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MONUMENTALIDADE E SOMBRA:

a representacao do centro civico de Brasilia por Marcel Gautherot

RESUMO

A tese aborda um conjunto de imagens do eixo monumental de Brasilia realizadas
pelo fotdgrafo francés Marcel Gautherot no inicio da década de 1960. Num primeiro
momento, analisa o sentido épico dessas imagens, cotejando-as com narrativas
historicas e de carater mitico sobre a fundacdo da capital. Relaciona as escolhas formais
de Gautherot com propostas estéticas de Le Corbusier nos anos 1920, e com concepc¢oes
de Lucio Costa e Oscar Niemeyer sobre monumentalidade, arquitetura e arte. Analisa a
presenca das fotografias em questdo em revistas e exposi¢cdes nacionais e internacionais
sobre a arquitetura moderna realizada no Brasil. Discorre a respeito do emprego de uma
luz continua e modelada em concomitancia com sombras marcantes, longas e densas
como uma das principais estratégias de composi¢cdo de Gautherot na representacao do
urbanismo e da arquitetura de Brasilia como obras de arte. A tese defende que, além da
relacdo iconogréfica direta entre fotografia e assunto, as imagens de Gautherot
condensam uma rede complexa de propostas estéticas, revelando ndo apenas as
referéncias de sua formacéo francesa, mas também a nogdo de arquitetura como obra de
arte e o partido monumental defendidos por Lucio Costa e Oscar Niemeyer em suas

obras para a capital.

PALAVRAS-CHAVE: Brasilia; Marcel Gautherot; fotografia; monumentalidade;

arquitetura moderna; identidade nacional; arte moderna.



MONUMENTALITY AND SHADOW:

the representation of Brasilia’s civic center by Marcel Gautherot

ABSTRACT

The thesis analyses a set of Brasilia’s civic center pictures made by the French
photographer Marcel Gautherot in the early of 1960°s. At first, it analyses the epic
meaning of the images comparing them with historical narratives and myths on the
capital’s construction. The text connect the formal choices of Gautherot with aesthetical
proposals made by Le Corbusier in the 1920’s, and with Lucio Costa and Oscar
Niemeyer’s ideas on monumentality, art and architecture. It analyses pictures published
in magazines and shows, national and international, about Brazilian modern
architecture. The text discuss the use of a continuous and uniform light which appears at
the same time that deep and long shadows as one of the most important strategies of
composition used by Gautherot in order to represent the urbanism and architecture of
Brasilia as works of art. The thesis argues that besides the iconographic relation
between photography and its subject, the images made by Gautherot concentrate a
complex set of aesthetical proposals that reveal the references of his French education,
as well as the notion of architecture as a work of art and the monumental concept

defended by Lucio Costa and Oscar Niemeyer for Brasilia.

KEYWORDS: Brasilia; Marcel Gautherot; photography; monumentality; modern

architecture; national identity; modern art.



Uma cidade!

E o dominio do homem sobre a natureza. E uma a¢do humana contra a
natureza, um organismo humano de protecéo e de trabalho. E uma criagao.

A poesia é ato humano — relagdes harmoniosas entre imagens
perceptiveis. A poesia da natureza é, exatamente, apenas uma construcéo do
espirito. A cidade é uma imagem poderosa que aciona nosso espirito. Por que
a cidade ndo seria, ainda hoje, uma fonte de poesia?

Le Corbusier, Urbanismo, 1924.
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INTRODUCAO

O estudioso interessado na producdo de arte geométrica construtiva no Brasil se
deparara, mais cedo ou mais tarde, com o0s textos do critico Mario Pedrosa. Em meio as
suas analises das trajetdrias de artistas e grupos, a tese sobre a universalidade da
percepcao, aos varios artigos em defesa da abstragéo, as tentativas de compreender e
explicar o ambiente artistico e cultural brasileiro antes e depois das Bienais, entre outros
assuntos e polémicas, o interessado encontrara diversas mengdes e escritos especificos
sobre o advento da arquitetura moderna no Brasil. Pedrosa considerava a produgéo
arquiteténica surgida nos anos 1930, no contexto da ditadura VVargas, como a segunda
fase da evolucdo da arte moderna no pais. A primeira seria a Semana de 22, a terceira, a
criacéo das Bienais®. No fim dos anos 1950, o critico se voltou para uma reflexao
intensa sobre Brasilia, a principio entusiasmado com a solugdo formal do plano piloto
de Lucio Costa e com os projetos de Oscar Niemeyer, mas, sobretudo, por enxergar na
construcdo da nova capital uma oportunidade de transformacao social sem precedentes
no pais, ainda que duvidasse seriamente das intencdes de JK.

Caminhos correlatos, porém distintos, me conduziram a colecdo de imagens de
Brasilia produzida pelo francés Marcel Gautherot (Paris, 1910 — Rio de Janeiro, 1996)
entre o final dos anos 1950 e a década de 1960. Num primeiro momento, havia a
vontade de compreender o lugar da arquitetura na historia da arte moderna do pais,
despertada pelas leituras de Mario Pedrosa. Paralelamente, havia um questionamento
sobre as novas fei¢des adquiridas pelas cidades brasileiras a partir do intenso
crescimento urbano ocorrido nos anos 1940 e 1950, e sua importancia para o
desenvolvimento da chamada “fotografia moderna brasileira” 2. Essas duas inquietacdes
entrelacadas ao interesse em discutir as aproximacdes da arte com o problema da
representacdo da identidade nacional e, por outro lado, a vontade de compreender o
alcance do que alguns chamam “projeto construtivo brasileiro”*, levaram ao tema da

representacdo de Brasilia.

! PEDROSA, Mério. “A Bienal de c4 para 14”. In: PEDROSA, Mério. Mundo, homem, arte em crise. S&0
Paulo: Perspectiva, 2007, p. 255.

? Refiro-me ao trabalho pioneiro realizado por Helouise Costa e Renato Rodrigues sobre o
desenvolvimento de fotografias de feicbes modernas no ambito do Foto Cine Clube Bandeirante, a partir
dos anos 1940, em Séo Paulo. COSTA, Helouise; SILVA, Renato Rodrigues da. A fotografia moderna no
Brasil. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2004.

® As duas publicacdes que mais contribuiram para a cristalizacdo da ideia de um “projeto construtivo
brasileiro” foram o catalogo da exposicdo homénima Projeto construtivo brasileiro na arte, sob
coordenacdo de Aracy Amaral, em 1977, na Pinacoteca do Estado de S&o Paulo e no Museu de Arte



Porém, o contato com as fotografias de Gautherot revela que — a despeito da
geometria presente tanto na estrutura de suas composic¢des quanto nas formas
arquitetonicas ali registradas— sdo imagens de indole muito distinta daquela que
caracterizou a producdo dos artistas concretos e neoconcretos, realizada nos mesmos
anos. Ao invés de formas planas apresentadas com franqueza e dos jogos dpticos
estimulando sensacGes de velocidade e movimento, as fotos de Gautherot mostram
paisagens em que a ilusdo de profundidade é criada por perspectivas proeminentes e
formas modeladas cuidadosamente em chiaroscuro. Mais do que isso, suas fotografias
convidam o espectador a contemplacdo de um outro tempo e espaco, enquanto 0s
artistas ditos concretos e neoconcretos apresentavam o objeto de arte ele mesmo como
uma realidade a ser vivenciada no momento presente. Concomitante a essas reflexdes,
surgiu o questionamento sobre o porqué das distancias entre a arquitetura de Oscar
Niemeyer e a producéo de arte concreta, sendo que ambas, pensava a principio, estariam
atreladas a busca pela austeridade, caracteristica de algumas vertentes modernas, e a
aplicacdo pratica da arte ao cotidiano.

Por outro lado, as imagens de Gautherot me pareceram testemunhar de modo
afirmativo, com grande clareza e contundéncia estética, a vontade de se inaugurar uma
nova etapa na histéria econémica, politica e cultural do pais, o que talvez pudesse se
confundir com o otimismo e a positividade da arte concreta e neoconcreta. O interesse
em compreender o significado dessas nuancas da producdo artistica nacional, num
momento especialmente fértil, sequido quase que imediatamente por um
questionamento dos pressupostos modernos, tanto no campo das artes visuais quanto da
arquitetura, constitui o mote inicial desta tese.

Marcel Gautherot viajou diversas vezes para fotografar a construcéo e o0s
primeiros anos de Brasilia, produzindo cerca de 3.500 negativos que hoje integram o
acervo do Instituto Moreira Salles®. Algumas dessas fotos ndo s&o mais do que um

registro bem feito. No entanto, uma parte significativa delas, a que foi e continua sendo

Moderna do Rio de Janeiro, e o texto Neoconcretismo: vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro,
editado pela primeira vez pela Funarte, em 1985, e, posteriormente, pela editora Cosac Naify. AMARAL,
Aracy (coord.). Projeto Construtivo Brasileiro na Arte: 1950-1962. Rio de Janeiro; Sdo Paulo: Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro; Pinacoteca do Estado de S&o Paulo, 1977; BRITO, Ronaldo.
Neoconcretismo: vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro. Sdo Paulo: Cosac Naify, 1999.

* Em 1999, o Instituto Moreira Salles adquiriu a colecdo de aproximadamente 25.000 imagens realizadas
por Marcel Gautherot ao longo de sua trajetéria profissional. A maior parte desse acervo é constituida por
negativos e pranchas de papel-cartdo nas quais o fotégrafo organizava seus contatos um a um por
afinidades tematicas, sem seguir uma ordem cronolégica exata ou algum tipo de sequéncia em que as
fotos foram tiradas.
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publicada em revistas, livros e exposi¢fes, tem um acentuado conteudo formal e
simbolico, que muitas vezes se sobressai ao interesse documental. Ainda que o conjunto
seja irregular — o que é comum em colecdes fotograficas desse tamanho —, o folhear do
montante revela uma narrativa visual de sentido épico sobre a construgdo da nova
capital do Brasil.

O carater épico nao e exclusividade dos registros de Gautherot. Discursos oficiais
buscaram identificar a fundacédo de Brasilia com o nascimento de uma nova nacao,
intercalando argumentos econémicos e técnicos a relatos miticos (as vezes misticos) que
tinham por objetivo justificar, nos planos historico e divino, o destino grandioso do
Brasil. Narrativas idealizadoras da construgdo foram também produzidas pela
imprensa® e, embora sob pontos de vista singulares, por outros fotégrafos como Thomaz
Farkas e Peter Scheier, por exemplo. Como ja notou Lorenzo Mammi, os fotdgrafos que
registraram o canteiro de obras e 0s primeiros anos de Brasilia ndo se comportaram
como quem estivesse simplesmente documentando a arquitetura ou fazendo
fotojornalismo, mas sim a construgdo de uma nova identidade nacional®. Esse otimismo
ndo pode ser lido fora do contexto de crescimento econémico promovido em parte pela
politica do nacionalismo desenvolvimentista do governo JK, da qual a construcéo de
Brasilia foi o simbolo e a meta principal.

Ainda assim, quando o assunto € a ilustracdo do surgimento de Brasilia, as
imagens de Gautherot estdo entre as preferidas dos editores de diferentes publicacées’.
Como veremos no decorrer desta tese, além de produzir imagens de grande impacto
visual, o fotografo foi capaz de traduzir o urbanismo e a arquitetura da capital de uma
maneira condizente, em muitos aspectos, com certas expectativas de Lucio Costa e
Oscar Niemeyer. A convivéncia profissional de Gautherot com os dois arquitetos, sua
formagéo francesa e seu engajamento em outros projetos comprometidos com a
representacéo da identidade nacional fazem com que seu trabalho sobre a construcdo de

Brasilia mereca atencédo especifica, pois se trata de um conjunto capaz de concentrar

% 0 assunto é abordado em VIDESOTT, Luisa. Narrativas da construgdo de Brasilia: midias, fotografias,
projetos e historia. 2009. Tese de Doutorado. Escola de Engenharia de Séo Carlos. Universidade de Sao
Paulo.

® MAMMI, Lorenzo. “A construcdo da sombra”. In: ESPADA, Heloisa (org.). As construcdes de Brasilia.
Sé&o Paulo: Instituto Moreira Salles, 2010, p. 99.

” Na ocasi&o dos 50 anos de Brasilia, comemorados em 2010, o Instituto Moreira Salles, detentor dos
direitos de reproducéo dos trabalhos de Gautherot, foi abordado por inimeras editoras, nacionais e
internacionais, que pretendiam ilustrar matérias e livros sobre o assunto com a producéo do fotografo.
Fonte: Reserva Técnica Fotografica do IMS.
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contetdos histdricos, simbdlicos e ideoldgicos provavelmente como poucas outras
colecdes de imagens sobre o0 assunto.

Gautherot fotografou o aeroporto, o palacio da Alvorada, o Brasilia Palace Hotel,
o Catetinho e diversas vistas aéreas mostrando o inicio das obras do eixo monumental.
O Congresso Nacional, a Esplanada dos Ministérios, a Catedral Metropolitana Nossa
Senhora Aparecida, a praca dos Trés Poderes, o palacio do Planalto, o Supremo
Tribunal Federal, o Teatro Nacional Claudio Santoro e a Universidade de Brasilia foram
registrados durante a construcao e depois de prontos. Produziu uma longa série sobre o
canteiro de obras e outra menor, com cerca de 70 imagens, sobre 0s acampamentos
conhecidos como Sacolandia, onde familias de operarios viviam em casas feitas com
sacos de cimento vazio. Ha alguns poucos registros da festa de inauguracéo e séries
sobre as superquadras, o palacio do Itamaraty e o palacio da Justi¢a. Além do que
podemos classificar claramente como “fotografias de arquitetura”, o conjunto possui
uma série de “digressdes fotograficas”, autorretratos e imagens de indole lirica, feitas
sem a preocupacao de uma aplicagéo préatica. Algumas das fotografias analisadas nesta
tese pertencem a esse ultimo grupo.

Marcel Gautherot fotografou Brasilia a pedido de Oscar Niemeyer. Foi
comissionado pelo préprio arquiteto® e pela Novacap®, a Companhia Urbanizadora da
Nova Capital, da qual Niemeyer foi diretor do Departamento de Urbanismo e
Arquitetura. Também fotografou a capital para agéncias de publicidade francesas,
empresas como a Air France e Aerospatiale'®. J& no final da década de 1960, registrou o
palacio do Itamaraty e festas realizadas nesse ministério para o paisagista Roberto Burle
Marx, autor dos jardins do palacio e, na época, contratado para decorar ceriménias. Na
capital, seguiu 0 modelo de trabalho free-lancer adotado desde que se radicou no Brasil,
em 1940, quando passou a colaborar com regularidade para o Servico do Patrimonio
Historico e Artistico Nacional; para a Comissao Nacional de Folclore, criada em 1947;
para a Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro, a partir de 1958; para empresas

particulares, como a Companhia de Seguros Sul América'; além de ter se tornado um

# Segundo depoimento de Oscar Niemeyer a Ana Luiza Nobre, em 2001. A entrevista integra o acervo do
Instituto Moreira Salles.

% Segundo o préprio fotdgrafo em: GAUTHEROT, Marcel André. Depoimento — Programa de Histéria
Oral. Brasilia: Arquivo Publico do Distrito Federal, 1990.

19 Segundo depoimentos do arquiteto Alcides Rocha Miranda, e de Janine e Olivier Gautherot, esposa e
filho do fotografo, a Ana Luiza Nobre, em 2000 e 2001. As entrevistas integram o acervo do Instituto
Moreira Salles.

1 Segundo depoimentos dos arquitetos Augusto da Silva Telles e Marcos Jaimovich a Ana Luiza Nobre,
em 2001 e 2002. As entrevistas integram o acervo do Instituto Moreira Salles.
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dos principais fotdgrafos da emergente arquitetura moderna brasileira. Ele muitas vezes
viajava por conta propria para depois vender suas fotos para 0rgaos publicos, empresas
e arquitetos.

Como demonstraram as professoras Heliana Angotti-Salgueiro e Lygia Segala na
extensa pesquisa que deu origem a exposicdo e ao livro-catadlogo O olho fotografico:
Marcel Gautherot e seu tempo, a formacéo do artista — do ponto de vista conceitual,
estético e técnico — se deu em Paris, no periodo entre guerras*?. Na capital francesa, ele
estudou arquitetura e decoracgéo de interiores na Escola Nacional Superior de Artes
Decorativas™®, entre 1925 e 1927, tendo abandonado o curso no Gltimo ano para
trabalhar como designer na fabrica de moveis Gustave Moeder, em Estrasburgo.
Angotti-Salgueiro informa que, ali, Gautherot desenhou mdveis modernos, geométricos
e sem adornos e, nos anos 1920 e 1930, visitou diversas exposi¢des de arquitetura
moderna e decoracio de interiores'*. Nesses eventos, entrou em contato com as
propostas da Deutsche Werkbund (Liga Alema de Trabalho)™, conheceu trabalhos de
arquitetos como Mies Van der Rohe, Walter Gropius e Le Corbusier. A pesquisadora
trouxe a tona documentos que comprovam o Vvivo interesse de Gautherot pelas ideias
puristas de Le Corbusier, um dado que, veremos, é central na interpretacdo de suas fotos
dos monumentos de Brasilia.

Entre 1936 e 1939, Gautherot exerceu a profissao de arquiteto-decorador no
Museu do Homem, onde integrou a equipe dirigida pelo antropélogo Paul Rivet,
colaborando na organizagéo das exposicGes etnogréaficas e na decoragdo interna da
instituicdo. Esse trabalho, realizado junto aos arquitetos-decoradores Claude Laurens e
Robert Pontabry, consistia na elaboracao de projetos museogréaficos, de mobiliario, de
iluminacdo e de sinalizacdo das mostras. Foi no museu que ele comecou a fotografar, a
principio para documentar pecas do acervo e montagens de exposic¢des. L4, Gautherot

conheceu Pierre Verger, na época responsavel pelo laboratério fotografico da

2 ANGOTTI-SALGUEIRO, Heliana (org.). O olho fotogréfico: Marcel Gautherot e seu tempo. S&o
Paulo: Faap, 2007. Por meio de uma detalhada pesquisa de fontes originais realizada em bibliotecas e
arquivos franceses e brasileiros, Angotti-Salgueiro e Segala trouxeram a publico informag6es inéditas
sobre a formagéo de Gautherot, entre as quais interessam, no contexto desta tese, principalmente aquelas
que dizem respeito ao contato de Gautherot com as ideias de Le Corbusier nos anos 1920.

3 Angotti-Salgueiro informa que o ensino da ENSAD estava voltado para as artes industriais e, no campo
da arquitetura, para a habitacdo individual. ANGOTTI-SALGUEIRO, Heliana. “Formacéo profissional de
Gautherot: arquitetura e fotografia”. In: ANGOTTI-SALGUEIRO, op. cit., p. 69.

¥ Ibidem, pp. 70-71.

1> Associacdo criada na Alemanha, em 1907, com o objetivo de reunir artistas, industriais, artesios e
comerciantes a fim de promover uma produgdo industrial de alta qualidade. Sua primeira exposigdo, em
Colbnia, em 1914, langou Walter Gropius e Adolf Meyer, entdo jovens arquitetos. A Werkbund é uma
das origens da Bauhaus.
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instituicdo. Por isso, é possivel que ele tenha aprendido a ampliar e a revelar com
Verger, embora n&o existam documentos que comprovem essa hipotese™®.

Nessa segunda metade da década de 1930, os dois fotdgrafos se aproximam
também por frequentarem ambos a Alliance Photo, uma das primeiras agéncias
francesas a alcancar projecéo internacional®’. Entre os membros dessa associacao,
estavam Verger, Emeric Feher, Pierre Boucher e René Zuber, todos adeptos da

18 entdo em

fotografia documental identificada com os valores do “retorno a ordem
evidéncia na Francga, na Italia e na Alemanha. No campo da fotografia, isso significava
um afastamento das deformacg6es e ambiguidades surrealistas, dos angulos pouco
convencionais e da fragmentacdo tipicas das vanguardas construtivas e das
fotomontagens dadas; por outro lado, representava a adesdo ao preciosismo técnico, a
clareza da composicdo, ao gosto pelo registro de corpos atléticos e saudaveis e um
interesse antropoldgico por culturas de paises tidos como “exdéticos”. Gautherot ndo
chegou a integrar formalmente a agéncia, mas participou de exposicdes realizadas pelo
grupo e tinha lagos de amizade com seus integrantes™.

Ainda em Paris, Gautherot comecou a se profissionalizar no campo da fotografia,
publicando, sobretudo, fotos realizadas no México, em 1936 e 1937, em revistas de
grande circulacdo como a Voila, de teor sensacionalista; na prestigiada Photographie
AMG (Arts et Métiers Graphiques), de excelente qualidade de impressao, cujo foco era
promover a fotografia como uma arte grafica com a colaboracdo dos nomes mais
importantes do periodo (Cartier-Bresson, Germaine Krull, Brassai, André Kertész, Man
Ray, Edward Weston, Bill Brandt etc.); e na Cahiers d’Art, periddico de critica de arte e
literatura®.

Ele costumava contar que se interessou pelo Brasil na segunda metade dos anos
1930 ao ler Bahia de tous les saints, a versao francesa do romance Jubiaba, de Jorge

Amado®. Em 1939, em sua primeira viagem ao pafs, visitou a Amazonia com o intuito

8 ANGOTTI-SALGUEIRO, Heliana; SEGALA, Lygia. “Gautherot no Museu do Homem: museologia,
etnografia, fotografia”. In: ANGOTTI-SALGUEIRO, op. cit., pp. 96-100.

Y ANGOTTI-SALGUEIRO, Heliana. “Formagao profissional de Gautherot: arquitetura e fotografia”. In:
ANGOTTI-SALGUEIRO, op. cit., pp. 69-88.

'8 O conceito de “retorno & ordem” seré abordado no Capitulo 1.

19 ANGOTTI-SALGUEIRO, Heliana. “Formagcéo profissional de Gautherot: arquitetura e fotografia”. In:
ANGOTTI-SALGUEIRO, op. cit., pp. 78-89.

2 ANGOTTI-SALGUEIRO, Heliana. “Gautherot nas revistas ilustradas: Voila, Photographie, Cahiers
d’Art.” In: ANGOTTI-SALGUEIRO, op. cit., pp. 141-149.

2L Ver: SEGALA, Lygia. Entrevista. Marcel Gautherot. Rio de Janeiro, Museu do Folclore, 07.12.1989.
Acervo Instituto Moreira Salles; GAUTHEROT, Marcel André. Depoimento — Programa de Historia
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de colher imagens para 0 Museu do Homem: “Interessava-me colher aspectos tanto
paisagisticos como humanos daquela regido a fim de envia-los para a colecdo do museu.
Tudo o que se relacionasse com a vida, habitos e costumes dos indigenas entrava em
minhas cogitacdes.”%

Durante a viagem, Gautherot contraiu maléria e foi entdo levado ao Rio de Janeiro
para receber tratamento. Hospitalizado, foi chamado a servir o exército francés como
desenhista da secdo de engenharia em Dacar, para onde se transferiu em 1940. No ano
seguinte, com o primeiro armisticio entre Alemanha e Franca, o fotografo foi liberado
do servigo militar e, j& desligado do Museu do Homem, radicou-se definitivamente no
Rio de Janeiro.

A parceira entre Marcel Gautherot e Oscar Niemeyer iniciou nos anos 1940,
guando o fotégrafo documentou as obras do arquiteto no bairro da Pampulha, em Belo
Horizonte. A partir do pds-guerra, os registros da arquitetura brasileira feitos por Marcel
Gautherot tiveram uma ampla circulacdo internacional. Além das colaboracdes
constantes estabelecidas com Oscar Niemeyer e Roberto Burle Marx, ele fotografou
obras de Affonso Eduardo Reidy, Lucio Costa, Alcides da Rocha Miranda, Paulo
Antunes Ribeiro e dos irmdos Marcelo, Milton e Mauricio Roberto. A pesquisadora Ana
Luiza Nobre — uma das primeiras estudiosas a se dedicar a analise das fotos de
arquitetura de Gautherot — considera que a qualidade plastica de suas imagens
contribuiu decisivamente para a divulgacéo e para a valorizacdo da arquitetura moderna
brasileira, “a ponto de ser dificil pensa-la sem recorrer as imagens de Gautherot.”%

Sobretudo Oscar Niemeyer se utilizou amplamente de suas fotos para divulgar
projetos em livros, revistas e exposicdes. Na época em que foram produzidas, as
imagens de Brasilia foram publicadas em periddicos nacionais e internacionais. Imagens
da construcgéo e dos monumentos oficiais quando prontos foram amplamente mostradas
na Mddulo: Revista de Arquitetura e Artes Plasticas, uma publicacdo voltada
principalmente para a divulgacao dos projetos de Niemeyer e que nao disfarcava seu
apoio ao governo de Juscelino Kubitschek. Em quantidade bem menor, foram exibidas

também na revista Brasilia, editada pela Novacap.?* Fora do Brasil, entre o final dos

Oral. Brasilia: Arquivo Publico do Distrito Federal, 1990, 10 p. A informacdo vem sendo repetida em
matérias de imprensa e nos livros de referéncia sobre o artista.

22 Depoimento de Marcel Gautherot na reportagem: Anénimo. “No Recife, o fotdgrafo do Servico do
Patrimdnio Histdrico e Artistico.” Diario de Pernambuco. Recife, 24 ago. 1944.

* NOBRE, Ana Luiza. “A eficécia do corte”. In: GAUTHEROT, Marcel et all. O Brasil de Marcel
Gautherot: fotografias. S&o Paulo: Instituto Moreira Salles, 2001.

24 O fotégrafo Mario Fontenelle foi o principal colaborador da revista Brasilia.
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anos 1950 e a década de 1960, suas fotos ilustraram matérias de revistas, como as norte-
americanas The Architectural Forum e Arts & Architecture, as francesas Aujourd’hui
Art et Architecture e L’Architecture d’Aujourd’hui. Além disso, desde a construcéo de
Brasilia, as fotografias de Gautherot continuaram sendo amplamente editadas em livros,
manuais e revistas, nacionais e internacionais sobre Brasilia, sobre arquitetura brasileira,
Oscar Niemeyer e, mais recentemente, sobre a obra de Marcel Gautherot. As imagens
sdo recorrentes também em diversos livros abordando aspectos gerais da cultura
brasileira, cuja intencdo é reforcar icones e estere6tipos da identidade nacional, tais
como a paisagem do Rio de Janeiro, a floresta amazonica, o carnaval, o futebol e, a
partir de 1960, Brasilia®. E curioso notar ainda que, nos Gltimos tempos, suas fotos da
capital ultrapassaram a fronteira da representacao arquitetonica para figurar em mostras
de artes visuais, algumas delas sobre a arte geométrica construtiva no Brasil ou na
América Latina®.

A qualidade gréafica dessas edicOes e das reproducdes das imagens nelas
publicadas é bastante irregular, o que interfere na apreensdo e, consequentemente, na
interpretacdo das fotos. Portanto, a diversidade das formas de divulgacao torna
necessaria a analise das imagens no contexto original das publicacdes e exposicdes que

integraram, pois, como veremos, 0s textos, projetos graficos e expogréficos que as

2 Alguns exemplos de publicagdes com fotografias de Brasilia feitas por Marcel Gautherot:
GAUTHEROT, Marcel. Brasilia. Textos de Wladimir Murtinho, John Knox e France Knox. Collection —
Panorama: Brasilia. Munique: Wilhelm Andermann Verlag, 1966; MINISTERIO DA EDUCACAO E
CULTURA. Atlas Cultural do Brasil. Brasilia: Ministério da Educacéo e Cultura, 1972; NIEMEYER,
Oscar et al. Brasilia. Brasilia: Edi¢es Alumbramento, 1986; FERNAND HAZAN. Dictionaire de
I’architecture moderne. Paris: Fernand Hazan, 1964; PENTEADO, Hélio (coord.). Oscar Niemeyer. Sao
Paulo: Editora Almed, 1985; KATINSKY, Julio Roberto. Brasilia em trés tempos. Rio de Janeiro: Revan,
1991; PETIT, Jean. Niemeyer, poéte d’arquitecture. Lugano: Fidia Edizione d’Arte, 1995; NIEMEYER,
Oscar. Meu s6sia e eu. Rio de Janeiro: Revan, 1992; FUNDACAO OSCAR NIEMEYER. Praca dos Trés
Poderes. Brasilia: Fundagéo Oscar Niemeyer, 1998; GAUTHEROT, Marcel et all. O Brasil de Marcel
Gautherot: fotografias. Sdo Paulo: Instituto Moreira Salles, 2001; INSTITUTO LINA BO E P.M.
BARDI. Niemeyer 90 anos: projeto raizes do memorial. Sdo Paulo: Garilli, 1998. Catélogo da exposi¢do
realizada no Parque do Ibirapuera / Pavilhdo Manoel da N6brega de 17 de dezembro de 1998 a 25 de
janeiro de 1999; MUSEU DE ARTE CONTEMPORANEA DE NITEROI. Oscar Niemeyer: a
arquitetura e a vida. Niteréi: Museu de Arte Contemporanea de Niteroi, 1998. Catalogo da exposi¢do
realizada entre 9 de dezembro de 1997 a 18 de janeiro de 1998; UNDERWOOD, David. Oscar Niemeyer
e 0 modernismo das formas livres no Brasil. S8o Paulo: Cosac Naify, 2003; SEGRE, Roberto. Oscar
Niemeyer: 100 anos, 100 obras. S&o Paulo: Instituto Tomie Ohtake, 2007; ANGOTTI-SALGUEIRO,
Heliana et all. O olho fotografico: Marcel Gautherot e seu tempo. Sdo Paulo: Faap, 2007; BEI
COMUNICACAO. Oscar Niemeyer: uma arquitetura da seducdo. Texto de André Corréa do Lago. Sdo
Paulo: Bei Comunicacéo, 2007. (Colecdo Educacao do Olhar); ESPADA, Heloisa. As Construcdes de
Brasilia. Sdo Paulo: Instituto Moreira Salles, 2010; TITAN Jr., Samuel; BURGI, Sergio (org.). A Brasilia
de Marcel Gautherot. Sdo Paulo: Instituto Moreira Salles, 2010.

20 Ver: ESPADA, op. cit.; KUDIELKA, Robert et al. Das Verlangen nach Form. Neoconcretismo und
zeitgendssische Kunst aus Brasilien. Berlim: Akademie der Kiinste, 2010; FUNDACION JUAN
MARCH. Cold America. Geometric abstraction in Latin America (1934-1973). Madrid: Fundacion Juan
March, 2011.
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formataram tém papel decisivo na percep¢do das mesmas. Por esse motivo, o Capitulo 4
da tese aborda as fotografias no contexto original em que foram divulgadas entre o fim
dos anos 1950 e a década de 1960.

Por outro lado, o convivio com as pranchas contato de Gautherot e com as
proprias ampliacdes fotograficas, sobretudo as mais recentes, da acesso a informagdes
visuais ilegiveis nas publicacdes de época. Portanto, as interpretacdes apresentadas nos
capitulos 2 e 3 foram elaboradas a partir da analise de folhas de contato originais e de
ampliacBes contemporaneas pertencentes ao acervo do Instituto Moreira Salles?’. A
partir da observagdo de aproximadamente 3.500 contatos sobre Brasilia, para as analises
aqui propostas, foram selecionadas imagens que, do ponto de vista simbdlico e formal,
me parecem emblematicas e exemplares dos procedimentos criativos de Gautherot. Do
ponto de vista metodoldgico, essa abordagem se justifica pelo fato dessas fotos terem
vindo a publico também em grandes amplia¢6es de boa qualidade, no contexto de
exposi¢des nacionais e internacionais sobre arquitetura moderna brasileira realizadas
nos anos 1950 e 1960.

Ha pouco mais de uma década, alguns estudiosos se dedicaram a andlise das
fotografias de arquitetura de Marcel Gautherot. Em 1999, Ana Luiza Nobre publicou o

artigo “Marcel Gautherot: 0 moderno em luz”?®

129

e, dois anos depois, o texto “A eficacia
do corte”*” no catalogo da exposicdo O Brasil de Marcel Gautherot. Heliana Angotti-
Salgueiro dedicou um capitulo de seu livro-catalogo O olho fotogréafico: Marcel
Gautherot e seu tempo a abordagem das fotos das arquiteturas barroca, vernacular e
moderna do autor®®. A pesquisadora Andréa Cristina Silva tratou das fotos do canteiro
de obras na dissertacdo A memdria da construcdo e a construcdo de memorias: Brasilia

sob o olhar de Marcel Gautherot®. Luisa Videsott trabalhou com algumas imagens de

27 A pesquisa dessas imagens foi intensificada em 2009 e 2010, no contexto dos preparativos para a
exposi¢do As ConstrucGes de Brasilia, sob curadoria da autora. A mostra foi realizada pelo Instituto
Moreira Salles em sua sede do Rio de Janeiro, entre 28 de abril e 25 de julho de 2010 e, na galeria de arte
do Sesi (Servico Social da IndUstria), na cidade de S&o Paulo, entre 27 de setembro de 2010 e 31 de
janeiro de 2011.

8 NOBRE, Ana Luiza. “Marcel Gautherot: 0 moderno em luz”. AU. Rio de Janeiro, n. 83, abr.-maio,
1999, pp. 31-36.

2 NOBRE, op. cit., 2001, pp. 13-24.

% ANGOTTI-SALGUEIRO, Heliana. “Fotografando a arquitetura: barroca, vernacular, moderna”. In:
ANGOTTI-SALGUEIRO, op. cit., 2007, pp. 253-287.

31 SILVA, Andréa Cristina. A memdria da construgéo e a construcéo de memorias: Brasilia sob o olhar
de Marcel Gautherot. 2009. Dissertacdo de Mestrado. Universidade Federal do Rio de Janeiro. Rio de
Janeiro.
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Gautherot, tanto da construcdo quanto da cidade pronta, na tese Narrativas da
construcdo de Brasilia: midias, fotografias, projetos e historia®.

Em 2010, no contexto das comemoracdes dos 50 anos de Brasilia, o Instituto
Moreira Salles publicou o livro A Brasilia de Marcel Gautherot®, trazendo a publico o
maior portfélio sobre o assunto divulgado até entdo. As imagens sdo acompanhadas por
um ensaio do critico Kenneth Frampton sobre o urbanismo e a arquitetura de Brasilia,
por informac®es histdricas sobre a transferéncia da capital, e por textos dos
organizadores do livro, Samuel Titan Jr. e Sergio Burgi, com dados biograficos sobre a
trajetoria de Gautherot. No mesmo ano, o IMS realizou a exposi¢do As Construcdes de
Brasilia, que mostrou uma selecdo ampla de imagens de Marcel Gautherot junto a
fotografias e obras de artes visuais de outros artistas, realizadas entre o fim dos anos
1950 e 2010. O catalogo da mostra inclui o ensaio “A construcio da sombra”**, do
critico Lorenzo Mammi, com uma abordagem mais especifica sobre a linguagem
fotografica de Gautherot em Brasilia, bem como sobre os significados culturais
alcancados por suas imagens. Devo a Mammi o apontamento sobre o uso recorrente de
grandes areas de sombras totalmente pretas nas fotos de Gautherot feitas na capital,
observagdo que, como sugere o titulo da tese, tem desdobramentos significativos nas
interpretacdes aqui propostas. O catalogo As construgdes de Brasilia contém ainda o
texto “Cidade bandeira”®, de minha autoria, com uma breve reflexdo sobre as fotos de
Gautherot, sendo que o objetivo daquele ensaio foi apresentar o argumento da exposicédo
como um todo, composta por 19 artistas e obras das mais diferentes naturezas.

Esta tese se concentra na andlise e na interpretacdo das fotografias do eixo
monumental de Brasilia realizadas por Marcel Gautherot no inicio dos anos 1960. A
maior parte dessas imagens foi feita com o objetivo documentar a arquitetura de
Niemeyer e 0s espacos do plano piloto. No entanto, o fotografo também produziu
imagens que se caracterizam por uma certa liberdade experimental, nas quais ele parece
desprendido de qualquer compromisso profissional. Podemos entéo, de maneira
esquematica, considerar que, entre as imagens abordadas pela tese, ha tipicas fotos de

arquitetura e outras que interpretam Brasilia de modo mais descompromissado, ndo

% \/IDESOTT, Luisa. Narrativas da construcdo de Brasilia: midias, fotografias, projetos e histéria.
2009. Tese de Doutorado. Escola de Engenharia de Sao Carlos. Universidade de S&o Paulo.

3 TITAN Jr.; BURGI, op. cit..

¥ MAMMI, op. cit., pp. 96-105.

% ESPADA, Heloisa. “Cidade-bandeira”. In: ESPADA, op. cit., pp. 6-30.

18



servindo para representar a cidade em revistas ou exposic¢oes de arquitetura. Entre essas
Gltimas, estdo alguns autorretratos que vieram a pGblico apenas no tltimo ano®.

Na proposta de Lucio Costa, 0 eixo monumental — com seus palacios e
distribuicdo espacial de sentido altamente simbolicos — caracteriza Brasilia como uma
civitas, ou seja, uma cidade com os atributos necessarios a uma capital federal, o que

inclui impreterivelmente sua estatura monumental.®’

Optou-se por esse recorte porque
aquele espaco foi projetado como uma nova paisagem destinada a se tornar, a partir de
entdo, o principal icone da modernidade do pais. Junto ao palacio da Alvorada —a
residéncia oficial do presidente situada no lago norte — o eixo monumental constitui o
cenario mais representativo da nogéo de identidade nacional formulada naquele
contexto.

Ao se defender das criticas ao plano piloto, Lucio Costa explica que “Brasilia foi
concebida precisamente para 0 homem” em funcao de trés escalas distintas: a
monumental, onde “o homem adquire dimensé&o coletiva”; a residencial, ou quotidiana,
nas areas das superquadras; e a gregaria, reduzida e concentrada, para propiciar o
agrupamento, no cruzamento dos dois eixos, onde deveria se instalar o comércio da
cidade. Haveria ainda uma escala bucodlica, reservada as areas de contato com a
natureza, no campo ou em torno do lago, que deveriam se manter acessiveis a toda
populacdo®®. Na opinido do urbanista, no caso de uma capital federal, a escala
monumental, sendo a mais simbolica, deveria preponderar sobre as outras.

A tese aborda imagens da praca dos Trés Poderes, do Congresso Nacional e da
Esplanada dos Ministérios, tendo-as como fonte priméria das discussdes aqui propostas.
Curiosamente, Gautherot fez poucas fotos do palacio do Planalto, e as que chegaram até
nos ndo estdo entre suas melhores imagens, pois ndo alcancam a forca estética
caracteristica de seu trabalho. Assuntos abordados pela pesquisa — a monumentalidade,
a relacdo das imagens de Gautherot com as ideias de Le Corbusier, Lucio Costa e Oscar
Niemeyer e a semelhanca de suas fotografias com pinturas de Giorgio de Chirico —
surgem a partir da observacao e da analise das fotografias selecionadas. Em momentos
pontuais, a tese discorre sobre fotos de Gautherot que ndo sao de Brasilia, ou que

mostram outras areas da capital que ndo o eixo monumental, mas sempre com o

% Por meio das publicagdes ESPADA, op. cit. e TITAN Jr., BURGI, op. cit..

3" COSTA, Lucio. “Relatério do plano piloto de Brasilia”. Médulo: Revista de Arquitetura e Artes
Plasticas. Rio de Janeiro, n. 8, jul. 1957, p. 34.

% COSTA, Lucio. “Sobre a construcdo de Brasilia”. Depoimento prestado ao jornalista Claudius Ceccon.
Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 8 nov. 1961. In: XAVIER, Alberto (org.). Lucio Costa: sobre
arquitetura. Porto Alegre: Centro dos Estudantes Universitarios de Arquitetura, 1962, pp. 343-345.
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objetivo de compreender as escolhas e as estratégias visuais utilizadas pelo fotgrafo na
representacdo do centro civico. O mesmo pode ser dito sobre as comparac@es entre as
imagens de Gautherot e de outros fotdgrafos, tais como Peter Scheier e Lucien Herve.

O Capitulo 1 (“Mito, historia e esperanca: Brasilia e outras imagens da
civilizacdo dos tropicos”) contextualiza historicamente a dimensdo simbdlica das
fotografias de Gautherot como representacfes do nascimento e afirmac6es da jovem e
promissora nacgdo tropical. Discute também a atuacdo do fotografo nos quadros do
SPHAN durante os anos 1940 e 1950; introduz seu envolvimento com a construcéo de
imagens emblemaéticas da identidade nacional e seu contato com intelectuais engajados
num projeto de modernizagdo do pais que conciliasse renovacao estética e preservacao
de tradicdes e bens culturais.

O Capitulo 2 (“Geometria, monumentalidade e gente”) tece relagGes entre
imagens de Marcel Gautherot do centro civico de Brasilia, nas quais a monumentalidade
das construgdes configura uma paisagem destinada ao lazer e a contemplacdo, e ideias
de Lucio Costa e Oscar Niemeyer sobre a arquitetura monumental projetada para a nova
capital. Os arquitetos investem numa relacéo de contemplacao entre o espectador e a
obra e, assim como Le Corbusier, consideram a arquitetura como uma forma de arte
plastica. Sdo apresentadas as discussdes sobre a nova monumentalidade e a criagdo de
centros civicos de grande representacdo simbolica ocorridas no cenéario internacional da
arquitetura moderna durante e apos a Il Guerra. O trabalho de Gautherot é comparado
com o de outros fotografos que registraram Brasilia no mesmo periodo, com o objetivo
de aprofundar a andlise de suas escolhas na representacdo do sentido monumental do
espaco urbano e dos palécios da capital. Num segundo momento, o Capitulo 2 volta-se
para a formacao de Marcel Gautherot como fotdgrafo nos anos 1930, na Franca,
destacando a importancia de seu contato com as ideias puristas de Le Corbusier e com a
vertente da fotografia moderna da nova objetividade. Observa-se que a tendéncia a
monumentalizacao e a estruturacdo geométrica de sua obra ndo se restringe ao assunto
da arquitetura moderna, mas caracteriza também outras imagens que envolvem a
construcdo de icones da identidade nacional.

O Capitulo 3 (“Sombras e arte: Brasilia ‘onirica’ e ‘barroca’”) enfoca o uso da
sombra como uma das principais estratégias de composicao de Gautherot em Brasilia.
Suas fotografias sdo comparadas a cenas de pracas italianas pintadas por Giorgio de
Chirico entre 1911 e 1915. A anélise abrange também discursos literarios e criticos que

caracterizam Brasilia como “onirica”, “surrealista” ou “barroca”, por vezes evocando a
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obra de Giorgio de Chirico para descrever a cidade como um espago opressivo e
autocratico. Procura-se demonstrar que, em Gautherot, a semelhanga com a obra do
pintor italiano revela recursos formais utilizados para acentuar a dimensdo monumental
e o carater plastico da capital.

O Capitulo 4 (“Fotografia, arte e propaganda: a Brasilia de Gautherot em revistas,
feiras e exposi¢des”) reune documentos e informacdes sobre a divulgacéo das
fotografias de Gautherot em revistas de arquitetura e exposicOes itinerantes realizadas
durante a construcgéo e os primeiros anos da cidade.

Por fim, apresento, na condigdo de “Excurso”, uma analise do debate sobre a
sintese das artes gerado em torno da construcdo de Brasilia. Ainda que o0 assunto nao
integre o corpo de reflexdes mais imediato sobre a obra fotografica em questéo, no
processo de elaboragdo da tese, a discussdo sobre a sintese das artes revelou aspectos
fundamentais sobre os partidos estéticos adotados por Lucio Costa e Oscar Niemeyer
em Brasilia, o que € traduzido em termos fotograficos por Marcel Gautherot. O texto
(“A ‘sintese parcial’ das belas-artes em Brasilia”) € resultado de uma pesquisa ainda em
processo, devido a complexidade e a abrangéncia que a envolve. No entanto, mesmo se
tratando de um “desvio”, julgou-se necessario inclui-la nesta apresentacdo do trabalho
pelo fato de trazer a tona o escopo de preocupagdes que envolveram a elaboragdo da
tese.

Os textos que seguem combinam andlises formais, contextualizacdes historicas e a
apresentagéo de algumas das discussdes sobre arquitetura e urbanismo que envolveram
Brasilia no periodo de sua construcdo e inauguracao. Parte-se do pressuposto de que
seria insuficiente interpretar a producédo de Gautherot sem considerar contingéncias
historicas, o contexto de sua divulgacdo e as relacdes entre Gautherot e Niemeyer, ou
Gautherot e Lucio Costa, por exemplo. Por outro lado, uma interpretacdo de viés
estritamente historico ou sociolégico levaria ao risco de reduzir o fotografo a um mero
tradutor de ideologias oficiais, dificultando, assim, o avanco da discussdo sobre o
carater estético e simbolico de sua obra. A pesquisa se atém principalmente a analise de
contetidos formais e retoricos que vao além do registro iconografico, ou seja, além da
evidente capacidade de Gautherot de traduzir em termos fotogréficos as principais
caracteristicas das obras de Niemeyer.

A tese ndo busca uma conclusdo taxativa sobre os méritos ou fracassos de

Brasilia, mas sim demonstrar a complexidade das discussfes que envolveram a
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definicdo das fei¢cGes da nova capital, sua avaliagdo critica e, principalmente, sua
representacédo fotografica.

Defendemos a hipétese de que as estratégias empregadas por Gautherot na
representacdo do centro civico de Brasilia formam um discurso visual que vem ao
encontro do partido monumental escolhido por Lucio Costa e Oscar Niemeyer, bem
como corrobora a argumentacdo de ambos em defesa da arquitetura como obra de arte

plastica.
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CapPiTULO 1
MITO, HISTORIA E ESPERANCA: BRASILIA E OUTRAS IMAGENS DA CIVILIZACAO DOS

TROPICOS

Do alto, a vontade que deu origem a Brasilia vem a tona com clareza:

criar uma capital abstrata para um pais enorme cuja unidade também é um
milagre de abstragdo linguistica e étnica; penetrar com a forca do Estado no
interior selvagem do Brasil (...)%.

122825 22293 22205 22285

Fig. 1 — Marcel Gautherot. Folha com contatos do Congresso Nacional, ¢. 1962. Acervo IMS

Na claridade onipresente do Planalto Central, Marcel Gautherot buscou a luz do
fim de tarde para fotografar a cidade recém-inaugurada. Decerto, aquela lhe pareceu a
luminosidade adequada ao registro dos volumes brancos que compunham a nova
paisagem moderna e artificial destinada a representar o pais. Em suas fotos, sob o sol

rasante, um mundo de formas geométricas e atmosfera limpida inspira leveza e ordem.

¥ MORAVIA, Alberto. “Brasilia barroca”. Corriere della Sera, Mildo, 28 ago. 1960. In: Folha de S&o
Paulo, Sdo Paulo, 25 jan. 2009.
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Boa parte das imagens do eixo monumental, sobretudo do Congresso Nacional e da
praca dos Trés Poderes, realizadas no inicio da década de 1960, conjuga formas
arquiteténicas modeladas em chiaroscuro a diagonais agudas criadas pelo uso de
perspectivas e de sombras quase pretas.

Para representar os monumentos da nova capital, Marcel Gautherot prescindiu dos
angulos “de cima” e “de baixo”, tdo caracteristicos de algumas vertentes da fotografia
moderna. Numa paisagem dominada pela linha do horizonte, ele dinamizou suas
imagens aproximando-se das construcdes e explorando as linhas obliquas formadas
pelas conhecidas rampas dos palacios de Brasilia, bem como as amplas perspectivas,
mostrando-as como grafismos que, por vezes, se confundem ou sdo contrariados por
sombras de edificios e transeuntes. Mas, apesar dos vertices agudos e das sombras
cortantes, as fotos de Gautherot em Brasilia nunca abandonam o sentido de
ortogonalidade. Ha nelas um chéo vasto e seguro, um horizonte reto e linhas verticais
estruturando a composicao. Provavelmente era conveniente dar um aspecto estavel a
arquitetura de Oscar Niemeyer: tornar plausivel a leveza dos monumentos.

As diagonais das fotos de Gautherot sdo muito distintas daquelas criadas por um
fotografo moderno como, por exemplo, Aleksander Rodtchenko, cuja rotacdo da camera
tinha a intengéo de desestabilizar o eixo dito natural de viséo e, assim, estimular formas
inéditas de ver e de agir. Na Unido Sovietica dos anos 1920 e 1930, para Rédtchenko,

experimentar era um dever:

Os pontos mais interessantes hoje sdo os “de cima para baixo” e 0s “de
baixo para cima”, e devemos trabalha-los*.

(...) Vou resumir: para acostumar as pessoas a ver a partir de novos
pontos de vista, é essencial tirar fotos de objetos familiares, cotidianos, a
partir de perspectivas e de posi¢des completamente inesperadas. Novos
assuntos tém de ser fotografados de vérios pontos, de modo a representar o
assunto completamente.*

Para Rodtchenko, o estranhamento era uma estratégia de doutrina, de preparacéo
dos homens para os novos paradigmas que estavam sendo implantados.
Em Brasilia, a postura de Gautherot ndo é a de quem registra fatos do cotidiano,

mas sim um acontecimento verdadeiramente excepcional: a construcdo de uma capital

“ RODTCHENKO, Alexander. “Grande ignorancia ou pequena vilania”, 1928. In: INSTITUTO
MOREIRA SALLES; PINACOTECA DO ESTADO DE SAO PAULO. Aleksander Rédtchenko:
revolucdo na fotografia. Sdo Paulo: Instituto Moreira Salles e Pinacoteca do Estado de S&o Paulo, 2010.
Catalogo de exposigdo, p. 60.

! |dem. “Os caminhos da fotografia contemporanea”, 1928. In: Idem, p. 60.
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moderna no meio do sertdo. Para o fotégrafo francés, assim como para muitos europeus
que imigraram para a América por causa da Il Guerra, o continente representava a
possibilidade de construir uma vida nova, longe da Europa em ruinas. Brasilia era “a
capital da esperanca”, como disse André Malraux, entdo ministro de Assuntos Culturais
da Franca, em visita a cidade, em 1959. No contexto do p6s-guerra, o intelectual francés
viu Brasilia como um simbolo mundial: “E chegada a hora de compreender que a obra
gue comeca a erguer-se diante de nés é a primeira das capitais da nova civilizagdo” *.
Para ele, a cidade representava o uso da técnica e da maquina para a construgdo de um
mundo novo, e ndo mais para a destruicdo. Malraux declarou ainda sua admiracéo pela
arquitetura que se erguia no Brasil e lembrou que muitos historiadores haviam esperado,
em vao, que uma adesao a estética moderna em tamanha escala tivesse acontecido na
Unido Soviética.

A arquitetura moderna brasileira chamava a atengédo do mundo desde o0s anos
1940, sobretudo com os exemplos paradigmaticos do Ministério da Educacéo e da
Saude Publica (1937-1945), no Rio de Janeiro, e do complexo da Pampulha (1942), em
Belo Horizonte. Mas nada comparado a forca simbdlica de uma capital federal. Para os
brasileiros, 0 momento significava o nascimento de um novo paradigma de identidade
nacional, agora representado mundialmente pelos pressupostos do conhecimento e da
técnica, que viriam a se somar as imagens de sua natureza pujante. Naquele contexto, a
fotografia de Gautherot ndo buscou o estranhamento e a deformacéo, mas o
reconhecimento daquele mundo de feigdes novas, feito do zero: arquitetura moderna

sem revolugéo.

Numa de suas fotos mais emblematicas sobre a constru¢do do eixo monumental,
feita por volta de 1958, as torres do Congresso Nacional e as estruturas metalicas da
Esplanada dos Ministérios, situadas na linha do horizonte e diluidas numa nuvem de
poeira, parecem surgir do nada. Vemos o topo das torres logo acima do ponto de fuga
de uma perspectiva que é apenas esboc¢ada na terra. N&o ha trabalhadores, ndo ha
esforco humano. Somente as nuvens, ocupando quase dois tercos da foto, tém um
desenho nitido e reluzente. Elas desempenham um papel decisivo na imagem a nos dizer

que a edificacdo da capital € um “milagre”.

*2 MALRAUX, André. Palavras no Brasil: visita oficial em agosto de 1959. Rio de Janeiro: Ministério da
Cultura, Funarte, 1998.
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Fig. 2 — Marcel Gautherot. Vista da Esplanada dos Ministérios e do palécio do Congresso
Nacional em construcéo, a partir do oeste, ¢. 1958. Acervo IMS.

A foto ndo nos conta a historia de um canteiro de obras tenso, marcado por
reivindicacdes e conflitos reprimidos com violéncia pela policia da Novacap, o 6rgédo
responséavel por manter a ordem e o ritmo de trabalho ininterrupto®. O sentido da
imagem é decididamente mais simbdlico do que documental. E como se a cidade
moderna nascesse de um sopro, de uma vontade divina. O fato de ela mostrar Brasilia
como um esboco, no plano da promessa, amplia ainda mais seu significado.

A condicdo de projeto e a dificuldade de se configurar como uma nagéo marcou

boa parte da historia do Brasil. Em 1813, José Bonifacio de Andrada e Silva ja alertava

* RIBEIRO, Gustavo Lins. O capital da esperanca: a experiéncia dos trabalhadores na construcéo de
Brasilia. Brasilia: Editora da Universidade de Brasilia, 2008. Nesse livro, o autor reconstitui as condigdes
de trabalho e os conflitos ocorridos no canteiro de obra de Brasilia a partir da experiéncia cotidiana de
milhares de operarios migrantes que construiram a cidade a tempo de ser inaugurada em 21 de abril de
1960.
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para a dificuldade de concretizacdo da unidade nacional numa sociedade composta por
colonizadores portugueses, populac@es indigenas e escravos africanos: “Almagamacéo
muito dificil serd a liga de tanto metal heterogéneo, como brancos, mulatos, pretos
livres e escravos, indios etc. etc. etc., em um corpo sélido e politico.”*

A construcdo de Brasilia no fim da década de 1950 foi uma tentativa de solucionar
finalmente o problema da integracao nacional. A politica do “nacionalismo
desenvolvimentista” envolveu tanto o apelo a um sentimento nacionalista — o destino do
Brasil € ser uma grande nagdo — quanto o apoio efetivo ao crescimento da industria

nacional®

. Na busca de apoio politico, Juscelino Kubistchek envolveu a construcgéo da
nova capital a uma serie de narrativas miticas que identificaram a cidade com a ideia de
terra prometida, de conquista heroica do interior*® e com o desfecho da luta nacional
pela independéncia®’. Kubistchek pontuou as diferentes etapas do empreendimento com
discursos de caréater religioso e eventos altamente simbolicos que buscavam ritualizar o
nascimento da nova identidade nacional, relacionando-a com mitos emblemaéticos da
historia do pais.

Tao importante quanto afirmar a racionalidade por trds da modernizacao
brasileira, era justificar a fundagéo de Brasilia como uma predestinagéo divina. O
historiador Laurent Vidal esclarece as circunstancias do surgimento de um dos mitos
mais reproduzidos sobre a cidade, a histéria do padre italiano Dom Bosco*® que, em

1824, teria previsto em sonho a existéncia de uma terra muito rica, onde verteria “leite e

* BONIFACIO, José apud GUIMARAES, Manuel Luis Salgado. “Nagcao e Civilizacdo nos Tropicos: o
Instituto Historico Geografico Brasileiro e o projeto de uma histéria nacional”. Revista Estudos
Hist6ricos, América do Norte, n. 1, jan. 1988, p. 6.

* Na proposta de Juscelino Kubitschek, o desenvolvimento seria o alicerce do nacionalismo. Brasilia foi
apresentada como a “meta-sintese” de um plano de metas que abrangia a¢des nas areas de energia,
transportes, alimentacdo, inddstria de base e educacdo. O programa de metas proporcionou um
crescimento econdmico notavel — bem como o desequilibrio das contas publicas e a inflagdo — em parte
estimulado pela movimentagao gerada em torno da construcéo da capital. O plano combinou o incentivo a
industrializacdo nacional a entrada de investimento estrangeiro no pais. Em meados dos anos 1950, o pais
se tornou praticamente auto-suficiente na produgdo de bens de consumo leves. Segundo Boris Fausto, “Os
resultados do Programa de Metas foram impressionantes, sobretudo no setor industrial. Entre 1955 e
1961, o valor da produg&o industrial, descontada a inflagdo, cresceu 80%, com altas porcentagens nas
industrias do aco (100%), mecanicas (125%), de eletricidade e comunicagdes (380%) e de material de
transporte (600%). De 1957 a 1961, o PIB cresceu a uma taxa anual de 7%, correspondendo a uma taxa
per capita, ou seja, por habitante, de quase 4%. Se considerarmos toda a década de 1950, o crescimento
do PIB brasileiro per capita foi aproximadamente trés vezes maior do que o do resto da América Latina.”
FAUSTO, Boris. Histéria do Brasil. Sdo Paulo: Edusp; Fundacdo do Desenvolvimento da Educacéo,
1995. p. 427.

¢ Na campanha para a sucesséo presidencial de 1960, Juscelino Kubistchek aparecia como “o bandeirante
do século”, ao lado de seu candidato, o marechal Henrique Teixeira Lott.

