Adotamos a
perspectiva em que varios autores coincidem, vendo-se refletida nas palavras de Grinover

(2010, p. 25), quando refere-se a arquiteta:

Estar ‘a margem’ também parece uma constatacdo comum aos trabalhos sobre sua
obra e, para nés, uma virtude para sua posi¢do artistica e critica. Seja porque seus
projetos ndo se ‘encaixam’ e ‘desviam’ das normativas do Movimento Moderno, da
Escola Paulista, do brutalismo, do pds-modernismo, ou outro catdlogo que
queiram, seja porque trocou seu pais de origem pelo Brasil e sempre houve um
subtexto de outsider, de estrangeira.

Desta maneira, serdo brevemente analisadas algumas das obras de Lina realizadas em
edificacOes preexistentes, tanto na cidade de Salvador/BA, como em Sao Paulo/SP. Marcamos
esta diferenca, considerando que o contexto onde elas foram construidas também é parte
importante do que as define. O propdsito é fazer uma analise comparativa destes projetos com
0 Sesc Fabrica da Pompeia, para conseguir um melhor entendimento do processo projetual da
arquiteta.

Ainda que sejam varias as obras onde Lina intervém na preexisténcia, selecionamos,
com base nas datas de execucdo, apenas quatro, que apoiaram esta analise, além do Sesc: O
Solar do Unhéo (1959 -1963), Centro Histérico da Bahia (1986), Teatro Gregério de Mattos
(1986) e Teatro Oficina (1980-1991). Por serem projetos construidos em diferentes periodos
da obra da arquiteta, inclusive dois deles contemporaneos a finalizacdo do projeto para o Sesc
Pompeia (1986), pretendemos achar pontos em comum.

14



1.1 PRESENTE HISTORICO

E preciso se libertar das “amarras”, ndo jogar fora simplesmente o passado e toda
sua histdria; o que é preciso é considerar o passado como presente histérico. O
passado, visto como presente histérico, é ainda vivo [...]. Diante do presente
historico, nossa tarefa é forjar um outro presente, “verdadeiro”, e para isso é
necessario ndo um conhecimento profundo de especialista, mas uma capacidade de
entender historicamente o passado, saber distinguir o que ira servir para novas
situacBes de hoje que se apresentam a vocés, e tudo isto ndo se aprende somente
nos livros.*

Com esta afirmacéo, Lina corrobora que sua visdo sobre a memoria no projeto, além de
ter se formado a partir de profundos estudos, tem também total sintonia com suas vivéncias no
Brasil, com sua conexdo com a cultura do pais e sua preocupa¢do com criar uma “nova
realidade”, que parte do preexistente e se adapta as necessidades do presente, da populacao,
do cotidiano.

Lina encontra possibilidades naquilo que parece ndo ter valor, sua visdo permite-lhe
sonhar com novas possibilidades, e, com seu conhecimento técnico, ela pode torna-las

realidade. Assim, de acordo com Oliveira (2006, p. 22), Lina

[...]. Propbe uma realidade diferente da existente, onde a simplicidade, a
espontaneidade, o lixo, o impuro, a austeridade e o efémero sejam valorizados, uma
realidade de quem viveu a guerra e sabe que ndo estamos livres dela.

A desconstrucdo da Italia

Lina forma-se na “Scoula Superiore di Architettura” de Roma, em 1939, cujo ensino
priorizava, segundo a arquiteta, as “disciplinas histérico-arquitetonicas™. Discordando em
parte dessa metodologia e de como funcionava a cidade na época, Bo Bardi'* afirma que “O
fato de Roma ser um dos centros da cultura classica fazia com que os alunos aplicassem a

maior parte do tempo de seu estudo a observacdo dos monumentos antigos".

BO BARDI, 1990, apud RUBINO; GRINOVER, 2009, p. 162-176

B BO BARDI apud FERRAZ, 2008, p. 9-12.

14
Idem.
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Lina critica fortemente tanto a repeticdo de formas tradicionais do passado, quanto o
periodo do fascismo. Desta maneira, Bo Bardi®®, ap6s uma visita realizada a Catedral da S¢,

afirma:

Tal atmosfera veio ao nosso encontro brutalmente, com o odor de Roma, de louro
queimado, com o som de mdsicas militares ao longo do Tibre. Reconhecemos [...]
a remastigacao estilistica que nos envenenara na universidade e que nos impelira a
abandona-la. Seria possivel que tais coisas tivessem chegado aqui? [...] Toda
aquela arquitetura equivocada, inutil, vazia como uma pele soprada com a cupula
ridicula sobreposta, uma arquitetura que nem se quer (sic) se despetala em garbo
culturalistico, uma arquitetura capaz de fazer-nos duvidar de uma religido que
aceita um tal monumento.

Para Lina, Roma era uma cidade parada e onde estava o fascismo, motivos pelos quais
decide, em 1940, se mudar para Mil&o, para trabalhar com Gio Ponti, que se denominava o
“tltimo dos Humanistas”. Apds um periodo de trabalho em distintas areas, ela vé-se obrigada
a abandonar o escritorio de Ponti, por causa dos bombardeios da guerra, e comeca a trabalhar
dirigindo a revista Domus, que pouco tempo depois é suspensa.

Sua postura ante esses fatos ndo deixa de ser politica. A arquiteta entra na Resisténcia
com o Partido Comunista clandestino; expressa-se por meio das edi¢es em revistas, fazendo
fortes criticas ao fascismo e tendo varias vezes que fugir. Sobre este periodo, Bo Bardi'®

afirma:

Em tempo de guerra, um ano corresponde a cingquenta anos, e o julgamento dos
homens é o julgamento de posteros. Entre bombas e metralhadoras, fiz um ponto
da situacdo: importante era sobreviver, de preferencia inc6lume, mas como? Senti
que o Unico caminho era o da objetividade e da racionalidade, um caminho
terrivelmente dificil quando a maioria opta pelo “desencanto” literario e nostalgico.
Sentia que 0 mundo podia ser salvo, mudado para melhor, que esta era a Unica
tarefa digna de ser vivida, o ponto de partida para poder sobreviver.

Esta postura ante os acontecimentos serd tomada por Lina em diferentes ocasides,
inclusive, ja morando no Brasil, quando se depara com situacdes politico-sociais dificeis
como a ditadura, onde ela demonstra uma atitude objetiva que Ihe permite descobrir novas
possibilidades, sem deixar de mostrar seu posicionamento critico.

Ainda na Italia, quando a guerra acaba, Lina realiza uma reportagem das zonas afetadas;

de toda essa experiéncia, ela fixa algumas imagens em sua memoria, tomando-as para seus

15 BO BARDI. A Catedral. Habitat, n. 14, ndo pag., fev. 1954 apud BIERRENBACH, 2006, p. 7.

16 BO BARDI apud FERRAZ, 2008, p. 9-12.
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futuros projetos, em que transforma espagos abandonados, destruidos, espacos que
provavelmente lembram o final da guerra, dando-lhes um novo uso e significado, como se
naquelas cenas tristes ela pudesse imaginar lugares extraordinarios. Conforme Grinover
(2010, p. 135),

Suas buscas por materiais e solugfes técnico-construtivas populares e naturais e
mesmo seus arranjos formais geométricos, racionais e acomodados as
circunstancias do lugar revelaram a consciéncia de que a forma nova poderia surgir
da desconstrucgéo e reconstrucao de tradi¢des e do contexto.

Desiludida pela tomada de poder da Democracia Cristd, viaja ao Brasil em 1946, com
seu marido Pietro Maria Bardi. Aqui continuou escrevendo, ilustrando e editando. Em um
texto escrito em 1947 para a revista Rio, podemos observar, por um lado, um posicionamento
critico diante dos modos de viver da sociedade, assim como as ideias de Lina sobre a
importancia que d& as pessoas e seus modos de vida e a austeridade na obra arquitetdnica. Bo

Bardi'’, assinala:

[...] Foi entdo, enquanto as bombas demoliam sem piedade a obra do homem, que
compreendemos que a casa deve ser para a “vida” do homem, deve servir, deve
consolar; e ndo mostrar, numa exibicdo teatral, as vaidades inuteis do espirito
humano [...] pela primeira vez “o homem pensa no Homem?”, reconstroéi para o
Homem. A guerra destruiu 0s mitos dos “monumentos”, também na casa, 0S
moveis-monumentos ndo devem existir mais, também eles, em parte, entram na
causa das guerras; 0s moveis devem “servir”, as cadeiras para sentar, as mesas para
comer, as poltronas para ler e repousar, as camas para dormir, e a casa assim nédo
sera um lar eterno e terrivel, mas uma aliada do homem, agil e servical, e que pode,
como o homem, morrer. [...] (grifo nosso)

Apos o periodo de guerra, repensavam-se 0s modos de construir as cidades da Itélia; a
ideia era reafirmar a liberdade e a criacdo. Deste modo, aparecem novas visdes, que, de
acordo com Montaner'®, estariam constituidas, em parte, pelas teorias de Giulio Carlo Argan,
Bruno Zevi — grande amigo da arquiteta e com quem fundou a revista A-Cultura dela Vita
(1946-1947) — e Ernesto Rogers™, que compartilhou e influenciou a visio de Lina,
assinalando que “se a bandeira dos nossos antecessores imediatos chamava-se ‘Vanguarda’, a

nossa denomina-se ‘Continuidade’”.%°

o BO BARDI, 1947 apud RUBINO; GRINOVER, 2009, p. 64-70.

18 MONTANER, 2011, p. 96

19 ROGERS, 1956 apud MONTANER, 2011, p. 97-98.

0 Texto original: “si la bandera de nuestros antecesores inmediatos se llamaba ‘Vanguardia’, la nuestra se

denomina ‘Continuidad’”.
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Como Maria Cristina Cabral (1996, p. 10) afirma, “Foi a partir da visdo histérica de
Argan, ainda que ndo devidamente reconhecida na época, que 0s arquitetos italianos
reformularam suas bases tedricas, reavaliando o Movimento Moderno como marco histérico
cultural”. Este processo de reavaliar uma maneira preestabelecida de arquitetura pode ser vista
como analoga as propostas de Lina no Brasil, onde se posiciona como arquiteta independente,

ao nao seguir os postulados formais da hegemonia da escola paulista.

Possibilidades na preexisténcia

Lina acreditava na historia como parte do presente, como algo que precisa ser entendido
e tomado para melhoré-lo. Quando ela utiliza o termo “histéria”, refere-se, segundo Oliveira
(20086, p. 20), a “um passado vivo que esta incidindo diretamente sobre nds e nos incitando a
acao”.

Pareceria que, para a arquiteta, o fato de trabalhar sobre uma obra preexistente converte-
se numa “vantagem” que determina o projeto, ja que disporia de uma histéria sobre a qual
atuar, o que também representava uma possibilidade de valorizar e respeitar o trabalho do
homem. Na sua tese de catedra, Lina Bo Bardi (1957, p. 57) aponta a necessidade de

[...] superar a “fratura” historica de um conflito de transicdo entre o “antigo” e o
“moderno”, procurando esclarecer e compreender a continuidade histérica e
iluminando assim a mente do estudante, mediante o habito da cultura com relagdo a
profissdo, ou seja, a vida real. (grifo nosso)

Com esta afirmacdo, Lina refere-se possivelmente ndo s6 a histéria das obras
arquitetdnicas, mas também a cultura, a historia do pais, e é nesse sentido que luta pelo
resgate da cultura autéctone brasileira, pois, de acordo com o que afirma em alguns de seus

textos, a cultura popular brasileira perdia sua forca. Bo Bardi (1994, p. 76) assinala:

O pais se industrializou, bem ou mal. O passado ndo volta. Importantes séo a
continuidade e o perfeito conhecimento de sua histéria. A defesa do patriménio
cultural ndo pode ter fraturas. As fraturas culturais, a indiferenca e o esquecimento
sdo proéprios das classes médias e altas — 0 povo ndo esquece — € 0 Unico capaz de
constituir-se numa continuidade histérica sem fraturas.

Assim, tanto a cultura popular como os edificios podem “sucumbir”, e, para evita-lo,
Lina convoca a memoria, seja por meio da preservacdo de prédios, seja pela criacdo de

elementos que remetem ao popular.
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Bo Bardi preserva os edificios porque encontra neles possibilidades ou algum valor que

permita a reflexdo sobre o que existiu. Desta maneira, potencializa a imagem do antigo

projeto, cuja solucdo adapta-se as necessidades atuais, do homem do presente. Bo Bardi*

aponta:

Se a gente acreditar que tudo que é velho deve ser conservado, a cidade vira um
museu de cacarecos. Em um trabalho de restauracdo arquiteténica, € preciso criar e
fazer uma selecdo rigorosa do passado. O resultado é o que chamamos de
presente historico. (grifo nosso)

Essa sera a ideologia da arquiteta, para conectar a memdria com sua obra, tomando nédo

sO aquilo que faz parte da historia da arquitetura, como também das vivéncias dos homens que

habitaram ou trabalharam nesses espacos, que, por serem preexistentes, carregam lembrancas,

memorias. Assim, Montaner (2001, p. 14-15) escreve sobre a atividade de Lina Bo Bardi,

lembrando o filésofo José Ferrater Mora®, que afirma:

[...] paradoxalmente ndo sdo as pessoas que vivem querendo apagar o passado e
olhando apenas o futuro, as que nos trazem grandes inovagdes. Os que modificam
substancialmente o futuro sdo aqueles que vivem enraizados no passado e sdo
plenamente conscientes das implica¢Bes da historia, daquilo que as acdes passadas
podem trazer como consequéncia no futuro. Entdo, o que trazem ndo é um
apéndice ou algo transitério, e sim uma mudanca que se agrega e concorda
profundamente com o sentido do que ja existia, daquilo que ja estava implicito e
apenas faltava desenvolvé-lo. Entdo, cria-se algo que tem grandes possibilidades de
enraizar, de se converter em uma nova tradicéo.

Histdria como realidade criadora®

Lina Bo Bardi constréi suas teorias sobre a importancia da histéria, a partir do

zeitgeist™ - espirito da época -, termo que é difundido pela historiografia oficial do

Movimento Moderno. O espirito da época considera que as formas passadas tornam-se

obsoletas continuamente e sdo substituidas por outras correspondentes ao presente.

21

22

(versdo em cataldo).

BO BARDI, 2009 apud RUBINO; GRINOVER, 2009, p. 162-176

MORA, José Ferrater, Les formes de vida catalana i altres assaigs. Barcelona: Edicions 62, 1980.

23 Termo tomado das afirmac¢des de MONTANER, 2001.

24 Zeitgeist é

um conceito hegeliano que afirma que, a cada determinado tempo e lugar, correspondem

certas caracteristicas especificas. Tal termo ¢é apropriado e difundido pela historiografia oficial do Movimento
Moderno, por Pevsner e Gideon.
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As ideias de Lina sobre presente histérico sdo também analogas as de alguns de seus ex-
companheiros italianos, entre eles, Ernesto Nathan Rogers, formado no Politecnico di Milano,
que, como Lina, dirigiu a Domus (1946-1947). Rogers seria, de acordo com Mufioz (2013, p.
537, traducdo nossa), “um dos tedricos de arquitetura mais influentes na Europa posterior a
Segunda Guerra mundial” %.

Na Italia, Lina e Rogers integraram o MSA% — Movimento Studi per I’Achitettura — ,
que introduz a revisao dos principios do Movimento Moderno. Estes pensamentos veem-se
refletidos em sua tese apresentada em um concurso docente, na Faculdade de Arquitetura e
Urbanismo da Universidade de S&o Paulo, em que Bo Bardi (1957, p. 5-6) afirma: “néo existe
fratura entre o0 assim chamado ‘moderno’ e a histéria, visto ser o ‘moderno’ antes o produto
da historia mesma, através do qual é possivel evitar as repeticdes de experiéncias superadas”.

Por outro lado, ha autores que colocam o arquiteto e engenheiro Gustavo Giovannoni
como uma grande referéncia para Lina, em seu pensamento sobre “restauro critico”, termo
que ela mesma cita repetidas vezes em seus textos. De acordo com Lima e Monteiro (2012, p.
77), no “Restauro Critico, o arquiteto restaurador deve avaliar a edificacdo para recuperar seu
valor artistico, podendo utilizar novos elementos a partir de uma livre escolha criadora”.

Segundo as autoras, Lina demonstra afinidade com esse arquiteto, com quem
compartilha o pensamento de que “a arquitetura do Movimento Moderno buscava apagar o
passado, numa visdo equivocada de progresso”. Estas criticas ndo serdo tomadas para se
posicionar contra 0 Movimento Moderno, mas como uma proposta de mudar alguns de seus
principios, pois tanto ela como Rogers consideravam-se arquitetos modernos.

Segundo Montaner (2001, p. 14), Bo Bardi e Rogers encontram-se em sintonia, tanto
em suas posturas de continuidade com o Movimento Moderno, como na importancia que

atribuem a olhar para a histéria. Assim, quando se refere a obra de Lina, o autor aponta:

[...] a possibilidade de ser moderno radica, precisamente, em diminuir sua urgéncia,
em ser fiel a historia, a realidade. Toda a experiéncia da Europa Mediterranea se
baseia na continuidade, em valorizar a histéria como uma realidade eminentemente
criadora.

Apesar de varios autores afirmarem que parte dos postulados da arquitetura do Movimento
Moderno procurava fazer tabula rasa do passado, Sol4 Morales®’ defende:

2 Texto original: “uno de los tedricos de arquitectura mas influyentes en la Europa posterior a la segunda

guerra mundial”.
2 Fundado em Mildo, em 1946.

2 SOLA-MORALES, 1985, apud NESBIT, 2008. p. 254.
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E comum dizer que a arquitetura de vanguarda do Movimento Moderno ignorou
por completo a arquitetura do passado, e que essa falta de interesse indicava uma
avaliacdo puramente negativa. E verdade que a arquitetura daquela época era
produto de um sistema formal que se dizia auto-suficiente, pelo menos em suas
expressdes programaticas, posto que baseado na geometria abstrata da forma e em
figuras tridimensionais simples. Mas mesmo essa atitude ndo deixava de fazer uma
interpretacdo prépria do material que Ihe apresentava a cidade e a historia, e definia
de modo paradigmatico um tipo de relacdo caraterizado pela preponderancia do
efeito de contraste sobre qualquer outro tipo de categoria formal.

De acordo com estas afirmagOes, Lina se diferenciaria do Movimento Moderno pelo
viés da mimese. Segundo a arquiteta, ndo deve existir necessariamente um contraste, mas
devem-se utilizar técnicas e procedimentos atuais. O fundo e a forma em que o passado e 0
presente se reconhecem reciprocamente ndo resulta do contraste, como o faria, de acordo com
Sola-Molares?®, 0 Movimento Moderno, mas do restauro critico.

Para Bo Bardi, tanto a memaoria como o0 contexto da preexisténcia seriam o ponto de
partida em seus projetos. Tais afirmacfes demonstram que Lina e Rogers procuram ser
modernos, sem deixar de lado a historia, mas a histéria como uma possibilidade de criacdo, e
ndo como a repeticdo de formas do passado.

De acordo com Almeida (2009, p. 99), Ernesto Nathan Rogers havia afirmado que “o
Unico modo de ser moderno na condi¢cdo contemporanea era fazer presente o sentido vivo da
historia, evitando os automatismos e vicios da experiéncia passada”. Tal afirmacdo coincide

com o pensamento critico de Lina Bo Bardi?®, quando escreve:

E claro que temos muito respeito pelos objetos antigos, os verdadeiros, e que 0s
conservamos também dentro de casa, mas como reliquias, que de vez em quando
trancamos no armario. Mas violentar uma época, impondo-lhe embalsamentos de
gesso e papeldo, significa desconhecer o progresso fatigante e doloroso da
humanidade, que a incompeténcia, o diletantismo e a ignorancia fazem recuar de
quildbmetros a cada centimetro que ela consegue conquistar em seu caminho para a
frente.

O Brasil possui uma matéria-prima-publico de primeira ordem, ainda imune aos
estragos de mau gosto. Cabe aos arquitetos competentes e intransigentes a tarefa de
defendé-la, combatendo o diletantismo, a fim de formar no publico um critério
seguro de selecéo.

Fique claro que, ao falar de arquitetos, ndo nos referimos a todos 0s que se
formaram em arquitetura, mas apenas aqueles que compreenderam e compreendem
o profundo alcance social da arquitetura moderna.

28 ldem.

29 BO BARDI, 1948 apud FERRAZ, 2008, p. 56- 61.
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Lina faz parte do grupo de arquitetos que procura dar continuidade a alguns dos
principios basicos do Movimento Moderno, como também questiona e propde a revisdo dos
mesmos e a busca de novos caminhos. A afirmagéo citada acima demonstra que Bo Bardi
procura na arquitetura um olhar para o contexto do lugar onde evidentemente o preexistente
tem significativo protagonismo.

Montaner (2001) também situa Lina Bo Bardi junto aos arquitetos da “terceira geracdo
moderna”, entre eles, Louis Khan, Jorn Utzon, Aldo van Eyck, Luis Barragan, José Antdnio
Coderch, Fernando Tavora e Carlos Radl Villanueva, afirmando que “rejeitam o formalismo e
0 maneirismo do estilo internacional e reclamam olhar novamente em direcdo aos
monumentos, a historia, a realidade e ao usuario, a arquitetura vernacular”.

Lina da énfase a este ultimo ponto, de maneira tal, que se compromete com a tradicao
popular brasileira ao longo de toda sua obra, apresentando inclusive novas “formas” e
“objetos” a sua arquitetura. Estes detalhes a distanciam aparentemente da Arquitetura
Moderna e, em Sdo Paulo, da arquitetura paulista. Porém, para Bo Bardi*®, “a pesquisa realista
do mundo moderno trouxe para a arquitetura a relagdo SOLO, CLIMA, AMBIENTE, VIDA,
relacdo que, como maravilhoso primitivismo, vemos brotar da mais espontanea das formas da
arquitetura: a arquitetura rural”.

Lina nunca se afasta de seus principios modernos, sendo assim, era por meio desta
arquitetura que estabelecia uma estreita relacdo com o trabalho do homem e seria isto o que
Ihe permitiria verdadeiras contribuicdes. Deste modo, tanto sua independéncia projetual,
como seu compromisso com o Movimento Moderno acompanharam o conjunto de decisdes
em sua obra.

Montaner (2001, p. 21) aponta que Bo Bardi “desenvolveu uma atividade artistica
global que, sendo objetiva e racional, ofereceu alternativas as imposicdes da l6gica, com o
convencimento de que a Unica maneira de que consigamos ser modernos é superando a
modernidade”.

Possivelmente, o fato de Lina se mudar para o Brasil permite-lhe atuar com maior
liberdade, conseguindo aplicar suas ideias sobre “presente historico”, pois, diferentemente da
Italia, o valor que se dava a histéria aqui ndo tinha a mesma intensidade. A arquitetura do
Brasil encontrava-se, segundo Aline Coelho Sanches (2012, p. 90), marcada pelo “mito da
tabula rasa, da construcdo a partir do zero”, e, portanto, “a relacdo entre arquitetura e o

30 BO BARDI 1943, RUBINO; GRINOVER, 2009, p. 47.
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passado encontrava caminhos diversamente complicados”. Porém, para Lina Bo Bardi, ndo
era a historia do prédio como monumento o que a levava a preserva-lo, e sim a histéria como
valorizacéo e respeito da cultura.

Isto responde as ideias de Restauro Critico, que, conforme Bo Bardi **, fundamenta-se
no “respeito absoluto por tudo aquilo que 0 monumento representa como poética dentro da
interpretacdo moderna de continuidade histdrica, procurando ndo s6 embalsamar o
monumento, mas integra-lo ao maximo na vida moderna”.

Outras vezes, Lina usa o0 termo “restauracdo cientifica”, definindo-o como o que
“permite agir no mundo da modernidade com o rigor e o respeito pela Histdria do Trabalho
dos Homens”.*? Desta maneira, seja sob o termo “critico” ou “cientifico”, Lina evidencia em
sua obra o valor do preexistente como representacdo de um passado significativo para a
populacdo, acima da importancia histérico-arquitetdnica do prédio. Inclusive, o fato de o
prédio existente se encontrar tombado ou ndo sera irrelevante para as decisdes que
determinam sua arquitetura.

Isto pode ser observado no processo projetual do restauro no Palécio das Industrias para
a Prefeitura de S&o Paulo, cuja construgdo original, de 1911, encontrava-se em moderado
estado de conservacdo. Bo Bardi preserva o prédio, procurando libera-lo das intervencGes
sofridas ap0s sua construcdo, apesar de ter como preexisténcia uma arquitetura eclética, que,
de acordo com Cabral (1997, p. 79), “Lina combateu durante toda sua vida”, pois era parte
também do “revival historicista arquitetbnico que para ela significava a competéncia com os
regimes ditatoriais e a acomodacdo da burguesia, contraria aos ideais revolucionarios”.

Entretanto o motivo para a preservacdo deve-se ao fato de, segundo a arquiteta, o prédio
representar "uma época importante para S&o Paulo” **. Lina propde também uma ampliagéo —
ndo construida —, com o objetivo de que seja aberta a visitacdo publica e se integre tanto a
cidade como a remodelacdo que estava sendo planejada para o parque Dom Pedro 1.

