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RESUMO

O presente trabalho trata da andlise da linguagem pldstica na obra do arquiteto brasileiro:
Oscar Niemeyer. Objetivando relacionar as duas dreas de conhecimento: artes pldsticas e
arquitetura, destacou-se o modernismo na arquitetura brasileira, identificou-se as
caracteristicas e estudou-se as principais obras de tal arquiteto. Apresentados alguns conceitos
do campo da linguagem visual, analisou-se a formacdo pldstica da Praca Maria Aragio
resultando em desenhos desenvolvidos pela autora. No aprofundamento tedrico, destacou-se

alguns autores como: Bruand, Underwood, Dondis, Ching e o préprio Oscar Niemeyer.

Palavras-chave: Arquitetura moderna. Oscar Niemeyer. Linguagem visual.



ABSTRACT

The present work deals with the analysis of visual language in the work of Brazilian architect
Oscar Niemeyer. Aiming to relate the two subject areas: art and architecture, the highlight
was the Brazilian modernism in architecture, identified the characteristics and studied the
major works of this architect. Some concepts from the field of visual language, we analyzed
the formation plastic Square Maria Aragdo resulting in designs developed by the author. In
the theoretical study stood out as some authors: Bruand, Underwood, Dondis, Ching and

Oscar Niemeyer himself.

Keywords: Modern architecture. Oscar Niemeyer. Visual language.
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1 INTRODUCAO

O tema aqui abordado “Arquitetura de Oscar Niemeyer: a plasticidade em sua
obra” parte da ideia de relacionar duas areas de estudo de interesse pessoal. A arquitetura livre
desenvolvida por esse arquiteto brasileiro de prestigio internacional, precursor da pléstica no
concreto armado e que utiliza o desenho a mao livre como recurso para conceber seus
projetos, resulta em obras de elevado valor plastico.

De caréter ousado, expressivo e monumental, suas obras se assemelham a grandes
esculturas em concreto armado que, além de atrativas, convidam o “observador” para uma
contemplagdo. Todavia, diferenciam-se destas por seu uso funcional, sugerindo criticas acerca
do conforto, funcionalidade, gastos e partido arquitetonico.

Este trabalho que tem como principal objetivo analisar a linguagem plastica da
arquitetura de Oscar Niemeyer, relacionando as duas dreas de conhecimento: artes plasticas e
arquitetura, € iniciado por meio de uma revisdao bibliogrifica desenvolvida em trés fases
principais: contextualizacdo, biografia e arquitetura de Oscar Niemeyer e plasticidade. A
partir da revisdo fizemos uma anélise da Praca Maria Aragao, localizada em Sdo Luis/ MA, a
qual foi projetada por Oscar Niemeyer durante o periodo de 1998 a 2001.

A primeira fase do trabalho que entendemos como contextualizacdo, foi realizada
a partir de alguns autores como: Carlos Lemos, Yves Bruand, Carol Strickland, dentre outros.
Eles revelam os principais acontecimentos que contribuiram para o surgimento de um novo
modo de ver e pensar a arquitetura tanto na Europa quanto no Brasil e assim, estabelecer um
novo estilo, o Modernismo.

No segundo momento, onde estudamos a biografia e a arquitetura de Niemeyer,
destacamos aspectos relevantes da vida desse arquiteto, suas principais influéncias,
consideragOes gerais de sua arquitetura, apresentacdo de suas principais obras, além dos
artistas (pintores e escultores) que contribuiram significativamente em seu trabalho. Nesta
fase, nos fundamentamos nos autores: Ricardo Ohtake, David Underwood, Yves Bruand,
Peter Buchanan, Eduardo Pizzato, Magda Melo, Rafael da Rosa, Daniel de Macedo, Pablo de
Sousa e outros, bem como no proprio arquiteto Oscar Niemeyer.

Para conceituar alguns elementos da linguagem visual e assim adentrar no estudo
sobre a plasticidade, destacamos a teoria da Gestalt fundamentada pelo autor Jodo Gomes
Filho. Apresentamos consideragdes gerais sobre aqueles elementos que condicionamos
fundamentais para a andlise desenvolvida neste trabalho. Ou seja: ponto, linha, forma e

volume. Posteriormente, apresentamos os elementos de volume, os sélidos primdrios: esfera,
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cilindro, cone, piramide e cubo. Apds conceituar todos esses elementos, passamos para a
compreensdo da transformacao elemento primario “forma” e dos elementos de volume. Para o
desenvolvimento deste capitulo, fez-se necessaria a revisao dos escritos de Donis A. Dondis,
Joao Gomes Filho, Fayga Ostrower e Francis Ching.

Por fim, fizemos uma andlise critica de uma das obras de Niemeyer: “A praca
Maria Aragdo”, vista a partir de alguns elementos da linguagem visual e resultando em
desenhos elaborados pela autora deste trabalho. Na conclusao, destacamos os pontos positivos
e negativos de sua arquitetura, enfatizando a importancia e influéncia desse arquiteto para as
novas geracdes, assim como as criticas suscitadas a partir de suas obras com base nos

fundamentos de Joaquim Guedes.
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2 A ARQUITETURA BRASILEIRA DO SECULO XX

Assim como os estilos histéricos nao desapareceram de um momento para o
outro, o0 movimento “moderno” nao surgiu repentinamente. Ainda que assim possa parecer,
ele é, no entanto, resultado da evolucdo do pensamento de alguns grupos intelectuais
brasileiros e de um novo modo de ver a arquitetura. Evolugdo essa que criou um minimo de

condi¢cdes favordveis, sem as quais as primeiras realizagdes do género ndo teriam frutificado.

Nao diferente de outros paises do novo mundo, o estilo chegou entre nés gracas a
imigragdo, visita de europeus, retorno de brasileiros que estudaram na Europa e,
principalmente, entusiasmo pelo novo estilo por parte das geracdes mais jovens de
arquitetos. Algumas enormes diferengas assinalam, contudo, o nosso modernismo: a
boa condi¢do econdmica do Brasil, o desejo de o governo buscar uma nova face para
a capital federal e uma brilhante geracdo de intelectuais e arquitetos [...]
(CAVALCANTI, 2001, p. 12).

A arquitetura moderna no Brasil € de fato o resultado do fluxo de formas e ideias
oriundas da expansdo modernista nos Estados Unidos e na Europa. O dominio absoluto de
novas tecnologias, sobretudo do concreto armado, tornou-se a caracteristica mais positiva da
arquitetura modernista brasileira. Na maioria dos projetos de Niemeyer, por exemplo, as
formas sdo indissoluveis da técnica: resolvendo a estrutura, o prédio estava pronto. Merece
destacar aqui, a cooperacdo dos engenheiros-calculistas como Emilio Baumgarten e Joaquim

Cardoso.

2.1 Os primeiros passos da “nova” arquitetura

Segundo Lemos (1983), talvez, a primeira obra da arquitetura moderna no Brasil
seja uma estacdo da Estrada de Ferro Sorocabana, em Mairinque, cidade do interior do estado
de Sdo Paulo. Ela foi projetada por Victor Dubugras (1868-1933), um francés que passou a
infancia e juventude em Buenos Aires e que veio para Sdo Paulo em 1891.

O projeto da estacdo da Estrada de Ferro Sorocabana, construida em 1907, rompe
o comprometimento desse arquiteto com o Art Nouveau e o neocolonialismo (Foto 01). Em
tal obra, pela primeira vez, ele usa o concreto armado, extraindo dele todas as suas

potencialidades pldsticas, seja nas nervuras do teto, seja nas marquises ou nos vaos (Foto 02).
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Foto 01 - Estac@o da Estrada de Ferro Sorocabana Foto 02 - Interior da Estacdo. Detalhe das nervuras do
teto

Fonte: PROENCA, 2000 Fonte: PROENCA, 2000

Noutra via, Yves Bruand (2008) nos chama a aten¢@o para a Semana que agitou as
letras e as artes dos ares paulistas do século XX e que teve repercussdo nacional. A Semana
de Arte Moderna de 1922 despertou uma dualidade do “modernismo” brasileiro, na tentativa
de sintetizar preocupagdes ao mesmo tempo revoluciondrias e nacionalistas. Antes dos anos
20, duas exposi¢des de pintura foram realizadas em Sdo Paulo e colocaram a arte moderna de
um modo concreto para os brasileiros, mas ndo provocaram controvérsias dignas de nota: a de
Lasar Segall, em margo-abril de 1913, e a de Anita Malfatti, em maio de 1914.

Outra exposicdo, no entanto, realizada por Anita Malfatti, de 12 de dezembro de
1917 a 10 de janeiro de 1918, alcancou relativo sucesso e causou a indignacdo de Monteiro
Lobato que chamou a artista de “ser bizarro”. A deselegante atitude de Monteiro Lobato
ocasionou a inquietacdo em um grupo de jovens da sociedade paulistana, que ciosos de
afirmac@o nas letras e nas artes, organizou-se em torno da artista. Sob a lideranca de Oswald
de Andrade, constituia-se assim o nucleo dos futuros organizadores da Semana de Arte
Moderna de 22.

Em 13 de fevereiro de 1922 e na mesma atmosfera comemorativa do centenario
da Independéncia do Brasil, inaugurava-se a Semana que desencadeou paixdes € atingiu seu

objetivo.

O denominador comum era, sobretudo, de natureza negativista e demolidora: a
ruptura com o passado e a independéncia cultural frente a Europa - especialmente
Portugal e Franga, paises que haviam marcado de modo mais profundo a literatura e
as artes brasileiras - eram os dois pontos fundamentais, de uma clareza por sinal
iluséria (BRUAND , 2008, p. 62).

A Semana contou com grande nimero de literatos, incluindo Graga Aranha,

Menotti Del Picchia, Mario de Andrade e o préprio Monteiro Lobato, pintores (Anita
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Malfatti, Di Cavalcanti, Vicente do Rego Monteiro, Martins Ribeiro, Zina Aita, Jodo
Fernando de Almeida Prado, Ignécio da Costa Ferreira e o sui¢co John Graz), escultores (Vitor
Brecheret e W. Haerberg), um compositor (Villa-Lobos) e era também necessdrio um
arquiteto para que a exposicao fosse completa.

Recorreram, entdo, a um espanhol radicado em Sao Paulo, Antonio Garcia Moya,
autor de casas inspiradas na tradi¢do mourisca espanhola, que em suas horas livres colocava
no papel desenhos de uma arquitetura visiondria que agradava aos futuristas por sua
fisionomia extravagante. Juntamente com ele participou da Semana o arquiteto George
Prsyrembel. No entanto, a prova mais evidente da falta de coeréncia da Semana, enquanto
conjunto de propostas de vanguarda estava na sessdo consagrada a arquitetura.

De um ponto de vista objetivo, a Semana de 1922 que fora realizada nos dias 13,
15 e 17 no Teatro Municipal ndo exerceu qualquer influéncia direta sobre a arquitetura. Isto
ndo significa, no entanto, que seu papel tenha sido nulo. Ela criou um clima novo, revelou um
espirito de luta contra o marasmo intelectual, contra a aceitacdo incondicional dos valores
estabelecidos, ainda que suas consequéncias nao tenham sido imediatas.

De fato, a Semana de 22 foi o primeiro passo para que surgisse uma clientela
interessada em uma arquitetura nova e o mérito de compreender esse fato coube a um jovem
arquiteto vindo da Europa e chegado a Sdo Paulo um ano depois da Semana de 22: Gregori
Warchavchik (1896-1972).

Pode até parecer estranho que para a introduc@o dessa nova arquitetura no Brasil,
tenha sido necessdario um emigrante russo, formado na Italia e naturalizado brasileiro. “Essa
tendéncia nacionalista, ndo tinha porém nenhum cardter restritivo e nem poderia té-lo, num
pais novo e numa cidade cosmopolita como Sao Paulo [...]” (BRUAND, 2008, p. 63). Gregori
Warchavchik soube explorar muito bem as vantagens inerentes a sua qualidade de imigrante.
Era mais livre para propor um programa revolucionario do que alguém nascido no pais.

Nascido em Odessa, iniciou seus estudos de arquitetura nessa cidade,
interrompendo-os em 1918, quando emigrou para a Itdlia. Concluiu-os em 1920, no Instituto
Superior de Belas Artes de Roma, tendo trabalhado nos dois anos seguintes como assistente
de Marcello Piacentini. Veio para o Brasil no ano de 1923 e foi contratado pela maior
empresa construtora do pais naquela época, a Companhia Construtora de Santos.

Adepto das teorias e slogans de Le Corbusier, Warchavchik acreditava que uma
civilizagdo do século XX, apoiada numa crescente mecanizagdo, devia extrair uma estética
propria das possibilidades que essa mecanizacdo oferecia. Os novos materiais (ferro, vidro e

até mesmo o concreto armado) condicionavam uma nova arquitetura, cuja beleza resultaria
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automaticamente da solu¢do 16gica dada aos problemas abordados. Assim sendo, o arquiteto
ndo seria sendo um engenheiro encarregado de construir uma madaquina, cuja forma seria
determinada pela fungao.

Para o arquiteto que langou as bases de novos conceitos, apoiados nos principios
“racionalismo técnico-construtivo”, ndo bastava apenas enunciar principios teéricos. Para
realmente convencer era necessdrio pd-los em prética. Todavia, sem uma certa independéncia,
o envolvimento nessa tarefa estava cada vez mais distante. Assim, em 1926, Gregori deixa a
companhia construtora que o contratara e em 1927 casa-se com Mina Klabin. Acontecimento
decisivo para que o arquiteto realizasse sua primeira obra pessoal, sua propria residéncia.

Entre 1927-1928, envolvido no projeto de sua residéncia, Gregori enfrenta
considerdveis dificuldades, ja4 que naquela época havia um servigco junto a prefeitura
encarregado de censurar as fachadas. Para que sua residéncia fosse aprovada, Warchavchik
“teve que ‘vestir’ o seu projeto, desenhando-lhe inexistentes frisos, frontdo, balcdes e
esquadrias convencionais, devidamente eliminados quando de sua construgcdo”
(CAVALCANTIL 2001, p. 111).

Com a aprovagdo do projeto, Gregori edificou sua residéncia conforme havia
concebido originalmente, alegando a falta de recursos para justificar perante os orgaos
municipais, a suposta nao conclusio.

De aparéncia timida do ponto de vista estrutural, espacial e estético. Distante de
estruturas livres, formada por paredes autoportantes de tijolos e revestida de cal, assim foi

concebida a casa que foi considerada a primeira residéncia moderna do Brasil (Fotos 03 e 04).

Foto 03 - Casa do arquiteto Foto 04 - Lateral da casa

Fonte: noholodeck.blogspot.com, 2011 Fonte: arqdobrasil.blogspot.com.br, 2011

Sem elementos decorativos e com influéncias do cubismo a casa era composta por
prismas elementares que ligavam o exterior ao interior da mesma. As preocupagdes formais

eram evidentes na residéncia da Rua Santa Cruz, na Vila Mariana. Sua fachada principal
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apresentava uma justaposicao de volumes simples contiguos, onde s6 eram empregados linhas
e angulos retos. Suas superficies absolutamente livres eram animadas somente pelos vaos da
porta e das janelas, equilibradas com harmonia. A porta principal era envidracada, protegida
apenas por uma elegante grade de ferro que permitia a visdo para o exterior da residéncia e
dava uma sensacdo de acentuada transparéncia (BRUAND, 2008).

A planta por sua vez visava a criacdo de um espaco continuo, a0 mesmo tempo
interno e externo, valendo-se de grandes superficies envidracadas e de grandes aberturas, que
colocavam os ambientes de estar em comunicagdo direta com a vasta varanda em “L” sem

criar uma separacao visual (Desenho O1).

Desenho 01 - Planta baixa do pavimento térreo e do pavimento superior

It
bl

o

SSSSISSSSoIDEIIES
:

Fonte: www.vidauniversitaria.com.br, 2011

O sucesso da casa da Vila Mariana proporcionou ao arquiteto um certo nimero de
projetos. Desde o primeiro, a casa de Max Graf na Rua Melo Alves (1928-1929), Gregori
empregou decididamente o concreto armado, tendo substituido a varanda por uma audaciosa
marquise, em projecao sobre a fachada. Suas grandes dimensodes criavam um lugar de repouso
e sombra, propiciando para os moradores o desfrute do vasto jardim que circundava a casa
(Foto 05). A partir de entdo, seu estilo se definiu em suas linhas bésicas e sua evolu¢ao deveu-
se aos rapidos progressos da técnica, que propiciaram maiores audédcias ao arquiteto.
Estimulado com esses resultados, decidiu dar um grande passo, organizando uma exposi¢ao
de arte moderna na casa que acabava de construir na Rua Itdpolis, no bairro Pacaembu (Foto
06). Inaugurada em 26 de margo de 1930, a exposicao da casa “modernista” prolongou-se até

20 de abril, tendo atraido mais de 20 mil pessoas.
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Foto 06 - Casa “modernista”

Fonte: CAVALCANTI, 2001

Fonte: arqcombhis.blogspot.com.br, 2011

Entretanto, até 1930, a arquitetura “moderna” nao contava, na Capital Federal,
com nenhum adepto. A Escola de Belas Artes, dirigida por José Mariano Filho, estava
dominada pelo modismo do neocolonial e os jovens arquitetos empenhavam-se em seguir esse
estilo. E claro que alguns deles ndo ignoravam a polémica e as realizacdes do movimento
racionalista europeu, mas naquele instante nido estavam convencidos de que aquele era o

caminho a ser seguido.