" Ainda que seja um dado muito conhecido, vale lembrar que Brasilia foi inaugurada em 21 de abril de
1960, dia de Tiradentes, o her6i da independéncia, e véspera do aniversario do “descobrimento” do Brasil.
*8 padre italiano da ordem dos salesianos, canonizado em 1934 por seus dons adivinhatérios.
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mel”, no local escolhido para a construgdo de Brasilia, entre os paralelos 15 e 20 do
hemisfério sul. Segundo o estudioso, em 1957, Israel Pinheiro, diretor da Novacap,
tomou conhecimento da profecia, incorporando-a imediatamente aos relatos oficiais
sobre a construcdo. A predicdo foi publicada no mesmo ano na revista Brasilia, editada
pela Novacap, passando desde entdo a integrar cronologias oficiais sobre a histdria da
capital ao lado dos projetos formulados por José Bonifacio durante o Primeiro Reinado
e da transformacdo da interiorizacdo em lei pela Constituicdo de 1891.%

Vidal chama a atencdo também para a realizacdo da “primeira missa” oficial de
Brasilia, 457 anos depois da cerimonia celebrada a pedido de Pedro Alvares Cabral em
comemoracdo ao “nascimento” do Brasil, segundo a Carta de Pero Vaz de Caminha. De
acordo com o célebre relato, a “primeira missa” do Brasil teria acontecido com a
presenca de indigenas, simbolizando a comunh&o dos povos, tal como foi representado
pelo pintor Victor Meirelles, em 1860. Buscando equiparar a realizagdo de seu governo
com aquela narrativa altamente enraizada no imaginario nacional, Kubitschek convidou
o0 cacique dos indios Caraja, habitantes do Planalto Central, para a celebracédo em
Brasilia. Oscar Niemeyer, a quem foi confiado a elaboracdo do cenério para o ritual,
disp0s uma cruz no ponto mais alto do terreno, numa clara alusdo ao famoso quadro de
Meirelles. No discurso de JK para a ocasido, a construcao de Brasilia foi apresentada
como um ato de fé: “Este ¢ o dia do batizado do Brasil novo. E o dia da Esperanca, da
Ressurreicdo da Esperanca. E o dia da cidade que nasce.”®

A retdrica de JK era, ao mesmo tempo, mitica e técnica, sendo que, em alguns
momentos, a técnica era traduzida em termos miticos, como na foto de Gautherot
mostrada acima (fig. 2). Também suas imagens da cidade pronta possuem qualidades
formais que as afastam da condicéo restrita de documento historico, pois ddo um
sentido atemporal ao lugar. A fonte de luz Unica e a perspectiva acentuada criam um
espaco continuo, onde o céu e o chao parecem feitos de uma mesma matéria (fig. 1),
aparéncia que é sublinhada pela monocromia do filme. Certamente, o fotografo
trabalhava com longos tempos de exposi¢cdo para conseguir nitidez em todos os planos e
usava filtros adequados para controlar o brilho do céu, equilibrando assim 0s cinzas da
imagem. Esses recursos, somados a um espago banhado de maneira homogénea, criam

uma aparéncia etérea, estranha ao imaginario nacional, acostumado a identificar o pais

* VIDAL, Laurent. De nova Lisboa & Brasilia. A invencéo de uma capital (séculos XIX-XX). Brasilia:
Editora da Universidade de Brasilia, 2009, p. 245.
%0 Juscelino Kubitschek apud VIDAL, op. cit., p. 252.
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com uma paisagem litoranea e tropical. A noc¢do de que ali ha um acontecimento
incomum surge entdo da sensacdo de limpidez e lisura. Consequentemente, temos a
impressdo de um tempo histérico indefinido.

Os monumentos de Brasilia ndo remetem a historia do pais, a seus feitos, a suas
guerras. Suas construcgdes projetam a imaginacdo mais uma vez para o futuro, para
aquilo que o pais se tornaria, atualizando o discurso sobre o Brasil como uma nova
civilizacdo dos trdpicos. O texto “Exposicdes de arquitetura brasileira”, do diplomata
José Osvaldo de Meira Penna, publicado na revista Mddulo, em 1959, sobre a
importancia das mostras internacionais como instrumento de divulgagdo do Brasil no

exterior, € um bom exemplo:

A arquitetura ndo é apenas uma arte em que nossa contribuicao ja é
universalmente respeitada; em que nos elevamos ao nivel dos paises mais
avancados; em que fornecemos elementos absolutamente originais e de uma
beleza e plasticidade admiraveis. Constitui também uma prova de nossa
habilidade técnica, da nossa capacidade de organizagdo, de nossa
possibilidade de acéo coletiva em grandes empreendimentos de carater
material. E mais ainda, um testemunho de nosso modo de vida como
expressao do estabelecimento do homem num ambiente tropical. Nesse
sentido, talvez a mais legitima manifestacdo do aparecimento de uma nova
civilizag&o dos tropicos.™

A arquitetura moderna é, portanto, a prova do desenvolvimento técnico alcangado
pelo Brasil, que, no contexto do nacionalismo desenvolvimentista, ndo pode mais ser
identificado como um pais agricola, apenas fornecedor de matéria-prima. Na fala de
Penna, o argumento do nascimento de uma nova /112268 dos topicos yagafia 3 jdeia de que a
Europa seria o Unico centro criador de civilizacdo e, por outro lado, retoma discursos
oficiais tecidos no Brasil durante o século XIX, sobretudo no Segundo Reinado, como

parte das estratégias de formulacdo de uma identidade nacional.

A independéncia politica do Brasil ocorreu antes do pais ter sua unidade territorial
bem estabelecida e segura, e sem que o pais tivesse formulado uma nocao especifica de
identidade cultural. Sobretudo a partir do rompimento com Portugal, durante o Primeiro
Reinado, tornou-se necessario criar um aparato ideoldgico para legitimar a ideia de
Brasil como uma nacao coesa. Era preciso inventar o pais no plano geopolitico e
simbdlico. Naquele contexto, a area cultural teve um papel central, pois a organizacao

politica do Império deveria ser acompanhada por uma producdo artistica e literaria

1 PENNA, José Osvaldo de Meira. “Exposicdes de arquitetura brasileira”. Mddulo: Revista Brasileira de
Arquitetura e Artes Plasticas, n° 13. Rio de Janeiro, abr. de 1959.
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capaz de criar simbolos identitarios fortes e de garantir a integracdo do Brasil no

“mundo civilizado” de acordo com parametros europeus.
IMAGENS DO IMPERIO TROPICAL

Em muitos aspectos, o governo de Dom Pedro | deu continuidade a politica
administrativa colonial, mantendo o pais focado na exportacdo de matéria-prima, sem
fomentar um verdadeiro projeto nacional de fortalecimento da infraestrutura e da
economia internas. Assim, passado o periodo da regéncia (1831-1840), Dom Pedro 11
assumiu o poder sob a expectativa de que seu governo estabelecesse um novo projeto
nacional de efetiva modernizacdo das estruturas econdmicas e sociais. Naquele
momento, era preciso assegurar a independéncia, distinguindo com clareza a condicéo
de império da antiga coldnia.>®* A monarquia era vista como a Gnica maneira de
assegurar a unido do pais e, nesse sentido, a prépria imagem de Pedro |1, o imperador

nascido no Brasil, torna-se o0 simbolo maior da nagéo que pretendia consolidar.

Duas institui¢Bes patrocinadas pelo Império cumpriram um papel central no
delineamento da historia, do territdrio e do imaginario nacional: a Academia Imperial de
Belas Artes, inaugurada em 1826, e o Instituto Historico e Geogréafico Brasileiro, criado
em 1838°*. No programa de ambas, ndo havia uma oposicao em relago & antiga
metropole portuguesa. Ao contrario, as duas instituicbes tinham a missdo de propagar a
ideia do Brasil como um desdobramento da civilizagao europeia crista nos tropicos. Ou
seja, na ideologia do Estado, o branco portugués era o fator de civilizacao, da qual

estavam excluidos os negros e os indios>>.

A Academia seguia padrdes europeus, obedecendo a um programa estético em
que a Antiguidade grega era 0 modelo. Uma das tarefas do artista académico era
construir a imagem do imperador — sempre a partir de estruturas caracteristicas dos

retratos da nobreza europeia — que era entédo reproduzida em jornais por meio de

52 SANTOS, Afonso Carlos Marques dos. “A invengdo do Brasil: um problema nacional?” In: SANTOS,
Afonso Carlos Marques dos. A invencao do Brasil. Ensaios de historia e cultura. Rio de Janeiro: Editora
UFRJ, 2007, p. 60.

O autor explica que esse projeto politico comecou a ser estabelecido j4 com a instalagdo da corte
portuguesa no Brasil, em 1808, e com a necessidade de adaptar o Rio de Janeiro a condicéo de sede do
Império. A chegada da Missdo Avrtistica Francesa, em 1816, deve ser compreendida nesse contexto.
Ibidem, pp. 60-61.

3 VIDAL, op. cit., p. 80.

> Dom Pedro Il incentivava pessoalmente e frequentava as duas instituicdes, sendo por isso reconhecido
como um protetor das artes e das letras.

> O historiador Francisco Adolfo Varnhagen, membro do IHGB e influente conselheiro de Pedro I,
advertia o imperador contra a tendéncia das artes e da literatura roménticas brasileiras de eleger o
indigena como simbolo da nagdo. GUIMARAES, op. cit., pp. 5-27.
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técnicas de gravura. Ao mesmo tempo em que 0 monarca simbolizava o dominio da
civilizacdo europeia, desde a instalacdo da corte portuguesa no Rio de Janeiro, e mais
intensamente no Segundo Reinado, a hatureza passou a ser representada como um
emblema da nacionalidade, capaz de demarcar a especificidade do Império dos tropicos.
A paisagem do Rio de Janeiro aparece como fundo, ainda que de maneira discreta, em
retratos de Dom Jodo VI, Pedro | e Pedro 1l. Como aponta Tadeu Chiarelli, com a
subida de Pedro Il ao trono, a topografia carioca cedera lugar a representacao de uma

natureza mais genérica>’.

Dentro do universo de imagens de Pedro 11, Tadeu Chiarelli chama a atengéo para
um retrato realizado por Rugendas, um artista que nédo integrou a Academia, em 1846.
Na opinido do estudioso, a pintura € uma das mais preciosas alegorias do Brasil durante
0 Segundo Reinado. A obra mostra 0 monarca numa cena externa, vestido em trajes de
gala, emoldurado pela flora exuberante. Na analise de Chiarelli, o retrato demonstra
que, naquele momento, “O Brasil ndo era apenas Pedro Il e ndo apenas a mata bravia;

era sim, a tensdo constante entre as duas forcas™>’.

Esse retrato interessa particularmente porque nele a civilizacdo é representada ndo
apenas pelo monarca, mas por construcfes arquitetdnicas de estilo neoclassico. A
exuberancia da mata que envolve Pedro Il indica tanto a importancia simbdlica
alcancada pela natureza como icone nacional como a tensdo entre natureza e cultura,

que caracterizava aquele projeto de pais®.

% O professor Tadeu Chiarelli vem desenvolvendo pesquisas e analises sobre a iconografia de Dom Pedro
I nos ultimos anos, sendo este assunto parte de sua tese defendida em 2010 no concurso para professor
titular em Histdria da Arte na Escola de Comunicacfes e Artes da Universidade de S&o Paulo. Para a
elaboracdo das reflex@es aqui apresentadas, baseei-me em seu texto, ainda nao publicado, “A repeticdo
diferente: aspectos da arte no Brasil entre os séculos XX e XIX”. CHIARELLI, Tadeu. “A repeticdo
diferente: aspectos da arte no Brasil entre os séculos XX e XIX”. Aula-inaugural do Curso de
Bacharelado em Histéria da Arte do Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul,
Porto Alegre, 2010. Texto inédito.

> Ibidem, p. 16.

% Ibidem.
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Fig. 3 - Rugendas. Retrato de D. Pedro |1, 1846.

Oleo sobre tela, 100 x 79 cm. Colego Jodo de Orleans e Braganca

Por outro lado, a beleza da vegetagéo e a atmosfera clara e difusa da obra evocam
a imagem da América como um paraiso terrestre. Desde o século XVI, os primeiros
relatos europeus sobre a América destacaram sua natureza tropical, sua flora exotica e
seus animais desconhecidos. Como demonstrou Sergio Buarque de Holanda, o
continente foi imaginado como um lugar de encantamento, um verdadeiro Eden>®. No
Brasil, ainda que muitas vezes a natureza representada nas telas fosse construida a partir
de modelos elaborados no exterior — ou seja, sem que o artista tivesse contato com suas
feigOes reais —, quando se torna emblema da nac&o, a natureza representa também a

promessa de um futuro promissor.®

% HOLANDA, Sergio Buarque de. Vis&o do paraiso: os motivos edénicos no descobrimento e
colonizacdo do Brasil. Sdo Paulo: Brasiliense; Publifolha, 2000.

% Na segunda metade do século XIX, além dos retratos do imperador e da flora tropical, a imagem do
indigena em meio a uma natureza idealizada torna-se também um novo emblema da nacéo, ganhando
espaco na literatura e nas artes visuais de cunho romantico. Ainda que as propostas dos indianistas
brasileiros fossem combatidas por historiadores influentes do IHGB, como Francisco Adolfo Varnhagen,
a imagem idealizada do indigena ganhou espaco e popularidade. O indio configurava uma origem nobre,
enquanto o negro era excluido das representacGes do pais, pois sua presenca incomoda constatava o atraso
social e a inabilidade administrativa e econdmica do Império. No campo das artes visuais, entre as telas
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A historiadora Lilia Moritz Schwarcz demonstra que, durante a segunda metade
do século XIX, a natureza brasileira passou a ter um carater monumental quando
representada na literatura e nas artes. Na falta de “castelos medievais, igrejas da
antiguidade ou batalhas heroicas a serem lembradas, possuiamos o maior dos rios, a
mais bela vegetacao tropical”.®* Numa nago de origem recente, a paisagem idealizada
surgia no lugar de institui¢6es politicas e sociais, em substituicdo de monumentos
historicos inexistentes. A estudiosa exemplifica esse processo com a pintura A Primeira
Missa no Brasil (1860), de Victor Meirelles. Na ocasido, o pintor Araujo Porto-Alegre
orientou Victor Meirelles a basear sua obra na Carta de Pero Vaz de Caminha — na qual
as novas terras sdo identificadas com a ideia de paraiso primordial — sugerindo que

dispensasse especial atencdo a representacao da flora.

Como ja mencionado, a outra instituicdo engajada na constituicdo de emblemas
nacionais durante o Segundo Reinado foi o IHGB. Seu papel era fundamentar
historicamente um projeto nacional, construir mitos e representacdes, dando-lhes,
porém, um carater de objetividade®. O Instituto também se pautou no modelo europeu,
no qual, no século X1X, o discurso historiografico ganhou o estatuto de cientificidade e
a questdo nacional ocupou um lugar de destaque. Herdeiro da tradi¢do iluminista, o
Instituto era composto por intelectuais eleitos a partir de relaces pessoais no molde das
academias ilustradas que vigoraram na Europa nos séculos XVII e XVIII. O saber ali
construido se destinava a instrucdo da elite dirigente, que entdo se responsabilizaria pela

divulgacdo mais ampla do conhecimento.
PARALELOS ENTRE O IMPERIO E A DEMOCRACIA NACIONALISTA

O historiador Afonso Carlos Marques dos Santos compara o papel do IHGB no
Segundo Reinado a funcdo do Instituto Superior de Estudos Brasileiros (ISEB) durante
o governo de Juscelino Kubitschek®. O ISEB, 6rgdo vinculado ao Ministério da
Educacdo e da Cultura, foi criado em 1955, na gestdo de Café Filho, com o objetivo de
reunir pesquisadores capazes de aconselhar e justificar a politica econdmica do governo.
No entanto, foi no periodo JK que o instituto ganhou uma dimenséo politica decisiva,

sendo responsavel pela conceituacéo e pela difusdo da ideologia do nacionalismo

mais conhecidas representando personagens da literatura indianista estdo Moema (1862), de Victor
Meirelles e Iracema (1881), de José Maria de Medeiros.

1 SCHWARCZ, Lilia Moritz. “A natureza como paisagem: imagem e representagio no Segundo
Reinado”. Revista USP, S8o Paulo, n. 58, jun./ago. 2003, p. 17.

%2 GUIMARAES, op. cit., p. 8.

8 SANTOS, op. cit., p. 63.
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desenvolvimentista entre dirigentes, militares, burocratas, empresarios etc. encarregados
de implementar a politica do governo. Por meio de publicacdes e conferéncias, 0s
intelectuais do ISEB abordaram temas como o nacionalismo, a modernidade, a cultura
brasileira e a relagdo entre campo e cidade. Foram eles os responsaveis por elaborar
uma justificativa racional, que fosse além da dimensdo simbélica, para a inclusdo da

construcdo de Brasilia no plano de metas do governo JK®.

Marques dos Santos argumenta que tanto o IHGB quanto o ISEB foram criados
em momentos histdricos de afirmacdo da autonomia do pais, sendo que a formulacéo da
ideia de nacdo era central em ambas as producdes tedricas. No Segundo Império, o
objetivo era a afirmacéo da independéncia politica; nos anos 1950, a afirmacéo da

independéncia econémica e a superacdo do subdesenvolvimento®.

Da mesma forma, é possivel tracar um paralelo entre a producéo da Academia
Imperial de Belas Artes no século XI1X e a arquitetura moderna de Brasilia. Em ambas,
ainda que os contextos de producéo e os resultados sejam muito distintos, os artistas
responderam a uma demanda oficial para a criacao de icones da identidade nacional. E,
ainda que os contextos politicos sejam também muito diferentes, as demandas partiram
de governos preocupados com a modernizagdo e a manutengio da unidade do pais. E
interessante também comparar as caracteristicas e simbolismos atribuidos a arquitetura
nesses dois momentos. No Império, como vimos, a arquitetura neoclassica representa a
presenca da civilizacdo europeia nos tropicos. Em Brasilia, a arquitetura legitimamente
“brasileira” era indicio do desenvolvimento técnico e econdémico alcancado pelo pais.
Arquitetura e natureza trocam de posicdo. A natureza monumental do periodo imperial
finalmente € substituida pelo monumento criado em territério nacional. Em Brasilia, a
natureza € incorporada ao plano urbanistico, que preserva a linha do horizonte, a
amplidao do céu e a vegetagdo do cerrado contigua ao eixo monumental. Além disso,
sob certos angulos, as obras de Oscar Niemeyer continuam evocando a paisagem da

antiga sede governamental.
UMA HISTORIA FRAGMENTADA DA INTERIORIZAGAO DA CAPITAL

Em seu estudo sobre o0s projetos de interiorizagcdo da capital propostos entre o
inicio do século XIX e a realizacdo de Brasilia, Laurent Vidal faz questdo de afirmar

® Os principais membros do ISEB foram os sociélogos Hélio Jaguaribe e Roland Corbisier, e 0
historiador Nelson Wernek Sodré. Celso Furtado, Sergio Buarque de Holanda, Gilberto Freyre e outros
intelectuais também colaboraram ocasionalmente com o instituto. VIDAL, op. cit., pp. 192-194.

% SANTOS, op. cit., p. 63.
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que ndo ha uma relacdo direta de causa e efeito entre os diferentes planos, ou seja, que
ndo é possivel tracar relagdes historicas diretas entre eles. No entanto, o pesquisador
nota que as diversas propostas de transferéncia surgem invariavelmente em contextos de
crise da unidade e da identidade nacionais, em momentos em que as elites se voltaram

para a discussdo sobre as possibilidades de construcdo do “Brasil moderno”®.

Durante o reinado de Dom Jo&o VI, entre 1809 e 1818, surgiram de forma isolada
trés propostas de interiorizacdo da capital, todas pautadas na necessidade de
povoamento, de criacdo de vias de comunicagdo, de integracdo e, consequentemente, de
valorizacdo do territorio. A ideia partiu de um funcionario do governo inglés, William
Pitt, durante uma fala ao Parlamento dos Reinos Unidos da Gra-Bretanha e Irlanda,
preocupado com o desenvolvimento de relacBes comerciais exclusivas entre Brasil e
Inglaterra; foi apresentada pelo conselheiro brasileiro Antonio Rodrigues Veloso de
Oliveira a Dom Jo&o VI por meio de uma monografia, na qual questiona a localizagéo
litoranea da capital; e foi reivindicada em artigos do jornalista brasileiro Hipélito da
Costa publicados em Londres, no Correio Braziliense, considerado o primeiro jornal de
oposicdo a administracdo portuguesa do Brasil. O inglés William Pitt e Hipdlito da
Costa chegaram a sugerir a provincia de Goias como sitio ideal para a localizagdo da

capital®’.

A mudanca volta a ser pauta do debate politico no periodo da independéncia, mais
precisamente entre 1821 e 1824, quando José Bonifacio de Andrada e Silva vive no
Brasil. Nesse momento, as propostas séo estabelecidas por ele ou se referem a suas
ideias. A primeira delas aparece em 1821, quando José Bonifacio propde a mudanca da
corte num texto dirigido aos deputados da Junta Provincial de S&o Paulo. Na ocasido,
ele argumenta que a interiorizacdo da capital para algum lugar proximo da latitude de 15
graus, perto de um rio navegavel, favoreceria a protecdo da corte, a abertura de novas

estradas e, consequentemente, a comunicag&o e o comércio interno®.

José Bonifacio preocupava-se em garantir a consolidacdo do Império pela
manutencdo de sua unidade, o que tornava necessaria a integracao de uma sociedade
economicamente dicotdmica e de origens culturais diversas. Para ele, a modernizagao

do pais incluia a gradativa libertacdo dos escravos, o direito de cidadania a todas as

% VIDAL, op. cit., p. 18.
*" Ibidem, pp. 25-44.
% Ibidem, pp. 52-54.
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comunidades étnicas e a instrucao da populacdo, condi¢bes que sedimentariam o
caminho para uma real emancipacéo do Brasil. A interiorizacdo da capital € apresentada
por ele como uma medida necessaria para o alcance desses objetivos. Em 1823, como
deputado da Assembleia Constituinte, José Bonifacio propde novamente a mudanca da
corte com argumentos em favor da seguranca do Estado, do povoamento do territorio e
do desenvolvimento da economia interna como garantias da unidade. Ele age no plano
pratico, sem se ater a elaboracdo de um imaginario nacional, pois, em seu ponto de
vista, sem a preservacéo do territorio, toda tentativa de defini¢cdo da nacionalidade seria
inatil. No entanto, em 1823, Dom Pedro | dissolve a Assembleia Constituinte e nomeia
um Conselho de Estado para redigir a Carta Constitucional que, promulgada em 1824,

ndo aborda o assunto da transferéncia da capital.®®

Duas décadas depois, a unidade do Segundo Reinado ainda € fragil e, por isso,
como vimos, o Estado investe fortemente na construgdo simbolica da na¢do. Além de
agir no plano ideolodgico, o Império constréi obras de engenharia e monumentos
arquitetbnicos que possam caracterizar sua sede. Ainda assim, nesse contexto,
questiona-se a capacidade do Rio de Janeiro de simbolizar a identidade nacional que o
governo pretende estabelecer, colocando em discussdo mais uma vez a localizagéo da

capital.

Nesse momento, o idealizador da proposta € Francisco Adolfo Varnhagen,
historiador e diplomata, membro do IHGB, muito proximo de Dom Pedro 11, autor de
Historia Geral do Brasil, descobrimento, colonizacgéo e desenvolvimento deste Estado,
hoje império independente, livro publicado em 1857, considerado a primeira sintese
historica sobre o Brasil. Como intelectual ligado ao IHGB, Varnhagen confia na acédo
civilizadora do Estado, o representante da nacionalidade brasileira e, por isso, a
localizagio de sua sede passa a ser de importancia central. E também um diplomata
engajado no processo de modernizagdo do pais e um intelectual interessado em
compreender a formacéo do Brasil moderno e da identidade nacional. Sua visdo é a de
gue a mudanca da capital esta diretamente relacionada com o desenvolvimento
auténomo da nac¢do. Em 1849, ele publica em Madri, o livro Memorial organico, no
qual aborda o assunto da interiorizacdo. Em 1877, viaja ao Brasil central a fim de

conhecer o sitio que sugeriu para a instalacdo da capital, proximo de seus principais

% Ibidem, pp. 45-79.
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rios. Ele falece pouco depois da viagem e, nesse mesmo ano, seu livro A questdo da

capital: maritima ou interior? é publicado em Viena.

A proposta de Varnhagen é contemporanea ao surgimento da geracdo romantica
na literatura brasileira e da ideia de sertanismo. A elite urbana culta interpreta as cidades
litoraneas como um falso Brasil, fruto das influéncias externas e voltado para o0s
interesses internacionais. O “verdadeiro Brasil”, original e puro, estaria no interior.
Nesse contexto, Varnhagen considera Minas Gerais como um simbolo da modernidade
brasileira e da identidade nacional, devido ao desenvolvimento urbano ocorrido na

provincia durante o periodo colonial.

O projeto de interiorizacdo da capital ganhou estatuto legal e consequéncias
praticas logo no inicio da Primeira Republica. A Carta Constitucional de 1891 incluiu a
mudanca e, no ano seguinte, foi criada a Comisséo de Exploracdo do Planalto Central
do Brasil, comandada pelo astrdnomo Luis Cruls, que entdo definiu a area para a
instalacdo do Distrito Federal. Nesse momento, o senador baiano Virgilio Damésio
sugere que a nova capital se chame Tiradentes, em homenagem ao herdi nacional
inventado no contexto da Primeira Republica para ser o simbolo maior da causa

republicana.

O periodo era de grande incerteza politica, marcado por disputas de poder entre
diferentes grupos que tinham muita dificuldade de chegar a um consenso sobre a forma
de organizacdo do Estado. A deciséo pela interiorizacdo da capital envolveu discussdes
institucionais e técnicas que refletiam os interesses de duas fac¢des: os republicanos
liberais, de formagcdo juridica, representando os interesses dos grandes latifundiarios, e a
ala republicana, de orientacdo positivista, composta, sobretudo, por oficiais militares e
pelas classes médias urbanas’. A efetivacdo do projeto entrou em choque com
interesses das elites regionais, sobretudo do Sudeste, que temiam perder sua supremacia
econdmica. Com argumentos financeiros, a transferéncia da capital foi adiada pelo

governo de Prudente de Morais.

O inicio da Republica foi também um momento de indefinicdo da nocéo de
identidade nacional. As elites politicas permaneciam extremamente distantes e
desinteressadas da realidade cultural da populacéo brasileira, sucessivamente excluida

de um projeto de modernizagdo que ainda tinha a Europa como parametro de

" Ibidem, pp. 83-88.
™ Ibidem, p. 104.
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civilizagdo. O episodio da Guerra de Canudos revelou a dimenséo rural e arcaica do
pais, evidenciando a distancia de trés seculos, nas palavras de Euclides da Cunha, que
separavam o litoral e o sertdo. Oficiais positivistas e politicos republicanos narraram o
conflito como uma luta da civilizacdo contra a barbarie. Mas Euclides da Cunha, oficial
incumbido de reportar a guerra, percebeu que a oposi¢ao entre “atraso” e “progresso”
envolvia, antes de qualquer coisa, desconhecimento e incompreensao. Em sua obra Os
sertdes, publicada em 1903, o escritor denuncia a distancia entre o ideal de modernidade
das elites e a realidade do interior do pais. Ele considera os sertanejos como
representantes da nacionalidade que deve ser incorporada com urgéncia ao projeto do

Estado’?.

Durante a era Vargas, 0s debates sobre a interiorizacdo da capital continuaram
envolvendo a preocupagdo com a seguranca nacional, além de discursos sobre a
necessidade de modernizagdo das estruturas econdmicas, sociais e administrativas. Em
1932, o gedgrafo Teixeira de Freitas, entdo diretor-geral do servigo de informaces e
estatisticas do Ministério da Educacdo, defendeu a transferéncia temporaria da capital
para Belo Horizonte, até que houvesse condi¢fes econdmicas e politicas para a
instalagéo definitiva da mesma no Planalto Central. A solugéo foi apoiada, em 1933,
pela Sociedade de Geografia do Rio de Janeiro, entdo encarregada por Getulio Vargas
de estudar a nova divisdo territorial do pais. Em 1945, um relatério do IBGE endossou
mais uma vez a ideia de transferéncia temporaria para Belo Horizonte, ap6s constatar
que a desigualdade econémica entre o litoral e o interior permanecia gritante. O mesmo
documento denunciou a fragilidade da industria nacional, a precariedade de vias de

comunicacéo e, por fim, assinalou a urgéncia da interiorizacdo da capital.

A tarefa de integracdo econdmica e cultural dos dois “Brasis” foi abordada pelo
Estado Novo por meio do projeto de incentivo a povoagdo do Centro-Oeste, conhecido
como “Marcha para o Oeste”. Num discurso radiofénico para a nagdo, em 31 de

dezembro de 1939, Getulio Vargas expos as razGes do programa:

A civilizagdo brasileira, mercé dos fatores geograficos, estendeu-se no
sentido da longitude, ocupando o vasto litoral, onde se localizaram os centros
principais de atividade, riqueza e vida. Mais do que uma simples imagem, é
uma realidade urgente e necessaria galgar a montanha, transpor os planaltos e
expandir-se no sentido das latitudes. Retomando a trilha dos pioneiros que
plantaram no coracdo do Continente, em vigorosa e épica arrancada, 0s
marcos das fronteiras territoriais, precisamos de novo suprimir obstaculos,

2 VIDAL, op. cit., pp. 127-128.
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encurtar distancias, abrir caminhos e estender fronteiras econdmicas,
consolidando definitivamente os alicerces da Nagéo. O verdadeiro sentido de
brasilidade é a marcha para o Oeste. No século XV1Il, de Ia jorrou o caudal
de ouro que transbordou na Europa e fez da América o Continente das
cobigas e tentativas aventurosas. E 14 teremos de ir buscar: dos vales férteis e
vastos, o produto das culturas variadas e fartas; das entranhas da terra, o
metal, com que forjar os instrumentos da nossa defesa e do nosso progresso
industrial.”

Laurent Vidal acredita que a “Marcha para o Oeste” ndo incluia a proposta da
interiorizacdo da capital porque seu idedlogo, o intelectual Cassiano Ricardo, acreditava
que a transferéncia de Brasilia para o retangulo Cruls’ deveria ser um projeto de longo
prazo, cujo objetivo seria coroar o povoamento do oeste e ndo ser o ponto de partida

para o desenvolvimento da regio.”

MES E A ARQUITETURA MODERNA: PROJETOS DE EDUCAGAO E FORMAGAO DA

IDENTIDADE CULTURAL

Entre 1930 e 1945, o governo Vargas promoveu o fortalecimento da elite
industrial e das classes médias urbanas, além de criar uma série de instituicdes —
Petrobras, IBGE etc. — e de leis trabalhistas de significativa importancia para a
organizacédo do Estado. O populismo e a criacdo de um sentimento de identidade
nacional funcionaram como estratégias para obtencdo de apoio em torno de seu projeto
de modernizacdo do pais. No Ministério da Educacdo e da Saude Publica (MES), sob
responsabilidade de Gustavo Capanema, entre 1934 e 1945, a area da educacao
preponderava sobre a satde, sendo um tema altamente politizado e palco de disputas
ideologicas que envolveram o movimento da Escola Nova, a Igreja Catolica, grupos
integralistas e as forcas armadas. Na disputa, a Igreja ganhou espaco em troca de uma

importante base de apoio ao governo.

O peso politico da educacdo durante o periodo Vargas baseava-se na crenca em
seu poder de moldar a sociedade’®. O papel do MES era formar o “novo homem”
brasileiro. Suas a¢Ges estavam voltadas para a construcdo da nacionalidade, sobretudo
porgue o governo via a grande quantidade de imigrantes como um obstaculo para a

criacdo de um sentido de identidade cultural. A educagdo era uma maneira de

" VARGAS, Getulio apud VIDAL, op. cit., p. 150.

" Area demarcada pelo astronomo Luis Cruls, no fim do século X1X, para a instalacdo do Distrito
Federal.

" VIDAL, op. cit., p. 152.

® SCHWARTZMAN, Simon; BOMENY, Helena Maria Bousquet; COSTA, Vanda Maria. Tempos de
Capanema. Rio de Janeiro: Paz e Terra; Sdo Paulo: Editora da Universidade de So Paulo, 1984, p. 51.
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“abrasileirar” os ndcleos de comunidades internacionais’’. A atuacéo do ministério foi
além da reforma do ensino escolar, influenciando o desenvolvimento da cultura, das
artes e das letras, de forma a garantir o compromisso da populacdo jovem com 0s

valores da nac&o que se construfa.’

A arquitetura moderna do novo edificio do Ministério da Educagdo e da Salude
Publica se tornou o simbolo maior da gestdo de Gustavo Capanema. Ainda assim, seria
um equivoco pensar essa arquitetura como a Unica forma de representacdo do governo
Vargas. O estilo neocléassico do Ministério da Fazenda, construido na mesma época do
MES, entre o fim da década de 1930 e o inicio da seguinte, da ideia do terreno
impreciso e repleto de disputas que envolveu a atuacdo dos primeiros arquitetos
modernos no Brasil. Além disso, em 1935, o proprio Gustavo Capanema teve a
iniciativa de convidar o arquiteto italiano Marcello Piacentini, autor de obras para o
regime fascista de seu pais, para projetar a Cidade Universitaria do Rio de Janeiro™.

O desenvolvimento da arquitetura moderna no Brasil entre os anos 1930 e a
construcdo de Brasilia envolveu a articulacdo singular das no¢6es de modernidade,
tradicdo e identidade nacional. Como nas artes plasticas, havia entre seus produtores a
demanda pela criagdo de uma linguagem moderna e ao mesmo tempo brasileira.

Conforme Carlos A. Ferreira Martins, no pais,

(...) a aparente disjuncdo entre modernidade e identidade aparecera
equacionada gragas, por um lado, ao patrocinio de um Estado autoritério
empenhado na construcao ideolégica da nacionalidade e, por outro, a
capacidade dos arquitetos brasileiros de incorporar de forma livre e particular
a doutrina lecorbusieriana. Tarefa realizada, no plano teérico, por Lucio
Costa e, no &mbito projetual, pelo “grupo carioca”, com Niemeyer como
figura destacada, mas néo solitaria®.

" Em 1939, o projeto educacional tinha o objetivo de homogeneizar a populagéo, garantir o ensino do
idioma, os conhecimentos elementares de geografia e historia da péatria, sobre arte popular e folclore,
formacdo moral e civica, sentimentos de coletividade e unido nacional. Ibidem, p. 74.

"8 Ibidem, p. 79.

7 Em seguida, ap6s protestos de 6rgaos locais contra a contratacdo de um profissional estrangeiro,
Capanema criou uma comissdo de arquitetos modernos brasileiros para a elaboracéo do projeto, entre eles
Lucio Costa, que solicitou a vinda de Le Corbusier ao Brasil como consultor dos trabalhos para a
universidade e para o prédio do MES. O arquiteto franco-suico apresentou um plano que foi em seguida
recusado por uma comissao oficial. Capanema voltou a solicitar os trabalhos de Piacentini, que chegou a
desenvolver um plano. Por fim, nenhum dos dois projetos foi construido. SCHWARTZMAN; BOMENY;;
COSTA, op. cit., p. 97.

% MARTINS, Carlos A. Ferreira. “Construir uma arquitetura, construir um pais”. In: SCHWARTZ, Jorge
(org.). Da Antropofagia a Brasilia: Brasil 1920 — 1950. Edicéo revista e ampliada. Sdo Paulo: Fundagéo
Armando Alvaro Penteado; Cosac Naify Edicdes, 2002, p. 378.
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Para Lucio Costa, a arquitetura moderna ndo é fruto de uma ruptura com o
passado, mas consequéncia de um desenvolvimento historico continuo que, de tempos
em tempos, passa por momentos de transicdo e iconoclastia para em seguida restaurar as
“verdades de sempre”®. Sua defesa do moderno ndo se confunde com uma postura
vanguardista. No caso do Brasil, a arquitetura moderna teria raizes na sobriedade e no
rigor construtivo da arquitetura colonial portuguesa, civil e anénima. Em sua
interpretacdo, que se tornou um discurso hegemonico ao longo dos anos 1940 e 1950, o
curso “natural” da arquitetura brasileira, entre o periodo colonial e as obras modernas,
foi interrompido pelo neoclassicismo e o ecletismo dos séculos XI1X® e do inicio do
XX. A produgdo moderna recupera uma relagdo com o passado “legitimo” de matriz
ibérica®.

A demanda oficial teve lugar de destaque entre as realizagdes da arquitetura
moderna brasileira, originando obras centrais como 0 MES, o complexo da Pampulha e
Brasilia. Tendo o poder publico como cliente, o prop6sito monumental esteve por
diversas vezes em pauta na prancheta dos arquitetos modernos, sendo que, em diversas
ocasides, suas obras tiveram a responsabilidade de representar a face publica de um
Estado que se queria moderno. Ndo apenas no Brasil, mas em outros paises latino-
americanos como a Argentina e o0 México, a associacdo entre Estado e vanguarda
arquitetonica foi responsavel pela construcéo de obras monumentais que tinham o

objetivo maior de representar a modernidade daquelas nagdes.®*

81 Segundo Costa, nos tempos de conflito e desorientacio “o novo ritmo vai, aos poucos, marcando e
acentuando a sua cadéncia, e o velho espirito — transfigurado — descobre na mesma natureza e nas
verdades de sempre encanto imprevisto, desconhecido sabor, resultando dai formas novas de expressao.
COSTA, Lucio. “Razdes da nova arquitetura”. Revista da Diretoria de Engenharia da Prefeitura do
Distrito Federal, n. 1, vol. 11, jan. 1936. In: XAVIER, op. cit., p. 17.

82 0 neoclassicismo caracterizou a arquitetura oficial da corte portuguesa. O arquiteto francés Grandjean
de Montigny, que chegou ao Brasil em 1816 junto a Missao Artistica Francesa, com a incumbéncia de
projetar a futura sede da Academia Imperial de Belas Artes, foi personagem influente no desenvolvimento
do neoclassicismo no pais. Inaugurada em 1826, a Academia estabeleceu o ensino formal da arquitetura
no Brasil, tendo Montigny entre seus professores.

8 Como observa Carlos A. Ferreira Martins, a formulagéo de Lucio Costa torna-se uma narrativa
historiografica dominante, embasando discursos influentes como os de Philip E. Goodwin em Brazil
builds (1943), de Henrique Mindlin em Modern architecture in Brazil (1956) e de Yves Bruand em
Arquitetura contemporanea no Brasil (1981), entre outros. Martins também indica 0s textos nos quais
Costa exp0e sua leitura sobre o fendmeno da arquitetura moderna brasileira: “Razdes da nova arquitetura”
(1934); “Documentacdo necessaria” (1938); e “Depoimento de um arquiteto carioca” (1951). MARTINS,
op. cit.

8 Sobre a associacdo entre arquitetos modernos e Estados latino-americanos entre os anos 1930 e 1960,
ver: GORELIK, Adrian. Das vanguardas a Brasilia: cultura urbana e arquitetura na América Latina.
Belo Horizonte: UFMG, 2005. Sobre as relagdes de Lucio Costa com o Estado ver: MARTINS, Carlos A.
Ferreira. Arquitetura e Estado no Brasil — Elementos para uma investigacao sobre a constitui¢do do
discurso moderno no Brasil. 1987. Dissertacdo de Mestrado, Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias
Humanas da Universidade de S&o Paulo.

41



O prédio do MES é reconhecido internacionalmente como uma das primeiras
aplicacBes da estética moderna de vertente corbusiana em escala monumental®. A
elaboracdo de seu projeto e sua construcao, entre 1936 e 1943, é vista por grande parte
da historiografia como 0 marco inicial de um processo que se encerra com a construgdo

de Brasilia.

A SERVICO DO PATRIMONIO

Além da parceria com o Estado em projetos de grande importancia simbdlica,
personalidades como Lucio Costa e Oscar Niemeyer constituiram o primeiro nacleo de
arquitetos do Servigo do Patriménio Historico e Artistico Nacional (SPHAN), criado em
1937, como parte do MES. Eles foram, portanto, responsaveis nao apenas pela criacdo
de monumentos contemporaneos, mas também pela selecdo daqueles que se tornariam
os icones do passado nacional. Costa foi diretor da Divisdo de Estudos e Tombamentos
do SPHAN de 1937 até se aposentar, em 1972.

E oportuno mencionar que, na década seguinte & sua criagdo, o SPHAN passou a
reconhecer obras arquitetdnicas modernas como patrimonio histérico: a igreja da
Pampulha, projeto de Oscar Niemeyer, foi tombada em 1947, apenas quatro anos apds
sua construgdo; o prédio do MES, em 1948. Em 1959, o Catetinho, a primeira
residéncia presidencial projetada por Niemeyer em Brasilia, foi tombado pelo SPHAN
com apenas trés anos de existéncia. O plano piloto da capital foi tombado em 1990 pelo
Instituto do Patrimdnio Historico e Artistico Nacional (IPHAN), antigo SPHAN, trés
anos apos ter sido reconhecido como Patriménio Cultural da Humanidade pela Unesco.

Durante o Estado Novo, o SPHAN ndo foi palco das mesmas disputas ideoldgicas
que ocorriam no terreno da educacgdo. A preservacdo do patrimonio foi incorporada ao
projeto estatal de construcdo da nacdo, mas 0s Vvarios intelectuais modernistas® que
colaboraram com o 6rgéo trabalhavam com razoavel autonomia, sem aderir ao teor

ufanista que caracterizava as aces do ministério no setor do ensino®’.

8 O prédio do MES tem pilotis de 10 metros de altura, 14 pavimentos e cria uma ampla praga no centro
do Rio de Janeiro. De acordo com Lauro Cavalcanti, “a monumentalidade foi preocupagdo dominante no
projeto da sede do MES, passando a ser uma das principais ténicas da atuagdo profissional dos arquitetos
modernos brasileiros. Projetos de centros civicos e monumentos ocupam o sexto lugar entre aqueles mais
usuais na obra de Niemeyer. A procura da escala monumental est presente quase sempre, mesmo em
tipos de prédios nos quais seria menos esperada, como é o projeto das moradias populares.” In:
CAVALCANTI, Lauro. Moderno e brasileiro. A histria de uma nova linguagem na arquitetura (1930 —
1960).Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2006, p. 56.

8 Além dos artistas e intelectuais ja mencionados, Carlos Drummond de Andrade, Prudente de Morais
Neto, Manuel Bandeira, Alcides da Rocha Miranda, Gilberto Freyre, Sergio Buarque de Holanda e
Germain Bazin, entre outros, foram funcionarios ou colaboraram com o SPHAN.

% SCHWARTZMAN; BOMENY; COSTA, op. cit., p. 141.
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Mario de Andrade foi um dos responsaveis pela concepc¢éo das diretrizes do
SPHAN. Em 1936, Gustavo Capanema solicitou ao escritor, entdo diretor do
Departamento de Cultura da Municipalidade de Sdo Paulo, que elaborasse um
anteprojeto de lei para a protecdo das artes no Brasil, que serviria de ponto de partida
para a criacdo do Servigo do Patrimonio Artistico Nacional (SPAN). Apds uma série de
adaptac0es, o texto foi aprovado pelo decreto-lei que criou o Servico do Patriménio
Histdrico e Artistico Nacional (SPHAN), em dezembro de 1937. O anteprojeto de
Mario de Andrade era baseado em sua experiéncia frente ao departamento cultural
paulistano®, e em suas viagens como turista e etndgrafo amador por Minas Gerais, pelo
Norte e Nordeste do Brasil na década de 1920. A proposta do escritor partia de um
ponto de vista antropologico, dando destaque as herancas culturais africanas, indigenas
e europeias. Seu conceito de patrimdnio ndo abarcava apenas monumentos e obras
eruditas do passado, mas também a cultura popular imaterial e viva — festas folcloricas,
cantos, receitas, provérbios, medicina, lendas, supersti¢fes etc. —, que, a seu ver, deveria
ser registrada por meios fotograficos ou fonograficos.

O projeto de ensino do MES néo era aberto o suficiente para incorporar 0 ponto
de vista positivo de Méario de Andrade sobre a miscigenacao racial e a cultura popular
brasileira. Também no SPHAN, o teor antropolégico de seu anteprojeto se tornou uma
espécie de “inspiracéo perene”®®
de Rodrigo Mello Franco de Andrade, entre 1936 e 1967, o SPHAN privilegiou de

maneira clara o tombamento de monumentos arquiteténicos, sobretudo religiosos. Lauro

sem, no entanto, ser levado a cabo. Durante a direcéo

Cavalcanti nota que os primeiros cinco nimeros da Revista do SPHAN, publicada entre
1937 e 1941, deixam claro qual era a hierarquia de assuntos que guiava a instituicdo:
84% dos textos eram sobre arquitetura, arte e histdria, os demais 16% versavam sobre
etnografia, museologia e histdria natural. Mais de metade dos artigos sobre arquitetura
abordavam temas religiosos, sendo que 58% deles situados na regido Sudeste, sobretudo

8 Como diretor do Departamento de Cultura de S&o Paulo, entre 1935 e 1938, Mario de Andrade fundou
a Sociedade de Etnografia e Folclore da qual participam Claude Lévi-Strauss e Dina Lévi-Strauss, entre
outros.

% RUBINO, Silvana. As fachadas da historia: os antecedentes, a criacao e os trabalhos do Servico do
Patrimoénio Historico e Artistico Nacional, 1937-1968. 1992. Dissertagdo de Mestrado, Departamento de
Antropologia do Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas da Universidade Estadual de Campinas, p. 77.
Nesse estudo, Silvana Rubino discorre também sobre a conjuntura politica e institucional que impediram
a adocéo da proposta de Méario de Andrade para o SPHAN.
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em Minas Gerais e no Rio de Janeiro®. Os dados tornam clara a eleicéo do barroco
mineiro como o reservatorio da identidade nacional.

FOTOGRAFIA E PRESERVAGAO: OBJETIVOS E ORIENTAGOES

Entre os apontamentos de Méario de Andrade que tiveram consequéncia pratica,
esta a importancia conferida ao registro fotografico. Seu anteprojeto sugere que toda
proposta de tombamento seja composta por fotografias, pela descri¢do das
caracteristicas gerais da obra, por dados sobre o autor, datas e por uma justificativa®™.
Para ele — um fotégrafo amador muito bem informado® —, registrar era uma forma de
preservar. Em cartas a Rodrigo Mello Franco de Andrade, ele insiste na importancia da
qualidade dos registros, ainda que para isso fosse preciso contratar profissionais
estrangeiros®®. Segundo Silvana Rubino, “mesmo prevendo que ficaria ‘num dinheirdo’,
era uma prioridade, pois a fotografia e a filmagem eram, em suas palavras, elementos
recolhedores e parte do tombamento.”**

N&o encontramos registros de contatos entre Mario de Andrade e Marcel
Gautherot®, mas podemos imaginar que o fotdgrafo francés foi, na pratica, o
“profissional estrangeiro” de qualidade técnica impecavel imaginado pelo intelectual
modernista para os quadros do SPHAN. Além de ter estudado arquitetura, Gautherot
conhecia bem o purismo francés e a estética da nova objetividade alema*® — dois
assuntos de profundo interesse do escritor. Nas palavras de Lucio Costa, entre 0s
fotografos do patriménio, Gautherot era “(...) 0 mais artista, que certa manha irrompeu
reparticdo adentro sobragando uma pasta com belas fotos da Acrdpole, na companhia de

Pierre Verger (...).”"

% CAVALCANTI, Lauro. Modernistas na reparticdo. Rio de Janeiro: Editora UFRJ; IPHAN, 2000, p.
23.

*! Ibidem, p. 87.

% Entre 1923 e 1932, Mério de Andrade assinou a revista alema Der Querschnitt (O corte vertical) que
divulga a Nova Objetividade e a obra de fotdgrafos de vanguarda como Man Ray. Como notou Telé
Ancona Lopes, suas fotografias realizadas durante a viagem ao Norte e Nordeste, em 1927 e 1928,
denotam seu cuidado com o enquadramento e com a técnica. Junto as legendas quase sempre poéticas, 0
escritor costumava anotar dados técnicos tais como a abertura do diafragma, as condi¢des de luz e o
horéario em que a foto foi tirada. LOPES, Telé Ancona. “As viagens e o fotégrafo”. In: ANDRADE,
Mario. Fotégrafo e turista aprendiz. Sdo Paulo: Instituto de Estudos Brasileiros, 1993, pp. 109-119.

% ANDRADE, Mério de. Cartas de trabalho. Correspondéncia com Rodrigo Mello Franco de Andrade
(1936 — 1945). Brasilia: Secretaria do Patrimdnio Histérico e Artistico Nacional; Fundagdo Pr6-Memoria,
1981.

% RUBINO, op. cit., p. 86.

% Ha possibilidade dos dois terem se conhecido, pois Mério de Andrade continuou colaborando com o
SPHAN no inicio dos anos 1940, quando Gautherot ja fotografava para a instituicao.

% A relagdo da obra de Gautherot com o purismo francés e a estética da nova objetividade fotogréfica
sera abordada no Capitulo 2.

% COSTA, Lucio. “Rodrigo e seus tempos”. In: COSTA, Lucio. Lucio Costa: registro de uma vivéncia.
Sé&o Paulo: Empresa das Artes, 1995, p. 441.
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Ele colaborou com o SPHAN desde que se radicou no Rio de Janeiro, em 1940,
até a decada de 1970, documentando o patrimonio arquiteténico e artistico colonial e
moderno e, em menor volume, objetos de arte indigena e popular, indumentaria de
festas folcléricas que eram entdo incorporadas ao setor de etnografia da instituicéo.”
Em suas poucas entrevistas, Gautherot conta que, em algumas situacdes, ele viajava por
conta propria ao interior do pais para fotografar festas e objetos da cultura popular e que
sO posteriormente vendia suas imagens ao SPHAN, para a Comissdo Nacional de
Folclore ou para a Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro™. Ele nio teve vinculo
empregaticio com essas instituicdes. A pedido de Rodrigo Mello Franco de Andrade,
documentou obras em Minas Gerais, Rio Grande do Sul, Bahia, Rio de Janeiro, Paraiba,
Goiés, Para, Pernambuco, Alagoas e Brasilia, quase sempre portando cartas de
apresentacdo redigidas pelo diretor e direcionadas a autoridades locais, o que facilitava
Seu acesso as obras.

Em geral, os fotégrafos colaboradores do SPHAN iam a campo apos a visita de
um técnico da instituicdo ao local'®. Segundo depoimento do arquiteto Augusto da
Silva Telles, diretor da Divisdo de Restauracao e Conservacdo do SPHAN, a Ana Luiza
Nobre, Marcel Gautherot recebia orientacdo de Rodrigo Mello Franco de Andrade,
Lucio Costa, Paulo Tedim Barreto e José de Souza Reis, que selecionavam suas fotos,
indicavam o que era importante registrar e como deveria ser fotografado. Conforme
Telles, a “valorizacdo do objeto” no sentido estético caracteristica das fotos de
Gautherot, um aspecto que ia aléem da funcdo documental, era certamente uma
orientacdo de Lucio Costa. O arquiteto aponta também que uma das principais
preocupacdes dos funcionarios do SPHAN em relacéo a essas fotografias era a presenca
humana para dar escala as obras'®, o que se verifica em grande parte das imagens de

Gautherot. Por outro lado, também em entrevista a Ana Luiza Nobre, o arquiteto

% SEGALA, Lygia. “Patriménio historico, artistico e cultural”. In: ANGOTTI-SALGUEIRO, op. cit., pp.
228-230.

% SEGALA, Lygia. Entrevista. Marcel Gautherot. Rio de Janeiro, Museu do Folclore, 07.12.1989.
Acervo Instituto Moreira Salles; GAUTHEROT, op. cit., 1990.

100 FONSECA, Brenda Coelho & CERQUEIRA, Telma Soares. “Mapeamento preliminar das atividades
dos fotografos no IPHAN (1937-1987). In: INSTITUTO DO PATRIMONIO HISTORICO E
ARTISTICO NACIONAL. Cadernos de pesquisa e documentagdo do IPHAN 4. A fotografia na
preservacdo do patriménio cultural: uma abordagem preliminar. Rio de Janeiro: Copedoc/IPHAN, 2008,
p. 25. [Circulacéo interna]

!0 NOBRE, Ana Luiza. Dossié de pesquisa sobre Marcel Gautherot. Rio de Janeiro: Instituto Moreira
Salles, 2001. Datiloscrito. Inédito, pp. 23-24.
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Alcides da Rocha Miranda, que igualmente trabalhou no SPHAN, afirma que Lucio

Costa nio orientava Gautherot, pois tinha muita confianca em seu trabalho'%.

Com o objetivo de evitar desperdicio de material e de sistematizar a orientacao
dada aos fotdgrafos colaboradores da Divisao de Estudos e Tombamentos, Rodrigo
Mello Franco de Andrade criou, em 8 de janeiro de 1948, a Portaria n° 3 — “Fotografias
de obras de valor artistico e historico” — com instrugdes gerais para a realizacédo de: I.
Fotografias de exterior; Il. Fotografias de interior (civil e religiosa); I11. Imagens,
mobiliario, prataria etc.; 1\V. Quadros e painéis. Entre as orientac6es, o diretor do
SPHAN solicita que as obras sejam fotografadas de frente, o cuidado para evitar
reflexos e distorcdes, e que objetos de fabricacdo recente (casticais, toalhas etc.) sejam
retirados de cena’®.

Entre os documentos sobre Marcel Gautherot depositados no Arquivo Noronha
Santos do IPHAN, relativos aos anos de 1945 a 1950, ha um datiloscrito anénimo
dirigido ao fotografo com recomendagdes sobre o qué e como documentar obras

barrocas:

OURO PRETO

(...) S8o Francisco de Assis: Conjunto do arco cruzeiro com os dois
pulpitos, vendo-se ao fundo o retabulo da capela-mor, os dois pulpitos
separadamente inclusive pormenores dos baixo-relevos das tagas etc.; o
conjunto do retabulo da capela-mor visto um pouco de lado e de baixo; novo
pormenor da coluna inteira do ch&o até ao entablamento (inclusive) e
bastante de lado para acentuar-lhe perfil construtivo. Conviria, nessa foto,
afastar o consolo para a parede. Pormenor no coroamento do retabulo com a
Santissima Trindade; o conjunto da igreja vista do coro, vendo-se o forro e a
capela-mor ao fundo; o lavatério da sacristia sem os anjos (“porta-toalhas™)
de madeira (de ponta a ponta).

(...) MORRO GRANDE: A imagem de S&o Jodo Batista vista de baixo e
do lado esquerdo de quem Vé.

(...) CAETE: Perfil da imagem que estava no altar-mor (meio corpo).

(...) CATAS ALTAS: Fotografar o Cristo que se achava no corredor da
Tribuna da Capela mor do lado do Evangelho, procurando acentuar-lhe o
carater possante e dominador, sem contudo deformar o brago préximo da
objetiva. Pormenores das maos e dos pés.

SABARA

Igreja de N. Sa. do Carmo: O frontdo da empena de frente e de trés
quartos procurando dramatiza-lo com o claro escuro denso apropriado;
conjunto do coro abrangendo dois tercos do véo central, uma coluna inteira
inclusive a bacia de que levanta e um dos arcos laterais com a respectiva
represa rematada com o meio corpo do Atlante. Tudo com o propésito de
valorizar a linha ondulante da composicdo (a grade do guarda-corpo
propriamente dito ndo interessa). Caso o lustre de madeira também aparega

192 1dem, ibidem, p. 16.
103 FONSECA; CERQUEIRA, op. cit., pp. 26-28.
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ndo faz mal, sendo fotografa-lo separadamente. Palpitos — conjunto e
pormenores do guarda-corpo.*®*

As folhas de contato de Marcel Gautherot sobre a igreja de Sdo Francisco de Assis
de Ouro Preto atestam que ele cumpriu as orientacdes do documento. Ali estdo as fotos
das obras de Antonio Francisco Lisboa para a igreja, conforme a solicitagdo: os dois
pulpitos com a capela-mor ao fundo, detalhes dos baixos-relevos dos pulpitos
esculpidos em pedra sabéo, a coluna da capela-mor vista inteira e de lado, o0 pormenor

do coroamento do retabulo com a Santissima Trindade'.

Fig. 4 - Marcel Gautherot. Capela-mor da Igreja de Sdo Francisco de Assis,
Ouro Preto, déc. 1940-50. Acervo IMS

104 Texto andnimo. In: Arquivo Noronha Santos (IPHAN), série Arquivo técnico-administrativo.
Subsérie: Representantes; Marcel Gautherot. O documento é mencionado por Lygia Segala em SEGALA,
Lygia. “Patrimonio histdrico, artistico e cultural”. In: ANGOTTI-SALGUEIRO, op. cit., p. 226.

15 O material foi encontrado na Colecéo Marcel Gautherot do acervo do Instituto Moreira Salles. N&o
foram achadas imagens dos demais sitios descritos no datiloscrito aqui citado.
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Fig. 5 - Marcel Gautherot. Detalhe do pulpito. Igreja de Sdo Francisco de Assis, Ouro preto,
déc. 1940-50. Acervo IMS

Fig. 6 - Marcel Gautherot. Coluna da capela-mor.
Igreja de S&o Francisco de Assis, Ouro Preto, déc. 1940-50. Acervo IMS
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Fig. 7 - Marcel Gautherot. Coroamento do retabulo com a Santissima Trindade. Igreja de Sdo Francisco
de Assis, Ouro Preto, déc. 1940-50. Acervo IMS

Percebe-se que as orientagdes séo bastante especificas e, em alguns casos, vao
além da preocupacdo em garantir a documentagdo dos elementos mais importantes. Era
necessario acentuar o carater “possante e dominador” do Cristo de Catas Altas, sem no
entanto deformé-lo; dramatizar o frontdo e valorizar as linhas ondulantes no interior da
igreja de Nossa Senhora do Carmo, em Sabara.