3 BO BARDI, 1963 apud LIMA; MONTEIRO, 2012, p. 77.

32 BO BARDI, 1991 apud RUBINO; GRINOVER, 2009, p. 177-179.

3 BO BARDI, 1991 apud RUBINO; GRINOVER, 2009, p. 177-179.
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1.2 OBRAS CONSTRUIDAS NA PREEXISTENCIA

Lina trabalha com o pré-existente, observando-o, deixando-se embeber pelo
entorno para recrid-lo e traduzi-lo em sua obra. Sua arquitetura possui a rara
capacidade de narrar e apresentar a memoria do lugar. [...] Lina vive no presente,
no mundo real das coisas reais, e ndo daquelas idealizadas em um passado
nostalgico, ou em um futuro inexistente. O passado é para Lina Bo Bardi sinbnimo
de memoria — seja ela individual ou coletiva - , e a memdria € o sentimento
humano por exceléncia. OLIVEIRA (2014, p. 4-5)

No Brasil, Lina Bo Bardi teve a possibilidade de aplicar seus pensamentos nas obras
que lhe foram solicitadas, que, apesar de ndo serem muitas, foram obras de carga simbolica
muito forte. Todas elas condensam 0s pensamentos da arquiteta, sem se contrapor umas com
as outras, sobretudo porque, quando se trata de trabalhar na preexisténcia, Lina atua com total
liberdade, indo muitas vezes contra critérios rigidos de restauro, estabelecidos pelos érgdos de

patriménio que defendem a arquitetura colonial, pois, para Lina Bo Bardi *,

[...] a arquitetura contemporanea brasileira ndo provém dos Jesuitas, mas do “pau a
pique”, do homem solitario [...] provém da casa do “seringueiro” [...] possue em
sua resolucgdo furiosa de fazer, uma soberbia e uma poesia, que sdo a soberbia e a
poesia do homem do sertdo, que ndo conhece as grandes cidades da civilizagao e 0s
museus, que ndo possue a heranga de milénios, mas suas realizagdes [...] Esta falta
de polidez, esta rudeza, este tomar e transformar sem preocupac@es é a forca da
arquitetura contemporanea brasileira.

E é assim que Lina atua, direcionando sua obra a recuperacdo da “arquitetura
contemporanea brasileira”, e se afastando do passado como algo nostélgico. Ela valoriza a
mao de obra do pais e encontra nela novas possibilidades. Assim, Zeuler Lima (2005, p. 31)
afirma que, para a arquiteta, a preservacdo “era um poderoso veiculo para praticas sociais
inventivas, cujos significados e formas devem derivar da cultura cotidiana” (tradugéo

nossa)*.
A antiga fabrica da Pompeia

Um ato destrutivo de ajuste cultural (invariantes a parte) ndo pode prescindir de
materiais basicos preexistentes. Lancar ao mar em nome do moderno pelo moderno
é inatil. Para ser realizada, uma nova — alias, novissima — arquitetura precisara do

34 BO BARDI. Lina. Bela Crianca. Revista Habitat, S&o Paulo, n. 2, p. 3, jan.-mar. 1951 [2008, p. 66].

35 e . . . . . .
Texto original: “was a powerful vehicle for inventive social practices whose meaning and forms should

derive from everyday culture”.
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velho tijolo-madeira-ferro-cimento-plastico (em sentido figurado, € claro). Nada
nasce do nada. O verdadeiro ajuste cultural certamente ndo sera realizado — é
impossivel — por meio da tabula rasa das estruturas tradicionais de um momento
para o outro (é claro que ndo falo de “materiais”). Os espiritos autenticamente
criativos nunca ajustaram, mas revolucionaram violentamente; e revolugdo é
subversdo violenta do positivo existente + o futuro. BO BARDI®

Essa afirmacdo foi feita por Lina poucos anos antes de ser chamada para projetar o Sesc
Pompeia, num terreno localizado na zona oeste de Sdo Paulo, constituida nas décadas de
1920-1930 como um subdrbio industrial. O terreno contava com os galpdes de uma antiga
fabrica de tambores, construida em 1932 pela firma alemd Mauser & Cia. Ltda. A fabrica foi
espaco também para a IBESA - IndUstria Brasileira de Embalagens, e para a Gelomatic,
indUstria de geladeiras a querosene. A construcdo original de tijolos aparentes toma como
referéncia os projetos ingleses carateristicos do inicio do século XX.

Se, no texto citado acima, Lina referia-se aos velhos materiais “em sentido figurado”,
aqui ela teria a oportunidade de colocar em pratica, em sua maxima expressao, as ideias sobre
trabalho na preexisténcia, com os velhos materiais com que se construia uma fabrica. Tratava-
se de um espaco sem aparente “beleza” ou valor historico. Como Vera Luz (2014, p. 405-406)

assinala;

Um conjunto arquitetdnico de 1938 n&do é propriamente um monumento historico
para a humanidade. Mas o era para o Brasil, para Sdo Paulo, para 0 bairro da
Pompéia, nos conta alguma coisa vital sobre a histdria e a gente desta cidade. Se
tem uma estrutura e uma organizacao interessante, tanto melhor.

De acordo com Lina Bo Bardi, a estrutura dos antigos galp@es, construida em concreto
armado, lembrava o pioneiro sistema Hennebique, sendo um dos motivos pelos quais decidiu

conservé-la. Assim, Bo Bardi®’ (2013, p. 31) afirma:

Ninguém transformou nada. Encontramos uma fabrica com uma estrutura
belissima, arquitetonicamente importante, original, ninguém mexeu... O desenho de
arquitetura do Centro de Lazer Sesc Fabrica da Pompeia partiu do desejo de
construir uma outra realidade.

Outro motivo para manter a estrutura da antiga fabrica é a procura da descaracterizacao

do uso antigo, com o objetivo de que o passado seja reanimado pelo presente *. Isto é, Lina

36 BO BARDI, 1974 apud OLIVEIRA, 2014, p. 216.

37 BO BARDI, 1986 apud FERRAZ; VAINER, 2013, p. 31.
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parte do resgate do existente, para ser transformado no novo sem perder suas carateristicas
inicias, e reforcando a imagem industrial do prédio, para que fique evidente que a edificacdo
que era utilizada pra o trabalho arduo converteu-se num centro para o lazer. Assim, Luz
(2014, p. 406) afirma:

Transformar o que era uma fabrica em uma &rea de oOcio, de lazer, um lugar de
convivéncia nas horas vagas € uma decisdo importantissima. Poderia ser tudo isso,
como qualquer outro Sesc, mas destruindo o tecido arquitetdnico existente. N&o
seria mais a fabrica virando lazer, seria a eliminacdo de um mundo para a
implantagéo de outro.

Ao decidir manter os galpdes, Lina Bo Bardi estabeleceu mais uma tensdo salutar:
a convivéncia desses opostos programaticos, na memoria, e a evocacdo do tempo
utilizado a seu favor; ndo construiu um lugar do nada.

Por outro lado, para Bo Bardi, o valor da fabrica ndo era apenas material, mas também
social. Portanto sua imagem original, fabril, ndo precisava se esconder em uma nova estrutura.
Na intervencdo, a arquiteta procura manter a imagem de fabrica, deixando os antigos
materiais a vista e colocando os novos sob a mesma ideia. Conforme um depoimento de Lina,

ao iniciar o trabalho:

Preservar a fabrica é preservar um pedaco da histdria da cidade, mas um pedaco da
histéria como ela é mesmo, sem disfarces. Nada daquele conceito de que s deve
permanecer o0 que é belo. O que é tipico deve ser valorizado. Mesmo que seja
simples, como seria obrigatoriamente uma fabrica de tambores. 39

O logotipo do Sesc Pompeia®, “torre-caixa-d’agua-chaminé”, desenhado também pela

arquiteta, demonstra a premissa de fortalecer o aspecto fabril, trazer simbolicamente a
memoria da chaminé destruida da fabrica, para, em seguida, descaracterizar sua funcéo,
mostrando que, em lugar de fumaca, a “chaminé” despeja flores. Ela mesma afirmava que “O

» 41

logotipo é um selo de comunicacdo popular, e ndo uma ‘sigla’ abstrata” **, realgcando com isto

que o Sesc estava dirigido e dedicado ao povo brasileiro.

38 BO BARDI, 1990 apud RUBINO; GRINOVER, 2009, p. 162-176.

39 LUZ, 2014, p. 406. Depoimento de Lina Bo Bardi para o Jornal da Tarde, 1977. Disponivel em:

<http://acervo.estadao.com.br/noticias/acervo,como-era-sao-paulo-sem-sesc-pompeia,9353,0.htm>. Acesso em:
23, jul. 2015.

40 Ver: Figura 9

4 Lina Bo Bardi, 1982 apud FERRAZ; VAINER, 2013, p. 6.
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Desta maneira, Oliveira (2006, p. 234) refere-se também ao logotipo, citando Lina Bo
Bardi, quando assinala a “torre-chaminé-caixa d’agua apita como um navio que parte e de
tempo em tempo avisa 0s navegantes da cidade”. A autora compara esta afirmagdo com a
sirene que avisava 0s horarios dos funcionarios da antiga fabrica e aponta: “o apito aqui
chama o visitante para realizar uma viagem ludica a um lugar sem tempo, onde os reldgios ja
foram abolidos”.

A ideia, nesta intervencdo, ndo é a de reproduzir ou copiar a construcdo da antiga
fabrica, mas acentuar seu carater industrial. Para isto, buscou-se ao maximo manter a vista 0s
materiais da construgdo original: retiraram-se 0s revestimentos das paredes de tijolos e da
estrutura de concreto; mantiveram-se as telhas de barro e vidro e colocou-se pedra goias no
piso das areas de exposicles, estar e convivéncia.

No exterior, preservaram-se o0s paralelepipedos da rua de acesso, retirando-os e
colocando-os novamente, mas, desta vez, separadamente, para que entre eles nascesse grama,
assim como na torre-caixa d’agua, presente no logotipo, a natureza, a vida invadem o carater
industrial da antiga edificacdo, a fabrica abandonada, que passa a ser ocupada por criangas.

Para Lina, manter os paralelepipedos significaria também uma homenagem ao trabalho
do homem, os “paralelepipedos sdo um dos calcamentos mais sublimes da historia da
humanidade, documentos seculares de pedras cortadas e alisadas com as mé&os, por homens,
mulheres e criangas, documento de civilizacao". *?

Assim também as canaletas de agua encontram-se localizadas ao longo da fachada dos
galpdes. Lina as deixa a vista e as reveste com seixos rolados, formando um conjunto com 0s
paralelepipedos. Se, na rua principal, o que invade é gramado, nas caneletas, serd a &gua. Com
tal solugdo, “valoriza-se 0 encontro da natureza com o trabalho da civilizagdo™. Uma nova
rua as encontra e nesta é colocado um deck construido em madeira crua, diferenciando os

caminhos que levam a antiga e nova estrutura.

[...] todas as novas intervengdes deveriam reafirmar a ideia de fabrica. Essa
escolha, longe de ser uma opgdo “romantica” de reproducdo do passado,
expressava uma consciéncia da dialética entre jogo e trabalho; preserva a imagem
da fébrica para logo subverté-la: o trabalho torna-se aliado do prazer e ndo mais seu
oposto.*

BO BARDI apud FERRAZ, 2008, p. 223.

43 CABRAL, 1996, p. 59.

44 OLIVEIRA, 2006, p. 206.
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Os novos elementos colocados nos galpdes também foram construidos deixando o
material a vista: as paredes dos ateliés, construidas com blocos de concreto cuja argamassa
fica exposta, demonstrando o trabalho artesanal; as lajes de leitura, construidas em concreto
aparente, e todo o mobiliario de madeira maciga desenhado também pela arquiteta. Da mesma
forma, o piso de concreto aparente com pedrinhas colocadas aleatoriamente.

Nos antigos galpdes, Lina retira as paredes intermediarias, para conseguir um Unico
espaco, onde coloca elementos pontuais, determinando assim certas atividades. Isto permite
liberdade, mas, ao mesmo tempo, devido aos elementos, o programa — solicitado pelo Sesc — é
completado, dando também lugar ao inusitado.

Convocando a memoria, uma arvore cresce no telhado ja reformado dos antigos
galpdes. A vegetacdo, que brota entre os muros de maneira espontanea, lembra as construcoes
abandonadas do Centro Histérico de Salvador. Esta acdo € também observada em outras
obras, que serdo referidas mais adiante, entre elas, a Casa do Chame-Chame, sobre a qual
Lina aponta: “A casa invadida por plantas domésticas devolve a imagem domesticada daquilo
que era um fortinho na beira do mar”. * O que novamente remete & memoria, pois Lina
chamou algumas vezes de “fortes brasileiros”, os blocos esportivos do Sesc Pompeia.

Como Oliveira (2006, p. 202) aponta, a “recuperacdo da fabrica sera ndo apenas
recuperacdo da memoria do edificio, mas também da memoria do lugar e do passado recente

do pais, memoria coletiva e memoria pessoal de guerras e exilios, de leituras e viagens”.

Solar do Unhéao

Durante sua estadia em Salvador da Bahia, Lina recupera o Solar do Unh&o (1959-
1963), para acolher o Museu de Arte Moderna da Bahia (MAM-BA) e 0 Museu de Arte e
Tradigdes Populares. O prédio, construido no século XVI, passou por varias intervencdes, até
seu tombamento pelo SPHAN - Servigo do Patriménio Histdrico e Artistico Nacional - em
1940.

Para o restauro, Bo Bardi®® afirma que “todos os aspectos dramaticos do ambiente
foram respeitados”, como, também, as intervenc¢des significativas que o conjunto sofreu ao
longo de sua histdria. Assim, dificilmente poderia ser atribuida uma data a edificacdo

preexistente, 0 que chama a atencdo, pois, de alguma maneira, isto também acontece no Sesc

4 BO BARDI apud FERRAZ, 2008, p. 125.

46 BO BARDI 1959, apud FERRAZ, 2008, p. 152.
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Pompeia. A obra inicial é descontextualizada, para dar lugar a um espagco que permite novos

usos, presentes. Assim, conforme Oliveira (2013, p. 80),

Cada edificio ou exposicdo montada por Lina Bo Bardi reitera essa nogdo de colapso
do tempo. No Solar do Unh&o, esse importante conjunto arquitetnico, transformado e
maltratado ao longo dos séculos, Lina rompe com o habitual dilema entre a
restauracdo da forma vivida pelo edificio em seu momento aureo — muitas vezes
escondendo-se atrds do adjetivo “original” — e o uso do edificio como envoltdrio
neutro. Seu projeto desmascara essa falsa alternativa, considerando a edificacdo em
todas as facetas vividas: casa de engenho, senzala, residéncia de nobres, complexo
industrial, ponto de encontro de ativistas politicos, fabrica de rapé, fabrica de cacau,
trapiche, depdsito de inflamaveis, quartel de fuzileiros navais, cortico, ruinas, sem
esquecer, evidentemente, da espléndida localizacdo ocupada pelo conjunto.

Lina recupera o edificio, que se encontrava completamente deteriorado, preserva seus
antigos elevadores manuais e reforma a estrutura interna e pisos, ambos de madeira, e que
passam a ter um lugar protagonista na obra, pois Lina deixa a planta completamente livre,
elimina as paredes divisérias e substitui a antiga escada por uma nova, helicoidal, também de
madeira.

A0 usar 0s mesmos materiais, parece que Lina ndo procura o contraste entre o antigo e o
novo, assim como o faz no Sesc, que, apesar da tecnologia (atual), revela as diferentes épocas
de intervencdo, periodos distintos que conseguem conviver sem competir um com o outro.
Assim, tanto no projeto de restauragdo do MAM-BA, como no Sesc Pompeia, “fica bem
explicito que o antigo e 0 novo, o artesanal e o industrial, o simples e 0 complexo se
equilibram numa bem sucedida articulacéo dos espacos”. */

A nova escada passa a ser o elemento principal do espaco, construida com “um sistema
de encaixes dos antigos carros de boi”. Sendo assim, apesar de a arquitetura antiga ser
preservada e ainda reconstruida, € a nova escada - cuja origem remete a um meio de
transporte usado nas areas rurais do Brasil - que leva consigo a memadria, e ndo qualquer uma,
a memoria de uma técnica de uso popular.

Este procedimento de liberar a planta e colocar nela elementos é recorrente na obra de
Lina. Conforme Oliveira (2006, p. 163-168), “Lina utiliza-se de diversos dispositivos para
efetuar uma constante anulacdo de distancias e aparentes oposi¢Oes. Esses dispositivos
normalmente aparecem onde existe a necessidade de juncdo ou articulagdo entre diferentes

niveis”. A autora afirma ainda que “os elementos de circulacdo e reunido se convertem no

4 LIMA; MONTEIRO, 2012, p. 11.
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centro da arquitetura dos anos 1950, produzida pela chamada ‘via humanista da
modernidade’”.

O terraco da area externa, originalmente aberto, também foi liberado, resultando numa
“praca” com vista a beira-mar, e deixando um velho guindaste como “monumento”. A ideia
era que, neste espaco aberto ao publico, acontecessem manifestacdes tradicionais, como
Chegancas, Ranchos, Samba de Roda e Capoeira. “ Sobre esta 4rea, Almeida (2009, p. 103)

assinala;

Importante enfatizar a operagdo de liberacdo do terraco debrucado sobre o nivel do
mar, disposto em um dos lados do solar. Se uma das imagens mais carateristicas desse
projeto é a escada, que, de modo criativo, reinventa o encaixe dos carros de boi,
provavelmente a agdo mais contundente é justamente a demolicdo dos edificios
acrescidos de forma aleatoria, que determinavam a obstrucdo da continuidade daquele
espaco inicialmente aberto. Uma decisdo que exerce a legitimidade de eliminar
elementos descaracterizadores que implicam perda de valor para a preexisténcia.
Agdes como esta devem ser identificadas nos desenhos e nos documentos que
registram as operacdes previstas na intervencdo, como recomenda expressamente a
Carta de Veneza de 1964. (grifo nosso)

Por outro lado, nos pavilhdes industriais do mesmo conjunto, diferentemente do Sesc
Pompeia, a estrutura foi preservada e pintada de cor branca, possivelmente porque, conforme
Bo Bardi, estas n&o tinham particular valor arquitetonico,*® mas era necessério preserva-las, ja
que faziam parte de uma espaco perfeitamente reutilizavel para os fins propostos no

programa.
Centro Historico da Cidade de Salvador na Bahia

Apos a finalizagdo do projeto para o Sesc Pompeia, Lina é chamada novamente a Bahia,
desta vez para a recuperacdo do Centro Historico de Salvador, que, numa foto aérea, a

"0 referindo-se ao alto grau de deterioracdo e

arquiteta denomina de “terremoto voluntario
abandono em que se encontrava, ndo apenas pela destruicdo arquiteténica do lugar, mas
também da cultura popular. Nas palavras de Lina 1986 (2008, p. 270, grifo da autora), “O
‘caso' do Centro Histérico da Bahia é: ndo a preservacdo de arquiteturas importantes (como

seria em Minas), mas a preservacdo da Alma Popular da Cidade”.

48 BO BARDI apud FERRAZ, 2008, p. 154.

49 Idem, p. 155.

50 Idem, p. 270.
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Com esta afirmacéo, a arquiteta refere-se a que o centro da cidade seja habitado e nédo
usado como um ponto turistico; trata-se, para Lina, de uma “luta contra o folclore”. Zeuler
Lima (2005, p. 27) aponta: "[...] modificar a estrutura da vida social numa &rea do pais que
enfrentou declinio econémico, pobreza e subdesenvolvimento. Este foi o contexto em que
Lina Bo Bardi se envolveu com locais historicos e desenvolveu a sua abordagem critica para
preservacdo” (traducdo nossa) > .

A proposta abrange trabalho, habitacdo e comércio. Dentro desse projeto, estdo
incluidas as reformas de: o Belvedere da Sé, o projeto piloto da Ladeira da Misericordia, o
Projeto Barroquinha, o Conjunto do Benin, a casa do Olodum. E outros ndo construidos,
como a Fundacao Pierre Verger, a casa de Cuba na Bahia, a casa da Bahia em Cuba e a casa
da Bahia no Benin.

Lina coloca elementos da cultura popular dispersos na area, dispositivos ou, como
apontaria Oliveira (2006), sutis substancias. Propde que o piso do largo Sdo Francisco seja
usado sO por pedestres, e que 0 piso seja “um grande tapete de granito cinza” e pedras
coloridas, mas isto néo foi realizado, bem como algumas outras propostas. Perto do Belvedere
da Sé, Lina propde uma cachoeira construida em concreto. Para ela, “A Cachoeira da Praca é
uma imagem nordestina, é o banho de cachoeira, a Cachoeira da Mata Grande, onde mora o
Pai Xangd” **

Assim também sdo projetados carrinhos de comida, bares, barracas, charrete com seu
préprio caminho e ponto de partida. As barracas, projetadas em concreto pré-moldado, sao
denominadas por Lina como “flor de maracuja”. Nao sera a primeira vez que a arquiteta
coloca nome de flor a um dispositivo, o faz também no Sesc Pompeia, com a “flor de
mandacaru”.

As mesas do Belvedere foram construidas tomando como referéncia uma cerdmica
popular do Recbncavo Baiano. Os “buracos das cavernas” que foram construidas nos blocos
esportivos do Sesc sdo também construidas no Restaurante do Coaty e no Teatro Gregdrio de

53w

Mattos, de acordo com Bo Bardi®, “para dizer que o ‘respeito histérico’ pelos monumentos é

um Passado que deve ser rigorosamente conservado. Mas Sempre. Passado”.

> Texto original: “The goal of the cultural movements in Salvador was to modify the structure of social

life in an area of the country that faced economic decline, poverty, and underdevelopment. This was the context
in which Lina Bo Bardi became involved with historic sites and developed her critical approach to preservation”.

52 BO BARDI apud FERRAZ, 2008, p. 272.

53 BO BARDI 1986, apud FERRAZ, 2008, p. 276.
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Talvez este seja outro dos motivos da nova forma, irrepetivel, dos “buracos”. Mesmo
tendo sido projetados em distintas obras, cada um guarda uma forma completamente distinta,
afirmando que existe, sim, um passado, mas que, para respeita-lo, ndo se pode repeti-lo.

A tecnologia para o projeto da Ladeira da Misericordia constitui-se pela experimentacao
de técnicas completamente novas, pecas pré-moldadas de argamassa armada, desenvolvidas
pelo arquiteto Jodo Filgueiras Lima (Lelé). Conforme Lina Bo Bardi®® , neste projeto se
preservou “segundo as regras de preservacao tradicional, aquilo que sobrou: quatro paredes

com janelas”. Assinala também:

O que estamos procurando na recuperacdo do Centro histérico da Bahia €
justamente um marco moderno, respeitando rigorosamente os principios da
restauracdo histérica tradicional. Para isso, pensamos num sistema de recuperacao
que deixe perfeitamente intacto o aspecto ndo somente exterior, mas também o
espirito, a alma interna de cada edificio.

Serd um sistema de pré-moldados, perfeitamente distinto da parte histérica, que
sera denunciado pela sua estrutura e pelo tempo atual. Ndo vamos mexer em
nada, mas vamos mexer em tudo. (grifo nosso)

Teatro Gregoério de Mattos

Como parte do Projeto Cultural da Barroquinha, o Teatro Gregoério de Mattos,
localizado na praga Castro Alves, foi projetado sobre um antigo sobrado. Lina propde um
amplo espaco livre, cujas cadeiras de madeira dobraveis permitem a flexibilidade e a
improvisacdo. Mais uma vez, a arquiteta deixa a planta sem barreiras, a partir da preservacao
das paredes externas, que sdo reforcadas de tal maneira, que consiga suportar o andar do
teatro sem colunas intermediarias. Todas as alvenarias internas foram demolidas.

O edificio de dois andares compreende uma area para exposi¢es e administrativa no
térreo, e o teatro no andar de cima. Sendo assim, constréi-se um elemento protagonista, a
escada. Como Lina Bo Bardi* afirma: “nunca tomei uma escada como um elemento pratico
para subir de um nivel ao outro nivel” e, pela simplicidade do projeto, a arquiteta propde que
a escada seja “um ponto de interesse fundamental para um ambiente assim tdo despido”.

Assim, 0 processo projetual para esse espaco € analogo ao do Solar do Unhdo. De fato,

apesar de o piso do teatro ser de madeira, a escada helicoidal de concreto corresponde ao

> BO BARDI 1987, apud FERRAZ, 2008, p. 292-299.

> BO BARDI 1986, apud FERRAZ, 2008, p. 278.
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material da estrutura do antigo prédio; como no conjunto do Solar do Unhdo, a nova escada e
a antiga estrutura sdo de madeira. Isto também pode ser observado nos antigos galpdes do
Sesc Pompeia, onde, apesar de ndo se ter construido uma escada helicoidal, o conjunto de
escadas e suas plataformas de concreto — conectadas umas com outras — ndo contrastam com o

piso de pedra goias.

Teatro Oficina

Os primeiros projetos para 0 grupo de teatro ja demonstravam 0 que seria 0 espaco na
atualidade, possivelmente porque, de acordo com um texto de Edson Elito (1999), coautor do
atual Teatro Oficina, a todo momento buscou-se “concretizar as propostas cénica e espacial de
Zé Celso”. O autor refere-se a obra realizada por ele em parceria com Lina Bo Bardi,
considerando que José Celso Matinez Correa, ja desde 1958, em conjunto com Renato
Borghi, propunha uma nova concepgéo para o teatro brasileiro.

Segundo Elito (2009), “Era um tempo de perspectivas de progresso social, construgédo
de Brasilia, critica ao amerincan way of life, leitura dos autores russos e Brecht”. O primeiro
espaco trata-se de um teatro tipo “sanduiche”, com as plateias localizadas frente a frente, e 0
palco entre elas. Porém, em 1966, um incéndio destruiu o espago.

O segundo projeto, realizado por Flavio Império e Rodrigo Lefevre, consiste em uma
arquibancada de concreto e um palco italiano, com um circulo central com mecanismo
giratdrio. De acordo com Elito (1999), “a fachada lembrava um bunker de resisténcia cultural
ao regime militar vigente”. O que ndo € novo, entre os projetos da época. No mesmo Sesc
Pompeia, Lina demonstra a procura de “protecdo”, lembrando os fortes brasileiros. Grandes
pecas aconteceram nesse espaco, algumas delas com cenografia realizada por Lina, entre elas,
“Gracias Sefior” e “Na Selva das Cidades”.