Licio Costa, o mais brilhante desses jovens, e de prestigio ja considerdvel entre seus
colegas, expressava a opinido dos elementos mais esclarecidos, quando, em 1928,
reconheceu publicamente ter dividas a respeito desse movimento. Espirito aberto e
reflexivo, havia conhecido durante recente viagem a Europa as realizacdes dos
“estilos francamente modernos” e feito o levantamento de muitas obras importantes,
ndo deixando de achd-las arriscadas, mesmo “quando as idéias de Le Corbusier eram
adaptadas com moderacdo” [...] (BRUAND, 2008, p. 71).

Poderia ser uma moda passageira com um ambiente que parecia extremamente
desfavordvel, mas ainda assim em 1930 o préprio Lucio Costa, que dois anos antes estava
cheio de reservas, protagoniza a brusca mudanga ocorrida no contexto da arquitetura da
época. Influenciado pela vitalidade de Le Corbusier, de raciocinio rapido e penetrante baseado
sempre num sistema de l6gica sedutora, de sua insisténcia na preservagdo da paisagem natural
e das construcdes existentes.

Fruto de um longo processo, marcado por uma ansiedade e um desejo profundos
de mudanca, manifestos em todos os setores desde 1922, a Revolucdo que eclodiu em outubro
de 1930 foi marcada pela tomada do poder por Getulio Vargas. Havia uma vontade e uma
esperancga reais de transformar completamente o pais de modo que tais mudangas nao se
limitassem apenas ao sistema politico. Assim sendo, uma das primeiras medidas do novo
regime foi a criacdo do Ministério da Educagdo, que contava com o titular jurista Francisco

Campos, que tinha como chefe de gabinete, o advogado Rodrigo Mello Franco de Andrade.
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Intelectual ativo e de espirito aberto, foi ele quem conseguiu convencer o ministro a convocar
Lucio Costa para a reforma do ensino da Escola de Belas-Artes (BRUAND, 2008).

O arquiteto tinha a pretensao de proporcionar aos seus alunos uma op¢ao entre o
ensino académico, ministrado por professores catedraticos, que seriam mantidos em suas
funcgdes, e o ensino ministrado por professores mais jovens, identificados com o espirito
moderno e que seriam recrutados por contrato. Nomeado diretor em 8 de dezembro de 1930,
aos 29 anos incompletos, langou-se resolutamente a tarefa que lhe fora confiada: “reformar” o
ensino da Escola de Belas Artes. Rapidamente Lucio Costa montou a equipe com novos
professores, contratando para a area de arquitetura, Bauddeus e principalmente Warchavchik,
que na época era o Unico a ter construido no Brasil edificios decididamente “modernos”.

A tentativa de reformular a Escola lhe rendeu violentos ataques por parte dos
meios profissionais, cujos efeitos foram neutralizados gragas a Rodrigo Mello Franco de
Andrade. Embora Lucio Costa tivesse o pleno apoio do entdo chefe do gabinete do Ministério
da Educacgdo, as forcas contrdrias as suas ideias, lideradas por José Mariano Filho, grande
defensor e promotor da arquitetura neocolonial, e seus colegas, conseguiram a demissao
automatica do arquiteto, assinada pelo reitor em 18 de setembro de 1931. Lucio Costa
entendeu o ato de José Mariano como uma afronta pessoal, ja que tempos depois ele dirigiu
ofensas a honra do arquiteto que via como seu maior adversario.

Costa, no entanto, ndo se deixou abater e elevando o discurso “explicou que sua
admiragdo pela arquitetura colonial levou-o a estuda-la como profissional e ndo como amador,
o que permitiu-lhe compreender o espirito profundo dessa arquitetura [...]” (BRUAND, 2008,
p. 73).

Passado os ares de ataques, os anos de 1931-1935 que podem parecer, a primeira
vista, indcuos, foram essenciais para uma possivel “evolucdo”. Um periodo de estudos e
defini¢des para o ativo grupo dos jovens arquitetos recém-saidos da Escola de Belas Artes,
ap6s terem passado pela frustrada tentativa de reforma liderada por Lucio Costa.
Primeiramente, dedicaram-se a complementar seu conhecimento acerca do movimento
racionalista europeu, examinando as doutrinas e realizacoes dos grandes mestres, Gropius,
Mies Van der Rohe e, principalmente, Le Corbusier. Considerado na época, autor de um livro
que vieram a apelidar de “livro sagrado da arquitetura”.

O resultado desse periodo de reflexdo ja comparece no anteprojeto apresentado
em 1934 no concurso promovido pela Companhia Siderurgica Belgo-Mineira. Tratava-se de
construir em Monlevade (Minas Gerais) um conjunto habitacional completo (residéncias,

armazém, igreja, cinema) para os empregados da companhia, que seria edificada naquela nova
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zona de prospeccdo e exploracdo (Desenho 02). Com exce¢do da igreja e do cinema, o
arquiteto adotou o uso dos consagrados pilotis de Le Corbusier em todas as construcdes, por
constituir a solu¢do mais légica para o terreno acidentado. Com essa solugdo, reduzia-se os
trabalhos de preparacdo do terreno garantindo uma economia no emprego do concreto
armado. Empregou-se ainda em tais constru¢cdes os elementos vazados em quadrados

contiguos de cimento para substituir algumas paredes.

Desenho 02 - Perspectiva do Conjunto habitacional em Monlevade — MG

Fonte: www.vitruvius.com.br, 2011

Conforme se podde constatar, a situacdo entre 1930 e 1935 havia evoluido
consideravelmente, embora fossem construidos poucos edificios “modernos” no Rio de
Janeiro. No entanto, jd estava constituido um grupo de arquitetos defensor da nova
arquitetura, formado por arquitetos mais velhos e experientes considerados desertores da arte
neocolonial e pelos mais jovens, adeptos desde o inicio da nova arquitetura. Preparavam-se
todos para reagir de modo favoréavel a centelha que foi a segunda viagem de Le Corbusier.
Além disso, os poderes publicos e mesmo algumas entidades privadas j& comecavam a
mostrarem-se menos insensiveis.

Todavia, além de tudo que fora citado, destaca-se ainda a Carta de Atenas que
veio contribuir significativamente para o desenvolvimento das cidades em um periodo de
transformacgdo e transicdo de estilo. Trata-se de um documento produzido por urbanistas
participantes do quarto Congresso Internacional de Arquitetura Moderna, realizado em
Atenas, no ano de 1933. O manifesto procurou sugerir uma alternativa de se pensar cidades
perante o contexto social da época.

As conseqiiéncias trazidas pela Primeira Guerra, industrializagdo, massificagdo
cultural, sobretudo pelos de diversos problemas como, o surgimento de corti¢os, doengas,

falta de espago e insalubridade abalaram profundamente a Europa no ano de 1933. Deste
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modo, frente ao obsoleto tecido urbano existente, a Carta de Atenas impunha-se como uma
nova ordem, implicando em termos formais, em um produto homogéneo (PETRY, 2008).

Conforme destaca Benevolo (2009), para a Carta de Atenas o nucleo bdsico da
urbanistica ¢ uma célula de habitacdo (um alojamento) e, de sua inser¢do em um grupo,
constitui-se uma unidade de habitacdo de grandeza eficaz. A partir dessa unidade de habitacio
€ que serdo estabelecidas no espaco urbano as relagdes entre habitacdo, locais de trabalho e
instalacdes dedicadas as horas livres.

Por volta de 1935 no Brasil, a situacdo era, portanto, bem mais favoravel no Rio
de Janeiro do que em Sdo Paulo, onde Warchavchik, apesar dos iniciais sucessos obtidos,
permanecia isolado e sem contar com qualquer apoio da administragdo publica. Limitava-se

entdo a uma clientela estritamente privada.

Foi no Rio que realmente vingou o movimento arquitetdonico modernista brasileiro e
os anos 30 podem ser considerados decisivos para a cultura nacional porque a partir
dai pudemos mostrar que estdvamos levando avante um amplo processo de recriacio
usando como ponto de partida a experiéncia dos mestres internacionais da
arquitetura racional. Isso foi muito natural, dado ser o Rio a capital do pais, a sede
do tnico curso independente da arquitetura do Brasil e o local de convergéncia de
intelectuais, artistas e técnicos que ali tinham a oportunidade de trabalhar somando
esfor¢os. Por isso tudo, o Rio pdde ser, pouco mais tarde, o centro irradiador da
moderna arquitetura brasileira (LEMOS, 1983, p. 840).

Nesta ocasido, tanto Lemos (1983) quanto Bruand (2008) destacam que o
Ministério da Educacdo e Saude, foi o edificio que constituiu o grande marco da arquitetura
moderna brasileira, sendo um verdadeiro divisor de &4guas separando duas épocas dos
profissionais cariocas. O edificio foi projetado por um grupo de seis arquitetos, dentre os
quais estavam Lucio Costa e Oscar Niemeyer, supervisionados pelo arquiteto franco-suico Le

Corbusier.

2.2 A arquitetura moderna no Brasil

Ao contrério da primeira estadia do mestre franco-sui¢o no Brasil no ano de 1929,
a sua segunda, em 1936, teve repercussoes bem profundas. O ano de 1936 constitui um marco
fundamental na histéria da arquitetura brasileira, especialmente pela visita de Le Corbusier,
convidado pelo ministro Gustavo Capanema, para assessorar a equipe de arquitetos
encarregada do projeto do edificio do ministério.

O concurso de anteprojetos para o edificio do Ministério da Educacio e Saude do

Rio de Janeiro, realizado em 1935, foi ganho por Archimedes Memoria, professor catedratico
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de arquitetura na Escola de Belas Artes. Ao todo foram selecionadas apenas trés das trinta e
quatro propostas apresentadas. O Ministro, no entanto, insatisfeito com o anteprojeto
escolhido pela comissdo, que era composta por arquitetos académicos, percebeu que poderia
aproveitar a situacdo e construir a primeira obra de cardter monumental, coerente com a
arquitetura que pensava ser a representativa do século XX. “Pretendia ele afirmar-se perante
as geracdes futuras com um edificio marcante; havia compreendido perfeitamente que os
estilos histdricos ja faziam parte do passado [...]” (BRUAND, 2008, p. 81). Por outro lado,
Capanema ndo ignorava a tentativa de regeneracdo da arquitetura que fora lancada pelo
movimento racionalista europeu.

Todavia, ndo cabia ao ministro anular o resultado do concurso. Assim, os prémios
em dinheiro foram pagos aos classificados, mas o projeto vencedor nio foi executado.
Convidou entdo o arquiteto Lucio Costa, um dos candidatos desclassificados, para apresentar
um novo projeto. Naquele momento, Costa era a figura de maior destaque dentro da
arquitetura “moderna” e, com o pedido aceito, ponderou a Gustavo Capanema que, além do
seu, outros trés anteprojetos apresentados no concurso (Carlos Ledo, Affonso Reidy e Jorge
Moreira) fossem considerados por suas caracteristicas “modernas” e que seus autores fossem
convidados a participar, juntamente com ele, da elaboracdo do novo projeto. Assim, o grupo
previsto por Lucio Costa contou com Carlos Ledo, Jorge Moreira, Affonso Reidy, Ernani
Vasconcelos (convidado por Jorge Moreira) e Oscar Niemeyer, ex-estagidrio do escritério de
Lucio Costa e Warchavchik, que praticamente se imp0s a seus colegas, afirmando sua energia
e decisdo por esse ato de vontade.

O grupo se lancou ao trabalho e, insatisfeito com os principios do primeiro
projeto, cogitaram consultar Le Corbusier em pessoa. Com a permissdo de Gustavo
Capanema, o mestre franco-suico foi convidado por Lucio Costa tanto para opinar sobre os
planos do futuro ministério, quanto para elaborar o primeiro esbo¢o da Cidade Universitaria,
que se pretendia construir no centro do Rio de Janeiro. Este dltimo, no entanto, ndo saiu do
papel, ndo passando de uma manifesta¢ao platonica.

Chegando ao Rio de Janeiro, para cumprir seu objetivo primordial, Le Corbusier
propde ao grupo de arquitetos que comece o projeto do zero. Ele estava convencido de que o
monobloco sobre pilotis que possibilitava a maxima libertacdo do solo e a ampliagdo da area
verde era a melhor solucdo. Porém, como o terreno destinado ao ministério nao lhe parecia
adequado para abrigar a constru¢do longitudinal por ele imaginada, passou a procurar uma
nova drea que correspondesse ao seu projeto. Tendo encontrado um terreno livre, de

propriedade da prefeitura e, aparentemente adequado para seu projeto, lancou seu primeiro
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esboco e apresentou a Gustavo Capanema (Desenho 03). O ministro, no entanto, ao perceber
que para a realizaciao da operacdo, havia problemas dificeis de serem superados, solicitou um
novo esbogo para o terreno originalmente previsto. Tal esboco foi concluido em 13 de agosto
de 1936, mas ndo agradou Lucio Costa e equipe, pois aquela disposicdo sacrificava,

simultaneamente, a melhor orientagdo e a vista da baia (Desenho 04).

Desenho 03 - Primeiro anteprojeto para o MES (terreno escolhido por Le Corbusier)

Fonte: BRUAND, 2008

Desenho 04 - Segundo anteprojeto para o MES (terreno utilizado)

Fonte: www.vitruvius.com.br, 2011

“Partindo do esbogo elaborado para o terreno original, Lucio Costa e equipe
reexaminaram o problema, empenhando-se em aplicar os principios que haviam orientado Le
Corbusier quando da elaboracdo do primeiro projeto” (BRUAND, 2008, p. 85). Dessa forma,
definiu-se os afastamentos e o bloco principal foi disposto no sentido da largura,
diferentemente do que prop0s Le Corbusier. Tanto a orientagdo quanto a vista para a bafa
foram recuperadas, mas devido a pouca largura para a extensdo do programa formulado,
necessitou-se verticalizar o edificio. O projeto seguiu os cinco pontos da arquitetura nova
propostos por Corbusier (pilotis, terraco-jardim, planta livre, fachada livre e janelas na
horizontal) e resultou em um bloco principal no centro do terreno com recuos consideraveis,
ocupando uma menor drea e com o térreo livre, com drea adequada a cerimoOnias civicas

gragas aos pilotis e espaco livre de ambos os lados (Fotos 07 e 08).
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Foto 07 - Maquete do prédio do MES Foto 08 - Prédio do MES

L IFENTEREIHET
HANe|

Fonte: www.modamais.com.br, 2012 Fonte: www.arteffinal.com, 2012

Alguns elementos construtivos como caixilhos de vidros em sua fachada sudeste,
possibilitando a méxima penetracdo de luz e assegurando uma vista magnifica da baia e brise-
soleil com 1aminas horizontais moveis, foram empregados em tal edificacdo, que contou ainda
com a insercdo de elementos locais como a palmeira imperial, por exemplo, e granito cinza e
rosa, extraido das montanhas que circundam o Rio de Janeiro, para revestir o piso do pétio e
as empenas do edificio. Além de valorizar os elementos locais, Le Corbusier propde ainda o
emprego dos azulejos origindrios de Portugal devido ao seu elevado cardter funcional e
grande possibilidade de expressdo plastica, bem como por estarem enraizados na arquitetura
brasileira dos séculos XVII e XVIII, como um modo de provar que para construir uma

arquitetura nova nao significava se desfazer totalmente dos elementos do passado.

Os principios da légica estrutural e funcional obtidos dos ensinamentos de Le
Corbusier, a importincia da natureza e da paisagem, e a significacdo da histéria e da
tradicdo, foram complementados com a necessdria racionalidade exigida na solucdo
dos problemas que apresenta a obra de arquitetura (SEGRE, 2007, p. 19).

Além de arquiteto Le Corbusier era pintor, escultor e grande defensor da sintese
das artes. Como um artista completo que era, agia sempre sozinho. A equipe brasileira, pelo
contrério, apelou desde o inicio para os artistas Candido Portinari, Bruno Giorgi, Roberto
Burle Marx e outros, para complementar a arquitetura, obtendo um conjunto de grande

riqueza plastica.