Na opinido de Maria Elisa Costa, filha de Lucio Costa, 0 autor do texto € seu pali,
um homem atento & fotografia, sobretudo devido ao seu grande interesse por cinema™®.
Mesmo ndo sendo possivel atestar a autoria do documento, vale lembrar que Lucio
Costa escreveu o texto e o roteiro do documentario O Aleijadinho, dirigido por Joaquim
Pedro de Andrade, filho de Rodrigo Mello Franco de Andrade, em 1978, no qual
comenta em detalhes os pulpitos em pedra sabéo e o retdbulo da capela-mor da igreja de
Sdo Francisco de Assis. Costa foi também um cinegrafista amador, tendo filmado suas
viagens a Diamantina, Nova York e Portugal durante os anos 1930. Escreveu ainda

outros roteiros que permaneceram como esbogos manuscritos'®’. Um deles foi uma

1% Maria Elisa Costa, em e-mail enviado & autora em 02 de fevereiro de 2011.
197 Esses roteiros podem ser acessados no acervo digital da Casa de Lucio Costa disponibilizado por meio
do site http://www.casadeluciocosta.org/.
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historia para um filme de despedida do personagem Carlitos, que Lucio Costa tentou em
vao entregar a Charles Chaplin, numa viagem & Suica, em 1952*%. Qutro roteiro é
Brasilia 3 anos, escrito em 1963, que iniciaria mostrando a paisagem carioca — a igreja
do Outeiro da Gloria, o Pdo de Acucar, o Corcovado e Copacabana — ao som de Villa-
Lobos. Imagens de nuvens, do horizonte e varios planos de uma regido deserta
separariam a velha capital de Brasilia, que entdo seria mostrada pela primeira vez ao
som de um “toque herdico (sem exagerar)”. O documento traz desenhos, a indicacao de
um texto em off sobre a historia da nova capital e descri¢Ges dos pontos de vistas que

199 'O filme mostraria a praca dos Trés Poderes, a

deveriam ser assumidos pela camera
esplanada, a torre de televisdo, as superquadras, o palacio da Alvorada. Em seguida, a

camera deveria

Recomecar entdo o percurso arquitetdnico da cidade na praca dos Trés
Poderes aproximando de fora em v6o baixo, circular, para em seguida
focalizar do chdo cada um dos elementos que a compde, comecando pelo
Planalto, depois o Supremo e por fim o Congresso visto da Praca.™™

A partir dessas informacdes, é possivel deduzir que Lucio Costa se preocupava
com a maneira de mostrar a arquitetura colonial e moderna, e que saberia dizer como
isso deveria ser feito, se fosse 0 caso. Mesmo que ndo possamos comprovar a autoria
das indicacdes sobre como fotografar o barroco ou afirmar que Lucio Costa teria
orientado Gautherot na documentacgéo sobre Brasilia, por exemplo, é essencial
considerar que o fotografo, ao chegar ao Brasil, teve um contato intenso com 0s
protagonistas de um movimento moderno preocupado tanto com a renovagéo estética
guanto com a legitimacdo de uma historia e de uma identidade nacional. As imagens de
Gautherot revelam sua formagéo no contexto cultural francés do entreguerras, ao
mesmo tempo em que sdo adequadas aos objetivos de documentacéo e publicidade da
arquitetura nacional. Em alguns casos, elas ratificam uma viséao edificante da cultura
brasileira condizente com objetivos politicos engajados na equacédo entre nacionalismo e

modernizagéo, tanto nos anos 1930 quanto nos anos 1950.

198 Em visita & cidade de Vevey, Suica, onde vivia Charles Chaplin, Lucio Costa foi até a casa do ator

para entregar a ele o roteiro sobre Carlitos. A secretaria que o atendeu disse que Chaplin se negava a

receber qualquer coisa relacionada ao cinema. In: CASA DE LUCIO COSTA. Curadoria de Maria Elisa

Costa. Achados. Rio de Janeiro: Casa de Lucio Costa, 2009. Catalogo de exposicdo, n.p.

i‘l)z Os manuscritos em portugués e francés sédo de dificil compreensao, sendo alguns trechos ilegiveis.
Ibidem.
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Praticamente toda obra de Gautherot no Brasil, fosse ela encomendada por 6rgaos
estatais, por profissionais liberais ou realizada por iniciativa do fotografo, é
comprometida com a representacdo ou mesmo com a criacao de icones da identidade
nacional. Nesse sentido, em alguns casos, como veremos no Capitulo 2, as imagens de
Gautherot, mesmo quando ndo documentam a arquitetura estatal, tém um caréater
monumental.

BRESIL, BRAZIL, BRASIL

Uma nova versdo da “civilizagdo dos tropicos” é apresentada no livro Brésil: deux
cent dix-sept photographies de Antoine Bon, Marcel Gautherot et Pierre Verger'*,
editado em 1950 na Franca, no Brasil e nos Estados Unidos. Na edicao brasileira, 0
texto introdutdrio de Alceu Amoroso Lima e as notas de Antoine Bon tém versdes em
francés, inglés e espanhol, o que revela as pretensdes dos editores. O material integrou
uma colecéo de livros fotograficos da editora francesa Paul Hartman sobre paises dos
quatro continentes, cuja intencdo era oferecer um conjunto de belas imagens capaz de
traduzir o carater de cada lugar.

A publicacdo é uma alegoria bastante rica das interpretacfes sobre o Brasil no
segundo pos-guerra. O livro mostra o pais como um Eden pacifico em vias de
modernizacédo, sendo sua natureza monumental a promessa de um futuro brilhante. Ali,
as pessoas parecem viver “no que esta se desenvolvendo, no porvir, no futuro”, tal como
0 escritor austriaco Stefan Zweig via o pais pouco antes e durante a segunda guerra**2,
No livro fotogréfico, o Brasil é representado como uma civilizagdo em meio a selva, um
lugar de concilia¢do entre a cultura europeia, africana e indigena, entre natureza e
técnica, modernidade e arcaismo. Na capa, uma visao paradisiaca do Rio de Janeiro, por
Antoine Bon. Na quarta capa, edificios em primeiro plano com as montanhas do Rio ao

fundo, por Pierre Verger.

111 BON, Antoine ; GAUTHEROT, Marcel ; VERGER, Pierre. Brésil: deux cent dix-sept photographies
de Antoine Bon, Marcel Gautherot et Pierre Verger. Introducao de Alceu Amoroso Lima; notas de
Aitoine Bon. Paris: Paul Hartman, 1950.

12 7\WEIG, Stefan. Brasil, pais do futuro. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1981, p. 11. A primeira edicéo
do livro é de 1941.
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BRASIL BRASIL

Fig. 8 - Antoine Bon (capa); Fig. 9 - Pierre Verger (quarta capa). Brasil: duzentas e dezessete imagens de
Antoine Bon, Marcel Gautherot ePierre Verger. Paris: Paul Hartman; Rio de Janeiro: Agir, 1950

A capa e a quarta capa sdo duas faces da mesma moeda, embora a primeira tenha
um papel mais importante na identificacdo da obra. A foto de Antoine Bon se assemelha
as vistas paradisiacas realizadas pelos viajantes europeus que visitaram a costa brasileira
entre os séculos XV1 e XIX. Ja a segunda lembra a estrutura de composicéo dos retratos
de monarcas no século X1X, nos quais, como vimos, a silhueta do Rio de Janeiro em
segundo plano identificava o Império tropical. Naquelas pinturas, a figura do imperador
europeu em destaque era o indice de uma nogdo especifica de civilizagdo. Na foto de
Verger, a civilizacdo € representada pela cidade moderna em primeiro plano. A
sequéncia das capas anuncia um discurso sobre o antes e o depois, apontando para o
processo de urbanizacdo acelerada pela qual o pais passou no pds-guerra e indicando o
rumo futuro da modernizacéo do pais.

O Rio de Janeiro é o principal icone nacional. A primeira imagem do livro mostra
a baia da Guanabara, como se ali fosse a porta de entrada do pais. Em seguida, vistas
pitorescas de Niterdi e Copacabana. Apds um conjunto generoso de imagens da antiga
capital, o album mostra fotos de cidades do Sul ao Norte, de comunidades indigenas, de
festas populares, com destaque para o carnaval e para os festejos religiosos. O Brasil é
um pais iluminado e de imensa vitalidade. Todo indice de civilizacdo antiga ou moderna

—a arquitetura colonial ou contemporanea, um avido, a usina de Volta Redonda, o
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centro bancario de Sao Paulo — aparece envolvido pela natureza ou seguido de
paisagens exuberantes. Dai vem a principal fonte de riqueza do pais, cuja economia é

ainda predominantemente rural.

i

Fig. 10 - Antoine Bon (esq.); Pierre Verger (dir.) Brasil: duzentas e dezessete imagens de Antoine Bon,
Marcel Gautherot e Pierre Verger. Paris: Paul Hartman; Rio de Janeiro: Agir, 1950

O texto de Alceu Amoroso Lima, intelectual catolico conservador que teve grande
influéncia sobre a gestdo de Gustavo Capanema no MES, apresenta um panorama

historico genérico e traca as caracteristicas da “cultura brasileira”.

Temos no Brasil a coexisténcia de trés ragas culturais: a idade da madeira
e da pedra dos indios domina todavia grande porcéo do nosso territorio a
oeste e no norte; a idade da mula, que caracteriza o sertéo, quer dizer, o
interior das planicies; por fim, a idade do motor e dos arranha-céus das

grandes cidades da costa e do interior (...)"*.

B IMA, Alceu Amoroso. “Introdugéo”. In: BON; GAUTHEROT; VERGER, op. cit., s.p.

53



Fig. 11 - Antoine Bon (esg. acima); Pierre Verger (esg. abaixo); Antoine Bon (dir.)
Brasil: duzentas e dezessete imagens de Antoine Bon, Marcel Gautherot e Pierre Verger
Paris: Paul Hartman; Rio de Janeiro: Agir, 1950

O autor destaca a diversidade cultural brasileira e inclui o sertanejo e o indio na
mistura de racas “indefinida” que compde o pais. Os negros ndo séo citados aqui, mas
estdo amplamente representados nas fotos das grandes cidades, sendo parte essencial da
populacdo urbana. Amoroso Lima procura conferir um sentido de unidade a diversidade
cultural brasileira afirmando que as diferentes culturas presentes no pais possuem em
comum um “estilo psicolégico” que constitui “a base do humanismo brasileiro”***. Tal
estilo seria o carater pacifico, hospitaleiro, doce, alegre e fortemente religioso da

populacéo.

14 1hidem.
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Fig. 12 - Antoine Bon e Pierre Verger (esq.); Marcel Gautherot (dir.)
Brasil: duzentas e dezessete imagens de Antoine Bon, Marcel Gautherot e Pierre Verger
Paris: Paul Hartman; Rio de Janeiro: Agir, 1950

Fig. 13 - Marcel Gautherot (dir.). Brasil: duzentas e dezessete imagens de Antoine Bon,
Marcel Gautherot e Pierre Verger. Paris: Paul Hartman; Rio de Janeiro: Agir, 1950
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Fig. 14 - Antoine Bon (esq.); Marcel Gautherot (dir.)
Brasil: duzentas e dezessete imagens de Antoine Bon, Marcel Gautherot e Pierre Verger
Paris: Paul Hartman; Rio de Janeiro: Agir, 1950

A foto do jardim de Roberto Burle Marx ao lado da paisagem tropical “crua”
exemplifica o processo de transformacédo da natureza em cultura, sendo que a paisagem
construida ratifica a exuberancia da mata brasileira e, a0 mesmo tempo, incorpora
plantas exdticas. Na obra de Burle Marx, a flora local e a estrangeira se integram de
maneira equilibrada, sem que para isso seja preciso descaracterizar a forma de qualquer
uma delas. Essas duas paginas exemplificam um discurso presente em todo livro: a ideia
de que, no Brasil — onde diferentes racas (ou espécies) convivem em harmonia —
natureza e cultura ndo se opoem.

Vale destacar que Marcel Gautherot foi muito proximo de Burle Marx, chegando
a manter seu laboratdrio nos fundos do escritdrio do paisagista, no Rio de Janeiro, a
partir dos anos 1970. O fotégrafo foi um dos principais tradutores da obra de Burle
Marx, que acompanhou desde os anos 1940 quando registrou os projetos da Pampulha,
assim como ocorreu com a parceria estabelecida entre Gautherot e Niemeyer.

A década de 1950 no Brasil foi um periodo de construgdo de grandes obras da

arquitetura moderna, como o aterro do Flamengo, no Rio de Janeiro, e 0 complexo do
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parque do Ibirapuera, em S&o Paulo. Nessa época, além dos altos indices de edificacéo,
a arquitetura do pais alcancou uma qualidade geral media, sendo reconhecida
internacionalmente como uma producdo moderna que havia conquistado caracteristicas
proprias™™. Brésil aponta os indices de modernidade do pais — e, entre eles, a
arquitetura moderna tem presenga marcante —, mas, como mencionado, no livro a
natureza permanece como a principal representante da riqueza e das potencialidades
nacionais. Numa esfera social ampla, seria preciso esperar por Brasilia para que a
producdo técnica pudesse representar a civilizagdo dos tropicos.

A incorporacdo da topografia e de aspectos da natureza do Planalto Central ao
plano piloto de Lucio Costa resultara numa paisagem ate entdo inusitada como
representacdo da identidade nacional: um espaco amplo marcado pela linha do
horizonte, homogeneamente ensolarado e vazio. Ainda assim, sob certos angulos
escolhidos por Marcel Gautherot, a paisagem artificial da nova capital evocara a
topografia carioca. O fotdgrafo explorara essa lembranca criando analogias entre as
cupulas do Congresso e as montanhas do Rio, mostrando a arquitetura do centro civico

de Brasilia como um lugar de contemplacao e passeio.

15 MARTINS, op. cit., 2002, p. 374.
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CAPITULO 2

GEOMETRIA, MONUMENTALIDADE E GENTE

Fig. 1 — Marcel Gautherot. Palacio do Congresso Nacional, ¢. 1960. Acervo IMS

PAISAGEM PARA CONTEMPLACAO
As fotos de Gautherot sdo um argumento contundente em favor da arquitetura
como arte plastica, como tantas vezes defenderam Lucio Costa e Oscar Niemeyer™®.

Mesmo no fim da tarde, a luminosidade no cerrado cria sombras longas e densas que 0

116 O argumento aparece, por exemplo, nos seguintes textos de Lucio Costa: “Carta-depoimento”(1948);
“Consideracdes sobre arte contemporanea” (1952); “O arquiteto e a sociedade contemporanea” (1952);
“Oportunidade perdida”(1953); “A crise da arte contemporanea”, também divulgado sob o titulo “A arte e
a educacdo” (1959). Foram consultadas as versdes reunidas no volume: XAVIER, op. cit., 1962. Ver
também: NIEMEYER, Oscar. “Forma e fungdo na arquitetura”. Mddulo: Revista de Arquitetura e Artes
Plasticas, n° 21. Rio de Janeiro, dez. 1960; NIEMEYER, Oscar. “A forma na arquitetura”. Rio de Janeiro:
Avenir Editora, 1978; NIEMEYER, Oscar. Minha experiéncia em Brasilia. Rio de Janeiro: Editora
Revan, 2006.
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fotografo explora como formas geométricas e grafismos, ao mesmo tempo em que,
como foi dito, trabalha a qualidade modeladora daquela mesma luz sobre as superficies
prismaticas, esféricas e cilindricas da arquitetura de Niemeyer.

Ha momentos em que esse mundo de formas abstratas remete a uma natureza
monumental, acolhedora e absorvente. Na foto do Congresso Nacional (fig. 1) mostrada
acima, a ctpula da Camara dos Deputados em contraluz e a do Senado, ao fundo,
lembram as montanhas do Rio de Janeiro. Os homens admiram o entorno como fariam
diante de uma paisagem natural. E o que sugere, sobretudo, a figura sentada no chio
com o olhar fixo sobre a esplanada. O volume e a distor¢éo da cupula em primeiro
plano indicam o uso da lente grande angular, que permite ao fotografo se aproximar da
cena e ainda assim enquadrar parcialmente o perfil da construcédo. Esse equipamento
agiganta o que estd em primeiro plano e aumenta a impresséo de distancia entre os
elementos, ampliando ainda mais a sensacéo de espaco entre eles. Apesar disso e de seu
consequente peso visual, 0 monumento ndo oprime e seu entorno é um convite ao
passeio. Na fotografia de arquitetura, as pessoas estéo ali sobretudo para dar escala aos
edificios. Na imagem em questdo, o homem civilizado esta em harmonia com a
paisagem artificial, que ndo o ameaca.

As cupulas sdo como morros delicadamente pousados e o fato de estarem a
sombra propicia ainda mais essa analogia. Le Corbusier certa vez disse que Oscar
Niemeyer tinha “as montanhas do Rio dentro dos olhos” *”. O préprio arquiteto
brasileiro costuma justificar as formas arredondadas de suas obras relacionando-as com
a paisagem carioca, o barroco mineiro e o corpo feminino, todos simbolos de
brasilidade e, como tais, esteredtipos discutiveis™®.

Numa das interpretacGes mais acertadas sobre a obra de Oscar Niemeyer, Sophia
S. Telles nos mostra que o raciocinio do arquiteto acontece na escala do desenho e ndo
da construcao™. Isso significa que o atrito enfrentado por ele é o do l4pis sobre o papel.
Ao0s técnicos competentes, cabe dar volume ao desenho e o artista pode, assim, seguir

tranquilamente, livre de toda contingéncia. Segundo a autora, Niemeyer ndo constroi

17| e CORBUSIER apud NIEMEYER, Oscar. “A forma na arquitetura”. In: XAVIER, Alberto (org.).
Depoimento de uma geracado: arquitetura moderna brasileira. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2003.

118 Essas interpretagOes sdo também repetidas por diferentes criticos. Ver, por exemplo, UNDERWOOD,
op. cit.

W TELLES, Sophia S.. Arquitetura moderna no Brasil: o desenho da superficie. 1988. Dissertagio de
mestrado. Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de S&o Paulo, p. 72.

Nesse trabalho, entre outras analises, a autora discorre sobre a relagdo da obra de Niemeyer com a estética
barroca.
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uma metafora da natureza, mas suas formas se querem tdo leves e naturais que a elas
cabe apenas a contemplagdo™®°.

O arquiteto costuma contar que, no periodo de 1936 a 1940, comecou a se desligar
do funcionalismo e da arquitetura de angulo reto para explorar as novas possibilidades
formais, mais “livres” e “liricas” oferecidas pelo concreto armado™?!. Fala também em
favor da obra arquiteténica como expressao pessoal, com a capacidade de comover o

espectador:

Considero que uma obra de arquitetura, para assumir categoria de obra de
arte propriamente dita, precisa, como condicao béasica, apresentar um
contetido minimo de criacdo, ou seja, uma contribuicdo pessoal do arquiteto.

(..)

Sou a favor de uma liberdade plastica quase ilimitada, liberdade que ndo
se subordine servilmente as razfes de determinadas técnicas ou do
funcionalismo, mas que constitua, em primeiro lugar, um convite a
imaginacdo, as coisas novas e belas, capazes de surpreender e emocionar pelo
que representam de novo, criador; liberdade que possibilite — quando
desejével — as atmosferas de éxtase, de sonho e poesia.*?

Ao comentar seus projetos para Brasilia, discorre sobre a prioridade da inten¢do
monumental e, em termos que o aproximam da concepc¢édo de Lucio Costa a respeito da
funcdo social da arte’?, fala sobre a arquitetura como forma de compensacdo. Na praca

dos Trés Poderes, Niemeyer buscou:

Formas que néo se apoiassem no chéo rigidas e estaticas, como uma
imposicao da técnica, mas que mantivessem os Palacios como que suspensos,
leves e brancos (...). Formas de surpresa e emocao que, principalmente,
alheassem o visitante, por instantes que fossem — dos problemas dificeis, as
vezes invenciveis, que a vida a todos oferece.'*

Na fotografia do Congresso (fig. 1), as pessoas parecem viver esse instante de
suspensao dos problemas do cotidiano.

Cabe notar que mesmo em fotos do canteiro de obras, com rarissimas excecdes, 0s
operarios parecem passear entre as estruturas de ferro, vigas e tubos metalicos. Esses
materiais, sob as lentes de Gautherot, a luz do fim de tarde, adquirem a qualidade de

desenhos formando uma paisagem grafica. Podemos aprender sobre a precariedade das

120 Ipidem, p. 83.

121 \er, por exemplo: NIEMEYER, Oscar. “A forma na arquitetura”. In: XAVIER, op. cit. 2003, pp. 141-
145; NIEMEYER, Oscar. “Depoimento”. Mddulo: Revista de Arquitetura e Artes Plasticas, n° 9. Rio de
Janeiro, fev. 1958.

122 NIEMEYER, Oscar. “Forma e funcéo na arquitetura”. Médulo: Revista de Arquitetura e Artes
Plasticas, n° 21. Rio de Janeiro, dez. 1960, p. 3.

123 As ideias de Lucio Costa sobre a funcdo social da arte serdo expostas no decorrer deste texto.

124 NIEMEYER, “Forma e funcéo na arquitetura”, p. 7.
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condigdes de seguranga daqueles trabalhadores — eles ndo usam luvas, capacetes ou
roupas apropriadas — e sobre a quantidade de ferro necessaria a realizacéo das formas
desenhadas por Niemeyer. Mas a arquitetura continua sendo a protagonista das cenas e,
em nenhum momento, Gautherot se aproxima dos operarios o suficiente para enfocar
seu esforgo fisico. Ao contrério, eles aparecem com o corpo relaxado, num local de

trabalho amplo, organizado e limpo.

Fig. 3 - Marcel Gautherot. Trabalhadores no palacio do Congresso
Nacional em construcéo, ¢. 1958. Acervo IMS
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Fig. 4 - Marcel Gautherot. Trabalhadores nas obras do paléacio
do Congresso Nacional, em fase final da concretagem, c. 1959. Acervo IMS

As escolhas de Gautherot ficam claras quando as comparamos com cenas
realizadas em filme 16 mm pelo artista grafico norte-americano Eugene Feldman, que
visitou Brasilia em 1959 acompanhado pelo designer brasileiro Aloisio Magalhdes?®.
Trata-se de um registro amador, feito sem grandes preocupagdes técnicas e formais e
que, por isso mesmo, aparenta espontaneidade e realismo. Feldman interessou-se,
sobretudo, pelos operarios da construcao, que aparecem trabalhando ou sendo
transportados em grandes grupos, amontoados em caminhdes. As imagens tremidas,
coloridas pela terra vermelha do cerrado, desapontam a ideia de que o canteiro de obras
foi um lugar idilico. Ali, sob o sol a pino, a cidade em construcéo é ainda um terreno

sendo remexido, uma paisagem informe, que, as vezes, lembra um campo de batalha.

125 Em 1979, a pedido de Aloisio Magalh&es, entfo diretor da Funarte, o cineasta Vladimir Carvalho
compilou as imagens realizadas por Eugene Feldman em 1959 no documentario Brasilia segundo
Feldman, ao qual acrescentou depoimentos do artista Athos Bulcao e do operario Luiz Perseghini. Dessa
maneira, temos acesso as imagens de Feldman por meio do filme de Vladimir Carvalho.
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Fig. 5 e 6 - Fotogramas registrados por Eugene Feldman em Brasilia, 1959, cor, 16 mm.
As imagens foram selecionadas do documentario
Brasilia segundo Feldman, 1979, do diretor Vladimir Carvalho.

O ponto de vista de Feldman se aproxima da descri¢do do escritor italiano Alberto
Moravia, que visitou o Brasil em 1960 a servico do jornal milanés Corriere della Sera:
Olhando do avido, o lugar onde esta Brasilia, situada como se fosse por

acaso, entre as infinitas ondulacgdes horizontais do planalto (...), leva a pensar

em um monte de bifes ensanguentados expostos no balcdo de um agougueiro.

Formas quadradas mais ou menos vermelhas de acordo com a época mais

ou menos recente das escavagdes de terra revelam as dreas destinadas a
construcéo dos edificios, que foram arrancadas da vegetagao tropical?.

Esta descricdo também ndo coincide com o canteiro de obras limpo, geométrico e
gréafico das fotos de Gautherot, nas quais poucas vezes o fotografo mostra aglomeragoes
ou identifica os rostos dos operarios*?’. No entanto, se, por um lado, seu canteiro é
predominantemente plastico, por outro, € preciso reconhecer que esse ambiente
estetizado imanta os operarios de dignidade e nobreza.

A “NOVA MONUMENTALIDADE”” MODERNA

No jargdo técnico arquitetdnico, o programa € o conjunto de necessidades
funcionais e sociais que fornece as diretrizes do projeto. O carater monumental foi
considerado como um dado essencial do programa de Brasilia pelo juri reunido em 1957

para a escolha do plano piloto*?®.

126 MORAVIA, op. cit..

127 No conjunto de imagens de Brasilia, Gautherot se concentra no registro das pessoas principalmente na
série sobre a Sacolandia, na qual retrata as familias dos operarios em frente as suas moradias
improvisadas.

1280 jari para a escolha do plano piloto de Brasilia foi composto pelo urbanista francés André Sive, o
norte-americano Stamo Papadaki e pelo inglés William Holford. Entre os brasileiros, estavam Oscar
Niemeyer, Israel Pinheiro, presidente da Novacap, Paulo Antunes Ribeiro, arquiteto indicado pelo
Instituto dos Arquitetos do Brasil, e Luiz Hildebrando Horta Barbosa, membro do Clube de Engenharia.
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Os sete finalistas do concurso, apesar das significativas particularidades,
apresentaram projetos alinhados com os pressupostos do urbanismo moderno descritos
por Le Corbusier em sua versao da Carta de Atenas, na qual sintetizou e interpretou as
discussdes do IV Congresso Internacional de Arquitetura Moderna (CIAM)*?° de 1933,
propondo a organizagdo das cidades em areas de habitagdo, trabalho, circulacéo e
lazer™*. No entanto, segundo o resumo das apreciacdes do jdri, entre os concorrentes, 0
projeto de Lucio Costa era “O Unico plano para uma capital administrativa do

Brasil” !

, pois atribuia ao centro civico uma dimensdo simbdlica monumental.

Para Lucio Costa, numa capital, 0 monumento “é proprio da coisa em si.”*** Ele
projetou uma cidade para ser ndo apenas uma urbis — um “organismo capaz de
preencher satisfatoriamente e sem esfor¢o as funcdes vitais prdprias de uma cidade
moderna qualquer” —, mas uma civitas “possuidora dos atributos inerentes a uma
capital” que, segundo sua opinido, seria “Monumental ndo no sentido da ostentagéo,
mas no sentido da expressao palpavel, por assim dizer, consciente, daquilo que vale e
significa”. ™

No plano internacional, durante os anos 1920 e 1930, a questdo do monumento foi
encarada com extrema reserva por arquitetos modernos, sendo que seus esforgos
estavam voltados, sobretudo, para a solucéo funcional de problemas habitacionais, com
pesquisas gque tendiam a padronizagéo e a producao em série. Em 1938, a afirmacao do
historiador e critico de arquitetura norte-americano Lewis Mumford de que “se é um
monumento, n&o pode ser moderno, e se é moderno, ndo pode ser um monumento™*3*
tem grande ressonancia no meio. Além disso, com a ascenséo de regimes totalitaristas e

seu gosto por edificios publicos grandiosos, aumentava ainda mais a desconfianga em

129 Os CIAM foram encontros peri6dicos que contaram com a participacdo de arquitetos modernos de
diversas nacionalidades, entre 1928 e 1956, com o objetivo de identificar e de propor solugdes para os
problemas urbanos surgidos com a revolugdo industrial: o crescimento desordenado, a poluicdo, a redugéo
da qualidade de vida para a maior parte da populacdo, o crescimento desordenado dos suburbios, as
moradias insalubres, diversos problemas de transporte. Le Corbusier, Mies van der Rohe, Siegfried
Giedion e, no Brasil, Lucio Costa, Oscar Niemeyer, Gregory Warchavchik séo alguns dos nomes filiados
aos CIAM.

130 Sobre 0 concurso e os projetos concorrentes ver: BRAGA, Milton. O Concurso de Brasilia: sete
projetos para uma capital. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2010. O livro tem origem na dissertacdo de mestrado
desenvolvida pelo autor junto a Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de Sao Paulo.

B NIEMEYER, Oscar et al. “Resumo das apreciacdes do jri”. Médulo: Revista de Arquitetura e Artes
Plasticas, n° 8. Rio de Janeiro, jul. 1957, p. 13.

132 COSTA, Lucio. “Monumentalidade e gente”. Correio da Manhé, Rio de Janeiro, 21 fev. 1960. In:
XAVIER, 1962, op. cit., p. 307.

133 | dem. “Relatério do plano piloto de Brasilia”. Médulo: Revista de Arquitetura e Artes Plésticas, n° 8.
Rio de Janeiro, jul. 1957, p. 34.

134 Apud OCKMAN, Joan (ed.). Architecture culture: 1943-1968. A documentary anthology. Nova York:
Columbia Book of Architecture, 1993, p. 27.
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relagdo ao edificio monumental, entdo associado a um historicismo ultrapassado e as
extravagancias do ecletismo™®.

Por outro lado, a pesquisadora norte-americana Joan Ockman argumenta que, as
vésperas da Il Guerra, diante do impacto causado pelos pavilhdes alemao e soviético na
Exposi¢do Universal de Paris, em 1937 — o primeiro, cdpia do classicismo prussiano, 0
segundo, vinculado ao realismo socialista —, 0s arquitetos modernos se viram
desafiados, mesmo que implicitamente, em sua capacidade de criar edificios de grande
representacdo civica'®.

Em 1943, trés intelectuais europeus, entdo refugiados em Nova York, propuseram
o0s termos para a formulacdo de uma “nova monumentalidade”, colocando em debate a
prioridade funcionalista da arquitetura moderna. Trata-se do texto “Nove pontos sobre a
monumentalidade”, produzido a seis maos pelo historiador suico Siegfried Giedion,
secretario-geral dos CIAM desde 1928, pelo pintor francés Fernand Léger e pelo
urbanista cataldo Josep LLIluis Sert**'.

Os autores eram ligados a Le Corbusier que, desde os anos 1920, argumentava por
uma arquitetura moderna de qualidades pléasticas, ndo restrita ao funcionalismo, embora
0 arquiteto franco-suigo considerasse as questdes de ordem utilitaria e econémica como
prerrogativas fundamentais no mundo industrializado™®.

“Nove pontos sobre a monumentalidade” foi publicado pela primeira vez apenas
em 1956, no livro Architektur und Gemeinschaft (Arquitetura e Comunidade), de
Siegfried Giedion, editado em Hamburgo e, em seguida, nos Estados Unidos. Mas
textos individuais de Giedion e Sert que haviam servido de ponto de partida para o
manifesto, intitulados “The need for a new monumentality” e “The human scale in city

planning”, respectivamente, foram publicados em 1944, em Nova York, no livro New

135 GALVAO, Anna Beatriz Ayroza. A monumentalidade em Lucio Costa: projeto de arquitetura e
cidade moderna. 2006. Tese de Doutorado. Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de
S&o Paulo. Séo Paulo, p. 8.

138 OCKMAN, op. cit..

37 Segundo Siegfried Giedion, no ano de 1943, ele, Fernand Léger e Josep LLIuis Sert foram convidados
a colaborar em uma nova publicacdo da organizacdo American Abstract Artists (AAA). Ligados por lagos
de amizade e tendo em comum o interesse pelo tema da monumentalidade, os trés decidiram escrever em
conjunto uma espécie de manifesto em formato de topicos no qual resumiam suas ideias sobre o tema.
Esse texto foi intitulado como “Nove pontos sobre a monumentalidade”. Além desse manifesto, cada um
dos autores escreveu um texto individual que deveria ser publicado junto aos “Nove pontos”. Ver:
GIEDION, Siegfried. “The need for a new monumentality.” In: ZUCKER, Paul (ed.). New architecture
and city planning: a symposium. Nova York: Philosophical Library, 1944, p. 549.

138 | E CORBUSIER. Por uma arquitetura. Sao Paulo: Perspectiva, 1998. A primeira edi¢do de Vers une
Architecture foi publicada em Paris, em 1923.
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architecture and city planning: a symposium, de Paul Zucker*®. Léger divulgou seu
artigo individual sobre o tema em 1946, numa nova publicacdo da organizagéo
American Abstract Artists (AAA).

Interessante notar que 1943 foi também o ano de inauguracdo da exposi¢do Brazil
builds: Architecture new and old, 1652-1942, no Museu de Arte Moderna de Nova
York, mostra que alavancou a divulgacdo internacional da arquitetura moderna
brasileira. Organizada pelo arquiteto norte-americano Philip Goodwin, Brazil builds
identificou a “liberdade formal” de Oscar Niemeyer no complexo da Pampulha como
uma singularidade nacional. Além disso, o curador via 0 MES como “o préedio
governamental mais bonito do hemisfério ocidental”.*** Em “The need for a new
monumentality”, Giedion cita 0 MES como um bom exemplo das novas aspiracdes
monumentais.**?

Na tese A monumentalidade em Lucio Costa: projeto de arquitetura e cidade
moderna, a pesquisadora Anna Beatriz Ayroza Galvao demonstra que os termos da
discussdo sobre a “nova monumentalidade” ocorrida nos anos 1940 encontram
correspondéncias na producéo arquitetonica brasileira desde o final dos anos 1930,
Lucio Costa tinha vinculos pessoais com os principais dirigentes dos CIAM, entre eles
Giedion e Sert. Além disso, o grupo de modernos do Rio de Janeiro reverenciava Le
Corbusier, assim como os responsaveis pelo manifesto.

Os “Nove pontos” instigaram um debate internacional que, veremos adiante,
contou com a participacdo de Lucio Costa. Argumentos do manifesto coincidem com
reflexdes do intelectual brasileiro sobre o papel social da arquitetura moderna e do
monumento que, no fim da década de 1950, surgem como diretrizes de seu plano para
Brasilia**. Portanto, cabe aqui resumir as principais ideias do texto de Giedion, Sert e
Léger.

“Nove Pontos” argumenta que os modernos deveriam tomar para si a
responsabilidade de organizar a vida comunitaria em torno de centros civicos e de
monumentos capazes de representar a histdria e a cultura dos povos. Procura apartar o

conceito de uma “nova monumentalidade” das ideologias totalitaristas, bem como da

1% Historiador da arquitetura e urbanista aleméo que, devido & origem judaica, imigrou para os Estados
Unidos durante a Il Guerra.

10 OCKMAN, op. cit., pp. 27-28.

1 Declaracao de Philip Goodwin ao The New York Sun, em 15 jan. 1943. Apud CAVALCANTI, op. cit.,
2006, p. 170.

1“2 GIEDION, op. cit., p. 557.

3 GALVAO, op. cit., p. 10.

144 GALVAO, op. cit., p. 105.
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imagem de edificios em grande escala que, como “conchas vazias”, ndo expressavam 0s
valores culturais de sua propria época. O monumento legitimo seria, portanto, capaz de
simbolizar os ideais, metas e acGes de uma comunidade, agindo como um fator

integrador da consciéncia coletiva. Em suas palavras:

Monumentos sdo marcos humanos que 0s homens criaram como simbolos
de seus ideais, objetivos e atos. Sua finalidade é sobreviver ao periodo que
Ihes deu origem e constituir um legado as geragdes futuras. Enquanto tais,
formam um elo entre passado e futuro.

Monumentos s8o a expressdo das mais altas necessidades culturais do
homem. Devem satisfazer a eterna demanda do povo pela traducdo de sua
forga coletiva em simbolos. Os monumentos mais vitais sdo aqueles que
expressam o sentimento e pensamento dessa forca coletiva — o povo. (...)

As pessoas querem edificios que representem sua vida social e
comunitaria e que oferecam mais que um desempenho funcional. Elas
guerem satisfazer sua aspiracao pela monumentalidade, alegria, orgulho e
excitamento. 1%

Os “Nove pontos” sugeriam que a atencdo aos problemas da moradia e o foco no
funcionalismo representaram uma fase inicial da arquitetura moderna. Segundo o
documento, para a construcdo dessa nova monumentalidade seria necessaria a
colaboracéo de urbanistas, arquitetos, pintores, escultores e paisagistas. Nesse sentido, a
construcdo do monumento como um marco de referéncia urbana e civica exigiria uma
integracdo da arquitetura com outras artes.

O segundo pos-guerra foi também um momento de balanco critico da arquitetura
moderna realizada até aquele momento. Aos debates sobre a solucéo de problemas
praticos que haviam caracterizado as propostas racionalistas dos anos 1920, sdo
somadas discussdes sobre a funcdo simbdlica da arquitetura e do urbanismo, sobretudo
no que diz respeito a no¢do de pertencimento a um grupo social que poderia ser criada a
partir de centros civicos. Em “The human scale in city planning”, Josep Lluis Sert
defende a importancia do centro urbano com caracteristicas civicas e culturais,
sugerindo que a criagé@o desses locais deveria ser incluida a divisdo da cidade moderna
proposta em 1933 pela Carta de Atenas. Ou seja, a cidade moderna deveria ser
organizada em areas de trabalho, circulacdo, lazer e moradia, em torno de um centro

civico de simbolismo coletivo. O tema seré pauta dos CIAM realizados em Bridgwater

%5 SERT, Josep Lluis.; LEGER, Fernand; GIEDION, Siegfried. “Nine points on monumentality.” In:
OCKMAN, op. cit., p. 29.
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(1947), Bergamo (1949) e Hoddeston (1951), sendo que neste Ultimo, a ideia de centro
civico passa a ser identificada com o termo “coracdo da cidade™**°.
Nesse sentido, o eixo monumental de Brasilia, “onde 0 homem adquire uma

dimensao coletiva”**’

, por ser o centro civico de uma capital federal, em torno do qual
se organizam os demais setores urbanos, simbolicamente representaria também o
coracao do pais.

UM DEBATE NO BRASIL

O argumento de que o funcionalismo corresponderia a uma fase inicial da
arquitetura moderna a ser superada pelas pesquisas plésticas € usado por Lucio Costa na
conhecida polémica travada com Max Bill, na revista Manchete, em 1953, Trata-se
de um debate marcante, gerador de um grande desconforto no meio, pois, pela primeira
vez, a arquitetura moderna brasileira, que até entdo vinha sendo festejada fora do pais, é
criticada publicamente por um nome de peso como Bill, vencedor do primeiro prémio
de escultura da Bienal Internacional de Sdo Paulo, em 1951, e entdo diretor da recém
inaugurada Hochschule fur Gestaltung (Escola Superior da Forma), em Ulm, Alemanha.

Ex-aluno da Bauhaus e porta-voz da arte concreta, Bill pregava pela abolicdo da
hierarquia entre arte, arquitetura e design, e pela realizacdo de projetos destinados a
reproducao em série pela industria. O artista designer formado em Ulm, a exemplo da
Bauhaus, era preparado para projetar “da colher a cidade”**. No pensamento de Bill, a
beleza provém da funcdo e é ela mesma uma funcdo, no sentido de que todo objeto tem

150

a responsabilidade de definir as feicdes do ambiente cotidiano™". A boa forma é aquela

que concilia da maneira mais econdmica e eficiente as exigéncias funcionais e materiais

16 FERNANDES, Fernanda. “Sintese das artes e cultura urbana. Relages entre arte, arquitetura e
cidade”. In: SEGRE, Roberto et all. Arquitetura + arte + cidade: um debate internacional. Rio de
Janeiro: Viana & Mosley, 2010, pp. 183-184.

147 COSTA, Lucio. “Sobre a construgdo de Brasilia”. Depoimento prestado ao jornalista Claudius Ceccon.
Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 8 nov. 1961. In: op. cit., 1962, p. 344.

8 BILL, Max. “Max Bill critica a nossa arquitetura moderna.” Revista Manchete, Rio de Janeiro, jul.
1953. In: BANDEIRA, Joéo (org.). Arte concreta paulista: documentos. Sdo Paulo: Cosac Naify; Centro
Universitario Maria Antonia da USP, 2002, pp. 32-33; COSTA, Lucio. “A nossa arquitetura moderna:
oportunidade perdida”, Revista Manchete, Rio de Janeiro, jul. 1953. In: XAVIER, op. cit., 1962, pp. 252-
259.

149 Sobre 0 método de trabalho proposto pela Bauhaus, Argan explica: “Rechacando toda poética
elaborada de antemado, a didatica da Bauhaus constroi uma teoria da arte cuja caracteristica é a de ndo ser
separavel do processo criador; toda forma é, conjuntamente, teoria e préatica, conceito e ato. O principio
do ndo figurativo, que esta na base dessa pedagogia artistica (...) é justamente o principio de uma forma
que ndo é sendo a que se faz: de um fazer ou criar que, através do processo artistico, passa do produtor ao
consumidor do bem artistico sem perder seu carater de atividade.” ARGAN, Giulio Carlo. Walter Gropius
y el Bauhaus. Buenos Aires: Ediciones Nueva Vision, 1961, p. 72. [Traduzido do espanhol]

10 BILL, Max. “Beleza provinda da funcéo e beleza como funcéo”. Habitat. S&o Paulo, n® 2, 1951, pp.
61-64.
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do projeto as qualidades estéticas do objeto, de acordo com os meios de producédo
disponiveis.

A discussdo com Lucio Costa deixa claro o quanto os dois autores operavam a
partir de ambientes culturais, ideais estéticos e de produgdo distintos. Seria muito dificil
Bill apreciar a obra de Niemeyer, para quem a forma nasce desvinculada da técnica.
Para o brasileiro, a técnica deve estar a servigo da vontade do arquiteto-artista e, quando
necessario, superar limites para atender as necessidades do criador. Niemeyer deseja
potencializar ao maximo 0s recursos construtivos contemporaneos, em especial o
concreto armado e, para isso, sua parceria com o calculista Joaquim Cardozo foi
fundamental. A equipe comandada pelo engenheiro viabilizou sua vontade de
expressao, permitindo que o arquiteto exercesse o papel de criador livre de limites
técnicos e materiais™".

No depoimento a revista Manchete, Max Bill acusa a arquitetura moderna do pais
de “amor ao inutil, ao simplesmente decorativo”. O prédio do MES ndo Ihe agrada:
“Falta-lhe sentido e proporcdo humana; ante aquela massa imensa, 0 pedestre sente-se
esmagado”. Seus comentarios provocam uma reacao rispida de Lucio Costa, que acusa
Bill de ser ainda filiado ao “funcionalismo purista da primeira fase do modernismo”.
Em resposta as criticas a Pampulha, Costa segue em defesa de Oscar Niemeyer dizendo
que, no bairro mineiro, as formas curvas sdo adequadas ao programa, ou seja, as
necessidades do conjunto ali edificado para a elite local. A casa de baile teria sido
projetada com “o dengo gracioso que lhe convém”. No fim de seu texto, Costa afirma
ser a igreja da Pampulha obra “de legitima e pura filiacdo nativa que bem mostra ndo
descendermos de relojoeiros, mas de fabricantes de igrejas barrocas”. A ironia revela
ainda mais a distancia entre os dois profissionais, deixando evidente que, para Costa,
haveria uma hierarquia clara entre o arquiteto e o designer.

BELEZA PERENE, MONUMENTALIDADE E COMOGAO

Voltando aos “Nove Pontos”, é importante destacar que sua divulgacdo em 1943,
bem como dos artigos individuais de Giedion, Sert e Léger, fomentaram uma discussao
que se estendeu a outras publicagdes. Em 1948, a revista inglesa Architectural Review
publicou um debate intitulado “In search of a new monumentality”, convidando nomes
de destaque da arquitetura moderna que atuavam em diferentes paises, entre eles:

Giedion, Walter Gropius, G. Paulsson, Henry-Russel Hitchcock, Alfred Roth, Lucio

BLTELLES, op. cit. 1988, p. 71.
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Costa e William Holford (que mais tarde integraria o juri para a escolha do plano piloto
de Brasilia).

O artigo de Lucio Costa para a Architectural Review em 1948 é ampliado nos
anos seguintes, sendo divulgado no Brasil sob o titulo “Considerac6es sobre arte
contemporanea”, em 19522, Suas reflexdes sobre arquitetura, artes plasticas e
monumentalidade nos ajudam a compreender a representacdo dos monumentos e das
pessoas diante dos monumentos de Brasilia nas fotos de Marcel Gautherot.

Até o fim dos anos 1950, boa parte da arquitetura moderna brasileira permaneceu
vinculada s propostas de Le Corbusier formuladas nos anos 1920 e 1930™*. Como em
outros escritos, em “Consideracdes sobre arte contemporanea”, Lucio Costa se
aproxima das ideias do arquiteto franco-suico, em especial dos argumentos expressos no
livro Por uma arquitetura, publicado em 1923. Para ambos, a arquitetura é uma arte
plastica, sendo justamente sua qualidade plastica o fator que a diferencia da simples

construcao™®*

. A atencdo as questdes funcionais e a aplicacdo das técnicas da era
maquinista sdo compromissos fundamentais, mas ndo bastam a uma obra arquitetdnica.
O elemento plastico junto com seu “contetdo lirico e passional”, nas palavras de Lucio

Costa, sdo os fatores que, por provocarem comocao, tém o potencial de conferir a

152 COSTA, Lucio. “Consideracdes sobre arte contemporanea”. Cadernos de Cultura: Rio de Janeiro,
Servigo de Documentacdo do Ministério da Educacgdo e Cultura, 1952. In: XAVIER, op. cit., 1962, 202-
228.

153 Em meados dos anos 1940, a obra de Le Corbusier se afasta do purismo e do racionalismo,
aproximando-se de uma tendéncia identificada como brutalista, cujas construgdes se caracterizam pelo
uso da massa bruta do concreto descoberta. O novo direcionamento se tornara uma referéncia para a
geracdo brutalista que surge em seguida. Como explica Carlos A. Ferreira Martins: “E conhecida a
tendéncia de dividir a obra de Le Corbusier em dois grandes periodos: o primeiro, compreendido entre a
elaboracdo do esquema Dom-ino, em 1913, e o projeto da Vila Savoye, em 1929, e o segundo, entre a
Unidade de Habitacdo de Marselha, em 1946, e os ultimos monumentos de Chandigard. O primeiro
aparece como racionalista, abstrato, cartesiano, maquinista. O segundo costuma ser adjetivado como
brutalista, poético, expressivo, evocador do primitivo ou do arcaico.” MARTINS, Carlos A. Ferreira.
“Uma leitura critica” [Posfacio]. In; LE CORBUSIER. PrecisGes sobre um estado presente da
arquitetura e do urbanismo. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2004, p. 265.

154 COSTA, Lucio. “Consideracdes sobre arte contemporanea”. In: XAVIER, op. cit., 1962, pp. 202-204.
Em Por uma arquitetura, Le Corbusier escreve: “Quando uma coisa responde a uma necessidade, ela ndo
é bela, ela satisfaz toda uma parte de nosso espirito, a primeira parte, aquela sem a qual ndo h satisfacGes
ulteriores possiveis. (...) A arquitetura tem um outro significado e outros fins que acusar as construcdes e
responder as necessidades (necessidades tomadas no sentido, aqui subentendido, de utilidade, de conforto,
de disposicdo pratica). A ARQUITETURA é a arte por exceléncia (...).” LE CORBUSIER, op. cit., p. 73.
“A arquitetura esta além das coisas utilitarias. A arquitetura é assunto de plastica. Espirito de ordem,
unidade e intengdo (...).” Ibidem, p. 103.

Sobre o aspecto utilitario da arquitetura, o autor comenta: “Isso é construcao, ndo é arquitetura. A
arquitetura existe quando ha emogdo poética. A arquitetura é assunto de plastica.” Ibidem, p. 149.
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arquitetura um carater perene: “aquilo por que havera de sobreviver no tempo, quando
funcionalmente ja ndo for mais atil.” **°

Nesse artigo, Costa dedica-se também a uma discussdo de ordem estética
argumentando que a no¢cdo moderna de “arte pela arte” tem uma funcéo social. Em sua
opinido, a arte € expressdo individual e desinteressada, sendo que, no mundo
industrializado, no qual o trabalhador se vé alijado dos processos criativos, a arte tem a
funcdo de “dar vazdo aos naturais anseios de fantasia individual”, de ser “reabilitacdo
psicoldgica individual e coletiva”. Assim como o esporte, a arte € uma fonte de
recreacao e lazer capaz de contribuir para o equilibrio social e para o bem-estar do
individuo.'®

Embora o autor afirme sua crenca no potencial democratico da industria e sua “fé

nas virtudes libertadoras da produc&o em massa”**’

, hesse texto ndo ha sugestao de uma
alianca entre o artista e a industria, tampouco um desejo de espelhamento entre os
métodos artisticos e industriais. A arte — seja ela escultura, pintura ou arquitetura — é
fundamentalmente expressao individual. Aqui, chama a atencao o quanto do ponto de
vista tedrico Lucio Costa estava distante das ideias divulgadas pela vertente concreta da
arte brasileira nos anos 1950, muito ligadas as propostas de Max Bill, que rechacava a
noc¢do de arte como expressdo individual, propondo, ao contrério, a ideia de arte como
produto.*® Costa ndo discute diretamente a forma, ou uma adequacao da forma a
producdo em série, e ndo atribui a ela a funcdo pedagdgica de servir como exemplo de
racionalidade e de ordenagéo social, como faziam os concretos. Para ele, do ponto de
vista da funcdo social, a arte é sobretudo compensacéo, e a relacdo do espectador com a
obra é a de contemplacéo, tal como vimos na foto apresentada no inicio deste capitulo.
Sophia S. Telles sugere que essa visdo seria uma heranca da formacdo académica do

autor, assim como era sua concepgao do artista como génio. ™

1% COSTA, Lucio. “Consideragdes sobre arte contemporanea”. In: XAVIER, op. cit., 1962, p. 202. O
argumento de que ao arquiteto compete atingir o sentido de perenidade — objetivo de toda a arte — por
meio do lirismo aparece no livro Urbanism, de Le Corbusier, publicado pela primeira vez em Paris, em
1925,

1% Ibidem, pp. 220-223.

57 Ibidem, p. 228.

158 \Jer CORDEIRO, Waldemar. “Arte industrial” (1957). In: BELLUZZO, Ana Maria et all. Waldemar
Cordeiro: uma aventura da razdo. Sao Paulo: Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sao
Paulo, 1986, p. 117.

19 TELLES, Sophia S.. “Lcio Costa: monumentalidade e intimismo”. Novos Estudos. CEBRAP. S&o
Paulo, n. 25, out. 1989, p. 78.

Em seu estudo comparativo sobre as propostas estéticas de Lucio Costa e Le Corbusier, a mesma autora
nota que ha uma sutil diferenca entre o sentido de fruicdo proposto pelos dois arquitetos. Aquilo que
Corbusier chama de “emocéo plastica”, Costa substitui pela palavra “sentimento”, as vezes acrescentando
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Para Costa, o termo monumentalidade estaria ligado a busca de uma expressao
arquitetonica que inclui questdes estéticas para além do puramente funcional. Afirma
que as técnicas contemporaneas, sobretudo o concreto armado, permitem que o
arquiteto concilie as exigéncias funcionais e estéticas, cabendo a definicdo das segundas
ao “sentimento individual”'®® do arquiteto-artista. Argumenta ainda que o sentido de
monumentalidade se origina no equilibrio entre esses dois fatores. Em seus termos, a
“virtude da intencdo” e a “consciéncia técnica” do arquiteto fazem com que suas obras
sejam funcionais e, a0 mesmo tempo, se expressem em “termos plasticos apropriados”,
adquirindo assim “certa feicdo nobre e digna, capaz de conduzir ao desejavel sentido
monumental”.***

Ao discorrer sobre o urbanismo moderno, o autor defende uma monumentalidade
que ndo exclui a natureza: “que ndo exclui a graca, e da qual participardo as arvores, 0s
arbustos e o préprio descampado como complementos naturais”. A incorporacéo da
paisagem natural e rural ao projeto moderno de Lucio Costa era condizente com o
desejo de dar luz, sol e ar aos habitantes das cidades, o que mais tarde se verifica em
abundancia em Brasilia, afastando-a da usual imagem da metrépole moderna apinhada
de gente e sem perspectiva. Veremos como esse partido é compreendido e interpretado
por Marcel Gautherot.

No texto “Lucio Costa e Le Corbusier: afinidades eletivas”, Carlos A. Ferreira
Martins chama a atencdo para as correspondéncias entre o conceito de “beleza perene”
proposta pelos pintores tedricos do purismo Charles-Edouard Jeanneret (que na época
comegou a assinar seus textos sobre arquitetura como Le Corbusier) e Amedée
Ozenfant, e as afirmacdes de Lucio Costa sobre a qualidade plastica da obra
arquitetdnica como sendo o motivo que a fara “sobreviver no tempo”®.

Martins aponta a diferenca entre “beleza mecéanica” e “beleza perene” na estética
purista. A primeira € mutavel e circunstancial, pois advém do emprego adequado das
condigdes técnicas disponiveis em determinado contexto historico. Um carro, um navio
e uma ponte, quando bem solucionados do ponto de vista técnico e formal, portam esse

tipo de beleza. Para o purismo, a “beleza perene” € aquela alcangada apenas pelas obras

o0 adjetivo “lirico” num sentido mais romantico do que apareceria em Corbusier. TELLES, op. cit., 1988,
p. 34.

180 COSTA, Lucio. “Consideracdes sobre arte contemporanea”. In: XAVIER, op. cit., 1962, p. 203.

181 Ipidem, p. 224.

%2 MARTINS, Carlos A. Ferreira. “Lucio Costa e Le Corbusier: afinidades eletivas”. In: CONDURU,
Roberto et al. Um modo de ser moderno: Licio Costa e a critica contemporanea. Sdo Paulo: Cosac
Naify, 2004, pp. 71-82.
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de arte que, além de corresponderem as condicfes técnicas de sua época, sao
constituidas por formas que se mantém belas, independentemente dos contextos
historicos.

Segundo o estudioso, o conceito de civitas empregado por Lucio Costa no
relatério do plano piloto pressupde a pretensdo de perenidade, que no texto aparece por
meio da ideia de monumentalidade, a “consciéncia do que vale e significa”. Se a cidade
é um organismo mutavel, o centro civico da capital, no caso, o eixo monumental, deve
aspirar & condicdo de perenidade que é prépria da obra de arte'®.

Além disso, o projeto de Lucio Costa foi considerado como uma obra de arte
pelos jurados do concurso do plano piloto. Entre os finalistas do concurso, o plano
vencedor é 0 que apresenta maior unidade, clareza e simetria, formando um desenho
facilmente reconhecivel quando visto de cima. Também Mario Pedrosa, no texto
“Reflexdes sobre a nova capital”, de 1957, atribuiu as “qualidades plasticas” do projeto
de Costa 0 entusiasmo e 0 engajamento com o qual passou a abordar a transferéncia da
capital. Em seus textos sobre Brasilia, Pedrosa mostra-se bastante cético e critico em
relacdo as intengdes de Juscelino Kubitschek, mas, ciente da importancia simbélica da
construcdo de uma capital de feicGes modernas no cerrado, acreditava que a solucéo de
Costa tinha o poder de transformar Brasilia numa utopia e, consequentemente, numa
obra de arte: “Brasilia foi, enfim, definida por uma ideia. Transformou-se, portanto,
numa utopia. Ora, quem diz utopia, diz arte, diz vontade criadora. A partir dai todos
podemos trabalhar por ela.”**

ESPACO MONUMENTAL: PERSPECTIVA, LUZ E SOMBRA

Marcel Gautherot traduz em termos fotograficos o carater de perenidade e obra de
arte monumental que se quis conferir tanto as obras arquitetonicas da civitas quanto ao
plano piloto. Para representar o espaco monumental, ele cria a atmosfera continua e
etérea ja mencionada aqui, conferindo ao centro civico de Brasilia uma aura de valor
perene e universal. Esse alheamento do que € contingente e transitorio € sugerido, por
um lado, pela capa branca e lisa que cobre de forma homogénea as obras de Oscar
Niemeyer; por outro, pelo trabalho de Gautherot na captagéo da luz. Procedimento
decisivo no trabalho do fotdgrafo € a criacdo de uma espécie de equivaléncia entre as

areas de céu e chdo, por meio do uso de filtros que equilibram as diferentes intensidades

193 Ihidem, pp. 81-82.
164 PEDROSA, Mério. “Reflexdes em torno da nova capital”. In: PEDROSA, Mério. Académicos e
modernos. Org. Otilia Arantes. Sdo Paulo: Edusp, 2004, p. 397.
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de luz da cena. Ele capta uma espécie de luz absoluta, que inunda de maneira
homogénea todo espaco. O asfalto se torna limpido como o céu e o céu, denso como o
chédo. Dessa maneira, o fotdgrafo da consisténcia ao vazio.

Além disso, Gautherot costumava preencher o vazio do primeiro plano com

sombras de edificios e, ndo raras vezes, dele mesmo*®.

Fig. 7 — Marcel Gautherot. Esplanada dos Ministérios, ¢. 1962. Acervo IMS

O autorretrato realizado na Esplanada dos Ministérios, por volta de 1962, se
destaca de outras fotos de Brasilia porque nele a sombra subverte a escala, destoando da
presenca coadjuvante que a figura humana costuma ter em suas fotos de arquitetura.
Gautherot reage a sensacao de pequenez e soliddo sugerida pelo espaco monumental
ocupando o vazio com sua propria sombra que, maior em comprimento que o0 conjunto
dos ministérios, € capaz de se impor naquele lugar. A sombra ndo se sobrepde aos

outros elementos e o sentido de clareza e limpidez é mantido. Projetada no chao, ela

185 O recurso é considerado nesta tese como uma das principais caracteristicas da obra de Gautherot em
Brasilia e sua andlise sera aprofundada no Capitulo 3.
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pontua a vastiddo do territério, um “imenso deserto em que se encontra com o céu,
como se fora o mar”°.

Lucio Costa atribuiu o desenho da capital aos principios dos CIAM e ao seu apego
a “(...) amorosa lembranca de Paris, daquela urbanizacéo ainda dos séculos XVII, XVIII
e XIX, com seus eixos e belas perspectivas sabiamente centradas — tradi¢do, digamos,
‘classico-barroca’ e com os gramados ingleses de minha infancia'®’.

O assunto da fotografia em questao parece ser a propria perspectiva, elemento
essencial na configuracdo monumental daquele espaco, e motivo do plano piloto ter sido
acusado de promover um “barroco revival”'®.

Como outras sedes governamentais modernas'®®, o desenho do eixo monumental
segue em muitos pontos a Idgica da cidade capital barroca surgida no século XVII,
quando a arquitetura procurou sempre que possivel criar espacgos vazios — esplanadas ou
pracgas — em frente de edificios com o objetivo de intensificar o efeito de
profundidade®™®. Nesse periodo, a formacao dos Estados nacionais regidos por
monarquias absolutistas determinou a criacdo da cidade capital destinada a representar o
poder do Estado, a sediar 0s 6rgdos de governo, a administracdo publica e as
representaces diplomaticas'’*. No Barroco, Igreja e Estado manifestam a origem e a
forca de sua autoridade por meio da arte. Como explica Argan, a capital, como “forma

urbana tipicamente barroca” '"2,

166 COSTA, Lucio. “Relatério do plano piloto de Brasilia”. Op. cit..

7 COSTA, Lucio. “Eixo monumental”. In: COSTA, Lucio. Lucio Costa: registro de uma vivéncia. Sao
Paulo: Empresa das Artes, 1995, p. 304.