Segundo o arquiteto, o teatro viveu um periodo de muita atividade e reconhecimento,
entre 1975 e 1980, porém, tombado pelo Condephaat — Conselho de Defesa do Patrimonio
Historico, Arqueoldgico, Artistico e Turistico - em 1983, o imdvel foi desapropriado. Elito
(1999) afirma: “foi dessa época o primeiro estudo feito por Lina Bardi e Marcelo Suzuki, ndo
levado adiante, onde ja era proposto o conceito de RUA”.

O terceiro projeto foi realizado por Lina Bo Bardi e Edson Elito, que, sobre o trabalho

com Zé Celso, afirma:

33



Houve um saudavel e por vezes complexo processo de integracdo de diferencas
culturais e estéticas: de um lado nds arquitetos e nossa formacdo modernista, 0s
conceitos de limpeza formal, pureza de elementos, less is more, racionalismo
construtivo, ascetismo, e do outro, o teatro de Zé Celso, com o simbolismo, a
iconoclastia, o barroco, a antropofagia, o sentido, a emogéo e 0 desejo de contato
fisico entre os atores e a plateia, 0 “te-ato”.

As primeiras propostas para o teatro integravam a area externa, procurando ter acesso
tanto pela rua Jaceguay como pela rua Japura, e também conseguir uma ligacdo do viaduto.

Isso ndo progrediu, ficando apenas com 0 espaco da antiga estrutura.

[...] sou uma arquiteta. Eu ndo atravesso paredes, eu as derrubo. *°

A citacdo acima diz respeito a resposta — irbnica - de Lina a José Celso, quando ele
insiste em que o tipo de teatro que ele dirige transcende paredes®. De acordo com Zeuler
Lima (2013, p. 180-181) , “impaciente para ver a obra concluida e sem avisar, Martinez
Corréa tomou a frase de maneira literal e, em conjunto com a equipe do teatro, demoliram as
divisdes internas com suas proprias maos, criando uma casca vazia” (traducdo nossa) °*

Possivelmente, e pelo processo projetual observado nas obras estudadas, seria mais
I6gico pensar que Lina teria liberado também o antigo espaco, porém, ap6s a demolicdo, a
estrutura do antigo edificio foi afetada.

Lina continuou com a obra, em parceria com Edson Elito. Construiu-se uma estrutura
metalica de travamento para as antigas paredes. Foram também construidas galerias laterais, a
janela-parede de vidro e o jardim interno. A cobertura foi trocada por um domus deslizante.
Né&o podiam faltar uma cachoeira e a entrada natural de ar. Enfim, fez-se a conexdo com a

natureza, que Lina procura constantemente em suas obras.

A consciéncia critica e a continuidade histérica sdo a grande heranga do homem
moderno. [...] De fato, se no considerar uma obra do passado, consideramos o
“ponto”, 0 momento no qual foi executada, n6s a poderemos reviver hoje em sua
continuidade historica, enquanto que se a encaramos apenas como “realidade” de
hoje, eliminamos a continuidade histdrica e perdemos o passado de que 0 moderno
é resultado. BO BARDI®

BO BARDI apud PEIXOTO, 1982, p. 99.

LIMA, 2013, p. 180-181.

%8 Texto original: “Impatient to see the work concluded and with no previous notice, Martinez Corréa

took her literally, and he and the theater members demolished the internal partitions with their own hands,
creating an empty shell.

59 BO BARDI, 1959 apud FERRAZ, 2008, p.139.
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Figura 1 — Vista aérea da antiga Fabrica da Pompeia antes da intervencdo. Foto: Peter Sheier

Figura 2: Antiga Fabrica da Pompeia em funcionamento.
Fonte: FERRAZ; VAINER. 2013, p. 16
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Figura 3: Rua central de paralelepipedos, antiga Fabrica da Pompeia.

Figura 4 — Antiga Fabrica da Pompeia em funcionamento. Fonte: Acervo Sesc Pompeia

36



Figura 5: Rua central de paralelepipedos, Sesc Pompeia. Foto: Nelson Kon

Figura 6 — Trabalhadores em obra. Fonte: Acervo Sesc Pompeia.
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Figura 7 — Antigos galpdes da Fébrica da Pompeia, ainda com paredes divisérias. Fonte: Acervo Sesc
Pompeia

Figura 8 — Area de convivéncia, antigos galpdes com a estrutura de concreto liberada de paredes. Foto:
M. Belén Fuentes S.
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Figura 9: Logotipo do Sesc Pompeia - Design Lina Bo Bardi

Figura 10: Conjunto esportivo e torre d’agua. Foto: M. Belén Fuentes S.
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Figura 11 - Antigo edificio Solar da Unh&o 1959. Fonte: FERRAZ, 2008, p. 152

Figura 12 — Atual Solar da Unhdo, MAM-BA. Fonte: Cidade baixa
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Figura 13 - Antiga escada do Solar da Unh&o. Fonte: FERRAZ, 2008, p. 157

Figura 14 - Escada MAM-BA. Fonte: FERRAZ, 2008, p. 157
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Figura 15 — Pavilh@es industriais. Fonte: FERRAZ, 2008, p. 155

Figura 16 - Solar da Unhédo 1963. Fonte: FERRAZ, 2008, p. 156
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Figura 17 - Ladeira da Misericordia. Foto: Nelson Kon

Figura 18 - Ladeira da Misericordia. Sistema estrutural realizado com Lelé. Fonte:
http://img.interempresas.net/fotos/416489.jpeg.
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Figura 19 - Teatro Gregoério de Mattos. Fonte: FERRAZ, 2008, p. 279

Figura 20 - Escada do Teatro Gregoério de Mattos. Fonte: FERRAZ, 2008, p. 278
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Figura 21 - Teatro Oficina. Fonte: https://blogdozecelso.wordpress.com/tag/condephaat/

Figura 22 (esquerda) — Estrutura preexistente para o projeto do Teatro Oficina. Fonte: FERRAZ, 1999.

Figura 23 (direita) — Teatro Oficina. Foto: Nelson Kon
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2. DA ABSTRACAO MODERNA A FIGURACAO POPULAR

O interesse pela cultura popular aparece na obra e textos de Lina Bo Bardi, ao longo de
toda sua trajetoria como arquiteta, cendgrafa, designer e editora. Este capitulo apresenta as
ideias de Lina sobre a cultura popular brasileira, sempre tendo em conta sua formacéo
moderna e suas experiéncias, tanto em seu pais natal, quanto em seu pais de escolha, como
também o contexto para que essas ideias alcangassem seu auge na construgdo do Sesc Fabrica
da Pompeia.

Procuramos apresentar o cenario em que Lina desenvolve seus pensamentos, com inicio
em suas primeiras experiéncias de trabalho, em Mildo, no escritério do arquiteto Gio Ponti,
para em seguida encontrar, no Brasil, as possibilidades para aprimoréa-los, principalmente em
sua viagem para o Nordeste. Esses pensamentos sdo expostos nas publicacOes realizadas,
algumas delas organizadas por Marcelo Ferraz (2008), no livro Lina Bo Bardi, publicado pelo
Instituto Lina Bo e P. M. Bardi, em que também se encontram seus trabalhos de cenografia e
projetos de arquitetura.

Esse interesse pela cultura popular leva Lina Bo a realizar propostas de arquitetura
livres e aparentemente fora das linhas estabelecidas pela hegemonia do Movimento Moderno,
que se caracteriza pela abstracdo. De acordo com o movimento, a arquitetura ndo podia ser
empirica, a forma era o desdobramento de um conjunto de convicgdes. Entretanto o carater da
arquitetura de Lina esta ndo na forma como um todo, mas nos detalhes ou dispositivos que
convocam a memoria de objetos e tradi¢des populares.

Podemos observar, nas obras da arquiteta, uma mudancga no processo projetual, que vai
de formas aparentemente modernas a uma arquitetura mais “vernacula”, incluindo elementos
da cultura popular e uma grande conexao com a natureza. Esta mudanca é estudada na tese de
Vera Santana Luz (2004), “Ordem e Origem em Lina Bo Bardi” e na dissertacdo de Maria
Cristina Cabral (1996), “O racionalismo arquitetonico de Lina Bo Bardi”.

Para o estudo dos “dispositivos” da obra de Lina, tomamos como referéncia as analises
realizadas por Olivia de Oliveira (2006), em seu livro Lina Bo Bardi: sutis substancias da
arquitetura. A autora afirma que é nos pequenos detalhes que se encontra a forca da
arquitetura de Bo Bardi. A funcdo destes é, além da procura do resgate da cultura autdctone,
uma protecdo, devido ao contexto politico que o Brasil, e especialmente Sdo Paulo,

atravessava.
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Oliveira faz ainda uma ampla e detalhada relacdo dos elementos — dispositivos
arquiteténicos — utilizados por Lina Bo Bardi em sua obra, estando, grande parte deles,
presente no Sesc Pompeia. De acordo com Oliveira (2006, p. 161), “a intensidade e muitas
vezes 0 estranhamento desses mesmos elementos faz com que deles emane uma carga

simbdlica tal, que € dificilmente conceituavel em termos funcionais”.

2.1. LINA BO BARDI E A CULTURA POPULAR BRASILEIRA

Procurar com atencdo as bases culturais de um Pais (sejam quais forem: pobres,
miseras, populares), quando reais, ndo significa conservar as formas e os materiais,
significa avaliar as possibilidades criativas originais. Os materiais modernos e 0s
modernos sistemas de producdo tomardo depois o lugar dos meios primitivos,
conservando, ndo as formas, mas a estrutura profunda daquelas possibilidades. (BO
BARDI, 1994, p. 21)

Desde cedo, Lina demonstrou interesse pela cultura popular. Trabalhando com Gio

Ponti, que, segundo ela, era “lider do movimento pela valorizagdo do artesanato italiano” **

a
arquiteta fez projeto de edificagcdes, design de mdveis e vestiario; também dedicou-se a
organizacao das Trienais de Mildo e a redacdo de revistas. Esta alternatividade da arquitetura
provavelmente acrescenta seu interesse pelas pessoas e pelas atividades do cotidiano, que
serdo destacadas ao longo de toda sua obra.

Tempos depois, comeca a guerra na Itdlia, dando inicio a um periodo dificil para a
arquitetura. Lina teve de parar seu trabalho no escritério de Ponti, “o campo da ‘Pratica’ se

abandonava pelo da ‘Teoria™” ®

, pois os bombardeios aéreos destruiam as cidades. Assim, a
arquiteta passa a trabalhar para a revista “Quaderni di Domus”, dedicando-se a pesquisa do
artesanato e desenho industrial. Isto possivelmente também marcaria suas ideias futuras e em
especial sua arquitetura, ao se mudar para o Brasil.

Além do interesse pela cultura popular, Lina demostra, em suas obras e escritos, que a
natureza e a arquitetura precisam se manter em harmonia. Anos antes da viagem ao Brasil, em

» 62

1943, escreve 0 artigo “Arquitetura e natureza: a casa na paisagem” °°, inspirado na

60 BO BARDI, Lina. Curriculum literario. In;: FERRAZ, Marcelo (Org.). Lina Bo Bardi. S&o Paulo:

Instituto Lina Bo e P. M.Bardi, Empresa das Artes, 2008. p. 9.

61 Idem.

62
1943.

BO BARDI, Lina. Architettura e Natura: la casa nel paesaggio. Domuns, Miléo, n. 191, p. 25-50, nov.
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arquitetura rural e em sua profunda ligagdo com a paisagem, com a vida do lugar,
reconhecendo a arquitetura como parte da experiéncia humana, do cotidiano; algo, segundo
Oliveira (2006, p. 94-95), “distante do idealismo da forma”.

A autora cita duas grandes referéncias de Lina Bo Bardi — Frank Lloyd Wright e Le

Corbusier —, colocando-a mais proxima ao primeiro.

Segundo Wright, o homem constrdi sua casa “para trabalhar, para habitar, para
adorar, para bailar e para reproduzir-se” %3 Cinco pontos diferentes aqueles
defendidos por Le Corbusier na Carta de Atenas: trabalhar, habitar, circular,
recrear. Em vez de uma mera preocupacdo funcional com o transporte enquanto
circulagdo do homem nas cidades, Wright relaciona o caminhar ao lidico e ao
religioso, referindo-se ao verbo bailar.

Isto ndo quer dizer que a arquiteta guarde preferéncia pela arquitetura orgénica, mas que
combina os elementos racionais da Arquitetura Moderna com a natureza, procurando a
mimese. Nas palavras de Lina Bo Bardi ® (1958 apud OLIVEIRA, 2006, p. 96-97):

[...] uma arquitetura ‘aberta’ que aceita a natureza, que se aproxima com cautela,
que procura mimetizar-se com ela, como um organismo vivo, uma arquitetura que
chega a assumir algumas vezes forma de quase mimetismo, tal como uma iguana
sobre pedras ao sol.

[...] a arquitetura orgénica nos fascina, mas a ndo organica é profecia de um futuro
no qual o homem ame ardentemente a natureza, as arvores, as belas pedras, 0s
montes e as grandes planuras verdes que entrardo na sua casa sem encontrar
0posicao.

Nordeste brasileiro

Apos alguns anos na regido Sudeste do Brasil (1947-1958), Lina é convidada & Bahia
para dar conferéncias na Universidade Federal e, em seguida, para dirigir o Museu de Arte
Moderna (MAM-BA). Aqui comega uma nova etapa em sua arquitetura, um verdadeiro marco
de mudanca de pensamento, focado em seu interesse pela cultura popular brasileira, que se vé

reforcado na intensa dedicacdo ao resgate da mesma durante o periodo em que morou na

63 WRIGHT, Frank Lloyd. Algunos aspectos del pasado y del presente de la arquitectura. In: El futuro de

la arquitectura (The future of architecture). 2. ed. Buenos Aires: Poseidon, 1953. p. 25-50.

64 BO BARDI, 1958 apud OLIVEIRA, 2006, p. 96. O texto original ¢ um manuscrito, escrito parte em

italiano e parte em portugués.
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regido (1958-1964) e em suas obras realizadas posteriormente a sua primeira experiéncia no
Nordeste brasileiro. Conforme Bo Bardi® (2008, p. 153):

Importante na minha vida foi a minha viagem ao Nordeste e o trabalho que eu
desenvolvi em todo o Poligono da Seca. Ai eu vi a liberdade. A ndo importancia da
beleza, da proporgdo, dessas coisas, mas a de um outro sentido profundo, que eu
aprendi com arquitetura, especialmente a arquitetura dos fortes, ou primitivas,
populares, em todo o Nordeste do Brasil.

Aquelas ideias iniciais, anteriores a viagem ao Brasil, encontraram com esta maior
sentido. Segundo a arquiteta, o Nordeste “ainda possuia uma forca de reacdo proveniente da
sua forte tradicdo arcaica popular.” ®® Isto devia ser valorizado, pois era ali onde se
concentrava a pureza interior, as imensas possibilidades para a arte e cultura genuina
brasileira. A pobreza econémica levava a populacdo a procura de solugdes por seus proprios

meios, era ai que residia a forca da cultura nordestina. Lina Bo Bardi® (2009, p. 89) afirma:

Esta forca latente existe em alto grau no Brasil, onde uma forma primordial de
civilizagdo primitiva (ndo no sentido de ingénua, e sim composta de elementos
essenciais, reais e concretos) coincide com as formas mais avancadas do
pensamento moderno. Empresa extremadamente delicada é a imersdo nesta
corrente profunda e vital das capacidades criticas e contemporaneas, sem as quais
ndo pode existir desenvolvimento coerente e moderno de uma civilizagéo.

A partir dos argumentos de Lina Bo Bardi, podemos afirmar que € nos aspectos
aparentemente marginais que se revela o fundamento de sua arquitetura. Esses aspectos,
denominados por Oliveira (2006) como “termos simbdlicos” ou “dispositivos”, referem-se a
lugares existentes, praticas populares e tradi¢cGes afro-brasileiras, e encontram-se nos detalhes
e no processo projetual da arquiteta para cada uma das suas obras.

A proposta que a arquiteta teve para o desenho e a arte nacional por meio da cultura
popular vé-se refletida no livro escrito com Marcelo Suzuki, “Tempos de Grossura”,
idealizado na década de 1980 e que s6 foi publicado em 1994, pelo Instituto Lina Bo e P. M.
Bardi. Os ideais expostos no livro ndo estdo dedicados apenas aos interessados em arquitetura
e design, mas também a um publico mais amplo, com o objetivo de despertar o interesse para

a cultura nacional. Sendo assim, Bo Bardi (1994, p. 20) afirma:

6 BO BARDI, 1963 apud FERRAZ, 2008, p. 153.

66 BO BARDI, 1979 apud OLIVEIRA, 2014, p.7.

o7 BO BARDI, 1958 apud RUBINO; GRINOVER, 2009, p. 87-90.
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Nem todas as culturas sdo ricas, nem todas sdo herdeiras diretas de grandes
sedimentacdes. Cavoucar profundamente numa civilizagédo, a mais simples, a mais
pobre, chegar até suas raizes populares é compreender a histéria de um Pais. E um
Pais em cuja base esta a cultura do Povo é um Pais de enormes possibilidades.

No Nordeste, Lina restaura o Solar da Unhdo (1957), um conjunto arquitetdnico do
século XVI, que tinha passado por varias intervencdes, ao longo dos séculos. O espaco
receberia 0 novo MAM-BA (1963), que seria, além de re-construido, dirigido pela arquiteta.
Ali, Lina também projeta a Escola de Desenho Industrial e de Artesanato e 0 Museu de Arte e
Tradicdes Populares.

A inauguracdo do projeto contava com uma exposi¢do intitulada Civilizacdo do
Nordeste, que continha mais de mil pecas, recolhidas por Lina Bo com ajuda de Livio
Xavier® e Francisco Brennand ®. A palavra “civilizacdo” tinha a ver, de acordo com a
arquiteta, com o “aspecto pratico da cultura, que é a vida dos homens em cada instante.””

As ideias de Lina Bo Bardi pretendiam valorizar a cultura, eliminando a fratura entre o
pré-artesanato e o design; contavam, naquele momento, com o apoio de alguns drgdos e

artistas, mas tudo foi interrompido em 1964, em consequéncia do golpe militar.

Novo discurso

Antes da viagem para o Nordeste, Lina projeta alguns edificios em que é possivel
observar uma adesdo ao movimento internacional e uma aproximagcdo com “o espirito da
arquitetura racionalista europeia do periodo entre guerras.” "* Projetos como: o edificio dos
Diarios Associados (1947), o Edificio Taba Guaianases (1951), a Casa de Vidro (1951), o
Museu de Sdo Vicente (1951), o Masp (1957) sdo exemplares desse novo periodo. Neste
altimo, a incorporacdo de determinadas solu¢fes modernas, nos ambitos da forma e da
estrutura, assume uma radicalidade sem precedentes em sua obra.

A mudanca no processo projetual de Lina Bo Bardi € manifestada inclusive na Casa de
Vidro, projetada para si mesma e seu marido, sendo sua primeira obra arquitetonica

construida, com carateristicas do projeto moderno: planta livre, pilotis, estrutura horizontal de

68 Diretor da Universidade de Arte da Universidade do Ceara naquela época.

69 Artista do Recife. Na época, encabegava um projeto analogo ao de Lina Bo Bardi.

7 BO BARDI apud OLIVEIRA, 2014, p. 80.

& CABRAL, 1996, p.53.
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concreto armado, fachadas envidracadas ao longo de toda a area social, entre outras. A area
dos cémodos e de servico, porém, é o oposto disso, um volume mais fechado, que néo
demonstra uma separacdo entre estrutura e demais elementos, que, de fato, encontram-se
revestidos; “poderia ser a planta de uma casa em qualquer lugar do Brasil” %,

De acordo com Luz (2003, p. 205), “A justaposicdo desses dois procedimentos, nessa
casa em dois tempos, aponta para 0 caminho que Lina tomard, de juntar coisas e dar-lhes
sentido, significado em equivaléncia”. Inclusive, tempos depois, serd colocado ao lado da casa
um forno a lenha, que pouco tem a ver com a casa moderna. O forno pode representar a

mudanca de pensamento em Lina, revelado em uma carta enviada a seu marido, Pietro Bardi,

Nossa casa ¢ muito bonita, o jardim maravilhoso, mas hoje ndo faria nunca uma
casa assim, é o residuo das minhas convicgbes sobre o “progresso indefinido”.
Hoje faria uma casa com o fogao de pedra a lenha, sem janelas e em volta um
grande parque, cheio de “mato”, as sementes as jogaria ao vento no meio do mato.
73

O desenho da casa, adjunto na carta, mostra um muro de cuja superficie brota
vegetacdo, e ainda, por tras dele, 0 “mato”. A casa seguinte que Lina construird sera em S&o

Paulo, a Casa Valéria Cirell

(1958), que tem a aparéncia da descric¢do ilustrada; ndo mais a
Arquitetura Moderna, referéncia de sua formacdo na Italia, mas um muro que lembra a
Ladeira da Misericordia, em Salvador de Bahia, formada por muros construidos de pedras de
que brota natureza.

Esse muro sélido coberto com plantas, utilizado por primeira vez na obra de Lina,
segundo Oliveira (2014, p. 42), “ndo deve ser considerado como oposto as fachadas
envidracadas da Casa de Vidro”. De fato, a autora afirma que a transparéncia das fachadas
tém mais o proposito de refletir a natureza em volta, através de uma “parede-paisagem”. As
duas obras apresentam, portanto, uma identidade.

Sendo assim, pareceria que a principal diferenca entre as duas casas seria 0 contato que
elas tém com o chdo, porém as duas apoiam-se parte no terreno e parte em pilares: a Casa de
Vidro encontra-se suspensa sobre pilares que a elevam notoriamente do chéo, enquanto a casa
Valéria Cirell encontra apoio nos pilares construidos dentro d’agua, que lembram, segundo
Oliveira (2014, p. 42), as palafitas.

2 LUZ, 2003, p. 205.

3 Exposicdo "Lina em Casa: Percursos”. Carta de Lina a Pietro, 4 mar. 1956. Ver figura 27.
Ver figura 28.
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De acordo com Luz (2003), a casa Valéria Cirell “representa um ponto de inflexdo na

arquitetura de Lina Bo Bardi”"

, respondendo ao uso de materiais e elementos presentes na
cultura popular — conchinhas, casquinhos de cerdmica e vegetacdo —, que invadem o0s
“volumes cubicos puros, como que ndo se soubesse ao certo de que tempo e lugar,
‘corrompem’ a planta estritamente corbusiana”.”

Conforme a autora, esta acdo é constante na obra de Lina Bo Bardi. Os volumes
construidos respondem a sua formacdo moderna, entretanto a cultura popular brasileira é
colocada neles de maneira livre e figurativa, “ndo é uma imitacdo ou caricatura da Natureza,
mas transparece como que o desejo de 'des-abstratizar' o pensamento, no momento exato
em que este transfigura a matéria pelo gesto arquiteténico.” (LUZ, 2003: 212, grifo
nosso)

Por outro lado, segundo Cabral (1996), era no Masp — Museu de Arte Moderna de Sao
Paulo (1957-1968) — onde se encontrava 0 ponto de transi¢cdo da obra de Lina Bo Bardi e onde
também, a partir do popular, a arquiteta cria uma nova linguagem para sua obra. Segundo

Cabral (1996, p. 53, grifo nosso),

[...] foi 0 momento no qual ela descobriu que, em uma sociedade tdo plena de
contradigOes como a brasileira, a sutileza e a leveza de sua arquitetura moderna néo
seriam suficientes para chamar a atencdo sobre estes contrastes. Ndo era mais
suficiente para Lina Bo simplesmente seguir postulados, ainda que com qualidade e
liberdade, era preciso inventar um novo discurso, que mostrasse a influéncia
gue exercia sobre ela a descoberta de uma nova civilizacdo, a brasileira; que
pudesse ser absorvido por esta prépria civilizagdo.

Estudos preliminares para o projeto do Masp mostram desenhos de Lina nos quais eram
colocadas, em lugar dos atuais painéis de vidro, paredes sélidas, e delas, como na casa Cirell,
brotavam plantas.”” Isto pode ser associado & afirmacdo de OLIVEIRA (2006, p. 153) que
aponta que “Os anos de 1957-58 coincidem com o momento no qual Lina abandona
temporariamente o uso do vidro e quando 0s muros surgem com maior expressividade nos
seus projetos”.

Entretanto pareceria que, para o projeto final do Masp, Lina leva essa ideia a fachada do
subsolo — semienterrado e com vista para a avenida 9 de Julho —, cujos anteparos de concreto

permitem o crescimento de vegetacdo. Esses jardins suspensos proporcionam a aparéncia final

7 LUZ, 2003, p. 212.

7 Idem.

" Ver figura 30.
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da natureza crescendo espontaneamente.

Do lado da avenida Paulista, a imagem do museu expressa o brutalismo estrutural, com
0s pérticos de concreto que seguram um prisma elevado. Esta separacdo entre o bloco elevado
e 0 subsolo da lugar a novos espacos, 0 belvedere e a praga coberta, que se prestam para 0
improviso da populacdo, feiras, manifestacdes, concentracBes politicas, projecdo de filmes,
entre outros, um verdadeiro ponto de encontro para o cotidiano.

Os dois projetos expostos — a Casa Valéria Cirell e 0 Masp — sdo contemporaneos e
demonstram os pontos de mudanca, sendo, a0 mesmo tempo, o inicio de uma nova etapa na
arquitetura de Lina Bo Bardi. Vera Luz (2003) colocara estes projetos em dois grupos: “As
caixas com figuras” e “As caixas quase em ordem”, respectivamente, referindo-se com isto a
obra de Lina como uma arquitetura que, desde o inicio, teve a intencdo de incluir o popular, o
que se deu num processo de “quase ordem”, para chegar a algo mais préximo a figuracéo.
Conforme Montaner (2001, p. 20),

Lina Bo Bardi integrou a riqueza e criatividade da arte popular brasileira,
simplesmente porque a mesma funcionalidade, capacidade de repeticdo e
humanismo técnico que o projeto moderno persegue ja estd presente na
simplicidade da natureza e do repertério popular.