[...] a expressdo “brasileira” da heranga do racionalismo europeu — que tanto
escandalizou Max Bill — revela-se na presenca dos painéis cromdticos ou figurativos
presentes nos muros dos embasamentos dos edificios: eles aparecem nos azulejos de
Candido Portinari, no Ministério da Educacdo e Sadde; ou na persistente
colaboracdo de Athos Bulcdo, em projetos realizados desde o inicio da construg¢do
da capital, como € o caso do Brasilia Palace Hotel (1957) (SEGRE, 2007, p. 21).
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Significativa contribuicdo para a nova arquitetura que se estabelecia no Brasil foi
dada pelos irmaos Marcelo e Milton Roberto que se impuseram significativamente ao
vencerem em 1936 o concurso aberto no ano anterior para a sede social da Associagdo
Brasileira de Imprensa (ABI). Cronologicamente, cabe a eles o mérito de ter concebido e
executado a primeira grande obra da arquitetura nova no Brasil. Com efeito, seu projeto é
alguns meses anterior a conclusdo do projeto do Ministério da Educagcdo e Saide e sua
construgao data de 1938, bem anterior a do Ministério concluido em 1942-1943.

Construido a um quarteirdo de distancia do MES, o prédio da ABI, de dez
pavimentos, com suas fachadas de marmore travertino aparenta solidez e peso, diversamente
da impressdao de leveza do ministério com os seus pilotis altos, lamina esbelta e fachada de
vidro. Brise-soleils fixos verticais, paredes de vidro e pilotis no térreo compdem o edificio.
Formas curvas, embora timidas, aparecem contornando a arquitetura e substituindo as arestas
de canto do prédio, nos dois tltimos pavimentos recuados (Foto 09).

Em 1937, os irmdos vencem novamente um concurso. Dessa vez, trata-se da
construcdo do aeroporto Santos Dumont (Foto 10). Sua constru¢do iniciada em 1938 e, quase
paralisada, foi retomada somente em 1944, sem ter sido inteiramente concluida. O projeto por
eles elaborado foi respeitado, mas introduziram-se vérias modifica¢des, que asseguraram uma
simplificacdo dos volumes e uma maior pureza de concepg¢ao. Localizado a beira da baia de
Guanabara, “o térreo funciona como uma espécie de praga coberta que integra os jardins de
Burle Marx, articulando a cidade, o mar e os avides” (CAVALCANTI, 2001, p. 211). Seus
longos pilares proporcionam-lhe ritmo e permitem que o usudrio tenha alguns limites visuais
ao mesmo tempo em que seus olhos passeiam por todos os espagos do prédio.

Foto 09 - Prédio da ABI Foto 10 - Aeroporto Santos Dumont

Fonte: www.abi.org.br, 2012 Fonte: BRUAND, 2008

De estrutura em concreto armado, a edificagdo de 200m de comprimento por 25m

de profundidade, utiliza o conceito de planta e fachadas livres que permitem a ventilacdo e
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grandes panos de vidro na fachada leste que déa para a pista, de modo a fornecer seguranca
sem perder a deslumbrante vista e iluminacdo. A fachada oeste por sua vez tem a protecao de
brise-soleils fixos em concreto, que através do jogo de luz e sombra, fornecem o ritmo de sua
composi¢do. Entretanto, o tratamento de suas fachadas, tdo cuidadosamente planejado, foi
descaracterizado durante uma reforma nos anos 70 e em 1998 o edificio foi severamente
danificado por um incéndio, sendo recuperado sem retornar a sua fei¢do original.

Além dos projetos citados aqui, fruto da parceria dos irmdos Marcelo e Milton
Roberto, outros trabalhos destes e de outros vieram complementar o cendrio da arquitetura
moderna no Brasil. Ainda que o prédio da ABI seja destacado por alguns autores como o
primeiro edificio propriamente moderno, por ter sido concluido antes do Ministério da
Educagdo e Saude, parece consensual afirmar que o MES foi o pioneiro, talvez pela sua
monumentalidade, por agregar um valor plastico de maior relevancia ou ainda por ter contado
com um arquiteto europeu de bastante prestigio no desenvolvimento de seu projeto.

A parceria entre Lucio Costa e Oscar Niemeyer € ainda outro destaque do
Modernismo no Brasil. O Pavilhdo Brasileiro para a Feira Mundial de Nova York (1939-
1940) transformou-se num primeiro ensaio para a arquitetura que viria a ser desenvolvida por

ambos (Desenho 05). Com este projeto, conforme destaca Bruand (2008, p. 106):

duas solucdes se impunham: a primeira, afastar a0 méximo o corpo principal do
edificio, adaptando-o a curva graciosa da extremidade do terreno; a segunda, dar ao
edificio um caréter leve e arejado, o que propiciaria o necessario contraste.

Desenho 05 - Plantas baixas dos pavimentos térreo e superior do
Pavilhdo de Exposicdo

— |

Fonte: UNDERWOOD, 2002

Mesmo com o emprego de uma estrutura metdlica naturalmente rigida, os
arquitetos souberam assegurar a toda a constru¢do uma espetacular flexibilidade, baseada no
jogo de curvas (Foto 11). Ao ritmo ondulado do corpo principal, correspondia o da marquise

que protegia o terraco da sobreloja, o da rampa de acesso, o das paredes de grande gaiola de
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passaros, do aqudrio, do auditério e do jardim. No interior, a mesma disposi¢ao de curvas é
representada através do contorno da laje do mezanino. A predominancia de curvas,
especialmente nos planos horizontais, constituia um meio elegante de romper a
ortogonalidade e o rigor do estilo internacional, conservando, a0 mesmo tempo, o espirito de

clareza e 16gica que o caracterizava.

Foto 11 - Fachada principal e lateral do Pavilhao

Fonte: UNDERWOOD, 2002

O Pavilhdo do Brasil ficou pronto quando mal se iniciava a constru¢do do
Ministério da Educacao e Sadde e se configurou como o resultado de uma série de oposi¢des
intencionais que se manifestavam no tratamento das linhas, das superficies e dos volumes:
retas e curvas, paredes nuas cegas, vedagdes transparentes ou vazadas, formas geométricas e
irregulares contrastavam discretamente, fundindo-se num conjunto de unidade perfeita.
Projetado em um bloco de trés pavimentos, planta em “L” e trés pequenas construgdes sem
cobertura, o prédio inovava ao apresentar duas possibilidades de entrada: pela rampa que
conduzia ao primeiro pavimento ou acessava o térreo através de portico ao nivel da rua. Suas
fachadas eram compostas por brise-soleils e tijolos ceramicos vazados formando uma das
mais belas composi¢cdes do modernismo brasileiro. Apesar de toda sua beleza, o prédio foi
demolido em 1941, meses depois do término da feira.

Da “parceria” com Le Corbusier no prédio do MES, Lucio Costa passou a
acreditar que a arquitetura moderna ndo podia consistir numa ruptura pura € simples com o
passado. Pelo contrdrio, era necessdrio saber rejeitar sem hesitacdo tudo aquilo que nao
tivesse mais interesse, evitando uma imitacdo puramente formal, como havia feito o
movimento neocolonial. O sintetizar da arquitetura contemporanea com a arquitetura colonial
foi sem duvida sua contribuicdo pessoal mais caracteristica no campo estritamente

arquitetonico.



33

O Pavilhdo Brasileiro na Feira Mundial de Nova York, em 1939-40, por exemplo,
consagrou definitivamente a dupla Licio Costa e Oscar Niemeyer. Assim, Juscelino
Kubitschek risco algum estaria correndo ao contratar com Niemeyer o projeto do
célebre conjunto arquitetdnico da Pampulha, nova urbanizacio na periferia de Belo
Horizonte, cidade onde era prefeito, logo no inicio da década de 1940 (LEMOS,
1983, p. 846).

Foi em Pampulha que Oscar Niemeyer se realizou como arquiteto. Ali, pela
primeira vez, ele mostrou toda sua capacidade criadora ao empregar plasticamente o concreto
armado para gerar formas inesperadas que até entdo estavam em desacordo com a tecnologia
organizada e contida pelos perfis retilineos. Assim, Niemeyer desenvolveu o projeto do late
clube, da Casa de baile, do Cassino e da Igreja de Sdo Francisco de Assis. Esta tltima,
segundo Lemos (1983), € a primeira igreja brasileira de partido realmente moderno. Com seus
espacos definidos pelas abdbadas de concreto estavam muito longe dos saldes prisméticos das
costumeiras solugdes das naves tnicas, tao utilizadas no ecletismo.

Ap6s Pampulha, o grande marco da arquitetura desenvolvida por Niemeyer se
concretizou em Brasilia por volta da década de 1950. Novamente em parceria com Lucio
Costa, Niemeyer projeta os monumentos enquanto Costa projeta a cidade que viria a ser a
capital do Brasil. Sobre esses dois marcos do modernismo falaremos mais adiante.

Nos fins da década de 1970, vérias escolas de arquitetura entraram em atividade
por todo o pais. Diferente do que acontecia no final do século XIX e inicio do XX na Europa,
ja ndo existem mais as velhas discussdes em torno dos méritos das posi¢oes lideradas por Le
Corbusier, Mies van der Rohe, Gropius, Aalto, Frank Lloyd e outros. Nesse mesmo momento,
a obra de Oscar ja ndo oferece mais o mesmo fascinio de antigamente. Agora, outros jovens

arquitetos analisam com seriedade e outros olhos sua obra.
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3 OSCAR NIEMEYER E O INICIO DA SUA CARREIRA
3.1 Biografia

Oscar Ribeiro de Almeida de Niemeyer Soares, o principal nome da arquitetura
brasileira, nasceu no Rio de Janeiro em 15 de dezembro do ano de 1907 (Foto 12). Casou-se
com Annita Baldo (Foto 13), falecida em 2004, com quem teve uma filha, Anna Maria, sua
colaboradora em projetos de pecas de mobilidrio e detentora da Galeria AMNiemeyer.
Formou-se em 1934 pela Escola Nacional de Belas-Artes, iniciando sua carreira em 1935 no
escritério de Lucio Costa. De 1937 a 1943, integrou a equipe que projetou a obra que
consagrou a moderna arquitetura brasileira, a sede do Ministério da Educacdo e Saude (atual
Palacio Gustavo Capanema).

Seu primeiro projeto assinado foi o da Obra do berco (1937), no Rio, inaugurando
com ele a utilizagdo do sistema de brise-soleil mdvel vertical no pais. De 1938 a 1939,
novamente em parceria com Lucio Costa, projetou o Pavilhdo do Brasil na Feira Mundial de
Nova York. No inicio da década de 1940, fez o projeto do conjunto arquitetonico da
Pampulha, em Belo Horizonte, outro momento marcante da nova arquitetura, e o projeto de

sua primeira casa, na Fonte da Saudade, no Rio de Janeiro.

Foto 12 - Oscar Niemeyer Foto 13 - Anita Baldo

Fonte: SEGRE, 2007 Fonte: www.niemeyer.org.br, 2012

Em 1946, assinou o projeto da sede do Banco Boavista, no Rio de Janeiro e, no
ano seguinte, o do Instituto Tecnoldgico da Aeronautica, em Sdo José dos Campos (SP).
Ainda em 1947, participou da equipe encarregada de projetar a sede das Nagdes Unidas, em
Nova York, tendo o seu trabalho servido de base para o projeto definitivo. Nos anos
seguintes, foi autor do projeto da Fabrica Duchen (1950-1951) e do conjunto de pavilhdes da

exposicdo do IV Centendrio, no Parque do Ibirapuera (1951-1955), em Sdo Paulo. Em 1955,
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participou do programa de reconstrucdo de Berlim, que fora destruida durante a II Guerra
Mundial, com o projeto de um prédio de apartamentos para o bairro de Hansa. Concebeu no
mesmo ano o Museu de Arte Moderna de Caracas e o aeroporto de Diamantina (MG).

Em 1965, foi nomeado pelo presidente Juscelino Kubitschek diretor do
departamento de arquitetura da Companhia Urbanizadora da Nova Capital (Novacap),
empresa encarregada da construcdo de Brasilia. Juntamente com Lucio Costa, responsdvel
pelo plano piloto da cidade, elaborou um dos mais importantes exemplares da arquitetura
mundial contemporanea e o simbolo maior da arquitetura e do urbanismo brasileiros. Na nova
capital do pais, inaugurada em 1960, projetou, entre outros, o Paldcio da Alvorada (1956-
1958), residéncia oficial do presidente da Republica; a Praca dos Trés Poderes (1957-1958),
com o Congresso Nacional, o Palacio do Planalto (sede do governo federal) e o Palacio da
Justica; a Esplanada dos Ministérios (1958); a Catedral (1958-1970); o Palacio dos Arcos
(1959-1967); e o Teatro Nacional (1960-1963).

Ap6s Brasilia, Niemeyer fez vdrios trabalhos no exterior, tendo realizado projetos
no Libano, Portugal, Franca, Itdlia, Inglaterra e Argélia. Com o golpe militar de 1964, teve
suspensa a publicacdo da revista Modulo, que fundara em 1955. Em 1967, exilou-se em Paris,
onde projetou a sede do Partido Comunista Francés (1971). Depois de sua volta ao Brasil, foi
escolhido para projetar o Sambddromo e os Centros Integrados de Educagdo Publica (Cieps),
no Rio de Janeiro, durante a gestdo do governador Leonel Brizola (1983-1987). Seus ultimos
trabalhos mais significativos foram o Memorial (1987) e o Parlamento da América Latina
(1991), em Sdo Paulo, e o Museu de Arte Contemporanea de Niter6i (1991), no Rio.

Além dos trabalhos citados, merecem destaque em sua obra o projeto da casa de
Oswald de Andrade (1938), em Sao Paulo; o Grande Hotel de Ouro Preto, (MG, 1940); o
projeto de um Estadio Olimpico Nacional, no Rio (1941); o projeto de um restaurante (1944)
na Lagoa Rodrigo de Freitas, no Rio; a casa de Francisco Indcio Peixoto, em Cataguases
(MG, 1943); a academia para meninos de Cataguases (1946); a casa de campo que construiu
para si, em Mendes (RJ, 1949); os projetos de um hotel (1951), de um clube (1950) e do
Colégio Julia Kubitschek (1951), em Diamantina, a casa do arquiteto, na estrada das Canoas,
no Rio (1953); o projeto de um edificio residencial na Praca da Liberdade, em Belo Horizonte
(1954); e o Hospital Sul-América (1952), no Rio.

Ao longo de sua carreira, foi agraciado com numerosos prémios e condecoragdes,
e sua obra foi objeto de dezenas de livros e de vdrias exposi¢des, no Brasil e no exterior. Entre

outros trabalhos, publicou Minha experiéncia em Brasilia (1961), com edi¢cdes em Moscou,
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Roma e Paris; Oscar Niemeyer (1986); Licdes de arquitetura (1993); e a As curvas do tempo
(memorias, Rio, 1998).

Em meados da década de 70, junto de sua filha Anna Maria, desenvolve seus
primeiros mobilidrios. Nos anos 80, projeta sua primeira escultura para o Monumento JK

(1980), bem como a escultura “Mao” para o Memorial da América Latina (1986-1989) e

outras.

A primeira escultura que criei foi no monumento JK. O alto fuste que, terminado em
curva, protege e realca sua figura esculpida por Hondrio Peganha. O protesto foi
contrariar os que o desprezavam — a ditadura vigente -, obrigando-os a vé-los todos
os dias, sorrindo vitorioso sobre a cidade que construiu e eles desenhavam
(NIEMEYER, 1999, p. 80).

No ano de 1988, recebe o prémio Pritzker de Arquitetura, dos Estados Unidos,
pelo grande conjunto de obras que realizou, dando uma excepcional contribuicdo a
arquitetura.

Além do trabalho como arquiteto, Niemeyer revelou sempre uma profunda
preocupacdo social. Amigo de Luis Carlos Prestes, torna-se membro do Partido Comunista
Brasileiro, tendo aderido as ideias socialistas ja no inicio de sua carreira, mas deixa o partido
em 1990. Nessa mesma década, projeta o “Caminho Niemeyer” (1996-2007), em Niteroi,
conjunto composto pelo Museu de Arte Contemporanea (Foto 14), Teatro Popular Oscar
Niemeyer e outros, bem como a Praca Maria Aragdo (Foto 15) em Sao Luis/ MA que teve seu
projeto elaborado no periodo de 1998 a 2001 e executado entre 2001 e 2003, sendo
inaugurada em 2004. Em seguida, o Museu Oscar Niemeyer (2001), em Curitiba; o Teatro
popular (2007), em Niterdi e outros.

Em 2006, casou-se com Vera Liicia Cabreira. Atualmente, com 104 anos, conta
com uma equipe formada por arquitetos e engenheiros e continua a desenvolver projetos em
seu escritdrio.