Entre os séculos XVI e XVIII, Paris passa por uma série de reformas sob os governos de Henrique 1V,
Luis XIV e Luis XV, quando foram construidas amplas pracas, esplanadas e largas avenidas. Entre 1851 e
1870, Georges Eugene Haussmann, entdo prefeito de Paris, promoveu um conjunto de reformas
sanitaristas e urbanisticas que reforcaram o sentido monumental da capital com a cria¢do de bulevars e
grandes avenidas de perspectivas espetaculares. Essas transformacdes visavam a destruicdo de ruelas
medievais dificultando a organizacdo de levantes populares.

168 Marcelo, Milton e Mauricio Roberto, os “irm&os Roberto”, sécios do escritério MMM Roberto, em
entrevista ao Correio da Manha, Rio de Janeiro, 24 mar. 1957. In: XAVIER, op. cit., 1962, p. 279.

169 penso no exemplo de Washington.

170 Segundo Heinrich Wolfflin, “O exemplo mais perfeito é a esplanada de Bernini na frente da catedral
de Sdo Pedro, em Roma. Se bem que esse empreendimento gigantesco seja o inico no mundo, a mesma
tendéncia que levou a sua construcdo pode ser encontrada numa infinidade de realiza¢des de menor
envergadura.” WOLFFLIN, Henrich. Conceitos fundamentais da historia da arte. S&o Paulo: Martins
Fontes, 2000, p. 160.

1 No Renascimento, a cidade era como um pequeno Estado soberano, herdeira de uma tradicéo histérica
e cultural. Com a criacdo dos Estados nacionais e a concentracdo do poder na capital, durante o século
XVII, as demais cidades regridem a condigdo de provincias. ARGAN, Giulio Carlo. La Europa de las
capitales. 1600-1700. Barcelona: Carrogio S. A. de Ediciones, 1964, pp. 34-35.

72 Ihidem, p. 35.
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(...) ndo é somente a morada de uma comunidade tradicional: é a meta de

visitantes de todos os paises, deve impor-se pela grandiosidade de seus

monumentos (...)"°.

(...) o tracado das grandes Viae Triumphales, as avenidas pelas quais um
exército vitorioso pode marchar produzindo o maximo de efeito sobre o

espectador, é um elemento necessario nos planos de transformagéo das novas

capitais, especialmente em Paris e Berlim*™,

No plano da representacdo bidimensional, a perspectiva € uma abstracdo, uma
simplificacdo do processo de olhar, pois fixa um Unico ponto de vista. Foi sistematizada
como método de estruturacdo do plano pictérico pelo arquiteto e pintor italiano Leon
Battista Alberti em seu Trattato della pittura, de 1443. Para ele, a pintura € como um
vidro translicido, ou uma janela através da qual se contempla o mundo figuravel. No
mesmo sentido, no século XX, Erwin Panofsky inicia seu estudo classico sobre a
perspectiva citando uma definicdo enunciada pelo pintor e gravador aleméo Albrecht
Diirer: “Perspectiva é uma palavra latina que significa ‘ver através de’.”*"> Em seguida,
Panofsky propde que o termo significa ainda “ver com clareza”'"®. Gautherot trabalha o
recurso da perspectiva com o propdésito de mostrar o espaco de forma objetiva. A
impressdo de que vemos com clareza através de uma janela é determinante em suas
representacdes de Brasilia.

E preciso lembrar que a perspectiva linear é também o c6digo de representaco
gue rege o funcionamento da camera fotogréafica, cuja origem é a cAmera obscura usada
como auxiliar de pintura desde o Renascimento. De modo geral, Marcel Gautherot ndo
demonstra uma intencédo de violar esse codigo. Seu autorretrato em sombra mostrado
acima (fig. 7) é como uma afirmacéo da capacidade da fotografia de ordenar o espaco a
partir da perspectiva, como se esta fosse a maneira mais adequada de representar a
monumentalidade “neobarroca” da esplanada.

A foto do Cine Brasilia (fig. 8), situado no eixo residencial, evidencia também a
atmosfera transparente e arejada que Gautherot procurou imprimir a imagem da capital.

A foto evoca novamente um vazio que é condicdo antipoda da cidade moderna tomada

173 «( ) No es ya solamente la morada de una comunidad tradicional: es la meta de visitantes de todos los

paises, debe imponerse por la grandiosidad de sus monumentos (...)” Ibidem, p. 34.

174 «E| trazado de las grandes Viae Triumphales, avenidas por las que un ejército victorioso puede
marchar produciendo el maximo efecto sobre el espectador, es un elemento obligado en los planos de la
transformacion de las nuevas capitales, especialmente en Paris y Berlin”. Ibidem, p. 43.

Argan cita os seguintes exemplos do urbanismo monumental barroco: o plano de Roma segundo o Papa
Sisto V (1589); o conjunto da praca e da basilica de S&o Pedro, no Vaticano (séc. XVII); o projeto para a
reconstrucdo de Londres (1666), por Christopher Wren; a praca de S&o Carlos (1721), em Turim; o
palacio dos Invalidos (1670), a praca Real (1605) e a praga da Bastilha (inicio do século XV1I), em Paris.
1 pANOFSKY, Erwin. A perspectiva como forma simbélica. Lisboa: Edigdes 70, 1999, p. 31.

178 Ihidem, p. 69.
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pela multiddo. O prdprio Lucio Costa, num depoimento de 1961, diz que Brasilia “é a
nossa Sibéria”, e justifica a sensacao de soliddo e abandono reclamada pelos moradores
da capital com o fato da cidade, naquele momento, ainda ndo estar pronta. O urbanista
referia-se, sobretudo, ao cinturdo de arvores e jardins planejados para emoldurar as
superquadras e que, aquela altura, ainda ndo haviam crescido. Para ele, a era industrial
propiciaria uma vida “(...) equilibrada e serena — 0 oposto (...) da agitagéo febril
erroneamente associada a ideia de ‘vida moderna’.”*"" Na capital, sua intencdo era que a

&rea residencial adquirisse feicdo recolhida e intima*’®

. A altura limitada dos prédios
permitiria que as criangas brincassem ao alcance da voz das maes e a cortina de arvores

propiciaria uma atmosfera de aconchego.

Fig. 8 — Marcel Gautherot. Cine Brasilia, 1962. Acervo IMS

Mas o clima da foto do Cine Brasilia ainda é “siberiano”. A construcdo de
Niemeyer é como um conjunto de formas geométricas esvaziadas de funcao especifica.
Nada faz pensar num cinema. A forma cilindrica modelada pela luz contrasta com o
paralelepipedo branco chapado em frente do conjunto. O espaco e a superficie parecem

feitos de metal polido, como uma bela engrenagem.

YT COSTA, Lucio. “O arquiteto e a sociedade contemporanea”. In: XAVIER, op. cit., 1962, p. 239.
178 COSTA, Depoimento ao jornalista Claudius Ceccon. In: XAVIER, op. cit., 1962, p. 343-344.
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As escolhas de Gautherot ficam evidentes quando as comparamos com a produgéo
de outros fotografos que, embora também engajados na criacdo de imagens
idealizadoras de Brasilia, partiram de uma formacéo e de um escopo historico distinto.

GAUTHEROT E PETER SCHEIER

A colecéo de fotos do imigrante alemdo Peter Scheier, por exemplo, mostra 0s
primeiros habitantes da capital em situacdes cotidianas, no comércio, na escola e no
trabalho. Ele visitou a cidade em 1958 e 1960, a servi¢o de agéncias de noticias norte-
americanas'’® e para a producdo do livro Brasilia vive!, cujo argumento central foi
demonstrar que a capital ja ndo era um lugar indspito no interior do pais. Scheier
retratou o presidente Juscelino Kubitschek e os candangos, o Nucleo Bandeirante, a
arquitetura e o dia a dia dos primeiros moradores do eixo residencial do plano piloto.
Seus flagrantes de rua sugerem a leveza de quem esta de passagem ou a sensagdo de
curiosidade e disponibilidade de quem chega num lugar desconhecido, quando tudo é

novo e ainda néo ha rotina.

Fig. 9 - Peter Scheier. Area comercial da avenida W3, 1960. Acervo IMS

A habilidade para registrar pessoas com naturalidade, de perto e em movimento,
provavelmente foi cultivada no periodo em que trabalhou como repérter fotografico da

179 Segundo a pesquisadora Anat Falbel, no artigo “Peter Scheier: fotografia e paisagem urbana no Novo
Mundo”. Boletim do Grupo de Estudos Arte&Fotografia, Departamento de Artes Visuais da
Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo, maio 2009. Em pesquisa realizada nos acervos do Instituto
Moreira Salles, também responsavel pela colecdo de negativos, fotografias e documentos deixados por
Peter Scheier, e junto a familia Scheier, ndo foram encontradas informacdes sobre quais agéncias
internacionais encomendaram fotografias de Brasilia a Peter Scheier.
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revista O Cruzeiro, nos anos 1940 e no inicio dos 1950. Sua formac&o incluiu também a
experiéncia como fotografo de arquitetura para nomes como Lina Bo Bardi, Gregori
Warchavchik e Rino Levi, que, como Scheier, viviam e atuavam na cidade de Séo
Paulo. Em Brasilia, o fotdgrafo investiu numa visao intermediada pelas amplas fachadas
de vidro das obras de Oscar Niemeyer, explorando a integragao entre interior e espacgo
publico proposta por essa arquitetura. Em suas fotos, os edificios dos trés poderes e dos
ministérios se refletem e se interpenetram, banhados por uma claridade intensa®°.
Diferente da Brasilia de Marcel Gautherot, onde predomina a amplidéo e o vazio, as
paisagens urbanas de Scheier, recortadas por vidracas e venezianas, tém multiplas
camadas e enquadramentos, conferindo uma face caleidoscopica e multifacetada para a
capital. O fotografo traduziu a leveza e a transparéncia da arquitetura de Niemeyer ndo

se atendo, como fez Gautherot, @ monumentalidade dos espagos vazios de Lucio Costa.

Fig. 10 - Peter Scheier. Palécio do Planalto, 1960. Acervo IMS

180 Em seus textos sobre o fotdgrafo, a pesquisadora Anat Falbel destaca o uso de transparéncias e
reflexos como um recurso para a identificacdo do espaco com a ideia de modernidade. Falbel lembra que
a transparéncia foi um conceito marcante na obra de arquitetos e artistas como Bruno Taut, Mies van der
Rohe e Laszl6 Moholy-Nagy, sendo que o uso de materiais transltcidos em seus trabalhos significava
uma orientagdo tecnoldgica e pretendia caracterizar a sociedade moderna com um atributo moral. A
simultaneidade, a intercepcdo e a sobreposicdo de planos e contextos possibilitada por fachadas
transparentes tornaram-se caracteristicas marcantes das cidades modernas de vocacdo cosmopolita. As
fotos de Scheier em Brasilia, portanto, estariam vinculadas a uma noc¢éo de cidade moderna dinamica, na
qual é possivel visualizar e vivenciar diferentes realidades ao mesmo tempo. FALBEL, Anat. “Peter
Scheier: fotografia e paisagem urbana no novo mundo”. Boletim 3. Publica¢do do Grupo de Estudos do
Centro de Pesquisa Arte & Fotografia da Escola de ComunicacGes e Artes da Universidade de S&o Paulo.
Sé&o Paulo, ano 3, n. 3, 2008, p. 33. Ver também: FALBEL, Anat. “Peter Scheier: transparéncias e visdes
da utopia.” In: ESPADA, op. cit., pp. 170-177.
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Fig. 11 - Peter Scheier. Supremo Tribunal Federal vendo-se ao fundo as torres do palacio
do Congresso Nacional, a esquerda, e o palacio do Planalto, & direita, 1960. Acervo IMS

Marcel Gautherot também fotografou a praca dos Trés Poderes e 0 Supremo
Tribunal Federal através das amplas vidracas do palacio do Planalto. Mas ele usou esse
recurso de maneira discreta evitando sobreposi¢des e sempre mantendo areas de céu e
espacos vazios em torno das construgdes. As esquadrias séo usadas como um recurso de
ordenacdo daquele espaco, como uma forma de aproximar o enquadramento do
Supremao.

Fig. 12 - Marcel Gautherot. Praca dos Trés Poderes vista do palacio do Planalto, com o Supremo Tribunal
Federal, a frente, e 0 Museu Historico de Brasilia, a direita, ¢. 1961. Acervo IMS
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MARCEL GAUTHEROT E LUCIEN HERVE

Um fotografo como o hungaro Lucien Hervé, por exemplo, que esteve em Brasilia
em 1961, atém-se também a monumentalidade dos espagos vazios e traduz a luz do
planalto em termos semelhantes aos de Gautherot, utilizando o filtro polarizador para
equilibrar a tonalidade do céu e da terra. Além disso, em frente ao Congresso Nacional,

o0s dois optaram por pontos de vista muito semelhantes.

Fig. 13 - Lucien Hervé. Brasilia, 1961. Col. Lucien Hervé (http://lucienherve.com)

Fig. 14 - Lucien Hervé. Brasilia, 1961. Col. Lucien Hervé (http://lucienherve.com)
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T S e SR T

Fig. 15 - Marcel Gautherot. Palacio do Congresso Nacional, c. 1960. Acervo IMS

Em 1962, a revista francesa L’Architecture d’Aujourd’hui publicou uma
reportagem sobre Brasilia com textos de Hervé e ilustrada com imagens dos dois

181 'O objetivo da matéria foi apresentar os principais projetos arquitetdnicos

fotografos
e o plano piloto da capital brasileira, sendo seu texto mais descritivo do que
interpretativo. Nao fossem os créditos, seria dificil distinguir entre os trabalhos dos
fotografos. Com poucas excec¢des, como na imagem da pagina a esquerda na figura 16,
o0s dois parecem mais preocupados em informar o leitor sobre os projetos por meio de

enguadramentos simples e sem efeitos visuais.

Fig. 16 - Lucien Hervé (esg. e dir. abaixo); Marcel Gautherot (dir. acima).
Architecture d’Aujourd’hui. N° 101. Paris, avril-mai 1962, pp. 22-37

181 HERVE, Lucien. “Brasilia”. Architecture d’Aujourd’hui. Paris, n° 101, abril-maio 1962, pp. 22-37.
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A partir do pos-guerra, Lucien Hervé foi para Le Corbusier aquilo que Gautherot
foi para Niemeyer: o fotdgrafo preferido, parceiro constante e tradutor privilegiado. Ao
observar outros trabalhos de Hervé, nota-se que ele tinha uma tendéncia maior que
Gautherot para fragmentar o assunto arquitetonico, preocupando-se menos com o
contexto e investindo em enquadramentos mais fechados, que acabavam adquirindo
certa autonomia em relacdo ao referente. Mais dado a reflexao sobre seu oficio que o
colega radicado no Brasil, em 1956, Lucien Hervé publicou um texto no qual procura
estreitar a distancia entre o fotdgrafo e o pintor, argumentando que o primeiro é também
um artista. Sobre a fotografia de arquitetura ele declara:

O que dificulta a comparacéo entre a fotografia de arquitectura e a pintura
¢ que o fotdgrafo ndo é somente um artista, no sentido da liberdade do
sujeito, mas muitas vezes um intérprete. Assim como um maestro ou um
pianista, ele seleciona a sonoridade dos instrumentos e dos tons para refazer
ao seu sabor as harmonias mais completas, mas respeitando
escrupulosamente a intencdo do compositor, nesse caso, o arquiteto.®

Fig. 17 e 18 - Lucien Hervé (esq. e dir.). Brasilia, 1961.
Col. Lucien Hervé (http://lucienherve.com)

182 HERVE, Lucien. “A propos de la photographie d’architecture”. Aujourd’hui: Art et Arquitecture.
Paris, n°9. Septembre 1956, p. 30.

«Ce qui complique la comparaison entre la photo d'architecture et la peinture, c'est que le photographe
n'est pas seulement artist, dans le sens de la liberté du sujet, mais souvent interpréte. Au méme titre qu'un
chef d'orchestre ou pianiste, il sélectionne la sonorité des instruments et des tons pour refaire a son godt

des harmonies plus pleines, mais respectant scrupuleusement I'intention du compositeur, en l'occurence,
l'architecte».
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Em sua colecdo de fotos de Brasilia, encontramos duas imagens que traduzem de
modo mais particular seu ponto de vista sobre a cidade e que nao tém paralelos entre as
fotos de Gautherot. Hervé exclui o chdo das fotos, como se quisesse acentuar a leveza
das obras de Niemeyer, levando as ultimas consequéncias a sugestao de que elas
flutuam.

GEOMETRIA E PURISMO

Gautherot também investe no carater abstrato das formas de Niemeyer, mas, como
ja foi sugerido aqui, ele procura manter o sentido de construcao arquitetonica e
dificilmente se descola do chdo. Na figura 19, a sombra em primeiro plano se funde as
rampas do Congresso para formar um estavel e monumental triangulo, dentro e em

torno do qual as pessoas caminham.

Fig. 19 - Marcel Gautherot. Palacio do Congresso Nacional, c. 1960. Acervo IMS

O palacio do Congresso Nacional foi o edificio publico mais fotografado por
Gautherot em Brasilia. Ele produziu vistas aéreas e gerais do conjunto, mas, em
algumas de suas melhores fotos na capital, aproximou-se das construcées, fazendo com

que a arquitetura ocupasse quase todo o quadro e configurasse assim, ela mesma, uma
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paisagem. Uma paisagem de prismas e semiesferas que ndo revelam de imediato sua

funcéo.

Fig. 20 - Marcel Gautherot. Palacio do Congresso Nacional, ¢. 1960. Acervo IMS

Em seu conhecido “Depoimento”, publicado na Modulo em 1958, Oscar
Niemeyer apontou as diretrizes conceituais e estéticas das obras de Brasilia fazendo um
balanco de sua trajetdria até aquele momento*®. Segundo ele, as criticas internacionais
ao seu trabalho que vieram a tona no segundo pds-guerra e uma viagem a Europa, na
qual percorreu monumentos historicos “de Lisboa a Moscou”, o levaram a um processo
de revisdo que resultou na busca de uma maior “concisao e pureza”. O ano de 1955,
quando realizou o projeto para 0 museu de Caracas (secc¢ao de uma pirdmide invertida),
é citado como o ponto-chave do processo de mudancga. De acordo com o texto, a partir
desse momento, Niemeyer passou a perseguir uma “simplificacdo da forma plastica”,
projetando edificios que sdo formas geométricas simples e compactas revestidas por
uma superficie branca e lisa. Nesse mesmo ano, 0 arquiteto comegou a escrever com
mais frequéncia sobre seu trabalho e fundou a Modulo: Revista de Arquitetura e Artes

Plasticas, cujo cerne foi a divulgagdo de seus projetos e ideias sobre arquitetura.

18 NIEMEYER, Oscar. “Depoimento”. Médulo Revista de Arquitetura e Artes Plasticas. Rio de Janeiro,
n°9, fev. 1958, pp. 3-6.
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Para caracterizar a fase que, de acordo com sua interpretagéo, se inicia com o
projeto do museu de Caracas e direciona sua producdo em Brasilia, Niemeyer fala em
simplificacdo, pureza, concisao, geometria, unidade e harmonia como parametros para a
realizacdo de uma arquitetura de carater eminentemente plastico. A respeito das obras
da capital, ele deseja construir “qualquer coisa Util e permanente, e capaz de transmitir
um pouco de beleza e emoc&o.” Ha, em seu discurso’®, algumas coincidéncias com o
ideario purista proposto por Le Corbusier em Por uma arquitetura e no texto fundador
do purismo, Depois do cubismo, escrito em 1918 em parceria com o pintor Amedeé
Ozenfant.

No mesmo “Depoimento”, Niemeyer declara que em Brasilia procurou resolver
trés problemas distintos: o do prédio isolado com caracteristicas proprias; o do edificio
monumental que exige a supressdo de detalhes em prol de uma grande composicéo; e a
harmonia e unidade do conjunto. A referéncia a Le Corbusier é explicitada no

comentario sobre o Congresso Nacional:

No prédio do Congresso Nacional, meu proposito foi fixar os elementos
plasticos de acordo com as diversas fungdes, dando-lhes a importancia
relativa exigida, e tratando-o0s no conjunto como formas puras e equilibradas.
Assim, uma imensa esplanada contrastando com os dois blocos destinados a
administracdo e aos gabinetes dos congressistas marca a linha horizontal da
composicao, destacando-se sobre ela 0s plenarios que, com 0s demais
elementos criam esse jogo de forma que constitui a propria esséncia da
arquitetura e que Le Corbusier tdo bem define: “L’architecture est le jeu,
savant, correct et magnifique des volumes assemblés sous la lumiére.”*#®

A citacdo de Le Corbusier é uma das palavras de ordem, provavelmente a mais
paradigmatica da primeira fase da obra de Le Corbusier, repetidas em diferentes trechos
de Por uma arquitetura. No livro, o autor afirma que o cubo, o cone, a esfera, o cilindro
e a piramide — “formas primarias que a luz revela bem (...), nitidas e tangiveis, sem
ambiguidades” — sdo belas para todos 0s seres humanos “porque se leem claramente” e,

portanto, constituem a “prépria condic&o das artes plasticas.” %

184 Nessa que foi sua primeira viagem & Europa, em 1955, Oscar Niemeyer visita Le Corbusier em Paris,
entrando em contato com seus projetos dos palacios do Capitélio de Chandigarh (1952 e 1955),
caracterizados pela monumentalidade e pela forte carga simbdlica. Na tese Oscar Niemeyer e Le
Corbusier: encontros, o pesquisador Rodrigo Cristiano Queiroz traca correspondéncias entre os projetos
dos palacios de Brasilia (Alvorada, STF, Planalto e Congresso Nacional) e os palacios do Capitolio de
Chandigarh, realizados quando Le Corbusier j& havia se afastado dos ideais puristas.

18 NIEMEYER, op. cit., p. 6. “A arquitetura é o jogo sébio, correto e magnifico dos volumes reunidos
sob a luz”.

18 | E CORBUSIER, op. cit., ppk. 11-13.
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Segundo o texto, os elementos geométricos “primarios” — o circulo, o tridngulo e
0 quadrado, e suas correspondentes tridimensionais, a esfera o cone e o cilindro — séo
capazes de atingir os sentidos humanos “fisiologicamente”*®’. Eles expressam uma
beleza clara e constante, sdo as formas da arquitetura antiga grega e romana, paradigma
maior de toda obra arquitetonica. Corbusier apoia suas reflexdes no argumento de que
h& uma correspondéncia entre a ordem da natureza e os sentidos humanos. A arquitetura
provoca emoc0es plasticas quando ordena formas geométricas regulares com clareza e,
desta forma, cria um sentido de harmonia que coincide com a ordem do universo.

O arquiteto parte do principio de que todos os homens sdo iguais e tém as mesmas
necessidades. Por isso, assim como a casa € uma “maquina de morar”, o Partenon
atravessa 0s tempos permanecendo como uma “maquina de emocionar”.

Corbusier chega a se expressar em termos metafisicos:

Essa mesa (sic) de harmonia que vibra em nds é 0 nosso critério de
harmonia. Deve ser esse eixo sobre o qual 0 homem esta organizado em
perfeito acordo com a natureza e, provavelmente, o universo, esse eixo de
organizacdo que deve ser o mesmo sobre o qual se alinham todos o0s
fendmenos ou todos os objetos da natureza; este eixo nos leva a supor uma
unidade de gestdo do universo, a admitir uma vontade Unica na origem. As
leis da fisica seriam consecutivas a esse eixo e se reconhecemos (e amamos)
a ciéncia e suas obras € porque estas e aquelas nos permitem admitir que elas
s&0 prescritas por esta vontade primeira®®.

Por uma arquitetura reuniu textos de Le Corbusier publicados em 1920 e 1921 na
revista L’Esprit Nouveau'®, editada pelo arquiteto e por Amedeé Ozenfant. Entre 1920
e 1925, o periddico foi o principal veiculo de divulgacao das ideias do purismo,
movimento lancado no fim de 1918 junto a exposicao de pinturas dos dois artistas, cujo
catalogo inclufa o texto Depois do cubismo™%.

No entre guerras, 0 purismo nao foi a Unica iniciativa de retomada dos principios
do classicismo. Ao lado do novecento italiano e da nova objetividade alem&, o purismo
integra uma tendéncia maior que, apesar das diferentes vertentes e nuances que a

9191

compdem, foi identificada pelo poeta Jean Cocteau, em 1919, como um estado de

“rappel a I’ordre”. De um modo geral, 0s movimentos caracterizados pelo desejo de

7 Ibidem, p. 7.

188 |bidem, pp. 145-149.

18 Importante lembrar que Mario de Andrade colecionou a revista L’Esprit Nouveau e se utilizou do
ideario purista para escrever “A escrava que nao é Isaura” (1922-1924) e outros textos.

1% OZENFANT, Amedée; JEANNERET, Charles-Edouard. Depois do cubismo. Ozenfant e Jeanneret.
Introducdo de Carlos A. Ferreira Martins; Tradugdo de Célia Euvaldo. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2005.
11 BANHAM, 1975, p. 332.
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“retorno a ordem” contaram com a participacao de pintores, arquitetos, escultores,
designers e fotografos que, apesar das imensas especificidades locais, se engajaram na
reinterpretacao da antiguidade greco-romana e do Renascimento, vendo-os como fontes
de inovagéo e invencdo e ndo de imitagdo académica.

Além da busca pelo sentido de sintese e de valores perenes, 0 “retorno a ordem”
significou o privilégio da forma sobre a cor. Distantes da arte ndo figurativa, das
composicdes fragmentadas do cubismo e do futurismo, e dos corpos dilacerados do
expressionismo, esses artistas retomaram uma figuracdo de linhas claras e forma
modelada. A tendéncia é compreendida pelo estudioso norte-americano Kenneth Silver
como o corolario visual de um impulso de ordenagéo e reconstru¢do do mundo
destruido pela | Guerra'®.

Os artistas quiseram recuperar a representacéo do corpo inteiro e intacto e, por
isso, figuram em suas obras homens fortes e saudaveis e, muitas vezes, uma nudez
idealizada pautada na escultura classica. Ha ainda um resgate de valores artisticos
nacionais, como se Poussin e Ingres representassem para os franceses uma tradi¢édo
nativa, uma heranca natural. O mesmo pode ser dito de Giotto e Rafael para a Italia ou
de Durer para a Alemanha.

De acordo com o historiador Reyner Banham, apenas Ozenfant e Corbusier foram
puristas propriamente ditos'**, embora eles estivessem longe de ser os Ginicos em Paris a
considerar o passado como um aliado. Tampouco suas ideias eram novas. As
preferéncias platonicas, o culto a geometria e as ideias mecanicistas estiveram em pauta
antes da guerra, mas eles foram os primeiros a organiza-las e apresentéa-las de maneira
programatica apos o armisticio.

Como foi apontado nos trechos citados de Por uma arquitetura, os autores de
Depois do cubismo pregavam por clareza, ordem, unidade, leis universais e estaveis. O
cerne de sua proposta é a conciliacdo entre o “novo espirito”, marcado pela eficiéncia da
maquina, da industria e da ciéncia com aquilo que viam como as leis perenes da arte.
Para eles, as técnicas da era moderna, tal como o cimento armado, estavam
extremamente aptas a realizar o “ideal de perfeicdo” revelado pelos antigos. O conceito
de arte purista, e mesmo de arte moderna para os puristas, remete a eficiéncia das

maquinas: “O espirito atual é uma tendéncia ao rigor, a precisdo, a melhor utilizacéo das

192 SILVER, Kenneth E.. Esprit de corps. The art of the Parisian avant-gard and the First World War,
1914-1925. New Jersey: Princeton University Press, 1989.
1% BANHAM, op. cit., p. 329.
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formas e das matérias, a minima perda, enfim, uma tendéncia a pureza. Essa é também a
definicdo da arte.” *** A técnica, como uma nova natureza, fornecia agora o modelo da
perfeicéo.

Para Ozenfant e Corbusier, o objetivo maior tanto da ciéncia quanto da “grande
arte” é a generalizacdo. A primeira busca por leis naturais constantes nas quais possa

sedimentar o conhecimento; a “arte deve generalizar para alcancar a beleza.”**®

196 A beleza é

Portanto, o objetivo da arte purista é perceber e exprimir o invariante
consequéncia da compreensdo e da aplicacéo das leis.

Em Depois do cubismo, os artistas parecem se referir mais diretamente a pintura e
a arquitetura. No contexto parisiense de revisdo das vanguardas, eles criticam e, ao
mesmo tempo, reverenciam o cubismo, apresentando-se como os continuadores
consequentes do movimento. A pintura cubista era para eles confusa demais, uma “arte
turva de uma época turva”'®’. Propunham a codificacio e a ordenacio do cubismo de
acordo com principios estéticos e filoséficos da antiguidade e do Renascimento.

Em Depois do cubismo, o “espirito novo” € apresentado também como uma

contrapartida benéfica da guerra'®

. O estudioso Kenneth Silver demonstrou que o
elogio a “ordem” e a “purificacdo” presentes no discurso dos puristas coincide em
diversos termos com a retorica da “limpeza” promovida pela guerra, presente nas falas
de politicos e intelectuais franceses durante e depois do conflito. Na opinido de Silver, o
purismo estava repleto das impurezas e preconceitos franceses da época da guerra e do
pés-guerra.'®®

Embora elogiassem o padréo e a engenharia, e tivessem a eficiéncia mecanica
como modelo, os puristas — assim como os futuristas italianos — ndo consideravam a
fotografia como uma forma de arte . Em Depois do cubismo, ela é citada de maneira

pejorativa, como um recurso de imitagdo incapaz de captar os “invariantes”?°. O

1% OZENFANT; JEANNERET, op. cit., p. 50.

1% Ihidem, p. 55.

19 Ihidem, p. 75.

7 Ihidem, p. 26.

1% «Finda a guerra, tudo se organiza, tudo se clarifica e depura; erguem-se fabricas, nada é mais o que era
antes da guerra: a grande ocorréncia tudo experimentou, acabou com os métodos senis e impds no lugar
0s que a luta provou serem os melhores.” Ibidem, p. 25.

199 SILVER, op. cit., pp. 230-231.

200 «ge g artista simplesmente copia 0 tema de sua emogcao, ele age como fotégrafo; veremos mais adiante
que a fotografia s6 exprime o acidental. O que é preciso materializar ndo é o proprio objeto, ndo a
sensacdo bruta de beleza, mas a emocao que ele provoca.” Ibidem, pp. 60-61.

“Imitar € o destino modesto do fotégrafo. Sabe-se que a fotografia proporciona muito pouco dessa
imagem da unidade que tentamos definir; sabe-se disso, por exemplo, pelos retratos fotograficos que nao
deixam quase nunca suspeitar o perfil de uma cabeca tomada de frente.” Ibidem, p. 78.
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objetivo do artista ndo é copiar a natureza, como faz a fotografia, que s6 exprime o
“acidental”. O artista deve mesmo deformar as aparéncias dos objetos para alcancar a
“forma ideal”. E o que vemos na pintura dos dois artistas feita no inicio dos anos 1920.
Eles desdobram objetos do cotidiano (mesas, copos, garrafas etc.) em diferentes pontos
de vista, mas, de modo distinto dos cubistas do pré-guerra, o ponto de vista escolhido
pelos puristas revela sempre uma forma geométrica “exata” (circulos, retangulos,
triangulos, cones, prismas e cilindros), ordenados de maneira equilibrada e harmonica.
A “deformacao” consistia em transformar a tampa da garrafa num circulo, como se
fosse visto de cima, a0 mesmo tempo em que a garrafa € mostrada de frente, pois assim
ela revela melhor sua forma cilindrica. Depois do cubismo finaliza com o manifesto do
purismo propriamente dito, constituido por uma sequéncia de aforismos, sendo que o
altimo deles é a afirmacdo de que “Todas as liberdades sdo admitidas para a arte exceto

a de ndo ser clara.”®

Fig. 21 — Amédée Ozenfant. Natureza morta, 1920-21. Oleo ¢/ tela, 81,3 x 100 cm
Col. Museu de Arte Moderna de S&o Francisco

%1 Ihidem, p. 82.
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Fig. 22 — Charles-Edouard Jeanneret (Le Corbusier). Natureza morta, 1920
Oleo sobre tela, 80.9 x 99.7 cm. Col. MOMA/NY

Embora o purismo negasse a possibilidade da fotografia revelar o “invariante”, ja
que ela registra a aparéncia “acidental” das coisas, o principio geral de eficiéncia
técnica, da clareza, ordem e estruturacdo geométrica que rege a obra de Marcel
Gautherot, e ndo somente suas fotos de arquitetura, coincide com a proposta estética do
esprit nouveau.

Gautherot era um homem de poucas palavras. Seus depoimentos sdo rarissimos e
aqueles poucos que chegaram até ndés chamam a atencgéo pelo estilo lacénico. Numa de
suas declaracdes mais citadas, ele diz que “Fotografia é arquitetura” e que “Uma pessoa
que ndo entende de arquitetura ndo é capaz de fazer uma boa foto.”?%

Heliana Angotti-Salgueiro demonstrou o quanto as ideias de Le Corbusier foram
importantes para a formagdo de Gautherot durante os anos 1920 e 1930 na Franga. Entre
os dados levantados pela pesquisadora, chama a atengéo a participacao do entdo
arquiteto de interiores como conferencista do Congresso Sohlberg, um encontro que
reuniu jovens franceses e aleméaes, comunistas e socialistas, em 1930, em torno de
discusses sobre literatura, arte, politica e religi&o®®®. Na ocasido, Gautherot apresentou

0 seu “Discours sur I’architecture francaise”, um manifesto composto por frases curtas e

202 ANGOTTI-SALGUEIRO, Heliana. “Fotografando a arquitetura barroca, vernacular, moderna”. In:
ANGOTTI-SALGUEIRO, op. cit., p. 253.

23 ANGOTTI-SALGUEIRO, Heliana. “Formacéo profissional de Gautherot: arquitetura e fotografia”. In:
ANGOTTI-SALGUEIRO, op. cit., pp. 73-75.
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aforismos, baseado, sobretudo, nas ideias de Le Corbusier sobre urbanismo e
arquitetura. A revista socialista Notre Temps publicou um nimero especial dedicado ao
congresso e, nele, o texto do discurso redigido por Gautherot. Na ocasido, o jovem de
vinte anos criticou as tendéncias regionalistas da arquitetura francesa, a omissdo dos
poderes publicos frente ao problema da habitacdo e o sistema de ensino da arquitetura
na Franca; discorreu sobre a habitacdo minima; defendeu uma arquitetura baseada em
elementos standard e o uso de materiais contemporaneos como o cimento armado € o
ferro. Citou diversas frases de Le Corbusier, muitas delas retiradas do livro Urbanisme,
ao mesmo tempo em que mostrou imagens de projetos do arquiteto. Nesse que € o Gnico
texto escrito por Gautherot do qual se tem conhecimento, ele defende o esprit nouveau
no urbanismo e na arquitetura:
Urbanismo. Transformacéo de uma parte da Paris atual.
Compare as plantas das areas de construcéo: 1° nossa cidade; 2° o principio
defendido.

Uma a ordem, vias largas, saudaveis, plantadas com arvores. A outra a
anarquia, focos de infeccéo.?®”.

Dentre as citacdes de Le Corbusier feitas por Gautherot, transcrevo um trecho em
gue o arquiteto destaca a importancia da luz como o principal beneficio trazido pelos
“cinco pontos da nova arquitetura” (pilotis, terrago-jardim, planta livre, janela corrida e
fachada livre):

A fachada ndo sustenta mais a casa, sua Unica func¢do € fornecer luz.

(...) A casa esta no ar, sobre pilotis, longe do solo, mais saudavel. A luz
esta em toda parte, pois o concreto armado nos deu a planta livre, a fachada
livre; as janelas sdo livres, elas alcangcam sempre as paredes laterais dos
cdmodos, e agem como refletores. Existe agora um novo apelo de luz na
casa, e isso é uma grande conquista. (...)

Deixar fluir paisagem, gramados, flores, arvores em torno dos edificios:
este estratagema (os pilotis), que tem por efeito fazer explodir a luz sob os
edificios, onde uma sombra opaca teria entristecido e onde um alicerce teria
destruido a sensacdo de espaco — esta teoria da luz, base da nossa
arquitetura...?®

204 « Urbanisme. Transformation d’une partie du Paris actuel.

Comparez les surfaces de construction en plan: 1° de notre ville; 2° du principe préconisé.

L’un I’ordre, les voies larges, saines, plantées d’arbres. L’autre I’anarchie, les foyers d’infection ».
GAUTHEROT, Marcel. “Discours de M. Marcel Gautherot sur I’architecture francaise”. Notre Temps —
la revue des nouvelles generations européennes. Paris, n° 21, 10 Ao(t 1930, p. 339.

205 « La facade ne supporte plus la maison, son unique fonction, un fournisseur de lumiére.

(...) La Maison est en I"air, sur pilotis, loin du sol, plus saine. La lumiére est partout, car le ciment armé
nous a donné le plan libre, la facade libre; les fenétres sont libres, elles touchent toujours aux murs
latéraux dés chambres, et ceux-ci agissent comme des réflecteurs. Il y a maintenant un nouvel appel de
lumiére dans la maison, et c’est une grande conquéte.

(...) Faire couler le paysage, le pelouses, les fleurs, les arbres a travers les batiments: ce stratagéme (les
pilotis), qui a pour effet de faire éclater la lumiére sous les batiments, 1a ol une ombre opaque e(t attristé
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GEOMETRIA, LUZ E GENTE

Na Escola Nacional Superior de Artes Decorativas, Gautherot freqlientou,
sobretudo, as aulas de arquitetura. Ele ndo concluiu o curso, mas costumava se
apresentar como arquiteto. Acredito que, para ele, tdo proximo das ideias de Le
Corbusier, a necessidade de “entender de arquitetura” para fotografar significava banhar
a cena em questdo com uma luz generosa e, sobretudo, significava estruturar a
composicgdo a partir de formas geométricas “primarias” de maneira harménica e clara.
Gautherot entdo identifica na aparéncia “acidental” das coisas as formas “puras” que
podem conferir “solidez” e sentido de monumentalidade a composicdo, o que se aplica a
diferentes assuntos. Dessa maneira, ele atribui dignidade e nobreza ndo apenas a
arquitetura monumental de Brasilia, mas, de modo geral, a cultura e ao homem
brasileiros.

Sua postura discreta se traduzia na nocao de respeito e reveréncia pelo que estava
sendo registrado, bem como numa retorica de “naturalidade”. Gautherot costumava
inclinar levemente a cAmara de baixo para cima e, sobretudo nos retratos e em motivos
estaticos, organizava os diferentes elementos da cena de modo a estruturar a

composi¢do em formas geométricas.

Fig. 23 - Marcel Gautherot. Pescadores, c. 1943. Ilha Mexiana, Para. Acervo IMS

et ou un soubassement eut détruit la sensation d’espace — cette théorie de la lumiére, base de notre
architecture... » LE CORBUSIER apud GAUTHEROT, Marcel. Ibidem, p. 340.
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Na foto dos pescadores, uma sequéncia de tridngulos é desenhada delicadamente
pelas linhas dos corpos, cordas e bambus, de maneira que 0s homens parecem
perfeitamente integrados e em harmonia com seus instrumentos e com a natureza. Ha
trés tridngulos maiores que contém pequenos triangulos em seu interior. O primeiro
seria um estavel isdsceles formado pelo pescador de chapéu e a vara segurada por ele. O
segundo seria um quase retangulo inclinado entre os dois homens. O terceiro, a direita, é
sugerido pela linha da vara em composi¢do com a rede. Embora os elementos se
sobreponham, tenham espessuras e texturas distintas, os desenhos sdo claros. A cena
mostra corpos sdos, uma atmosfera arejada, serena e de luz abundante.

Na figura 24, o corpo do jangadeiro € um grande triangulo que contém um
segundo menor formado pelo remo e a lateral direita do homem. A imagem faz parte de
uma sequéncia que transforma a saida de um grupo de jangadeiros ao mar num episodio

2% 0s homens enfrentam as forcas da natureza. Na foto em questdo, a posicéo da

épico
camera e a forma triangular em ascensao fazem do jangadeiro um herdi de maos

grandes e fortes como aquelas pintadas por Candido Portinari.

Fig. 24 - Marcel Gautherot. Jangadeiro, c. 1950-52. Acervo IMS

208 GAUTHEROT, Marcel. Mar adentro. S3o Paulo: Instituto Moreira Salles, 2010. Edigdo limitada néo
comercial.
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Lorenzo Mammi nota que Gautherot j& havia utilizado tomadas de baixo para
cima em sua viagem ao México, em 1936, com a intencdo de “monumentalizar” tipos
fisicos, elementos da flora e da arquitetura local. O critico relaciona esse procedimento
as cenas gravadas pelo cineasta russo Sergei Eisenstein e sua equipe, em 1931, que anos
mais tarde deram origem ao filme Que viva México!?*’. Gautherot visitou e fotografou a
fazenda Tetlapayac, que serviu de set de filmagem para Eisenstein, e se encontrou com
o fotografo mexicano Manuel Alvarez Bravo, que havia integrado a equipe russa®®.
Além disso, numa reportagem publicada pelo jornal mexicano El Universal Grafico, em
1936, Gautherot teria declarado que o proprio Eisenstein, durante um encontro em Paris,
lhe recomendara a visita & fazenda®®®. Para Mammi, o uso de fortes contrastes,
perspectivas obliguas, angulos “de baixo” e, principalmente, enquadramentos em que ha
um detalhe em primeiro plano engquanto a agéo principal acontece ao fundo,
caracteristicos das fotos de Gautherot no México, teriam origem na obra de Eisenstein.

Como ja foi mencionado, além dos registros de arquitetura, a obra de Marcel
Gautherot € composta por uma imensa colecao de imagens sobre tradi¢cdes populares
brasileiras, principalmente aquelas tipicas do Norte e do Nordeste do pais. Sdo imagens
de pecas de artesanato, feiras, folguedos e jogos folcloricos, festas religiosas e profanas.
Ele fotografou o carnaval carioca e baiano e a procisséo de Nossa Senhora dos
Navegantes, em Salvador, por exemplo. Além do interesse pessoal por essas
manifestacdes, registrou esses temas a pedido do setor de etnografia do SPHAN, para a
Comissédo Nacional de Folclore, criada em 1947 e, com mais intensidade, para a
Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro, ligada ao Ministério da Educacéo e da

Cultura, a partir de 1958%'°. Nesse Gltimo projeto, trabalhou junto ao seu diretor, 0

27 por motivos financeiros e desentendimentos com o patrocinador, Que Viva México! foi montado
apenas em 1979, por Grigory Alexandrov, membro da equipe original formada em 1931, a partir de
anotacOes minuciosas deixadas por Eisenstein. Em 1933, a revelia do cineasta, parte das cenas captadas
por sua equipe foi utilizada por produtores norte-americanos para a realizacdo do filme Thunder over
Mexico (Tempestade no México). Em seu artigo, Lorenzo Mammi chama a atengéo para o quanto os
fotogramas do filme de Eisenstein, ainda que ndo finalizado, tornaram o México um lugar relevante no
imaginario coletivo do século XX.

28 MAMMI, op. cit., 2010, p. 98.

209 «Q yisitante, bastante jovem [trata-se de Gautherot], explicou que veio até a fazenda de Tetlapayac,
pelo que lhe falou dela em Paris, o genial cineasta russo Eisenstein.” Apud SEGALA, Lygia. “A viagem
ao México: primeira reportagem fotografica”. In. ANGOTTI-SALGUEIRO, op. cit., p. 103.

219 O movimento folclérico brasileiro se formou e se institucionalizou no contexto das politicas nacionais
populistas. Partia do conceito de que o folclore é parte das ciéncias antropoldgicas, manifestando-se por
meio da cultura material e imaterial. Ver “Carta do Folclore Brasileiro” langada durante o | Congresso
Brasileiro de Folclore, em 1951, no Rio de Janeiro. Apud SEGALA, Lygia. “Folclore e cultura popular”.
In: ANGOTTI-SALGUEIRO, op. cit., 2007, p. 235.
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soci6logo e folclorista Edson Carneiro®* até o golpe de 1964. As imagens de Gautherot
integraram mapeamentos, inventarios e foram publicadas em revistas desses 6rgaos.

Fig. 25 - Marcel Gautherot. Reisado. Maceid, c. 1943. Acervo IMS

Folguedos como o bumba-meu-boi, no Maranhdo, ou o reisado, em Alagoas, eram
fotografados em sequéncia para que fossem documentadas as diferentes etapas da
encenacdo. Mesmo nessas séries em que predomina a intencdo etnogréafica — o que se
traduz em enquadramentos frontais e na prioridade do registro sobre a composi¢éo —, ha
imagens em que o retratado se torna um personagem exemplar. No exemplo acima, a
figura central em formato de triangulo remete a imagem da Virgem.

Gautherot conferiu uma conotagdo monumental aos pescadores, ao jangadeiro e a
moca do reisado, pois transformou-os em icones culturais, em personagens legados a
memoria coletiva. Ele se utilizava desse tipo de retérica visual nas ocasides em que a
representacdo de emblemas da nacionalidade estavam em pauta. Noutros casos, como
em sua colegéo de fotos da arquitetura brasileira, por exemplo, nota-se um cuidado
permanente com a composi¢do e a iluminag¢do, mas apenas a série sobre Brasilia possuli
um sentido épico.

A nocao de respeito e de admiracao pelo outro, tdo presentes nas imagens de

Gautherot, em alguns momentos se transforma na idealizagdo do homem brasileiro ou

211 Edson Carneiro foi membro do Instituto de Estudos Brasileiros (ISEB), militante do Partido
Comunista e membro do Comando dos Trabalhadores Intelectuais em apoio as reformas do presidente
Jodo Goulart (1961-1964).
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mesmo numa Vvisdo estereotipada da cultura nacional. O fotégrafo chegou a realizar o
projeto de um livro que se chamaria De I’Amazone au Tropique de Capricorne®?, no
qual editou suas imagens por aproximagdes tematicas e formais. Numa das paginas, ele
coloca, por exemplo, uma foto de mulheres indigenas seminuas ao lado da reproducéo
de uma pintura de Di Cavalcanti com uma mulher de seios & mostra, provavelmente
uma prostituta. Noutra, uma mulher e uma menina numa jangada aparecem novamente
ao lado do retrato de uma mulata pintado por Di Cavalcanti. Além do preconceito em
relacdo & nudez indigena, nessas edi¢gdes Gautherot demonstra sua simpatia pelos
modelos de brasilidade propagados por boa parte da arte moderna realizada no pais.

Fig. 26 - Marcel Gautherot. Boneco do livro
De I’Amazone au Tropique de Capricorne, sem data. Acervo IMS

Fig. 27 - Marcel Gautherot. Boneco do livro
De I’Amazone au Tropique de Capricorne, sem data. Acervo IMS

212 _ivro inédito, cujo boneco ndo datado integra o acervo do Instituto Moreira Salles.
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CORRESPONDENCIAS FOTOGRAFICAS

A estruturacdo geométrica do motivo e a monumentalizagdo do corpo foram
recursos utilizados por fotégrafos como Pierre Verger®*® e Jean Moral, por exemplo,
com quem Gautherot teve contato em Paris durante os anos de sua formag&o como
fotografo.

Fig. 28 (esq.) - Pierre Verger. Pesca com arpdo, Moorea, Polinésia, 1933
Bibl. Historica da Cidade de Paris; Fig. 29 (dir.) - Jean Moral. Pernas em piramide,
Lacanau, Franca, 1929. Col. Brigitte Moral®*

No entre guerras, a producdo fotografica na Franca foi bastante heterogénea. Paris
foi um lugar de encontro de surrealistas, construtivistas e, principalmente a partir de
1933, com a ascensdo de Hitler, de fotojornalistas alemaes. Em todo mundo, esse foi um
periodo de grande expanséo das revistas ilustradas e das agéncias de fotografia.
Sobretudo a partir dos anos 1930, a linguagem fotografica moderna, caracterizada pelos
angulos “de cima” e “de baixo”, visdes obliquas, close-ups, pela fragmentacédo do

assunto, nitidez e apuro técnico, foi assimilada pelo fotojornalismo e pela propaganda

213 Pierre Verger tornou-se um destacado estudioso das relagdes culturais entre Brasil e Africa durante o
século XIX, com énfase na questdo religiosa. Radicado no Brasil em 1946, viveu por trinta anos entre a
cidade de Salvador e os paises africanos Benin e Nigéria, atuando como fotdgrafo e etndgrafo. Seu
trabalho fotogréafico no Brasil denota uma preocupagdo mais etnogréfica que formal, desempenhando um
papel muito importante na criagdo de imagens iconicas da populacéo brasileira de origem africana. Em
suas fotos realizadas na Bahia entre os anos 1940 e 1950, ele ndo demonstra tanta preocupagdo com a
estruturacdo geomeétrica da composicgao. Por outro lado, hd uma grande empatia e interacéo entre o
fotdgrafo e seus retratados, tendo algumas de suas imagens uma forte conotacéo erética. VERGER,
Pierre. Retratos da Bahia — 1946 a 1952. Salvador: Corrupio, 1990; VERGER, Pierre. O mensageiro:
fotografias 1932-1962. Salvador: Fundacéo Pierre Verger, 2002.

24 As duas fotografias foram reproduzidas do livro O olho fotografico: Marcel Gautherot e seu tempo, p.
77 ep.68.
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comercial ou politica?®. Esses procedimentos identificados de modo geral como a
“Nova Fotografia” haviam sido desenvolvidos até a metade dos 1920 em contextos
distintos, com énfases formais e discursos especificos, no ambito do construtivismo
russo, da straight photography norte-americana, da Bauhaus, da nova visdo e da nova
objetividade alemds. Na década de 1930, o repertério da fotografia moderna deixou de
ter conotacdes ideoldgicas precisas, passando a ser utilizado de maneira ampla por
profissionais liberais de diferentes vertentes, sendo aplicado a publicidade e ao
jornalismo, atendendo a causas revolucionarias ou a regimes fascistas e governos
nacionalistas®'®.

Gautherot comecou a fotografar por volta de 1935. Esse foi também um momento
de valorizacdo da profissao e de reconhecimento da fotografia como um trabalho
autoral, marcado pelo surgimento, em Paris, de uma geragdo que se tornaria mitica:
Andre Kertész, Cartier-Bresson, Brassai, Robert Doisneau, Robert Capa e David
Seymour, entre outros, iniciaram suas carreiras na capital francesa mais ou menos nessa
época. Parte deles circulava simultaneamente nos circuitos artisticos, sobretudo
surrealista, e do jornalismo.

A fotografia francesa foi menos politizada do que o fotojornalismo aleméo, que
durante os anos 1920 havia se preocupado em retratar a pobreza e os efeitos do
desemprego. Na Franca, o trabalho de André Kertész, um fotografo atento aos assuntos
do cotidiano, as pequenas transacdes, olhares e momentos intimos, tornou-se uma
referéncia para artistas do porte de Brassai e Cartier-Bresson, o que caracterizou a
fotografia do pais com um lirismo ligado ao registro de assuntos privados, distante de
projetos sociais.

A0 mesmo tempo em que o repertdrio das vanguardas era incorporado (e diluido,
do ponto de vista ideoldgico) pelos meios de comunicacdo de massa, 0s anos 1930
assistiu também a um recuo em relacdo ao experimentalismo formal das décadas
anteriores e, em contrapartida, a uma valorizacdo da técnica e da objetividade dos
registros. 1sso aconteceu em parte pela grande influéncia exercida em todos os setores

pela nova objetividade alema.

215 No Brasil, esse vocabulério fotogréfico seria incorporado pela imprensa e pela publicidade entre o fim
dos anos 1930 e principalmente nos anos 1940, com a vinda de fotdgrafos europeus para o pais como Jean
Manzon, Marcel Gautherot, Pierre Verger, Hildegard Rosenthal, Peter Scheier e Hans Gunther Flieg,
sendo que alguns deles se profissionalizaram aqui.

216 COSTA, Helouise. Um olho que pensa. Estética moderna e fotojornalismo. Sao Paulo: 1998. Tese de
Doutorado — Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de S&o Paulo. So Paulo, 67.
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A obra de Marcel Gautherot mostra, por um lado, que ele se formou nessa
atmosfera complexa, efervescente e difusa, pois hd momentos em que reconhecemos em
seu trabalho enquadramentos de vocagéao construtiva, ou uma sensibilidade lirica
voltada para cenas do cotidiano que lembra Cartier-Bresson. Por outro lado, seu
interesse pela realidade em diferentes niveis (da cultura de um pais as qualidades visuais
de um determinado objeto, animal ou planta), seu preciosismo técnico, certo
distanciamento e o sentido de clareza e nitidez na apresentacdo do assunto o identificam
com as propostas da nova objetividade.

O termo nova objetividade surgiu em 1923, como titulo de uma exposicao
idealizada pelo critico alemdo Gustav Friedrich Hautlaub, reunindo pinturas de George
Schrimpf, Christian Schad, George Grosz, Otto Dix e outros artistas alemaes que, a seu

ver, mantinham uma relagéo concreta e positiva com a realidade®!’

. A nova objetividade
identificava um interesse cada vez maior dos artistas pelo que acontecia em seu entorno,
pela realidade imediata das ruas, dos becos, salGes e suburbios. Dizia respeito também a
uma maneira distanciada e objetiva de representar esse cotidiano, sendo que, na época, 0
movimento foi percebido como um pdés (ou anti) expressionismo. Para alguns artistas,
era como se, naquele momento, a pintura deixasse de ser exemplo para a fotografia, tal
como havia sido no pictorialismo, e passasse a ter a objetividade da maquina como
modelo®®®,

No campo da fotografia, a nova objetividade partiu de profissionais que se
manifestaram contra o pictorialismo e contra o experimentalismo formal das
vanguardas. Fotografos como Albert Renger-Patzsch, Karl Blossfeldt, August Sander e
Hans Finsler que, apesar de suas particularidades, séo identificados com o movimento,
tinham em comum o interesse pela realidade, bem como a confianca na capacidade da
fotografia de revela-la. Para esses artistas, 0 mundo natural ou construido oferecia um
campo infinito de possibilidades para a investigacao visual e a fotografia cabia mostra-
lo da maneira mais precisa possivel. Por isso, trabalhavam com filmes de grande
formato, luz difusa, enquadramentos frontais e 0 maximo de foco. Como outras
vanguardas, a nova objetividade defendia acima de tudo a especificidade da linguagem

fotogréfica. Mas, por outro lado, sua énfase estava na capacidade da fotografia de

217 A exposicdo acabou acontecendo dois anos depois. MICHALSKI, Sergiusz. New objectivity: painting,
graphic art and photography in Weimar Germany 1919-1933. Colénia: Benedikt Taschen Verlag, 1994,
p. 18.

218 Essa observacdo ndo se aplica a todos os pintores identificados com a nova objetividade, apenas a obra
de alguns deles, tais como Leo Breuer, Carl Barth, Rudolf Dischinger, Carl Grossberg e Fritz Burmann.
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mostrar a natureza tal como ela €, e ndo no seu potencial de ser um instrumento para a
criacdo de novas formas de ver o mundo, tal como proposto pelo formalismo russo e a
nova visao.

Albert Renger-Patzsch foi a figura mais proeminente da nova objetividade. Em
1928, langou um livro que deveria se chamar Coisas, de acordo com sua vontade, mas
que veio a publico sob o titulo O mundo € lindo, por determinacéo do editor. A
publicagdo é composta por cem fotografias de assuntos aparentemente desconexos —
pecas de maquinas, plantas, pilhas de objetos, fabricas, chaminés, arvores etc. —, mas
que, na verdade, fazem um elogio ao mundo industrial da Alemanha no entre guerras,
ao mesmo tempo em que evidenciam uma mesma maneira de ver, uma forma direta,

aparentemente fria e mecanica de isolar as coisas em enquadramentos fechados.

{ TR

Fig. 31 - Marcel Gautherot. Flora, c. 1956. Acervo IMS
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Embora algumas fotos de plantas de Gautherot sejam extremamente parecidas
com imagens feitas por Renger-Patzsch, o fotdgrafo francés ndo tinha o mesmo olhar
sistematico, tampouco o0 mesmo interesse especifico por formas e materiais industriais
que o fotografo alemdo. A obra de Gautherot foi realizada no Brasil, num contexto
muito distante da Republica de Weimar. O fotdgrafo francés comportou-se de maneira
mais livre, recorrendo aos ensinamentos da “Nova Fotografia” conforme Ihe parecia
adequado. Mas, apesar das inimeras mediagdes necessérias, € notavel que Gautherot
estivesse mais préximo do registro preciso e do interesse pela realidade tipicas da nova
objetividade que do experimentalismo vanguardista dos anos 1920.