Vies figurativo

Origina-se uma metodologia de projeto Unica em Lina, que parte da liberdade formal e
dos detalhes. Com este novo caminho, entendido muitas vezes como subjetivo, Lina Bo Bardi
retoma um sentido mais artistico, que se perdeu durante o periodo da hegemonia da
Arquitetura Moderna, cujo proposito era a objetividade. Desta maneira, Montaner (2001, p.
14, grifo nosso) afirma:

Ao tentar aplicar a ideia da modernidade aprendida na Italia & modernidade latino-
americana, Lina Bo Bardi comeca a ter consciéncia de que nesta Gltima a raiz ndo
esta na retorica dos modelos maquinistas e sim nos valores essenciais das origens,
na simplicidade do primitivo, na propria historia e na poténcia da natureza. Por
esse motivo, evolui de uma modernidade abstrata a uma figurativa, que se
enriquece com a mimese do vernaculo e da histdria real.

A mimese ou reproducdo artistica da realidade ¢, de acordo com Montaner, 0 que torna
auténtica a arquitetura de Lina Bo Bardi. Assim, ao tomar elementos que sdo parte do
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cotidiano, ela constréi uma linguagem que consegue se relacionar com a realidade da
populacédo, potencializando as atividades que caracterizam o povo brasileiro, em especial 0
nordestino.

Esses detalhes estdo inspirados em elementos do cotidiano dos brasileiros e sao
observados por Lina com grande sensibilidade, talvez por ser estrangeira. Pierre Verger',
francés e amigo de Lina, aponta que o fato de ser estrangeiro permitia-lhe perceber coisas que
0 pessoal da Bahia, por estar mais acostumado, ndo percebia.

O olhar estrangeiro concede a Lina Bo Bardi a habilidade de assimilar a singularidade
da cultura popular, que nada tem a ver com folclore. Segundo Almeida (2009, p. 92), a
arquiteta “capta o vigor da miscigenacdo cultural, a forca criativa das solucdes sincréticas
autoctones. Coleta, coleciona, mapeia, musealiza e reinventa ndo s6 0 monumental, mas
sobretudo o cotidiano”.

Entre os dispositivos utilizados na obra de Lina Bo Bardi, encontram-se: a natureza, que
invade os espacos com plantas tropicais nos tetos, muros e jardineiras; o rio S&o Francisco, as
gargulas, cachoeiras, as pedras, a praia, 0s buracos das cavernas, as chaminés, espagos de
agua e fogo, flor de mandacaru e as espadas-de-sdo-jorge, entre outros. Além destes, algumas
técnicas construtivas artesanais, que a arquiteta reproduzira usando sua criatividade artistica:
pilares rolicos, trelicas, lonas, esteiras. Esses elementos sdo tomados da cultura popular, que
esta constituida também pelo candomblé, religido afro-brasileira cuja forca concentra-se na
Bahia.

Segundo Oliveira (2006, p. 136), “Toda representacao religiosa para os povos chamados
‘primitivos’ estava ligada a arte figurativa”, e sabemos também que, acompanhada da
figuragdo, Lina atribui nomes, tanto para 0s espacos, como para os dispositivos, 0 que
provavelmente é um meio de outorgar-lhes autenticidade. Pode-se observar, nessa a¢cdo, uma
maneira de fazer sua arquitetura acessivel a todos, principio sempre procurado em sua obra,
além de ser também como uma maneira de conectar o passado com o presente, ou o terrenal
com o divino.

Lina Bo Bardi refere-se vérias vezes a espacos de seus projetos como “terreiros” —
designacdo dada também a espacos dedicados a alguns cultos afro-brasileiros. Neles eram

colocados elementos verticais, como arvores, escadas, chaminés, totens. De acordo com a

8 Pierre Verger (1902-1996), etnografo, fotdgrafo, antropdlogo e investigador francés, que morou grande

parte de sua vida em Salvador, Bahia, realizou uma grande obra de fotografias da cultura popular, nos cinco
continentes, e escreveu varios textos sobre a cultura afro-baiana. Concentrou grande parte do seu trabalho no
estudo do candomblé.
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autora, estes elementos tém relacdo com a cultura brasileira, por um lado, lembrando o pau-
de-sebo, brincadeira tipica das festas populares; por outro, lembrando o ixé, “poste central da
sala de danca, o simbolo mais importante da criacdo do candomblé” (Oliveira, 2006, p. 169).
Oliveira (2006, p. 207) também descreve terreiro como “espaco de terra plano e largo,
encontrado comumente nas casas do interior, onde as galinhas ciscam, as criangas brincam, as
mulheres socam o pildo e ddo comida aos animais domésticos”, elementos presentes na
exposicdo “Caipiras, capiaus: pau-a-pique”, organizada por ela em 1984, no Sesc Pompeia.
Contudo, quando desassociado desta interpretacdo ou do candomblé, o terreiro pode ser

definido como:

Terra de ninguém — ndo tem dono e, portanto, ndo tem forma — e terra de todos —
usufruida coletivamente. Territorialidades transversais e contingentes, entre o
publico e o privado, o sagrado e o profano, o exterior e o interior, 0 aberto e o
construido. Espaco-eshogo, precario e sobrio, carente de composicdo estavel, com
coeficiente minimo de organizacdo. Descarregado de suas conotacdes festivas e
religiosas, rurais enfim, a virtualidade do terreiro convoca possibilidades de
atualizacdo urbana. Ndo apenas como resgate de tipologias antigas (terreiros do
Paco, Lisboa; Paco de Jesus, Salvador), ademais em continua mudanca e re-
insercdo na paisagem e funcionamento das cidades. N&o imitacdo, nem
identificacdo, mas captura: a rigor, dupla captura de segmentos heterogéneos e
objetos parciais, desativados e desviados para serem usados para outros fins, fins
gue ndo existiam anteriormente, nem podem ser pré-identificados por esquemas
prontos, mas que s6 nascem em sua prépria efetuacao”™.

Nesta definicdo, encontramos também as ideias de Lina para seus projetos, espacos
livres que permitem oposigOes, que se subvertem, possivelmente com maior énfase no projeto
para 0 Sesc Fabrica da Pompeia, pois o projeto acontece, ademais, numa construcao

preexistente, cujo uso original seria completamente transformado.
Surrealismo

Para Lina, o surrealismo era o Gltimo grande movimento artistico-ético® e, a partir dele,
ela toma técnicas inovadoras, mostrando o uso constante da fotocolagem, que consistia na
justaposicdo de elementos aparentemente incongruentes, ou de situacGes dadas pelo acaso.

Lina aplica esta técnica ndo s6 na representacdo de suas ideias, mas também na maneira como

7 P. M. R. Sales apud BASSANI(Org.). PDP: Mapografias: IV Workshop Internacional RED_PUC. Séao

Paulo: FAUUSP, 2012.

80 OLIVEIRA, 2006. p. 15.
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trabalha com os elementos que compdem suas obras, muitos deles dados pelo misticismo,
fortemente presente na cultura popular brasileira.
De acordo com Oliveira (2006, p.15), esta seria uma técnica que vem também de sua

formag&o moderna, afirmando que:

Fotocolagem era um método amplamente utilizado pela primeira vanguarda
europeia [...] Essa recuperagéo de uma liberdade criadora de tradicdo surrealista
para a arquitetura moderna também havia se manifestado em outros arquitetos
contemporéneos a Lina, todos eles cultores da arquitetura corbusiana.

Assim, a arquiteta faz uso de representagdes abstratas ou, algumas vezes, claramente
relacionadas a cultos e festas populares, obtidas a partir dos estudos antropoldgicos realizados
na viagem ao Nordeste, 0 que determinou também a forca do surrealismo em sua obra. Esses

estudos, conforme Lima (2007, p. 38)

[...] possibilitaram a ela explorar uma nova poética do espaco, na qual o surreal se
obtinha por meio de uma facil identificacdo do publico, a partir da exploragdo do
inconsciente e do uso concomitante de elementos do artesanato local. Por meio da
imaginacdo e dos elementos de que dispunha, buscados na arte popular, ou as vezes
usando materiais como o lixo e os detritos encontrados na rua, a cenografa criticava
a sociedade cada vez mais impregnada pelo vicio do consumismo.

Daquela regido, ela toma imagens que guardara para serem sobrepostas em seus
projetos. E bastante comum, nas obras do surrealismo, que os autores revelem viagens

pessoais de transformag&o e até de renascimento espiritual.®*

Provavelmente por esse motivo,
a arquiteta menciona em alguns de seus textos os orixas do candomblé, o que expressa, sem
duvida, cenas observadas em sua experiéncia no Nordeste.

Num depoimento do sobrinho de Lina, Claudio Valentinetti®, ela estaria “disputada por
um braco de lemanja e outro de Xang6”, como afirmando a conexao de Lina com a religido
afro-brasileira. Bo Bardi ® (2003, p. 32) afirma: “eu nunca esqueco o surrealismo do povo
brasileiro, suas invengdes, seu prazer em ficar todos juntos, para dancar, cantar. Assim,
dediquei meu trabalho da Pompeia aos jovens, as criancas, a terceira idade: todos juntos”.

Além das cenografias que Lina realizou, talvez o Sesc Pompeia seja 0 projeto em que

essa técnica é notadamente aplicada. Juntando o existente com o popular e ainda com o

1 s ~ . o x
8 Exposicdo Frida Kahlo: Conexdes entre mulheres surrealistas no México. Teresa Arcq (curadora). S&o

Paulo: Instituto Tomie Ohtake, 27 de setembro 2015 — 10 de janeiro 2016.

82 Depoimento de Claudio Valentinetti para a Revista do Masp, vol. 2, n. 3, p. 30-31, 1993.

83 BO BARDI, 1986 apud FERRAZ; VAINER, 2013, p. 31-33.
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moderno, Lina reafirma o surrealismo de sua obra. Dessa maneira, Oliveira (2006, p. 114-

115) assinala:

O surrealismo procurou superar toda contradicdo entre o Idgico e il6gico, entre
sonho e razdo, entre realidade e imaginagdo ou desejo, liberando o inconsciente e,
ao mesmo tempo, domando a razdo. Dessa forma liberava-se da crenca
ideologicamente etnocéntrica e burguesa que distingue e opde razdo-desvario, dia-
noite, sonho-vigilia e da qual também Lina estava procurando se livrar.

De acordo com a autora, Bo Bardi utiliza dispositivos para anular as distancias entre
estas aparentes oposicOes. Trata-se de elementos da cultura brasileira utilizados por ela de
acordo com as situacdes vivenciadas, “num momento uma liberdade, noutro a angustia e
medo da ditadura, noutro as ruinas da guerra”, situacdes que, conectadas com o inconsciente,
resultam em desenhos da arquiteta lembrando ao “pai Xangd” — orixa da justica e sabedoria.

A partir da preocupacdo de Lina pelo resgate da cultura popular, realizam-se exposi¢oes
em que é possivel perceber o trabalho artistico e surrealista da arquiteta. A exposicdo “Bahia

no Ibirapuera” ®

(1959) apresentava elementos do cotidiano produzidos pela populagdo do
estado da Bahia, elementos que “exprimiam poesia” ®. Na inauguracdo, a arquiteta coloca
folhas de eucalipto de cheiro forrando o chdo, com sua criatividade, inesperadamente, se
expressando também por meio da cenografia.

De acordo com Latorraca (2014, p. 119), a exposicao “representou a primeira insercao
contundente do universo popular no circuito oficial da cultura local, marcada pelo fato da
exposicao ter sido apresentada junto a V Bienal Internacional de Arte de Sdo Paulo”. Tratava-
se de uma provocacdo para refletir sobre a arte que era apresentada no edificio vizinho, pois
Lina criticava que o design no pais ndo percebesse as infinitas possibilidades da producédo
popular.

Outra exposicdo, também com a tematica da cultura popular, foi “Repassos” (1975),
realizada anos depois ®. Contava com tecidos de imagens religiosas e elementos do cotidiano
dos habitantes de Martinésia, Triangulo Mineiro. Apesar do cunho religioso das pecas

expostas, a intensdo da arquiteta é, na verdade, apresentar o valor do oficio artesanal que

84 Realizada junto a Martim Goncalves, diretor da Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia

(UFBA), com a colaboracdo de Glauber Rocha, Luis Hossaka, Mario Cravo Jr. e Vivaldo Costa Lima.

8 Exposicdo Bahia no Ibirapuera. V Bienal de S&o Paulo, 1959, Sdo Paulo. BO BARDI, Lina;

GONGCALVES, Martim (curadores). Nesta exposi¢cdo, os curadores contam com a colaboracdo de artistas
préximos e conectados a cultura popular da Bahia: Méario Cravo, Glauber Rocha, Pierre VVerger, entre outros.

86 Exposicdo Repassos. Museu de Arte de Sdo Paulo, 1975, Sdo Paulo. BO BARDI, Lina; ALMEIDA,

Edemar (curadores).
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gerou cada uma delas. Trata-se de uma “autocritica a nivel coletivo”. Para essa exposicao,
Lina Bo Bardi (1993, p. 200, grifo nosso) escreve um documento em que é possivel perceber

suas ideias sobre misticismo. Ela afirma:

Nos periodos dificeis da histdria de um pais, quando as estruturas se desfazem, o
misticismo € o ultimo recurso que tira o homem da passividade [...] O desejo de
‘fazer’, de por a criatividade a servico de alguém, a procura de uma saida para uma
situacdo humana mais digna, acham no misticismo uma solucéo provisoria.

2.2. ELEMENTOS DA CULTURA POPULAR NO SESC POMPEIA

Com o passar do tempo, as ideias de Lina sobre a cultura popular brasileira vao
marcando suas obras, elas amadurecem e conseguem seu auge num projeto que parece abarcar
0s pensamentos da arquiteta em sua maxima expressdo, o Sesc Fabrica da Pompeia. Nesse
conjunto, podemos observar a liberdade do processo projetual de Lina Bo Bardi e a presenca
mais evidente, se comparada com as obras passadas, dos dispositivos da cultura popular.

Provavelmente, a intensidade no uso das representacdes deve-se ao periodo em que Lina
permanece sem construir (1964-1976), quando reforca suas reflexdes sobre a experiéncia no
Nordeste, por meio de textos, cenografias e montagem de exposicdes. Esse periodo foi
determinado pelo processo politico que o pais atravessava, a ditadura militar, e, em torno dela,
acontecimentos que provocavam instabilidade politica e econdmica, portanto, o0
descontentamento do povo.

Durante o periodo de construcio do Sesc Pompeia, em 1980, Bo Bardi ' (1993, p. 219)
escreve: “A situacdo nacional e internacional é grave, ndo adiantam ilusfes. Acho
pessoalmente errado se jogar em grandes empreendimentos nesta hora. Importante é a
‘vigilancia’, a ‘atencdo’, a ‘prudéncia’. E a calma. [...] Importante é trabalhar, muito, s6 isso”.
Nota-se, nestas palavras, a precaucdo da arquiteta ante os acontecimentos assinalados.

Mas, para Lina, a Gnica maneira de enfrentar a situacdo foi a grande conexdo que criou
com a cultura popular, colocando elementos misticos com maior énfase em sua arquitetura e,
desta forma, alimentando a esperanga de uma sociedade mais justa, pois 0 Sesc Pompeia

representava para ela essa possibilidade de novos ares.

87 Carta de Lina Bo Bardi para Aparicio, dono da fabrica de perfumes Rastro, em Santana do Parnaiba,

S&o Paulo. Com data de 4 de novembro de 1980, a carta acompanhava os desenhos da proposta de uma nova
edificacdo para a fabrica.
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Por outro lado, estes elementos sdo colocados no projeto como “memarias”, no sentido
de representacdo de uma cultura; eles ndo teriam lugar em outro pais, porque estdo lembrando
uma cultura presente, que ainda existe, mas que, segundo Lina, corre o risco de se perder. Nas

palavras de Bo Bardi %,

O Brasil esta conduzindo, hoje, a batalha da cultura. Nos proximos dez, talvez
cinco anos, o pais tera tragado 0s seus esquemas culturais, estara fixado numa linha
definitiva: ser um pais de cultura autbnoma, construido sobre raizes préprias, ou ser
um pais inauténtico, com uma pseudocultura de esquemas importados e
ineficientes.

Tal perda era observada pela arquiteta especialmente na cidade de S&o Paulo, onde,
segundo ela, era necessario lembrar a populacdo de que o Brasil “ainda possuia uma forca de

reacdo proveniente de sua forte tradigdo arcaica popular”’, mesmo sabendo que a capital

paulista “ja havia deturpado a cultura autéctone”

1 90

, 0 que fazia que a considerasse “a cidade
camped do mundo em autodestruicdo

“Na selva das cidades” **

Em 1969, Lina havia realizado a cenografia de “Na selva das cidades”, para 0 Grupo
Oficina, sob direcdo de José Celso Martinez Corréa, com quem coincidia em varios aspectos,
como a simplicidade de meios para comunicar € a critica aos comportamentos da sociedade. A
obra, de Bertolt Brecht, trata da disputa entre dois homens que testemunham a decadéncia de
uma familia que migra da area rural para a grande cidade, ou “a selva”,

A cidade original da obra, Chicago, é mudada para a cidade de Sdo Paulo. No alto do
palco, uma faixa pendurada tinha escrito “Séo Paulo, a cidade que se humaniza”. A peca
criticava, de acordo com Lima e Monteiro (2012, p. 94), o “intenso processo de desumana
metropolizacdo, no qual se acentuava a migracdo de campesinos pobres para a periferia da
cidade, em busca de trabalho”, seu crescimento acelerado, a implantacdo de viadutos e obras

pensadas para o0 automovel.

88 BO BARDI, 1961 apud RUBINO; GRINOVER, 2009, p. 113-115.

89

1979.
90

BO BARDI, L. No lugar da antiga fabrica, um centro cultural. Jornal da Tarde, S&o Paulo, 24 set.

OLIVEIRA, 2014. p. 7.

o1 Nome tomado da peca de BRECHT, Bertolt. Na Selva das Cidades. 1927. Apresentada em S&o Paulo,

com a direcdo de José Celso Martinez Corréa, cenografia de Lina Bo Bardi. Estreia em 1 set. 1969.
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Tanto Brecht, como José Celso e Lina faziam, em suas obras, um chamado aos valores e
cédigos de comportamento da sociedade, coincidindo em que “a grande cidade”, seja
Chicago, Séo Paulo ou qual for, era dificil para quem chegava de fora. Na cenografia, foram
colocados elementos ou signos que faziam parte do cotidiano dos paulistas.

Certamente, Lina faz referéncia a este trabalho, alguns anos depois, quando constroi o
Sesc Pompeia, numa época em que ainda se observava a dificuldade pela qual passa uma
familia que migra para a grande cidade, perdendo o valor de sua prépria cultura. E importante
ressaltar que, nesse periodo, o pais ainda se encontrava sob ditadura de um governo cada vez
mais repressivo.

Lima e Monteiro (2012, p. 93, grifo nosso) afirmam que “a divisdo de cenas em rounds
se traduz numa luta de boxe, esporte em que duas pessoas se enfrentam pelo prazer do
esporte, metafora para a luta de cada dia na cidade moderna”. A esse proposito,
lembramos as ideias de Lina Bo Bardi sobre o esporte no Sesc Pompeia, onde ela, ao fazer as
quadras fora da dimensdo estabelecida pela norma, afirma procurar que o0 esporte seja
realizado ndo como algo competitivo, mas por diversdo, por prazer. Assim também, para
Lina, a luta na “selva das cidades” teria de fugir de normas e comportamentos

preestabelecidos.

Cultura Popular em Séo Paulo

O Sesc Fabrica da Pompeia seria 0 segundo grande projeto arquitetdnico de Lina Bo
Bardi em Séo Paulo, construido ap6s o Masp. Porém, diferentemente deste, 0 Sesc encontra-
se localizado numa antiga zona industrial da cidade, em um bairro operario formado por
imigrantes nacionais e estrangeiros. A industria fora um importante meio de consolidagdo de
bairros até entdo periféricos. Contudo, décadas depois, as fabricas foram demolidas ou
abandonadas.

Sabemos que a cidade de Sdo Paulo, uma metrépole do hemisfério sul, assim como
outros conglomerados urbanos, agrega diferentes valores regionais, que, no caso paulistano,
revelam-se na presenca da cultura nordestina. Assim, Acayaba (1986, p. 56) afirma que, para
Lina, “foi gracas as migragdes nordestinas que a cidade se tornou mais cosmopolita. Dessa
forma vem adotando usos e costumes de outras partes do pais”. Segundo essa autora, talvez

tenha sido esse o motivo de Lina ter construido no Sesc o “rio Sdo Francisco”.
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Na década da construcdo do Sesc Pompeia (1970), quase 20% da populacdo da cidade
de Séo Paulo era de origem mineira ou nordestina, e a imigragdo de estrangeiros nao cessava
%2 As fébricas faziam parte da cultura popular, a vida, o cotidiano dos operérios e pequenos
comerciantes girava a seu redor, e nelas concentrava-se a miscigenacao de variadas culturas
que formavam uma so.

Ainda que abandonadas, quando possivel, as fabricas convertiam-se em locais
improvisados para brincadeiras das criangas. Por serem espacos que formavam parte do
entorno construido, de alguma maneira, elas representavam esses bairros operarios; conserva-
las, para Lina, possivelmente também significaria reconhecer nelas parte de uma cultura
popular em Sao Paulo.

Inclusive, a antiga fabrica lembra as pequenas vilas construidas no bairro da Pompeia
para abrigar imigrantes. As vilas estavam formadas por conjuntos de casas pequenas unidas
por ruazinhas, nas quais as criancas brincavam com liberdade. Isto é possivel perceber no
momento em que 0 Sesc comeca a funcionar nos antigos galpdes, mesmo antes de sofrerem a
intervencdo proposta pela arquiteta.

Mas, de acordo com os textos de Lina, sua maior preocupacdo radicava na busca das
raizes na cultura popular brasileira. A esse respeito, Bo Bardi * afirma: “Eu quis trazer para
Sdo Paulo, que é pobre em iniciativas populares, uma coisa negra, brasileira. E ndo estou
sozinha nessa iniciativa, somos muitos, inclusive a prefeitura de Salvador”.

Em relacéo a essa proposta, tomamos como referéncia Luz (2003, p. 5), quando aponta
que existe uma semelhanca entre os procedimentos de Lina Bo Bardi e a discussdo de

Kenneth Frampton sobre o Regionalismo Critico, que, nas palavras da autora,

proclama uma certa independéncia cultural, econdmica e politica com respeito aos
centros de cultura dominante, sem entretanto abandonar os aspectos de
emancipagdo e progresso da tradicdo moderna, inserindo elementos do vernéculo
reinterpretados como episodios disjuntivos. O Regionalismo Critico tende,
portanto, a aparecer de forma marginal, tentando fugir a otimizacdo normativa da
“civilizacdo universal”, priorizando a cultura local em sua capacidade de expressédo
simbdlica, sem se tornar excessivamente hermético, tendo em vista a
inevitabilidade do hibridismo da cultura regional moderna.

92 ROLNIK, Raquel. S&o Paulo. S&o Paulo: Publifolha, 2009. p. 44.

9 RUBINO; GRINOVER, 2009, p. 171.
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A pesquisadora cita a Frampton® (1997, apud LUZ, 2003, p. 381-397), que assinala:
“apenas uma posicdo de retaguarda tem a capacidade de manter uma cultura de resisténcia de
uma dada situacdo de identidade e, ao mesmo tempo, se utilizar de um discreto recurso a
técnica universal”. Isto, como uma “estratégia critica, distante tanto do populismo quanto da
nostalgia”.

A posicéo de retaguarda apontada por Frampton corrobora as ideias de Oliveira (2006),
quando se refere a aparente procura de protecdo de Lina, ao colocar elementos do misticismo,
da religido e da cultura popular brasileira no Sesc Pompeia, como também as da propria
arquiteta, em “Tempos de Grossura”. Neste caso, Bo Bardi ** aponta:

O Brasil entra em ultimo na histéria da industrializagdo de marco ocidental,
portador de elementos da pré-historia e da Africa, rico em seiva popular. Todas as
contradi¢des do grande equivoco ocidental se apresentam contemporaneamente ou
em tempo curto no seu processo de modernizagdo, com 0s tracos violentos de uma
situacdo falimentar. Um processo que nas nagdes industrializadas demorou séculos
para se processar, leva aqui poucos anos. A industrializacdo abrupta, nédo
planificada, estruturalmente importada, leva o pais a experiéncia de um
incontrolavel acontecimento natural, ndo de um processo criado pelos homens. Os
marcos sinistros da especulacdo imobiliaria, o ndo-planejamento habitacional-
popular, a proliferagdo especulativa do desenho industrial [...] pesam na situacéo
cultural do pais, criando gravissimos entraves, impossibilitando o desenvolvimento
de uma verdadeira cultura autdctone.

O levantamento cultural do pré-artesanato brasileiro poderia ter sido feito antes do
pais enveredar pelo caminho do capitalismo dependente, quando uma revolucdo
democratico-burguesa era ainda possivel. Neste caso, as opcdes culturais no campo
do Desenho Industrial poderiam ter sido outras, mais aderentes as necessidades
reais do pais (mesmo se pobres, bem mais pobres que as op¢es culturais da China
e da Finlandia). O Brasil tinha chegado num “bivio”. Escolheu a finesse.”

Dispositivos

Lina preserva a antiga fabrica, reforcando seu carater industrial, o que lhe permitira
criar analogias e contrastes por meio desses elementos, como, por exemplo, a presenca do rio
num espaco fabril, em que seria impossivel imagina-lo. A imagem de trabalho vai sendo
substituida pela de divertimento, e Lina denomina ao centro comunitario como “Centro de

Lazer”.

o FRAMPTON, Kenneth. Histdria Critica da Arquitetura Moderna. Sdo Paulo: Livraria Martins

Fontes Editora, 1997. p. 381-397.