Foto 14 - Museu de Arte Contemporanea Foto 15 - Praca Maria Aragio

Fonte: www.niemeyer.org.br, 2012 Fonte: www.guiadasemana.com.br, 2012
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3.2 As principais influéncias

3.2.1 Lucio Costa

Lucio Marcal Ferreira Ribeiro Lima Costa (1902-1998) foi um dos principais
nomes do movimento modernista na arquitetura brasileira (Foto 16). Formado pela Escola
Nacional de Belas-Artes do Rio de Janeiro no ano de 1922, ingressou na arquitetura
realizando projetos “neocoloniais”, aderindo ao modernismo no final da década de 1920, ap6s
ter lido toda a obra de Le Corbusier e de tomar conhecimento dos trabalhos de Gropius e Mies
van der Rohe. Profissionalmente, foi uma das principais referéncias para o arquiteto Oscar

Niemeyer.

Foto 16 - Lucio Costa

Fonte: www.niemeyer.org.br, 2012

Segundo Ohtake (2007), € no ano de 1935 que o arquiteto carioca vai trabalhar no
escritério de Lucio Costa, que o leva a fazer parte do Servico do Patrimonio Histérico e
Artistico Nacional (SPHAN), e também da equipe de colaboradores do projeto de Le
Corbusier para o Ministério da Educacdo e Saude e, com Lucio Costa participa também, do

Pavilhao do Brasil na Feira de Nova York (Foto 17).

Foto 17 — Pavilhdo do Brasil na Feira de Nova York

Fonte: UNDERWOOD, 2002
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Sobre este dltimo trabalho, Cavalcanti (2001, p. 377) destaca:

Lucio Costa e Oscar Niemeyer passaram quase um ano em Manhattan, para
desenhar um dos melhores prédios do modernismo brasileiro e trilhar os primeiros
passos na dire¢do de uma linguagem autébnoma e original.

Muito embora que este ainda utilizasse o vocabulario de Le Corbusier, antecipou
futuras tendéncias, com a liberdade de sua rampa, flexibilidade de volumes, protecio da
insolacdo com elementos fixos, uso da curva como elemento expressivo e indistin¢do de
espaco interno e externo. Comecou nesse projeto o estabelecimento de uma linguagem
brasileira prépria, independente e autbnoma da matriz europeia.

Nenhum dos anteprojetos apresentados no concurso para a constru¢dao do pavilhao
brasileiro na Feira Mundial de Nova York (1938-1939) agradou plenamente a comissao
julgadora, mas ainda assim a escolha recaiu sobre Lucio Costa, um dos candidatos, por ser ele
0 que apresentava mais forte dose de brasilidade, ficando o projeto de Niemeyer em segundo
lugar por seu cardter econdmico e funcional. Julgando o trabalho de Niemeyer bem melhor
que o seu, Lucio Costa ndo acatou o resultado e pediu entdo a comissdao que elaborasse um
novo projeto em parceria com Niemeyer. Pedido aceito. Entdo, os dois arquitetos decidiram
chamar a atencao do publico por meio de uma construcao simples, harmoniosa e equilibrada.

A parceria entre eles se fez presente ainda na construcdo de Brasilia, quando
Lucio Costa desenvolveu o projeto urbanistico, cabendo a Oscar Niemeyer projetar todos os

monumentos que vieram a compor a cidade. Sobre tal parceria, falaremos mais adiante.

3.2.2 Le Corbusier

O arquiteto, urbanista e pintor francés de origem suica Charles-Edouard
Jeanneret-Gris (1887-1965) foi um dos principais nomes da arquitetura do século XX (Foto
18). Conhecido por ter sido o criador da Unité d'Habitation, conceito sobre o qual comecou a
trabalhar na década de 1920. “Suas casas puras, precisas, em forma de caixa, tinham
superficies planas como maquinas e fileiras regulares de janelas, ilustrando a fluéncia, marca
registrada do estilo internacional [...]” (STRICKLAND, 2004, p. 146). Le Corbusier
influenciou diretamente a arquitetura que se estabelecia no Brasil durante esse século através
de sua assessoria no desenvolvimento do projeto do Ministério da Educacdo e Saude (1936-

1943) no Rio de Janeiro.
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Foto 18 - Le Corbusier

Fonte: www.niemeyer.org.br, 2012

A experiéncia que o mestre transmitiu durante as seis semanas de trabalho
intensivo com a equipe no Rio no ano de 1936, influenciou profundamente os jovens

brasileiros que dela faziam parte. Entre eles estava o arquiteto carioca Oscar Niemeyer.

Oscar Niemeyer foi o membro da equipe brasileira que mais tempo conviveu com
Le Corbusier, pois ficava a sua disposi¢do, como desenhista. Apds a partida do
mestre europeu, Oscar Niemeyer passa a ter ascendéncia sobre o grupo solucionando
os aspectos de maior relevo no projeto. [...] De acordo com Costa, “o maior legado
de Le Corbusier foi o proprio Oscar Niemeyer” (COSTA apud CAVALCANTI,
2001, p. 368).

Assim, Niemeyer herdou o método de trabalho, ou seja, a aplicagdo dos cinco
pontos da arquitetura (pilotis, terrago-jardim, planta livre, fachada livre e janelas na
horizontal); a valoriza¢do dos elementos locais e a sintese das artes. Tudo isso somado a sua

expressao organica foi a base para que o arquiteto alcangasse suas solugdes formais inéditas.

A teoria foi integrada com a prética do projeto quando, em 1936, trabalhou um més
ao lado de Le Corbusier, absorvendo ndo somente a aplicagdo dos cinco pontos
candnicos — planta livre, pilotis, fachada livre, janela horizontal continua e teto-
jardim -, mas assumindo a metodologia de desenho e a sutil percep¢do da paisagem
carioca do mestre francés (SEGRE, 2007, p. 19).

3.3 As obras que o projetaram para o mundo

3.3.1 Pampulha

Assim como Lucio Costa, Niemeyer também merece destaque nesse novo modo
de conceber a arquitetura. O sucesso alcancado pelo Pavilhdo do Brasil na Exposi¢cao

Internacional de Nova York possibilitou que Niemeyer fosse convidado a desenvolver, em
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1940, um novo e importante projeto de cardter inteiramente excepcional: o Grande Hotel de

Ouro Preto (Foto 19).

Tratava-se de construir, no centro da capital da antiga capitania de Minas Gerais, um
edificio moderno, que correspondesse as necessidades do turismo, mas que ndo
alterasse a fisionomia especialissima da cidade, onde todas as construgdes, que
datam do século XVIII, sdo monumentos histéricos (BRUAND, 2008, p. 107).

Foto 19 - Fachada do Grande Hotel de Ouro Preto
g , -'|.;-! iy
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Fonte: www.vitruvius.com.br, 2012

Niemeyer idealizou entdo um grande bloco sobre pilotis posicionado em sua
extensao no sentido das curvas de nivel, ao longo da maior extensdo do terreno. “A harmonia
com as antigas construcdes foi justificada através da sempre lembrada semelhanca entre as
estruturas ‘tradicionais’ em pau-a-pique e as ‘modernas’ em concreto armado”
(CAVALCANTI, 2001, p. 256). De imaginagado criadora, o arquiteto se preocupou ainda em
elaborar um bom tratamento das fachadas, jogos de volumes e de espacos e, principalmente,

em desenvolver um projeto tnico.

Para refor¢ar ainda mais a pretendida unidade foram utilizados materiais
tradicionais; a pedra do Pico do Itacolomi, no revestimento dos niveis inferiores, e
principalmente a telha colonial; Niemeyer chegou mesmo a retomar o motivo das
trelicas em madeira das venezianas da época para as balaustradas que protegem os
peitoris dos terracos individuais dos apartamentos, bem como as cores usadas no
século X VIII: o azul e o marrom das portas e dos marcos das janelas que contrastam
com o fundo claro das paredes [...] (BRUAND, 2008, p. 107).

A construg¢do do Grande Hotel de Ouro Preto colocou Niemeyer em contato com
as autoridades do governo de Minas Gerais. A pedido de Juscelino Kubitschek, prefeito de
Belo Horizonte no periodo de 1940 a 1945, Niemeyer deveria projetar um conjunto de
edificios, dispersos em torno do lago artificial da Pampulha, destinados a configurarem o

centro de uma futura drea de lazer a alguns quilometros da capital mineira.
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[...] Oscar Niemeyer passa a noite em claro, no hotel, desenhando, de um dia para o
outro, o esbo¢o dos prédios que revolucionariam a arquitetura moderna: o cassino, a
casa de baile, o iate clube, a igreja, um hotel (ndo realizado) e a casa de fim-de-
semana que Juscelino construiu, a titulo particular, esperando que o seu exemplo
fosse seguido por outras familias abastadas da capital (CAVALCANTI, 2001, p.
385).

O projeto da Lagoa da Pampulha data de 1942 a 1943 (Desenho 06). No presente
trabalho estudaremos os quatro edificios do conjunto da Pampulha que mais assinalaram o
nascimento de uma linguagem cosmopolitamente brasileira, nas quais Niemeyer explorou
logo no inicio dos anos 40 as imensas possibilidades pldsticas oferecidas pelo concreto
armado, rompendo assim com a falsa oposicao entre a liberdade criativa e disciplina técnica.

Deste modo, temos o Cassino, a Casa do baile, o late clube e a Igreja.

Desenho 06 - Lagoa da Pampulha

LCASSING

. IATE CLUBE

. CASA DO BAILE
0. IGREJA

A
B
C

Fonte: UNDERWOOD, 2002

A composi¢ao do Cassino (1942) baseava-se num jogo de contrastes entre
fachadas com volumes planos e/ou curvos e plantas baixas em forma de péra (Desenho 07).
O dinamismo e a leveza de suas fachadas foram concebidos gracas ao emprego do vidro em
boa parte delas (Foto 20). O rigor das retas predominantes no conjunto é atenuado pela parede

curva de vidro do térreo (Foto 21), bem como pela forma irregular da marquise.
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Desenho 07 - Planta baixa do pavimento térreo e do pavimento superior

Fonte: CAVALCANTI, 2001

Foto 20 - Fachada do Cassino da Pampulha Foto 21 - Cassino da Pampulha

"o 3

Fonte: www.portalpbh.pbh.gov.br, 2012 Fonte: www flickriver.com, 2012

Conforme destaca Cavalcanti (2001, p. 391):

A marquise, langada poeticamente em forma livre adiante de uma fachada com rico
jogo de cheios, vazios e transparéncias, assim como o intrincado jogo de seus
espacos, fazem com que o cassino seja considerado por muitos, entre eles Kenneth
Frampton, a obra-prima de Niemeyer. Apds cruzar o portal de entrada sob a
marquise, atinge-se o sagudo, em pé-direito duplo do bloco maior, de planta
retangular. Rampas conduzem as salas de jogo no andar superior que possuem vista
sobre o térreo. Daquele andar pode-se acessar o espago curvo do bloco onde se
localizam bar, o restaurante e a pista de dancga, projetados em balango sobre o andar
inferior.

Na fachada norte vé-se a transi¢do do volume cilindrico para o prisma principal do
prédio. No bloco menor, de planta retangular, sobre pilotis, estavam a copa-cozinha e servicos
de infraestrutura. As colunas foram revestidas de metal cromado no sagudo de entrada e de

marmore travertino nos outros espagos. Além de tudo que fora descrito o Cassino contou
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ainda com um enorme painel de espelhos, bem como com o paisagismo de Roberto Burle
Marx. No ano de 1957 o prédio passou a abrigar o Museu de Arte Moderna.

A justaposicdo e a interpenetracdo de volumes, ao mesmo tempo fundidos e
nitidamente individualizados, presentes no Cassino, puderam ser identificados ainda no Iate
Clube (Fotos 22 e 23). Tanto no Cassino quanto no late clube, a curva foi empregada
habilmente como contraponto. “[...] o prédio era formado por dois blocos de planta retangular

de igual largura, porém de comprimento e altura distintas” (CAVALCANTI, 2001, p. 395).

Foto 22 - Tate clube da Pampulha Foto 23 — Vista para o late clube da Pampulha

Fonte: leonardofinotti.blogspot.com.br, 2012 Fonte: iatebh.com.br, 2012

No clube de recreacdo e iatismo, situado a beira da lagoa, o térreo era ocupado no
setor mais comprido por um bar entre seus pilotis, bem como por um hangar de barcos
fechado, na parte menor. O primeiro pavimento abrigava o saldo, bar e sanitdrio na parte
maior e o restaurante no bloco menor. A fachada de tal edificacdo se resumia em dois
trapézios retangulares unidos pela base menor dando origem ao chamado “telhado borboleta”.
“[...] a laje de cobertura conta com duas inclina¢des, portanto com fachada lateral ndo
retangular. O volume da construg@o € solto do piso, com a laje do piso superior avancando
sobre a agua do lago” (OHTAKE, 2007, p. 15).

Uma longa rampa conduz ao terraco que circunda o restaurante e se desenvolve,
com largueza, na fachada sul, de frente para a lagoa (Desenho 08). Neste ponto, entre o
terraco e o restaurante, Niemeyer projetou um pequeno lago para funcionar visualmente como
eco do espelho d’agua da lagoa. Nas fachadas sujeitas a incidéncia de sol mais forte foram
colocados brise-soleils verticais méveis fornecendo um ritmo animado as superficies do
prédio sem prejudicar a vista da paisagem. O painel situado na entrada do primeiro pavimento

¢ de autoria de Roberto Burle Marx.
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Desenho 08 - Planta baixa do pavimento térreo e do superior

“-----ld-_-.ll_lll.“.-'

Fonte: www.vitruvius.com.br, 2012

A Casa do baile é destinada a festas populares (Desenho 09). E marcada por uma
laje irregular, volume cilindrico coberto por laje plana, fachada de vidro alternando com
parede revestida por azulejo e fita de tijolo vazado (Fotos 24 e 25). A partir de sua plana
cobertura nasce a leve e sinuosa marquise que induz a um passeio arquitetonico até um
pequeno bloco onde se localiza um vestidrio.

Desenho 09 - Planta baixa Casa de baile

Fonte: CAVALCANTI, 2001

Foto 24 - Vista para a Casa do baile Foto 25 - Casa do baile da Pampulha
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i

Fonte: www.ufmg.br, 2012 Fonte: www.andaminas.com.br, 2012
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A tltima obra desse conjunto sobre a qual falaremos € a Igreja de Sdo Francisco
de Assis (Foto 26). Nela, conforme aponta Cavalcanti (2001), foram utilizadas abdbadas
autoportantes de diversos tamanhos, formando uma laje com ondas sobre uma parede
revestida com azulejos pintados por Candido Portinari (Foto 27). Possivelmente, foi neste
projeto que se estabeleceu a mais feliz parceria entre Niemeyer e Portinari. Posteriormente,
falaremos sobre tal parceria. Portas de vidro conduzem a planta trapezoidal da nave e, acima

destas portas, estdao os brise-soleils.

Foto 26 - Vista para a fachada principal com portas Foto 27 - Abbbadas e mural pintado por
de vidro Portinari

Fonte: sergiobastosarquitetura.blogspot.com.br, 2012 Fonte: www.overmundo.com.br, 2012

A abodbada de maior comprimento cobre a nave e € interrompida no inicio do altar
criando uma claraboia para ilumina-lo. De igual largura, porém de maior altura surge o arco
que cobre o altar, juntando-se a trés outras abdbadas menores que cobrem a sacristia

terminando assim a composi¢ao (Desenhos 10 e 11).

A esquerda estd o batistério, circundado por painéis de Portinari representando o
mito do parafso. Escada helicoidal a direita conduz ao coro. O foco do olhar e da
composicdo interior é, contudo, o enorme painel com a imagem de Sao Francisco,
pintado por Céandido Portinari no fundo do altar (CAVALCANTI, 2001, p. 401).

Desenho 10 - Volumetria da Igreja de Sao Francisco de Assis Desenho 11 - Planta baixa da Igreja
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Fonte: www.skyscrapercity.com, 2012 Fonte: CAVALCANTI, 2001
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Segundo Segre (2007), a primeira experiéncia de Niemeyer com abdbada
comegou na Capela de Sdo Francisco de Assis, em Pampulha (1940). Sem as tradicionais
paredes de suporte, a originalidade da solugdo foi assumida como a expressdo de um caminho
novo na arquitetura brasileira. A tipologia da abdbada foi por vdrias vezes utilizada por
Niemeyer, mas a familiaridade com a técnica e a ajuda dos engenheiros Joaquim Cardozo,
Bruno Contarini, José Carlos Sussekind, Fernando Rocha Souza, entre outros, permitiu-lhe
cobrir extensos vaos ou pendurar as finas lajes curvas de gigantescas vigas, com vistas a gerar

extensos espacos internos.