Ele operou, assim como muitos fotdgrafos de sua geracéo, a partir de codigos que
n&o eram exclusividade sua. E na monumentalizagdo da cultura brasileira — celebrando a
arquitetura moderna, conferindo dignidade aos individuos de todas as classes sociais e,
em alguns momentos, escorregando em dire¢do de um nacionalismo discutivel — que
reside a particularidade, a importancia e o limite de sua obra. Para tanto, foi decisivo seu
contato com intelectuais brasileiros como Lucio Costa e Edson Carneiro, preocupados
com a modernizagdo e, a0 mesmo tempo, com a revelacdo e a preservacao das tradigdes
culturais do pais. Decisiva também foi sua formacéo arquiteténica ligada as ideias de Le
Corbusier, bem como o aprendizado fotografico num ambiente de difusdo da “Nova
Fotografia” e, ao mesmo tempo, de contencdo do experimentalismo vanguardista. A
formagéo de Gautherot incluiu o ideal de construcéo e busca por uma realidade sé e
iluminada que, como denotam algumas de suas fotos, ele parece ter identificado no

Brasil.
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CAPiTULO 3
SOMBRAS E ARTE:

BRASILIA “ONIRICA” E “BARROCA”

e ) 3 h byl i

Fig. 1 - Marcel Gautherot. Palacio do Congresso Nacional, c. 1960. Acervo IMS

Em Brasilia, Gautherot ndo encontrou dificuldades para estruturar suas imagens
geometricamente, ja que a propria arquitetura Ihe forneceu motivos matematicos. Por
outro lado, a luz tropical e as amplas areas vazias lhe impuseram o desafio de
representar o espaco monumental sem incorrer numa monotonia acachapante. O
problema se agravava pelo fato dele trabalhar com o filme de formato quadrado®®.
Lorenzo Mammi notou que o fotografo muitas vezes contornou essa dificuldade
ocupando o primeiro plano com sombras de edificios ou de pessoas®®. Nas fotos do
eixo monumental ja construido, as sombras em primeiro plano se tornaram um de seus

principais recursos de composicdo: elas ocupam e demarcam a vastiddo do territorio,

219 Quando publicadas em revistas, as fotos de Gautherot eram frequentemente cortadas de modo a se

adaptarem ao layout da publicacdo. Mesmo assim, seus contatos sugerem que, ainda que pudessem ser

editadas, ele trabalhava a composicdo em toda area do negativo 6x6.

220 O critico discorre sobre uma imagem da Esplanada dos Ministérios em construgéo, na qual a sombra
densa e ondulada, em primeiro plano, assume um aspecto vegetal, sendo comparada as raizes e arvores
fotografadas pelo artista na Amazonia, nos anos 1940. MAMMII, op. cit., 2010, pp. 96-105.
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criam formas geométricas, diagonais, ritmos e novas perspectivas que reforcam a
profundidade das cenas®*.

Como vimos no capitulo anterior, outra maneira de Gautherot despertar o
interesse pela paisagem de Brasilia foi dar a ela um aspecto plastico uniforme. Fez isso
equilibrando os tons de cinza do céu sem nuvens, das superficies arquitetdnicas lisas e

222 A atmosfera transparente e o aspecto artificial dessas paisagens

dos chéos vazios
estdo relacionados também com o fato do artista colocar todos os planos em foco,
produzindo uma espécie de hipervisao da cena e distinguindo assim suas imagens da
experiéncia “real” da visao, na qual os objetos a distancia perdem definicdo. Ele dispde
de uma técnica tdo precisa que faz o “real” parecer irreal.

Em Brasilia, a objetividade e a clareza caracteristicas de sua obra, quando
combinadas a presenga marcante de sombras densas e perspectivas agudas, criam um
resultado inusitado, pois a tornam muito semelhante, do ponto de vista formal, as obras
iniciais do pintor italiano Giorgio de Chirico realizadas entre 1911 e 1915, durante sua
primeira estada em Paris®?. N&o foram encontrados documentos relatando a ligacdo
entre os dois artistas. No entanto, como veremos adiante, Brasilia foi comparada as
paisagens de Giorgio de Chirico por intelectuais e escritores ao criticarem o que

percebiam como um urbanismo autocratico.

GIORGIO DE CHIRICO E A PRACA DOS TRES PODERES POR MARCEL GAUTHEROT
Na foto da praca dos Trés Poderes (fig. 2), uma escada que parece dar para o

nada®%*

e a presenca insdlita da escultura A Justica, de Alfredo Ceschiatti, remetem aos
elementos enigmaticos, as estatuas fantasmagoricas e aos solidos geométricos de funcao
inexplicavel que habitam as pinturas de Giorgio de Chirico. A praca vazia, os edificios
ao fundo, o horizonte distante cortando a cena a0 meio e a sombra triangular de uma
construcdo que é vista apenas parcialmente, em primeiro plano, aproximam ainda mais
esta fotografia da estrutura compositiva das telas de Giorgio de Chirico, sobretudo
daquelas pautadas nas pracas italianas com amplas areas livres rodeadas por construcdes

gue remetem ao renascimento ou ao neoclassicismo.

221 \er figuras 7 e 19 do Capitulo 2.

222 \/er figura 8 do capitulo 2.

223 De Chirico pintou pragas italianas até seu falecimento, nos anos 1970, tendo datado algumas de suas
obras como se tivessem sido feitas varias décadas antes. Para as anélises realizadas nesse texto, considerei
trabalhos comprovadamente produzidos no inicio de sua carreira, em Paris, na década de 1910.

224 A escada dé4 acesso a uma sala subterranea onde hoje funciona o Espaco Lucio Costa, aberto &
visitagdo publica, com maquetes de Brasilia, informagdes sobre a cidade e copias do relatério vencedor do
concurso do plano piloto.
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Fig. 2 - Marcel Gautherot. Praga dos Trés Poderes vista
do Supremo Tribunal Federal, c. 1960. Acervo IMS

Fig. 3 - Giorgio de Chirico. O enigma de um dia 11, 1914. Oleo sobre tela. Acervo MAC/USP
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Em O enigma de um dia 1, vemos uma pragca monumental quase vazia, volumes
delineados em chiaroscuro, sombras longas em diagonal, figuras humanas pequenas e
distantes como aquelas que costumam circular na Brasilia fotografada por Gautherot®®.
Nas pinturas realizadas na década de 1910, o artista combina esculturas que remetem a
antiguidade cléssica, estatuas de personagens contemporaneos e elementos modernos
como a chaminé de uma fabrica ou o trem no horizonte da obra mostrada na figura 3.
Apesar da técnica de representacdo ilusionista e de escritos nos quais o artista por vezes
se refere a pracas de Turim?®, suas pinturas n4o representam lugares especificos.
Parecem com a cena congelada de um sonho, ou de um pesadelo, constituido pela vaga
lembranca de cidades histdricas que, no entanto, sdo também as cidades modernas onde
se vivenciam as mudancas da era industrial. Em suas paisagens, o ar € pesado,
predomina a sensacao de inércia, angustia e solid&o.

No entanto, segundo Giorgio de Chirico, seus quadros néo provém de sonhos?*’,
mas de uma experiéncia “metafisica”, ou uma “revelacdo” que acontece a partir da
observacdo distanciada do mundo real. No texto “Medita¢Ges de um pintor”, de 1912,
ele recorre ao filésofo alemdo Arthur Schopenhauer — que junto de Friedrich Nietzsche
é uma das referéncias mais importantes de sua obra — para explicar como se da essa

revelagdo:

Uma obra de arte realmente imortal sé pode nascer pela revelacao.
Schopenhauer foi quem melhor definiu e também (porque ndo?) explicou
esse momento quando, em Parerga und Paralipomena, diz: “Para ter idéias
originais, extraordinarias e até imortais, basta que nos isolemos do mundo
por alguns momentos tdo completamente que os fatos mais comuns nos
parecam novos e desconhecidos; é assim que eles revelam sua verdadeira
esséncia.”?®

De acordo com o critico norte-americano James Thrall Soby, os escritos de
Friedrich Nietzsche tiveram especial importancia na definicdo das pracas italianas e
naturezas-mortas como assuntos das obras iniciais de Giorgio de Chirico. O filésofo
propde também uma reavaliagdo de situacdes e de objetos do cotidiano, sugerindo a

existéncia de significados ocultos sob as aparéncias, o que teria sido decisivo na

225 \/er novamente figuras 7 e 19 do Capitulo 2; ver fig. 11 deste Capitulo.

226 SOBY, James Thrall. Giorgio de Chirico. Nova York: The Museum of Modern Art, 1968.

22T DE CHIRICO, Giorgio. “Sobre a arte metafisica”. Valori Plastici. Roma, ano I, n° 4-5, abril-maio
1919. In: CHIPP, Herschel B.. Teorias da arte moderna. S&o Paulo: Martins Fontes, 1999, p. 453.
228 DE CHIRICO, Giorgio. “Meditacdes de um pintor”, 1912. In: CHIPP, op. cit., p. 402.
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formulacdo das cenas de aspecto onirico, mas de fatura realista, que caracteriza as obras
do pintor italiano®°.

O termo pittura metafisica foi cunhado em 1917 por De Chirico e Carlo Carra,
quando ambos estavam internados em um hospital militar em Ferrara, mas se refere a
um vocabuldrio estético desenvolvido pelo primeiro desde aproximadamente 1913. A
proposta surge sem um programa especifico, tampouco o termo “metafisico” se refere a
uma definicao filosofica precisa. Ainda assim, a expressdo pittura metafisica identifica
cenas arquitetonicas calmas e vazias, caracterizadas por um sentido de mistério e
alucinacao criado por perspectivas artificiais e pela justaposicédo ilégica de objetos
representados de forma realista, recurso que mais tarde serd adotado pelos surrealistas.
Entre 1918 e 1921, data em que 0 movimento se dispersa, a revista italiana Valori
Plastici publica textos de Carré e de De Chirico na tentativa de definir uma estética
metafisica*’. Em “Sobre a arte metafisica”, de 1919, de Chirico explica:

(...) Tudo tem dois aspectos: um normal, que quase sempre vemos e é
visto pelas pessoas em geral; 0 outro, o espectral ou metafisico, que s6 pode
ser visto por raras pessoas num momento de clarividéncia ou de abstracao
metafisica, tal como certos corpos, que existem dentro da matéria e ndo
podem ser penetrados pelos raios de sol, sé aparecem sob a forca da luz

artificial, sob o raio-X, por exemplo®.

Ainda de acordo com Soby, teria sido também por meio da obra de Nietzsche que
0 pintor se interessou pela luminosidade tipica do outono europeu, quando as cidades
sdo invadidas por longas sombras. Em seu diario publicado em 1945, De Chirico afirma

que, para ele, o dado mais impactante na obra do filésofo alemao foi:

(...) Uma estranha e profunda poesia, infinitamente misteriosa e solitaria,
baseada no Stimmung (que pode ser traduzido como... atmosfera), baseado,
quero dizer, no Stimmung de uma tarde de outono quando o tempo esta claro
e as sombras sdo mais longas que no verdo, pois o sol estd comegando a
baixar. A cidade italiana onde isso é mais notavel é Turim.?*?

2% |bidem, p. 28.

%0 Giorgio Morandi também participa do movimento nesse periodo.

1 DE CHIRICO, Giorgio. “Sobre a arte metafisica”. In: CHIPP, op. cit., p. 456.

282 «(_) A strange and profound poetry, infinitely mysterious and solitary, based on Stimmung (which
might be translated... as atmosphere), based, | say, on the Stimmung of an autumn afternoon when the
weather is clear and the shadows are longer than in summer, for the sun is beginning to be lower. (...)
The Italian city where this extraordinary is most apparent is Turin.” DE CHIRICO, Giorgio. Memoire
della mia vita. Roma: Astrolabio, 1945, apud SOBY, op. cit., 1968, p. 28.
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Pelas razdes que ja expusemos acima, uma luz semelhante a essa descricéo é
utilizada por Gautherot em boa parte de suas fotografias de Brasilia.

Na interpretacdo de Argan, o uso da perspectiva classica em De Chirico ndo
resulta na representacdo da realidade, mas na evocagéo da ideia de nulidade e vazio®**.
Além da funcéo de construir um espaco de aparéncia monumental no plano
bidimensional, em suas telas a perspectiva parece exagerada ou é transgredida pela
presenca de mais de um ponto de fuga na imagem, ou fora dela. Em Gare Montparnasse
(A melancolia da partida), os diferentes pontos de fuga criam um espacgo fragmentado e
de aspecto deformado. Além disso, a perspectiva proeminente que forma a sequéncia de
colunas a direita da estacdo ndo é acompanhada pela linha do que parece ser a ponta de
uma construgdo a direita do quadro. Isso faz com que a rampa de acesso aos trens, onde
caminham as duas figuras, perca o efeito de profundidade, apresentando-se como uma

forma plana. A relacdo entre plano e profundidade se torna ambigua.

Fig. 4 - Giorgio de Chirico. Gare Montparnasse (A melancolia da partida), 1914. Col. particular

23 ARGAN, Giulio Carlo. Arte moderna. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1992, p. 504.
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Fig. 5 - Giorgio de Chirico. Mistério e melancolia de uma rua, 1914,

Oleo sobre tela, 88 x 72 cm. Col. particular

Trés caracteristicas das obras do pintor coincidem especialmente com 0s recursos
de composicdo utilizados por Gautherot em Brasilia: 1. sombras que desenham formas
geomeétricas e recortam os planos; 2. sombras de pessoas ou construcfes ausentes na
cena; 3. sombras projetadas numa direcéo diferente daquela para onde convergem as
linhas da perspectiva que desenham o espaco®*. No caso do fotégrafo, o terceiro
aspecto acontece sobretudo em imagens das rampas do Congresso Nacional, onde uma
sombra densa cria formas geométricas e novas perspectivas, dificultando de imediato o
reconhecimento do lugar. Sdo momentos de excec¢do em que o fotdgrafo se distancia da
representacdo realista do referente, criando espacos recortados, em que a relagao entre
plano e profundidade se torna também ambigua. A figura 6 apresenta uma perspectiva
vertiginosa, a0 mesmo tempo em que o triangulo formado pelas linhas da rampa e sua
sombra se impde de imediato como uma forma plana®*. Na figura 7, as sombras &

esquerda e a direita da rampa formam também triangulos de aparéncia plana®*®.

234 \er figuras 7, 15 e 19 do Capitulo 2, e figuras 1, 4, 5 e 6 deste Capitulo.
2% Essa analise se aplica também a figura 19 do Capitulo 2.
2% Na figura 15 do Capitulo 2, a sombra & direita cria 0 mesmo efeito de forma plana.
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Fig. 6 — Marcel Gautherot. Palacio do Congresso Nacional, ¢. 1960. Acervo IMS

Fig. 7 — Marcel Gautherot. Palacio do Congresso Nacional, c. 1960. Acervo IMS

Como em Gare Montparnasse (A melancolia da partida), nestas fotos a
representacdo do espago ganha contornos inverossimeis. No entanto, é essencial
sublinhar que, no caso de Gautherot, a divisdo da cena em se¢des nunca compromete a
unidade da composigéo.

Os lugares pintados por De Chirico pertencem a um tempo abstrato e, neles,

conforme Argan, o elemento classico ¢ a esséncia de seu sentido metafisico. Para o
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pintor, a arte estaria acima da historia: “A arte, em suma, ndo quer manter qualquer
relagdo com o mundo presente, ndo quer combater por causa alguma, ndo quer esposar
nenhuma ideologia; quer ser apenas ela mesma (...)”.%*’

A meu ver, nas fotografias de Gautherot, o aspecto etéreo e extratemporal existe
para reforcar a idéia de permanéncia e o0 mito do desenvolvimento. Suas imagens de
arquitetura afirmam a conquista do territério, o dominio da técnica, a riqueza e a ordem
gue deveriam se tornar perenes a partir de Brasilia. Enquanto a obra do pintor italiano
denota uma atmosfera sufocante, o trabalho de Gautherot, de modo geral, continua
sugerindo um ambiente salubre, arejado e solar.

Mas, as sombras em primeiro plano agregam também um aspecto contraditorio e
ambiguo ao trabalho do fotografo francés. Por um lado, sua funcdo é aplacar a
intensidade da frequentemente cegante luz tropical. Angulosas e pontiagudas, elas
conferem um sentido de velocidade a representacdo de Brasilia, acentuando o teor
arrojado dos projetos de Niemeyer, Costa e JK. Por outro lado, as sombras retiram uma
parcela do carater edificante da obra de Gautherot, acrescentando um sentido
existencial, sobretudo, aos autorretratos. Algumas dessas imagens vieram a publico

apenas nos Ultimos anos®®

. O contato com essas fotos amplia nosso conhecimento
sobre 0 escopo de preocupacOes e experimentagdes formais presentes no conjunto da
obra de Gautherot sobre a capital, evidenciando que essa producao ndo foi motivada
exclusivamente por razdes propagandisticas.

Gautherot criou imagens altamente sugestivas e de carater iconico, mas ndo me
parece que fosse sua intencdo revelar significados ocultos sob as aparéncias, nos
mesmos termos que Giorgio de Chirico. Ainda assim, talvez a fotografia tenha sido,
para ele, uma forma de fixar aquilo que o pintor italiano entedia como um momento de
“revelacdo”, ou seja, uma sensacdo de afastamento e estranhamento em relacdo a
realidade.

Uma obra documental como a praticada por Gautherot nasce do encontro com
uma situacao preexistente, ainda que o fotografo trabalhe com uma margem bastante
ampla de interpretacéo e ordenacao dos elementos que estdo a sua frente, sendo
responsavel por direcionar o sentido final da imagem. No registro de arquitetura, as

inten¢des do fotografo muitas vezes se confundem com as propostas do arquiteto. Por

27 ARGAN, op. cit., 1992, p. 372.
2% Refiro-me, sobretudo, as publicacdes ANGOTTI-SALGUEIRO, op.cit., 2007; ESPADA, op.cit., 2010;
BURGI, TITAN, op. cit., 2010.
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isso, as semelhancas aqui apontadas entre as imagens de Gautherot e de Giorgio de
Chirico devem envolver também um questionamento sobre os atributos “metafisicos” e
“surrealistas”, como as vezes sdo identificados, dos projetos e espacos de Brasilia.

O “SURREALISMO” DE NIEMEYER

Segundo Niemeyer, na criacdo dos projetos para o centro civico:

Lembrava-me da praga de Sdo Marcos, na Italia, com o palacio dos
Doges, da catedral de Chartres, de todos esses monumentos que acabava de
conhecer, obras que causam um impacto indescritivel pela beleza e audacia
com que foram realizadas, sem contribuirem para a emocéo razGes técnicas

.. 239
ou funcionais

No mesmo depoimento, ao comentar especificamente o projeto para a praga dos
Trés Poderes, 0 arquiteto menciona o pintor francés Jean Carzou:
Néo a pretendia fria e técnica, com a pureza classica, dura, ja esperada
das linhas retas.
Desejava vé-la, ao contrério, plena de formas, sonho e poesia, como as

misteriosas pinturas de Carzou. (...) Formas que ndo pesassem no chdo, como

uma imposicao técnica, mas que mantivessem os palacios como que

suspensos, leves e brancos, nas noites sem fim do Planalto®*.

Provavelmente, Niemeyer referia-se a dimenséo fantastica das pinturas de Carzou
realizadas durante a guerra e logo apds 1945, pois evocam um mundo de perspectivas
vazias e silenciosas, formado por entulhos, ruinas, charretes destruidas, arvores
incineradas e canhdes enferrujados. De acordo com o artista, “(...) para mim, todas as
coisas parecem banhadas por uma luz extraterrestre. E essa mistura de sonho e realidade
que me assombra.”?*! Suas paisagens desoladoras sao por vezes habitadas por arlequins,
por um Sao Jorge em luta com o dragdo, personagens femininas semelhantes a fadas e
figuras esqueléticas que caminham a esmo.

Jean Carzou foi também desenhista e gravador. Suas pinturas sao marcadas por
um grafismo conciso e cerrado. Nelas, as formas s&o construidas a partir de um
emaranhado de linhas que em nada lembra as superficies lisas e homogéneas das obras
de Niemeyer. Por outro lado, podemos ver uma correspondéncia entre a aparéncia leve
dos edificios do arquiteto e as formas delgadas das construgdes que aparecem nas

pinturas de Carzou, embora as obras do artista francés tenham um aspecto sombrio e as

2% NIEMEYER, op. cit., 20086, p. 10.

2% Ihidem, 20086, p. 29.

241 «( ) Pour moi, toute chose me parait baigner dans une lumiére extra-terrestre. C’est ce mélange de
revé et de realité qui me poursuit.” CARZOU, Jean apud FELS, Florent, Carzou. Genebra: Pierre Cailler,
1955, pp. 15-16.
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vezes lagubre, diferente da luminosidade radiante do pais tropical. O pintor cria
cenarios que remetem a destruicdo da guerra, enquanto o brasileiro, num viés otimista,

constréi um mundo possivel apds o conflito.

Fig. 8 — Jean Carzou. O porto abandonado, 1951. Museu de Adelaide, Australia

N&o h& paralelos entre os sélidos geométricos de Niemeyer e as edificagdes
ecléticas representadas nas obras de Carzou, mas a comparacao se justifica nos céus
limpidos e amplos, nos espacos vazios e nas perspectivas agudas que caracterizam as
pinturas do artista francés. Além disso, a escultura Os guerreiros, de Bruno Giorgi, na
praca dos Trés Poderes, com sua forma delgada e conotagéo arcaica em contraste com
0s amplos espacos vazios que a cercam, lembra os objetos queimados ou enferrujados
que aparecem nas pinturas em questéo.

Discursos sobre a obra de Niemeyer frequentemente a relacionam com o

surrealismo, como faz o critico David Underwood:

As violentas oposicdes de Niemeyer, suas formas biomorficas e sua fonte
natural de inspiragdo convidam a uma comparagdo com a busca surrealista do
fantéstico e do automatico. O método de desenho de Niemeyer, esta claro,
nunca é puramente automatico, técnica explorada pelos surrealistas; ele
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combina tanto o racional como o irracional. Mas o aspecto racional de sua
visdo de arte — sua analise preliminar do plano e dos recursos disponiveis,
assim como seu determinismo contextual (a crenga de que a arquitetura é
fundamentalmente condicionada pela sociedade e pelo meio que a produz) —
fez com que alguns observadores incorressem no erro de desprezar qualquer
ligagéo sua com o surrealismo. E no entanto o proprio Niemeyer confessa um
gosto pessoal pela escultura surrealista e pelas misteriosas paisagens de Yves
Tanguy e Jean Carzou. Suas Ultimas obras revelam igualmente afinidades
com a fluida composicao e a forma biomorfica de Joan Mir6. (...)

A busca surrealista caracteriza-se geralmente por uma exploragao
psicoldgica de cunho freudiano das riquezas ocultas da mente humana. (...)
Também na obra de Niemeyer ha um interesse por sonhos e segredos internos
que se revelam ou disfarcam nas formas utilizadas pelo artista. O surrealismo
e a arquitetura de Niemeyer baseiam-se ambos em uma aceitacdo do mundo

dos sonhos e dos desejos internos, sexuais e espirituais que o artista busca

libertar®*2.

Como pondera o autor, o processo de trabalho de Niemeyer nédo apresenta
parentesco com o0s métodos surrealistas do automatismo psiquico. Por outro lado,
Underwood procura aproximar a “liberdade criativa” tantas vezes reivindicada por
Niemeyer ao movimento surrealista, como se sua criatividade fosse sempre
consequéncia de desejos reprimidos e, por isso, 0s projetos do arquiteto lembrariam
formas femininas®*®. No entanto, passado mais de meio século do surgimento do
surrealismo, podemos supor que a relacao entre inconsciente e imaginagdo nao
determina necessariamente uma identificagcdo com o movimento. No caso de Brasilia, 0
suposto afloramento do “inconsciente” em Niemeyer ndo parece revelar uma
subjetividade reprimida, mas propor obras que surpreendem pela juncédo entre
monumentalidade e leveza.

Uma caracteristica do surrealismo histérico®** é a justaposicéo inesperada de
objetos ndo relacionados: o famoso “encontro casual de um guarda-chuva com uma

maquina de costura sobre uma mesa de dissecagdes”?*

proposto por Lautréamont. Esse
tipo de combinacédo deu origem a obras célebres como o Telefone-lagosta, 1936, de
Salvador Dali, o Objeto (Café da manha de pele), 1936, de Meret Oppenheim, ou o
Cadeau (Presente), 1921, de Man Ray.

Mas o encontro entre a monumentalidade e a leveza nas obras de Niemeyer em
Brasilia seria suficiente para argumentar uma filiacdo surrealista? A surpresa causada

pelos projetos do arquiteto ndo tem a mesma natureza do tipo de estranheza provocada

22 UNDERWOOD, op. cit., 2003, pp. 74-75.

3 |bidem, p. 75.

2 Refiro-me as caracteristicas do movimento delimitadas de forma categérica por André Breton nos anos
1920 e 1930.

> LAUTREAMONT. Os cantos de Maldoror, apud BRADLEY, Fiona. Surrealismo. Sao Paulo: Cosac
Naify, 1999, p. 28.
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pelas obras surrealistas citadas acima. No caso de Cadeau, 0s pregos na superficie lisa
do ferro de engomar ndo apenas inviabilizam o uso do objeto, mas fazem pensar numa
roupa qualquer sendo destruida por ele. A xicara, a colher e o pires revestidos de pelos,
de Meret Oppenheim, causam repulsa. A imagem da lagosta sobre o gancho do telefone,
de Dali, pode também suscitar algum tipo de fobia. Diferente disso, a leveza das formas
de Niemeyer provocam admiragdo, ndo o estranhamento, a ojeriza ou mesmo se
propdem a inviabilizar a funcionalidade da construcdo, como acontece com o ferro de
passar roupas de Man Ray. Niemeyer é um artista moderno que busca a beleza, a
elegancia e a ideia de suspensao das contingéncias histdricas, ou o alheamento dos
“problemas da vida”, conforme o préprio arquiteto*.

Creio que a ideia de suspensao presente em seus projetos justifica o sentido
“metafisico” ou “onirico” por vezes atribuido ao centro civico de Brasilia®’. Para isso,
contribuem também as perspectivas monumentais determinadas pelo plano piloto
somadas a austeridade da praca dos Trés Poderes. No dia a dia, quando o lugar ndo é
palco de eventos oficiais, a amplidao do eixo monumental causa a impressao de uma
distancia inalcancavel, a sensacdo de soliddo e impoténcia que explica sua comparagao
com a dimensdo nostélgica das obras de Giorgio de Chirico.

Além disso, como o pintor italiano, embora de uma maneira particular, na praga
dos Trés Poderes, Niemeyer combina passado e presente. Encontramos ali ecos da
antiguidade classica (as colunas dos palacios, 0 marmore e a escultura A Justica, de
Ceschiatti) junto com sélidos geométricos de concreto armado e o sentido despojado
das superficies lisas e das transparéncias caracteristicas da arquitetura moderna. Nesse
lugar, o insolito advém da idéia de suspensao, do céu imenso, do vazio monumental
combinado a claridade ofuscante, sem encontrar algo que a atenue, refletida no chao
branco de ladrilho portugués.

Ainda assim, a relagdo da obra do arquiteto e, mais especificamente, da estética da
praca dos Trés Poderes com o surrealismo exige ponderagéo, pois, como ja
argumentado, suas inten¢@es ndo coincidem de todo com as propostas dos artistas
ligados aquele movimento histdrico. Por outro lado, € preciso também considerar que o

surrealismo foi uma das vanguardas de maior alcance cultural do século XX, cujos

2% NIEMEYER, Oscar. “Forma e funcdo na arquitetura”. Médulo: Revista de Arquitetura e Artes
Plasticas, n° 21. Rio de Janeiro, dez. 1960, p. 7.

247 \/eremos adiante citagdes do embaixador Wladimir Murtinho e do escritor Alberto Moravia que usam
esses termos para descrever Brasilia, e textos de Clarice Lispector representando a cidade como um
cenario onirico.
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pressupostos, ainda que sem o rigor conceitual original, continuam estimulando
criacdes, ndo apenas no campo das artes visuais, mas na publicidade, no cinema, na
musica e na arquitetura.

BRASILIA SOB QUESTAO

Para Lucio Costa, a praca dos Trés Poderes seria um monumento a democracia, “o
Versalhes do Povo”?*®. No entanto, o plano que daria luz e liberdade de circulago a
todos foi também interpretado como um espaco autocratico, sendo comparado aos

ambientes asfixiantes das pracas de Giorgio de Chirico.

249

Para 0 embaixador Wladimir Murtinho“™, a presenca de esculturas no espaco de

Brasilia ndo se trata de “arte integrada no sentido verdadeiro”. A capital seria “um
espaco metafisico” no qual a “ideia de grande praca solta e um objeto no meio, que se
encontra nos quadros de Giorgio de Chirico, é reencontrada (...)”. E complementa que,

na cidade, “a perspectiva é tao forte que acaba ‘placando’ (sic) os objetos. (...) As

esculturas, aqui, estdo mas ndo contam”?*°.

O escritor italiano Alberto Moravia descreveu Brasilia como barroca, opressiva e

alucinante. Sobre o Congresso Nacional, ele escreve:

As duas torres sobem, sobem, repletas de centenas de janelas; no final,
abaixo delas surge um longo edificio horizontal sobre o qual pousam duas
frigideiras enormes de cimento amarelado, uma virada para baixo e a outra
virada para cima. Por um momento os olhos ndo acreditam no que veem, uma
vez que, enquanto até um arranha-céu altissimo é aceitavel justamente porque
é geométrico, a naturalidade de uma sopeira que parece ser feita para o
apetite de um gigante tem alguma coisa de alucinante. (...) Nao ha gigantes;
mas a impressdo de gigantismo arquitetonico e, portanto, de esmagamento e
aniquilacdo da figura humana permanece e se afirma durante toda a visita.
Brasilia foi construida por vontade de Kubitschek, que é um presidente
democratico, para um Brasil democratico. Mas a observagdo daqueles
edificios que se elevam como torres no meio de enormes espacos vazios faz
pensar em lugares e monumentos de antigas autocracias (...). A atmosfera
ditatorial é, por outro lado, confirmada pela soliddo metafisica dos lagos de
asfalto em que surgem os edificios. Essas soliddes urbanas antecipadas nas
perspectivas surrealistas de De Chirico e Salvador Dali expressam muito bem
o sentido de mistério e desorientacdo que 0 homem moderno sente diante dos
poderes que 0 governam.

248 COSTA, Lucio. “Sobre a construcéo de Brasilia”. Depoimento prestado ao jornalista Claudius Ceccon.
Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 8 nov. 1961. In: XAVIER, op. cit., 1962, p. 344.

24 O embaixador Wladimir Murtinho, um grande promotor de atividades culturais no &mbito do
Ministério das Rela¢des Exteriores, foi um importante colaborador de Oscar Niemeyer na elaboracéo e na
construcdo do palécio do Itamaraty. Além de fornecer dados para a definicdo do programa do palécio,
Murtinho participou da escolha dos artistas que teriam obras integradas ao projeto, e forneceu suporte
burocratico e juridico a Niemeyer durante a construgdo. Ao longo da década de 1960, foi responsavel
também por coordenar a transferéncia do Itamaraty do Rio de Janeiro para Brasilia.

0 Entrevista gravada com Wladimir Murtinho, Brasilia, 5 abr. 1979. PRIETO, Sonia. Bruno Giorgi:
quatro décadas de escultura. Dissertacdo de mestrado. 1981. Escola de Comunicacdes e Artes da
Universidade de S&o Paulo. S&o Paulo, p. 205.
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(...) Mas, para entender Brasilia, é preciso, em nossa opinido, referir-se
ao Brasil colonial da Bahia e outras cidades barrocas do litoral. Ao barroco
delirante das igrejas coloniais corresponde, de fato, no sentido psicolégico, o
gigantismo ndo menos exaltado de Brasilia. Fica claro que estamos diante de
uma exploséo barroca mascarada de funcionalismo. (...) Uma concepgéo
grandiloquente, embora expressa com uma linguagem moderna.?*

Na opini&o do autor, assim como as igrejas barrocas ostentavam o poder do
colonizador portugués, Brasilia ostentava o poder do Estado colonizador do sertdo. O
espanto causado pelas formas das cupulas do Congresso fazem com que o escritor
identifique algo de amedrontador e irreal naquele lugar. Parte dessa sensacéo de
“irrealidade” esta relacionada com o impacto que o tamanho do empreendimento
causava a todos. Além disso, a capital frustrava alguns dos simbolos de identidade
nacional mais arraigados — a paisagem litoranea paradisiaca, 0 ambiente caloroso e
hospitaleiro, a terra do carnaval —, causando portanto estranhamento tanto nos
brasileiros quanto nos visitantes internacionais.

E comum que os relatos sobre Brasilia adquiram um forte acento poético, como é
0 caso do plano piloto de Lucio Costa, ou mesmo de textos de Juscelino Kubistchek
sobre a capital®®. Essa caracteristica é especialmente notavel nos dois textos de Clarice
Lispector sobre a cidade — “Nos primeiros comecos de Brasilia” (1964) e “Brasilia:
esplendor” (1974)%° — ambos impregnados do sentido autobiografico que identificam a
prosa da escritora.

O primeiro deles é como uma fabula fundadora de um mundo antigo, em que €
forte também a impressao de perplexidade e “irrealidade”. Brasilia surge como o

cenario de um sonho:

Brasilia € construida na linha do horizonte. Brasilia é artificial. Téo
artificial como devia ter sido 0 mundo quando foi criado. Quando o mundo
foi criado, foi preciso criar um homem especialmente para aquele mundo.
N6s somos todos deformados pela adaptacdo a liberdade de Deus. Nao
sabemos como seriamos se tivéssemos sido criados em primeiro lugar e
depois 0 mundo deformado as nossas necessidades. Brasilia ainda ndo tem o
homem de Brasilia. Se eu dissesse que Brasilia é bonita, veriam
imediatamente que gostei da cidade. Mas se digo que Brasilia € a imagem de
minha insGnia veem nisso uma acusac¢ao. Mas minha insdnia nao é bonita
nem feia, minha insonia sou eu, ¢ vivida, ¢ 0 meu espanto. E ponto e virgula.
Os dois arquitetos ndo pensaram em construir beleza, seria facil: eles

21 MORAVIA, op. cit.

52 KUBITSCHEK, Juscelino. Por que construi Brasilia?. Rio de Janeiro: Editora Bloch, 1975.

253 “Nos primeiros comecos de Brasilia” foi escrito em 1962 e publicado pela primeira vez em 1964,
como parte do volume de cronicas Para nao esquecer. “Brasilia: esplendor”, de 1974, foi divulgado no
ano seguinte, no livro Vis6es do esplendor: impressdes leves, junto ao primeiro texto. Portanto, nesse
segundo livro, os dois escritos formam um Gnico grande texto sobre a capital.
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ergueram o espanto inexplicado. A criacdo ndo é uma compreensdo, é um
novo mistério. — Quando eu morri, um dia abri os olhos era Brasilia. Eu
estava sozinha no mundo, havia um taxi parado. Sem chofer. Ai que medo. —
Lucio Costa e Oscar Niemeyer, dois homens solitarios. — Olho Brasilia como
olho Roma: Brasilia comecou como uma simplificagdo final de ruinas. A hera
ainda ndo cresceu.

(...) Brasilia é um passado esplendoroso que j& ndo existe mais. Ha
milénios desapareceu esse tipo de civilizacdo. No século IV a. C. era habitada
por homens e mulheres louros e altissimos que ndo eram americanos nem
suecos e que faiscavam ao Sol. Eram todos cegos. (...) A raga se extinguiu
porque nasciam poucos filhos. Quanto mais belos os brasiliarios, mais cegos
e mais puros e mais faiscantes, e menos filhos. (...) — Foi construida sem
lugar para ratos. Toda uma parte nossa, a pior, exatamente a que tem horror
de ratos, essa parte ndo tem lugar em Brasilia. Eles quiseram negar que a
gente ndo presta. Construgdo com espaco calculado para as nuvens. O inferno
me entende melhor. Mas os ratos, todos muito grandes, estdo invadindo. Essa
€ uma manchete invisivel nos jornais. — Aqui eu tenho medo. — A construcao
de Brasilia: a de um Estado totalitério.”*

Nesses excertos, € possivel entrever uma critica mais ou menos sutil ao urbanismo
funcionalista e a estética moderna de Brasilia. As frases “Quando o mundo foi criado,
foi preciso criar um homem especialmente para aquele mundo. N6s somos todos
deformados pela adaptacdo a liberdade de Deus.(...) Brasilia ainda ndo tem o homem de
Brasilia” remetem a imagem do arquiteto como uma espécie de demiurgo confiante em
sua capacidade de moldar o comportamento humano e solucionar os problemas da vida
moderna por meio do planejamento. Fazem pensar também no aspecto programatico das
vertentes construtivas que queriam preparar 0 novo homem para a nova sociedade. “(...)
uma simplificacdo final de ruinas” da a ideia de uma ruina fabricada, artificial, do
monumento de uma histdria que ainda nao aconteceu. Os “brasiliarios” belos, cegos,
faiscantes, puros e estéreis podem ser uma metafora da claridade saneadora que banha a
cidade por todos os cantos. “Foi construida sem lugar para ratos” sugere um lugar
asséptico onde ndo pode haver sujeira nem erro, onde o homem ndo pode temer nem
pecar. Por fim, a manchete sobre o Estado totalitario. Ainda assim, o texto ndo adere a
um ponto de vista maniqueista, pois a autora mantém uma postura ambigua: “Se eu
dissesse que Brasilia é bonita, veriam imediatamente que gostei da cidade”.

Clarice Lispector transforma em prosa poética algumas das criticas e duvidas em
relacdo a Brasilia que vieram a publico na época de sua construgdo e inauguracdo. No

Congresso Internacional Extraordinario de Criticos de Arte, realizado no Brasil, em

»4 LISPECTOR, Clarice. “Nos primeiros comecos de Brasilia”. In: Vis&o do esplendor: impressdes leves.
Rio de Janeiro: Francisco Alves, 1975.
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1959, a partir do tema “Cidade nova: sintese das artes”>°

, 0S participantes estiveram
longe de um consenso sobre o urbanismo e a arquitetura da capital, embora poucos
tenham questionado diretamente a cidade. Tanto que, no fim da quarta sessao do
encontro, o norte-americano Meyer Schapiro reclamou a auséncia de um debate sobre o
caréter das formas de Brasilia, acusando a deficiéncia da critica de arquitetura®®.

Um dos momentos mais polémicos do encontro ocorreu durante a segunda sesséo
sobre “Urbanismo”, quando o critico italiano Bruno Zevi apontou a crise da arquitetura
moderna afirmando que suas formas e pressupostos ndo davam mais conta dos desafios
impostos pela sociedade contemporanea. Ele ponderou suas objec6es a Brasilia dizendo
que os problemas da cidade eram os defeitos da cultura arquitetonica atual: “Se ha

defeitos, é porque Brasilia concretiza os problemas que nos — todos nés, em todas as

2% Em 1959, a secdo brasileira da Associacdo Internacional de Criticos de Arte (ABCA-AICA), junto ao
escritério da AICA em Paris, realizou o Congresso Internacional Extraordinario de Criticos de Arte a
partir do tema “Cidade nova: sintese das artes”, tendo a nova capital brasileira como mote da discussao.
No Brasil, Mario Pedrosa (secretario-geral da ABCA) foi o principal organizador do evento, contando
com o apoio de Sergio Milliet (presidente) e de Mario Barata. O encontro foi realizado em trés locais: no
palacio do Supremo Tribunal Federal da Brasilia ainda em obras; em Sao Paulo, onde acontecia a V
Bienal do Museu de Arte Moderna de S&o Paulo; e no Rio de Janeiro, ho novo edificio do Museu de Arte
Moderna da cidade projetado por Afonso Reidy. O encontro reuniu alguns dos principais nomes da critica
de arte, da arquitetura e do urbanismo mundiais, tais como Meyer Schapiro, Giulio Carlo Argan, Gillo
Dorfles, Richard Neutra, Bruno Zevi, Werner Haftman, André Chastell, Romero Brest, Tomas
Maldonado e André Bloc, além dos brasileiros Mério Pedrosa, Sergio Milliet e Mério Barata, entre
outros. O congresso foi patrocinado pela Presidéncia da Republica do Brasil, contou com a colaboragdo
da Novacap e dos Museus de Arte Moderna de S8o Paulo e do Rio de Janeiro. Aconteceu entre os dias 17
e 25 de setembro de 1959, sendo organizado em oito sessdes: 1. A Cidade Nova; 2. Urbanismo; 3.
Técnica e expressividade; 4. Arquitetura; 5. Artes plasticas; 6. Artes industriais; 7. Arte e educacdo; 8. A
situacdo das artes na cidade (Tem a arte uma missdo na civilizacdo que se abre?).

A AICA foi criada em 1949 por iniciativa da UNESCO (Organizacdo das Nagdes Unidas pela Educacéo,
Ciéncia e Cultura), com o objetivo de discutir o papel das artes no contexto do pés-guerra. O congresso
realizado no Brasil fez parte das discussdes sobre a reconstrucdo das cidades apds o armisticio. Em 1960,
0 encontro da AICA ocorreu em Varsovia.

2% Schapiro declara: “Nada se disse sobre o grande plano do ponto de vista do carater, sobre o que ele
significa visualmente para os movimentos do corpo ou para a vida em comum naquele meio. (...) Ouvi
dizer que ha um modo de se exprimir que talvez seja burocratico, o que me parece importante dizer-se, ou
gue ha também uma tendéncia a monumentalidade, o que talvez seja equivoco, mas tudo isso tem que ser
discutido por meio de precisdes da percepcédo das qualidades e da significacéo relativamente aos nossos
valores, as nossas necessidades e aos nossos gostos. (...) Naturalmente que admiramos a coragem, a
vontade de construir e o sentimento de futuro que se abre, mas isto ndo é critica. E como a discussdo de
um quadro do ponto de vista das intencdes e do assunto. Entdo, se a critica de arquitetura € deficiente, isto
se vé notadamente no modo como a questdo foi tratada em Brasilia, ao que me parece”. SCHAPIRO,
Meyer. “Quarta sessdo: Arquitetura”. In: CONGRESSO INTERNACIONAL EXTRAORDINARIO DE
CRITICOS DE ARTE (1959: Brasilia, DF, Sdo Paulo, SP, Rio de Janeiro, RJ), op. cit., p. 76.

Meyer Schapiro foi uma presenca atuante e polémica em diferentes momentos do congresso, diferente de
Giulio Carlo Argan, por exemplo, que manteve uma postura discreta, cuja comunicacao na sessdo de
arquitetura destacou o papel do artista como critico, sem se referir diretamente a Brasilia ou ao tema da
sintese das artes.
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partes do mundo — néo resolvemos.”?*” A questdo central seria a dessincronia entre o
ritmo da cidade e de seus habitantes que, segundo o critico, ndo poderia ser solucionada
apenas por um plano piloto. Ele demonstra sua descrenca nas propostas do urbanismo
moderno citando a distancia entre sua geracao e a de pioneiros da arquitetura moderna:
Le Corbusier, Gropius, Mies van der Rohe, a geracao dos arquitetos que
Le Corbusier chamou de “jovens de 70 anos”, tinham absoluta certeza de que
podiam construir artificialmente uma cidade que depois teria vida, um

autbmato que criaria alma, nds, os “velhos de 30, 40 e 50 anos” temos muito
mais davidas que os “jovens de 70 anos”?%.

Zevi afirma que a dindmica de uma cidade depende de trés fatores: 1. a
flexibilidade do plano piloto; 2. a relagdo entre a arquitetura monumental e vernacular;
3. a sintese das artes. Em relacéo a Brasilia, ele declara que ndo conseguiu entender se o
plano de Lucio Costa € aberto ou fechado, ou seja, se o projeto, depois de implantado,
previa o crescimento espontaneo da cidade ou ndo. Nessa ocasido, ele ndo se dirige
diretamente aos projetos de Niemeyer, mas critica a dissociacao entre as grandes obras
da arquitetura moderna e as construcdes de carater vernacular, dando a entender que
esse casamento também néo se dava em Brasilia. Quanto ao tema das sinteses das artes,
declara que o objetivo esta muito longe de ser concretizado e que 0s exemplos
disponiveis, como o do prédio da Unesco em Paris, apenas demonstravam o fracasso da
integracao®®.

Na mesma sessdo, Mario Pedrosa contestou as observacdes de Zevi com
argumentos pautados nas especificidades culturais e historicas do Brasil, o que, deve-se
destacar, marcou suas intervencdes durante todo o congresso. Pedrosa defendeu a
importancia simbdlica da arquitetura moderna num pais como o Brasil, “condenado ao

12260

moderno” <", onde “forcar a histdria” faz parte da tradi¢do cultural. Embora reconheca a

7 ZEVI, Bruno. “Segunda sess&o: Urbanismo”. In: CONGRESSO INTERNACIONAL
EXTRAORDINARIO DE CRITICOS DE ARTE (1959: Brasilia, DF, S&o Paulo, SP, Rio de Janeiro, RJ),
op. cit., p. 38.

28 Ipidem.

9 |hidem, p. 39.

260 No texto “Reflexdes sobre a nova capital”, de 1957, Pedrosa formula a tese de que as sociedades
americanas, fruto de processos de colonizagdo, ndo tém vinculos fortes com a prdpria histdria e, portanto,
possuem uma grande capacidade de assimilagéo de formas culturais externas. A partir de estudos do
historiador da arte alemao William Worringer, Pedrosa considera que a América, assim como o Egito
antigo, é uma espécie de “civilizagdo 0asis”, que ndo se desenvolve a partir da relacdo do homem com a
terra, sendo implantada artificialmente e tendo, portanto, uma grande capacidade de adaptacdo. Segundo
Pedrosa, isso explica a facilidade com que o Brasil adotou produtos culturais avangados, como o Barroco
e as vanguardas modernas. Segundo o critico, a falta de tradi¢do faria do Brasil um pais “condenado ao
moderno”. PEDROSA, Mario. “Reflexfes em torno da nova capital”. In: PEDROSA, op. cit., 2004, pp.
389-390.
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importancia da intervencgdo de Zevi, afirma ser preciso confiar na vitalidade do pais,
pois, em seu “ponto de vista particularmente brasileiro”, a construcao da nova capital
representava a possibilidade de uma transformacao social sem precedentes:

Detesto falar como brasileiro e falar a favor de Brasilia, ou antes dos
gue a constroem. Mas néo lhes fago apologia, nem apologia de Brasilia. Estou
empenhado na sua aventura, fui empolgado por essa aventura. Vejo nela algo
de importantissimo, porque no fundo se trata do eshogo de uma mentalidade
nova neste pais. Trata-se, no fundo, de uma revolugdo que comega. Isolada

com seus belos palécios e monumentos, Brasilia ndo é nada. Mas é um
simbolo; e, sobretudo, pode vir a ser a expressao da vontade consciente de um

. L . 261
Brasil novo para forcar a historia deste pais. 6

Na visdo de Pedrosa, a mudanca pressupunha o planejamento de toda a regido em
torno da capital e a realizacdo urgente de uma reforma agréria no pais. Por fim, o critico
declara que, no caso especifico de Brasilia, ele é a favor da monumentalidade: “(...) no
plano urbanistico marcado pela simplicidade auténtica e humana, (...), 0 monumental €
simbolo da revolugdo que Brasilia representou ou deveria representar.”?%?

Na quinta sessdo sobre “Artes plasticas”, o historiador da arte polonés Werner
Haftmann afirma que o espaco urbano contemporaneo deve ser aberto, mével e
multidimensional, descrevendo um modelo diferente do plano piloto de Brasilia,
embora ndo conteste a cidade diretamente. Ele afirma que a cidade atual “(...) ndo se
organiza mais em torno de eixos perspectivos e seus pontos nodais”, como pragas e
monumentos que, no passado, fixavam pontos de fuga a partir de uma geometria
simétrica e estatica?®>. Note-se que a descricio da cidade do passado corresponde a
organizacao espacial de Brasilia, ao passo que, segundo o critico, na cidade
contemporanea, a relagdo entre monumento e construc@es € assimétrica, sendo a
perspectiva “ageométrica e irracional”?®.

O argentino Romero Brest, que até a Gltima sesséo sobre “A situacdo das artes na
cidade”, se portou como um ouvinte, identificou no urbanismo e na arquitetura de
Brasilia um “sentido um pouco envelhecido” e “anacrénico”. Diante dos palacios em
torno da praca dos Trés Poderes, Brest pergunta: “(...) como é possivel que a cidade do

futuro tenha os mesmos edificios, com a mesma distribuicdo, que as cidades do século

21 PEDROSA, Mério. In: CONGRESSO INTERNACIONAL EXTRAORDINARIO DE CRITICOS
DE ARTE (1959: Brasilia, DF, Sao Paulo, SP, Rio de Janeiro, RJ), op. cit., p. 46.

262 |bidem, p. 47.

%63 HAFTMANN, Werner. “Quinta sessdo: Artes Pléasticas”. In: CONGRESSO INTERNACIONAL
EXTRAORDINARIO DE CRITICOS DE ARTE (1959: Brasilia, DF, S&o Paulo, SP, Rio de Janeiro, RJ),
op. cit., p. 83.

2% Ibidem.
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XIX?72%°_Questiona também a preferéncia pelo transporte de automéveis e afirma que
“neste sentido, (...) nada encontrei de novo em Brasilia.”*®

Com o término e em consequéncia do congresso, aparecem criticas mais explicitas
na imprensa internacional, algumas delas se voltando contra a monumentalidade da
capital. Em outubro de 1959, Sibyl Moholy-Nagy, que ndo havia participado do
encontro no Brasil, mas havia visitado a cidade em obras, publica o artigo “Brasilia:
majestic concept or autocratic monument?” na revista norte-americana Progressive
Architecture. A autora apresenta a transferéncia da capital brasileira como uma deciséo
governamental autoritéria, questiona seu isolamento politico e o resultado do concurso
para o plano piloto. Critica especialmente o edificio do Congresso Nacional, apontando
a inadequacao das faces envidracadas de suas torres ao clima tropical, para em seguida
apontar o que considera “uma estranha falta de escala na relagédo das duas torres com a
paisagem plana e com as duas construcdes circulares.”?’ Sibyl Moholy-Nagy vé o
Congresso como um cliché das ideias de Le Corbusier, uma aplicacdo de concepgoes
que o mestre franco-suico ja havia descartado ha muito. Entre outras observacoes,
critica também as dimensdes da praca dos Trés Poderes e do setor bancario apontando
como excessivas as distancias entre os edificios e a consequente dificuldade de
comunicacdo entre eles. Brasilia seria parte de um cenario de “implicaces tragicas da
arquitetura moderna mal compreendida”, resultado da “tendéncia em direcdo a uma
aplicacéo irresponsavel que tem marcado e corrompido a escrita de Le Corbusier”?®.

Bruno Zevi aprofunda a critica iniciada durante o congresso no artigo “Inchiesta
su Brasilia”?*®. Repetindo a ressalva de que os defeitos da cidade sdo aqueles da cultura
arquitetonica e urbanistica contemporanea, o autor afirma que “Brasilia ndo convence”
por seis motivos: 1. Porque nasce de uma vontade politica autoritaria, de um ato
paternalista, correndo o risco de se tornar uma cidade cenogréafica que custa muito e

rende pouco; 2. o plano piloto possui tanto os defeitos de um plano aberto quanto os de

265 BREST, Romero. “Oitava sessdo: a situacéo das artes na cidade (Tem a arte uma missao na civilizagdo
que se abre?)”. In: CONGRESSO INTERNACIONAL EXTRAORDINARIO DE CRITICOS DE ARTE
(1959: Brasilia, DF, Séo Paulo, SP, Rio de Janeiro, RJ), op. cit., p. 143.

%% |bidem, p. 144.

267 «3 strange lack of scale in the relationship of the two towers to the flat landscape and the two circular
buildings” MOHOLY-NAGY, Sibyl. “Brasilia: majestic concept or autocratic monument?”. Progressive
Architecture. Nova York, v. 40, n. 10, out. 1959, p. 88.

268 “tragic implications of misunderstood modern architecture”, consequéncia da “trend toward
irresponsible verbalization that has marked and marred Le Corbusier writting.” Ibidem, p. 89.

269 7EVI, Bruno. “Inchiesta su Brasilia”. L’Architettura Cronache e Storia. Milano, n. 51, jan. 1960, pp.
608-619. Entre as imagens que ilustram o texto de Zevi, ha duas fotografias de Marcel Gautherot
reproduzidas em formato pequeno e sem muito destaque: uma da Esplanada do Ministérios em construcao
e outra enfocando as colunas do palacio da Alvorada.
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um plano fechado, sendo que seu formato de cruz dificulta o desenvolvimento do centro
urbano; 3. os blocos residenciais séo indiferenciados, ndo tém identidade; 4. o centro
civico segue um partido “classista” e “retrégrado” no qual todos os edificios sdo
convertidos em monumentos; 5. a arquitetura funcional é fria e andbnima; 6. a arquitetura
monumental, com suas formas recortadas, € “retorica”, “caprichosa” e carece de
concepcao espacial. Na opinido de Zevi, a capital brasileira seria “uma cidade kafkiana,
0 paraiso dos burocratas. Se a vida entra ali, transformara o plano regulador e destruira
0s monumentalismos pseudomodernos” %™.

Zevi duvida da capacidade de Brasilia conquistar uma vida autdbnoma, denuncia a
falta de planejamento regional e a acusa de ser uma das principais causas da grave crise
econdmica brasileira®’*. Para ele, na praga dos Trés Poderes ndo ha nada do dinamismo
espaco-temporal caracteristico do urbanismo moderno, ao contrario: “Oitocentista ou
ainda mais antigo, aqui nos encontramos no classicismo mais retrégrado.”%’2. A
arquitetura da capital reflete a crise profissional de Niemeyer, que faz da engenharia
uma escrava de seus caprichos esculturais®”. Brasilia causa em Zevi uma impresso de
artificialidade, como se os projetos de Costa e Niemeyer ndo conseguissem transpor o

plano do projeto para a realidade:

Né&o por acaso, a arquitetura de Niemeyer apresenta 0s mesmos defeitos
do projeto urbanistico de Lucio Costa: nasce de improviso, de uma inspiragdo
brilhante objetivada num esboco que é em seguida congelado numa maquete;
ndo cresce, ndo se modifica com a passagem do papel para 0 organismo
estrutural e espacial, ndo é sofrida, maturada, construida. O simplismo de
suas concepgdes poderia ser uma forca, mas o resultado é fraco, postico,
superficial. A paix&o do desenho, do projeto, ndo é seguida pela paixdo de

construir?™.

Aquilo que Zevi vé como “congelado” ou “posti¢o”, Clarice Lispector descreve
como uma atmosfera também artificial, mas um tanto onirica, habitada por homens

“fabricados” especialmente para o lugar. Marcel Gautherot, com o trabalho de luz e

2% “yna ciudad kafkiana, el paraiso de los burdcratas. Si la vida entra alli, transformara el plan regulador

y destruira los monumentalismos pseudomodernos” Ibidem, p. 608.

™! Ibidem, p. 609.

272 «Ottocentesco 0 meno, qui siamo nel classicismo pitl retrogrado.” Ibidem, p. 615.

23 |bidem, p. 617.

2 Non a caso, I’archittetura di Niemeyer presenta le stesse lacune della urbanistica de Lucio Costa: nasce
all’improwviso, da un’ispirazione brillante oggettivata in uno schizzo e poi congelata in un plastico; non
cresce, non registra il passaggio dal cartone all’organismo strutturale e spaziale, non é sofferta, maturata,
costruita. Il semplicismo delle sue impostazioni potrebbe costituire una forza: resulta invece debole,
posticcio, superficiale. Alla passione del disegno, del progetto, non sembra seguire la passione
dell’edificare. Ibidem.
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sombra, mostra a “artificialidade” de Brasilia como um mundo convertido em arte
plastica, sendo a arquitetura, o urbanismo e a natureza partes de uma mesma paisagem
gue se apresenta como obra de arte.

A LUZ “BARROCA” DE GAUTHEROT

E preciso ter cuidado nas comparacdes entre os projetos de Brasilia e a estética
barroca. Se o plano piloto possui o sentido monumental e cenogréafico caracteristicos da
cidade capital barroca, por outro lado, a lisura, a leveza e as curvas suaves das obras de
Niemeyer ndo se confundem com as superficies rebuscadas, agitadas, repletas de
protuberancias, cheios e vazios que caracterizam o barroco®”.

No entanto, a luz rasante das fotos de Gautherot em Brasilia é comparavel a luz
lateral, igualmente modeladora e contrastante utilizada por ele no registro do barroco

mineiro®’®.

Fig. 9 - Marcel Gautherot. Painel de Athos Bulcdo na fachada lateral
do Teatro Nacional Claudio Santoro, c. 1958. Acervo IMS

Na figura 9, Gautherot interpreta o projeto do Teatro Nacional Claudio Santoro
com painel em relevo de Athos Bulcdo mais uma vez como uma forma geométrica pura
e destituida de funcéo. As longas sombras diagonais sdo essenciais a representacdo dos
volumes. Como na foto do detalhe do pulpito da igreja de Séo Francisco de Assis de

2> A professora Sophia Telles j& faz essa ressalva quanto & comparagéo da obra de Niemeyer com o
barroco em sua dissertacdo de mestrado. TELLES, op. cit., 1988.
278 \er fig. 5 (Capitulo 1), fig. 2 e 3 (Capitulo 2), fig. 12 (Capitulo 3).
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277

Ouro Preto”’’, a luz lateral modela as formas, a0 mesmo tempo em que cria sombras

densas que demarcam as profundidades.

Fig. 10 - Marcel Gautherot. Detalhe de altar, obra de Antonio Francisco Lisboa.
Igreja de Séo Francisco de Assis, déc. 1940-50. Acervo IMS

Em ambos os casos, a luz salienta as distancias entre os planos e confere
dramaticidade as imagens. A diferenca é que, nos registros das esculturas, relevos e
fachadas barrocas, a sombra é sempre contigua ao objeto, enquanto em Brasilia, ela ndo
apenas modela, mas se apresenta muitas vezes como uma forma independente. No
primeiro caso, a luz e a sombra devem salientar o drama e 0 movimento caracteristicos
das cenas religiosas representadas. No centro civico de Brasilia, as sombras acrescentam
drama e plasticidade as cenas ao salientarem sobretudo a profundidade, as longas
distancias e, portanto, a grandeza da capital®’®.