% FERRAZ, 2008, p. 210.
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Desta maneira, cada espaco toma um carater quase “magico”, onde podem acontecer as
atividades menos esperadas numa antiga fabrica. Para que assim seja, Lina faz questdo de
cuidar de cada detalhe, inclusive nas exposi¢des que organiza nos antigos galpdes, onde foi
montado um carrossel da periferia de Sdo Paulo®™, ou, em outra ocasifo, a presenca de
animais”’.

De acordo com Oliveira (2006, p. 238), “Lina busca uma comunicacdo direta com o
publico por meio de uma serie de elementos distribuidos pelo conjunto, estes elementos
evocam 0 imaginario criativo popular e simbdlico, ao mesmo tempo que narram a vida
domeéstica cotidiana”. Seus desenhos conseguem mostrar essa narrativa, de maneira que é
possivel apreciar, muitas vezes, maior cuidado com as atividades que aconteceriam, do que
com o proprio espaco arquiteténico. Este ato é definido por Luis Antdnio Jorge (1999, p. 105)

como

[...] narrativa literaria, onde Lina dialoga com seus distintos interlocutores, através
de inumerdveis anotacOes, evocando ideias, imagens, referéncias, montando uma
espécie de story-board, voltado muito mais a demonstracdo dos fundamentos do
projeto, dos conceitos da proposta, do que a sua melhor representacdo. A énfase
nas ideias e a coeréncia entre elas e as imagens geratrizes do projeto, a0 mesmo
tempo em que evitam a retorica do desenho pelo desenho, desmistificam o ato
criador em prol de uma poética.

Nota-se isto também em seu discurso, em seus textos. Lina pouco descreve o que sera
construido ou de que maneira, colocando atengdo na poética de sua arquitetura, como se
sempre estivesse fazendo o minimo para grandes espagos. Como ela mesma afirmava sobre a
intervencdo nos galpdes, “colocamos apenas umas coisinhas: um pouco de agua, uma lareira”
98.

A partir destes elementos, agua e fogo, serdo construidos os dispositivos no Sesc
Pompeia, em que Lina os associa a natureza, como parte de rituais, assim como do cotidiano
dos brasileiros, especialmente no Nordeste do pais: rio, cachoeiras, flor de mandacaru,
espadas-de-sdo-jorge e ainda uma pequena escultura do mesmo santo.

O rio é representado por meio do uso de adgua e pedras, elementos também importantes

na pratica do candomblé. No Sesc, estes materiais podem ser vistos tanto nas canaletas

% Exposicdo Mil brinquedos para a crianca brasileira, Sesc Fabrica da Pompeia, Sdo Paulo, 1982.

Colaboradores: André Vainer, Marcelo Ferraz, Marcelo Suzuki, Dulce Maia e Equipe do Sesc.

o Exposi¢do Caipiras, capiaus: pau-a-pique, Sesc Fabrica da Pompeia, Sdo Paulo, 1984. Colaboradores:

Marcelo Ferraz, Marcelo Suzuki e Equipe do Sesc.

% BO BARDI, 1977 apud FERRAZ, 2008, p. 220
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laterais da rua principal do conjunto, nos chuveiros ao ar livre e também no espelho d’agua ou
Rio Sdo Francisco, cujo nome é dado por Lina em alusdo a um dos mais importantes rios do
Brasil, conhecido também como “rio da integracdo nacional”, pois atravessa cinco estados do
pais, entre eles Bahia e Pernambuco.

O rio é apresentado em seus varios estados; quando circula, nas canaletas de agua;
quando esta calmo, no espelho d’agua; e quando serve para tomar banho, nos chuveiros. Um
rio que possivelmente trazia & memoria de Lina vérias recordacfes de sua viagem ao
Nordeste, ou também das primeiras visitas aos galpbes da fabrica da Pompeia, onde as
criangas corriam e os jovens jogavam futebol embaixo da chuva.

As géargulas eram sempre desenhadas com agua escorrendo delas, e no Sesc encontram-
se localizadas nos blocos esportivos. Num eshboc¢o realizado por Lina para uma “parede-

» 99

escultura” ™, as gargulas sdo colocadas de tal maneira, que permite o percurso d’agua de um

lado a outro, enquanto desce. A intencdo desse movimento é reafirmar a memdria do rio.
A agua, de acordo com a religido afro-brasileira, é o elemento fertilizante que purifica e
traz vida, por isto também a projecao do chuveiro ao ar livre, ou “cachoeiras”, inspiradas nos

rituais do candomblé. No projeto para o Centro de Salvador, por exemplo, Lina denomina a

queda de agua como “Cachoeira da mata grande onde mora o pai Xangd” ', e, de acordo

com Oliveira (2006, p. 162-163), Lina o denomina assim demonstrando o carater mitico do

elemento, e sobre Xango assinala:

Ele é o senhor das pedreiras e, mesmo sendo pouco comum, é certo que existam
quedas d’agua situadas sobre pedreiras onde se cultua Xang6. Ja na Umbanda, uma
religido surgida a partir da fuséo de diferentes cultos africanos influenciados pelo
catolicismo e espiritismo, “Pai Xangd” é também o dono das cachoeiras, dai a
ligacdo entre pedras e cachoeiras e, muito provavelmente, a proveniéncia da
denominacdo dada aos seus chuveiros de concreto Algumas vezes as “cachoeiras”
de Lina nascem das pedras e derramam-se em laguinhos [...].

Como personagem histérico, Xang6 teria sido um rei temido por seu carater
violento, mas admirado por seu profundo e constante sentimento de justica; ele
castiga os mentirosos, os ladrfes e malfeitores. Esse caréater justiceiro e reparador
poderia ser uma metéafora evocada pelas cachoeiras de Lina: agua “protetiva”,
funcdo analoga dos ex-votos.

No sertdo brasileiro, a &gua € motivo de comemoracéo, devido ao baixo indice anual de

chuvas. Nessa regido, quando a flor do mandacaru brota, indica que havera chuva. Lina

Ver figura 38.

100 OLIVEIRA, 2006, p. 162.
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coloca a representacdo dessa planta brasileira nos blocos esportivos, realizada em ferro de cor
verde com uma esfera vermelha no topo, e localizada na unido entre as passarelas e os blocos
de concreto.

Outras plantas utilizadas, desta vez reais, sdo as espadas-de-sdo-jorge, popularmente
colocadas na entrada das casas brasileiras, com a funcéo de proteger do mau-olhado. Lina as
coloca na rua de paralelepipedos que da entrada ao conjunto. Ao lado das mesmas, a imagem
de Séao Jorge, venerado pelos catélicos como santo protetor.

As aberturas do bloco esportivo onde funcionam as quadras, chamadas por Lina de
“buracos pré-histéricos das cavernas”, constituem-se como um dos elementos mais
representativos do Sesc, como também da obra da arquiteta. Ela usa este mesmo tipo de
“buraco” na intervencdo realizada no Centro Histérico de Salvador. O que chama a atencao
sdo as formas organicas, completamente distintas de qualquer arquitetura, que demonstram
novamente essa dimensao Unica autoral e artistica de Lina Bo Bardi.

Essas “janelas” possivelmente representam na memdria uma homenagem ao trabalho do
homem, em que se demonstra o carater “artesanal” da m&o de obra brasileira, tantas vezes
reconhecida e defendida pela arquiteta. Segundo Lima (2005, p. 29, traducao nossa), “[...] tais
gestos ousados e delicados traduzem o interesse de Lina pela iconografia da arquitetura
vernacula e da cultura popular, como um meio para representar a dureza dos povos na luta
diaria pela sobrevivéncia” ***.

Conforme foi apontado acima, os elementos verticais nas obras de Lina tinham também
uma funcdo mistica. No Sesc, elas estdo presentes na lareira e na torre d’agua, localizadas,
uma, na primeira, e outra, na segunda etapa do projeto; uma, na area interna, e outra, na
externa. As duas em pontos estratégicos do conjunto, pois ndo existe uma funcdo pensada
para elas, s0 a celebracdo da liberdade.

Nos dias frios, a grande lareira concentra as pessoas ao seu redor, e esta era a intencao
de Lina, que fez umas pesadas e compridas cadeiras de madeira e colocou-as em torno da
lareira. Mas, além disto, sabemos que é comum o uso do fogo nas comunidades arcaicas. As
pessoas formam circulos ao seu redor, na celebracdo de rituais, e usam sua fumaca para se
comunicar com seus deuses.

Assim, Lina também outorga a torre d’agua o carater de chaminé, representando a da

antiga fabrica. Sua proeminente dimensdo, que ultrapassa as torres dos blocos esportivos,

101 Texto original: “[....] such bold and delicate gestures translate Lina’s interest in the iconography of

vernacular architecture and popular culture as a means to represent the harshness of peoples everyday struggle
for survival”.
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diferenciando-se delas, é uma das partes mais visiveis e carateristicas do Centro de Lazer.
Esta importancia que se da a torre coloca-a como o ponto central, que poderia representar
(assim como o logotipo) a unido entre o0 antigo e 0 novo. Este novo elemento reafirma o que

existiu e, a0 mesmo tempo, celebra um novo uso, presente. Oliveira (2006, p. 170) assinala:

[...] esses dispositivos seriam pontos de apoio estruturantes do projeto, eles néo
assumem aqui o carater dado pelo homem religioso de diferenciacdo e rechaco ao
entorno, mas sobretudo funcionam como mecanismos de orientacdo e
ensinamentos do preexistente. Lina age como o selvagem e ndo como o0
colonizador: marca, perturba, altera o lugar, mas nao funda nenhum.
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Figura 24 — Casa de Vidro, vista na década de 1950. Foto: Francisco de Albuquerque.

Figura 25 (esquerda) — Casa de Vidro, vista lateral. Foto: M. Belén Fuentes S.

Figura 26 (direita) — Casa de Vidro, vista posterior. Foto: M. Belén Fuentes S.
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Figura 27 — Desenho adjunto na carta de Lina a Pietro, 4 mar. 1956. Fonte: Exposi¢do "Lina em Casa:
Percursos”. Casa de vidro, S&o Paulo, abril — julho, 2015

Figura 28 — Casa Valéria Cirell. Foto: Peter Scheier. Instituto Lina Bo e P.M. Bardi
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Figura 29 — MASP. Foto: Hugo Segawa

Figura 30 — Lina Bo Bardi. Elevacéo frontal com painéis pré-moldados e vegetagdo/ Planta do panel pré-
moldado para MASP. Fonte: Instituto Lina Bo e P. M. Bardi.
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Figura 31 - Lina Bo Bardi. Fotomontagem area de convivéncia — pavilhdo criangas (1977). Instituto Lina Bo e P.
M. Bardi

Figura 32 — Exposicéo Bahia no Ibirapuera, Sdo Paulo, 1959. Fonte: http://www.bamboonet.com.br
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Figura 33 — Cenografia de Lina Bo Bardi para “Na selva das cidades”. Teatro Oficina. Fonte:
http://primeiroteatro.blogspot.com.br

Figura 34 - “Cachoeira” e “gargulas” - Sesc Pompeia. Fonte: OLIVEIRA, 2006.
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Figura 35 — Espadas de Sao Jorge, Imagem de S&o Jorge. Sesc Fabrica da Pompeia. Foto: M. Belén Fuentes S.

Figura 36 (esquerda) - “Flor de Maracandd” em ferro. Fechamento das passarelas dos blocos esportivos. Sesc
Fabrica da Pompeia. Fonte: FERRAZ; VAINER, 2013.

Figura 37 (direita) — Lina Bo Bardi. Desenho “Flor de Maracand(”. Fonte: FERRAZ, 2008.
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Figura 38 — Li Bo Bardi - Estudo da parede escultura do bloco esportivo, Sesc Fabrica da Pompeia.
Fonte: Acervo do Instituto Lina Bo e P. M. Bardi

Figura 39 — Vista interna dos galp8es. “Rio Sdo Francisco”. Fonte: Disponivel em:
http://www.danishteakclassics.com/news-events/events/arts-thrive-brazil

73



PARTE Il - O SESC POMPEIA NO CONTEXTO DA ARQUITETURA E CULTURA
PAULISTA

3. O SESC POMPEIA E A CRISE DA ARQUITETURA PAULISTA

Apesar de varios autores terem escrito sobre a obra de Lina Bo Bardi como parte da
Arquitetura Moderna brasileira, existem textos que a colocam como uma arquiteta
independente, tanto por sua conexao com a histéria e a realidade, como pela maneira como
expOe em sua obra o interesse pela cultural popular.

Este capitulo pretende estudar as diferencas entre o projeto de Lina Bo Bardi para o
Sesc Fabrica da Pompeia e a Arquitetura Moderna brasileira, mais especificamente da
arquitetura paulista. Consideram-se, para a analise, 0s principios morfol6gicos que marcaram,
de acordo com os autores citados no presente trabalho, o projeto da linha paulista, assim como
o0s principios ideoldgicos estabelecidos nessa arquitetura.

Na tese de Maria Alice Junqueira Bastos (2004), titulada “Dos anos 50 aos anos 70:
como se completou o projeto moderno na arquitetura brasileira”, toma-se como marco de
estudo o periodo compreendido entre a construcdo de Brasilia (1956-1960) e 0 Sesc Pompeia
(1977), argumentando que ha um desequilibrio entre eles, pois, de acordo com a autora, 0
projeto do Sesc “representou, na arquitetura brasileira de entdo, a aceitacdo da cidade, 0
convivio do moderno com o existente”. 1%

Conforme Bastos, 0s representantes da Arquitetura Moderna brasileira, citando, entre
eles, Oscar Niemeyer e Vilanova Artigas, “ndo compactuavam com a realidade brasileira, ela
tinha que ser modificada”. Essa arquitetura estava “baseada na sintese entre expressdo e

» 103 gerando-se,

técnica, cujo resultado tivesse uma funcdo transcendente sobre a realidade
assim, um pensamento unanime na arquitetura do Brasil, que permaneceu vigoroso até o
inicio dos anos 70. De acordo com Bastos (2004, p. 30), “O Sesc Fabrica da Pompeia, da
arquiteta Lina Bo, extrapolou o contetdo teérico-simbdlico daquelas ideias, revelou outras
preocupacdes, um espirito de época muito distinto”.

Hugo Segawa, em seu livro Arquiteturas no Brasil: 1900-1990, escreve um capitulo

titulado “A afirmacdo de uma hegemonia: 1945 - 19707, em que apresenta a arquitetura

102 BASTOS, 2004. p. 14.

103 Idem, p. 15.
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paulista como o produto de anos de discussdes entre seus representantes. Essa linha toma

como referéncia a Arquitetura Moderna brasileira, de acordo com Segawa (2014, p. 148),

[...] em S&o Paulo, Niemeyer foi cultuado pelas ideias e pelas realiza¢es construidas
que, passadas por uma releitura, se transformaram noutra arquitetura nas méos dos

arquitetos paulistas — sem perda da esséncia que a originou.

Essa hegemonia paulista da-se com maior énfase a partir de 1962, com a implantacdo do
novo curriculo para a Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de Séo Paulo e,
com isto, o “desenvolvimento de uma pratica de arquitetura com carateristicas peculiares, ao
ponto de ser qualificada como uma escola”.*** Porém perdeu forca, apés alguns anos, devido
as criticas realizadas, tanto nacional, como internacionalmente, ao Movimento Moderno, e
também porque o Brasil passava, segundo Segawa (2014, p. 154), por uma “grave crise
politico—institucional, que resultou no endurecimento do regime militar, com bérbaras
perseguicdes a intelectuais e opositores ao regime ou as figuras instaladas no poder”.

O projeto para o Sesc Fabrica da Pompeia foi realizado, entdo, durante um periodo em
que a hegemonia da arquitetura paulista perdia protagonismo, na década dos anos 70. Desde
seu inicio, a obra de Lina Bo Bardi mostrou-se como uma via alternativa a essa arquitetura.
Segundo Bastos (2004, p. 14), Lina “nunca foi uma representante padrdo da arquitetura
paulista, e 0 Sesc é sincrético, numa cidade que congrega brasileiros do pais inteiro,
principalmente nordestinos”.

A relacdo de Lina com a cultura popular, especialmente aquela que encontrou no
Nordeste brasileiro, marca sua arquitetura e faz parte dos contrastes de sua obra com a
Arquitetura Moderna, 0 que ndo quer dizer que ela se considerava como uma arquiteta
“antimoderna”, mas que foi moderna, apesar de alguns aspetos formais de sua obra indicarem
0 contrario.

Josep Maria Montaner (2001), em seu ensaio “Arquitetura € mimese: a modernidade
superada”, coloca Lina Bo Bardi como uma arquiteta que trabalha *“corpo a corpo” com a
realidade:

Se a Arquitetura Moderna era anti-historica, ela conseguiu realizar obras onde a

modernidade e a tradicdo ndo eram antagénicas. Se a arte moderna era intelectual,

104 SEGAWA, 2014, p. 146.
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internacional e resistente ao gosto estabelecido e as convencdes, no Brasil foram
possiveis uma arquitetura e uma arte moderna enraizadas na experiéncia da arte
popular, negra e indigena, rigorosamente distintas do folclorismo, do populismo e da
nostalgia. Se a arquitetura racionalista baseava-se na simplificacdo, na repeticao e nos
prototipos, Lina Bo Bardi soube introduzir ingredientes poéticos, irracionais,
exuberantes e irrepetiveis sobre um suporte estritamente racional e funcional.
(MONTANER, 2001:13)

Com base nessas afirmacdes, Vera Luz (2003, p. 215), em sua tese “Ordem e Origem
em Lina Bo Bardi”, coloca a obra da arquiteta como moderna, afirmando que “Lina Bo Bardi
imagina revigorar o Movimento Moderno, sem negar suas premissas, mas justamente ao
contrério, leva-lo a suas extremas possibilidades”. Inclusive porque, por meio de seus textos,
posiciona-se, segundo Marina Grinover (2010, p. 203), como “personagem atuante na
divulgacdo, discussdo e reflexdo da construgdo do ideario modernista na arquitetura nacional,
[...] desempenhou um papel importante nas revistas e na formagdo da cultura urbana

contemporanea”.

3.1. O CONSTRASTE ENTRE O SESC E O PROJETO DA ARQUITETURA
PAULISTA

Apo0s varios anos de producdo arquitetbnica, cénica e cinematografica no Brasil, a
construcdo do Sesc Pompeia marca um periodo em que Lina Bo Bardi demonstra sua maior
autonomia. Ao intervir numa edificacdo preexistente, colocando elementos da cultura popular
e, a0 mesmo tempo, mantendo certos principios de sua formacdo moderna, Lina se posiciona
como uma arquiteta independente em relacdo a hegemonia da arquitetura paulista, que, de
fato, no periodo em que o Sesc Pompeia foi construido (1977-1986), perdia protagonismo.

O processo projetual da obra de Lina Bo Bardi, conforme Renato Anelli (2015, tradugéo
nossa), “indicou uma via alternativa clara aos principios das escolas de Costa e Niemeyer,
como também de Vilanova Artigas, apesar das declaracGes de Lina, que evitaram qualquer

confronto” *%°. Embora, no Sesc Fébrica da Pompeia, seja possivel encontrar algumas grandes

105 Texto original: “Indicated a clear alternative pathway to the principles of the schools of Costa and

Niemeyer, and that of Vilanova Artigas, even though Lina’s statements avoided any confrontation”.
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diferencas em relacdo aos procedimentos formais daquelas linhas modernas, os valores
basicos da Arquitetura Moderna e de Lina Bo Bardi sempre estiveram em concordancia.

Montaner (2001, p. 15) aponta ditos valores como humanismo, projeto social, vontade
de renovacdo formal e construcdo utilitaria; enquanto Cabral (1996, p. 77) afirma que um dos
pontos mais utopicos e nevrélgicos desse movimento seria “a crengca Nno espaco
revolucionario”. Aspectos que, sem duvida, sdo encontrados no Sesc Fabrica da Pompeia.

O projeto do Sesc demonstra 0 amadurecimento na linguagem arquiteténica de Lina Bo
Bardi, que, apds um periodo de afastamento, no inicio da década de 70, entra em uma nova
etapa, em que a aproximacdo com a cultura brasileira é ainda mais marcante, e se da com

maior intensidade a preocupacao com as edificacOes preexistentes.

A cidade tradicional

O Sesc Pompeia fica isento a acdo do tempo porque, ao conservar a antiga fabrica,
propde-se a fazer parte da histéria. Essa imunidade em relacdo ao tempo difere da Arquitetura
Moderna, que se faz datada e se caracteriza por inserir-se em seu espacgo “proprio” na cidade,
isto é, conforme Rodrigo Queiroz (2012), “a suposta incompatibilidade entre o projeto do
espaco moderno e a cidade tradicional”.

Diferentemente dos principais exemplares da Escola Paulista, no projeto do Sesc
Pompeia, de alguma maneira, Lina reproduz uma cidade e o faz a partir do preexistente. Ao
determinar um programa na arquitetura — uma rua de entrada, um “rio”, um restaurante, uma
area de leitura, entre outros — e realizar certa distribuicdo das atividades no espaco, pressupde
um desenho urbano que compreende 0 existente e 0 novo como partes constituintes de um
anico projeto.

A cidade tradicional faz parte das mudancas urbanas produzidas com o tempo, e nela
ocorre o abandono ou subutilizacdo de prédios. Nesse sentido, a reutilizacdo desses espacos
ndo era compativel com os objetivos da Arquitetura Moderna brasileira, que se dava, na
maioria das vezes, em um espaco apartado da cidade real, onde o projeto procurava a
continuidade do solo, para permitir espagos democraticos, a partir do advento do piloti. De
acordo com Queiroz (2012, grifo nosso),

Tanto entre os arquitetos radicados no Rio de Janeiro durante os poucos mais de 20
anos que separam 0s projetos para o edificio do Ministério da Educagdo e Salde
Pablica (1936) e para Brasilia (1956/1960), como entre 0 grupo de arquitetos
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professores da FAUUSP constituido no periodo que sucede a mudanca da Capital
Federal, do Rio de Janeiro para o Planalto Central, observa-se uma cultura de projeto
comum, caracterizada pela rejeicdo da cidade real como pré-existéncia a ser
transformada, em favor de um desenho que formaliza o destino moderno de um pais
novo, a partir de um projeto que ultrapassa o0 objeto, ao assumir as escalas da

paisagem e da infraestrutura.

Para o autor, os edificios reconhecidos como exemplares paradigmaticos da forma

moderna inseridos no tecido urbano da cidade®®®

, caracterizam-se pela ocupacao da totalidade
das quadras onde foram implantados, 0 que se entende como uma implantacdo em terrenos

livres de construgdes vizinhas, ou da mesma configuracéo tradicional da cidade, e continua:

Nesses casos, a plena configuracdo moderna do edificio s6 é possivel gragas ao
perimetro regular imune as construcBes remanescentes que inviabilizariam a
proposicdo e a consequente legibilidade da forma em sua integridade. N&o ha limite
com edificagdes vizinhas, apenas os alinhamentos da quadra com a rua, resultando
em um “lote/quadra” cujas faces encontram-se abertas a cidade. Com o advento
da quadra integral, o projeto resguarda-se da heterogeneidade pouco moderna que

identifica a cidade tradicional.

A implantagdo em quadra vazia pressupfe uma maneira de se preservar a
continuidade da superficie do chdo, com o advento do piloti, pelo menos até o
alinhamento com a rua, como uma expressdo parcial do projeto moderno,

enclausurada pela prépria cidade.

Esses principios carateristicos da Arquitetura Moderna prevaleceram de forma intensa,
durante as décadas de 1930-1950 no Brasil, e continuaram na construcdo de Brasilia (1956-
1960), fortalecendo-se em S&o Paulo, com a arquitetura paulista. Mas, ap0s esse periodo, a
matriz principal determinada pelo Movimento Moderno enfrentou criticas e, conforme Bastos
(2014, p. 15), aos poucos, “a hegemonia deste pensamento critico tedrico monocoérdio se
desfez e, gradativamente, a percepcdo de uma diversidade de caminhos substituiu a nocao de
unidade que perdurou até o final dos anos 70”.

106 Queiroz (2012) refere-se aos edificios: Ministério de Educacdo e Saude Publica — MESP (1935-1945),

Rio de Janeiro; o Conjunto JK (1956), Belo Horizonte; o Pago Municipal (ndo construido), Sdo Paulo; o
Conjunto Nacional (1955), Séo Paulo.
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Em meados de 1975, pode-se observar, na arquitetura contemporénea no Brasil, a
procura do comprometimento com a “realidade”, entendendo-se, nesta, aspectos da paisagem
construida, clima, tecnologia, cultura, entre outros. O assunto da arquitetura, discutido no I1AB
do Rio de Janeiro, tinha como objetivo institucionalizar a Arquitetura Moderna brasileira. As
opinides entre os arquitetos eram variadas; por um lado, aqueles que encontravam-se na
defesa da “auténtica” Arquitetura Moderna brasileira e, por outro, 0s que procuravam novas
alternativas, entre estas, “o farol da adequacdo a realidade” %,

O fato de o Brasil atravessar momentos politicos dificeis, em meio ao regime militar
(1964-1984), fez que os arquitetos expoentes do brutalismo em Sédo Paulo, entre eles,
Vilanova Artigas e Paulo Mendes da Rocha, detivessem sua obra e atividade académica.
Segundo Bastos (2003, p. 17), “na medida em que a utopia é questionada, a arquitetura se
esgarca”, o que resultou na perda da forca que caracterizava a arquitetura paulista. De acordo

com Luiz Telles (2002, p. 59),

O regime militar afetou a vida de todos os brasileiros, deixando marcas profundas
especialmente naqueles que trabalham e vivem da criatividade, do sonho, da liberdade,
através da tortura intelectual e ideoldgica por que passaram. J. B. Artigas, com muitos
projetos e obras importantes, teve sua trajetdria profissional interrompida, porque foi
perseguido e preso, tendo que se exilar no Uruguai. Foi inocentado pelo mesmo

regime militar em 1967.