O conjunto da Pampulha viria a ser considerado um dos pontos fundadores do
modernismo brasileiro, pela utilizagdo das linhas sinuosas, das paredes cheias e
cobertas por pinturas, e pela confluéncia de volumes. Com exce¢do da ultima, sdao
caracteristicas que Niemeyer desenvolverd ao longo de sua vida. E isso tornava,
desde este seu projeto, um dos grandes e mais originais arquitetos do mundo. A
ruptura que o funcionalismo havia determinado em relagdo ao passado encontrava
em Niemeyer um arquiteto que, tomando todas as caracteristicas dessa nova
arquitetura, conseguia ainda — e dai sua grande originalidade — trazer elementos
histéricos da cultura do seu pais (OHTAKE, 2007, p. 16).

Bruand (2008), no entanto, ressalta que em termos projetuais, Pampulha é
caracterizada tanto pela sua riqueza formal quanto material, bem como por um efeito de
sintese das artes, possivel pelo fato de que nem sempre era necessdrio levar em conta os
custos. Escultura, pintura mural e azulejos sdo o complemento quase obrigatério e, em geral,
de grande efeito. Mas a arquitetura conserva a lideranga, cabendo ao arquiteto decidir qual o
papel atribuido ao pintor, ou ao escultor, quem o posiciona no lugar adequado. A participacdo
destes jamais afeta a parte estrutural do edificio, tendo sempre a decoracdo o objetivo de

sublinhar o cardter de simples vedacdo das paredes que nunca sdo portantes.

3.3.2 Brasilia

Brasilia, cidade projetada a partir da decisao tomada por Juscelino Kubitschek de
construir a nova sede no centro do Brasil. Para construir esta nova cidade Kubitschek
convocou Niemeyer. Caberia a ele desenvolver tanto o projeto urbanistico quanto o projeto de
todos os prédios que viriam a compor a cidade. Niemeyer preferiu, entretanto, se encarregar
somente da parte arquitetonica sugerindo o estabelecimento de um concurso para a escolha do
plano urbanistico. Inaugurada em 21 de abril de 1960 como a nova capital do Brasil, Brasilia

foi concebida a partir do projeto escolhido durante o concurso realizado em 1957.
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Tratava-se de um concurso de idéias com um programa bastante vago; baseado no
fato de que a capital visava a fixar um exemplo para o desenvolvimento ulterior do
pais, o edital ndo exigia estudo geogrifico ou socioldgico prévio. A unica
recomendacdo dizia respeito a populacdio de 500.000 habitantes e a
indisponibilidade de uma zona préxima ao lago artificial, ja tomada pelo paldcio
presidencial e um hotel que estavam sendo construidos, projetados ambos por
Niemeyer (CAVALCANTI, 2001, p. 421).

Dos 26 projetos que concorreram o de Lucio Costa saiu vitorioso, apresentando
um gesto simples e simbdlico: o sinal da cruz feito pelos descobridores para assinalar a posse
da terra e o come¢o de uma nova civilizagdo. Partindo da cruz arqueia-se um de seus eixos
melhorando a adaptacdo a topografia, obtendo a semelhanca de um enorme avido (Desenho
12). No eixo principal, batizado pelo préprio Lucio Costa de eixo monumental, localizam-se
os prédios publicos de poder e burocracia. O outro eixo, flexionado e dividido em asas sul e
norte, abriga o setor residencial. Na intersecdo de ambos, o coracdo da cidade, destinado a

estacdo rodovidria e aos setores de diversdo e comércio (Desenho 13).

Desenho 12 - Croquis do Plano Piloto Desenho 13 - Plano Piloto

Fonte: bsvox.blogspot.com.br, 2012 Fonte: www.arkitekturbo.arq.br, 2012

Todavia, apesar da aparente organizacdo de seu plano, a rua-corredor que mescla
moradias, comércio, servigos, a rua das multidoes anOnimas, a rua dos cruzamentos de
transito, todas foram abolidas. Nos desenhos e nas pdginas do plano tudo isso foi substituido
por pistas, vias, passeios, eixos etc. Junto com a rua desaparece ainda da cidade a figura do
pedestre. Em um periodo de forte desenvolvimento da indudstria automobilistica percebe-se
que o projeto urbanistico de Brasilia foi pensado para ter o automével como figura central.

“Oscar Niemeyer teve em Brasilia a oportunidade de consolidar, em larga escala,
uma linguagem pessoal que vinha se delineando em projetos isolados ha quase duas décadas”
(CAVALCANTI, 2001, p. 427). Assim, conseguiu criar monumentos e simbolos nacionais e

ainda que admirado por alguns, seus projetos em Brasilia despertaram opinides contraditdrias.
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Kenneth Frampton (apud CAVALCANTI, 2001), por exemplo, lamentou a perda da
complexidade nas formas que Niemeyer havia utilizado na Pampulha.

Como destaca Bruand (2008, p. 183), “as obras de Niemeyer em Brasilia podem
ser divididas em trés categorias distintas: os paldcios de porticos, os edificios compostos por
jogos de volumes simples e os edificios religiosos de planta centrada”. Deste modo, por
Brasilia possuir um grande niimero de edificios de autoria de Oscar Niemeyer, continuaremos
0 nosso estudo a partir dessas trés categorias apontadas acima.

Segundo Ohtake (2007), uma caracteristica peculiar das obras dos palécios € a
cobertura apoiada em colunas e com piso suspenso. Dento do que o mesmo chama de “gaiola”
estd uma “caixa de vidro”. As colunas, entretanto, ndo sdo cilindros ou prismas retangulares.
Por serem parte de edificacdes que representam os poderes da Reptiblica, foram desenhados
de modo a caracterizar o Poder.

Assim, temos o Paldcio da Alvorada, residéncia do(a) presidente da Republica e
primeiro edificio importante construido no Distrito Federal (Foto28); o Paldcio do Judiciario
(Foto 29); o Paldcio do Planalto (Foto 30); o Pal4cio Itamaraty - ou Paldcio dos Arcos (Foto
31); o Supremo Tribunal Federal (Foto 32) e outros. Todos apresentam a cobertura sustentada
por colunas, ainda que cada edificio tenha um peristilo com formas diferentes geradas por

retas e curvas, o cardter sempre estard presente.

Foto 28 - Palacio da Alvorada

Fonte: noticias.vivareal.com.br, 2012
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Foto 29 - Palacio do Poder Judiciario Foto 30 - Palacio do Planalto

Fonte: www.flickr.com, 2012

Foto 32 - Supremo Tribunal Federal

AL [E Supremo
S8 Tribunal Federal

Fonte: www.licindo.com, 2012

“Os apoios das lajes, nas colunas, sdo superficies minimas, ndo perceptiveis a um
olhar leigo, o que exigiu célculos especiais, para chegar a essa beleza tdo leve” (OHTAKE,
2007, p. 42). Em todos esses palacios citados, os caixilhos ajustam-se, formando a varanda (o
espaco que fica atrds das colunas e a frente dos vidros) e ainda que esses edificios tenham a
tradicional forma de paralelepipedo, Niemeyer soube quebrar a dureza ao inserir um recorte
justamente pela introducao das varandas e pelas surpreendentes colunas que projetara. Retas e
curvas, vidro e concreto que mesmo sendo opostos, dispostos equilibradamente, traduziram a

audécia do arquiteto.
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Quanto as combinacdes e jogos de volumes simples, deve-se dizer que tanto o
Paliacio do Congresso quanto os prédios de apartamentos, os ministérios, teatros, museus €
hotéis, devem suas principais qualidades estéticas a estes. Na sede do Poder Legislativo
brasileiro (Paldcio do Congresso), vé-se por meio de sua planta baixa o jogo de linhas retas e
curvas definindo quadrildteros e circulos (Desenho 14). No edificio construido vemos as
linhas retas formando soélidos volumétricos, os elementos prismaticos, que tanto se
contrapdem quanto se equilibram nas duas posi¢des: vertical e horizontal (Foto 33).

Desenho 14 - Planta baixa do Congresso Foto 33 - Palédcio do Congresso
Nacional
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%

Fonte: www.mdc.arq.br, 2012 Fonte: blogbahianarede.wordpress.com, 2012

Os dois elementos verticais sdo compostos por duas torres gémeas ligadas por
uma passarela que nascem de uma esplanada. E, no entanto, o elemento horizontal que
contém as duas cupulas de perfil concavo (Senado) e convexo (Camara). Estas sdo formadas
por linhas curvas. As esbeltas 1aminas envidracadas possuem as laterais cegas e revestidas de
mdrmore. As longas rampas e o diferente tamanho e posi¢do das ctpulas, segundo Cavalcanti
(2001), conferem maior interesse a esplanada e a composicao, evitando a monotonia que uma
simetria perfeita poderia gerar.

Tanto nos prédios de apartamentos, quanto na Esplanada dos Ministérios vé-se a
composicdo gerada por linhas retas horizontais e verticais (Fotos 34 e 35). Ambos se

apresentam como elementos prismaticos originados a partir de formas retangulares.

Foto 34 - Bloco residencial da superquadra Foto 35 - Esplanada dos Ministérios
de Brasilia
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Fonte: www.arcoweb.com.br, 2012 Fonte: www.trekearth.com, 2012
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Preocupado com a leveza, Niemeyer suprimiu o verdadeiro solo artificial dos
prédios de apartamentos ao colocar o volume em paralelepipedo que contém as unidades
habitacionais diretamente sobre os suportes. Deste modo, a plataforma intermedidria funde-se
com a massa superior em vez de ficar agregada aos pilotis, cuja autonomia é acentuada pelos
revestimentos escuros que se destacam da brancura das paredes laterais e pela posicao dos
pilotis colocados nas extremidades. A fachada principal € totalmente envidragada protegida
por uma reticula de laminas de concreto servindo de brise-soleil, a fachada posterior é
formada por uma grande parede lisa vazada, contra a qual, de acordo com Bruand (2008), se
recorta a torre em forma trapezoidal das escadas e elevadores de servico.

Os onze blocos que compdem a Esplanada dos Ministérios sao projetados em dois
renques costeando o eixo-monumental, propositadamente discretos e iguais, de modo a dirigir
o olhar e acentuar a monumentalidade da Praca dos Trés Poderes. Prismas retangulares
construidos diretamente no solo, os prédios apresentam fachadas de vidro no sentido
longitudinal e empenas laterais cegas, revestidas de ceramica hidraulica ocre.

Deve-se destacar ainda, o Teatro Nacional de Brasilia € o Museu Honestino
Guimardes como elementos de volumes simples. O teatro formado por linhas retas em sua
planta baixa e por linhas retas horizontais e inclinadas em sua volumetria formando um tronco

de piramide com faces trapezoidais como uma forma de se obter diferentes alturas (Foto 36).

Foto 36 - Teatro Nacional de Brasilia

Fonte: www.arcoweb.com.br, 2012

O Teatro de Brasilia tem corte em forma de paralelogramo, com o palco na parte
mais alta, o hall, a platéia e os servigos de palco nas partes inclinadas da cobertura.
Nas paredes externas, Niemeyer pediu ao artista plastico Athos Bulcdo que criasse
grandes volumes geométricos em diferentes tamanhos, para dar movimento e
vibragdo as fachadas (OHTAKE, 2007, p. 47).

O Museu apresenta linha curva tanto em sua planta baixa de forma circular

quanto em uma de suas rampas que ddo acesso ao interior deste. A volumetria esférica em
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forma de cdpula abriga um grande auditério, o setor de servicos, os espacos destinados as

exposicdes além de um mezanino (Foto 37).

Foto 37 - Museu Nacional Honestino Guimaries
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Fonte: www.flickr.com, 2012

Dando continuidade ao nosso estudo, na dltima categoria a ser analisada, edificios
religiosos de planta centrada, destacam-se: a Capela do Paldcio da Alvorada (1957-1958), a
Capela Nossa Senhora de Fatima (1958) e a Catedral de Brasilia (1958-1967). Tanto a Capela
do Paldcio da Alvorada quanto a Capela Nossa Senhora de Fitima s3o de concreto e
apresentam paredes formadas por linhas curvas formando volumes cilindricos (Fotos 38 e 39).
A primeira apresenta cobertura plana e uma base retangular. A segunda capela apresenta

cobertura concava em forma triangular apoiada sobre trés suportes.

Foto 38 - Capela do Palacio da Alvorada Foto 39 - Capela Nossa Senhora de Fatima

Fonte: www.brasil.gov.br, 2012 Fonte: portalbrasiliadf.com.br, 2012

A Catedral de Brasilia, entretanto, “¢ constituida pela repeticdo de uma coluna
curva com vidro no intervalo, formando um volume que toca levemente o solo, voltado para o
infinito, numa atitude de grande respeito a religido majoritiria do povo brasileiro [...]”

(OHTAKE, 2007, p. 45). O acesso a esta se dd por meio de uma passagem subterranea,
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colocando o visitante no centro do espaco interno, criando uma surpreendente visdo do
conjunto. De planta circular, espaco rebaixado que reline, em continua unidade, a nave e o
altar.

A estrutura com linhas curvas, “em finos gomos parabolicos de concreto parece
alcar-se aos céus, unida por estruturas circulares fincadas em anel de concreto de setenta
metros de didmetro e em pequena laje proxima ao topo” (CAVALCANTI, 2001, p. 437).
Durante muitos anos a catedral permaneceu com a sua estrutura em concreto aparente aberta,
porque ndo se encontravam firmas que realizassem vidros na dimensdo requerida (Foto 40).
Em 1970 foi realizado o fechamento em vidro transparente sobre discreta estrutura de aco.
Nos anos oitenta as estruturas foram pintadas de branco e Marianne Peretti realizou um vitral

no espago entre as estruturas curvas (Foto 41).

Vinte anos apds a construcao, Niemeyer optou por modificar o desenho dos vidros
entre as colunas, em formas amplas e na cor azul, mostrando outro céu visto do
interior, o que quebra visualmente a estrutura regular do templo. Teve nisso a
colaboragdo da artista plastica Marianne Peretti (OHTAKE, 2007, p. 47).

Foto 40 - Catedral de Brasilia sem fechamento Foto 41 - Catedral de Brasilia com fechamento em vidro

' e
Fonte: www.brasil.gov.br, 2012 Fonte: www.baixaki.com.br, 2012

Em Brasilia, houve um entrosamento entre os desenhos de Costa, os prédios de
Niemeyer, o cdlculo estrutural de Joaquim Cardoso, o paisagismo de Burle Marx e os artistas

convocados para realizar as esculturas publicas, bem como os murais.

Brasilia, neste contexto, encarnava um ideal de progresso para o Brasil, em
harmonia com um cendrio internacional que seria, como um todo, frustrado, mas que
deixou marcas fortes na cultura e na vida de todos esses paises. Uma promessa de
civilizagdo brasileira se via concretizada na construgdo da capital — promessa que o
Brasil até hoje ndo conseguiu inteiramente cumprir (OHTAKE, 2007, p. 42).
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4 A ARQUITETURA E A ARTE DE NIEMEYER

Considerado o escultor do concreto armado, autor de formas livres e ousadas na
arquitetura, Oscar Niemeyer teve os arquitetos Lucio Costa e Le Corbusier como principais
referéncias. Tudo que aprendera com “os mestres” somado as suas inspiragdes resultaram na
realizacdo de uma arquitetura auténtica.

Seu modo de conceber a arquitetura através de seus desenhos (croquis) tornou-se
referéncia para muitos arquitetos. Conforme veremos no decorrer deste capitulo, seus croquis,
além de o auxiliarem na concep¢do de seus projetos, tornaram-se sua marca pessoal e, em
alguns momentos, foram “estampados” nas fachadas de algumas de suas importantes obras.

A valorizag@o dos elementos locais, legado de Corbusier, também esteve presente
em suas primeiras obras, mas depois de um tempo o concreto armado esteve presente em
todos os seus projetos revelando lajes, paredes, apoios e coberturas que marcam sua
arquitetura. Em boa parte deles, o vidro passou a complementar este material que se faz
presente em seus projetos até os dias atuais. Também por influéncia de Le Corbusier e como
um modo de preencher as paredes brancas, os espagos vazios trazidos pela revolucido da
arquitetura moderna, foram preenchidos através da sintese das artes ou integracdo das artes
plésticas em sua arquitetura, por meio de murais e esculturas desenvolvidos por alguns dos
artistas mais influentes da época. Posteriormente, o arquiteto passou a desenvolver esculturas

em concreto e aco. Um sonho antigo somado as oportunidades lhe rendeu tal experiéncia.