Suas fotografias representam um ideal estético — a nogéo de arquitetura e de
urbanismo como obras de arte — para a construcdo do qual o trabalho com a sombra é
decisivo. Mas as sombras, como ja foi dito, trazem também um sentido ambiguo as
fotos de Gautherot. De um modo geral, é como se o fotdgrafo, a despeito da
nacionalidade francesa, se alinhasse ao otimismo do “ponto de vista particularmente
brasileiro” adotado por Mario Pedrosa durante o Congresso Internacional Extraordinario

de Criticos de Arte. Gautherot mostra Brasilia a partir do que ela deveria simbolizar — o

2T \fer fig. 5 (Capitulo 1).
278 \fer fig. 7 (Capitulo 2), fig. 1 (Capitulo 3).
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futuro promissor — mas emula essa visao positiva com areas escuras que, se por um
lado, demarcam a grandiosidade do empreendimento, por outro, criam zonas de

indeterminacéo.
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CAPiTULO 4
FOTOGRAFIA, ARTE E PROPAGANDA:

A BRASILIA DE MARCEL GAUTHEROT EM REVISTAS, FEIRAS E EXPOSICOES

Quase no fim de sua “Pequena historia da fotografia”, de 1931, Walter Benjamin
considera que sem uma legenda “qualquer construcdo fotogréafica corre o risco de
permanecer vaga e aproximativa”. Em seguida, lanca a provocacgdo: “Ndo se tornara a
legenda a parte mais essencial da fotografia?””?"®. Para o autor, a funcdo do texto seria a
de conferir literalidade a esse tipo de imagem, resguardando-nos assim de sua natureza
imprecisa, ou seja, das diferentes possibilidades de interpretacao oferecidas por uma
foto. A condicdo “vaga” apontada por Benjamin faz também com que uma imagem
fotografica seja extremamente porosa aos diferentes tipos de “legendas” — mesmo as
n&o literais — que a acompanham: o contexto de sua apresentacdo, seu tamanho, o tipo

de papel ou a diagramac&o de uma péagina.

Como vimos, Marcel Gautherot teve seus registros de arquitetura veiculados em
revistas especializadas, feiras e exposi¢oes. O objetivo deste capitulo é situar e discutir
os sentidos adquiridos por suas fotos de Brasilia nesses diferentes contextos, no periodo

em que foram produzidas.
FOTOGRAFIA E ARQUITETURA MODERNA: PROPAGANDA E INFORMAGAO

Desde o andncio oficial da invencdo da fotografia, em 1839, a arquitetura se
tornou um dos principais assuntos do novo aparato que, de pronto, apresentou vantagens
em relacdo ao desenho e a gravura: revelava detalhes que ndo eram vistos facilmente a
olho nu, era mais rapido e mais “verdadeiro”. Além da ampla circulacdo alcangada por
imagens de arquitetura de carater turistico, ao longo do século XIX, a fotografia
documentou grandes reformas urbanisticas sofridas por cidades como Paris, bem como

ruas e construgdes que desapareceriam com as mudancas.

A circulacdo de imagens arquitetonicas rapidamente se beneficiou dos
melhoramentos técnicos dos métodos de impressdo. Desde o fim dos anos 1880, a
invencdo da impressdo de meio-tom permitiu que fotografias fossem reproduzidas junto

a textos numa mesma pagina, o que impulsionou o surgimento de novas revistas

" BENJAMIN, Walter. “Pequena historia da fotografia”. In: BENJAMIN, Walter. Magia e técnica, arte
e politica: ensaios sobre literatura e histéria da cultura. Sdo Paulo: Brasiliense, 1994, p. 107.

127



ilustradas. Imediatamente, em todo o mundo foram criadas numerosas publicagdes de
arquitetura, tais como a norte-americana Architectural Record (1897) e as britanicas
Architectural Review (1896) e Country Life (1897). No fim da primeira década do
século XX, a maior parte dessas revistas ja usava o meio-tom, embora a qualidade de
impressao ainda fosse muito variavel. Até esse periodo, os registros de arquitetura
obedeciam sobretudo a uma retorica da impessoalidade: os enquadramentos quase
sempre mostravam o edificio inteiro e iluminado de forma homogénea; as imagens eram
publicadas sem crédito, adaptadas a padrdes editoriais e layouts sobre os quais 0

fotografo ndo tinha controle.

Sendo ao mesmo tempo publicidade e fonte de informacéo, a fotografia de
arquitetura exerceu um papel central no processo de difusdo e legitimacao das obras e
ideias modernas®’. No entreguerras, a expansio das revistas ilustradas somada aos
avangos no campo da dptica e do design das cameras, mais leves e mais ageis,
estimulou também a demanda pelos registros de arquitetura que, como a fotografia de
imprensa de modo geral, assimilou as experimentagdes formais das vanguardas,
especialmente do construtivismo, do cubismo e da Nova Visdo. Paul Strand e Lazslo
Moholy-Nagy, por exemplo, estdo entre os artistas que trabalharam com a arquitetura
como assunto para a experimentacao fotografica. E no entreguerras, portanto, que 0s
fotografos passam a explorar as qualidades abstratas da arquitetura moderna, fazendo

com que muitas vezes um detalhe pudesse representar um edificio.

De acordo com o pesquisador Robert Elwall, a fotografia moderna influenciou
também a critica®®" e, de maneira decisiva, a percepgéo do publico em geral sobre a
arquitetura funcionalista. A importancia assumida pela fotografia implicou muitas vezes
na criacdo de uma visdo iconica do edificio, o que pode ser dito, por exemplo, de

algumas fotos de Gautherot sobre os palacios de Brasilia.

Os arquitetos modernos logo se deram conta do poder de persuaséo da imagem
fotografica, de sua capacidade de interpretar um projeto e de determinar como uma obra
seria vista. Muitos deles passaram a interferir e a acompanhar o trabalho dos fotografos.

Em 1922, Edmund Lill documentou a fabrica Fagus, na Alemanha, projeto de Walter

280 | e Corbusier utilizou amplamente imagens fotograficas para construir seus argumentos. Isso é visivel,
por exemplo, em seus textos publicados na revista L’Esprit Nouveau e em seus livros Vers une
architecture e Urbanism. LE CORBUSIER, op. cit., 1998; LE CORBUSIER, op. cit., 2009.

281 ELWALL, Robert. Building with light: the international history of architectural photography.
Londres; Nova York: Merrel Publishers, 2004, p. 125.
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Gropius e Adolf Meyer, sob supervisao deste ultimo. Os editores da Architectural
Review, outro exemplo, frequentemente acompanhavam os fotdégrafos com o intuito de

indicar pontos de vista e as melhores condicdes de luz.

No pbs-guerra, aumenta ainda mais o nimero de revistas de arquitetura, bem
como o destaque conferido a fotografia na diagramac&o. Os periddicos competem pela
divulgacao de edificios inéditos e, por isso, muitos passam a ser mostrados em
construcdo. Algumas parcerias entre arquitetos e fotografos se tornaram célebres, como
as de Richard Neutra e Julius Schulmann, Le Corbusier e Lucien Herve, Mies van der

Rohe e Richard Meyer, Oscar Niemeyer e Marcel Gautherot?®.

Outra importante forma de divulgacao da arquitetura ao longo dos séculos XIX e
XX foram as feiras e exposicdes universais, com grande destaque para os pavilhdes
construidos especialmente para 0s eventos, dentro dos quais a apresentacdo de obras
arquitetonicas era feita, sobretudo, por meio de fotografias. De motivacdo econdmica e
politica, as grandes exposi¢Oes funcionavam como um estimulo a industria e ao
comercio internacional, sendo uma vitrine para novas tecnologias, fontes de riqueza
naturais e bens de consumo. A arquitetura aparecia como representante da identidade de
um pais, bem como demonstracao de sua competéncia artistica, industrial e tecnoldgica.
De meados do século XIX até aproximadamente a década de 1960 — quando as midias
eletrénicas e 0s meios de comunicagdo de massa ampliam seu alcance e poder — as
grandes feiras internacionais receberam multiddes, exercendo uma grande influéncia

sobre o pUblico e a economia internacional®®.

Um marco entre as exposi¢des de arquitetura propriamente ditas foi a mostra 20
anos de arquitetura briténica, em 1923, na Royal Academy de Londres, composta,
sobretudo, por registros fotograficos. O evento € considerado como a primeira mostra
de arquitetura a atrair um grande publico®®. Outro exemplo marcante é a exposicdo The
international style, realizada em 1932 pelo Museu de Arte Moderna de Nova York, sob

curadoria de Henry-Russel Hitchcock e Philip Johnson, composta por maquetes e

%82 Discutiremos adiante a relagdo de trabalho entre Niemeyer e Gautherot.

283 A Grande exposicdo industrial de todas as nagdes, ocorrida em Londres, em 1851, ocupou uma area
de 105 200 m?, contou com 14.000 expositores e seis milhdes de visitantes. A ocasido evidenciou o papel
das exposicBes como um meio de publicidade para o novo sistema econdmico baseado na producédo
industrial. Outro exemplo paradigmatico é a Feira universal de Paris, de 1900, com 83.000 expositores e
um publico de 39 milhdes de pessoas. LOHSE, Richard Paul. Nouvelles conceptions de I’exposition.
Zurique: Architektur, 1953, pp. 12-13.

84 ELWALL, op. cit., p. 125.
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grandes painéis fotograficos com projetos de Alvar Aalto, Walter Gropius, Le

Corbusier, Mies van der Rohe e Richard Neutra, entre outros®®,

Fig. 1 — Exposi¢do The international style, Museu de Arte Moderna de Nova York, 1932. Fonte: WEB

Os movimentos artisticos modernos influenciaram diretamente a estética das
exposicdes. Até a Ultima década do século XX, predominou o historicismo
arquitetdnico ensinado nas Escolas de Belas-Artes. Nas primeiras décadas do século
XX, o Art Nouveau ganhou forga sobretudo no &mbito da decoragéo de interiores, bem
como as propostas da Deutsche Werkbund?®*. Durante a | Guerra, o cubismo — com sua
énfase na geometria —, 0 movimento holandés The Stijl, a Bauhaus e o construtivismo —
com seus sentidos de economia formal, serializa¢éo e padronizagdo — interferiram
decisivamente no design de exposi¢fes. Duas mostras foram centrais nesse processo: a
Exposicao de artes decorativas de Paris, em 1925, onde Le Corbusier apresentou seu
pavilhdo L’Esprit Nouveau, e a mostra alema da Werkbund, em Stuttgart, 1927, visitada

por Marcel Gautherot®®’.

%5 Ihidem.

286 Em 1914, a exposicéo da Werkbund em Colonia, quando foram apresentados projetos de Van de Velde
e Walter Gropius, apontava claramente os rumos que tomariam a nova arquitetura europeia.

%87 ANGOTTI-SALGUEIRO, Heliana. “Formacéo profissional de Gautherot: arquitetura e fotografia”. In:
ANGOTTI-SALGUEIRO, op. cit., p. 71.
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Fig. 2 —Pavilhdo L’Esprit Nouveau, Paris, 1925. Arquiteto: Le Corbusier. Fonte: WEB

Em 1930, o governo alemao confiou a alguns dos mais destacados arquitetos e
designers ligados a Bauhaus — Walter Gropius, Herbert Bayer, Marcel Breuer e Laszlo
Moholy-Nagy — o projeto da secdo alemd da Exposigdo de artes decorativas de Paris. A
mostra apresentou um panorama das realiza¢es da Alemanha nos campos da
arquitetura, da decoracdo de interiores, do design de utensilios e das artes aplicadas. No
interior da exposicdo, a fotografia foi incorporada ao projeto expografico na forma de
grandes painéis murais, como no exemplo da sala 5 projetada por Herbert Bayer, com a
maquete e imagens da Bauhaus de Dessau e, a direita, cadeiras desenhadas por Marcel
Breuer e Mies van der Rohe.

Fig. 3 — Sala 5 (decoracéo de interior de Herbert Bayer). Ausstellung des Deutschen Werkbundes.
Exposicéo de artes decorativas, Paris, 1930. Arquiteto: Walter Gropius. Colaboradores: Herbert Bayer,
Marcel Breuer e Laszl6 Moholy-Nagy. Fonte: LOHSE, Richard Paul. Nouvelles conceptions de
I’exposition. Zurique: Architektur, 1953
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Em 1931, em Berlim, Gropius, Moholy-Nagy e Herbert Bayer trabalharam juntos
novamente no projeto da exposicdo da unido de construtores civis alemaes, cujo
objetivo era apresentar estatisticas e tendéncias do setor. O grupo utilizou novamente

grandes painéis combinando fotografia e artes gréficas.

Fig. 4 — Deutsche Baugewerkschften, Berlim, 1931 Arquiteto: Walter Gropius.
Projeto gréafico: Laszl6 Moholy-Nagy e Herbert Bayer. Fonte: LOHSE, Richard Paul. Nouvelles
conceptions de I’exposition. Zurique: Architektur, 1953

ARQUITETURA BRASILEIRA EM CIRCULACAO

No Brasil, a divulgacdo da arquitetura moderna aconteceu como nos paises
europeus e na America do Norte, por meio de publicacfes especializadas, feiras
internacionais, que visavam a difuséo cultural e ao aquecimento do comércio exterior, e
de exposicOes de arquitetura, muitas vezes de carater oficial. Além do destaque
alcancado pelos proprios projetos arquiteténicos dos pavilhdes brasileiros em feiras
internacionais, a apresentacao de produtos, recursos naturais, manifestaces populares e

da arquitetura brasileira se deu por meio de fotografias.

Um exemplo bastante conhecido é o pavilhdo do Brasil, projeto de Lucio Costa e
Niemeyer, na Feira Mundial de Nova York, em 1939 e 1940?% evento que foi um
grande palco de difuséo e propaganda das culturas nacionais ali presentes. Marcel
Gautherot participou com fotos de Ouro Preto, de obras de Aleijadinho, do edificio da

288 Entre 1940 e 1946, a mostra viajou por 48 cidades do continente americano.
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Associacao Brasileira de Imprensa, projetado pelos irmdos Marcelo e Milton Roberto, e
do Ministério da Educacdo e da Satde Puablica, no Rio de Janeiro®.

Fig. 5 — Balcdo para servir cafezinho na entrada do pavilhdo do Brasil na Feira Mundial de Nova York,
1939. Ao fundo, painéis fotograficos de autor ndo identificado. Fonte: CAVALCANTI, Lauro.
Moderno e brasileiro. A histdria de uma nova linguagem na arquitetura (1930-1960). Rio de Janeiro:

Jorge Zahar, 2006

it
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Fig. 6 — Exposicdo de produtos brasileiros, com destaque para o 6leo de babagu, no pavilhdo do Brasil na
Feira Mundial de Nova York, 1939. Painéis fotograficos de autor ndo identificado.
Fonte: CAVALCANTI, Lauro. Moderno e brasileiro. A historia de uma nova linguagem na arquitetura
(1930-1960). Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2006

Apds o sucesso do pavilhdo do Brasil, 0 acontecimento que mais despertou o
interesse internacional para as construcGes brasileiras foi a exposi¢éo Brazil builds:

architecture new and old, 1652-1942, realizada pelo Museu de Arte Moderna de Nova

289 CAVALCANTI, op. cit., 2006, p. 184.
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York, em 1943 e 1944, Outra mostra importante foi Latin american architecture since
1945, organizada também no MoMA, em 1955, pelo curador Henry-Russel Hitchcock e
pela fotografa Rosalie Thorne McKenna. Mas foi sobretudo ap6s Brazil builds que
revistas internacionais de peso passaram a dar atencao especial a produgéo brasileira.
Architectural Record, em 1944, e L’Architecture d’Aujourd’hui e Architectural Forum,

em 1947, editaram nimeros especiais sobre a arquitetura do pais.

Durante 1942, o arquiteto Philip Goodwin, curador de Brazil builds, e George
Kidder Smith, considerado um dos principais fotdgrafos de arquitetura dos Estados
Unidos, passaram cerca de seis meses no Brasil colhendo informag6es e imagens para a
exposicdo. A mostra, composta principalmente por fotografias, e o livro homénimo que
a acompanhou tracavam relacdes estéticas entre a arquitetura colonial e moderna do
Brasil, de forma semelhante & interpretacdo histdrica ja proposta por Lucio Costa. A

290
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maior parte das imagens do livro Brazil builds é de Kidder Smith“*", mas ha também

fotos de Gautherot realizadas no Rio de Janeiro, entre outros profissionais®".

Nota-se que a fotografia tem um papel central nos dois livros mais importantes
sobre arquitetura brasileira surgidos nos anos 1940 e 1950: Brazil builds e Modern
architecture in Brazil, de Henrique Mindlin, lancado em 1956. Gautherot é o fotografo

com maior participacdo nessa segunda publicagdo?*

, uma espécie de catdlogo com
fotos, plantas e descri¢des de obras modernas construidas no Brasil, que se tornou uma
referéncia internacional sobre o assunto. No prefacio da publicacéo, o critico suico
Siegfried Giedion chama a atengéo para a capacidade dos brasileiros de evitar a rigidez
formal como a principal caracteristica de sua produgdo. Em ambos os livros, o discurso
fotografico ¢é de viés documental, sendo a imagem apresentada como um signo
transparente, como uma janela de acesso as obras arquitetonicas. Os enquadramentos
evitam fragmentacOes e, na grande maioria dos casos, obedecem o sentido ortogonal.
Uma excecdo é o recorte da igreja de Sao Francisco de Assis, em Salvador, uma

composicao diagonal criada pela rotacdo da cAmera, que integra Brazil builds®®.

2% Ap6s Brazil builds, de Kidder Smith realizou trés livros similares: Sweden builds (1950), Switzerland
builds (1950) e Italy builds (1955), sobre a arquitetura histdrica e contemporanea desses paises.

%1 GOODWIN, Philip. Brazil builds: architecture new and old 1652-1942. Nova York, MoMA, 1943, p.
8. Outros fotografos e estldios, citados por Philip Goodwin, que contribuiram para a publicagdo foram:
Erich Hess, Carlos, Photo Rembrandt, Photo Stille, Benicio Whatley Dias, Burton Holmes, Samuel
Gottscho. Além disso, a Biblioteca Pablica de Nova York, as revistas The Architectural Record, The
Architectural Forum e Acrépole forneceram imagens para o livro.

292 Além de Marcel Gautherot, participaram do livro os fotégrafos Francisco Albuquerque, Hans Gunther
Flieg, Voltaire Fraga, Jean Manzon, José Medeiros, Flavio Damm, Peter Scheier e a loja Fotoptica.

2% \Jer GOODWIN, op. cit., p. 63.
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Ao longo de sua vida profissional, Marcel Gautherot registrou obras de diversos
arquitetos atuantes no Brasil, sobretudo sediados no Rio de Janeiro, como Lucio Costa,
Oscar Niemeyer, Afonso Reidy, Olavo Redig de Campos e o paisagista Roberto Burle
Marx, entre outros. Os projetos desses arquitetos foram muitas vezes representados por
fotografias de Gautherot, de modo que é possivel sugerir, como faz a critica Ana Luiza
Nobre?**, que a qualidade estética de suas imagens contribuiu para o sucesso da
arquitetura moderna brasileira no exterior. Além disso, Gautherot colaborou com
publicacdes fundamentais para a difusdo internacional da obra de Niemeyer, como as de
autoria do arquiteto grego Stamo Papadaki, editadas nos Estados Unidos, Reino Unido,

Italia e Japao”®.

Por outro lado, € preciso lembrar que a fotografia de arquitetura é feita na maior
parte das vezes para ser vista em sua forma de reproducéo e ndo na forma de obra Unica.
No caso de Gautherot, a despeito de seu rigor e preciosismo técnico, podemos afirmar
que ele ndo trabalhava com o conceito de fine art. H4 em seu acervo, sob os cuidados do
Instituto Moreira Salles, pouquissimas imagens ampliadas por ele, e as que restaram nao
denotam uma preocupacao em conferir a ampliacdo a aura de objeto Unico. Suas fotos
pertencentes ao arquivo Noronha Santos, do IPHAN, outro exemplo, tém diferentes

tamanhos, papéis e formatos que ndo seguem o enquadramento original da imagem.

Embora Niemeyer tenha usado amplamente fotografias de Gautherot em

publicacdes sobre seu trabalho, e com frequéncia comente sua amizade e preferéncia

pelas fotos do profissional®*®

, hdo foram encontrados documentos comprovando que o
arquiteto orientava o registro de suas obras. Em depoimento ao Programa de Histdria
Oral do Arquivo Histérico do Distrito Federal, o arquiteto Hermano Montenegro®®’
afirma que Gautherot, por conhecer bem Niemeyer e estar habituado a fotografar
Brasilia, “(...) sabia o angulo, sabia o tipo de céu, essas coisas” que o0 autor dos projetos

298

gostaria de ver™. Os dois conviveram e viajaram diversas vezes juntos — o que deve ter

2% NOBRE, op. cit., 2001, p. 22.

% pAPADAKI, Stamo. The work of Oscar Niemeyer. Nova York: Reinhold, 1950.

2% \/er: INSTITUTO MOREIRA SALLES, op. cit., 2001; FUNDACAO OSCAR NIEMEYER. Praca
dos Trés Poderes. Brasilia: Fundacdo Oscar Niemeyer, 1998; CAVALCANTI, Lauro. Oscar Niemeyer:
trajetdria e producdo contemporanea. Curitiba: Museu Oscar Niemeyer, 2008.

"' Hermano Montenegro trabalhou como diagramador da revista Brasilia e integrou a equipe de
arquitetos liderada por Oscar Niemeyer na nova capital.

2% MONTENEGRO, Hermano. Depoimento - Programa de Histéria Oral. Brasilia, Arquivo Pablico do
Distrito Federal, 1989.

135



propiciado trocas de impress@es e informacdes sobre o registro das obras —, mas nao é

possivel determinar com preciséo como esses dialogos se davam?®.

A pequena publicacdo Praca dos Trés Poderes, de 1998, editada pela Fundacéo
Oscar Niemeyer, declara prestar uma homenagem a Marcel Gautherot, que
“acompanhou atentamente os trabalhos de Oscar Niemeyer desde as obras da Pampulha,
em 1940” e de quem sdo “a maioria das fotografias escolhidas pelo arquiteto para
retratar sua obra”*®. Fotografias da praca sdo reproduzidas ao lado de croquis de
Niemeyer, que costumava pontuar as perspectivas adequadas para a visualizacdo de seus

projetos com o desenho de um olho, um monéculo, tal qual uma camara fotografica®”.

Fig. 7 — A esquerda, desenhos do Supremo Tribunal Federal, por Oscar Niemeyer; a direita, fotografia de
Marcel Gautherot. Fonte: FUNDACAO OSCAR NIEMEYER. Praga dos Trés Poderes. Brasilia:
Fundacéo Oscar Niemeyer, 1998

As paginas mostradas acima permitem gque nos aproximemos da possivel
interlocucgéo entre Niemeyer e Gautherot na interpretacdo visual dos projetos do
primeiro. O exemplo chama a atencdo pela semelhanca entre o enquadramento da
fotografia a direita e o Gltimo desenho no canto esquerdo da pagina. Ainda que mostrem
pontos de vistas contrarios (uma mira a praca e a outra vé o STF a partir da praga), as

duas imagens destacam a laje do chéo, o teto, a sequéncia de colunas e a lateral do

2% Durante as pesquisas, procurou-se entrevistar Oscar Niemeyer a respeito de sua relacéo de trabalho
com Marcel Gautherot, mas infelizmente o encontro nao foi possivel. Procuramos também dados junto a
Fundacdo Oscar Niemeyer, que informou ndo possuir registros sobre o assunto. Segundo a Reserva
Técnica do Instituto Moreira Salles, Oscar Niemeyer possui diversas fotografias de suas obras
arquitetdnicas feitas por Marcel Gautherot em sua colegdo particular.

%0 FUNDACAO OSCAR NIEMEYER, op. cit..

%1 Como veremos adiante, essa caracteristica é bastante comum nos diversos desenhos de Niemeyer
publicados na revista Modulo.
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edificio formado por uma caixa de vidro. A escala das pessoas representadas nas duas
imagens é praticamente a mesma. Além disso, a foto de Gautherot mostra a praca dos
Trés Poderes vista por meio do vao livre da fachada do Supremo e pelos espagos vazios
entre as colunas, valorizando o perfil das mesmas em sequéncia, como indicam 0s
croquis do arquiteto. Nao é possivel afirmar que a foto foi realizada a partir do desenho,
mas sim que o trabalho de Gautherot corresponde ao conceito, ou seja, a intencdo do

projeto proposta por Niemeyer.

No Brasil, entre o fim dos anos 1950 e a década de 1960, suas fotos da construgdo
e da Brasilia recém-inaugurada foram publicadas na Médulo: Revista de Arquitetura e
Artes Pléasticas e, em bem menor quantidade, foram exibidas também na revista
Brasilia, da Novacap. No exterior, ao longo dos anos 1950 e 1960, foram mostradas em
revistas como The Architectural Forum, Arts & Architecture, Aujourd’hui Art et
Architecture e L’Architecture d’Aujourd’hui, em matérias sobre Brasilia ou sobre a obra
de Niemeyer. Nessas publicagdes, a fotografia é quase sempre a principal fonte de

informacao.

Na matéria sobre a obra de Oscar Niemeyer publicada pela revista francesa
Aujourd’hui Art et Architecture, as fotos de Brasilia, com o crédito de Marcel

Gautherot, afirmam a monumentalidade das construgdes.

E

Fig. 8 — Fotografias de Marcel Gautherot na revista Aujourd’hui Art et Architecture.
Paris, ano 8, n. 46, jul. 1964, pp. 36-37
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Os exemplos abaixo evidenciam o destaque dado as fotografias de Brasilia feitas
por Gautherot em revistas internacionais. A autoria das imagens é quase sempre

identificada.

AEN LE FLpis R0 ENARENNEMERT s o o

Fig. 9 — Fotografias de Marcel Gautherot na revista L’Architecture d’Aujourd’hui — Brésil Brasilia
Actualités. Paris, ano 31, n. 90, jun.-jul. 1960, pp. 14-15

Fig. 10 — Fotografias de Marcel Gautherot na revista L’Architecture d’Aujourd’hui — Numéro
Exceptionnel Panorama 1960. Paris, ano 31, n. 91, out.-nov. 1960, pp. 14-15
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Fig. 11 — Fotografias de Marcel Gautherot na revista Arts & Architecture.
Los Angeles, v. 74, n. 4, abr. 1959, pp. 16-17

Fig. 12 — Fotografias de Marcel Gautherot [reportagem sobre o palacio da Alvorada] na revista
The Architectural Forum. Boston, v. 110, n. 4, abr. 1959
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mhras inauguradas

Mrasiis Baisca-el

Fig. 13 — Fotografias de Marcel Gautherot [reportagem sobre o Brasilia Palace Hotel] na Brasilia: Revista
da Companhia Urbanizadora da Nova Capital do Brasil. Rio de Janeiro, ano 3, n. 23, fev. 1959,
pp. 10-11. Diagramacéo de Armando Abreu e Hermano Montenegro

MODULO: REVISTA DE ARQUITETURA E ARTES PLASTICAS (1955 — 1964)

A Mddulo: Revista de Arquitetura e Artes Plasticas merece destaque tanto pela
constancia com que publicou as fotos de Gautherot, sendo parte delas de Brasilia,

quanto por ser um veiculo privilegiado das ideias de Oscar Niemeyer.

Trata-se de uma revista de arquitetura voltada também para questdes gerais da
cultura e da arte brasileira. Sua proposta é apresentar a arquitetura moderna feita no
pais, e sobretudo aquela projetada por Oscar Niemeyer, em dialogo com tragos
marcantes da cultura nacional. Suas paginas contemplam matérias sobre artes plasticas,
patriménio historico, arte e arquitetura popular, manifestagdes folcléricas, exposicoes,
teatro e cinema, entre outros temas ligados a producdo artistica.

Maodulo nao se propde a ser um veiculo de divulgacdo da arquitetura internacional
— sdo raras as reportagens sobre as producdes de fora do pais —, mas um mecanismo de
divulgacdo e de elogio da arquitetura e da cultura brasileiras para o publico nacional e
internacional, 0 que se evidencia claramente no fato das reportagens mais importantes

serem frequentemente traduzidas para o inglés, o francés e o alemao.
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O corpo de diretores da revista, que em meados da década de 1960 passou a ser
denominado “conselho editorial”, foi composto por Rodrigo Mello Franco de Andrade,
Oscar Niemeyer, Joaquim Cardozo, Rubem Braga, 0s arquitetos Marcos Jaimovich e
Zenon Lotufo, entre outros. O diretor do SPHAN e Joaquim Cardozo, o engenheiro
poeta que chefiou a equipe de calculistas das estruturas de concreto de Brasilia, foram
colaboradores frequentes da revista. Niemeyer, além de ser autor de diversos textos, a
partir da edicdo n° 4, de margo de 1956, passa a assinar como diretor responsavel pelo
periddico.

Como seu prdprio nome indica, a revista também pretende dar énfase especial
também as artes plasticas. Embora predominem os assuntos relacionados a arquitetura e
ao urbanismo, Mddulo destaca textos e noticias sobre artistas plasticos e exposicdes,
tendo comentado as producdes de uma gama variada de artistas tais como Di
Cavalcanti, Candido Portinari, Alfredo Ceschiatti, Mary Vieira, Lygia Clark e Maria
Martins*?, Publicou também textos sobre a celeuma entre concretos e neoconcretos, em
1959, e sobre o Congresso Extraordinario da Associacao Internacional de Criticos de
Arte, ocorrido nesse mesmo ano em Brasilia, Rio de Janeiro e Sdo Paulo, organizado a

partir do tema “Brasilia, sintese das artes.”

Mas a referéncia as artes no titulo da revista ndo implicou somente na divulgacao
de obras e eventos relacionados a essa area, diz respeito também ao argumento de que a
arquitetura é uma arte plastica. A ideia € colocada desde a Mddulo n° 1, em artigo de
Niemeyer sobre Le Corbusier, no qual o arquiteto brasileiro afirma que, para o mestre
franco-suico: “Artes plasticas, arquitetura, técnicas de construcdo e poesia foram sempre

para ele assuntos de igual importancia, intimamente ligados e impossiveis de isolar”*®.

%02 Entre 1955, data de seu langamento, e 1964, quando foi fechada, Médulo destacou o trabalho dos
seguintes artistas, muitas vezes com reportagens especiais: Di Cavalcanti, Alfredo Ceschiatti, Carlos
Ledo, Candido Portinari, Athos Bulcdo, Oswaldo Goeldi, Maria Martins, Otto Stupakoff, Anisio
Medeiros, Firmino Saldanha, Lygia Clark (em matéria sobre seus trabalhos de integracéo da arquitetura
com a pintura, na Mddulo n° 5, set. 1956), Carlos Scliar, Santa Rosa, Percy Deane, Fernando Saldanha,
José Pancetti, Alfredo Volpi, Djanira, Alberto da Veiga Guignard, Milton Dacosta, Méario Cravo Jr.,
Arnaldo Pedroso Horta, Rossini Perez, Livio Abramo, Mary Vieira, Bruno Giorgi, Raimundo Nogueira,
Johnny Friedlaender, Jean Fautrier, Amilcar de Castro, Almir Mavignier e Samico. Publicou também
matérias sobre o desenhista de joias Caio Mourdo, sobre a colecéo de arte popular do Museu da
Universidade do Cear4 e a gravura no Brasil.

%3 NIEMEYER, Oscar. “Convidado pelo Centro de Transmissdes Francesas...”. Mddulo: Revista de
Arquitetura e Artes Plasticas, Rio de Janeiro n. 1, mar. 1955, p. 3.
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Ao longo dos primeiros nove anos da revista®*

, a Nogdo de arquitetura como arte é
elaborada em textos de Oscar Niemeyer, Lucio Costa e Joaquim Cardozo®* e, como

veremos, reforcada por seu projeto grafico.

A fotografia participa da Modulo como um documento de grande apelo estético e,
como tal, recebe amplo destaque. Mesmo assim, s&o raros 0s momentos em que as
imagens sao creditadas, sendo importante frisar que Marcel Gautherot protagoniza a
maior parte das situacdes em que o fotografo é creditado, o que sinaliza uma certa
ascendéncia e prestigio. Entre os nimeros 1 (margo 1955) e 27 (marco de 1962)**, os
nomes dos fotdgrafos colaboradores constam no expediente da revista, estando
Gautherot citado em todas as edi¢fes. Os demais profissionais mencionados sao Jean
Manzon, José e Humberto Francheschi, Kasmer, Rafael Landau, Foto Carlos, Carlos

Botelho, Flavio Damm e Alberto Garbocci.

S&o poucos os momentos em que a fotografia deixa de ser um registro a servigo
da informacdo para se tornar ela mesma assunto. Em marcgo de 1956, a Mddulo n° 4
dedicou quatro paginas ao jovem Otto Stupakoff, entdo com vinte anos e ja dedicado a

“(...) fotografia empregada como verdadeira forma de arte.”*"’

Durante os cerca de sete anos de colaboragdo continua na Modulo, Gautherot ndo
chegou a ser ele mesmo tema de uma reportagem. Seu nome vai aparecendo aos poucos,
discretamente, com mais ou menos destaque, em diferentes participagdes. Na Médulo n°
1, suas fotos ilustram generosamente o texto “Bonecas Carajd”, de Gastdo Cruls, e “As

casas sobre palafitas do Amazonas”, de Joaquim Cardozo, sem que seu nome aparecga

304 A revista existiu, num primeiro momento, entre 1955 e 1964, ano em que sua sede foi invadida por
militares, sendo forcada a cessar as atividades. VVoltou a ser publicada entre 1975 e 1989. Este texto diz
respeito a sua primeira fase.

395 \er, por exemplo: COSTA, Lucio. “O arquiteto e a sociedade contemporanea”. Médulo: Revista de
Arquitetura e Artes Plasticas. Rio de Janeiro, n. 2, ago. 1955, pp. 17-24; NIEMEYER, Oscar. “Problemas
atuais da arquitetura brasileira”. Mddulo: Revista de Arquitetura e Artes Plasticas. Rio de Janeiro, n. 3,
dez. 1955, pp. 19-22; CARDOZO, Joaquim. “Dois episodios da histéria da arquitetura brasileira”.
Madulo: Revista de Arquitetura e Artes Plasticas. Rio de Janeiro, n. 4, mar. 1956; NIEMEYER, Oscar.
“Depoimento”. Médulo: Revista de Arquitetura e Artes Plasticas. Rio de Janeiro, n. 9, fev. 1958, pp. 3-6;
COSTA, Lucio. “A arte e a educacdo”. Modulo: Revista de Arquitetura e Artes Plasticas. Rio de Janeiro,
n. 16, dez. 1959, pp. 26-31; NIEMEYER, Oscar. “Forma e fun¢do na arquitetura”. Modulo: Revista de
Arquitetura e Artes Plasticas. Rio de Janeiro, n. 21, dez. 1960, pp. 2-7.

306 A Mddulo n° 28, de junho de 1962, deixa de citar os nomes dos fotografos colaboradores em seu
expediente. A partir dessa data, também ndo foram mais identificadas imagens de Gautherot, que
provavelmente deixou de colaborar com a revista.

7 Andnimo. “Médulo descobre e apresenta um artista jovem. Fotégrafo profissional — Arquiteto
amador”. Médulo: Revista de Arquitetura e Artes Plasticas. Rio de Janeiro, n. 4, mar. 1956, pp. 14-17.
Num primeiro momento, a reportagem comenta a formagao do fotografo na Art Center School, Los
Angeles, seu interesse por imagens do cotidiano e o trabalho na area de publicidade. Em seguida, destaca
o projeto do estudio projetado por Otto Stupakoff, mesmo sem possuir formagdo em arquitetura.

142



junto as imagens. Cruls comenta a qualidade artistica da escultura em ceramica
produzida pelos indios Caraja, enquanto Cardozo elogia as palafitas do Amazonas como

uma forma de arte popular.

——

pouicai CatAld

Fig. 14 — “Bonecas Caraja”. Médulo: Revista de Arquitetura e Artes Plasticas. Rio de Janeiro n. 1, mar.
1955, pp. 10-11. Texto de Gastdo Cruls; fotos de Marcel Gautherot

A Mddulo n° 4 publica pela primeira vez o nome de Gautherot junto a imagens de
sua autoria na reportagem “Carrancas de proa do rio Sdo Francisco”. Dessa vez, a
matéria ndo € assinada, mas cita um texto de Hermann Kruse, colaborador do SPHAN,
escrito em 1940 a pedido da instituicdo, com detalhes sobre os tipos de embarcacdes
que trafegavam no rio. As carrancas sao apresentadas como uma das mais importantes
manifestacdes de arte popular brasileira. Gautherot € mencionado logo na abertura do
texto como o autor da “série de fotografias expressivas” ali mostradas®®®. Como em
outra situacdes, ele enfatiza a imponéncia das pe¢as em tomadas de baixo para cima. O
projeto grafico de Henry R. Moeller reforca a poténcia estética das imagens ampliando-
as em quase toda a pagina e destacando detalhes. Além disso, opta por imprimir parte
delas, feitas originalmente em preto e branco, com tinta colorida, recurso utilizado por

outros designers que colaboraram para a revista, inclusive sobre imagens de Brasilia.

%% GAUTHEROT, Marcel & Anénimo. “Carrancas de proa do rio Sdo Francisco”. Médulo: Revista de
Arquitetura e Artes Plasticas. Rio de Janeiro, n. 3, dez. 1955, pp. 12-17.
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Fig. 15 - “Carrancas de proa do rio S&o Francisco”. Médulo: Revista de Arquitetura e Artes Plasticas. Rio
de Janeiro, n. 3, dez. 1955, pp. 12-13. Texto andnimo; fotografias de Marcel Gautherot

Fig. 16 - “Carrancas de proa do rio S8o Francisco”. Médulo: Revista de Arquitetura e Artes Plasticas. Rio
de Janeiro, n. 3, dez. 1955, pp. 16-17. Texto anénimo; fotografias de Marcel Gautherot

Gautherot continua a ter suas fotos publicadas com destaque e assinadas,
principalmente em matérias sobre arte e cultura popular. Médulo n° 4 divulga sete de

suas imagens na reportagem “Capoeira”, com texto de Edson Carneiro®*®, e Médulo n°

%% CARNEIRO, Edson & GAUTHEROT, Marcel. “Capoeira”. Médulo: Revista de Arquitetura e Artes
Pléasticas. Rio de Janeiro, n. 4, mar. 1956, pp. 28-31.
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9 publica fotos suas junto a reportagem “O bumba-meu-boi de Camassari”, de Renato
Almeida*®'.

A edicdo n°7 volta a ressaltar o carater “expressivo” de seu trabalho em “A
Natureza faz escultura”, um portfélio com sete fotografias de troncos de &rvores
acompanhadas por ensaio do critico Flavio de Aquino. Texto e legendas ndo identificam
lugares ou espécies; seu objetivo é chamar a aten¢do para a forma dos troncos e sua
semelhanga com a arte moderna, deixando claro que o intuito da matéria & mais poético

do que jornalistico. O autor analisa 0s troncos como se estivesse diante de obras de arte:

A relacdo natureza-arte-realidade por vezes de tal maneira se funde que se
torna dificil distinguir separadamente as parcelas. Ao sair do seu ‘normal’ e
ao engendrar formas que a luta pela subsisténcia torna estranhas, as arvores
retorcem seus troncos que encontram uma tal variedade de aspectos e de
sentidos que o conjunto quase toma expressao artistica. E assim que estas
fotografias, tiradas por Marcel Gautherot, lembram esculturas de Germaine
Richier, Giacometti, Mingusi, Maria Martins.

(...) Este tronco, roido pela correnteza, converteu-se numa expressiva
escultura abstrata em que os “‘cheios’ e ‘vazios’ contam como elementos
espaciais e como elementos emocionais, criadores de tensdo dramatica.***.

Fig. 17 - “A natureza faz escultura”. Mddulo: Revista de Arquitetura e Artes Plasticas. Rio de Janeiro,
n. 7, fev. 1957, pp. 12-13. Texto de Flavio de Aquino; fotografias de Marcel Gautherot

319 ALMEIDA, Renato & GAUTHEROT, Marcel. “O bumba-meu-boi de Camassari”. M6dulo: Revista
de Arquitetura e Artes Plasticas. Rio de Janeiro, n. 9, fev. 1958, pp. 7-13.

1 AQUINO, Flavio & GAUTHEROT, Marcel. “A natureza faz escultura”. Médulo: Revista de
Arquitetura e Artes Plasticas. Rio de Janeiro, n. 7, fev. 1957, pp. 11-15.
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Fig. 18 - “A natureza faz escultura”. Médulo: Revista de Arquitetura e Artes Plasticas. Rio de Janeiro, n.
7, fev. 1957, pp. 14-15. Texto de Flavio de Aquino; fotografias de Marcel Gautherot

Embora as imagens sejam o mote das andlises, Aquino concentra seus
comentarios principalmente em aspectos da vegetacdo, como se a fotografia fosse um
codigo imparcial de acesso aquele mundo formal, que compara a escultura abstrata e
surrealista. Ainda assim, salvo engano, essa € a Unica ocasido na revista em que um

conjunto de fotografias impulsiona uma reflexdo de caréter critico.

Os recursos visuais utilizados por Gautherot sdo persuasivos e ndo ha duvida de
que sua intencdo é destacar o aspecto plastico das arvores. Ele trabalha com uma luz
altamente modeladora, que enfatiza as reentrancias, as texturas e os volumes da
vegetacdo, além de contraluzes de resultado gréfico e monumental, semelhante ao tipo
de enquadramento que, logo em seguida, seria utilizado em suas fotos de Brasilia.

Antes que os projetos de Niemeyer para a nova capital comegassem a ser
apresentados na Maédulo, a edigdo n° 4 publicou uma entrevista com Juscelino
Kubistchek, na qual o presidente verbaliza sem meias-palavras suas expectativas em

relacdo ao papel da arquitetura moderna na politica do nacional-desenvolvimentismo:

Desde cedo compreendi que a arquitetura moderna era para o Brasil mais
do que uma tendéncia estética, e sobretudo mais do que a projecao de um
movimento universal no seio de nossa cultura. (...) Ela se projeta como
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vigorosa forca de afirmacdo cultural, talvez a que mais se tenha adiantado em
originalidade e preciséo, entre as manifestacfes da inteligéncia criadora dos
brasileiros de nossa época.

(...) A futura capital serd, no meu entender, a grande realizagdo coletiva
da arquitetura, da técnica e das artes plasticas brasileiras, que dara
testemunho do espirito e da capacidade da presente geracdo de técnicos e de
artistas®'2.

Entre dezembro de 1956 (edicdo n° 6) e dezembro de 1958 (edigdo n° 11), os
principais projetos de Niemeyer para Brasilia foram capa e tema de todas as edi¢Ges do
periddico. A Unica excecdo é a Modulo n° 8, uma tiragem especial sobre o plano piloto,
em que foram divulgados o edital do concurso e os projetos finalistas, com destaque
para o vencedor. Nesse primeiro momento, as obras de Niemeyer sdo divulgados por
meio de fotos de maquetes, desenhos técnicos e, com grande destaque, desenhos
tracados a méo livre pelo arquiteto, um recurso grafico que aproxima a revista do leitor
néo especializado, além de reforcar o sentido “expressivo” dos projetos. Os desenhos
ora explicitam as idas e vindas do arquiteto, revelando imprecisdes, ora denotam o
sentido de economia e clareza de uma linha fina e sinuosa que, como notou Sophia
Telles, parece derivar do préprio horizonte®. De todo modo, esta claro que, na
Mddulo, o destaque dado ao desenho de Niemeyer direciona a interpretacdo da

arquitetura como uma expressao artistica subjetiva.

No segundo semestre de 1958, quando as primeiras edificacdes da capital
comecaram a ficar prontas (o palécio da Alvorada e o Brasilia Palace Hotel) e as obras
dos eixos monumental e residencial estavam a todo vapor, surgiram as primeiras fotos
de Brasilia na revista. Gautherot inicia sua contribuicdo na Médulo n° 12, lancada em
fevereiro de 1959, em duas reportagens sobre os interiores do palacio da Alvorada e o
Brasilia Palace Hotel, com grande destaque para as suas imagens que foram editadas,

porém, sem os créditos do fotdgrafo*.

312 KUBITSCHEK, Juscelino. “O presidente e a arquitetura”. M6dulo: Revista de Arquitetura e Artes
Plasticas. Rio de Janeiro, n. 4, mar. 1956, p. 7.

33 TELLES, op. cit.

31 GAUTHEROT, Marcel; Andnimo. “Decoracéo do palacio da Alvorada”. Médulo: Revista de
Arquitetura e Artes Plasticas. Rio de Janeiro, n. 12, fev. 1959, pp. 20-27; GAUTHEROT, Marcel; texto
andnimo. “Brasilia Palace Hotel”. Médulo: Revista de Arquitetura e Artes Plasticas, n. 12. Rio de
Janeiro, fev. 1959, pp. 28-31.
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Fig. 19 — “Brasilia Palace Hotel”. Mddulo: Revista de Arquitetura e Artes Plasticas. Rio de Janeiro, n. 12,
fev. 1959, pp. 30-31. Texto andnimo; fotografias de Marcel Gautherot

A capa da Médulo n° 13, com foto de Marcel Gautherot e layout de Arthur Licio
Pontual, € uma das solucdes graficas mais interessantes da revista e um bom exemplo de
como a fotografia era trabalhada com liberdade por seus designers. Pontual, que
colaborava com a Modulo desde fevereiro de 1957, reforcou a semelhanca com a
pintura construtiva desta que talvez seja a imagem de sentido mais abstracionista
produzida por Gautherot em Brasilia, aproximando seu corte e aplicando sobre ela
camadas de cor (figura 20). Os retangulos azuis, verdes e, sobretudo, os vermelhos
pintados nos espacos em branco criados pelo alto contraste da imagem original se
impdem como formas planas que contrariam a perspectiva desenhada pela sequéncia de
estruturas de ferro dos edificios dos ministérios, tal como registrada pelo fotografo.
Ambas as imagens remetem a tese de Max Bill de que o aspecto visual das edificagdes
técnicas foi um dos impulsos fundamentais da arte construtiva®"®. Especialmente a capa
faz referéncia a obra de Mondrian, apesar do efeito da perspectiva nao ser
completamente eliminado. A pega gréfica sintetiza com clareza o objetivo da revista de
mostrar arte e arquitetura como um amalgama indissocidvel, um argumento que, sob o

auxilio precioso do design aliado a fotografia, identifica sobretudo as obras de Brasilia.

315 BILL, Max. “O pensamento matematico da arte de nosso tempo”. In: AMARAL, Aracy (coord.).
Projeto construtivo brasileiro na arte: 1950-1962. Rio de Janeiro; Sdo Paulo: Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro e Pinacoteca do Estado de S&o Paulo, 1977, pp. 50-54. Publicado originalmente na revista
argentina Ver y Estimar, de 1950, nesse texto Max Bill identifica trés origens para o construtivismo: 1. as
descobertas da matematica moderna; 2. as sugestdes formais das edificacOes técnicas; 3. a visualidade
bidimensional revelada pelas primeiras fotografias aéreas.
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Vale ainda notar que tanto o nome do fotdgrafo quando do artista grafico séo

identificados no expediente da revista como autores do trabalho.
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Fig. 20 — (Esqg.) Capa da Mddulo: Revista de Arquitetura e Artes Plasticas. Rio de Janeiro, n. 13, abr.
1959. Projeto grafico de Arthur Licio Pontual a partir de fotografia de Marcel Gautherot.
(Dir.) Marcel Gautherot. Detalhe de estrutura metalica dos ministérios, 1958. Acervo IMS.

O arquiteto e designer Arthur Licio Pontual colaborou com a Modulo a partir de
fevereiro de 1957, tornando-se em seguida funcionario da Novacap, para a qual
desenvolveu o projeto e a montagem de uma exposicao itinerante sobre Brasilia

inaugurada no edificio do Ministério da Educacio, em 19583

, € remontada nesse
mesmo ano em diversos paises. Entre os anos 1950 e 1960, Pontual se notabilizou como
designer grafico e de exposic¢Ges de arquitetura, tendo realizado alguns projetos com a
participacdo de Marcel Gautherot, como veremos em seguida. Junto com Aloisio
Magalhées e Luiz Fernando Noronha, fundou e dirigiu o escritorio

Magalhaes+Noronha+Pontual (M+N+P) no Rio de Janeiro, entre 1960 e 1962 que,

316 Andnimo. “Brasilia em exposicdo permanente”. Médulo: Revista de Arquitetura e Artes Plasticas. Rio
de Janeiro, n. 9, fev. 1958, pp. 34-37. O projeto de Arthur Licio Pontual permitia que a exposicéo —
composta por fotografias, maquetes, graficos e desenhos — pudesse ter seus contelidos constantemente
renovados, de modo a representar os avancos da construcao da nova capital. Nao encontramos
documentos sobre a participacdo de fotos de Gautherot nessa mostra, 0 que, no entanto, ndo é improvavel,
ja que o fotografo colaborou com outras exposicoes projetadas por Pontual.
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como informa Ana Luiza Nobre, tinha o objetivo de realizar projetos de artes gréficas,

industriais e arquitetura como um todo, sem hierarquias entre essas areas>"’.

Na Modulo n° 14, fotos de Gautherot ilustram o texto “Brasilia vista por um
inglés”, de J. M. Richards, no qual o autor afirma que nenhum empreendimento
arquiteténico de tal tamanho e complexidade é realizado na Inglaterra. Em seguida,
aponta preocupacdes quanto ao desenvolvimento futuro da cidade, mas sem deixar de

tecer elogios ao plano piloto e a beleza do palacio da Alvorada.

Fig. 21 — Mddulo: Revista de Arquitetura e Artes Plasticas. Rio de Janeiro, n° 14, ago. 1959, p. 2-3.
Fotografia de Marcel Gautherot; texto do J. M. Richards

A Mddulo n° 15, com projeto grafico de Arthur Licio Pontual e Gustavo Goebel
Weyne, é uma das edi¢fes que mais destacou as fotos de Gautherot de Brasilia,
especialmente aquelas da construcdo. Na capa, as manchas graficas coloridas favorecem
a unidade da composicdo envolvendo fotos de Gautherot, retdngulos e um desenho de
Niemeyer. Os designers criam uma composi¢ao geométrica sugerindo que as fotos e o
desenho sdo parte de uma mesmo retangulo cindido pela linha branca do fundo da

pagina.

*7 NOBRE, Ana Luiza de Souza. Fios cortantes: projeto e produto, arquitetura e design no Rio de
Janeiro (1950-70). Tese de doutorado. 2008. Departamento de P6s-Graduagdo em Histéria Social da
Cultura da Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro, p. 80.

150



Modulo |
15 ———

@ o g e b

Fig. 22 — Mddulo: Revista de Arquitetura e Artes Plasticas. Rio de Janeiro, n. 15, out. 1959. Capa de
Arthur Licio Pontual e Goebel Weyne; desenho de Oscar Niemeyer; fotografias de Marcel Gautherot

A primeira matéria da edi¢do é um longo poema de Joaquim Cardozo intitulado
“Arquitetura nascente”, dedicado a Oscar Niemeyer, Manuel Bandeira, Jodo Cabral de
Melo Neto e Thiago de Mello, e ilustrado com fotos da construcdo de Brasilia feitas por

Gautherot. Seu nome é publicado junto as imagens.

-

Fig. 23 — “Poema”. Modulo: Revista de Arquitetura e Artes Plasticas. Rio de Janeiro, n.15, out. 1959,
p. 2-3. Poema de Joaquim Cardozo; fotografia de Marcel Gautherot
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Na foto a esquerda do poema (fig. 23), as estruturas de ferro dos prédios
ministeriais em construgdo parecem suspensas no ar, Como se surgissem

espontaneamente, de modo que o trabalho dos operarios, vistos de longe, parece leve.

Fig. 24 — “Poema”. Md6dulo: Revista de Arquitetura e Artes Plasticas. Rio de Janeiro, n.15, out. 1959,
pp. 4-5. Poema de Joaquim Cardozo; fotografia de Marcel Gautherot

Na pagina a direita do poema (fig. 24), os candangos aparecem envolvidos na
trama gréfica das ferragens, um dado do trabalho de Gautherot que é reforcado pelos
designers no recorte retangular de duas fotos, tendo como resultado composic¢des quase
totalmente abstratas. As fotos e o quadrado marrom claro na parte superior a esquerda,
no qual o nome de Gautherot aparece em destaque, funcionam na pagina como 0s

solidos de uma composi¢do geometrica.

Em seu contelido e aparéncia, a matéria sugere que toda atividade envolvendo a
edificacdo de Brasilia — a engenharia, a arquitetura, o trabalho no canteiro de obras, os

materiais nele utilizados e a fotografia — possui um sentido poético e artistico.

A edicdo n° 15 também publica fotos de Gautherot junto ao texto “A imaginagdo
na arquitetura” e a desenhos de Oscar Niemeyer. No exemplo abaixo, nota-se mais uma
vez que a escala das pessoas na fotografia de Gautherot segue a propor¢édo que

caracteriza os desenhos do arquiteto.
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Fig. 25 — “A imaginacédo na arquitetura”. Modulo: Revista de Arquitetura e Artes Plasticas. Rio de
Janeiro, n. 15, out. 1959, p. 12-13. Desenhos de Oscar Niemeyer; fotografia de Marcel Gautherot

Em seu texto, Niemeyer afirma que o principal recurso de um arquiteto na
elaboracdo de um projeto é sua prépria imaginacao, sendo ela capaz de prever detalhes,
sensag0es e espagos que maquetes e desenhos ndo podem sugerir®'®. Como em outros
momentos, revestidos de uma bela solucdo gréafica, o texto, o layout e a fotografia

contribuem para criar uma imagem idealizada e romantica do trabalho em arquitetura.

Na Mddulo n° 18, imagens de Gautherot e de outros colaboradores ilustram o
depoimento “Minha experiéncia em Brasilia”, de Niemeyer. Em alguns trechos, a
narrativa adquire um teor heroico, emotivo, e um tanto idealizador do empreendimento,
enfatizando a fraternidade entre técnicos, operarios e autoridades. A fotografia de
Gautherot que acompanha o texto novamente apresenta um contetdo
predominantemente grafico e formal, recebendo a j& mencionada pelicula colorida, o

que reforca ainda mais seu carater plastico.

%8 NIEMEYER, Oscar. “A imaginag&o na arquitetura”. Modulo: Revista de Arquitetura e Artes Plasticas.
Rio de Janeiro, n. 15, out. 1959, p. 7.
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Fig. 26 — “Minha experiéncia em Brasilia”. Modulo: Revista de Arquitetura e Artes Plasticas. Rio de
Janeiro, n. 15, jun. 1960, p. 16-17. Desenhos de Oscar Niemeyer; fotografia de Marcel Gautherot

As fotos do eixo monumental concluido tiveram poucas apari¢cdes na Modulo que,
como vimos, privilegiou registros do palacio da Alvorada, do Brasilia Palace Hotel e do
centro civico em construcdo. O periodo em que Gautherot mais fotografou o setor
monumental pronto, o inicio dos anos 1960, coincide com uma diminuicao de sua
colaboracéo direta na revista que, mesmo depois da capital inaugurada, continua
divulgando suas imagens da construcdo. Uma excecdo é a edicdo n° 19, que publica uma
vista da praca dos Trés Poderes ampliada em duas paginas e colorida com uma pelicula

vermelha.

Fig. 27 — Modulo: Revista de Arquitetura e Artes Plasticas. Rio de Janeiro, n. 19, ago. 1960, s/p.
Fotografia de Marcel Gautherot
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Gautherot encerra sua participacdo na edicdo especial n° 26 dedicada ao
engenheiro-poeta Joaquim Cardozo, tendo uma foto sua publicada na capa e vérias
outras no ensaio grafico que ao longo da revista acompanha textos de Rodrigo Mello
Franco de Andrade, Niemeyer, Jorge Amado, Samuel Rawet e do proprio Cardozo,

entre outros.

Fig. 28 — Capa da Médulo: Revista de Arquitetura e Artes Plasticas. Rio de Janeiro, n. 26, dez. 1961.
Projeto grafico de Goebel Weyne; fotografia de Marcel Gautherot

Fig. 29 — “Joaquim Cardozo”. Modulo: Revista de Arquitetura e Artes Plasticas. Rio de Janeiro, n. 26,
dez. 1961. Projeto gréafico de Goebel Weyne; fotografia de Marcel Gautherot
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Fig. 30 e 31 — “Joaquim Cardozo”. Médulo: Revista de Arquitetura e Artes Plasticas. Rio de Janeiro,
n. 26, dez. 1961. Projeto grafico de Goebel Weyne; fotografia de Marcel Gautherot

Nota-se que, com o decorrer dos anos e a maior participacdo do designer Goebel

Weyne®*® — autor do projeto da Médulo n° 26 e responséavel pela reforma grafica

%1% Nascido em Fortaleza, em 1933, Goebel Weyne frequentou informalmente o Instituto de Arte
Contemporénea do Masp — uma das primeiras iniciativas de formalizago do ensino de design no Brasil,
no inicio dos anos 1950 —, e integrou o grupo de artistas concretistas do Ceara. Iniciou suas atividades
como designer grafico na década de 1950, transferindo-se para o Rio de Janeiro em 1959 com o proposito

156



adotada no nimero seguinte —, a fotografia continua tendo destaque no periddico, mas
com menos autonomia em relacéo ao projeto grafico. Nas paginas da Mddulo n° 26, a
fotografia € manipulada com liberdade junto a outros elementos, estando, pode-se dizer,

mais subordinada ao layout, de maneira diferente de como era mostrada nos primeiros
nimeros do periédico, quando sofria intervencdes mais sutis>?°.

GAUTHEROT E BRASILIA NAS EXPOSIGOES DE ARQUITETURA MODERNA

BRASILEIRA %!