Anos depois, porém, segundo o autor, tanto Artigas como Mendes da Rocha sdo
afastados da FAUUSP por forca do Al-5, debilitando assim a hegemonia da arquitetura da

Escola Paulista. Esta crise € manifestada em 1968 por Sergio Ferro, um dos principais criticos

1 108

a seus colegas da FAU-USP, acusando-os de “maneiristas e afirmando que a arquitetura

de entdo era “contraditéria com a utopia que originou algumas atitudes da linha paulista”. **

Nas palavras de Ferro*':

[...] neste grupo de novos arquitetos — o mais significativo da atual geracdo -, a partir

de 60, as propostas anteriores que caracterizavam a arquitetura brasileira, feitas para

107 BASTOS; ZEIN, 2010, p. 206.

108 SEGAWA, 2014, p. 154.

109 Idem.

110 FERRO, 1968 apud SEGAWA, 2014, p. 154.
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um desenvolvimento que parecia provavel, sdo retomadas com a énfase exagerada
decorrente da consciéncia de sua impraticabilidade presente e do desaparecimento de
suas ténues bases efetivas, desaparecimento selado pelo truncamento irracional do

Nosso processo social.

De acordo com Segawa (2014), a hegemonia paulista finalizava seu periodo aureo com
uma grande obra que a representava, o projeto para o Pavilhdo do Brasil na Feira Mundial de
1970, em Osaka, Japdo, realizado por uma equipe liderada pelo arquiteto Paulo Mendes da

Rocha. Segawa (2014, p. 157, grifo nosso) aponta:

Sintese dos aspectos morfoldgicos mais caros a linha paulista: uma grande cobertura
regular, com iluminacéo zenital em toda sua extensdo, apoiada em apenas quatro
pontos. Espago coberto livre: pavilhdo que ndo tem portas, barreiras fisicas, o
piso “interno” era uma continuidade do ch&o comum de toda a Feira; local de

encontro, recinto de confraternizacéo.

Nestas carateristicas morfoldgicas expostas, encontram-se algumas das grandes
diferencas entre a Arquitetura Moderna e o projeto de Lina Bo Bardi para o Sesc Pompeia.
Isto ndo quer dizer que exista uma dicotomia entre o projeto do Sesc e o0 projeto paulista, mas
uma independéncia no processo projetual de Lina Bo Bardi, que parte, neste caso, da decisdo
de manter a antiga fabrica.

Também para Bastos (2003, p. 20), o Pavilhdo do Brasil faz parte do discurso
ideoldgico da arquitetura paulista. A autora coloca a Vilanova Artigas como precursor das
formulacdes para projeta-lo, estando, entre elas: “o despojamento e o grande vao, simbdlicos
da integracéo social; virtuosismo no emprego da tecnologia***, mostrando o compromisso da
arquitetura com o desenvolvimento tecnoldgico e consequente emancipacdo tecnoldgica e
cultural do pais”. Encontram-se, nestas premissas, algumas das afinidades da arquitetura de
Lina Bo Bardi com a arquitetura paulista.

Se, por um lado, as diferencas formais entre o projeto de Lina Bo Bardi para a Fabrica
da Pompeia e 0 projeto moderno séo aparentemente evidentes, por outro, Lina demonstra ter
preocupacdes em comum com este, as que claramente consegue dar atengdo, ndo sé por meio

de contrastes, mas também por algumas semelhangas com a matriz hegemonica.

111 MOTTA, Flavio. Arquitetura Brasileira para a Expo’70. Acroépole, n. 372, p. 25-26, 1970 apud

BASTOS.
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Afastamento da realidade - fechamento

Tanto Lina como os arquitetos modernos brasileiros faziam criticas aos ideais
burgueses. Ela o expressa quando se refere a cadeira de madeira para o teatro-auditério do
Sesc '*% e do mesmo modo, quando se tratava de habitacéo, o “modelo ideal” *** do projeto
moderno fazia uma critica a tudo o que remetesse aqueles ideais, 0 que se refletia num certo
afastamento da realidade, por meio do fechamento ao seu entorno, a cidade, para a
configuracdo de uma nova realidade, esta, sim, a favor dos interesses da populagdo. Assim,

Segawa (2014, p. 151, grifo nosso) assinala:

Condicionadas pelas limitacGes do lote urbano tradicional, as casas implantadas em
vizinhangas convencionais fechavam-se introspectivamente com empenas cegas,
como que negando o entorno imediato e voltando-se para dentro, em volumes
monoblocos (fiel ao instrumento do plano de massas ao nivel urbano). Os interiores,
todavia, eram admiravelmente abertos, com ambientes fluentes e interligados fisica e
visualmente, muitas vezes abolindo hierarquizagdes de uso e convivéncia tradicionais.

Os espacos comunitarios eram valorizados; os recantos privados, compactados.

Também Bastos (2003, p. 17) constata esse fechamento, que muitas vezes definiu a
linha paulista como uma arquitetura que tem uma relagdo introspectiva com a cidade, uma

“arquitetura voltada para si”, citando o depoimento de Ruth Verde Zein** (1988):

Esse lado contido, muito paulista, de costas para a cidade, ja que a cidade ndo é aquela
que se deseja. Vocé se fecha, entdo, numa caixa retangular [...]. A relagdo com o
urbano, enfim, constitui sempre uma relacdo de contraste. A gente encontra isso nos
projetos das escolas feitas no inicio dos anos de 1970, em Sdo Paulo, no ABC. A
escola parece um “disco voador” plantado no meio da periferia. Essa relacdo €
internacional, no sentido de mostrar como deveria ser; quase um manifesto. Quase
provando, ndo sou diferente, mas o entorno € que deve ser modificado, propondo-se,

novamente, como modelo.

12 BO BARDI, 1986 apud FERRAZ; VAINER, 2013, p. 31-33.

113 SEGAWA, 2014, p. 150-1.

114 Depoimento de Ruth Verde Zein, em matéria assinada por José Wolf, “Uma pedra no caminho”, p. 55.
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Ao se encontrar condicionado pelas limitagdes da cidade tradicional, o projeto estaria
negando seu entorno imediato, por meio do fechamento. Tal fechamento torna-se mais
evidente no momento em que a arquiteta decide manter a fabrica, aproveitando algumas das
fachadas que limitam com a rua e deixando-as ndo acessiveis, como ja eram originalmente.

As janelas da antiga edificacdo, que fica na esquina das ruas Clélia e Bardo do Bananal,
originalmente de vidro, sdo fechadas com trelicas de madeira, enquanto a fachada dos antigos
galpdes, orientados a Rua Bardo do Bananal, também com janelas de vidro, é fechada com
tijolos, cujo posicionamento deixa espacos vazados, permitindo a ventilacdo natural do lugar.

Para tornar esse fato ainda mais evidente, num estudo preliminar, Lina Bo Bardi

desenha um "paredao" '*°

que serviria para “proteger 0s vizinhos do Sesc Pompeia” (no tom
irdbnico muitas vezes usado pela arquiteta). Trata-se de uma parede alta ou, como ela o
denomina, “biombo protetor”, que separaria o terreno do Sesc do terreno vizinho, e cujas
quedas d’agua teriam suas faces para o lado do projeto.

Num outro estudo (1983) ', Lina representa o que seria o “possivel futuro do Sesc
Pompeia” e seu entorno; numa perspectiva aérea, varios prédios, cujo tamanho €
desproporcionalmente maior, envolvem o projeto, mostrando uma certa oclusdo de espaco
livre, 0 que pode indicar a visdo de Lina sobre a cidade de S&o Paulo, e que é confirmada
quando escreve, poucos anos depois: “Assim, numa cidade entulhada e ofendida, pode de
repente surgir uma lasca de luz, um sopro de vento [...] pequena alegria numa triste cidade”
117.

No entanto o fechamento se da inclusive quando se apresentou a possibilidade de
comprar 0s terrenos adjacentes, 0 que proporcionaria ao Sesc a area completa do quarteirdo.
Lina demonstrou, com os desenhos e estudos preliminares, que ndo procurava a continuidade
da superficie no chdo, divergindo, assim, de outra das premissas da Arquitetura Moderna
brasileira, de acordo com Bastos (2003, p. 19), “espacos unificados, auséncia de barreiras

entre publico e privado”.

11 Ver figura 38.

116 Ver figura 44.

17 BO BARDI, 1986 apud FERRAZ; VAINER, 2013, p. 31-33.
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Continuidade do solo

De acordo com Segawa (2014, p. 151), para os arquitetos paulistas, “a cidade era
concebida como um espaco democratico, espaco de convivéncia, de encontro”. Estes ideais
eram também compartilhados por Lina Bo Bardi e estdo claramente refletidos no Sesc
Pompeia. Porém, como foi exposto acima, para os arquitetos paulistas, isto era possivel com a
liberacdo da superficie do solo, ou com a continuidade do mesmo no projeto. Para Lina, esse
tratamento ndo era um condicionante.

Um estudo preliminar''® de implantacdo, de 1977, apresenta a opcao de ter a piscina a
céu aberto, localizada no lugar onde atualmente se encontra o bloco esportivo. Ao lado,
encontra-se uma outra entrada, junto a uma praca interna que da conexao a Avenida Pompeia.
No desenho esta claramente marcada uma nova porta, portanto, e novamente, nao existiu o
interesse de ter uma praca livre, que desse acesso continuo da rua ao projeto.

O terreno do Sesc Pompeia faz divisa com outros dois grandes terrenos, e, segundo as
propostas iniciais de Lina Bo Bardi para a segunda etapa — construcéo dos blocos esportivos —
, existia a possibilidade de adquiri-los, o que permitiria a ampliacdo da area disponivel para o
projeto e a disponibilidade da superficie total do quarteirdo (lote-quadra). No entanto, numa
proposta realizada para esta opcdo, Lina apresenta, como nos estudos iniciais, o fechamento
das faces do edificio para a cidade.

Nas novas areas, terrenos adjacentes que poderiam ser parte do conjunto, seria
implantada a piscina, localizada na area sul do quarteirdo, entre as avenidas Pompeia e
Venéancio Ayres, inspirada, segundo os textos de Lina, no rio S&o Francisco. No outro
extremo, entre as ruas Turiassu e Clélia, na parte posterior do restaurante projetado, haveria
uma horta.

Nos desenhos da arquiteta para esses novos espacos -’

, tanto a piscina como a horta
limitam com a rua por meio de areas verdes ou muros vegetais, blogqueando toda possibilidade
de conexao direta do projeto com a cidade. Provavelmente, esse fechamento que Lina realiza
também se devia a “necessidade de defesa que se percebe em sua obra por volta de 1958 e
perdura pelo menos até 1985”, tantas vezes apontada por Oliveira (2006, p. 28), podendo ser

lido como “metafora do periodo negro que o pais vive, sobretudo a partir de 1954”.

118 Ver figura 43.

119 Ver figura 42.
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Desta maneira, Lina faz uso de termos que, segundo Oliveira (2006, p. 201), revelam o
fechamento:

O edificio sugere, de algum modo, esse momento de precaucdo como de quem sai a
luz apés um longo periodo de obscuridade. Esse é o sentido dos “buracos pré-
histricos” abertos na parede da “caverna esportiva”, tal como Lina se referiu ao
conjunto, bunker que configura o bloco esportivo. Uma “cidadela” é também um lugar
protegido, recolhido em sua autonomia, que possui claramente um sentido de

enclausuramento.

Provavelmente pelo mesmo motivo, alguns desenhos iniciais da proposta levam o nome
de “llha da Fabrica da Pompeia”, referindo-se com “Ilha” ao aparente afastamento,
“resisténcia” a seu entorno. O termo “citadel” ou “cidadela” - outro nome que se da ao Sesc
Pompeia - significa, também de acordo com Ferraz e Vainer (2013, p. 13), “bastido guerreiro
de defesa que zela por um dos mais caros valores humanos: a liberdade”.

Inclusive, sem deixar de lado a cultura popular e o surrealismo presentes em sua obra,
na rua de paralelepipedos que serve como entrada ao Sesc, Lina coloca quase
imperceptivelmente as espadas-de-sdo-jorge, possivelmente com o proposito de ter um lugar
protegido, como foi exposto acima.

No Sesc, a arquiteta determina 0 acesso através de uma porta — a mesma da antiga
fabrica -, diferenciando o interior do exterior. Esta Unica entrada é muito importante para o
reconhecimento do prédio como fato urbano. Tanto para Lina, como para a “arquitetura
paulista”, o espaco deveria ser usado de maneira livre e espontdnea. Este principio, tdo
relevante em sua obra, foi observado no espaco original da antiga fabrica, com a decisdo de
intervir o menos possivel. Assim, Bo Bardi (2013, p. 33, grifo nosso) lembra:

Na segunda vez que I4 estive, um sébado, 0 ambiente era outro: ndo mais a elegante e
solitaria estrutura hennebiqueana, mas um publico alegre de criancas, maes, pais €
ancidos passava de um pavilhdo a outro. Criangas corriam, jovens jogavam futebol
debaixo da chuva que caia dos telhados rachados, rindo com os chutes da bola na
agua. As méaes preparavam churrasquinhos e sanduiches na entrada da rua Clélia; um
teatrinho de bonecos funcionava perto da mesma, cheio de criangas. Pensei: isso tudo
deve continuar assim, com toda essa alegria. Voltei muitas vezes, aos sdbados e aos

domingos, até fixar claramente aquelas alegres cenas populares.
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Fluidez do espaco

Apesar do fechamento a cidade, a fluidez interna do projeto parte da "rua corredor", que
€ 0 Unico prolongamento da superficie do solo publico no projeto. A rua de paralelepipedos,
que era também o acesso a antiga fabrica, é utilizada atualmente apenas por pedestres, 0 que
da ainda mais fluidez ao projeto e dirige o percurso ao longo dos antigos galpdes, chegando
ao deck de madeira, que continua a circulacdo até chegar aos blocos esportivos.

Essa rua marca um caminho a ser percorrido, sua funcdo ndo € apenas de circulacéo,
criancas e adultos improvisam usos nesse espaco. Algumas vezes sdo colocados carrinhos de
comida, pensados desde o inicio por Lina, pra dar mais uma funcdo a rua. A partir de uma
concepcdo diferente daquela da arquitetura paulista, ja que o espaco encontra-se determinado
e limitado pelas paredes dos antigos galpdes, a rua permite a refuncionalizacéo do espago, 0

7 120

“amparo da imprevisibilidade da vida” *=, que consiste na criagcdo de espacos sem funcao

preestabelecida, espagos que permitem o inusitado. Entretanto Zein (1986, p. 47) afirma,

Abandonada pelos manuais modernos, a rua corredor em sua ndo especializacdo é
acusada de cadtica e inadequada as novas relacGes de clareza e luz do projeto
apolineo: cada coisa em seu lugar e um lugar para cada coisa. O que é, certamente, um
desperdicio: quando ndo é a hora daquele lugar, ele fica deserto; como ndo ha
concomitancia, gasta-se mais espaco. Indiferente aos seus criticos, porém, esse modelo
de rua costuma ter uma persisténcia e vitalidade admiraveis, combinadas as suas

intrinsecas qualidades urbanas.

No interior dos galpdes, Lina deixa as plantas livres, demolindo as paredes internas e,
com isto, permitindo a fluidez e interligacdo fisica e visual, como é comum no projeto da
Arquitetura Moderna brasileira; 0s novos elementos — lajes de leitura e espelho d'agua — sdo
colocados sem impedir a liberdade dos caminhos, conseguindo unidade espacial interior, mas
eles também determinam certas atividades. Com esta acdo, Lina garante que sua arquitetura
ndo passe pela dispersdo horizontal moderna.

Estudos preliminares mostram dita fluidez, prevista no espago dos antigos galpbes —

area de convivéncia —, com plataformas construidas em diferentes niveis e conectadas com o

120 “Imprevisibilidade da vida”, termo usado, em vérias ocasides, pelo arquiteto Paulo Mendes da Rocha,

como um ideal para o projeto arquitetdnico.
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térreo por meio de varias circulagcfes verticais. Isto reflete o projeto atual, com seis médulos
de lajes de leitura, independentes mas continuas, que estdo conectadas entre si, enquanto seus

acessos se apresentam como se fossem independentes*?,

Aceitacao da cidade

O paradoxo da-se no momento em que Lina Bo Bardi decide preservar a antiga fabrica,
pois, com isto, estd aceitando a cidade tradicional e adaptando-se a um terreno irregular, em
que a area para completar o programa solicitado pelo Sesc ficaria ainda mais limitada, gracas
a existéncia do corrego de aguas pluviais, sobre o qual ndo era permitido construir. Sem abrir
médo de seus principios, a arquiteta toma esses aparentes obstaculos como vantagens; ela
mesma, em seu texto “A fabrica da Pompeia”, afirma: “como disse o grande arquiteto norte-
americano Frank Lloyd Wright, “as dificuldades s&o nossos melhores amigos’” %,

Seja pelas dificuldades, ou pelo contexto histérico, arquitetdnico da obra, 0s projetos de
Lina mostram a importancia que a arquiteta da ao lugar, de tal maneira que Montaner (2001,

p. 18) aponta:

Lina Bo Bardi foi desenvolvendo com os anos uma especial capacidade para integrar
suas propostas ao entorno, demonstrando que uma obra em Salvador (Bahia) € muito
diferente de uma em S&o Paulo. E neste desenvolvimento, 0 mecanismo de mimese

serve para superar 0s esquematismos modernos.

Para conseguir o espaco construido necessario, Lina projeta as duas torres-blocos
esportivos como se fossem um sé edificio, separa-as e as une a0 mesmo tempo, por meio de
passarelas de concreto, uma torre funciona com a presenca da outra. Assim, consegue
aproveitar a area ndo edificavel na altura e deixa area livre para o deck de madeira ou “praia
paulista”. O maior dos blocos esportivos é constituido pela piscina no térreo e quatro
pavimentos de quadras esportivas nos andares seguintes, enquanto o menor, pela circulagao
vertical, lanchonete, vestiarios, salas de ginastica, luta e danca.

A aceitacdo da cidade, do existente, é também perceptivel no momento em que o maior
dos blocos, o das quadras esportivas, segue a mesma dimensdo, em sua largura, do antigo

galpdo a sua frente, ficando alinhado ao mesmo; assim como o bloco menor é construido

121 Ver figuras 48 e 49.

122 BO BARDI, 1986 apud FERRAZ; VAINER, 2013, p. 31-33.
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paralelamente a Av. Pompeia. De acordo com Montaner (2001, p. 18), Lina estaria
preservando os antigos galpdes e construindo as torres verticais como uma composi¢cdo que

aceita o contexto arquitetonico do bairro:

A medida que nesta zona popular de S&o Paulo predominam as naves horizontais das
fabricas e as torres verticais de apartamentos, Lina recorre a esta dualidade de
volumes, convertendo o centro civico em uma espécie de microcosmos, onde sdo

sintetizadas as formas verticais e horizontais das tipologias do entorno.

De fato, num desenho preliminar a construgcdo do deck, Lina deixa o corrego de aguas
pretas a vista, demonstrando interesse por aceitar o existente e transforma-lo num espaco para
as criancas brincarem, pois projeta plataformas que atravessam de um lugar do cérrego ao
outro'® | ideia que se observa atualmente no espelho d’agua construido na éarea de
convivéncia.

E possivel que o desejo de Lina, de manter a edificagio existente, tenha a ver com sua
formacdo na Italia. Demolir uma edificacdo que possuia valor histérico e construtivo iria

contra seus principios, seus ideais sobre o presente histérico**

. Apesar de se tratar de uma
edificacdo que ndo era tombada, Lina encontrou na antiga fabrica uma estrutura com valor
construtivo importante, afirmando: “Todavia o que me encantou foi a elegante e precursora
estrutura de concreto. Lembrando cordialmente o pioneiro Frangois Hennebique, pensei logo
no dever de conservar a obra.” °

A aceitacdo da cidade, no projeto para 0 Sesc Pompeia, é observada como uma grande
mudanca na arquitetura brasileira e, portanto, na linha paulista. Assim, Bastos (2003, p. 88,

grifo nosso) afirma:

O edificio do Sesc Pompéia partiu da aceitacdo da cidade, com seus contrastes, sua
feiura, suas nesgas de beleza e alegria, dando um novo significado a um trecho da
cidade. A atitude de aceitacdo da cidade é em si um fator que demonstra uma
enorme mudanca de direcdo em relacdo ao que vinha sendo proposto pelas

correntes mais hegemonicas da Arquitetura Moderna brasileira.

128 Ver figura 50.

124 Ver Capitulo 1. Item 1.1 do presente trabalho.

125 BO BARDI, 1986 apud FERRAZ; VAINER, 2013, p. 31.
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De acordo com a autora, o projeto do Sesc Pompeia ndo s6 marcou um novo momento
na arquitetura de Sdo Paulo, mas também foi valorizado pela critica dos anos 1980. Citando a
Ruth Verde Zein (1986, p. 45):

E a cidade ndo se faz negando-a: pois que ndo existe o terreno ideal para a arquitetura
ideal. Tal abstracdo é recusa-la, fechar os olhos e voltar as costas ao ambiente onde

vivem tantos homens; e o arquiteto é porque trabalha para seus concidaddos.

Expresséo construtiva

Por ser uma construcdo industrial, a antiga fabrica adapta-se facilmente ao programa
estabelecido para os galpdes, e certas carateristicas do projeto moderno ficam ainda mais

evidentes, como assinala Zein (1986, p. 50):

A construcdo industrial € um programa da modernidade com raizes no século passado:
flexibilidade nos arranjos internos, amplos vé&os, iluminacdo zenital, estrutura e
instalacBes aparentes. Presta-se & exceléncia, & reciclagem, adequando-se tanto ao
novo programa — no caso, o lazer —, como ao modo de projetagdo da autora, a partir de
uma certa tradicdo da arquitetura paulista, de linha didatica, onde a expressdo

construtiva é tomada como guia estético e ético.

A excecdo ocorre no auditorio, localizado em um dos galpbes a maneira de agora. Ao
tentar adaptar uma “arena” a um espaco retangular, aparecem problemas como a distorgédo
visual e, devido a materialidade, a funcdo acustica ndo é a melhor. Esta pratica, conforme
Cabral (1996, p. 62), “assegurou a Lina Bo o titulo de formalista, uma vez que, conforme os
postulados da Arquitetura Moderna, a fungdo esta sendo desprestigiada em favor da forma”.
Nesta afirmacdo, a autora coloca a decisdo de Lina para o galpdo dentro dos postulados da
Arquitetura Moderna brasileira, especificando que se refere a Arquitetura Moderna da Escola
Paulista.

Durante a constru¢do do Sesc Pompeia, Lina trabalha no canteiro diretamente com 0s
pedreiros e aplicando tecnologias novas. Apesar de a médo de obra ndo se encontrar treinada
para seus pedidos, a arquiteta prova suas teorias sobre pré-artesanato do Brasil, mostrando
total confianca no conhecimento dos materiais e na forga trabalhadora dos brasileiros. Sobre

esse aspecto, Eduardo Rosseti (2003) aponta:
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[...] trabalhar as solugdes in loco parece ser o meio de ajustar o descompasso técnico e
social, fundindo canteiro e desenho. Seria possivel, aqui, pensar que os procedimentos
e solucBes plasticas que Lina adota e incorpora sdo uma critica ao quadro da
arquitetura brasileira em sua relacdo com o0s processos técnicos, para além do
momento de acdo da vanguarda. E, uma vez que o processo tecnoldgico se instala
paulatinamente, sua préatica parece apontar para uma saida emergencial: ja que ndo ha
industria compativel a arquitetura, a arquiteta faz uso do que havia de melhor ao seu

alcance, no caso, a mao do povo brasileiro.

Nas novas edificacdes - torre d’agua e blocos esportivos -, construidas em concreto
aparente -, Lina procurou a mais avancada tecnologia e demonstrou grande vontade de
renovacgdo formal, deixando, no bloco maior - o das quadras e piscina -, vdos completamente
livres numa area de trinta por quarenta metros, que se conseguiram por meio da construcdo de
lajes nervuradas e protendidas nos dois sentidos.

Sobre este conjunto, Lina lembra as afirmacdes de Eduardo Subirats, quando se refere
ao “poderoso teor expressionista” das torres dos blocos esportivos. Concordando com seu
amigo, Bo Bardi assinala: “isso vem da minha formacéo europeia” *%°. Isto pode ser associado
a conexao que Montaner (2001, p. 17-18) faz entre 0 Sesc e os que ele chama de “exemplos

mais épicos da arquitetura racionalista”, afirmando:

[...] as sete pontes de concreto, que unem em diversas diregdes as duas torres,
rememoram as passarelas envidracadas da fabrica Van Nelle em Roterda (1925-1927),
de Johannes Andreas Brinckman e Leender T. Cornelius van der Vlug. [...] Esta énfase
racionalista surge sobre as naves da antiga fabrica reconvertidas em espacos ludicos:
sala para teatro e musica experimental, grande cozinha e restaurante, salas de leitura,
ateliés artisticos, lugares para jogos e exposi¢@es. Aqui esta a contribuicdo de um novo
conceito de modernidade: a imagem da ultra moderna fabrica Van Nelle surge sobre

uma revitalizada e antiga fabrica construida com tijolos.

A torre d’agua, de 75 metros de altura, construida também a partir de uma procura
tecnoldgica avancada ao mesmo tempo que artesanal, remete a uma chaminé — a chaminé da

antiga fabrica. A torre e os blocos esportivos formam um conjunto, por estarem construidos

126 BO BARDI, 1986 apud FERRAZ; VAINER, 2013, p. 32.
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com iguais materiais e serem 0s Unicos elementos verticais no projeto. Conforme Luz (2003,
p. 219), “Tudo transpira a manualidade, algo que ndo combina com a concep¢do de
arquitetura como fatura industrial, mecanizada. Ao mesmo tempo, onde necessario, 0 uso de
tecnologia avancada e da precisao de célculo”.

Tanto o trabalho com concreto armado, como a preocupacdo estrutural colocam o
projeto dos blocos esportivos e torre d’agua em correspondéncia com alguns principios da
Arquitetura Moderna brasileira. Por um lado, conforme Bastos (2004, p. 15), a “exploragéo
plastica do concreto armado foi alcada a condicdo de carateristica diferenciadora da
Arquitetura Moderna brasileira”. E, por outro, afirma Segawa (2014, p. 148) que a estrutura é
“0 carater mais marcante da arquitetura paulista”.