4.1 A forma livre e os materiais utilizados

Nio € o angulo reto que me atrai, nem a linha reta, dura, inflexivel, criada pelo

z

homem. O que me atrai é a curva livre e sensual, a curva que encontro nas
montanhas do meu pais, no curso sinuoso dos seus rios, nas ondas do mar, no corpo
da mulher preferida. De curvas é feito todo o universo, o universo curvo de Einstein
(NIEMEYER, 1999, p. 58).

Segundo Underwood (2002, p. 43), “0 modernismo de formas livres de Niemeyer
envolve uma afirmacao similar de uma dualidade sexual bdsica”. Ao apropriar-se das formas
naturais das mulheres, entretanto, ele revela sua maestria do poder de seducao artistica como
o meio mais efetivo de conquista. Todavia, mesmo carregando consigo o discurso corbusiano,
Niemeyer encontrou na arquitetura natural do Brasil uma fonte de formas novas e mais
expressivas, que preencheram sua busca por unidade orgédnica e instintiva harmonia entre

impulsos criativos do homem e seu meio. Para Ferreira Gullar (apud RUY, 2008), a
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arquitetura de Niemeyer surge da arquitetura de Le Corbusier, em seus elementos bésicos.
Mas, aquele logo aprende a licdo, questiona e reinventa os dados fundamentais do seu mestre,
chegando posteriormente a influencia-lo.

Tendo amadurecido como arquiteto, Niemeyer rejeitou o lado racional e ousou em
utilizar a sua arquitetura de formas livres para protestar contra o que ele chama “arquitetura

racional”, as formas retilineas e mecanizadas do Estilo Internacional.

E tudo comegou quando iniciei os estudos da Pampulha — minha primeira fase —
desprezando deliberadamente o dngulo reto tdo louvado e a arquitetura racionalista
feita de régua e esquadro, para penetrar corajosamente nesse mundo de curvas e
retas que o concreto oferece (NIEMEYER, 1999, p. 34).

Nesse sentido, enquanto o racionalismo europeu buscou, em geral, a distancia
mais curta entre dois pontos, Niemeyer escolheu o caminho mais cenogréfico. Sobretudo, seu
objetivo principal era se manter longe de reproduzir o que chamava de “arquitetura monotona
e repetitiva” que devido a sua facilidade de elaboragdo se multiplicou rapidamente, dos

Estados Unidos ao Japao.

O protesto pretendido surgiu do ambiente em que vivia [...] com suas praias brancas,
suas montanhas monumentais, suas velhas igrejas barrocas, suas belas mulheres
bronzeadas. Nao tinha dentro de mim apenas as montanhas do Rio, como Le
Corbusier dizia, mas tudo que me emocionava (NIEMEYER apud UNDERWOOD,
2002, p. 44).

Os quatro elementos (praias, montanhas, antigas igrejas barrocas e belas
mulheres) formam a esséncia dos sonhos de Niemeyer e de suas melhores cria¢des, negando
deste modo a racionalidade dos cinco pontos basicos (pilotis, planta livre, fachada livre, pano
de vidro e terraco-jardim) para desenvolver o lado de maior apelo sensorial adequando-o ao
cendrio brasileiro em um continuo didlogo com a topografia natural brasileira. A curva
sensual que flui livremente, tdo representada em seus croquis (Desenhos 15 e 16), é o traco
comum dessas obras, constituindo o jeitinho tropical do Brasil e a base de sua estética,

fazendo surgir em sua arquitetura o inquestionavel teor surrealista.



56

Desenho 15 - Croquis de Oscar Desenho 16 - Croquis de Oscar Niemeyer
Niemeyer
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Fonte: NIEMEYER, 1999 Fonte: www.vivercidades.org.br, 2012

[...] a arquitetura é meu hobby permanente, mas acho que o homem nasceu para
reproduzir, como os outros animais sobre a terra. E por isso que a mulher é seu
objetivo principal. Ela é parte da minha vida e minha arquitetura (NIEMEYER,
1999, p. 42).

Ao se apropriar da liberdade plastica, fluidez espacial, opuléncia, leveza e formas
flutuantes seguem como marcas pessoais da obra de Niemeyer. Seus edificios sempre tendem
a levitar no espaco que se agita embaixo e ao redor, tanto quanto por dentro deles. Entretanto,
mesmo que sua inspiracdo esteja na natureza, especificamente nos quatro pontos destacados
anteriormente, Niemeyer ndo descarta explicagdes, argumentos condizentes com a

preocupacdo estrutural, para cada forma que cria e entdo ele diz:

quando propus coberturas em curvas com apoios inclinados nas extremidades, dei
como justificativa o problema estrutural do empuxo; quando propus uma solugdo
com curvas e retas se completando foi para diferencas de pé direito que recorri
(NIEMEYER, 1999, p. 34).

Desta maneira, este segue por muitos anos encontrando formas diferentes e
explicando-as depois, para que possa defender sua arquitetura, bem como suas fantasias, ao
criar seus elementos arquitetonicos.

Para Niemeyer (1999), de Pampulha a Brasilia sua arquitetura seguiu a mesma
linha de liberdade pléstica e invengdo arquitetural, porém é nesta ultima que ele finalmente
mostra ao mundo “que o concreto armado tudo deve permitir, em termos de esbeltez, vaos
audaciosos, formas livres — retas, curvas, assimétricas — desde que conciliada a indispensével
viabilidade estrutural” (NIEMEYER, 2002, p. 12).

Todavia, a forma livre e expressiva da arquitetura de Oscar Niemeyer deve-se,

sobretudo, a exploracdo da plasticidade do concreto armado, processo construtivo inventado
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na Europa em meados do século XIX e que devido ao seu baixo custo, além de outras
qualidades e vantagens trazidas por tal técnica, foi muito utilizado nas constru¢des modernas
do século XX no Brasil. Atualmente, Niemeyer continua a desenvolver projetos tendo o
concreto armado como principal técnica construtiva de sua linguagem arquitetonica. Pode-se
destacar ainda, a integracdo desta com o vidro em muitas obras desenvolvidas por tal

arquiteto.

4.2 Os elementos marcantes

Afirmar que Niemeyer explora a plasticidade do concreto armado como ninguém
€ percebé-lo como um criador de formas, por seu modo ousado e habilidoso de inserir curvas
em seus projetos, conforme j4 foi apresentado anteriormente. Assim sendo, atentaremos para
perceber como essas formas se apresentam em alguns dos elementos presentes em suas obras:

pisos e coberturas planas, paredes, apoios e coberturas.

4.2.1 Pisos e coberturas planas

Tais elementos apresentam-se, em geral, como lajes continuas ou perfuradas com

bordos curvilineos ou mistilineos. Podem ser retangulares ou com formas amebdides, que

ficam no mesmo plano das paredes externas (Foto 42) ou avancam para além delas (Foto 43).

Foto 42 - Edificio Copan, SP Foto 43 - Casa de Canoas, RJ
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Fonte: designinnova.blogspot.com.br, 2012 Fonte: ace.caad.ed.ac.uk, 2012

4.2.2 Paredes
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Estas podem ficar sob, sobre ou entre lajes retilineas ou ainda de bordos
curvilineos. Podem estar recuadas, avancadas ou no mesmo plano que esses bordos. Podem
imperar sozinhas ou dialogar com paredes retas contrastantes. Em alguns edificios,

apresentam-se em formas curvas (Fotos 44 e 45).

Foto 44 - Procuradoria Geral da Republica, DF Foto 45 - Edificio Niemeyer, MG

Fonte: www.flickr.com, 2012 Fonte: www.flickr.com, 2012

4.2.3 Apoios

Nas obras de Niemeyer estes elementos podem apresentar-se com curvas
resultando em colunas cilindricas ou ovais, bem como em “V” (Foto 46) ou em “W”. Além
das citadas, temos ainda o tipo de coluna ramificada composta por uma peca vertical e um
brago inclinado de secdo progressivamente reduzida. Temos também as colunas estilizadas
que reunem linhas retas e curvas ou somente curvas (Foto 47). Quando agrupadas, temos o

peristilo tdo presente na arquitetura de Brasilia.

Foto 46 - Hospital Sul-América, RJ Foto 47 - Palacio da Alvorada, DF
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Fonte: www.flickr.com, 2012 Fonte: www.folha.uol.com.br, 2012

4.2.4 Coberturas
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Em geral, apresentam-se como: casca abobadada, cupula (Foto 48) ou toldo
suspenso. Cupulas e cascas abobadadas saindo do chao também fornecem vedacdo lateral.
Cabe destacar ainda, a Catedral de Brasilia que recorda tanto uma ctpula quanto um lanternim
(Foto 49).

Foto 48 - Pavilhdo de Exposicdes (Conj. Foto 49 - Catedral de Brasilia
Ibirapuera), SP

Fonte: www.imovelweb.com.br, 2012 Fonte: www.nosrevista.com.br, 2012

4.3 A integracao dos elementos das artes plasticas em sua arquitetura

A integracdo das artes pldsticas com a arquitetura nos projetos de Oscar Niemeyer
foi uma postura recorrente no inicio de sua trajetéria profissional que se sustenta até os dias

atuais.

Na Pampulha e em Brasilia, vamos ter a confirmag¢do de que ao arquiteto Oscar
Niemeyer cabe a primazia de haver proporcionado excepcionais oportunidades as
artes plasticas, que ndo encontram, facilmente, rivais em outras realizacdes
internacionalmente reconhecidas. A pintura, como a escultura e outras categorias da
criatividade plastica contemporanea [...] ganham um desembaraco que ird, cada vez
mais, marcando um novo entrosamento artistico — arquitetura/ artes plasticas — em
nosso século, a semelhanca dos mais famosos conjuntos culturais do passado
(CAMPOFIORITO apud MACEDO; SOUSA, 2009, p. 3).

Foi a estadia de Corbusier em 1936, durante a coordenacdo do projeto para o
Ministério da Educagdo e Saude (atual Palacio Gustavo Capanema), no Rio de Janeiro, que
influenciou diretamente Oscar Niemeyer no tocante a integracdo das artes. L4, tal integracao
aconteceu basicamente através dos painéis desenvolvidos pelo artista moderno Candido
Portinari (1903-1962). A juncdo de fatores gerada pela abertura da arquitetura moderna as
artes plasticas em conjunto com o destaque obtido nas exposi¢Oes internacionais € a imagem
que os intelectuais da época comecavam a ver na figura de Portinari como o principal

representante plastico do modernismo no Brasil, rendeu ao pintor brasileiro o convite feito por
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Gustavo Capanema para pintar os afrescos do Ministério da Educacdo e Sadde, além do
imenso painel de azulejo (Foto 50).

Foto 50 - Painel de Portinari no MES

Fonte: bethccruz.blogspot.com.br, 2012

Sem duvidas, foi Le Corbusier quem abriu o caminho para uma colaboragdo que
iria ser frutifera, ndo apenas no Ministério da Educacdo e Sadde, como também em outros
projetos posteriores. O resultado obtido foi um conjunto de grande riqueza pléstica, realcando
e completando magnificamente a arquitetura, mas, a0 mesmo tempo, a ela subordinado. A
partir deste projeto, Portinari passou a contribuir significativamente na arquitetura de Oscar
Niemeyer.

Ainda que os edificios projetados por Niemeyer para a lagoa da Pampulha (MG)
tenham uma elevada quantidade de obras de arte tanto em suas fachadas quanto no interior
destes, foi em Brasilia que se definiu a experi€ncia mais intensa na relacdo entre artes
plasticas e arquitetura na modernidade brasileira. Com a exce¢@o de Ouro Preto no século
XVIII, nenhum outro sitio contempla um acervo numeroso de obras de artistas em prédios
publicos. Em uma singela oportunidade, os prédios de Brasilia ainda reuniram obras de
artistas como Athos Bulcdo, Alfredo Ceschiatti, Bruno Giorgi, Marianne Peretti, Roberto
Burle Marx, entre outros, conseguindo aproximar as artes pldsticas a arquitetura,
especialmente a de Niemeyer.

Este projetou todos os prédios do eixo monumental, em experiéncias que repetem
a integracdo do quarteto (arquitetura, pintura mural, escultura e paisagismo) surgida com o
Ministério da Educacdo e Satde em 1936, como ja destacado anteriormente e, utilizada ao
longo de 30 anos. As principais obras de arte da capital federal estdo localizadas nos prédios
publicos da Catedral, na Praca dos Trés Poderes, nos Pal4cios da Alvorada e do Itamaraty, nos
prédios da Camara e do Senado, no Supremo Tribunal Federal, no Teatro Nacional, no

Campus da Universidade de Brasilia € no Memorial JK.
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No presente trabalho, enfatiza-se somente a relagdo da arquitetura com a pintura
mural e com a escultura, apesar do paisagismo ter contribuido significativamente para esta

integracao.

4.3.1 Candido Portinari

Com o sucesso das obras do Ministério, Candido Torquato Portinari (1903-1962)
abre um precedente importantissimo para a relacao entre a arte e a arquitetura, provando o que
tanto Le Corbusier quanto Lucio Costa colocavam. De fato, os grandes planos de vedagdo
oferecidos pela arquitetura moderna abrem um espaco significativo a pintura, que, como se

via ao longo de séculos resumia-se a decoragdo.

E quebrada a relacdo entre criacio e exposicdo (estidio-galeria ou estidio espaco
privado), relacdo que, com raras excecdes, ao longo de séculos foi sempre unilateral,
de dentro para fora, restringindo o acesso do mundo exterior ao atelier do artista e,
por conseqiiéncia aos processos de criacdo e técnicas de execugdo, relegando ao
publico a possibilidade de ter contato com a obra somente quando estivesse acabada
(ROSA, 2005, p. 59).

Assim sendo, com a inclusdo da pintura mural no vocabuldrio moderno e a
afirmacdo de Candido Portinari como principal pintor brasileiro, a arte passou a integrar as
principais obras modernas e, em 1939, Portinari contribui na arquitetura de Oscar Niemeyer e
Lucio Costa, realizando trés painéis para o Pavilhdo brasileiro na Feira Mundial de Nova
York intitulados “Jangadas do Nordeste”, “Cena Gaucha” e “Festa de Sao Joao”.

Passados cinco anos, Portinari volta a colaborar na arquitetura de Niemeyer. Desta
vez, pintando um mural de azulejos sobre a “Vida de Sao Francisco de Assis” para a Capela
da Pampulha em Belo Horizonte (Foto 51). O constante contato com a arquitetura e, em
especial com a de Oscar Niemeyer, que se destacava das outras expressdes do modernismo
por sua plasticidade singular, proporcionou a Portinari experiéncias diferenciadas que se

distanciavam dos padrdes convencionais da pintura mural.
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Foto 51 - Fachada da Capela da Pampulha em Belo Horizonte

Fonte: www.portinari.org.br, 2012

Certamente foi na Capela da Pampulha que a relacdo entre arte e arquitetura
evoluiu. Com suas cascas parabdlicas de concreto na cobertura, funcionando como limite de
uma composicdo de azulejos que se integra perfeitamente a forma arquitetdnica imposta por
Niemeyer, a Capela foi a obra da arquitetura moderna que mais proporcionou o espago para a
expansao pictdrica, independente do conteido temético e técnicas que Portinari utilizou para

desenvolver o mural.

[...] os painéis anteriores a Capela da Pampulha ainda encontravam-se vinculados ao
formato convencional porque os arquitetos ainda visualizavam a pintura como
antigamente, isto é, da maneira tradicional, prevendo espacos que se caracterizavam
por serem ampliacdes do formato retangular da pintura de cavalete, utilizando a
arquitetura como “moldura”, ou suporte para arte, ou a arte apenas como “‘elemento
decorativo” nas composigoes (ROSA, 2005, p. 61).

Em tal obra, percebe-se ainda que a adequag@o do painel as formas arquitetdnicas
propostas por Oscar Niemeyer possibilitou tornar mais leve o aparente peso da cobertura de
concreto e, a0 mesmo tempo, permitiu a Portinari libertar-se do formato tradicional retangular
dos painéis que executou anteriormente, apresentando-se como uma perfeita fusdo entre arte e
arquitetura, no qual as figuras humanas e os padrdes geométricos do fundo, composto com
pequenos animais sdo integrados por fortes curvas em perfeita harmonia com a altura das
abobadas. Além deste, Portinari executa aproximadamente vinte painéis para a decoragcao do
interior da igreja e, também confecciona azulejos para outras obras do complexo. Como

exemplo de painel, destaca-se a obra “Via-cricis” (Foto 52).
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Foto 52 - Detalhe do painel Via-cricis (1945)

Fonte: www.portinari.org.br, 2012

Em 1948, a participacdo nas obras de Niemeyer volta a acontecer, de Montevidéu
pinta para o projeto do Banco Boavista no Rio de Janeiro o painel “A primeira missa no

Brasil” e, em 1949, pinta o mural “Tiradentes” para o Colégio de Cataguases.
4.3.2 Athos Bulcao

O artista carioca Athos Bulcdo (1918-2008) tem seu primeiro contato efetivo com
a arquitetura de Niemeyer como assistente de Candido Portinari na execu¢ao do mosaico da
igreja de Sao Francisco de Assis na Pampulha em 1944, mas € a partir de 1958, em Brasilia,
que sua arte ganha destaque. Na capital, a primeira obra em que ele trabalha € a capela Nossa
Sra. de Fatima, na qual ele reveste as fachadas com azulejos nas cores branca e azul.