Nos anos 1950 e 1960, o assunto da construcdo de Brasilia integrou ou foi tema de
uma série de exposicdes itinerantes, muitas delas promovidas pela Divisdo Cultural do
Ministério das RelacGes Exteriores, tendo os diplomatas Wladimir Murtinho e José
Osvaldo Meira Penna como os principais proponentes. Como explica Murtinho, o
objetivo das mostras que viajaram pela América Latina, América do Norte, Europa e
por paises orientais, era construir um discurso histérico que justificasse a construcao da

nova capital e, sobretudo, afirmar a capacidade do Brasil realizar o empreendimento:

(...) o Ministério das Relacdes Exteriores teve uma influéncia enorme no
langcamento de Brasilia, literalmente langcamento. (...) o tema de Brasilia, foi
algo que teve a maior repercussao, a construcdo de Brasilia, a decisdo de
fazé-lo, a coragem e o fato de que se tenha feito. Ou seja, havia a mais
completa dlvida sobre a capacidade primeiro de fazer, segundo de realiza-lo
(...). O Itamaraty julgou que era muito importante usar isto como o tema para
a difuséo cultural do pais. (...)%.

(...) nés fizemos muitas exposicdes sobre Brasilia na qual mostravamos l&
fora que Brasilia tinha uma logica, uma continuidade. E, essa continuidade,
comecgava com a decisdo dos inconfidentes, ndo? Transferir a capital,
mostravamos que era uma ideia fixa, depois aparece em todas as
constitui¢Bes, ou seja, é uma preocupacao verdadeira. Ela é essencialmente o
seguinte: se vocé esta nas duas capitais em que nds tivemos, que € Salvador e

de acompanhar o curso de Comunicacdo Visual ministrado por Otl Aicher e Tomas Maldonado no
MAM/RJ. Trabalhou junto com Arthur Licio Pontual no design da revista Médulo para em seguida
sucedé-lo como responsavel pelo projeto grafico da revista. Nos anos 1960, tornou-se professor da Escola
Superior de Design Industrial (ESDI), no Rio de Janeiro. NOBRE, op. cit., 2008, p. 78.

320 Comparar o tratamento dado & fotografia nas figuras 14, 15, 16, 17, 18 e 19 ao tratamento grafico das
figuras 20, 22, 24 e, principalmente, 29, 30 e 31.

%21 A documentac#o sobre as feiras e exposicdes de arquitetura brasileira entre o fim dos anos 1950 e
inicio dos 1960 é bastante escassa. Para a coleta dos dados aqui apresentados foram consultados arquivos
como do Itamaraty em Brasilia, 0 Arquivo Publico do Distrito Federal, Memorial JK, documentacao
guardada por Luiz Bernardo Pericas (neto do embaixador Wladimir Murtinho), Casa de Lucio Costa,
Arquivo Noronha Santos, Wanda Svevo/ Fundacdo Bienal e Fundacdo Oscar Niemeyer, além de diversas
bibliotecas, entre as quais vale citar a do Itamaraty, do Senado e do Congresso Nacional. Ainda assim, a
principal fonte de informacé&o sobre o assunto foram matérias em revistas e recortes de jornal nos quais o
nome de Gautherot é citado ou nos quais pudemos identificar suas imagens apresentadas em painéis, em
registros fotogréaficos das montagens das exposi¢oes.

%22 MURTINHO, Wladimir do Amaral. Depoimento - Programa de Hist6ria Oral. Brasilia, Arquivo
Publico do Distrito Federal, 1990, p. 19.
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0 Rio de Janeiro, vocé esté virado para fora. (...) A ideia era que nds
teriamos, virariamos para dentro. Isso ndo aconteceu ainda. Ou seja, é muito
dificil vocé mudar de ideias, (...) reverter todo um equilibrio. E muito dificil.
Mas, eu tenho a impresséo, o Itamaraty intuiu isso muito bem. Ou seja, nds
fizemos disso a propaganda®®,

A primeira exposic¢do promovida pelo Ministério das Relagdes Exteriores sobre a
nova capital foi brasilien baut brasilia (brasil constréi brasilia), a participacao
brasileira na Interbau de 1957, mostra de arquitetura realizada anualmente em Berlim. A
escultora e artista grafica Mary Vieira foi encarregada de elaborar o projeto do pavilhdo
brasileiro que, diante do tema geral proposto pela Interbau, “A cidade do amanha”,
anunciou com destaque o slogan: “O Brasil vos diz: a cidade de amanhd € a cidade de
hoje”. A artista dispds painéis em trés tons de verde com informagdes e desenhos de
Brasilia, textos sobre as razdes econdmicas e politicas que motivaram a transferéncia da
capital, o que incluia fotografias da populacao indigena do estado de Goias. Em
destaque, no centro do pavilhdo, trés painéis verticais com fotos de maquetes dos
palacios do Congresso, do Planalto e da Alvorada foram encaixados num tablado
horizontal de 25 m? com o desenho do plano piloto. O projeto incluia ainda uma
bancada apresentando um panorama do desenvolvimento da arquitetura moderna
brasileira até Brasilia®**. Com poucas imagens com que trabalhar, j& que as obras da
capital estavam apenas iniciando, Mary Vieira desenhou um cartaz que surpreende pela
economia dos recursos utilizados para traduzir com precisdo a ideia de que Brasilia seria
um foco de civilizagdo no meio da selva. A artista desenha um pequeno quadrado
vermelho numa superficie verde como a bandeira do pais tropical e, alinhadas ao marco
vermelho, inscrigdes em branco com os meridianos e paralelos correspondentes a

localizagdo de Brasilia no mapa mundial®*®.

%23 |bidem, p. 23.

%24 Sobre a exposicdo brasilien baut brasilia ver: VIEIRA, Mary; SEMINARIO DE ESTUDOS SOBRE
ARTES PLASTICAS E FIGURATIVAS DA ACADEMIA DO MEDITERRANEO. brasilien baut
brasilia. Basileia: Geigy A. G., 1959. [Edicdo elaborada pela artista. Col. Casa de Lucio Costa];
ESPADA, Heloisa. “brasil constréi brasilia, por Mary Vieira, 1959”. Comunicacdo apresentada no XXX
Coldquio do Comité Brasileiro de Histéria da Arte. Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro,
setembro 2010 [no prelo].

%25 No texto “Cidade-Bandeira” desenvolvo uma leitura mais detalhada sobre o cartaz; ESPADA, Heloisa.
“Cidade-bandeira”. In: ESPADA, op. cit., 2010, pp. 7-10.
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brasilien baut brasilia

ausstellung interbauv 1957 berlin

Fig. 32 — Mary Vieira. brasilien baut brasilia. Cartaz, 1957. Colec¢&o Isisuf, Mildo

Nos anos seguintes, a mostra concebida por Mary Vieira foi mostrada em Viena,
Munique, Stuttgart, Zurique e Genebra, tendo sido acrescentados ao projeto original
contetdos sobre o paisagismo de Burle Marx e novos paineis fotograficos sobre

Brasilia, material este que foi mostrado também em Mildo, em fevereiro de 1958,

Marcel Gautherot participou de algumas dessas exposi¢cdes com fotos de Brasilia,
da arquitetura brasileira moderna e colonial e, como veremos, de outros aspectos da
cultura nacional. Em depoimento a pesquisadora Ana Luiza Nobre, Wladimir Murtinho
ressalta a importancia da colaboracdo de Gautherot nas a¢fes do Itamaraty:

Tive contato com Marcel Gautherot no final dos anos 50, no Ministério
das Relagbes Exteriores. Em 1959-60 adquirimos dele um grande nimero de
clichés, que foram enviados para embaixadas do Brasil em todo o mundo.
Creio que eram 100-120 imagens, todas selecionadas do seu arquivo. Antes,
em 1958, ja haviamos utilizado suas fotos no Pavilhdo do Brasil na
Exposicéo Internacional de Bruxelas, cujo projeto era de Sérgio Bernardes.
Estas fotos compunham grandes painéis de 18 x 6 m. Era algo gigantesco,
muito impressionante. (...)

%26 PENNA, op. cit., p. 38.
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(...) O Ministério das Relagdes Exteriores sempre teve o maior interesse
pelo trabalho de Gautherot. Ele nos ajudou muito a representar o Brasil no

. 327
exterior

O pavilhao brasileiro na Exposicao Internacional de Bruxelas, com projeto de
Sérgio Bernardes, foi organizado em torno do tema “O Brasil constroi uma civilizacao

ocidental nos trépicos”*?®

, cujo foco era mostrar as riquezas naturais e econdmicas do
pais. O evento exibiu imagens e informacdes sobre a paisagem natural e urbana; a fauna
e flora; a diversidade cultural e étnica; diferentes setores da industria; bens de consumo
para exportacdo; vistas das principais metrépoles; artes visuais e arquitetura, com
grande destaque para os projetos de Brasilia, 0 icone maior do desenvolvimento
alcangado pelo pais. Um jardim projetado por Burle Marx ocupava o centro do
pavilh&o. Para tanto, além do Itamaraty, estiveram envolvidos na realiza¢do do evento o
Ministério da Educacdo e Cultura, especialmente o SPHAN, o Ministério da Saude, o
Estado Maior das Forcas Armadas, Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica,
Conselho Nacional de Pesquisas, os Museus de Arte Moderna do Rio de Janeiro e de
Sé&o Paulo, o Servico Nacional do Teatro, o Instituto Nacional de Cinema Educativo e o
Instituto dos Arquitetos do Brasil®®.

Grandes painéis fotograficos foram um dos principais e mais impactantes
elementos do projeto expogréfico desenvolvido por Jodo Maria dos Santos, com a
colaboracéo de Eduardo Anahory, Jack van de Beuque e Artur Licio Pontual. Sabe-se

que Marcel Gautherot participou do evento®*°

, N0 entanto, nos registros fotograficos
encontrados sobre o interior do pavilhao, ndo foi possivel identificar se ele colaborou

com imagens de Brasilia.

%7 NOBRE, Ana Luiza. Dossié de pesquisa sobre Marcel Gautherot. Rio de Janeiro: Instituto Moreira
Salles, 2001. Datiloscrito. Inédito. Em pesquisas no arquivo e na biblioteca do Itamaraty, em Brasilia, e
junto a familiares de Wladimir Murtinho, ndo foi possivel localizar o album com fotografias de Gautherot
distribuido em embaixadas brasileiras, mencionado neste depoimento pelo embaixador. Murtinho declara
ainda a Ana Luiza Nobre que as fotos do &lbum foram “(...) selecionadas do arquivo de Gautherot, entre
fotos do Nordeste e de Brasilia, principalmente. Eu mesmo fiz essa sele¢do. Ele apenas nos deu o direito
de reproducéo, os negativos ficaram com ele. Gautherot era muito organizado e ciumento de seu
arquivo”.

%28 MEURS, Paul. O pavilhao brasileiro na Expo de Bruxelas, 1958. Arquiteto Sérgio Bernardes.
Arquitextos, Sdo Paulo, 01.007, Vitruvius, dez 2000
<http://www.vitruvius.com.br/revistas/read/arquitextos/01.007/947>.

329 De acordo com carta de Clévis Salgado, entdo ministro da Educacéo e da Cultura, a Rodrigo Mello
Franco de Andrade, diretor do SPHAN. In: Pasta “Feiras e Exposi¢Ges” do Arquivo Noronha Santos/
IPHAN.

30 INSTITUTO MOREIRA SALLES, op. cit., 2001, p. 114.
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R Fig. 33 — Interior do pavilhdo brasileiro na Exposi¢do Internacional de Bruxelas, 1958.
A esquerda do painel com o palacio da Alvorada, fotografias das carrancas de proa das embarcacdes do
rio Sao Francisco, de Marcel Gautherot®*

Fig. 34 — Interior do pavilho brasileiro na Exposicao Internacional de Bruxelas, 1958. A esquerda,
acima, painel fotografico com vista da cidade de Sdo Paulo acompanhada da legenda “Sao Paulo, centre
industrielle du Brésil”; ao fundo, a direita, area expositiva sobre Brasilia

1 As fotografias da Exposigao Internacional de Bruxelas aqui apresentadas foram enviadas por e-mail
pela sra. Kikah Bernardes.
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Fig. 35 — Interior do pavilhao brasileiro na Exposi¢do Internacional de Bruxelas, 1958.
A direita, jardins de Burle Marx

Fig. 36 — Interior do pavilhéo brasileiro na Exposigdo Internacional de Bruxelas, 1958. Em primeiro
plano, sec¢do sobre arquitetura moderna brasileira
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Em janeiro de 1958, foi inaugurada a Exposi¢do Permanente de Brasilia no
edificio do Ministério da Educacéo e Cultura, no Rio de Janeiro, com projeto de Arthur
Licio Pontual. A mostra era composta por graficos, maquetes, desenhos e painéis
fotograficos projetados para serem constantemente renovados de acordo com o
andamento das obras na nova capital®**?. H& também noticias de uma mostra sobre
Brasilia organizada pela Divisdo Cultural do Itamaraty no edificio da Unesco, em Paris,
igualmente projetada por Arthur Licio Pontual; além de uma exposicéo itinerante sobre
arquitetura brasileira, desde o barroco até Brasilia, em paises da América Latina; e uma
mostra menor sobre a nova capital, apresentada em paises asiaticos>**. Infelizmente, néo

foram encontradas mencgdes sobre a participacdo de Gautherot nesses eventos.

A Mddulo n° 15, de outubro de 1959, publicou a noticia da inauguracédo de uma
exposi¢do sobre Brasilia no escritdrio da Panair em Lisboa. Entre os registros que
ilustram a matéria, foi possivel identificar fotografias de Gautherot nos painéis que

compunham a exposicao.

Fig. 36 — Painéis com fotografias de Marcel Gautherot na exposicéo de Brasilia em Lisboa, em 1959.
A esquerda, interiores e exteriores do palacio da Alvorada e capela; & direita, Brasilia Palace Hotel.
Fonte: Andnimo. “Exposicéo Brasilia em Lisboa”. Mddulo: Revista de Arquitetura e Artes Plasticas.
Rio de Janeiro, n. 15, out. 1959, p. 40

2 Andnimo. “Brasilia em exposicdo permanente”. Médulo: Revista de Arquitetura e Artes Plésticas. Rio
de Janeiro, n. 9, fev. 1958, pp. 34-37.
¥3 PENNA, op. cit..
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Fig. 37 — Painéis da exposigdo de Brasilia em Lisboa, em 1959. A direita, fotografia do canteiro de
obras de Brasilia, por Marcel Gautherot. Fonte: “Exposicdo Brasilia em Lisboa”. Médulo: Revista de
Arquitetura e Artes Plasticas. Rio de Janeiro, n. 15, out. 1959, p. 40

Em 1962, o Itamaraty organizou e produziu Spotlight on Brazil, uma grande
exposicao sobre aspectos culturais e econdémicos do pais, com o objetivo de ampliar as
atividades comerciais entre Brasil e Estados Unidos, apresentada em diversas cidades
norte-americanas. De escopo extremamente abrangente, a mostra incluia se¢des sobre
arte e arquitetura (do barroco ao contemporaneo); produtos alimenticios; filatelia; joias
e pedras preciosas; industria cultural (cinema e imprensa); musica; folclore; turismo;
infraestrutura ferrovidria, rodoviaria e maritima; minério; bancos; borracha etc. Marcel
Gautherot participou da mostra com aproximadamente 60 painéis fotogréaficos sobre

arquitetura brasileira®*.

A Mobdulo n° 32, de marco de 1963, noticia o sucesso de outra exposicao
itinerante sobre arquitetura brasileira, desta vez inaugurada em Bratislava, cidade da
entdo Tchecoslovaquia. A mostra havia ja sido exibida em Varsovia e Praga, e seguiria
para cidades da Pol6nia, Austria, lugoslavia, Roménia, Bulgaria e Unio Soviética.
Organizada pelo Departamento Cultural e de Informacéo do Ministério das Rela¢Ges
Exteriores e projetada pelo escritorio Noronha+Magalhdes+Pontual, a exposicao foi
dividida em trés seces (barroco, arquitetura contemporanea e Brasilia) apresentadas

% segundo relatério do produtor cultural Ruy Pereira da Silva. Fonte: Arquivo do Ministério das
Relacdes Exteriores, Brasilia. Titulo do documento: “Relatério de Ruy Pereira da Silva sobre trabalhos de
seu setor na organizacao da mostra Spotlight on Brazil. Rio de Janeiro, 11 jan. 1962”. A exposi¢éo foi
coordenada pelo cénsul Carlos Alberto Leite Barbosa, com o apoio do ministro Jodo Paulo do Rio
Branco, chefe do escritdrio comercial do Brasil em Nova York, e dos diplomatas Wladimir Murtinho e
Armando Salgado Mascarenhas, segundo a reportagem: Andnimo. “Spotlight on Brazil”. Diario de
Noticias, Rio de Janeiro, 17 out. 1961.
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por meio de noventa ampliacdes fotogréficas de 1 x 1 metro, de Marcel Gautherot e

Michel Aertsens®*®,

Ragaiishun
bradlsim so
Baropn
b s

s e b

Fig. 38 — “ Arquitetura brasileira na Europa”. Modulo: Revista de Arquitetura e Artes Plasticas.
Rio de Janeiro, n. 32, mar. 1963, pp. 60-61. Na pagina a esquerda, painéis fotograficos com
imagens de Brasilia, por Marcel Gautherot

Mesmo nédo sendo possivel identificar exatamente quais fotografias de Brasilia
feitas por Gautherot, e menos ainda quais do eixo monumental, participaram das
exposi¢Oes aqui mencionadas, os dados apresentados permitem que se reconstituam
elementos essenciais dos contextos em que essas imagens foram originalmente
mostradas. As qualidades estéticas das fotos de Gautherot em ampliacdes de grande
porte ndo eram um detalhe menor em projetos museograficos altamente sofisticados.
Essas imagens tinham o objetivo claro de convencer o visitante sobre a qualidade
técnica e artistica da arquitetura brasileira.

Né&o sendo a fotografia propriamente dita o assunto de tais exposi¢des, sua funcéo
era a de confundir sua propria beleza com a beleza das obras arquiteténicas (ou pessoas,
cidades, frutos, dangas folcloricas etc.) representadas, sendo, como ja dissemos, como

uma janela transparente de acesso a uma realidade distante e idealizada.

¥ Andnimo. “Arquitetura brasileira na Europa”. Médulo: Revista de Arquitetura e Artes Plasticas. Rio
de Janeiro, n. 32, mar. 1963, pp. 60-61.
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CONSIDERACOES FINAIS

Todo comentario sobre uma fotografia de arquitetura, ou melhor, sobre um
documento visual, corre o risco de confundir os atributos da imagem com as qualidades
daquilo que ela representa. Num primeiro momento, as intenc¢des do fotografo podem se
confundir com as do arquiteto, o que certamente veio a tona em varios momentos desta
tese.

Ainda que o intercambio de significados entre a fotografia e a arquitetura faca
parte do problema abordado, procurou-se identificar o que é especifico do trabalho de
Gautherot. Niemeyer atribuiu um aspecto perene a Brasilia por meio do acabamento liso
e homogéneo de suas construcdes, trabalhando com sélidos geométricos e com
remissOes a arquitetura grega classica. Gautherot, a seu modo, ratificou as inten¢6es do
arquiteto dando um sentido atemporal a imagem da capital por meio de um trabalho
cuidadoso com a luz.

Em certos momentos, o fotdgrafo interpretou a arquitetura de Brasilia como obras
destinadas a contemplacdo. Na maior parte de suas fotos, 0s recursos visuais sao
pautados em elementos da tradi¢do pictorica renascentista: uma luz continua e
modeladora, o efeito de perspectiva, a idéia de equilibrio e a estrutura geométrica. Dessa
maneira, nao apenas a arquitetura, mas a propria fotografia exige do observador uma
atitude de contemplacao.

No contexto das exposi¢oes em que as fotografias de arquitetura de Gautherot
foram apresentadas, a beleza pléstica e o tamanho das imagens eram parte de um
espetaculo criado, em primeiro lugar, para exibir a qualidade técnica e estética da
arquitetura moderna brasileira. Nesse ambiente, era desejavel a ilusdo de profundidade —
um codigo facilmente apreendido pelo espectador preparado para ver toda pintura ou
fotografia como uma janela.

Os modos de Gautherot registrar Brasilia evidenciam também suas raizes na arte e
na fotografia modernas, sobretudo aquelas que marcaram boa parte da producéo
francesa do entreguerras. Como vimos, naquele momento, as propostas da “Nova
fotografia”, leia-se fotografia moderna, ja estavam diluidas e espraiadas em diferentes
setores da cultura visual urbana. Por outro lado, o rigor geométrico das composicdes de
Gautherot demonstra uma confianca na geometria, o que o aproxima, sobretudo, do
purismo de Le Corbusier. Seu preciosismo técnico coincide também com a crenca na

estética da maquina caracteristica do esprit nouveau.
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Em boa parte da obra de Gautherot, principalmente em suas fotos que mostram
pessoas, hd uma conotacdo edificante que o aproxima da producao artistica moderna
brasileira comprometida com a constitui¢éo e a representacdo de uma identidade
nacional. Essa produgéo foi contemporanea ao surgimento da arquitetura moderna no
pais, nos anos 1930 e 1940. O fotdgrafo conviveu e, de alguma maneira, também
formou sua percepc¢éo sobre o Brasil, junto a artistas dessa geracao, tais como Portinari,
Di Cavalcanti, Bruno Giorgi e Alfredo Ceschiatti. No fim da década de 1950, esses
artistas foram considerados, por Niemeyer e Lucio Costa, como os principais
representantes da arte que deveria ocupar os espacos da capital moderna®*. O fato
revela um descompasso entre as obras arquitetonicas e urbanisticas da cidade e a
concepcao de arte dos dois arquitetos, ainda pautada, sobretudo, nos parametros daquele
modernismo surgido nos anos 1930 e 1940.

Descompasso porque, embora Brasilia tivesse também a responsabilidade de
representar o pais, a cidade foi concebida como um espaco arejado, ocupado por formas
claras e leves, de aparéncia flutuante. A monumentalidade da capital € muito diferente
daquela dos corpos pesados e massudos presentes em telas de Portinari como Mestico
(1934) e Café (1934), por exemplo, ou mesmo em Retirantes (1944) que, a despeito da
magreza representada, é também constituida por uma matéria pictorica densa. Essa
distingdo contribui para que as fotos de Brasilia aqui analisadas, apesar de seu uso
oficial e do argumento nacionalista, se diferenciem do compromisso pedagégico®’ e do
sentido por vezes anedotico que caracterizou boa parte da producéo artistica dos anos
1930 e 1940.

Mesmo nas vezes em que ndo fez “fotografias de arquitetura” em Brasilia, como
nos autorretratos em sombra, Gautherot realiza uma interpretacdo perspicaz dos espagos
da cidade. Longas e densas, as sombras dinamizam os vazios e de pontuam a
grandiosidade da capital. Por outro lado, as sombras em primeiro plano conferem um
aspecto ambiguo a positividade de suas imagens. Em contraposicao a atmosfera etérea e
solar de Brasilia, tal como representada por Gautherot, as sombras sdo como uma nodoa
sutil que problematiza o caréter triunfante e exemplar daquela arquitetura. Ao
encobrirem o espaco, elas sugerem davidas e indeterminacdes. Do ponto de vista
formal, é importante destacar que, em alguns momentos, as sombras se apresentam

como formas planas, criando uma relacéo espacial ambigua entre plano e profundidade.

336 \er o texto “A ‘sintese parcial’ das belas-artes em Brasilia”, anexado como excurso ao fim desta tese.
%37 Refiro-me ao compromisso com a representacdo do “povo” e com a dentncia das mazelas do pais.
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Com a intencdo de investigar a natureza desse ponto de vista positivo, mas que
ndo resvala para a anedota ou o ufanismo facil, ao término deste trabalho, gostaria de
propor uma Ultima comparacéo, desta vez envolvendo a obra de um artista
contemporaneo.

Entre janeiro e marco de 2010, Rubens Mano apresentou a videoinstalagao futuro
do pretérito no Museu Nacional de Brasilia, projeto de Oscar Niemeyer construido no
chamado setor de diversdes da capital®*®. O tempo verbal futuro do pretérito, explicam
0s gramaéticos, designa um futuro que aconteceu no passado, uma agdo que ocorreu
depois de outra, sendo que as duas fazem parte de um tempo ja passado. Por exemplo:
“O vaso quebrou. Compraria um novo no dia seguinte.” Em sua forma composta, 0
futuro do pretérito descreve um evento que ndo chegou a acontecer, enuncia algo que
poderia ser e ndo foi, uma hipdtese ou uma promessa que ndo se realizou: teria sido,
teria estado, teria construido, teria feito, teria formado, teria se tornado. Pressupde que
as condi¢des necessarias para a realizacdo de determinado projeto ndo foram possiveis.
futuro do pretérito mostra Brasilia como um futuro preso ao passado, como uma

expectativa que ndo se cumpriu.

fig. 1 — Rubens Mano. futuro do pretérito, 2010. Dois videos em loop. Dimens0es variaveis.
Instalacdo realizada no Museu Nacional de Brasilia.

38 0O trabalho foi realizado com recursos publicos, por meio do Edital Arte e Patriménio promovido pelo
Ministério da Cultura e o Instituto do Patriménio Histérico e Artistico Nacional (IPHAN), o antigo
SPHAN, com patrocinio da Petrobras. Lancado em 2007, o edital tem o objetivo de financiar projetos que
estabelecam relagdes entre a arte contemporanea e o patriménio artistico nacional. O trabalho de Rubens
Mano foi um dos dez projetos selecionados entre 290 inscritos no edital de 2009.
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A obra é formada por dois painéis horizontais de 275 cm de altura por 490 cm de
largura®*°, nos quais sdo projetados dois videos de aproximadamente 20 minutos cada,
gravados com tecnologia de alta definicdo. Um deles mostra cenas realizadas no interior
do plano piloto, o outro, cenas gravadas nas cidades satélites. O formato da projecéao
luminosa é proporcional ao do suporte, de modo que a imagem se encaixa perfeitamente
as margens da superficie, fazendo com que o painel desapareca. O espectador assiste a
um video apds o outro. As projecdes ficam de costas uma para a outra sobre 0s painéis
propositadamente desalinhados, evitando uma correspondéncia direta entre os dois
videos. Assim, a montagem cria uma espécie de corredor irregular entre as duas
projecdes, dificultando uma visao polarizada e, consequentemente, conclusdes rapidas e
taxativas sobre a Brasilia de hoje.

Nos dois videos, a cAmera esta sempre estatica, como numa fotografia. Mano
gravou as imagens sempre pela manhd muito cedo, captando uma luz suave como a de
Gautherot, mas quase sempre menos contrastada, de modo que ele consegue também
uma grande profundidade de campo e riqueza de detalhes. Outro aspecto fundamental é
que, de manha cedo, os movimentos que acontecem em frente a camera — 0s
transeuntes, 0s carros, um passaro, 0 vento — sao esporadicos e, por vezes, muito sutis,
confundindo o video com uma projecéo de slides. Esse aspecto é fundamental para a
poténcia da obra, pois cria uma tenséo entre o que € imdvel (a arquitetura, o espaco
urbano e outros objetos fixos) e a série de pequenos movimentos e sons que ressaltam a
acdo lenta, continua e inexoravel do tempo sobre o patriménio historico tombado. As
sequéncias séo longas o suficiente para que possamos nos ater a detalhes. Tanto no
plano piloto quanto fora dele, veem-se paredes descascadas, sujeira, escombros,
calcadas quebradas, jardins abandonados, pichacdes e grades, muitas grades. Em certos
momentos, Brasilia se confunde com as cidades satélites, e ambas se parecem com as
periferias de grandes cidades em qualquer regifo do pais. E inquestionavel que o Brasil
arcaico e inculto tem seus pés fincados no Distrito Federal.

No setor residencial do plano piloto, as arvores ja cresceram, e Brasilia ndo possui
mais a atmosfera siberiana apontada por Lucio Costa no inicio dos anos 1960. Vemos 0
resultado do cinturdo verde projetado pelo urbanista em torno de cada uma das quadras

para impedir que a arquitetura de ma qualidade emulasse a beleza de seu plano. O

3%9 Os painéis tém dimensdes variaveis que podem ser adaptadas pelo artista ao espaco disponivel para a
instalacdo. A obra foi montada na exposicao As construgdes de Brasilia, realizada pelo Instituto Moreira
Salles na Galeria de Arte do Sesi/ Fiesp, em Sao Paulo, em 2010, com painéis de 230 cm de altura por
390 cm de largura.
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barulho das cigarras e dos passaros aos poucos se sobrepde aos ruidos urbanos — carros,
conversas de transeuntes, masica —, dando a impressao de que a natureza esta voltando a
tomar conta daquele lugar.

Nas cidades satélites, a tensdo entre a imobilidade e 0 movimento é ainda mais
grave. Ali, onde as ruas sdo estreitas e improvisadas, sem as rodovias de fluxo rapido
que caracterizam o plano, os bairros parecem cidades do interior, calmas e pobres, onde
o0 tempo passa lentamente e o desenvolvimento é moroso. Os movimentos sao mais sutis
e, por isso, mais incobmodos.

No eixo monumental, Rubens Mano ndo explora as amplas perspectivas. Ndo ha
em suas imagens um sentido triunfal. Ele procura o anddino, o lugar comum, o angulo a
altura dos olhos, o corroido, o inacabado, o improvisado. As imagens do centro civico
tém um sentido cotidiano, distante dos eventos de carater espetacular que costumam
acontecer ali.

Em futuro do pretérito, o elemento monumental é incorporado pela préopria
estrutura fisica da videoinstalacdo. E essencial ao trabalho que a projecdo das imagens
tenha uma presenca impactante no espaco, sobretudo quando mostrada no interior de
uma obra de Oscar Niemeyer, como foi o caso da instalagdo no Museu Nacional de
Brasilia. As imagens da cidade monumental ndo podem ser timidas, ndo devem estar ao
alcance da mdo, ndo devem se confundir com um souvenir, tampouco foram feitas para
0 monitor de uma teve.

As fotos de Marcel Gautherot em Brasilia, mesmo as da cidade em construcéo,
ndo sdo hipotéticas. Elas sdo afirmativas, como se conjugassem um verbo no presente
simples, na primeira pessoa do plural, pois a obra desse fotografo, em seus diferentes
assuntos, coloca-se como representante da coletividade, da nacdo: ndés somos, podemos,
estamos, construimos, formamos, fazemos, nos tornamos, ocupamos.

No entanto, isso néo significa que Gautherot ignorou as contradi¢fes que

envolveram a construcdo da cidade, sendo sua série sobre a Sacolandia®*°

a principal
prova disso. E importante destacar que, tanto seus autorretratos com sombras quanto
essas fotos das moradias improvisadas dos operarios ndo foram divulgadas na época da

construcdo. Numa de suas poucas entrevistas, Gautherot afirma que pretendia publicar

9 Durante a construgdo, Gautherot registrou as familias de operarios nos acampamentos conhecidos
como Sacoléndia. Essas fotos formam um conjunto de aproximadamente 70 imagens que ndo foram
divulgadas na época da construgdo, vindo a publico em edigdes recentes sobre a obra de Marcel
Gautherot. Ver: ANGOTTI-SALGUEIRO, op. cit.; ESPADA, Heloisa op. cit.; TITAN Jr.; BURGI, op.
cit..

170



um livro sobre a Sacolandia, mas nio encontrou editoras interessadas no trabalho®**.

Essas fotos demonstram que, apesar de ser comissionado por Niemeyer e pela Novacap,
gue esperavam certamente uma representacao positiva do empreendimento, ele
encontrou também espaco para circular em Brasilia com liberdade, registrando o que
ndo interessaria ao governo ou as revistas de arquitetura. A meu ver, essa liberdade
tanto possibilitou que ele registrasse a pobreza em torno do canteiro de obras, como
assegurou a qualidade plastica e formal das imagens comissionadas. As grandes areas
de sombra, por exemplo, eram escolhidas e posicionadas cuidadosamente, de acordo
com os demais elementos da composi¢éo, visando o dinamismo e o interesse formal,
sem nunca perder de vista a clareza do conjunto.

Ao discutir a condicdo atual da arquitetura moderna, Rubens Mano evidencia a
concomitancia e interseccao entre realidades distintas, relacionando Brasilia com uma
locucdo verbal que evoca o que existiu apenas como projeto. J& as fotografias de
Gautherot, publicadas em revistas especializadas e exposic¢6es, afirmam sua confianga
no projeto e na perspectiva de desenvolvimento representado pela nova capital. O
fotografo ndo se negou a ver e a registrar as contradi¢fes que envolveram o
empreendimento. Ainda assim, suas imagens afirmam a capacidade do homem de
organizar os elementos do mundo num todo harménico e equilibrado, bem como sua
crenca no potencial e na dignidade da camada da populacdo mais carente que ergueu a

nova capital.

34 SEGALA, Lygia. Entrevista. Marcel Gautherot. Rio de Janeiro, Museu do Folclore, 07.12.1989.
Acervo Instituto Moreira Salles.
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PORTFOLI0>*

Fig. 1 — Palacio do Congresso Nacional, c. 1960

P

Fig. 2 — Palacio do Congresso Nacional, c. 1960

2 Todas as fotografias deste portflio sdo de Marcel Gautherot e pertencem ao acervo do Instituto
Moreira Salles.
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Fig. 3 — Torres do Congresso Nacional, com Museu Histdrico de Brasilia ao fundo, c. 1960

Fig. 4 — Palacio do Congresso Nacional, ¢. 1960
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Fig. 5 — Palacio do Congresso Nacional, c. 1960

Fig. 6 — Cupula do Senado com Esplanada dos Ministérios ao fundo, c. 1960
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Fig. 7 — Praga dos Trés Poderes, com parlatério do palacio do Planalto em primeiro plano, palacio do
Supremo Tribunal Federal ao fundo e Museu Historico de Brasilia a direita, c. 1960

Fig. 8 — Palacio do Congresso Nacional, c. 1960
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Fig. 9 — Colunas da catedral Metropolitana Nossa Senhora da Aparecida com Esplanada dos Ministérios
ao fundo, déc. 1960
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EXCURSO

A “SINTESE PARCIAL” DAS BELAS ARTES EM BRASILIA

A escolha das obras de arte que ocupariam a praca dos Trés Poderes, 0s interiores
dos palécios e outros lugares publicos de Brasilia foi um assunto discutido e ponderado
entre Israel Pinheiro, diretor da Novacap, Oscar Niemeyer, diretor do Departamento de
Arquitetura e Urbanismo da companhia, e Lucio Costa, responsavel pelo projeto
urbanistico. Depoimentos dos dois arquitetos e do artista Athos Bulcdo d&o a entender
que Lucio Costa se envolvia principalmente na decisdo sobre as obras que ocupariam 0s
espacos abertos da cidade, enquanto cabia a Oscar Niemeyer escolher os artistas e
trabalhos que integrariam os interiores de seus projetos***. Uma excecéo é o palécio do
Itamaraty, cuja formacéo do acervo de arte moderna e contemporanea aconteceu por
iniciativa e influéncia do embaixador Wladimir Murtinho®*.

A partir da observacgéo das obras e dos documentos que analisaremos adiante,
percebe-se que as decisdes envolviam questdes orcamentarias, conveniéncias, relacdes e
gostos pessoais, além da preocupacdo com a manutencdo do sentido de unidade e de
adequacao ao programa dos conjuntos arquitetonicos.

A ideia de “sintese das artes”, ou integracédo das artes a arquitetura, foi um tema

presente em diferentes debates internacionais sobre a arquitetura moderna®*°, bem como

%3 BULCAO, Athos. Depoimento — Programa de Histéria Oral. Brasilia, Arquivo Piblico do Distrito
Federal, 1988; COSTA, Lucio. Depoimento — Programa de Histéria Oral, Brasilia, Arquivo Publico do
Distrito Federal, 1988; NIEMEYER, Oscar. Depoimento — Programa de Histéria Oral. Arquivo Publico
do Distrito Federal, Brasilia, 1989.

34 A elaboracéo do projeto do pal4cio do Itamaraty por Oscar Niemeyer contou com a colaboragdo
intensa do embaixador Wladimir Murtinho na definicdo do programa do palacio, na escolha dos artistas
que teriam obras integradas ao projeto e no suporte burocratico e juridico durante a construcéo, realizada
apos 1964. Murtinho foi responsavel também por coordenar a transferéncia do ministério do Rio de
Janeiro para Brasilia.

O ministério possui obras de Burle Marx e Athos Bulcéo, entre outros, integradas a arquitetura de
Niemeyer, e uma colecdo de mobiliario colonial, em parte proveniente da antiga sede do Itamaraty no Rio
de Janeiro, e arte brasileira dos séculos X1X e XX, formada sobretudo a partir da década de 1960 por
iniciativa de Murtinho. Ver: MURTINHO, Wladimir do Amaral. Depoimento - Programa de Histdria
Oral. Brasilia, Arquivo Publico do Distrito Federal, 1990; NIEMEYER, op. cit.

Sobre o projeto do palacio do Itamaraty, ver: ROSSETTI, Eduardo Pierrotti. Palacio do Itamaraty:
questdes de historia, projeto e documentagdo (1959-70). Arquitextos, S&o Paulo, 09.106, Vitruvius, mar
2009. <http://www.vitruvius.com.br/revistas/read/arquitextos/09.106/65>.

5 A “sintese das artes” foi debatida nos Congressos Internacionais de Arquitetura Moderna, os CIAM, e
nos congressos da Unido Internacional dos Arquitetos (UIA). Na Franca, o assunto foi proposto por Le
Corbusier e um grupo de artistas e arquitetos proximos a ele, tais como o pintor Fernand Léger e André
Bloc, editor da revista Architecture d’Aujourd’hui, publicagdo que se tornou um dos principais veiculos
de divulgacéo dos debates sobre o tema. Léger, um entusiasta da relagdo entre arte e arquitetura, propunha
o colorismo de murais como forma de tornar a arte acessivel a um publico mais amplo. Em 1933, ele
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um assunto correlato a divulgacgdo da arquitetura moderna brasileira no exterior, ja que
seus projetos mais proeminentes — o edificio do Ministério da Educacéao e da Saude
Publica, os conjuntos da Pampulha e do Pedregulho — forneciam bons exemplos para as
discuss@es sobre a questdo. A critica internacional considerou que poucos paises
realizavam a sintese das artes modernas como o Brasil**®. Candido Portinari, Roberto
Burle Marx, Alfredo Ceschiatti, Bruno Giorgi, Jacques Lipchitz, Celso Antonio, Athos
Bulcdo e Adriana Janacopulos foram alguns dos artistas que tiveram suas obras
integradas a esses projetos, com grande destaque para os dois primeiros.

Era de se esperar que houvesse uma grande expectativa em torno das obras de arte
que participariam dos projetos de Brasilia. Tanto que, em 1959, o Congresso
Internacional Extraordinario de Criticos de Arte realizado no Brasil em 1959 teve como
tema a “Cidade nova: sintese das artes”.

Dos anos 1920 aos 1950, a ideia de “sintese das artes” ndo foi um consenso, e sim
um mote da discussao sobre como a integracao deveria ser realizada: um trabalho
concebido em conjunto por especialistas de diferentes areas ou uma operacéo liderada
pelo arquiteto?

A escola de arquitetura e artes aplicadas Bauhaus — que durante toda década de
1950 foi uma referéncia, sobretudo do ponto de vista formal, para artistas que
participaram dos movimentos concreto e neoconcreto no Brasil — teve como ideal a
criacdo de uma “obra de arte total” (gesamtkunstwerk) realizada a partir do trabalho
conjunto de arquitetos, pintores, escultores, marceneiros, pedreiros e carpinteiros
reunidos sem hierarquias num canteiro de obras. Consequéncia de esfor¢os tecidos
desde a metade do século X1X no sentido de restabelecer o contato entre o mundo da
arte e da producdo®’, num primeiro momento, a Bauhaus teve a intencdo de eliminar as

hierarquias entre artista e artesdo, entre a “grande arte” e as artes aplicadas. No

apresentou o texto “A parede, o arquiteto, o pintor” no IV CIAM - o encontro que deu origem a Carta de
Atenas. Durante a guerra, quando os CIAM foram interrompidos, o centro das discussdes se deslocou
para os Estados Unidos, onde Giedion, Sert e Léger formularam os “Nove pontos sobre a
monumentalidade”, no qual argumentam que a nova monumentalidade seria possivel por meio da
colaboragdo entre arquitetos, pintores, paisagistas, urbanistas e escultores. No pds-guerra, com a retomada
dos CIAM, em 1947, o assunto esteve na pauta de todos os encontros. Em 1951, na Franca, o arquiteto
André Bloc, articulou também a criacdo do Groupe Espace, com o objetivo de fomentar o trabalho
integrado de artistas e arquitetos. No mesmo ano, a Trienal de Mil&o foi dedicada a este tema. Em 1953,
no Congresso da UIA realizado em Lisboa, os arquitetos afirmaram também a importancia desse tipo de
colaboracao.

6 CAPELLO, Maria Beatriz Camargo. Arquitetura em revista: arquitetura moderna no Brasil e sua
recep¢do nas revistas francesas, inglesas e italianas (1945-1960). 2005. Tese de Doutorado. Faculdade
de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de S&o Paulo. S&o Paulo, pp. 266-287.

347 Os antecedentes da Bauhaus sd0 0 movimento inglés Arts and Crafts, de William Morris, a
Kunstgewerbeschule e a Werkbund na Alemanha.
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manifesto de fundacgéo da escola, de 1919, o entdo diretor Walter Gropius afirma que o
artesanato, a escultura e a pintura séo componentes inseparaveis da nova arquitetura: “O
objetivo final, ainda que distante, da Bauhaus € o trabalho unificado da arte — a grande
estrutura —, na qual ndo ha distincéo entre a arte monumental e a decorativa.”**® Em
torno de 1925, quando é transferida para Dessau, a escola promove uma aproximagao
mais efetiva entre arte e industria, incorporando a elaboracao de prototipos para a
produgdo em massa.

Muito diferente foi a proposta de integracdo das artes a arquitetura apresentada
por Le Corbusier no texto “A arquitetura e as belas artes”, escrito durante a viagem de
cinco dias no Zepellin que o trouxe ao Brasil, em 1936, para orientar o grupo de
arquitetos brasileiros incumbido do projeto do Ministério da Educacéo e da Saude
Publica®*. No discurso de Le Corbusier, o arquiteto é mantido no topo da hierarquia
como o artista capaz de produzir obras adequadas a sua época por meio da articulagdo
de elementos e nogOes especificamente arquitetonicas: planos e cortes, horizontal e
vertical, volume e espaco, luz, policromia e proporcao. A arquitetura é consequéncia de

um ato criativo individual:

Assim abrira eu meu primeiro debate sobre a arquitetura no Esprit
Nouveau 1919: A arquitetura € o jogo sabio, correto e magnifico das formas
sob a luz. A nocdo de “jogo” envolvia, pois, o fato de uma intervencéo
pessoal ilimitada, pois 0 jogo deve ser jogado por qualquer pessoa colocada
diante do objeto. Essa nocdo de “jogo” afirmava a existéncia do criador do
jogo, daquele que estabelecera a regra e que, em consequéncia, inscrevera
naquele objeto uma intencéo formal e discernivel®®.

O arquiteto d& as cartas, agindo como um critico que julgara se a colaboracao de
pintores e escultores é oportuna e onde ela deve acontecer: “Quando a arquitetura
aparece de maneira inequivoca, ai entdo ela pode incorporar a pintura e a escultura. Essa
assimilacdo é um segundo momento™.>*! Acrescenta ainda que ndo vé lugar para as
artes figurativas nesse contexto e que, embora reconheca que a “boa pintura” e a “boa
escultura” tenham o potencial de engrandecer um projeto arquiteténico, pensa que séo

348 «“The ultimate, if distant, aim of the Bauhaus is the unified work of art — the great structure — in which
there is no distinction between monumental and decorative art.” GROPIUS, Walter. “Bauhaus Manifest
and Program” (1919). In: http://www.bauhaus.de/english/bauhaus1919/manifest1919.htm

9 O texto foi publicado pela primeira vez no Brasil, em 1984, na Revista do Iphan, acompanhado por
uma apresentacao de Lucio Costa. LE CORBUSIER. “A arquitetura e as belas artes”. Revista do Iphan.
Rio de Janeiro, n. 19, 1984, pp. 53-68.

0| E CORBUSIER. “A arquitetura e as belas artes”, p. 60.

%1 Ihidem, p. 63.
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poucos os artistas capazes disso: “Esse é meu pensamento. N&o creio que se possa
automaticamente formar homens dignos e poderosos — pintores para a arquitetura”>>2.

Embora tenha trabalhado em algumas ocasiées em colaboracdo com Fernand
Léger, e sua atividade como artista plastico tenha propiciado a inclusdo de painéis e
esculturas de sua autoria a seus projetos, em 1936, Le Corbusier afirmou a soberania
artistica da arquitetura moderna: “Essa arquitetura € completa. I1sso deve ser dito,
solenemente, ao longo de um estudo intitulado tal qual este aqui.”*

Em 1952, Le Corbusier apresentou a comunicacao “Canteiro de sintese das artes
maiores” durante a Conferéncia Internacional de Artistas promovida pela Unesco, em
Veneza, da qual Lucio Costa também participou. Nesse momento, o artista defendeu o
trabalho conjunto de arquitetos, escultores e pintores no canteiro de obras, a partir de
condigdes arquitetdnicas estabelecidas, com o intuito de realizar uma “Sintese das artes
maiores”. Embora nessa ocasido Le Corbusier apresente uma proposta de colaboragao
mais aberta entre as diferentes areas, seu projeto de integracdo continua restrito as “artes
maiores”, ou seja, aquelas que, na tradicdo europeia, constituem o universo das belas-
artes: a pintura, a escultura e a arquitetura®*,

No mesmo congresso de 1952, Lucio Costa apresentou a intervengdo “A crise da
arte contemporanea”, que em 1959 foi lida sob o titulo “A arte e a educacéo” por
terceiros durante o Congresso Internacional Extraordinario de Criticos de Arte, ja que
Lucio Costa ndo compareceu ao evento. No texto, o autor defende a presenca de artistas
em escolas e fabricas como uma forma de aproximar as artes visuais do cotidiano de
criangas, adolescentes e operarios, desenvolvendo assim “a consciéncia do fendbmeno
artistico como manifestacdo normal da vida.”**® Sugere que a sintese das artes deveria
comecar pelo engajamento de artistas cuja vocacao ndo justifica a “criacao artistica
autbnoma” nas artes industriais, ou seja, na producao de objetos utilitarios®®. Lucio
Costa acredita na possibilidade de uma integracao das artes, e ndo de uma sintese, e
compreende que, para que a integracdo aconteca, € preciso primeiro o arquiteto se tornar
um artista projetando construgdes de qualidades plasticas. Além disso, cada uma das

obras mantera sua autonomia:

%52 Ibidem, p. 65.

3 |bidem, p. 62.

%% LE CORBUSIER. “Canteiro de sintese das artes maiores”. SANTOS, Cecilia Rodrigues dos et al. Le
Corbusier e o Brasil. Sdo Paulo: Tessela: Projeto Editora, 1987, pp. 239-241.

5 COSTA, Lucio. “A crise da arte contemporanea (A arte e a educagfo)”. In: XAVIER, Alberto (org.).
Lucio Costa: sobre arquitetura. Porto Alegre: Centro dos Estudantes Universitarios de Arquitetura, 1962,
p. 299.

%6 Ihidem, p. 300.
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Na realidade, porém, o importante para que a comunhdo se estabelecga é
que a propria arquitetura seja concebida e executada com consciéncia
plastica, isto é, que o préprio arquiteto seja artista. Porque s6 assim a obra
plastica do pintor e do escultor podera integrar-se no conjunto da composicéo
arquitetural como um dos seus elementos constitutivos, embora dotada de
valor pléstico intrinseco e autbnomo.

Seria pois integragdo, mais que sintese. A sintese subentende a ideia de
fusdo, e essa fusdo, ainda que possivel e mesmo desejavel em circunstancias
muito especiais, ndo seria 0 caminho mais seguro e mais natural para a

arquitetura contemporanea. Pelo menos nas primeiras etapas, porque esse

desenlace prematuro poderia conduzir & decadéncia precoce®’.

Dois textos publicados na revista Brasilia®**®, em janeiro e fevereiro de 1958,
abordaram o tema das artes na nova capital. Embora n&o sejam assinados e se refiram a
Oscar Niemeyer e Lucio Costa em terceira pessoa, seu contetdo fornece dados sobre as
preocupacdes e os critérios que conduziram os arquitetos na escolha das obras de arte
que seriam incorporadas a cidade®®. De acordo com os artigos, a postura de Niemeyer e
Costa se aproximava muito das ideias formuladas por Le Corbusier no texto de 1936.
Os arquitetos brasileiros pensavam que havia uma hierarquia entre as artes, sendo a
arquitetura superior a todas as outras. 1sso significava que caberia ao arquiteto definir os
espacos e a colaboracdo especifica de cada artista.

“Exposi¢do permanente de Brasilia” comenta a mostra organizada no Rio de
Janeiro, no prédio do entdo Ministério da Educag&o e Cultura (antigo MES) com
maquetes de projetos e painéis sobre a construcdo da nova capital. A matéria se
concentra em relatar a dificuldade de integracdo das artes visuais a cidade nova.
Segundo o texto, 0 evento mostra as “obras-primas” concebidas pelo “génio plastico” de
Niemeyer, “assistido pelo poder organizador do mestre mais velho”. O objetivo é que as
obras de arte e pecas de decoracdo incorporadas aos edificios os transformem numa

%7 Ibidem, p. 301.

%58 Andnimo. “Exposicdo permanente de Brasilia”. In: Brasilia, Rio de Janeiro, ano 2, n. 13, jan. 1958,
pp. 10-11; Andnimo. “As artes em Brasilia”. In: Brasilia. Rio de Janeiro, ano 2, n. 14, fev. 1958, s/n.
Editada entre janeiro de 1957 e agosto de 1966 pela Novacap, a revista foi concebida como um boletim
sobre a construcdo da capital, divulgando atos administrativos, projetos, contratos, o cotidiano do canteiro
de obras, a repercussao de Brasilia na imprensa nacional e internacional.

%% Segundo o jornalista Raimundo Nonato da Silva, editor de Brasilia, ele mesmo redigia quase todas as
reportagens nao assinadas do periédico, que permaneciam andnimas porque Israel Pinheiro desejava que
a revista representasse “a voz da Novacap”. O jornalista conta que, antes da publicacdo do primeiro
namero, o boneco da revista foi submetido a aprovacdo de Oscar Niemeyer e Lucio Costa. Embora 0s
arquitetos ndo participassem diretamente do perioddico, eram solicitados constantemente como fontes de
informacdo. De acordo com Nonato, no caso de relatos envolvendo posi¢des estéticas ou conceituais,
como nas duas reportagens citadas acima, os contetidos refletiam as opinides dos arquitetos. SILVA,
Raimundo Nonato da. Entrevista telefénica concedida a Heloisa Espada, em 4 mar. 2011.
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“totalidade harmoniosa” como a “catedral medieval”. No entanto, procura-se realizar

uma “sintese parcial”, pois:

Em nosso caso particular, todos reconhecemos honestamente que nossa
arquitetura, por motivos que aqui ndo cabe discutir, se adiantou, talvez em
demasia, das outras artes no Brasil, e ndo apenas das visuais. A arquitetura é
a primeira de nossas artes a realmente atingir um nivel universal, a nao ser se
tivermos em mente alguns casos individuais ocorridos em outras artes. Nossa
arquitetura é atualmente uma arte nacional, cujas formas, cujos padrdes, se
tornam formas e padr@es da arte internacional. Ora, ainda ndo possuimos uma
pintura desse nivel, nem escultura, nem muito menos artes decorativas. Por
outro lado, a arquitetura, em nossa época, tem-se tornado cada vez mais
autossuficiente, cada vez mais altiva em relacdo as demais artes visuais, cujas
criacBes, entretanto, continuam a servir-lhe de fonte de inspiracéo e de
influéncia. A arquitetura moderna aproxima-se sozinha, por seus proprios
meios plasticos, da escultura; sabe usar, ela mesma, de quanta cor lhe apraz; e
chega a pensar, por isso mesmo, que pode dispensar a pintura, a
escultura...*®

Em seguida, o texto pondera a afirmacao, dizendo que, na verdade, a arquitetura é
incapaz de, sozinha, criar ambientes adequados a “uma realizagdo humana plena” e que
0s arquitetos responsaveis por Brasilia sempre souberam dar o espaco devido as demais

artes visuais. De acordo com o discurso, eles reconhecem a importancia da pintura “sem

objeto” do russo Kasimir Maliévitch, o papel da cor na criagdo de ambientes, e

compreendem que o isolamento das artes visuais (pintura, escultura e arquitetura) “seria
a morte de cada uma delas”. Ainda assim, o texto adverte que Lucio Costa e Oscar
Niemeyer ndo permitirdo que obras de méa qualidade sejam expostas em Brasilia e expe

as condicdes para a colaboracao de pintores:

Os pintores que visitam a exposicdo ficam lembrados, direta e
indiretamente, daquelas condi¢es apontadas como essenciais ao mural;
relagdo do assunto com o género do edificio e com as funcgdes de pega;
relacdo das formas enquanto formas, e das cores enquanto cores, com a
arquitetura da pega; relacdo da pintura mural em seu conjunto, com a parede,
do ponto de vista arquitetdnico (a pintura mural deve respeitar a arquitetura);
(...) relacdo de escala entre a pintura, a arquitetura e 0 homem; relacdo entre a
textura da pintura mural e os materiais da arquitetura.

A pintura mural deve respeitar a funcdo arquitetural dos diversos
elementos da construgdo como estrutura, paredes de passagem, paredes-telas
e aberturas. A parede deve conservar sua qualidade de parede, deve
permanecer visivel (...) ainda que esta contenha elementos de perspectiva.
(...) A parede deve, portanto, permanecer macica. A pintura deve recobri-la
como se fosse uma tapecaria. (...) A pintura chata, nitida e bem definida, é
particularmente apropriada & arquitetura moderna. E necessario lembrar, por
outro lado que a pintura naturalista de trés dimens6es é dificilmente

30 Andnimo. “Exposicdo permanente de Brasilia”. In: Brasilia. Rio de Janeiro, n. 13, ano 2, jan. 1958, p.
10.

%1 vale lembrar que a policromia na criacéo de ambientes é um dos assuntos abordados por Le Corbusier
em “A arquitetura e as belas-artes”.
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compativel com a arquitetura moderna, cujas grandes aberturas permitem ver,
ao mesmo tempo, a verdadeira natureza. A paisagistica (o exemplo de
Brasilia vai ser notavel a esse respeito) como que anula na arquitetura
contemporanea, as possibilidades da arte figurativa. A arte abstrata mostra
qualidades especificas em harmonia com o espirito arquitetdnico. Geometria
plana feita de variagbes morfoldgicas infinitas em torno das figuras
euclidianas (...). Sobretudo a arte abstrata ndo rouba atencéo através de
anedotas extemporaneas. Sem tagarelices, operando no interior como
verdadeira musica plastica, reforca o papel primordial da arquitetura:
invélucro intimo, abrigo fisico e espiritual.**

Como no texto de Le Corbusier, a reportagem afirma que a integracdo entre as
artes deve se adaptar ao “partido arquitetdnico” e jamais se sobrepor a ele. N&o se trata
de um projeto formulado em conjunto, mas de uma determinagdo do arquiteto sobre o
qué deve ser incorporado e como as “outras artes” se integrarao aos edificios e espagos
publicos. A integracdo de artesdos ao processo criativo, a exemplo da proposta da
Bauhaus, esta fora de cogitacéo.

Surpreende ainda a preferéncia por uma pintura geométrica e chapada, o que
também coincide com a posicdo defendida por Le Corbusier em “A arquitetura e as
belas-artes”. Nesse aspecto, Brasilia, com os painéis de azulejo de Athos Bulcédo —
artista contratado pela Novacap em 1957 como “técnico em decoragdo” e que assim foi
mantido até se aposentar, em 1981 — adere ao mural abstrato de maneira mais efetiva
que os projetos do MES ou da Pampulha, onde os painéis de azulejo e pinturas-murais
de Portinari séo figurativos ou compostos por elementos figurativos.

Athos Bulcdo € o artista que melhor se adaptou e contribuiu com os projetos de
Niemeyer, tendo se transferido definitivamente para Brasilia no fim dos anos 1950 e
colaborado durante toda a vida na cria¢do de obras publicas. Seu trabalho se tornou um
dos marcos identitarios da cidade. Seus painéis de azulejo com motivos geomeétricos
estdo no Brasilia Palace Hotel, na capela do Alvorada, na igrejinha Nossa Senhora de
Fatima, em varios locais do Congresso Nacional, na catedral, no Itamaraty, no aeroporto
e em pontos de O6nibus, apenas citando alguns exemplos mais conhecidos.

Os trabalhos de Bulcéo séo incorporados de maneira organica aos edificios de
Niemeyer, sem descaracterizar 0s espagos, mas cumprindo um papel essencial na
formulacdo da identidade do projeto, como € o caso da igrejinha e dos solidos
geométricos acoplados as fachadas laterais do Teatro Nacional Claudio Santoro. O

painel do teatro corresponde a um dos raros momentos em que Athos Bulcédo deixa de

%2 Andnimo. “Exposicdo permanente de Brasilia”. In: Brasilia. Rio de Janeiro, n. 13, ano 2, jan. 1958, p.
11.
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cumprir uma funcdo predominantemente decorativa e coadjuvante, interferindo de
maneira decisiva na aparéncia externa da construcio®®®. Nesse caso, o projeto de

Niemeyer perderia interesse sem a intervencdo de Bulcdo, pois seria uma enorme secao
de piramide de superficies lisas.

Fig. 1 - Marcel Gautherot. Painel de Athos Bulcdo no Brasilia Palace Hotel, ¢. 1959. Acervo IMS

Fig. 2 - Marcel Gautherot. Interior do palacio do Itamaraty: em primeiro plano, escada projetada por
Milton Ramos e Joaquim Cardozo; parede de marmore, a esquerda, e treliga, no segundo pavimento, de
Athos Bulcdo. Acervo IMS

%3 A obra lembra as pinturas relevos realizadas por Lygia Pape entre 1954 e 1956, na época que
participou do Grupo Frente.
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304 reflete também uma postura ambigua em

A reportagem “As artes em Brasilia
relacdo ao tema da integracdo de obras a arquitetura. O texto afirma os esforcos e 0
interesse de Lucio Costa, Niemeyer e Israel Pinheiro em reunir “o que de mais vivo e
atuante, e de mais alto nivel, pode apresentar, em seu estado atual, a arte brasileira”, ao
mesmo tempo em que comenta as dificuldades em se manter o sentido de unidade
guando a arquitetura incorpora trabalhos de arte de naturezas diversas. Traca um breve
historico sobre a integracdo das artes no Egito, na Grécia e na Roma antigos, em
Bizancio, durante a Idade Média, no renascimento e no barroco, e afirma que esses
exemplos estdo sendo observados pelos criadores de Brasilia.