Se, por um lado, Lina expGe o método construtivo da fabrica ja existente, ao tirar todo
tipo de revestimento, por outro, os novos blocos expdem a arquitetura por sobre a estrutura,
dois produtos arquiteténicos de épocas diferentes coexistem e, apesar de seu carater industrial,
“optou-se por reforcar as diferencas sem contemplacéo”. **’

Apear dessa aparente compatibilidade com a Arquitetura Moderna brasileira ou, mais
especificamente, com a arquitetura paulista, os blocos esportivos ndo priorizam a exposi¢do
da estrutura ou do método construtivo. Para Lina Bo Bardi, a solugdo estrutural é encoberta
pela arquitetura, cuja superficie e imagem é mais expressiva que a estrutura em si. Desta

maneira, Luz (2003, p. 219, grifo nosso) aponta:

Lina Bo Bardi, propde no Sesc uma inversdo. O que fora para ela simbolo de liberdade
— 0 grande vao realizado pela técnica avancada — ndo estd aqui colocado como
elemento expressivo. Para vencer o intervalo de terreno non edificandi, Lina Bo Bardi
lanca méo das passarelas protendidas; mas, para construir os volumes das quadras e
vestiarios, propde duas torres de proporcdo pesada, macicas, soOlidas, opacas,
utilizando recursos técnicos sofisticados para um vdo livre consideravel, mas
suprimindo sua expressividade etérea e abstrata, tipicamente moderna. As qualidades
requeridas pelo repertério moderno, de transparéncia, leveza e
consequentemente de abstracdo sdo negadas, e é construida, com os mesmos

meios, sua antitese.

O projeto do Masp demonstraria o brutalismo na arquitetura de Lina Bo Bardi, devido a

sua estrutura que fica aparentemente a vista, dando a impressdao de que a caixa de vidro

127 ZEIN, 1986, p. 48.
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encontra-se suspensa da viga vermelha. Porém, na realidade, existe uma outra viga
intermediaria “escondida” na caixa de vidro; a acdo de esconder a estrutura demonstra
novamente o afastamento de Lina em relacdo a arquitetura da Escola Paulista.

Sobre a estrutura para os blocos de concreto no Sesc Pompeia, Bo Bardi (1990, p.103-
108) afirma: “A parte esportiva foi toda projetada por nés em concreto protendido, com
passarelas e as janelas-buracos livres”. Nesta afirmacdo, observa-se o interesse da arquiteta
também pelos objetos ndo estruturais, as janelas e as passarelas, que, de fato, converteram-se
na imagem do Sesc Pompeia. De acordo com Luz (2003, p. 218), “A matéria é convocada
como elemento expressivo do projeto, superando a instdncia imediata de ‘revelar'
tecnicamente a didatica da construgao”.

As passarelas prescindiram de apoios intermediarios, devido a estrutura protendida; seus
anteparos encontram-se separados dos vdos que dao entrada aos blocos esportivos,
mostrando-se como elementos independentes das torres de concreto e disfargando a estrutura
que as une aos blocos. Contudo a auséncia de anteparos, ou, no caso, a descontinuidade dos

mesmos “ndo é novo nas obras da arquitetura paulista”. }®

O ndo ornamento

O vazio que fica entre as passarelas e o vao de entrada é protegido com um elemento
trabalhado artesanalmente em ferro, denominado por Lina como “flor de mandacaru”. Assim
como as janelas-buracos livres, tal elemento ndo caberia num projeto da arquitetura paulista, a
qual nédo utiliza elementos simbdlicos, que remetem a memaria, e menos aberturas irregulares,
cuja forma parece estar dada arbitrariamente; de fato, o projeto da arquitetura paulista procura
comumente, em lugar de janelas, “paredes de vidro”.

Para Cabral (1996, p. 64), “Na atitude de colocar um elemento formal figurativo com
uma determinada funcgdo, esclarece-se que Lina Bo rompeu definitivamente com os
postulados iniciais do ndo ornamento do modernismo, afirmado por Adolf Loos”. Os
“ornamentos”, na arquitetura de Lina Bo Bardi, ndo seriam objetos decorativos ou sem
sentido, mas elementos artesanais que demonstram a expressao do trabalho manual.

Esses elementos, entre outros colocados no Sesc, fazem referéncia a um gosto popular e,
segundo Zein (1986: 52), para o “célebre discurso [...] o ornamento perdia todo significado,
exceto ser demonstracdo de luxo e desperdicio da forca do trabalho”. A autora, entretanto,

128 ZEIN, 1986, p. 53.
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mostrando-se a favor desses elementos na obra, afirma que “ha uma logica presidindo cada
detalhe de ornamentacdo, que costuma ser o resultado da sedimentacdo de uma longa e
andnima elaboracdo técnica e formal”.

Bo Bardi também era contra o ornamento entendido como luxo. O objetivo desses
elementos em sua arquitetura é converter-se em uma ferramenta para convocar a memdria, a

cultura popular e, de acordo com Luz (2003, p. 215),

A simplicidade e a pobreza de meios, é justamente 0 que Lina Bo Bardi prope como
semelhanca entre arte popular e a Arquitetura Moderna; este seria um elo de ligacéo
entre essas duas instancias, ndo refratario ao progresso, mas dando-lhe um ritmo de

verdade [...]

Para a autora, a obra de Lina e, em particular, o Sesc Pompeia, distingue-se por colocar
elementos artesanais, manuais, “externos ao discurso moderno”, em espagos arquitetonicos
cujas carateristicas sao préprias da modernidade: grandes vaos livres, meios técnicos
avancados, formas geométricas regulares. Alias, esses elementos, além de contrarios ao que
estabelece o projeto moderno — linguagem abstrata -, s&o identificados por Lina com nomes
que remetem na maioria das vezes a cultura popular brasileira. Assim, Montaner (2001, p. 15)

assinala;

S6 alguém com uma grande sensibilidade podia enriquecer a modernidade sem cair
em atitudes arbitrarias e gratuitas. Os limites da propria modernidade sdo superados

sem expor sua esséncia a crise.

Criacéo de uma linguagem arquitetonica

Na arquitetura de Lina Bo, alguns elementos e técnicas se repetem, sobretudo a partir da
construcdo do Sesc Pompeia, que sera uma referéncia para os projetos posteriores, ja que foi
ai onde Lina conseguiu o amadurecimento de uma linguagem em sua arquitetura.
Possivelmente, a falta de circulacdo da obra de Lina nas geracfes seguintes ndo permitiu que,
assim como a Escola Paulista, se constituisse num modo de fazer arquitetura. E também
porque esse lado mais artistico da obra de Lina - pelo proprio fato de ser artistico -

dificilmente pode ser praticado como uma linha a seguir.
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Entre os elementos arquitetdnicos que determinam a linguagem em sua obra,
encontram-se: a caixa d’agua, construida no Sesc e usada também no Parque Dom Pedro; as
paredes de pré-moldadas de concreto - realizadas em colaboracdo com o arquiteto Jodo
Filgueiras Lima (Lelé) —, utilizadas em algumas obras de reforma, como o Centro Histérico
de Salvador, a Casa do Benin, o Restaurante do Coaty, cujas janelas-buracos, de fato,
utilizaram-se também no Teatro Gregério de Mattos e expressivamente no Sesc Pompeia.
Também o uso de pedras no chdo de concreto, as cachoeiras e gargulas de concreto, entre
outros.

O uso de cor é comum na obra de Lina, principalmente o vermelho, visivel nos projetos
destinados ao uso publico. Na estrutura do Masp, que foi pintada anos depois de sua
construcdo, na restauracdo do Solar do Unhéo, o vermelho nas janelas e portas, assim como
no Sesc Pompeia, onde Lina combina a dureza do concreto armado com a leveza dos
elementos metalicos: malha protetora das janelas-buracos livres, perfis metalicos das janelas e
tubos de ventilagdo, no bloco das quadras.

Por outro lado, apesar de Lina trabalhar em concreto como seus colegas paulistas,
Cabral (1996, p. 31) assinala:

Em contraste com o movimento paulista, Lina Bo possuia uma sofisticacdo, ao lidar
com o material bruto, que ndo existe nos seus colegas brasileiros. Sua habilidade ao
misturar materiais diferentes, brutos ou tratados, € uma carateristica da arquitetura de

fino acabamento dos paises industrializados.

A partir desses procedimentos, elementos e materiais, consciente ou ndo, Lina marca
uma linguagem em sua arquitetura e, conforme Cabral (1996, p.56), “estabelecer uma
linguagem propria é uma intengdo moderna”. Contudo a linguagem de Lina Bo Bardi
mantém-se independente de qualquer linguagem ou movimento em sua totalidade, apesar de
suas afirmagdes sobre a continuidade do Movimento Moderno. Para Lina Bo Bardi (2008, p.
86),

A influéncia da arquitetura poderad ser, no futuro, ainda mais essencial do que no
passado e, naturalmente, diversa. Arquitetura como espaco habitado, humano; é uma
realidade potente responsavel pelo comportamento do homem, responsavel até pela

sua felicidade. E nesse sentido o Movimento Moderno continua.
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3.2. OSESC E A CULTURA PAULISTA

“Q desenho arquitetdnico do Centro de Lazer Fabrica da Pompeia partiu do desejo de

construir uma outra realidade”.*®

A mudanca social que o projeto moderno procurava estava também presente na obra de
Lina Bo Bardi. A este desejo, aderiam, na década de 1980 no Brasil, ndo sé arquitetos, mas
também e simultaneamente grupos culturais de areas como musica e artes plasticas. Em S&o
Paulo, o bairro da Pompeia serd um dos principais representantes desse movimento cultural,
local que testemunharé o surgimento de bandas do até entdo recente rock nacional.

Sendo assim, a construcdo do Sesc Fabrica da Pompeia coincide e acompanha o periodo
de mudanca de bairro industrial em bairro cultural. Tanto pelo programa, como pela
arquitetura do Centro de Lazer, ele se converte no espago que abriga a cena cultural paulista
nos anos 80. Ainda mais, por se tratar de uma estrutura que ja fazia parte do entorno

construido do bairro, conforme Lima e Monteiro (2012, p. 74) assinalam:

[...] reestruturar areas degradadas, isto é, promover a reabilitacdo dos imdveis e a
requalificacdo dos espagos publicos, implica a integracdo destas areas as necessidades
da vida contemporéanea, sendo indispensavel que as novas destinacBes de uso sejam
compativeis com a morfologia, com a escala do bairro e com o desejo dos usuarios
que ali habitam. Acreditando que a histéria social urbana se escreve a partir da analise
das cidades e de suas edificacGes, e que a cultura tem sido sempre a cultura urbana, é
fundamental que edificios outrora simbdlicos, antigos palacetes ou simples sobrados,
possam sofrer transformacdes que revalorizem suas estéticas e justifiquem seus novos

usos.

Novos movimentos culturais

Se a cultura musical que surgia era alternativa, o Sesc também o era. Pois, como afirma

0 animador cultural Erivelto Busto Garcia, tratava-se de um “periodo de peculiar ebulicdo

129 BO BARDI, 1977 apud FERRAZ, 2008, p. 220.
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interna, de renovacéo de valores e praticas” **°. Isto seria aplicavel a todas as areas, entre elas,
a musica e a arquitetura. Deve-se reconhecer a gestdo do Sesc — Servico Social do Comércio —
de Sédo Paulo, que, além de promover a cultura brasileira, passava por um intenso debate sobre
o lazer, tempo livre e animagéo cultural.

Conforme Garcia, este debate era parte das teorias trazidas pelo sociélogo francés Joffre
Dumazedier. Entretanto as teorias de Lina sobre o assunto veem-se demonstradas na maneira
ladica como trata sua arquitetura, inclusive nas obras anteriores ao Sesc, em que é possivel
perceber, por meio dos desenhos e estudos preliminares, a dedicacdo a narrativa do que
aconteceria nos espacgos que imagina.

Desta maneira, para a arquiteta, o projeto do Sesc Pompeia representaria a oportunidade
de demonstrar e reforcar suas teorias, que se encontram em concordancia com o pensamento
de Garcia, quando lembra um texto que escreveu antes da inauguracdo do Sesc Pompeia, em

1982, e no qual expde suas expectativas:

[...] a Pompeia deveria constituir-se em “espaco livre para abrigar todas as tendéncias
e movimentos culturais, de forma inovadora” incorporando “um publico de criadores,
de animadores e de futuros animadores culturais”, fazendo prevalecer a ideia de

producéo cultural sobre a de consumo. 131

O primeiro grande evento no Sesc Pompeia foi o festival punk “O Comeco do Fim do
Mundo”, que representou um dos principais eventos do movimento punk brasileiro. Este
movimento se consolida na década dos 80, partindo da ideia de lutar contra a ditadura, ja
enfraquecida naquele momento, conseguindo assim seu espaco na cena politica e cultural
paulistana.

O movimento punk contava com grupos do grande ABC e da periferia de Sao Paulo,
suas letras falavam sobre o cotidiano e o descontentamento com o momento politico do pais,
para isto procuravam se mostrar agressivos. Assim também, sem recursos econdémicos, 0s
grupos buscavam maneiras para compartilhar seu trabalho, mesmo com 0s meios mais

basicos. De acordo com Antonio Bivar ** (2013):

130 GARCIA 2013 apud FERRAZ; VAINER, 2013, p. 9-11.

131 Idem, p. 9-11.

132 Dramaturgo, paulista de Ribeirdo Preto. Organizou o pioneiro festival punk Comego do Fim do Mundo

(1982) e propus que este aconteca no Sesc Pompeia.
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O Comeco do Fim do Mundo é um registro de uma época, ele esté situado na histdria
da cidade, e é a cara de Sdo Paulo. Sdo Paulo é uma cidade punk, entdo, é uma cidade

cruel, uma cidade que ndo é facil, mas é uma cidade que as pessoas gostam, porque

tem uma energia, e o punk faz parte dessa energia. (informacao verbal) **3.

Desse modo, tanto 0 movimento punk, como Lina Bo Bardi utilizam sua arte para se
expressar e se posicionar social e politicamente. Conforme foi estudado ao longo do trabalho,
Lina usa elementos da cultura popular em sua arquitetura, como uma maneira de evocar a
protecdo e a justica. Também o fato de permitir 0 acesso ao projeto apenas por uma porta,
deixar as paredes altas de tijolo limitando com a rua, assim como denominar de “fortes
brasileiros” aos blocos esportivos podem ser observados como uma maneira de resguardo.

O programa “A Fabrica do Som” (1983-1984), gravado ao vivo, toda terca-feira, no
teatro do Sesc Pompeia, também foi parte do movimento cultural paulistano daquela época,
apresentando, por primeira vez na televisdo, bandas de rock nacional, como Ultraje a Rigor,
Paralamas do Sucesso e Titds. Tratava-se de incentivar e promover a pesquisa musical,
divulgando obras inéditas, e de dar espaco também a outras manifestacGes artisticas de
vanguarda, entre estas, a poesia. Segundo Danilo Santos de Miranda, diretor regional do Sesc
Sdo Paulo,

A época, S3o Paulo experimentava uma mobilizagio histérica singular, animada por
valores humanistas e pelo desejo de justica social irradiando a partir das campanhas
por eleicBes diretas no pais. A cidade aspirava se tornar um espaco de convivéncia,
promotora de civilidade. Aspirava, sobretudo, se desenvolver num longo prazo,
pensando no futuro, na continuidade, nas permanéncias, com uma perspectiva de

transformagao social e cidadania.**

133 Depoimento de entrevista O Comeco do Fim do Mundo, Som do Vinil, Canal Brasil. Publicado em 13

maio de 2015. Disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=0Z0cWai0oxg >. Acesso em: 25 set. 2015.
134

MIRANDA apud FERRAZ; VAINER. 2013. p. 9-11.
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Centro Cultural Sao Paulo

N6s também, como Lina, procuramos a liberdade, liberdade no uso do espaco pelo
visitante; liberdade de visuais, que podem “ver” além dos anteparos, liberdade no ato

de projetar pela tentativa de remover condutas impostas por movimentos anteriores;

liberdade de cidad&o, tolhida pelo regime militar'®.

Junto com as novas correntes de movimentos culturais na cidade, outro projeto é
realizado paralelamente ao Sesc Fabrica da Pompeia, o Centro Cultural Sdo Paulo (1977-
1982). Projetado pelos arquitetos Luiz Benedito de Castro Telles e Eurico Prado Lopes, nasce
com a ideia de conter a Biblioteca Central de S&o Paulo - Vergueiro, mas pouco tempo depois
0 programa amplia-se, tornando-se um centro cultural multidisciplinar, com usos como
cinema, teatro, recitais, concertos, além de ateliés e areas de exposicdes.

Desde o projeto da biblioteca, a obra ja se apresentava inovadora, pois, diferentemente
das bibliotecas tradicionais, a proposta era que 0s usuarios tivessem contato direto com o0s
livros, tratava-se de um processo pelo qual as bibliotecas internacionais estavam passando,
identificado principalmente pelo “livre acesso” do publico visitante. Os novos edificios
procuravam ser espagos que permitissem a liberdade e o encontro, algo contrario a realidade
politica do pais, onde a ditadura reprimia a liberdade dos brasileiros. Para Telles, a reunido de
pessoas sempre tem uma questdo politica implicita, conscientemente ou ndo. *** Assim, de
acordo com Milanesi ** (1990 apud TELLES, 2002, p.73),

[...] um centro de cultura terd sentido se for construido para abrigar acfes que se
oponham as ideologias vigentes. Nele nada é definitivo. Comega-se e ndo se sabe
como e quando acabar. Ele, escapando do sufoco massivo da sociedade
contemporanea e buscando na convivéncia humana um retorno a tribalizacdo perdida,
é um espaco de liberdade, uma casa de contradicdes emocionantes, de desassossego,

onde o prazer essencial é a resolugdo provisoria de conflitos [...]

3% TELLES, 2002, p. 113

136 Depoimento de Luiz Telles na entrevista 30 Anos CCSP - Luiz Telles concepcéo e uso dos espacos.
Web Radio TV CCSP. S&o Paulo. Disponivel em: <
http://www.centrocultural.sp.gov.br/30anos/video_luiz_telles.asp >. Acesso em: 4 jun. 2015.

137 MILANESI, Luis. Centro de Cultura: forma e funcdo. Sao Paulo: Hucitec, 1990. sem péagina.
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Os centros culturais internacionais seriam referéncia para 0s novos equipamentos que
surgiam na cidade, e 0 mais importante, tanto para o Sesc como para 0 CCSP, quica tenha
sido o Centro Cultural Georges Pompidou (1971-1975), realizado pelos arquitetos Renzo
Piano, Richard Rogers, Peter Rice e Ted Hapold, em Paris, considerado como um projeto
revolucionério, polémico. De fato, o préprio arquiteto do CCSP corrobora essa influéncia™®.

Conforme Grafe et al.**® (2001 apud TELLES, 2002, p. 83), a década de 70 caracteriza-
se por um profundo questionamento da sociedade e da ordem por ela estabelecida. Os autores

assinalam:

[...] apés 1968 o mundo ocidental desenvolvido embarcou em um amplo processo de
democratizacdo e emancipacdo, acompanhando o estabelecimento e desenvolvimento
da sociedade de consumo e de lazer. Novas definigcbes e formas arquitetdnicas
tomando caminhos diferentes, muitos dos quais conduzidos pela grande preocupacao

social e confianga no papel da arquitetura como um meio de retratar a sociedade.

As propostas arquitetonicas do Sesc Pompeia e do Centro Cultural S&o Paulo, dedicadas
a cultura, ao novo cotidiano da cidade, mostravam novos caminhos para a arquitetura que
estava sendo produzida em S&o Paulo. Os mesmos ideais do Movimento Moderno podem ser
encontrados nesses projetos, porém com um processo projetual diferente, como vimos no
estudo do projeto para a antiga fabrica da Pompeia, e também para os arquitetos do CCSP,
segundo Pires**® (1982 apud BASTOS, 2003, p. 67):

[...] o que se visava, era atender & comunidade como um todo, em termos do que a
gente julga serem o0s anseios populares, impedindo a inibigdo, evitando qualquer
blogueio na circulagdo, permitindo facilidade de acesso a qualquer area do edificio e
optando por solugdes funcionais de utilizagao dos espacos [...]. Estudamos o enredo de
todas as atividades, procuramos solugdes arquitetdnicas que servissem a
multiplicidade de usos, intencionando um aspecto lddico, sensual, ao lado de

ambientes racionais, que combinassem atividades condizentes a este tipo de reforco.

138 TELLES, 2002, p. 83-85.

139 GRAFE, Christoph; LEINER, André. Centro Cultural Sdo Paulo. Revista OASE - Architectural

Journal. 2001, p. 2-14. Disponivel em: << http://www.oasejournal.nl/en/Issues/57/PublicLandscapes#002 >>.
Acesso em: 04 jan. 2016.

140

PIRES, Cecilia. Uma Nova Linguagem no Centro Cultural S&o Paulo: depoimento dos arquitetos
transcrito do texto de apresentagdo. Projeto, n. 40, p.33, mai. 1982.
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Conforme Bastos (2003, p. 67), o Centro Cultural Sdo Paulo “coloca-se em
continuidade a Arquitetura Moderna brasileira, porém acena para uma transicdo”, e afirma
ainda que esse projeto foi parte da mudanca, do final da arquitetura paulista como uma
hegemonia. Em suas palavras, o projeto “veio culminar um processo de procura de novas
linguagens que vinha sendo desenvolvido”, de acordo com Zein'*' (1983 apud BASTOS,
2003, p. 67), pelos arquitetos, que:

[...] formados na geracdo intermediaria paulista, adotaram de inicio, assim como
muitos dos seus contemporéneos, a concepcdo de estrutura como orientadora e
normalizadora do projeto, e a linguagem do concreto armado aparente como sintese
dessa postura. Numa procura pessoal, mas que tem ressonancias no momento cultural
e na atuacdo de varios arquitetos, vém sentindo que ha algum tempo que essa quase
ortodoxia se tornou uma obrigatoriedade, levando a uma automatizacdo do projetar,

com limita¢0es a criatividade.

O edificio do CCSP, construido com estrutura mista, de pilares metalicos e vigas de aco
e de concreto, rompe com a gramatica formal e construtiva brutalista, caracterizada pelo
volume ortogonal com grandes superficies fechadas e o uso do concreto aparente, sem deixar
de lado a renovacdo tecnoldgica e formal, que muito depende da méo de obra, considerada,
naquela época, precéria. A estrutura ainda permite grandes espacos livres, cobertos em sua

maioria, além de suportar um jardim no terraco. Segundo Segawa et al. (1988, p. D4)

A concepcéo da estrutura segue sendo, como na arquitetura paulista dos anos de 1960,
a base da concep¢do do projeto, sem no entanto seguir o esquema de bloco (nico
macico, outra das carateristicas daquela escola. Aqui a énfase é na diferenciacdo, no
percurso dos espacos que contrapfem um exterior sébrio e continuo ao suceder
ambientes internos quase que desconectados entre si, com a intencdo de suscitar
reacdes sensoriais nos usuarios e demonstrar igualmente a flexibilidade do sistema
estrutural [...] que varia em seus vaos e dimensdes, adaptando-se aos recintos,

crescendo e diminuindo com eles.

141 ZEIN, Ruth Verde. Centro Cultural Sdo Paulo: percorrendo novas dimensées. Projeto, n. 58, p. 24,

dez. 1983.
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Esta variacdo de dimensd@es, focada mais no uso do que na estrutura como sintese, seria
um grande diferencial com a arquitetura paulista. Apesar de se tratar de um programa
arquiteténico que permite a imprevisibilidade, o fato de ndo ser completamente aberto a
cidade no térreo determina usos mais especificos.

O projeto aceita o entorno, de tal maneira que o percurso para acessa-lo faz que os
limites do mesmo sejam dificilmente determinaveis. Por um lado a rua/praca que da acesso
direto a estacdo do metrd e, por outro, uma rua interna permite a livre visdo do espaco e
jardins internos e das grande arvores, que ja existiam no terreno e foram preservadas.

A extensa rua do CCSP, de acordo com Telles (2002), é analoga a rua central de
paralelepipedos do Sesc Pompeia, denominada por Telles (2002, p. 129) como “espinha
dorsal do conjunto”. Mas também ao Centro Cultural Pompidou, cujo térreo, concebido para
usos multidisciplinares, € um prolongamento da cidade, neste caso, da praca externa.

O arquiteto do conjunto assinala que, diferentemente do Pompidou, que permite, pelas
circulacOes externas, a visao da cidade, no projeto para 0 CCSP as visuais externas ndo foram
privilegiadas, sendo, a maior parte da iluminag&o, interna e zenital. Assim, o contato com o
entorno da-se por meio dos extensos acessos ao edificio, pela fachada de vidro voltada para a
Rua Vergueiro, e pelos terracos e jardim. Desta maneira, apesar de se tratar aparentemente de
um grande bloco construido, a relacdo com o exterior € quase mimética. Bastos (2003, p. 69)

assinala;

Na relacdo do edificio com a cidade, os arquitetos procuraram protegé-lo do exterior
agressivo, voltando para suas aberturas internas, e procuraram anula-lo, oferecendo a
cidade uma talude gramado. Sua inser¢do longitudinal, acompanhando levemente a
curvatura do terreno, e seu desejo de anulagdo frente a paisagem urbana difere do
procedimento mais usual da Arquitetura Moderna brasileira, que se tornara
hegeménica nos anos de 1970, quando, em geral, o edificio mantinha sua volumetria

autbnoma, ndo se submetendo ao meio.