Dentre as obras que mais representam a integracdo das artes, é sem divida, o
Teatro Nacional o exemplo mais significativo (Foto 53). Composto de um tunico volume
sOlido de forma trapezoidal € complementado lateralmente por dois painéis que cobrem
completamente as fachadas. Os painéis em auto-relevo sdo compostos por blocos retangulares
de concreto que, combinados, formam um conjunto de elevado valor plastico. Em tal obra, a
cumplicidade entre o arquiteto e o artista se mostra presente em uma relagdo que forma um
todo indissocidvel, pois nela Niemeyer insere os painéis para amenizar o peso visual do
volume reforcando a ideia de diferenciacdo entre estrutura e fechamento colocando a arte lado
a lado com a arquitetura. Além destes painéis, Athos Bulcao também realiza um painel em

baixo relevo para o foyer em méarmore branco no interior do teatro.
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Foto 53 - Teatro Nacional em Brasilia

Fonte: casadefilo.wordpress.com, 2012

Para o Congresso Nacional, Athos Bulcdo elabora um imenso painel em marmore
branco e granito negro que ornamenta o Saldo negro, o painel de madeira pintada, no Saldo
nobre, o painel de azulejos “Ventania” e o “Muro escultorico” (Foto 54), para o Saldo verde.
Em parceria com Oscar Niemeyer, confecciona o painel em metal e placas esmaltadas em
amarelo e verde que se localiza atrds da mesa redonda do Plendrio Ulysses Guimardes (Foto
55). Além destes, o artista elaborou vérios outros painéis para outros ambientes desta mesma
obra de Niemeyer.

Foto 54 — Muro escultérico Foto 55 - Painel do Plendrio Ulysses Guimaraes

Fonte: www.fundathos.org.br, 2012 Fonte: www.fundathos.org.br, 2012

E também da autoria desse mesmo artista o projeto decorativo do interior da
capela do Paldcio da Alvorada, dedicada a Nossa Sra. da Concei¢do. A decoracdo vai desde a
porta de entrada, em aluminio anodizado, as paredes, revestidas de lambril de jacaranda-da-
baia folhado em ouro, até a pintura do teto, com simbolos do cristianismo. A parceria com
Niemeyer ndo parou por ai, além destas contribuicdes aqui destacadas, Athos Bulcdo ainda
desenvolveu trabalhos para a Catedral, Universidade de Brasilia, Memorial JK, Paldcio do
Planalto, Palédcio do Itamaraty e demais, bem como para outras obras do arquiteto em outros

estados e antecessoras a construcdo de Brasilia.
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4.3.3 Marianne Peretti

Tao significativa quanto a contribuicdo de Athos Bulcdo foi a de Marianne Peretti
(1927-) para a relagdo da arte com a arquitetura. Segundo Niemeyer (2012), Marianne Peretti
¢ “uma artista que compreende o sentido das artes, da inveng¢do nas artes, para ser mais claro.”
Na Catedral, a intervencdo da artista talvez tenha representado o dpice da integracdo entre a
arte e a arquitetura nas obras de Niemeyer, pois nesta torna-se mais dificil estabelecer o
dominio de uma ou de outra, j4 que os imensos vitrais atuam como vedagdo e cobertura,
funcdes proprias dos elementos construtivos. Entretanto, estes foram confeccionados anos
apos a construcado da igreja (Foto 56). Através de seus vitrais pode-se controlar a passagem

macica da luz solar sem interferir a luminosidade natural do ambiente.
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Fonte: teologiadecifrada.blogspot.com.br, 2012

A contribuicdo de Marianne Peretti também se fez presente no Congresso
Nacional através do vitral intitulado “Pasifaé” que pode ser apreciado no Saldo nobre (Foto
57), do vitral “Araguaia” e da escultura “O passaro” no Saldo verde e outras. A parceria com
Niemeyer lhe rendeu painéis e/ou esculturas para o Memorial JK (Foto 58), Supremo Tribunal

de Justiga, Paldcio do Jaburu, Pantedo da Liberdade, Teatro Nacional e outros.

Foto 57 - Vitral Pasifaé Foto 58 - Vitral A alma de JK

-

™

Fonte: www.marianneperetti.com.br, 2012 Fonte: Lilian Rocha, 2008
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4.3.4 Bruno Giorgi

Além dos ja citados, na capital federal, outros artistas brasileiros deram relevante
contribuicdo para a arquitetura de Oscar Niemeyer. Dentre estes artistas, destacamos o
escultor Bruno Giorgi (1905-1993). Com obras que valorizam o ritmo, 0 movimento, 0s
vazios, trazendo mais harmonia tanto para as linhas curvas quanto para as formas angulares,
este escultor, primeiramente, utilizou o bronze como material de trabalho. Assim, criou
figuras delgadas, em que os vazios faziam parte da escultura. E dessa época “Os guerreiros”,
escultura desenvolvida para a Praca dos Trés Poderes (Foto 59).

Foto 59 — Escultura Os guerreiros

Fonte: erealityhome.wordpress.com, 2012

Por volta da década de 1960, duas inovacOes aparecem em sua obra: a forma
geométrica, em lugar das figuras, € 0 marmore branco de Carrara, em lugar do bronze. A essa
nova fase pertence a obra “Meteoro”, que, embora pese 17 toneladas, nos da a impressao de
algo extremamente leve, flutuando no espelho de dgua em frente ao prédio do Paldcio
Itamaraty (Foto 60). Isso gracas a oposicao de volumes e vazios que Giorgi soube empregar
habilmente. Na década de 1980, no entanto, sua obra de destaque € a escultura “Integracao”,
esculpida em marmore Carrara para compor o Memorial da América Latina, que assim como

o Palacio Itamaraty, foi projetado por Oscar Niemeyer (Foto 61).

Foto 60 — Escultura Meteoro Foto 61 — Escultura Integragdo

Fonte: www.flickr.com, 2012 Fonté: Wwvs-/.monumentos.art.br, 2012
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4.4 Oscar Niemeyer: do arquiteto ao artista

A marcante presenca do objeto artistico na arquitetura foi, por distintos motivos,
enfatizada nos projetos desenvolvidos por Oscar Niemeyer durante o seu afastamento do pais.
Longe dos principais colaboradores artisticos, a atua¢do do arquiteto no exterior significou um
interlidio com relagdo a integracdo das artes, principalmente os murais artisticos. Somente em
sua produ¢do mais recente se vé um retorno comedido dessa manifestacdo artistica, mesmo
diferente dos trabalhos realizados na Pampulha e em Brasilia.

O lugar que outrora se destinava a intervencao de pintores, muralistas e vitralistas,
agora é ocupado pelos tragos e figuras do arquiteto. Neste caso, o seu proprio desenho parece
ter sido elevado ao status de obra de arte. Um bom exemplo disso € o Museu Oscar Niemeyer
(2002), em Curitiba-PR. Nele, a base prismatica que sustenta o corpo principal da edificacido
recebeu um tratamento diferenciado do restante do edificio: um revestimento amarelo com
inscrigdes baseadas nos croquis de Niemeyer (Foto 62). Andloga interven¢do ocorreu em
2007 no Teatro Popular de Niteréi (Foto 63) e na Estacio Cabo Branco, em Jodo Pessoa.
Nesta udltima, Niemeyer optou por inscricdes baseadas nas xilogravuras populares da regidao

Nordeste.

Foto 62 — Detalhe do Museu Oscar Niemeyer,  Foto 63 — Detalhe da fachada do Teatro Popular de Niter6i, RJ
PR
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Fonte: Lilian Rocha, 2010 Fonte: conhecendoniteroi.wordpress.com, 2012

Apesar das diferentes facetas, no trabalho de Niemeyer, a relevancia da arte mural
para a arquitetura € incontestavel. As generosas dimensdes, a posi¢ao de destaque no conjunto
arquitetonico, a relacdo com o espaco publico, além da participagdao de importantes artistas
nacionais.

Noutra via, em se tratando de croquis desenvolvidos para a concepcao projetual,
ainda que outros meios como textos ou maquetes, por exemplo, possam ser eficazes na

apresentacdo do projeto arquitetdonico, a representacdo grafica continua bastante utilizada. A
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importancia do desenho tem sido cada vez mais reafirmada ndo s6 como instrumento de
criacdo, mas, principalmente, de apresentacdo do projeto. Nesse sentido, a representacao
grifica pode assumir vdrias fung¢des na vida profissional do arquiteto, principalmente no
relacionamento deste com os seus interlocutores.

Sobre isso Jean-Pierre Durand (2003 apud MACEDO; SOUSA, 2009, p. 4)
“destaca pelo menos trés: auxilio a concepcao do projeto, auxilio a apresentacdo do projeto e
auxilio a execugdo do projeto”. Cada uma dessas fungdes apreende um nivel de representagcao
diferente, cuja complexidade tende a aumentar dependendo da definicdo do projeto. No
presente estudo, a €nfase serd dada as duas primeiras func¢des sugeridas: o auxilio a concepgao
e a apresentacdo do projeto.

Para Durand (apud MACEDO; SOUSA, 2009), os croquis definem-se como
ferramentas gréificas fundamentais na concep¢do do projeto de arquitetura. Por meio deles, o
arquiteto registra os principios espaciais ou conceitos de projeto que tem em mente, confronta
as diferentes ideias que surgem no decorrer do processo e ainda escolhe as que deve descartar
ou reunir. Entretanto, o resultado grafico obtido durante o processo de criagdo nem sempre é
apresentavel, interessando apenas ao arquiteto ou a sua equipe, que devera traduzir os esbogos
iniciais para a linguagem convencional do desenho técnico.

Ao se definirem as primeiras ideias do projeto, ao apresentd-las para o publico o
arquiteto busca uma linguagem gréifica que se adeque ao seu entendimento, utilizando uma
série de elementos para torna-la mais atrativa e convincente. Para Durand (apud MACEDO;
SOUSA, 2009, p. 5), “quando mobilizada no convencimento do projeto, a representagao
grafica pode revelar ou ocultar a verdadeira natureza deste projeto”. Para isto, o arquiteto
deve ser consciente das dimensdes que podem dominar a sua mensagem: a denotativa, o dado
objetivo e, a conotativa, a informag¢do sugerida. Deste modo, ele pode assim selecionar e
manipular na apresentacdo alguns valores do projeto arquitetonico, enfatizando-os na
representacao.

O caridter retérico do projeto, no entanto, perpassa as suas varias etapas que vao
desde a criacdo, momento em que as decisdes sdo tomadas devido a exposi¢do de argumentos
convincentes do préprio arquiteto ou de seus interlocutores, até a sua exposi¢do final. Neste
sentido, cabe a representacdo grafica, bem como a fala ou ao texto, mediar as diferentes
qualidades do objeto, favorecendo a sua aceitacdo pelo publico.

Para o arquiteto Oscar Niemeyer (apud MACEDO; SOUSA, 2009), o croqui ndo
serve apenas como esbo¢o de uma ideia por vir, pelo contrario, ele o torna instrumento

publico e abrangente de comunicagdo do projeto, ativando, de modo inusitado, o seu papel
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retérico. Junto com outras ferramentas da retérica, como o texto e a fala, por exemplo, o
croqui figura em quase todas as situacdes profissionais onde o arquiteto esteja envolvido:
apresentacdo de projetos, exposicdes, entrevistas, documentdrios e outras, chegando a se

transformar na prépria logomarca do cliente ou da institui¢do que solicitou o projeto.

Sempre defendi a importincia que tem para qualquer arquiteto ou artista plastico
uma boa experiéncia do desenho figurativo. Mesmo se na sua profissdo ndo tiverem
interesse ou necessidade de desenhar uma figura humana, aquela pratica lhes dard a
habilidade manual do desenho a mao livre (NIEMEYER, 1999, p. 92).

O croqui de Niemeyer serve tanto para registrar as ideias iniciais de um projeto
futuro como para elucidar ideias de um projeto passado. Em seu processo criativo, o desenho
a mao livre € crucial. Nesse contexto, o arquiteto destaca que “sem essa base fundamental
tanto o arquiteto como o artista plastico seguem, sem querer, 0 caminho mais simples € menos
criativo [...]” (NIEMEYER, 1999, p. 92).

Em todo caso, talvez o cardter mais forte do desenho de Oscar Niemeyer esteja na
simplicidade de seus tracos. Algo natural que aponta a simplificacio como um aspecto
inerente a toda representacdo arquitetonica estabelecendo uma pré-condi¢do para a
transmissao das qualidades essenciais do projeto (Desenho 17). Nesse sentido, simplificacdo e
seletividade adjetivaram os croquis de Niemeyer ao longo do tempo. O croqui de Oscar

Niemeyer € entdo uma marca pessoal e consolidada do seu trabalho:

Poucas linhas, firmes — um leve tremor — nenhum detalhamento, grandes vazios,
pequenas silhuetas povoando os espacos: o traco de Niemeyer € inconfundivel. Em
quase toda pagina de publicagdo em que o arquiteto € assunto, seu trago comparece.
Seu desenho € tdo conhecido quanto sua obra. E ndo € uma obra qualquer: edificios
majestosos, enderecos respeitdveis nos cinco continentes, fotografias impactantes.
Mas, ali do lado, junto as fotos, sempre presente, sempre registrado, seu desenho,
sua maneira peculiar de riscar o papel (MELO, 2000).

Desenho 17 — Croqui do Memorial Maria Aragdo em Sdo Luis, MA (1998)

Fonte: www.skyscrapercity.com, 2012

Assim sendo, acredita-se que o croqui de Niemeyer apresenta naturalmente uma

selecdo do que se quer mostrar e ocultar. Através dele o arquiteto enfatiza e omite
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paralelamente determinados elementos ou aspectos do projeto, como o partido arquitetonico, a
estrutura, a paisagem, os elementos vegetais, ou mesmo as obras de arte que integram seus
edificios. Deste modo, Oscar vai buscar o desenho a mao livre tdo presente nas artes plasticas
para conceber e apresentar suas concepgdes projetuais afirmando assim a importancia da
linguagem pléstica para a arquitetura.

Conforme Macedo e Sousa (2009, p. 12), “nos trabalhos realizados por Niemeyer
depois de seu regresso ao Brasil, sobretudo a partir dos anos 1980, a escultura passou a ter
uma presenca crucial no contexto urbano”. Concomitantemente, o proprio arquiteto comecgou
a desenvolver as esculturas para os seus projetos, alterando o que outrora era feito por alguns
artistas de prestigio. “Sempre pensei fazer escultura. ‘“Vocé ¢ o escultor do concreto armado’,
me diziam, e eu pensava que um dia isso poderia acontecer” (NIEMEYER, 1999, p. §0).

Assim, Niemeyer desenvolveu a escultura da grande mao para o Memorial da
América Latina (1987), em Sao Paulo. Neste, a escultura “M3ao”, de 7 m de altura, isolada
num espago aberto e drido, fincada no chao de concreto da praga, ndo tomou nenhum edificio

como cenario, como ocorria em Brasilia (Foto 64).

Foto 64 - Escultura Mdo no Memorial da América Latina

Fonte: administracao062010.blogspot.com.br, 2012

Todavia, conforme o proprio Oscar (1999) a primeira escultura que ele
desenvolveu foi para o monumento JK (Foto 65). Sobre esta, o préprio Niemeyer (1999, p.

80) descreve:

O alto fuste que, terminando em curva, protege e realca sua figura esculpida por
Hondrio Peganha. O protesto foi contrariar os que o desprezavam — a ditadura
vigente -, obrigando-os a vé-lo todos os dias, sorrindo vitorioso sobre a cidade que
construiu e eles desenhavam.
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Foto 65 — Escultura para o Memorial JK

Fonte: www.flickr.com, 2012

Além das ja citadas, Oscar desenvolveu ainda esculturas para o “Caminho
Niemeyer”, em Niteroi, intitulada como “Forma no espago I’ (Foto 66), bem como o conjunto
de esculturas para a Praia do Leme (Foto 67). Diferente das apresentadas acima, nestas
utilizou-se o ago para a confeccao.