A matéria é ilustrada com reproducdes de obras que ja estariam sendo realizadas
para espacos da capital: o mural de Portinari que seria executado no Alvorada; estudos
de Athos Bulcéo para os vitrais da capela anexa ao palacio; a escultura de Ceschiatti
para o espelho d’agua em frente & residéncia presidencial®®; estudos de Alfredo Volpi
para a igrejinha Nossa Senhora de Fatima®®®; uma escultura de Edgar Duduvier para o
Brasilia Palace Hotel e Os guerreiros, de Bruno Giorgi. Além desses homes, cita Di
Cavalcanti*®’, Mary Vieira e Maria Martins como colaboradores.

Trata-se de uma lista diversificada de artistas, mas com clara preferéncia por
nomes do modernismo que se firmaram a partir dos anos 1930 e ja haviam colaborado
com os arquitetos em outros projetos. Cabe acrescentar que, em seus depoimentos,
Niemeyer reitera diversas vezes seus lacos de amizade com Ceschiatti, Di Cavalcanti,
Athos Bulcdo®® e, em outros contextos, com Marcel Gautherot*®°, dando a entender
que esse era um fator importante na escolha dagqueles com quem iria trabalhar.

Mary Vieira e Maria Martins, com obras extremamente diferentes entre si,
destacam-se do restante do grupo por suas trajetdrias particulares. A primeira, sob o
impacto da exposi¢do de Max Bill realizada em 1951 no Museu de Arte de S&o Paulo,
transferiu-se para a Suica no inicio dos anos 1950, onde aprofundou a relacéo de suas
esculturas e seus trabalhos de artes graficas com a arte concreta. Em 1957, Vieira

chegou a realizar o modelo de uma escultura para a praca dos Trés Poderes, a Coluna

364 Andnimo. “As artes em Brasilia”. In: Brasilia. Rio de Janeiro, ano 2, n. 14, fev. 1958, s/n.

%3 Uma fotografia que ilustra a reportagem mostra uma verséo preliminar de As banhistas.

%6 O afresco de Volpi foi destruido poucos anos depois da inauguracdo da igrejinha, em 1958.

%7 Di Cavalcanti realizou telas, tapecarias e pinturas murais para os interiores do palacio da Alvorada, do
Congresso Nacional e para a Catedral Metropolitana Nossa Senhora Aparecida.

%8 NIEMEYER, op. cit., 1989.

%9 Entrevista de Oscar Niemeyer concedida & Ana Luiza Nobre. In: NOBRE, Ana Luiza. Dossié de
pesquisa sobre Marcel Gautherot. Rio de Janeiro: Instituto Moreira Salles, 2001. Datiloscrito. Inédito.
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centripetal, uma peca cilindrica tripartida de 12 metros. A escultora exp6s um prot6tipo
da obra durante a mostra brasilian baut brasilia, organizada por ela, em 1957, em
colaboracdo com o Ministério das RelacGes Exteriores do Brasil, no contexto da
Interbau, mostra de arquitetura realizada anualmente em Berlim. Foi a primeira
exposicao sobre os projetos de Brasilia na Europa. De acordo com o texto que configura
o livro-catalogo da exposicao, produzido em 1959 por Mary Vieira, Coluna centripetal
estaria “em unitaria correspondéncia com a solucéo urbanistica da praca onde sera
erguida e com a arquitetura principal da mesma praca, criada por Niemeyer”*”°. No
entanto, a obra jamais foi incorporada a Brasilia.*"*

Maria Martins, esposa do embaixador Carlos Martins, viveu fora do Brasil entre a
década de 1920 e o ano de 1950. Nesse periodo, estudou escultura na Bélgica e, durante
a 0s anos 1940, com Jacques Lipchitz em Nova York, onde conviveu com artistas
ligados ao surrealismo e ao dadaismo, como André Breton, Marcel Duchamp, Marx
Ernest, Yves Tanguy e André Masson. Suas esculturas de formas organicas e
contorcidas, impregnadas de erotismo e mitos amazénicos, foram mal recebidas pela
critica brasileira, sendo taxadas, em casos extremos, como pornograficas>’2. Em
Brasilia, sob encomenda de Oscar Niemeyer, Maria Martins elaborou, em 1958, a
escultura em bronze Ritmo dos ritmos (ou Rito dos ritmos), de cinco metros de altura,
para o palacio da Alvorada. Como nota a estudiosa Gragca Ramos, o corpo hibrido e
retorcido de Ritmo dos ritmos, algo indefinido entre vegetal e animal, contrasta com a
placidez alva da residéncia presidencial, embora as formas curvas de sua cabeca

373 A obra foi instalada nos fundos

dialoguem com as colunas desenhadas por Niemeyer
da residéncia, proxima a piscina, numa area reservada apenas aqueles que tém acesso ao

interior do palécio, enquanto As banhistas, de Ceschiatti, de pequeno porte e ar sereno,

0 VIEIRA, Mary; SEMINARIO DE ESTUDOS SOBRE ARTES PLASTICAS E FIGURATIVAS DA
ACADEMIA DO MEDITERRANEQO. brasilien baut brasilia. Basileia: Geigy A. G., 1959, p. 33.

O livro teve uma tiragem limitada de apenas dez exemplares, dos quais trés deles foram presenteados a
Juscelino Kubitschek, Lucio Costa e Oscar Niemeyer. Pesquisamos o exemplar pertencente a Casa de
Lucio Costa.

1 Em pesquisas realizadas nos arquivos do Itamaraty, no Arquivo Publico do Distrito Federal, em outras
bibliotecas de Brasilia e no Centro de Pesquisa Mary Vieira, em Sdo Paulo, ndo conseguimos encontrar
informacdes sobre por que a obra néo foi incorporada a praga dos Trés Poderes. Buscou-se informacdes
também junto a Fundacdo Oscar Niemeyer, no Rio de Janeiro, que declarou ndo possuir dados sobre o
assunto. Ver: ESPADA, Heloisa. “brasil constrdi brasilia, por Mary Vieira, 1959”. Comunica¢do
apresentada no XXX Coloquio do Comité Brasileiro de Historia da Arte. Museu Nacional de Belas Artes,
Rio de Janeiro, set. 2010.

32 RAMOS, Graca. Maria Martins: escultora dos trépicos. Rio de Janeiro: Artviva, 2009, pp. 31-42.

37 Ibidem, p. 31.
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foi colocada no espelho d’agua em frente a residéncia, sem comprometer a unidade

formada pela sequencia das colunas (ou arcos invertidos) da construcéo.

e

Fig. 3 - Marcel Gautherot. Ritmo dos ritmos, de Maria Martins, c. 1962. Acervo IMS

Na relacéo de colaboradores citada na revista, chama a atenc¢éo, sobretudo, a
auséncia de artistas concretos e neoconcretos, entdo concentrados em S&o Paulo e no
Rio de Janeiro, que na época protagonizavam os debates sobre arte contemporanea
travados no Suplemento Literario do Jornal do Brasil e, assim como os convidados para
trabalhar na nova capital, representavam o Brasil nas Bienais de S&do Paulo e em mostras
internacionais realizadas fora do pais. Os anos de construcdo de Brasilia coincidem com
um momento de adensamento do debate critico sobre a arte concreta e abstrata.
Sobretudo a partir da | Exposi¢cdo Nacional de Arte Concreta (MAM/SP, 1956 e
MAM/RJ, 1957), que reuniu pela primeira vez os grupos que trabalhavam nas duas
metrdpoles, vieram a tona particularidades dos artistas, bem como diferencas em relacao
ao tratamento da cor e aos materiais empregados pelos dois grupos, tornando evidente
que o0 apreco de grande parte dos artistas de Sdo Paulo pelos métodos do desenho
industrial ndo eram compartilhados pela maioria dos que trabalhavam no Rio®™. As

discuss@es levaram a conhecida cisdo entre concretos e neoconcretos a partir de 1959.

¥ MAMMI, Lorenzo. “Concreta’ 56: a raiz da forma”. In: MUSEU DE ARTE MODERNA DE SAO
PAULO. Concreta’ 56: a raiz da forma. Sdo Paulo: Museu de Arte Moderna de Séo Paulo, 2006;
ESPADA, Heloisa. “O debate em torno da Primeira Exposi¢do Nacional de Arte Concreta (1956 —
1957)”. In: ICAA Documents Project Working Papers. The publication series for Documents of 20th-
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O primeiro nimero da revista Brasilia, publicada em janeiro de 1957, divulga o
projeto de Oscar Niemeyer para o palacio da Alvorada e menciona Franz Weissmann,
futuro signatario do manifesto neoconcreto, entre os possiveis colaboradores: “O prédio,
que j& se encontra em construcado, sera servido de obras de arte, todas de artistas
nacionais. Entre outros, cogita-se Portinari, Di Cavalcanti, Firmino Saldanha, Emeric
Mercier, Milton (sic) Ceschiatti, José Pedrosa e Franz Weissmann.”*"> No entanto, em
um primeiro momento, Weissmann, que ja havia demonstrado o potencial de seu
trabalho para espacos publicos, teve apenas uma escultura integrada ao saldo de festas
do Brasilia Palace Hotel®'®.

Embora Portinari seja citado nessas reportagens, é notavel a auséncia de suas

obras nos primeiros projetos de Brasilia®'’

, J& que o pintor havia sido um dos principais
colaboradores de Lucio Costa e Oscar Niemeyer até entdo, com grandes obras
incorporadas aos projetos do MES, ao Pavilh&o do Brasil na Feira de Nova York (1939-
1940) projetado por Costa e Niemeyer, a igreja Sdo Francisco de Assis ha Pampulha
(1943), e a sede da Organizacdo das Nagdes Unidas, em Nova York, esta Gltima
projetada por Niemeyer em parceria com Le Corbusier, em 1946°"®. De acordo com
depoimentos de Athos Bulcéo e Oscar Niemeyer, a ndo participacdo de Portinari
aconteceu por motivos financeiros, e ndo por qualquer tipo de restri¢cdo ao seu trabalho.
Bulcéo conta que o artista foi convidado a realizar um grande painel em mosaico para a
capela do palacio da Alvorada, mas que nao chegou a um acordo com a direcdo da
Novacap em relacdo a sua remuneragdo, aos materiais e aos prazos para a realizacdo da
obra®”.

O escultor norte-americano Alexander Calder, cuja obra exposta pela primeira vez

no Brasil em 1948 foi um dos importantes impulsos para o desenvolvimento da arte

century Latin America and Latino art. Houston: International Center for the Arts of the Americas at the
Museum of Fine Arts, Houston, n. 2, maio 2008.

35 Andnimo. “Palécio da Alvorada”. Revista Brasilia. Rio de Janeiro, n. 1, jan. 1957, p. 9.

376 Atualmente, ha também uma escultura de Franz Weissmann na colegéo do palacio do Planalto, no
entanto, em contato com funciondrios do palécio, ndo conseguimos descobrir quando a obra foi
incorporada a esse acervo.

377 Atualmente, o palacio do Itamaraty possui a “Sala Portinari”, onde estdo expostas as duas telas do
artista que foram exibidas no Pavilhdo Brasileiro da Feira de Nova York, em 1939-40.

378 Os painéis Guerra e Paz foram presenteados pelo governo brasileiro 8 ONU, tendo sido instalados no
hall de entrada do edificio em 1956.

37 BULCAO, op. cit.; NIEMEYER, 1989, op. cit.

%0 Em 1948, a mostra individual Alexander Calder ocorre no Ministério da Educaco, no Rio de Janeiro,
e no Museu de Arte de S&o Paulo.

O arquiteto Henrique Mindlin e o critico Mario Pedrosa foram responsaveis pela divulgacao da obra de
Calder no Brasil durante os anos 1940. O construtivismo nédo ortodoxo, de carater lidico e ndo funcional,
integrado a vida cotidiana, e o uso de materiais industriais caracteristicos da obra de Calder séo
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abstrata e construtiva no pais, desenvolveu tambem o prot6tipo de um mobile para a
praca dos Trés Poderes. A pesquisadora Roberta Saraiva revela o episodio a partir de
uma documentacéo detalhada®".

Em setembro de 1959, Calder esteve no Rio de Janeiro para acompanhar a
montagem de sua exposi¢do individual de guaches, mabiles e estabiles na nova sede do
Museu de Arte Moderna da cidade. Naquele momento, acontecia no mesmo local uma
parte das sessdes do Congresso Internacional Extraordinario de Criticos de Arte, que
debateu Brasilia a partir do tema da sintese das artes. Saraiva chamou atencéo para o
fato de o congresso ter encerrado com uma mogéo especial recomendando a
colaboracéo de artistas internacionais em Brasilia®®.

Antes de voltar aos Estados Unidos, Calder e sua esposa foram recebidos na
capital em obras por Oscar Niemeyer, que pediu ao artista para desenvolver o projeto de
uma escultura destinada a praca dos Trés Poderes. Calder fez trés estudos e, em nova
visita ao Brasil, em fevereiro de 1960, para o carnaval carioca, trouxe o prot6tipo de um
deles para apresentar ao arquiteto. Depois das festas, 0 artista voou novamente para
Brasilia entregando a Niemeyer a maquete. Simultaneamente, a imprensa carioca
iniciou uma espécie de campanha a favor da aprovacéo da obra de Calder. Além de uma

383

critica favoravel de Ferreira Gullar sobre a obra do artista®°, o Jornal do Brasil

publicou um artigo no qual Mario Pedrosa elogiava abertamente o projeto para a praca

dos Trés Poderes, considerando-o extremamente adequado:

Ao que todos esperamos, Brasilia tera também o seu mobile. O modelo
reduzido que Calder trouxe para a apreciacao de Niemeyer, dirigentes da
Novacap e do proprio JK é das realiza¢des mais puras e felizes do grande
artista. Calder, que estivera em Brasilia no ano passado, compreendeu, com

identificados na producéo de artistas como Lygia Clark e Abraham Palatinik, por exemplo, o que explicita
a importancia do artista norte-americano para a arte construtiva desenvolvida no Brasil.

1 SARAIVA, Roberta (org.). Calder no Brasil: cronica de uma amizade. S&o Paulo: Cosac Naify, 2006,
pp. 188-227.

%2 Ihidem, p. 196.

A Ultima sesséo do congresso, “A situagdo das artes na cidade”, encerrou com a seguinte declaracéo do
critico André Chastel, no papel de presidente da mesa: “(...) os membros da AICA reunidos em
Congresso Internacional Extraordinario, no Brasil, emitiram os votos seguintes: 1. Aspiram a que 0s
edificios das embaixadas previstos para Brasilia sejam levantados o mais cedo possivel e num espirito
moderno. 2. Julgam que conviria criar em Brasilia condicdes tais que os grandes criadores de todos 0s
paises possam trazer uma contribuigdo pessoal a esse empreendimento, que retém a atencdo do mundo
inteiro. 3. Recomendam aos responsaveis dessa nova cidade a diversidade e a flexibilidade (souplesse) na
ordenacéo das grandes unidades residenciais.” CONGRESSO INTERNACIONAL EXTRAORDINARIO
DE CRITICOS DE ARTE (1959: Brasilia, DF, S&o Paulo, SP, Rio de Janeiro, RJ). Cidade Nova: sintese
das artes/ Congresso Internacional Extraordinério de Criticos de Arte. Coordenacdo editorial Maria da
Silveira Lobo e Roberto Segre. Rio de Janeiro: UFRJ/FAU, 2009, p. 156.

%3 GULLAR, Ferreira. “Calder e a alquimia do peso”. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 19 mar. 1960. In:
SARAIVA, op. cit., pp. 224-227.
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efeito, e de modo genial, 0s espagos urbanisticos e arquitetdnicos que dao néo
somente a fisionomia como o espirito da cidade. Na obra calderiana, um
como que pedestal de triangulos curviédricos encimado por duas hastes
perpendiculares que se equilibram hora ao longo do perfil da base, ora em
projecdo circular em torno desta, hd a mesma pureza, a mesma simplicidade,
a mesma clareza de concepcao das estruturas do plano urbanistico e da
arquitetura niemeyeresca. Aquele mdbile, nos vastos espacos da praga dos
Trés Poderes, em face da severa estabilidade do monumento destinado a
museu da cidade, e flanqueado pela placidez dos palécios que ladeiam a
praga, ajunta @ monumentalidade intrinseca do todo um toque de poesia e de
evocacdo.

(...) H& uma singeleza nessa obra que responde misteriosamente a
singeleza de estrutura das caixas de sombra e de luz dos palacios vazados da
praca. A presenca do mobile de Calder ali sera um feliz exemplo de

integracdo, de que o conjunto brasilico anda carecendo muito®**.

Fig. 4 - Alexandre Calder. Maquete da obra para a praga dos Trés Poderes, 1959-1960.
Fonte: SARAIVA, Roberta (org.). Calder no Brasil: crénica de uma amizade. Sdo Paulo: Cosac
Naify, 2006, Calder no Brasil, p. 215

No entanto, o artista americano ficou sem resposta. Anos mais tarde, ele anotou
em sua autobiografia: “Niemeyer levou o0 modelo e ficou de mostra-lo ao presidente,
para conseguir a permissao. Desde entdo, nunca mais ouvi falar de Niemeyer ou do
modelo.”3®

Lucio Costa, em depoimento a pesquisadora Sonia Prieto, afirmou que a partir da
visita realizada ao atelié de Bruno Giorgi, nos fim dos anos 1950, quando conheceu uma

versao reduzida de Os guerreiros, foi afastada a ideia de colocar a escultura de Calder

%% PEDROSA, Mério. “Calder e Brasilia”. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 9 mar. 1960. In: Idem, pp.
222-223.

%5 CALDER, Alexande. An autobiography with pictures. Nova York: Pantheon, 1966. In: SARAIVA,
op. cit., p. 218.

Em 1975, o assunto foi desenterrado pelo embaixador Wladimir Murtinho que, em carta ao artista, afirma
acreditar que havia chegado a hora para a realizacdo do projeto. Mas, o projeto ndo foi levado adiante.
SARAIVA, op. cit., p. 217.
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na praca®®. No entanto, é importante lembrar que os arquitetos de Brasilia ja conheciam
Os guerreiros desde o inicio de 1958, ja que a obra foi reproduzida na matéria “As artes
em Brasilia” publicada pela revista Brasilia em fevereiro daquele ano.

Pelo que tudo indica, o nacionalismo da politica desenvolvimentista falou mais
alto. Se Juscelino Kubitschek havia considerado fundamental que o arquiteto e o
urbanista criadores da nova capital fossem brasileiros, seria improvavel que fosse
instalada uma peca de um artista norte-americano no coracao civico do pais. Assim
como no caso da colagem da cabeca de JK ao Museu Histérico de Brasilia, na escolha
da escultura que ocuparia a praca, a politica teve peso mais forte do que a estética.

Em entrevista ao Programa de Historia Oral do Arquivo Publico do Distrito
Federal, Niemeyer declara que a escolha por artistas “nacionais” foi exclusivamente

sua.

(...) Entdo eu quis utilizar s6 os, os artistas da terra. O Athos, que trabalhava
comigo, o Ceschiatti, brasileiro, Bruno Giorgi, também, radicado aqui, ndo
chamei ninguém de fora. Mas eu podia, dado o entusiasmo do Juscelino, ter feito
o painel do Picasso Ia, ndo é? No palacio, eu podia ter posto uma escultura do
Louvre, ndo é€? Mas todo... houve aquela preocupacéo assim de, me contentar de
fazer com coisa nossa, s6 nossa, ndo é? E dei um certo sentido, também (...)
nacionalista, né?%®’

Isso explica a recusa do mobile de Calder, mas ndo a escassa presenca de obras de
arte, mesmo de brasileiros, no eixo monumental de Brasilia. Aos interiores dos palacios
foram incorporadas principalmente obras de modernos da geragédo de 1930. Mas, por
que foram introduzidos poucos, e de presenca discreta, trabalhos de artistas brasileiros

no centro civico de Brasilia?

A ESCALA DO BRASIL DEFINITIVO

Num manuscrito de 3 de dezembro de 1985, Lucio Costa escreve:

O importante é que Brasilia existe e foi concebida ja na escala do Brasil
definitivo.

E para mim, como urbanista, importa o seguinte:

1° a sua estrutura € original e tem “garra”;

2° a praca dos Trés Poderes, complementada pelos ministérios do Exterior
e da Justica na cabeceira da Esplanada dos Ministérios, se constituiu, desde o

%8¢ Entrevista com Lucio Costa, Rio de Janeiro, 11 jun. 1980. PRIETO, Sonia. Bruno Giorgi: quatro
décadas de escultura. Dissertagdo de Mestrado. 1981. Escola de Comunicacdes e Artes da Universidade
de S&o Paulo. Séo Paulo, p. 198.

%7 NIEMEYER, op. cit.
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seu nascedouro, numa obra-prima de integracdo arquitetonica e urbanistica.

(.")388

Em outros textos publicados®®® e documentos de seu arquivo pessoal, o urbanista
afirma que, em termos de espaco, a praca dos Trés Poderes corresponde a Versalhes,

sendo que, ali, a majestade € o povo. A praga seria, portanto, o Versalhes do Povo:

Brasilia foi concebida com profunda convicgdo democratica. A praca dos
Trés Poderes, assim chamada no proprio texto descritivo do plano da cidade
— perfeito exemplo de integracdo urbanistico-arquitetdnica — tendo como base
a autonomia dos poderes da republica, e tratada, tal como ja o disse, com o
apuro de “um Versalhes do Povo™*%.

Como nas capitais barrocas do século XVII, o centro civico de Brasilia é
sobretudo um palco destinado a rituais de demonstracéo de poder: paradas militares,
cerimodnias de posse ou recepcao de chefes de Estado.

A partir desse ponto de vista, pode-se compreender que na praca dos Trés
Poderes, a atencdo do visitante deve se concentrar nos trés principais monumentos que
justificam seu nome — as sedes do Executivo, do Legislativo e do Judiciario — e, por
isso, as demais construgdes e esculturas que a ocupam devem se submeter a estética dos
palécios. Apesar do modernismo arquitetdnico, num lugar simbolico como esse, nao
houve lugar para a arte capaz de se impor como um corpo autonomo>*.

A parte a questo nacionalista, a presenca de uma escultura de Calder, Amilcar de
Castro ou de Franz Weissmann, que em 1960 estavam em plena producao, por exemplo,
n&o apenas quebraria a unidade do conjunto idealizado por Costa e Niemeyer, como
desviaria o sentido do programa proposto — a cria¢do de um centro civico de enorme
representatividade simbdlica — pois seria capaz de atrair a atencdo dos transeuntes para
sensagdes abstratas e, no caso de Calder, para situagdes ludicas, interferindo na

percepcao do entorno.

%88 COSTA, Lucio. “Outros depoimentos, Brasilia: sobre preservacio”, 3 dez. 1985. Fonte: Arquivo
eletrénico Casa de Lucio Costa. Referéncia do documento: CV05-00225L.
http://www.jobim.org/lucio/handle/123456789/512. Grifos do autor.

%89 COSTA, Lucio. “Sobre a construcéo de Brasilia”. Depoimento prestado ao jornalista Claudius Ceccon.
Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 8 nov. 1961. In: XAVIER, op. cit., 1962, p. 344.

%0 COSTA, Lucio. “Brasilia, preservaco: Brasilia, 85”7, 1985. Fonte: Arquivo eletronico Casa de Lucio
Costa. Referéncia do documento: 111.B.12 — Brasilia, 85.
http://www.jobim.org/lucio/handle/123456789/2338

91 Utilizo aqui o conceito de autonomia no no sentido de que a obra de arte possa ser um objeto apartado
de contingéncias culturais e sociais, mas no sentido de que ela pode ser capaz de propor novas relacées do
corpo com o espaco, sensagdes abstratas, conceitos e transformar a relagdo do espectador com o seu
entorno.
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No eixo monumental, o que de fato se impGe é a sensacdo de amplidao e
distancia, a vastiddo do céu do Planalto pontuada pelos ministérios e pelos trés poderes,
com destaque para o Congresso Nacional. Da mesma maneira, na concepc¢do de Lucio
Costa, na Esplanada dos Ministérios, o gramado central deveria permanecer vazio, sem
que nada comprometesse o desenho da perspectiva monumental. Num datiloscrito néo
datado, o urbanista escreve:

A construcdo de mais um monumento na area ndo edificada em torno da
praga dos Trés Poderes é absolutamente inadequada. Os monumentos que se
pretenda construir em Brasilia ndo devem ser localizados na parte
monumental da cidade, inclusive o canteiro central do Eixo. Devem ser
procurados outros locais, seja em Brasilia (nos parques ao longo das asas sul

e norte, no setor esportivo, por ex.), seja nas cidades satélites ou no novo
assentamento de Aguas Claras.>*

Na proposta de Costa e Niemeyer, a unidade desse conjunto, uma *“obra-prima de
integracdo arquitetdnica e urbanistica”, ndo poderia ser quebrada, sob o risco de
comprometer a escala monumental do “Brasil definitivo”. As poucas obras que seriam
incorporadas aos espacgos de Brasilia ndo se destacam em relagdo a arquitetura. Elas
revelam os limites do gosto de Niemeyer, sendo muitas vezes escolhidas a partir de
lacos de amizade, ou em consequéncia de contingéncias politicas.

PROJETOS E OBRAS PARA A PRACA: O MUSEU HISTORICO DE BRASILIA®®

O Museu Histérico de Brasilia®®*

— um paralelepipedo suspenso de aparéncia
escultural e inabitavel projetado por Niemeyer — foi o primeiro monumento construido
na praca, elogiado por Mario Pedrosa e pelo historiador da arte polonés Werner

Haftman®*°, como uma construgdo bem integrada aquele espaco. O critico brasileiro a

%2 COSTA, Lucio. “Brasilia, escala monumental (Eixo monumental): A construcdo de mais um
monumento na area...”. Fonte: Arquivo eletrénico Casa de Lucio Costa. Referéncia do documento:
111B04-02573L. http://www.jobim.org/lucio/handle/123456789/2857.

3% Optamos por nos deter nas obras da praca que aparecem com maior destaque nas fotografias de Marcel
Gautherot: o Congresso Nacional, o Supremo Tribunal Federal, o0 Museu Histérico de Brasilia, as
esculturas A Justica e Os guerreiros. Surpreendentemente, o palacio do Planalto foi 0 menos fotografado
por Gautherot e seus registros ndo acrescentam novos dados a analise proposta. O mesmo pode ser dito
sobre 0 Pombal de 10 metros de altura projetado por Oscar Niemeyer em 1961, que aparece como pano
de fundo em poucas das imagens aqui analisadas. Cabe mencionar que, atualmente, a praga possui outros
dois projetos que foram integrados ao local apds as fotografias de Gautherot: em 1972, a praca recebeu o
mastro da bandeira nacional projetado por Sergio Bernardes e, em 1986, foi inaugurado o Pantedo da
Patria e da Liberdade Tancredo Neves, com projeto de Oscar Niemeyer.

9% O interior do Museu Histérico de Brasilia exibe fotos da construc&o e uma cronologia sobre a histéria
da capital, de caréater épico e mitificante, esculpida em baixo relevo em paredes de marmore.

%% HAFTMANN, Werner. “Quinta sessdo: Artes Pléasticas”. In: CONGRESSO INTERNACIONAL
EXTRAORDINARIO DE CRITICOS DE ARTE (1959: Brasilia, DF, S&o Paulo, SP, Rio de Janeiro, RJ).
Cidade Nova: sintese das artes/ Congresso Internacional Extraordinario de Criticos de Arte.
Coordenacéo editorial Maria da Silveira Lobo e Roberto Segre. Rio de Janeiro: UFRJ/FAU, 2009, pp. 81-
85.
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principio viu positivamente a “forma pura”, “inteirica e severa” em contraste com a
leveza e a transparéncia dos palacios do entorno. No entanto, criticou duramente a
insercdo, em 1960, de um retrato de Juscelino Kubistchek esculpido em pedra sab&o por

José Pedrosa®®, numa das faces do monumento:

Se, porém, a integridade da composicédo espacial da praca foi mantida, ja
0 mesmo nao se pode dizer da integridade daquele monumento. Este, com
efeito, foi essencialmente violentado com a introdu¢do, em uma de suas
faces, de um corpo estranho: uma imensa cabeca em pedra-sabdo do préprio
senhor Juscelino Kubitschek, mediocre e convencionalmente esculpida. (...)
O cabecdo, barbaramente encaixado a martelo, comprometeu
irremediavelmente a unidade plastica do monumento.

JK parece néo se conter, sequioso de imortalidade, quando Ihe devia

bastar a gléria da edificagdo de Brasilia>>’.

Fig. 5 e 6 - Marcel Gautherot. Instalacdo do retrato de Juscelino Kubitschek numa das faces do
Museu Historico de Brasilia, praga dos Trés Poderes, 1960. Acervo IMS

Gautherot documentou a instalacdo do “cabecdo” — uma presenca de Vviés

personalista e autoritario, que destoa completamente do ponto de vista formal do

3% José Pedrosa (1915-2002), escultor e desenhista mineiro, foi aluno de Corréa Lima no curso livre de
escultura da Escola Nacional de Belas Artes, no Rio de Janeiro, em 1936. Na década de 1940, estudou
com o escultor polonés August Zamoyski, na mesma cidade, e dividiu atelié com Alfredo Ceschiatti e
Bruno Giorgi, no porao da Biblioteca Nacional. Na mesma época, realizou a escultura Pampulha para o
jardim do cassino do bairro de Belo Horizonte, a pedido de Oscar Niemeyer. Entre 1946 e 1948, estudou
escultura em Paris e na Italia. De acordo com o professor Walter Zanini, José Pedrosa foi um seguidor das
concepgdes de Aristide Maillol e Charles Despiau, experimentando mais tarde o abstracionismo. Segundo
o historiador: “Distanciado, porém, das posic¢fes avancadas do Modernismo na escultura, Pedrosa
realizou uma obra de imagens serenas e discretas”. ZANINI, Walter (org.). Historia geral da arte no
Brasil. Vol. 2. Sdo Paulo: Instituto Moreira Salles, 1983, p. 609; Enciclopédia Ital de Artes Visuais:
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_ic/index.cfm?fuseaction=artistas_biografia&cd
_verbete=2327&lIst_palavras=&cd_idioma=28555&cd_item=1.

%7 PEDROSA, Mario. “O cabeg&o na praca dos Trés Poderes”. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 30 abr.
1960. In: PEDROSA, Mario. Dos murais de Portinari aos espagos de Brasilia. Sdo Paulo: Perspectiva,
1981, p. 400.
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monumento ao qual foi encaixado. Ao seu lado Ié-se a inscri¢do: “Ao presidente
Juscelino Kubitschek de Oliveira, que desbravou o sertdo e ergueu Brasilia com
audacia, energia e confiangca, a homenagem dos pioneiros que o ajudaram na grande
aventura.”

A cabeca de JK é uma peca postica e bizarra, que evidencia uma contingéncia
social e histdrica: as contradicdes e adequacdes de um projeto moderno formalmente
arrojado aos interesses politicos e ao teor publicitario que caracterizaram a realizacéo de

Brasilia.

Fig. 7 - Marcel Gautherot. Museu Historico de Brasilia com o Congresso Nacional
e a Esplanada dos Ministérios ao fundo, 1960. Acervo IMS

Na figura 7, o retrato tem sua presenca minimizada diante do impacto formal
criado pelo cruzamento dos solidos geométricos, o que, por outro lado, evidencia ainda
mais sua condi¢do de adendo. O que chama a atencdo nessa fotografia é a coeréncia
formal e a integracdo entre 0 museu e as torres do Congresso, apresentados antes de

tudo como formas “puras”.
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Fig. 8 - Marcel Gautherot. Museu Histérico de Brasilia e
Supremo Tribunal Federal ao fundo, c. 1960. Acervo IMS

A foto acima (fig. 8) mostra a face lisa do Museu em perspectiva, dando uma
dimensdo monumental a construcdo, efeito reforcado pelo tamanho das pessoas que
circulam na praca, causando a impressao de que sua presenca € mais marcante do que de
fato €. A area de asfalto mais escura cortando o primeiro plano cumpre a funcédo que a
sombra costuma ter nas fotos de Gautherot: confere densidade ao vazio, cria movimento
e acentua a sensacao de profundidade da imagem.

PROJETOS E OBRAS PARA A PRACA: A JUSTICA, DE ALFREDO CESCHIATTI

Em frente ao Supremo Tribunal Federal, a peca de Alfredo Ceschiatti esculpida
num anico bloco de granito, fruto de um “retorno a ordem” tardio, representa Palas
Atena, a deusa grega da Sabedoria e da Justica, segurando sua espada, de porte altivo e

olhos vendados.
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Nas palavras de Bruno Giorgi, Ceschiatti foi o artista preferido de Niemeyer®®,
recebendo do arquiteto o maior nimero de encomendas para 0s espacos publicos de
Brasilia®**. Formado pela Escola Superior de Belas Artes do Rio de Janeiro, nos anos
1940, Ceschiatti viveu na Europa em dois periodos de sua vida, interessando-se a
principio pela arte renascentista e por artistas modernos também ligados ao “retorno a
ordem” como o francés Aristide Maillol e o italiano Giacomo Manzu, com 0s quais sua
producdo permaneceu identificada.

Sempre em defesa do que considerava como a “tradi¢cdo”, em entrevista concedida
a revista Mddulo, em 1955, Ceschiatti preconiza o fim da arte moderna e esclarece sua
posicdo: “A ‘vanguarda’, os concretistas, os suprematistas, enfim, os artistas puros,
acabaram esquecendo o eterno material da escultura: o barro, 0 gesso, 0 marmore, a
pedra, 0 bronze, a madeira.”*®

O artista se manteve fiel a esses materiais, a figuracéo e a ideia de que a “grande
arte” esta balizada em valores perenes, tal como o uso dos materiais citados acima e o
estudo da anatomia. Alem disso, parece acreditar que o panejamento, por exemplo, é um
elemento essencial para a sobrevivéncia da arte. Ele trabalhou com variacGes de
panejamentos, procurando adequé-los formalmente aos temas representados: nos corpos
nus, o drapeado tende a ser suave e a seguir 0s contornos anatdmicos; nas imagens
sacras, as vestes ganham maior movimento e volume, remetendo ao barroco. O
“moderno” em sua producdo € uma abstracao sutil de detalhes, uma simplificacdo das
superficies que parece ter o objetivo de conferir um sentido de placidez e pureza aos
corpos. Ceschiatti se mantém a parte das pesquisas contemporaneas: suas pecas
permanecem presas as bases e a concepc¢édo de escultura como um corpo soélido.

Sua carreira foi impulsionada sobretudo pelas encomendas do amigo Niemeyer,
com quem trabalhou desde o inicio dos anos 1940, quando realizou o baixo-relevo que
decora o interior da Igreja Sdo Francisco de Assis, na Pampulha. Sempre préximo do

%% GIORGI, Bruno. Depoimento - Programa de Histéria Oral. Brasilia, Arquivo Publico do Distrito
Federal, 1989.

Além de A Justica (1961), Ceschiatti realizou o bronze As Banhistas (1958) para o espelho d’agua em
frente ao paléacio da Alvorada; Os Anjos (1970) e o conjunto Os Evangelistas (1968), para o interior e a
frente da catedral metropolitana; Duas Amigas (1968), em bronze, situada no piso superior do palécio do
Itamaraty; Tanagra e Primavera (1957), no interior do Congresso Nacional; e A Contorcionista (1952),
para o jardim do foyer da sala Villa-Lobos do Teatro Nacional Claudio Santoro.

¥ Além Alfredo Ceschiatti, Bruno Giorgi, Marianne Peretti, Maria Martins, Athos Bulco e Di
Cavalcanti estéo entre os primeiros artistas convidados a colaborar com obras nos espacos publicos e nos
interiores dos palécios de Brasilia.

% CESCHIATTI, Alfredo. “Vai a arte acabar? Entrevista a Flavio de Aquino”. Médulo: Revista
Brasileira de Arquitetura e Artes Plasticas, n°2. Rio de Janeiro, ago. 1955, p. 53.
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arquiteto, sua segunda mostra individual foi realizada em 1956, nos jardins da

residéncia de Niemeyer no Rio de Janeiro, a casa das canoas, na ocasido da

comemoracao de um ano da revista Médulo®®*.

Fig. 9 (esq.) - Marcel Gautherot. A Justica, de Alfredo Ceschiatti,
com Supremo Tribunal Federal ao fundo, c. 1960; Fig. 10 (dir.) Marcel Gautherot. A Justica,
com a escultura Pombal, de Oscar Niemeyer, ao fundo. c. 1960. Acervo IMS

Nos anos 1950, Ceschiatti esboca certa mudanca de dire¢do, aproximando-se
discretamente da geometria e da abstracdo, mas logo retoma os nus femininos de
superficie lisa e “bem acabada”. A Justica esta entre seus trabalhos que mais se
aproximam da geometria, sem que, no entanto, a matematica chegue a demarcar a
estrutura da obra. As formas e linhas da peca sdo simplificadas, mas a sugestao de
triangulos, retdngulos e esferas permanece tdpica e superficial, sem contrastes agudos
ou angulos retos que possam criar qualquer tipo de tensdo. As pernas de contorno
arredondado séo cobertas por um pano de drapeado moderado, condizente com a ideia
de austeridade que quis conferir & imagem da Justica.

No mesmo depoimento a revista Mddulo, o artista manifesta seu desprezo pela
opinido da critica argumentando que trabalha, “(...) em primeiro lugar, para quem passar
e olhar; em segundo lugar, para mim; em terceiro, para quem encomenda uma obra.” No

fim da materia, afirma que a arquitetura brasileira, e especialmente a obra de Oscar

0 Andnimo. “1° Aniversério de ‘Médulo’. Exposico Ceschiatti”. Médulo: Revista Brasileira de
Arquitetura e Artes Plasticas, n°5. Rio de Janeiro, set. 1956.
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Niemeyer, estdo isentos das criticas por ele dirigidas a arte contemporanea, e conclui
que “teriamos melhores resultados se para projetar um prédio o arquiteto chefiasse uma
equipe onde, entre outros, estivesse o pintor, o escultor e o decorador.”*%

Em Brasilia, as esculturas de Ceschiatti A Justica, diante do Supremo Tribunal
Federal, e As banhistas, no espelho d’agua do Alvorada, integram-se de maneira
discreta e harmonica as construgdes. Suas curvas suaves ou pontiagudas (no caso de As

banhistas) replicam os desenhos das colunas de Niemeyer.

Fig. 11 - Marcel Gautherot. As banhistas, de Alfredo Ceschiatti,
em frente ao palécio da Alvorada, c. 1960. Acervo IMS

O “modernismo” comedido e mediano de Ceschiatti tornou-se um estilo
facilmente adaptavel ao “gosto oficial” das reparticdes publicas, aspecto que caracteriza
também suas obras na capital federal.

PROJETOS E OBRAS PARA A PRAGA: AS COLUNAS DOS PALACIOS

Como ja apontado, nos projetos de Brasilia, 0 arquiteto atentou sobretudo para o

sentido de unidade:

Na praca dos Trés Poderes, a unidade foi a minha principal preocupacéo,
concebendo para isso um elemento estrutural que atuasse como denominador
comum dos dois palacios — o do Planalto e o do Supremo Tribunal —
assegurando assim ao conjunto o sentido de sobriedade das grandes pragas da
Europa, dentro da escala de valores fixada pelo magnifico plano de Lucio

4
Costa 03.

42 CESCHIATTI, op. cit., 1955.
%8 NIEMEYER, Oscar. “Depoimento”. Médulo: Revista de Arquitetura e Artes Plasticas, n° 9. Rio de
Janeiro, fev. 1958, p. 6.
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O Supremo e o Planalto, localizados um de frente para o outro, sdo caixas de
vidro rodeadas por colunas de desenho muito parecido, mas posicionadas de maneira
distinta: na sede do Executivo, elas compdem com a fachada e, no caso do Judiciéario,
sdo dispostas lateralmente. A posicdo e a semelhanca formal entre os palé&cios sugere
que, numa democracia, os dois poderes se complementam e se fiscalizam.

As colunas dos palacios de Brasilia, para além de sua originalidade formal,
permanecem como signos de poder e autoridade, reportando a retérica monumental dos
templos gregos. Niemeyer as apresenta como um desdobramento, ou uma “evolugédo”,

daquela tradi¢do, como demonstra seu desenho publicado na Mdédulo, em 1957:

_.jll _-- = __||—_ = T
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Fig. 12 - Oscar Niemeyer. Desenho. In: “Palacio residencial de Brasilia”.
Médulo: Revista de Arquitetura e Artes Plasticas, n° 7. Rio de Janeiro, fev. 1957

Mas néo seria apropriado afirmar que a obra de Niemeyer em Brasilia se limita a
uma estilizacdo “modernizante” da referéncia classica, como € o caso de Ceschiatti. As
colunas do Alvorada tiveram a forca de alcancar o estatuto de icone nacional, sendo
imitadas pela arquitetura vernacular em diferentes regides do pais. No Planalto, no
Supremo e no Alvorada, as colunas apoiadas num Gnico ponto sao responsaveis pela
aparéncia leve e flutuante dos projetos. Especialmente no Supremo Tribunal Federal,
elas instigam o pedestre a circular em seu entorno, como faria diante de uma
escultura*®, interagindo com o edificio para apreender uma forma que se modifica a

cada passo, 0 que é captado e sugerido pelas fotos de Gautherot.

9% Os espagos vazados entre as colunas do STF remetem ao caminhar em torno da obra e, especialmente,
a atitude de observar o entorno através da escultura (enquadrado por ela) instigada por trabalhos
modernos de artistas como Franz Weissmann e Amilcar de Castro, por exemplo.
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Fig. 13 - Marcel Gautherot. Colunas do Supremo Tribunal Federal com
0 palécio do Planalto ao fundo, c. 1960. Acervo IMS
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Fig. 14 - Oscar Niemeyer. Desenhos do Supremo Tribunal Federal.
In: NIEMEYER, Oscar. “Imaginacéo em arquitetura”. Modulo: Revista de
Arquitetura e Artes Plasticas, n° 15. Rio de Janeiro, out. 1959

PROJETOS E OBRAS PARA A PRAGA: OS GUERREIROS, DE BRUNO GIORGI
A obra de maior destaque e mais singular da praca € a escultura em bronze Os

guerreiros (1958), com 8 metros de altura, de Bruno Giorgi. A peca se popularizou
como Os candangos, sendo reconhecida como uma representacéo dos operarios que
construiram Brasilia, interpretacdo que é ratificada pelo proprio artista: “(...) Tem dois
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elementos que se abracam, que chamam de guerreiro, mas 0 meu sonho era fazer uma
homenagem ao candango. Tanto que depois veio pér o nome de candango. 1sso aqui é
um monumento aos candangos™*®.

Porém, um depoimento de Lucio Costa a pesquisadora Sonia Prieto da a entender
que a obra foi originalmente concebida em formato menor, tendo sido adaptada
posteriormente a praca dos Trés Poderes. De acordo com Lucio Costa, ele conheceu a
escultura Os guerreiros em visita ao atelié de Giorgi, no Rio de Janeiro, no fim dos anos
1950. O urbanista teria entdo relacionado os contornos curvos da parte superior da obra
(a sequéncia de bracos, pescocos e térax) com as colunas do palécio da Alvorada e
proposto ao artista a realizacdo de uma versao da peca em escala maior para a praca dos
Trés Poderes*®.

Muito ligado a obra de Aristide Maillol, com quem estudou em Paris nos anos
1930, Bruno Giorgi trabalhou sobretudo a figura humana, especialmente com
representacdes idealizadas do corpo feminino. A partir dos anos 1950, aproximou-se da
abstracdo e, desde entdo, até os anos 1970, intercalou séries abstratas, nus femininos
proximos de Maillol, e corpos estilizados, de aspecto vegetal, que conciliam abstracao e
figuracdo e muitas vezes representam tematicas ligadas a cultura popular brasileira,
como a capoeira. Como explica Ferreira Gullar, em Bruno Giorgi a abstra¢éo nédo é
processo progressivo e sistematico, mas “se realiza com saltos bruscos e recursos
inesperados.” %’

Os guerreiros foi realizada num momento em que o artista pesquisava a
deformacéo de corpos, alongando membros, explorando os espacos vazios e reduzindo
figuras a poucas linhas e planos achatados. E uma presenca arcaica, de carater totémico,
gue Max Bense, um admirador da obra de Giorgi, comparou a producao de
Giacometti*®®.

Na figura 15, a relacdo da peca com o espaco vazio, suas formas alongadas, sua
sombra, sua aparéncia esqualida e carcomida remetem aos edificios incinerados e aos

personagens fantasticos que habitam as cidades vazias pintadas por Jean Carzou.

%> GIORGI, Bruno. Depoimento - Programa de Histéria Oral. Brasilia, Arquivo Pablico do Distrito
Federal, 1989.

%% Entrevista com Lucio Costa, Rio de Janeiro, 11 jun. 1980. PRIETO, Sonia. Bruno Giorgi: quatro
décadas de escultura. Dissertacdo de mestrado. 1981. Escola de Comunicacfes e Artes da Universidade
de S&o Paulo. Séo Paulo, p. 198.

7 GULLAR, Ferreira. “Bruno Giorgi ou o fascinio das formas”. In: GIORGI, Bruno. Bruno Giorgi. Rio
de Janeiro: Record; S&o Paulo: Art Editora LTDA, 1980, p. 17.

“%8 BENSE, Max. Inteligéncia brasileira. Sao Paulo: Cosac Naify, 2009, p. 56.
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Fig. 15 - Marcel Gautherot. Os guerreiros (1945), ¢. 1960. Acervo IMS

Ainda assim, a escultura guarda algo da postura edificante e solene do
Monumento a juventude brasileira, realizada por Bruno Giorgi em 1945, sob
encomenda de Gustavo Capanema, para integrar o patio térreo do MES, junto aos

jardins de Burle Marx.

Fig. 16 - Bruno Giorgi. Monumento a juventude brasileira, 1945.
Escultura em granito, 500 x 200 x 80 cm. Fotégrafo desconhecido

Na operac¢do que adaptou Os guerreiros a praca dos Trés Poderes, a forma
abstratizante de postura altiva acabou por assumir um contetdo sobretudo simbdlico. A
escultura concilia a remissdo a um Brasil arcaico com a representacdo do povo forte e
tenaz a servico da nacdo, permanecendo ligado a representacdo exemplar do homem

brasileiro elaborada por parte da arte moderna no Brasil dos anos 1930.
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Apesar do porte monumental e de sua singularidade, Os guerreiros ndo chega a
ser uma presenca impositiva na praca, de modo que a atencdo do visitante continua a se

dirigir primeiramente para a imensiddo do espaco vazio e para os edificios do entorno, o

que fica evidente em algumas fotos de Gautherot.

-

Fig. 17 - Marcel Gautherot. Praca dos Trés Poderes, c. 1960. Acervo IMS

O PROBLEMA DA SINTESE DAS ARTES NA CIDADE NOVA

No Congresso Internacional Extraordinario de Criticos de Arte, sobretudo os
participantes de outros paises se mostraram céticos quanto ao tema da “sintese das
artes”. As discussdes sobre 0 assunto se concentraram na quinta sesséo voltada para as
“Artes Plasticas”, e na ultima, sobre “A situacdo das artes na cidade”, a qual se agregou
a pergunta um tanto genérica: “Tem a arte uma missdo na civilizacdo que se abre?”. O
debate se deu principalmente em torno de quatro questdes: 1. se a sintese pressupunha
uma subordinacdo das artes a arquitetura ou se, ao contrario, deveria ser realizada por
uma equipe de arquitetos, artistas, engenheiros e operarios reunidos sem hierarquias
desde a concepcdo do projeto; 2. a maior parte dos criticos defende o trabalho integrado
e ndo hierarquico, mas diagnostica que a sintese ndo vem acontecendo na arquitetura
contemporanea; 3. questiona-se a pertinéncia da propria ideia de sintese das artes; 4.
ainda que Brasilia estivesse em obras, 0s criticos observam que o problema da sintese
das artes ndo é abordado pelos projetos da capital.

Na reunido sobre o problema das “Artes Plasticas”, André Bloch — arquiteto,
editor da revista L’ Architecture d’Aujourd’hui e um dos principais proponentes do
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debate sobre a sintese das artes na Franca — afirma que a integracdo das artes ndo vem
acontecendo, e que, na maioria dos casos, as obras de artes sao acrescentadas a
construcdes arquitetbnicas independentes. Um defensor da sintese, Bloch no entanto
considera que é necessario primeiro que a propria arquitetura adquira qualidades
pléasticas*®.

Na mesma sessdo, o polonés Werner Haftman enfatiza a importancia do carater
simbolico da arte publica, considerando que uma obra exposta huma praca, por
exemplo, tem uma funcéo diferente daquela que existe no ambito privado*®. Também
denuncia que, no contexto arquitetdnico atual, ndo ha integracdo, mas sim uma relacéo
de subordinacdo entre os artistas colaboradores e o arquiteto. Cita a Bauhaus e afirma
ser essencial o trabalho de equipe em que todos os profissionais atuem em pé de
igualdade®™*.

Meyer Schapiro aprofunda o debate afirmando que falta clareza quanto ao préoprio
conceito de sintese das artes. Apresenta a ideia de sintese numa perspectiva historica,
argumentado que ha nela um carater ideologico e programatico que deve ser abordado
de maneira critica. Inicia seu gquestionamento chamando atencao para a busca constante
por uma sintese ou uma integracao das artes durante os séculos XIX e XX, o que
coincide com criticas a falta de unidade e ordem das sociedades modernas em pauta
desde a Revolucdo Francesa. Schapiro lembra que o século XIX foi acusado de ndo ter
um estilo préprio, de ser eclético.

A seu ver, a proposta da sintese é acompanhada por uma nostalgia e uma
idealizacdo dos mundos gregos e medieval, que ele, um especialista em Idade Média,
argumenta ndo ter fundamento historico. A no¢éo de que haveria uma unidade no
mundo medieval representado pelo modelo da catedral € uma ideia construida pelos
enciclopedistas do século XVIII, que desejavam ver homogeneidade num mundo
fragmentado, repleto de disputas e divisdes. Segundo Schapiro, essa interpretacdo € uma
visdo parcial da historia feita com base numa escolha limitada e equivocada de fontes de

pesquisa*’

. Afirma que tampouco tal unidade existiu na Grécia Antiga e critica a
crenca de historiadores da arte e etndlogos de que uma arte ordenada e equilibrada

corresponde a uma sociedade com 0os mesmo atributos:

99 BLOCH, André. “Quinta sessdo: Artes Plasticas”. In: CONGRESSO INTERNACIONAL
EXTRAORDINARIO DE CRITICOS DE ARTE (1959: Brasilia, DF, S&o Paulo, SP, Rio de Janeiro, RJ),
op. cit., pp. 80-81.

O HAFTMAN, Werner. Idem, p. 82.

“1 |bidem, p. 83.

#2 SCHAPIRO, Meyer. Idem, pp. 85-87.

205



No mundo grego do século V a. C. ndo se pode muito bem interpretar a
totalidade da vida grega por meio do Parthenon, (...). Quero reafirmar o
carater extraordinariamente expressivo e sintomatico e o valor intrinseco
desses monumentos para 0 conhecimento, mas ndo se devem considera-los
comglgendo em si mesmos a realizacdo de um intuito de sintese ou integracéo
total™™.

Schapiro argumenta que o aumento do individualismo e da especializacdo na era
moderna ndo significa desordem. Leva adiante essa afirmacdo, comparando dois modos
de caminhar: a procissdo ou parada e o passeio individual, que é espontaneo e muitas
vezes ndo tem um destino certo. Lembra que o promenade ndo representa anarquia, e
sim gue as cidades do século XIX se tornaram seguras o suficiente a ponto de permitir
que as pessoas flanassem de acordo com suas préprias vontades*.

Ainda na quinta sessdo, o jornalista e critico francés Jacques Lassaigne questiona
o lugar das artes em Brasilia e afirma que as decorages internas do palacio da Alvorada

e das duas capelas ja concluidas*®

ndo podem ser vistas como exemplos da sintese das
artes. Apo0s visitar a V Bienal, ele duvida que o Brasil tenha artistas suficientemente
preparados e capazes de colaborar numa obra arquitetdnica de tal vulto, e sugere que
Brasilia incorpore o trabalho de artistas internacionais**°.

J& o critico australiano Peter Bellew considera que as grandes obras de arte de
todos os tempos foram impreterivelmente consequéncia de planos fechados.
Compreendendo o plano piloto de Brasilia também como um plano fechado pergunta
com franqueza: “(...) irdo os poetas, os artistas ou os filosofos estraga-lo, fazendo dele
um plano aberto?”*

O artista e historiador da arte mexicano J. Crespo de la Serna considera tambeém
que em Brasilia ndo ha integracdo, mas uma relacdo de subordinacdo dos artistas a
arquitetura. Em sua opinido, a presenca de obras nos monumentos da cidade é aleatdria

e ndo denota uma preocupacao prévia.*® Ja o arquiteto e designer finlandés Eero

3 |bidem, p. 87.

4 |bidem, p. 89.

15 Refere-se & capela anexa ao pal4cio da Alvorada e & igrejinha Nossa Senhora de Fatima, com
pintura mural de Alfredo Volpi, no setor residencial.

M8 |_ASSAIGNE, Jacques. “Quinta sessdo: Artes Plasticas”. In: CONGRESSO INTERNACIONAL
EXTRAORDINARIO DE CRITICOS DE ARTE (1959: Brasilia, DF, S&o Paulo, SP, Rio de Janeiro, RJ),
op. cit., pp. 91-93.

7T BELLEW, Peter. Idem, p. 94.

8 DE LA SERNA, J. Crespo. Idem, p. 95.
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Saarinen ndo acredita ser possivel a colaboragdo do arquiteto com o artista desde o
inicio do projeto*®.

Na conferéncia “Brasilia, a cidade nova”, realizada durante o congresso e
publicada na revista Arquitetura e Engenharia, Mario Pedrosa afirma sua conviccéo de
que a capital “é uma obra de arte que se constr6i” *° essencialmente coletiva como 0s
grandes projetos industriais e de engenharia civil. Em seu ponto de vista, a sintese das
artes em Brasilia era antes de tudo uma necessidade. Acredita que a integracdo teria o
poder de restituir a consciéncia da “misséo social” da arte afastando os artistas do
“perigo” das poéticas individualistas. Alem disso, a sintese daria as artes um papel

central na tarefa de reconstru¢do mundial:

(...) hoje uma nova aspiracdo a sintese se impde. Isto coincide com a
necessidade de reconstrugdo do mundo que se reclama por toda parte. (...) Em
gue consiste a aspiracao a sintese ou a integracdo? Em dar novamente as artes

um papel social e cultural de primeira plana nesta tarefa de reconstrucdo

. . . ) ., 421
regional e internacional pela qual o0 mundo esta passando ou passara (...) .

No fim da quinta sessdo, Mario Pedrosa reafirma a condicao de Brasilia como
uma obra de arte coletiva, social e politica, mas declara que ndo se preocupa com a
integracdo imediata das artes a cidade, pois a vé& “como um processo, € Nd0 como coisa
concluida.” *** Na Gltima sesso, o critico retoma a condicao proviséria de Brasilia e
esclarece que em nenhum momento pretendeu apresentar a cidade como um exemplo de
sintese das artes*?*.

Nessa ultima reunido, Romero Brest também coloca o conceito de sintese em
questdo e afirma que, na Brasilia em obras, a integracdo das artes ndo parece ser um

objetivo a ser alcancado. Como Jacques Lassaigne, considera que o palacio da Alvorada

M9 SAARINEN, Aero. “Quinta sessdo: Artes Plasticas”. In: CONGRESSO INTERNACIONAL
EXTRAORDINARIO DE CRITICOS DE ARTE (1959: Brasilia, DF, S&o Paulo, SP, Rio de Janeiro, RJ),
op. cit., p. 98.

20 pEDROSA, Mério. “Brasilia, a cidade nova”. In: PEDROSA, Mério. Académicos e modernos.
Organizagdo de Otilia Arantes. Sdo Paulo: Edusp, 2004, p. 412. Texto originalmente publicado na revista
Arquitetura e Engenharia, set./out. 1959.

2L |bidem, p. 420.

%22 PEDROSA, Mério. “Quinta sessio: Artes Plasticas”. In: CONGRESSO INTERNACIONAL
EXTRAORDINARIO DE CRITICOS DE ARTE (1959: Brasilia, DF, S&o Paulo, SP, Rio de Janeiro, RJ),
op. cit., p. 99-100.

*pEDROSA, Mério. “Oitava sessdo: A situaco das artes na cidade (Tem a arte uma miss&o na
civilizacdo que se abre?)”. In: Idem, p. 154.
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ndo permite uma reflexdo sobre o problema*?* e afirma que sua decoracéo interna é de
mau gosto*%.

Aproximadamente dez anos mais tarde, numa sequéncia de textos sobre o impacto
das Bienais no meio artistico brasileiro, Mario Pedrosa admitiu com clareza, numa nota
de rodapé, que os debates do Congresso levaram a duas conclusfes: “1) Brasilia ndo era
modelo de integracdo nem de sintese”; 2) A ideia de integracao das artes € uma ideia

superada ou inconcebivel numa civilizacdo dilacerada como a nossa.”*?®

24 BREST, Romero. Idem, p. 142.

2% |bidem, p. 144.

26 PEDROSA, Mério. “Entre a Semana e as Bienais”. In: PEDROSA, Méario. Mundo, homem, arte em
crise. S&o Paulo: Perspectiva, 2007, p. 272.
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