Apesar do exposto acima, Telles (2002, p. 227) afirma: “Quanto mais se fechava o
cerco contra a liberdade pelo regime militar, mais abria-se o edificio — era 0 pensamento da
equipe”. Assim, também para o arquiteto, a associacdo entre o formato do projeto e o terreno
atende as necessidades do programa, que precisava de grande area e de poucos andares.
Entretanto pode-se perceber a generosidade de area nos espacos cujo uso nao é determinado,
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consequentemente uma incorporacdo do contexto resultando em uma proposta, como na obra

de Lina, de uma nova modernidade.
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Figura 40 — Fotografia de Google Earth — Delimitacéo do terreno atual do Sesc Pompeia (desenho nosso)

Figura 41: Fotografia de Google Earth e marcacdo de ruas e terrenos adjacentes (desenho nosso)
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Figura 42 — Lina Bo Bardi. Estudo de implantagdo para o0 Sesc Pompeia incorporando terrenos vizinhos,
17/08/1984. Fonte: Acervo do Instituto Lina Bo e P. M. Bardi

Figura 43 — Lina Bo Bardi. Estudo preliminar da planta com piscina externa. Sesc Fabrica de Pompeia,
06/06/1977. Fonte: Acervo do Instituto Lina Bo e P. M. Bardi
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Figura 44 — Lina Bo Bardi. Visdo do possivel futuro do Sesc Pompeia. 10/10/1983.
Fonte: Acervo do Instituto Lina Bo e P. M. Bardi

Figura 45 — Planos arquitetdnicos, planta liberada das paredes antigas.
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Figura 46 — Planos arquitetdnicos, planta com novas intervencées

Figura 47 — Planos arquitetdnicos, novas intervengdes
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Figura 48 — Lina Bo Bardi, proposta inicial para os antigos galpdes.
Fonte : Acervo do Instituto Lina Bo e P. M. Bardi

Figura 49 — Foto interna das novas lajes nos antigos galpdes. Foto: M. Belén Fientes S.
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Figura 50 — Lina Bo Bardi, corrego de aguas pretas a céu aberto. Sesc Fabrica da Pompeia.
Fonte : Acervo do Instituto Lina Bo e P. M. Bardi

Figura 51 — Lina Bo Bardi, estudo preliminar de mobiliario do jardim, deck-solarium.
Fonte : Acervo do Instituto Lina Bo e P. M. Bardi
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Figura 52 — Vista externa Sesc Pompeia. (sem data)
Fonte : Acervo do Sesc Pompeia

Figura 53 — Vista dos blocos esportivos, toore d’agua e deck-solarium. Foto: M. Belén Fuentes S.
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Figura 54 — Passarelas dos blocos esportivos. Foto: Ifiigo Bujedo Aguirre

Figura 55 — Aberturas do bloco esportivo, “Janelas buracos das cavernas”.
Foto: Nelson Kon
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CONSIDERACOES FINAIS

Se a vida é uma continuidade de situagdes elementares; se uma situacdo é uma
continuidade de atos; se a arquitetura intensifica os atos e articula situacdes; se uma
situacdo é o que estrutura um programa arquitetdnico; e se um programa é o
sentido de um projeto, entdo poderiamos dizer que o programa, mais do que um

listado de recintos, é um listado de atos ou a construgdo de uma situacao elementar.
142

A partir da andlise aqui realizada, com a qual procuramos compreender 0 Processo
projetual de Lina Bo Bardi, caracterizado pela justaposicdo entre 0 moderno e o popular,
podemos afirmar que, tanto a intervencdo nos antigos galpdes, como o projeto dos novos
blocos de concreto para 0 Sesc Fabrica da Pompeia demonstram autonomia em seu proceder
arquitetonico.

Se a Arquitetura Moderna mostrou-se, em certa medida, indiferente ao lugar, Lina Bo
Bardi faz exatamente o oposto no Sesc Pompeia, ndo sO por se adaptar a um terreno
completamente irregular, inserido na cidade tradicional, mas também por preservar a antiga
fabrica existente, sem aparente valor arquitetbnico, mas com valor histérico-social, por
representar o espago onde aconteceram as atividades que deram origem ao bairro.

Mas isto ndo quer dizer que Lina ndo seja considerada uma arquiteta moderna, pois o
espaco moderno que ela procura baseia-se nos mesmos principios sociais daquele movimento:
liberdade, “humanismo, projeto social, vontade de renovacéo formal, construcdo utilitaria™*®,
Todos estes aspectos se aplicam ao projeto do Sesc Pompeia, e, desta maneira, o discurso da
Arquitetura Moderna passa a ser um fato no projeto de Lina Bo Bardi.

Ao longo de sua vida, Lina Bo Bardi questiona qualquer comportamento
preestabelecido, qualquer movimento em sua totalidade. E por isto que, embora suas obras
apresentem certos aspectos morfoldgicos caracteristicos Movimento Moderno, ou, inclusive, a

arquitetura vernacula, cada projeto da arquiteta consiste em uma resposta ao contexto, a

142 PEREZ OYARZUN, Fernando. ARAVENA, Alejandro. QUINTANILLA, José. Los hechos de la

arquitectura. Santiago de Chile: Ediciones ARQ, 1999. p. 18 (traduc¢do nossa) Texto original: “Si la vida es
una continuidad de situaciones elementales; si una situacién es una continuidad de actos; si la
arquitectura intensifica los actos y articula situaciones; si una situacion es lo que estructura un programa
arquitectdnico; y si un programa es el sentido de un proyecto, entonces podria decirse que el programa,
mas que un listado de recintos es un listado de actos o la construcciéon de una situacion elemental.”

143 MONTANER, 2011, p. 15
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paisagem e sobre algo que quer resgatar, seja tangivel, como um prédio, seja uma técnica ou
um objeto, seja uma acdo comum na cultura dos brasileiros.

A sensibilidade artistica de Lina Bo vai além do imaginavel. Foi possivel percebé-lo a
partir da aproximacdo com o projeto para o Sesc Fabrica da Pompeia, em que expde suas
ideias com total liberdade, demonstrando sua ligagdo com o surrealismo, ao juntar aparentes
opostos: moderno — popular, passado — presente, trabalho — lazer, abstragédo — figuragéo.

Para a arquiteta, a incorporacdo da memoria ao projeto permite que as pessoas se
reconhecam nele, valorizando a preexisténcia por suas possibilidades e pelo que esta
representa. Assim, sdo essas memorias que guardam um sentido coletivo, que, de acordo com
Lina, devem estar ligadas a cultura popular, ao cotidiano.

E not6rio que a viagem ao Nordeste Ihe ofereceu um panorama mais amplo para colocar
essas ideias em pratica, ideias que ja afloravam em seus projetos anteriores, como a Casa
Valéria Cirell ou, inclusive, 0 Masp — apesar de ser um de seus projetos que mais se aproxima
do brutalismo paulista — em que, com pequenos detalhes, a obra de Lina ja mostrava o uso de
elementos da cultura popular, da arquitetura vernacula.

Esses projetos representam pontos de inflexdo em sua arquitetura, que vai assumindo
maior liberdade formal, a partir do uso de elementos figurativos. Esta era uma maneira de se
conectar com a populacdo e, como Lina afirma em varias ocasides, nos momentos dificeis, o
misticismo era a Unica maneira de ndo perder a esperanca.

De fato, ainda que 0s espagos ou 0S objetos arquitetdnicos se apresentem como
abstratos, Lina outorga-lhes nomes, cria personagens. O uso desses elementos pode decorrer
de seu olhar estrangeiro, que toma aquilo que Ihe é desconhecido, para lembrar aos proprios
brasileiros sua cultura. Porque, como bem exemplifica o escritor argentino Jorge Luis Borges,

o cotidiano é imperceptivel aos olhos de quem o vivencia:

Gibbon observa que no livro arabe por exceléncia, o Alcordo, ndo ha camelos; eu
penso que, se houvesse qualquer divida sobre a autenticidade do Alcordo, esta falta
de camelos seria suficiente para provar que ele é arabe. Ele foi escrito por Maomé,
e Maomé, como um 4arabe, ndo tinha razdo para saber que camelos eram
especialmente arabes; para ele, eram parte da realidade, ndo havia por que
distingui-los. ***

144 FRIAS, Carlos V. (Ed.). Jorge Luis Borges — Obras Completas 1923-1972. Buenos Aires: Emecé

Editores, 1984. p. 270. (tradugdo nossa). Texto original: “Gibbon observa que en el libro &rabe por excelencia, en
el Alcoran, no hay camellos; yo creo que si hubiera alguna duda sobre la autenticidad del Alcoran, bastaria esta
ausencia de camellos para probar que es arabe. Fue escrito por Mahoma, y Mahoma, como arabe, no tenia por
qué saber que los camellos eran especialmente arabes; eran para él parte de la realidad, no tenia por qué
distinguirlos”.
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Esta acdo faz maior sentido em Sdo Paulo, que Lina afirmou inimeras vezes ser uma
cidade que se autodestruia, ndo s6 por seu acelerado crescimento, mas pela perda de uma
cultura popular mais arcaica, que era possivel observar somente no Nordeste brasileiro.

A partir da comparacdo entre os aspectos morfolégicos que caracterizam o projeto da
linha paulista e o projeto do Sesc Fabrica da Pompeia, notamos que o contraste se origina na
porta de entrada do Sesc. Se o projeto paulista procurava a continuidade espacial da cidade, o
Sesc é delimitado por suas paredes, por sua volumetria, pela prdpria fabrica preexistente.

Mesmo com a possibilidade de usar a quadra completa, que seria o ideal para implantar
um projeto moderno, por este preferir se manter independente do tecido urbano, Lina mantém
o projeto fechado em si. Ou seja, Lina ndo prioriza os principios morfolégicos de
continuidade, procurados na linha paulista, mas a necessidade de protecdo, ante o dificil
periodo politico do pais, e, como ja citado, ante o violento crescimento da cidade.

Se, na pratica moderna, era comum 0 contraste entre o preexistente e 0 novo, para Lina,
0 contraste se aplica de uma maneira diferente. A arquiteta mantém seu projeto com a imagem
da antiga fabrica, por meio do uso das técnicas mais contemporaneas, e 0 contraste se da nos
usos. Esta acdo em sua obra é observada quando coloca, nos antigos galpdes, um rio,
afirmando a nova realidade. Lina Bo Bardi, no Sesc, propde uma nova modernidade, pela via
da liberdade, da expressao e da apropriacao.

Assim, o Sesc Fabrica da Pompeia foi parte ativa dos novos didlogos apresentados para
a arquitetura moderna brasileira, juntamente com outro grande exemplo, o Centro Cultural
Sao Paulo. Este projeto retine também certas carateristicas morfoldgicas diferentes da linha
paulista, especialmente por sua implantacdo na area total do terreno, mas mantém
caracteristicas mais proximas ao moderno, como a sua continuidade espacial no nivel térreo.

Tanto o Sesc Pompeia, como 0 CCSP estabelecem uma estreita relacdo de identidade
com a populacdo. Esses projetos foram atores e cenarios dos movimentos culturais que se
manifestavam contrariamente a ditadura e, com isto, a favor de tempos melhores para o

Brasil.

112



REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

ACAYABA, Acayaba. Sesc Pompeia, um soco no estdbmago. Revista Projeto n. 92. Out.
1986. p. 56.

ALMEIDA, Eneida de. O “construir no construido” na producéo contemporanea:
relacOes entre teoria e pratica. 2009. Tese (Doutorado em Histéria e Fundamentos da
Arquitetura e Urbanismo) Faculdade de Arquitetura e Urbanismo, Universidade de Sao Paulo,
Sdo Paulo, 2009.

ANELLI, Renato. Lina Bo Bardi in the Frame of Brazilian Architecture. In: BLAGER
Noemi (Curator). Lina Bo Bardi: Toguether. Exposic¢do. Disponivel em:
http://linabobarditogether.com/2012/09/18/lina-bo-bardi-in-the-frame-of-brazilian-
architecture-by-renato-anelli/. Acesso em 19 abri. 2015.

BASSANI, Jorge (org.). Mapografias: IV Workshop Internacional RED_PUC. Sé&o Paulo:
FAUUSP, 2012.

BASTOS, Maria Alice Junqueira. Pés-Brasilia: rumos da arquitetura brasileira: discurso
pratica e pensamento. Sao Paulo: Perspetiva: FAPESP, 2003.

. Dos a nos 50 aos anos 70: como se completou o projeto moderno na arquitetura
brasileira. 2004. Tese (Doutorado em Historia da arquitetura) Faculdade de Arquitetura e
Urbanismo, Universidade de S&o Paulo. 2004.

; ZEIN, Ruth verde. Brasil : Arquiteturas ap6s 1950. Sdo Paulo: Perspectiva, 2010.

BIERRENBACH, Ana Carolina de Souza. Os restauros de Lina Bo Bardi e as
interpretacOes da historia. 2001. Dissertacdo (Mestrado em Conservacgdo e Restauro) -
Faculdade de Arquitetura, Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2001.

, Ana Carolina de Souza. Lina Bo Bardi: tempo, histdria e restauro. Revista CPC,
Sé&o Paulo, n. 3, p. 6-32, nov. 2006/abr. 2007

BO BARDI, Lina. Contribuicdo propedéutica ao ensino da teoria da arquitetura; Séo
Paulo: Habitat, tese para o concurso a 14° catedra Teoria da Arquitetura da FAUUSP,
Setembro de 1957.

. (Org.) Tempos de Grossura: o design no impasse. Sdo Paulo: Instituto Lina Bo e P.
M. Bardi, 1994.

CABRAL, Maria Cristina. O Racionalismo Arquitetonico de Lina Bo Bardi. 1996.
Dissertacdo (Mestrado em Historia Social da Cultura) Faculdade de Arquitetura e Urbanismo,
Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 1996.

EISENMAN, Peter. Dez edificios candnicos 1950-2000. Barcelona: Gustavo Gili, 2011.

ELITO, Edson. Uma rua chamada teatro. In: FERRAZ, Marcelo. (Coord.). Lina Bo Bardi:
Teatro Oficina 1980 -1984. Portugal: Portuguesa, SA., 1999.

FERRAZ, Marcelo. (Org.). Lina Bo Bardi. So Paulo: Instituto Lina Bo e P.M.Bardi;
Empresa das Artes, 3% ed. 2008.

113



. Numa velha fabrica de tambores. SESC-Pompéia comemora 25 anos. Minha
Cidade, S&o Paulo, ano 08, n. 093.01, Vitruvius, abr. 2008. Disponivel em:
<http://www.vitruvius.com.br/revistas/read/minhacidade/08.093/1897>. Acesso em: 22 Jul.
2014.

. (Coord.). Lina Bo Bardi: Teatro Oficina 1980 -1984. Portugal: Portuguesa, SA.,
1999.

; VAINER, Andre (Orgs.). Cidadela da Liberdade: Lina Bo Bardi e 0 Sesc Pompeia.
Séao Paulo, EdigBes Sesc SP, 2013. [catalogo da exposi¢éo].

GRINOVER, Marina Mange. Uma ideia de arquitetura: escritos de Lina Bo Bardi. 2010.
Dissertacdo (Mestrado em Historia e Fundamentos de Arquitetura e Urbanismo) Faculdade de
Arquitetura e Urbanismo, Universidade de S&o Paulo, Sdo Paulo, 2010.

GUERRA, Abilio. (Org.). Textos fundamentais: sobre histéria da arquitetura moderna
brasileira_parte 1. S&o Paulo: Romano Guerra, 2010.

GRACIA, Francisco de. Construir en lo construido: la arquitectura como modificacion.
Madrid: Editorial Nerea, 1992.

GONCALVES, Fabio. Estudo para a Implantacéo de unidades habitacionais no centro de
Séo Paulo — Relato da experiéncia. In: FARIA, Luis Octavio de; OTERO, Ruben (Orgs.).
Habitacdo e cidade: Curso de pds-graduacdo lato sensu Escola da Cidade 2011. Sdo Paulo:
ECidade, 2012. p. 66-69

HEREU, Pere; MONTANER, Josep M.; OLIVERAS, Jordi. Textos de Arquitectura de la
Modernidad. Madrid: Nerea, 1994.

JORGE, Luis Anténio. O espago seco. Imaginario e poéticas da arquitetura moderna na
América. Tese de Doutorado. FAUUSP, 1999, p. 105.

JUNQUEIRA, Monica. O passado como presente historico. (Lina por escrito: textos
escolhidos de Lina Bo Bardi 1943 - 1991). POS - Revista do Programa de P6s-Graduacao em
Arquitetura e Urbanismo da FAUUSP. Universidade de Séo Paulo. S&o Paulo. v. 17, n.28.
Dez. 2010.

LATORRACA, Giancarlo. (Org.). Maneiras de expor — Arquitetura expositiva de Lina Bo
Bardi. Sdo Paulo: Museu da Casa Brasileira, Secretaria da Cultura do Estado de Sdo Paulo.
2014,

LIMA, Evelyn. Estudo de relacdes simbdlicas. Entre espacos teatrais e contextos urbanos e
sociais com base em gréaficos de Lina Bo Bardi. Arquitextos, Sdo Paulo, ano 09, n. 107.03,
Vitruvius, abr. 2009 <http://www.vitruvius.com.br/revistas/read/arquitextos/09.107/58>.
Acesso em 24 Fev 2015.

LIMA, Evelyn. O espago cénico de Lina Bo Bardi: uma poética antropoldgica e surrealista.
ArtCultura, Uberlandia, v.9, n.15, p. 31-42, jul.-dez. 2007.

; MONTEIRO, Cassia. Entre arquiteturas e Cenografias: A arquiteta Lina Bo Bardi e 0
teatro. Rio de Janeiro: Contra Capa, 2012.

LIMA, Zeuler. Lina Bo Bardi. New Heaven: Yale University Press, 2013.

. Preservation as Confrontation: The work of Lina Bo Bardi. Future Anterior, New
York. v. 2, n. 2, 2005.

. Lina Bo Bardi: Em busca de uma arquitetura pobre. AU — Arquitetura e Urbanismo,
S&o Paulo. ano 29. n.249. dez. 2014.

114



. Lina Bo Bardi and the architecture of Everyday Culture. Places Journal, Nov. 2013b.
Disponivel em: < https://placesjournal.org/article/lina-bo-bardi-and-the-architecture-of-
everyday-culture/>. Acesso em: 19 Jan. 2015.

LUZ, Vera Santana. Ordem e origem em Lina Bo Bardi. 2003. Tese (Doutorado em Projeto
de Arquitetura) Faculdade de Arquitetura e Urbanismo, Universidade de S&o Paulo, S&o
Paulo, 2003.

. Ordem e origem em Lina Bo Bardi. Sdo Paulo: Giostri, 2014.

MONEO, Rafael. Inquietacéo tedrica e estratégica projetual. Sdo Paulo: Cosac Naify,
2008.

MONTANER, Josep M. A Modernidade superada: arquitetura, arte e pensamento do século
XX. Barcelona: Gustavo Gili, 2001. (traducdo Esther Pereira da Silva, Carlos Mufioz Gallego.
Version original en espafiol 1997)

. Depois do movimento moderno. Barcelona: Gustavo Gili, 2011.
. Arquitetura e critica na America Latina. Sdo Paulo: Romano Guerra, 2014.

MUNOZ, Jose Fernandez-Llebrez. La dimensién humana de la arquitectura de Aldo van
Eyck. Escrita y Construida: Reconocimiento de sus ideas y Estudio de su iglesia en La Haya.
2013. Tese (Doutorado em Construcciones Arquitectdnicas), Escuela Técnica Superior de
Arquitectura, Universidad Politécnica De Valencia. Valencia, 2013.

NESBIT, Kate (Org.). Uma nova agenda para a arquitetura: antologia tedrica (1965 —
1955). Sdo Paulo: Cosac Naify, 2% ed. Rev., 2008.

OLIVEIRA, Olivia de. Lina Bo Bardi: Sutis Substancias da Arquitetura. S&o Paulo: Romano
Guerra Editora, 2006; Barcelona ESP: Editorial Gustavo Gili, 2006.

. Lina Bo Bardi: Obra construida. Sdo Paulo: Gustavo Gili, 2014.

OLIVEIRA, Raissa. Permanéncia e inovagdo: O antigo e 0 novo nos projetos urbanos de
Lina Bo Bardi. 2008. 205f. Dissertacao (Mestrado em Histéria e Fundamentos da Arquitetura
e Urbanismo) - Faculdade de Arquitetura e Urbanismo, Universidade de Sdo Paulo, S&o
Paulo, 2008.

PARCERISA, Josep. RUBERT, Maria. La ciudad no es una hoja en blanco: Hechos del
Urbanismo. Santiago de chile: Ediciones ARQ, 2000.

PEIXOTO, Fernando. Teatro Oficina (1958-1982): Trajetdria de uma rebeldia cultural. Sdo
Paulo: Brasiliense, 1982, p. 99.

PEREA, Silvia. Resistencia y progreso: el proyecto politico de Lina Bo Bardi (1944-1964).
2013. Tese (Doutorado em Projetos Arquitetdnicos) - Escuela Técnica Superior de
Arquitectura de Barcelona. Universidad Politecnica de Catalufia. Barcelona, 2013.

PEREIRA, Juliano. Lina Bo Bardi: Bahia 1958 - 1964. Uberlandia; EDUFU, 2007.

PEREZ OYARZUN, Fernando. ARAVENA, Alejandro. QUINTANILLA, José. Los hechos
de la arquitectura. Santiago de Chile: Ediciones ARQ, 1999.

PISANI, Daniele. Paulo Mendes da Rocha — Obra Completa. Barcelona: Gustavo Gili, 2013.

POS - Revista do programa de PO6s-Graduagdo em Arquitetura e Urbanismo da
FAUUSP/Universidade de Sdo Paulo. Faculdade de Arquitetura e Urbanismo. Comisséo de
Pds-Graduacdo — Sao Paulo: FAUUSP, v.17, 2010.

115



QUEIROZ, Rodrigo. Forma moderna e cidade: a arquitetura de Oscar Niemeyer no
centro de Sdo Paulo. Arquitextos, Sdo Paulo, ano 13, n. 151.08, Vitruvius, dez. 2012
<http://www.vitruvius.com.br/revistas/read/arquitextos/13.151/4632>. Acesso em 25 Fev.
2014.

. Sdo Paulo / Raquel Rolnik. 3ed. Sdo Paulo: Publifolha, 2014. —(Folha Explica)

ROSSETTI, Eduardo. Tensdo moderno/popular em Lina Bo Bardi: nexos de arquitetura.
ano 03, n. 032.06, Vitruvius, dez. 2003. <
http://www.vitruvius.com.br/revistas/read/arquitextos/03.032/717>. Acesso em 24 Jul. 2015.

ROSSI, Aldo. La arquitectura de la ciudad. Barcelona: Ed. Gustavo Gili, 1981. Ed. orig. L'
Architettura della Citta. Padia: Marcilio Editori, 1966.

RUBINO, Silvana; GRINOVER, Marina (Orgs.). Lina por Escrito: textos escolhidos de Lina
Bo Bardi 1943-1991. Sao Paulo: Cosac Naify, 2009.

SANCHES, Aline Coelho. Ernesto Nathan Rogers e a polémica da arquitetura brasileira.
Risco, Sdo Paulo, n.16. p. 88-108, 2012.

SEGAWA, Hugo. Arquitetura no Brasil 1900-1990. 3.ed., S&o Paulo: Editora da
Universidade de S&o Paulo, 2014.

; SANTOS, Cecilia Rodrigues dos; ZEIN, Ruth Verde (Orgs.) et. al. Arquiteturas no
Brasil: Anos 80. S&o Paulo, Projeto, 1988.

SOLA-MORALES, Ignasi. Do contraste a analogia: novos desdobramentos do conceito de
intervencdo arquitetonica. In: NESBIT, Kate (Org.). Uma nova agenda para a arquitetura:
antologia tedrica (1965 — 1995). Sdo Paulo: Cosac Naify, 2% ed. Rev., 2008. p. 261.

SUZUKI, Marcelo. Lina e Lucio. 2010. Tese (Doutorado em Teoria e Historia da Arquitetura
e do Urbanismo) - Departamento de Arquitetura e Urbanismo da Escola de Engenharia de S&o
Carlos. Universidade de Sao Paulo. 2010.

TELLES, Luiz. CCSP - Centro Cultural S&o Paulo: um projeto revisitado. 2002.
Dissertacdo (Mestrado), Faculdade de Arquitetura e Urbanismo, Universidade Presbiteriana
Mackenzie, Sao Paulo, 2002.

ZEIN, Ruth Verde. Fabrica da Pompéia: para Ver e Aprender. In: Revista Projeto No. 92.
Sdo Paulo: 1986, p. 44-55.

. H& que se ir as coisas: revendo obras. In: ROCHA-PEIXOTO, Gustavo [et al ],
(Orgs.). Leituras em teoria da Arquitetura, 3: objetos. Rio de Janeiro: Rio Book’s. 2011.

VIDEOS

MARKUN, Paulo; ROIZENBLIT, Sergio. Arquiteturas: Sesc Pompeia. 2014. Disponivel
em: << https://www.youtube.com/watch?v=ghBZXCle8Z8&list=PL-jY 9rk-
80JxB6LY6US5X7C903Pzd8PC5K&index=2 >>. Acesso em: 08 mar. 2015.

MICHILES, A. (Dire¢do). Lina Bo Bardi. 1993. Disponivel  em:
<<https://www.youtube.com/watch?v=YBIK0-17VF0.>> Acesso em: 08/07/2014

116



30 anos CCSP - Luiz Telles concepcdo e uso dos espacos. Web Radio TV CCSP. S&o
Paulo. Disponivel em:
<<http://www.centrocultural.sp.gov.br/30anos/video_luiz_telles.asp >>. Acesso em: 4 jun.
2015.

O Comego do Fim do Mundo. Som do Vinil, Canal Brasil. Publicado em 13 maio de 2015.
Disponivel em: <<https://www.youtube.com/watch?v=qZ0cWaiOoxg >>. Acesso em: 25 set.
2015.

Paulo Mendes da Rocha — Projetando um Museu. Web série Museus em um Mundo em
Transformacdo. Maio 2012. Disponivel em:
<<https://www.youtube.com/watch?v=cOKzCbzWHiw>>. Acesso em: 02 Mar¢o 2014.

117