Foto 66 — Escultura Forma no Foto 67 - Esculturas Forma no espaco Il, Mulher I, Violéncia, Retirantes e
Espaco 1 Forma no espago 1

Fonte: entretenimento.uol.com.br, Fonte: www.annamarianiemeyer.com.br, 2012
2012

Viérias outras esculturas foram realizadas pelo arquiteto, em concreto ou ago, tanto
no Brasil quanto no exterior. Em Cuba, por exemplo, a maquete que outrora Oscar Niemeyer
deu de presente a Fidel Castro se transformou em um notdvel monumento que necessitou da
constru¢do de uma praga para abrigi-lo (Foto 68). Assim, a pedido de Fidel, Niemeyer

desenvolveu o projeto da praga para abrigar seu monumento. A praga foi construida na area
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livre da Universidade das Ciéncias Informaticas e, em 2008, foi inaugurada juntamente com a

escultura monumental feita em aco, pesando 11 toneladas e com 8 metros de altura (Foto 69).

Foto 68 — Maquete da escultura Foto 69 — Vista para a Praca com Escultura

Fonte: www.vitruvius.com.br, 2012 Fonte: www.vitruvius.com.br, 2012
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5 OS ELEMENTOS DA LINGUAGEM VISUAL

Sempre que algo € projetado e feito, esbogado e pintado, desenhado, rabiscado,
construido, esculpido ou gesticulado, a substancia visual da obra é composta a partir de uma
lista bésica de elementos. Tais elementos visuais constituem a substancia bésica daquilo que
vemos. Assim, destacaremos aqueles elementos que condicionamos fundamentais para a
andlise proposta neste trabalho: o ponto, a linha, a forma e o volume. Ainda que estes sejam
poucos, sao a matéria-prima de toda informacdo visual em termos de op¢des e combinacdes
seletivas.

Nessa via, a plasticidade surge da interac@o entre esses e outros elementos em um
dado objeto visual, pois cada elemento pode ser transformado em outro, isto €, pode ser visto
como componente de outro elemento. A linha, por exemplo, pode tornar-se superficie, ou
volume, ou cor, independente da ordem aqui citada.

Boa parte do que sabemos a respeito da interacdo e do efeito da percepgdo
humana sobre o significado visual surge das pesquisas e dos experimentos da psicologia da
Gestalt, mas o pensamento gestaltista tem mais a oferecer além da mera relacdo entre
fendmenos psicofisioldgicos e expressao visual. Tal teoria € sustentada na crenca em que uma
abordagem da compreensdo e da andlise de todos os sistemas exige que se reconheca que o
sistema (ou objeto, acontecimento, etc.) como um todo € formado por partes interatuantes, que
podem ser isoladas e vistas como inteiramente independentes, e depois reunidas no todo.
Sendo assim, é impossivel modificar qualquer unidade do sistema sem que, com isso, se
modifique também o todo. Qualquer ocorréncia ou obra visual constitui um exemplo
incompardvel dessa tese, uma vez que ela foi inicialmente concebida para existir como uma
totalidade bem equilibrada e inextricavelmente ligada.

A Gestalt, que na realidade € uma Escola de Psicologia Experimetal, de acordo
com Gomes Filho (2000) tem Von Ehrenfels, filésofo vienense de fins do século XIX, como
seu precursor. Mais tarde, por volta de 1910, teve seu inicio mais efetivo por meio de trés
nomes principais: Max Wertheimer (1880/1943), Wolfgang Kohler (1887/1967) e Kurl
Koffka (1886/1941), da Universidade de Frankfurt.

O movimento gestaltista atuou principalmente no campo da teoria da forma, com
contribui¢do relevante aos estudos da percepcdo, linguagem, inteligéncia,
aprendizagem, memoria, motivagdo, conduta exploratéria e dindmica de grupos
sociais. Através de numerosos estudos e pesquisas experimentais, os gestaltistas
formularam suas teorias acerca dos campos mencionados (GOMES FILHO, 2000, p.
18).
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Foi por meio de todos esses estudos e experimentos que a teoria da Gestalt sugeriu
a resposta ao porqué de umas formas agradarem mais que outras. Este modo de conduzir o
assunto vem opor-se ao subjetivismo, pois a psicologia da forma se apdia na fisiologia do
sistema nervoso, quando procura explicar a relacdo sujeito-objeto no campo da percepgao.

A nivel de curiosidade, cabe acrescentar aqui que o termo Gestalt, que se
generalizou dando nome ao movimento, no seu sentido mais amplo, segundo Gomes Filho
(2000), significa uma integracio de partes em oposicio a soma do “todo”. E geralmente
traduzido em inglés, espanhol e portugués como estrutura, figura, forma. Em termos de
Design Industrial, o termo se vulgarizou significando “boa forma”.

Todavia, sdo muitos os pontos de vista a partir dos quais podemos analisar
qualquer obra visual. Um dos mais reveladores é decompd-la em seus elementos
constitutivos, para melhor compreendermos o todo.

Dessa maneira, para analisar e compreender a estrutura total de uma linguagem
visual, é fundamental concentrar-se nos elementos visuais individuais, um por um, para um

conhecimento mais aprofundado, mais completo de suas qualidades especificas.

5.1 Ponto

Segundo Dondis (2007), o ponto € a unidade de comunicacao visual mais simples
e irredutivelmente minima e que tem grande poder de atracdo visual sobre o olho, exista ele
naturalmente ou tenha sido colocado pelo homem em resposta a um objetivo qualquer
(Desenho 18). “Considera-se como ponto qualquer elemento que funcione como forte centro
de atrag¢do visual dentro de um esquema estrutural, seja numa composi¢do seja num objeto”

(FILHO, 2000, p. 42).

Desenho 18 - Poder de atracdo do elemento ponto

Fonte: Lilian Rocha, 2012

Diante do exposto, cabe ressaltar entdo o momento de concordancia de ambos os

autores ao enfatizar o poder que o ponto tem de atrair o olhar do observador. Independente de
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como este foi elaborado, se natural ou pelo homem, com algum objetivo ou ndo, ele sempre
terd o fundamental poder de atracdo.

Gomes Filho (2000) diz ainda que, na natureza, o arredondamento do elemento
ponto € sua formulacdo mais corrente e que geometricamente ele € singular, ndo possui
extensdo.

De qualquer maneira que um ponto seja elaborado ele sempre serd um indicador
de espaco. Quando aproximado a outro, € ttil para medir o espaco no meio ambiente ou no
desenvolvimento de qualquer tipo de projeto visual (Desenho 19). Quanto mais complexas
forem as medidas necessdrias a execu¢do de um projeto visual, tanto maior serd o nimero de

pontos usados (Desenho 20).

Desenho 19 - Aproximagao de dois pontos Desenho 20 - Aproximagdo de varios pontos
]
] . ] . ]
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o o ] . .
Fonte: DONDIS, 2007 Fonte: DONDIS, 2007

Sempre que vistos em grupos, os pontos se ligam, sendo, portanto, capazes de
dirigir o olhar. Em grande quantidade e justapostos, eles criam a ilusdo de tom ou de cor, o
que € o fato visual em que se baseiam os meios mecanicos para a reproducdo de qualquer tom

continuo (Desenho 21).

Desenho 21 - Direcéo, cor e tom através da justaposi¢do de pontos

Fonte: DONDIS, 2007

5.2 Linha

A capacidade dnica que uma série de pontos tem de conduzir o olhar passa a ser

intensificada pela maior proximidade dos pontos (Desenho 22). Quando estes estdo tdo
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préoximos entre si que se torna impossivel identificd-los individualmente, aumenta a sensa¢ao
de direcdo, e a cadeia de pontos se transforma em outro elemento visual distintivo: a linha

(Desenho 23).

Desenho 22 - Proximidade de pontos Desenho 23 - Linha

............... ....'I:,-.. Y

Fonte: DONDIS, 2007 Fonte: DONDIS, 2007

A linha também pode ser definida como um ponto em movimento, ou como a
histéria do movimento de um ponto, pois, segundo Dondis (2007), quando fazemos uma
marca continua, ou uma linha, nosso procedimento se resume a colocar um marcador de
pontos sobre uma superficie e mové-lo segundo uma determinada trajetdria, de tal forma que

as marcas assim formadas se convertam em registro (Desenho 24).

Desenho 24 - A linha definida através de uma trajetdria
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Fonte: DONDIS, 2007

Nas artes visuais, a linha possui, por sua propria natureza, uma grande energia.
Ela jamais é estitica. E o elemento visual inquieto e inquiridor do esboco. Onde quer que seja
utilizada, € o instrumento fundamental da pré-visualizacido, o meio de apresentar, em forma
palpavel, aquilo que ainda ndo existe, a nao ser no mundo imaginario. Desse modo, contribui
consideravelmente para o processo visual. Sua natureza linear e fluida reforca a liberdade de

experimentacdo. Contudo, apesar de sua flexibilidade e liberdade, a linha ndo € vaga: é

decisiva, com propésito e direcdo, vai para algum lugar, faz algo de definitivo.

A linha, assim, pode ser rigorosa e técnica, servindo como elemento fundamental em
projetos diagramdticos de constru¢do mecénica e de arquitetura, além de aparecer
em muitas outras representacdes visuais em grande escala ou de alta precisdo
métrica. Seja ela usada com flexibilidade e experimentagdo, ou com precisdo e
medidas rigorosas, a linha é o meio indispensavel para tornar visivel o que ainda néo
pode ser visto, por existir apenas na imagina¢do (DONDIS, 2007, p. 56).
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Para Gomes Filho (2000), a linha conforma, contorna e delimita objetos e coisas
de modo geral. Em design, principalmente, o termo linha, no plural, define também estilos e
qualifica partidos formais como “Linhas Modernas”, “Linhas Organicas”, “Linhas
Geométricas”, “Linhas Aerodinamicas” e outros.

Afirma-se entdo, que a linha é o elemento-base, elemento visual sempre presente
em qualquer representacdo visual, seja por meio da sucessdo de pontos ou pelo simples
movimento de um tnico ponto. Tudo que se quer representar depende sempre dos contornos,
das delimitacdes e estes se traduzem em linhas.

Tal elemento da linguagem visual é também um instrumento nos sistemas de
notacdo, como, por exemplo, a escrita. A escrita, a criacdo de mapas, os simbolos elétricos e a
musica s3o exemplos de sistemas simbdlicos nos quais a linha é o elemento mais
significativo. Na arte, porém, a linha é o elemento essencial do desenho, um sistema de
notacdo que, simbolicamente, ndo representa outra coisa, mas captura a informacgado visual e a
reduz a um estado em que toda informacdo visual supérflua é eliminada, e apenas o essencial
permanece.

Ao classificar a linha, deparamo-nos com dois tipos: reta e curva. Assim,
chamamos de linha reta aquela que possui uma tunica dire¢do, estabelecendo a ideia de
equilibrio (Desenho 25). A curva, no entanto, muda constantemente de direcao, dando a ideia

de suavidade, graca e movimento (Desenho 26).

Desenho 25 - Linha reta Desenho 26 - Linha curva
Fonte: Lilian Rocha, 2012 Fonte: Lilian Rocha, 2012

Quanto a posicao a linha reta pode ser: horizontal, vertical e inclinada (Desenho
27). A horizontal transmite as sensagdes de tranquilidade, repouso e estabilidade. A vertical,
ascensdo, equilibrio e espiritualidade. Enquanto a inclinada transmite instabilidade,
dinamismo e até mesmo a dispersao.

Desenho 27 - Linha horizontal, vertical e inclinada

Fonte: Lilian Rocha, 2012
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Quanto a direcdo as linhas podem ser: poligonal ou quebrada, composta de
segmentos de retas que possuem diversas dire¢des (Desenho 28); sinuosa ou ondulada,
composta de uma sequéncia de linhas curvas dando a ideia de ritmo, gracga e alegria (Desenho
29); mista, composta de linhas retas e curvas dando a ideia de agita¢do, dinamismo e

movimento (Desenho 30).

Desenho 28 - Linha poligonal ou Desenho 29 - Linha sinuosa ou Desenho 30 - Linha mista
quebrada ondulada
Fonte: Lilian Rocha, 2012 Fonte: Lilian Rocha, 2012 Fonte: Lilian Rocha, 2012
5.3 Forma

Na linguagem das artes visuais, a linha articula a complexidade da forma dando
existéncia a trés representacdes bdsicas: o quadrado, o tridngulo equildtero e o circulo
(Desenho 31). Cada forma com suas caracteristicas especificas, e a cada uma se atribui uma
grande quantidade de significados, alguns por associagdo, outros por vinculacdo arbitréria, e
outros, ainda, através de nossas proprias percepgdes psicologicas e fisiologicas. Ao quadrado
se associam enfado, honestidade, retiddo e esmero; ao tridngulo, acdo, conflito, tensdo; ao

circulo, infinitude, calidez, protecao.

Desenho 31 - Quadrado, tridngulo equilatero e circulo

Fonte: Lilian Rocha, 2012

Gomes Filho (2000), define forma como a figura ou a imagem visivel do
conteddo. A forma nos informa sobre a natureza da aparéncia externa do objeto. Tudo que se
veé possui forma. A percepcao da forma € o resultado de uma interacdo entre o objeto fisico e
o meio de luz agindo como transmissor de informacgdo, e as condi¢des e as imagens que
prevalecem no sistema nervoso do observador, que é, em parte, determinada pela prépria

experiéncia visual.
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Para que uma forma seja percebida, é necessario que existam variagdes, ou seja,
diferencas no campo visual. Tais diferencas acontecem por variagdes de estimulos visuais, em
funcdo dos contrastes, que podem ser de diferentes tipos, dos elementos que configuram um
determinado objeto ou coisa.

Dondis (2007) complementa seu estudo sobre forma dizendo que todas as formas
basicas sdo figuras planas e simples, fundamentais, que podem ser facilmente descritas e
construidas, tanto visual quanto verbalmente. O quadrado € uma figura de quatro lados, com
angulos retos rigorosamente iguais nos cantos e lados que t€m exatamente o0 mesmo
comprimento (Desenho 32). O circulo é uma figura continuamente curva, cujo contorno &, em
todos os pontos, equidistante de seu ponto central (Desenho 33). O tridngulo equildtero é uma
figura de trés lados cujos angulos e lados sdo todos iguais (Desenho 34). A partir de
combinacdes e variagOes infinitas dessas trés formas bdésicas, derivamos todas as formas

fisicas da natureza e da imagina¢do humana (Desenho 35).

Desenho 32 - Quadrado Desenho 33 - Circulo Desenho 34 - Triangulo
[ e
\\ S 4
= COMPRIMENTOS PONTO CENTRAL \
IGUAILS
d '
%0° k‘\ % 90* (4 CURVATURA CONTINUA &0° &0
Fonte: DONDIS, 2007 Fonte: DONDIS, 2007 Fonte: DONDIS, 2007

Desenho 35 - Variagdes de formas
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Fonte: DONDIS, 2007

5.3.1 Transformacao da forma

Boa parte das formas existentes na natureza resulta das transformacdes das formas

basicas ou ainda destas somadas a algum tipo de linha. Deste modo, tanto o quadrado quanto
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o tridngulo e o circulo, ao sofrerem transformagdes dimensionais, subtrativas ou aditivas

originardo novas formas.

5.3.1.1 Transformacao dimensional

No plano bidimensional, a transformacdo é definida pela alteracdo de suas
dimensdes: altura ou largura. Deste modo, um circulo poderd ser transformado em uma série
de formas ovoides ou elipsoidais ao ser alongado em um eixo (Desenho 36). Um tridngulo ao
sofrer alteracdo na dimensdo da base, modifica a altura de seu dpice ou inclina seu eixo
normalmente vertical resultando em novas formas (Desenho 37). Um quadrado também pode

originar novos elementos primdrios ao ter sua altura ou largura diminuidas ou alongadas

(Desenho 38).

Desenho 36 - Transformagdo dimensional do circulo

Fonte: CHING, 2005

Desenho 37 - Transformag¢ao dimensional do tridngulo

Fonte: CHING, 2005

Desenho 38 - Transformagao dimensional do quadrado

Fonte: CHING, 2005

5.3.1.2 Transformacao subtrativa
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Conforme Ching (2005), se qualquer elemento estiver parcialmente oculto de
nossa visao, tenderemos a completar sua forma e visualizd-la como se fosse um todo, pois a
mente preenche aquilo que os olhos nao véem. Desta mesma maneira, quando as formas
regulares sdo apresentadas com falta de fragmentos em sua 4rea, conservam suas identidades
formais se as percebemos como todos incompletos. Assim, essas formas sdo originadas por

transformacdo subtrativa (Desenho 39).

Desenho 39 - Transformagao subtrativa do quadrado

Fonte: CHING, 2005

5.3.1.3 Transformacao aditiva

Enquanto uma forma subtrativa resulta da remocdo de uma parte de sua drea
original, uma forma aditiva € produzida ao se relacionar ou acrescentar fisicamente uma ou

mais formas subordinadas a sua drea (Desenho 40).

Desenho 40 - Transformacao aditiva do quadrado

Fonte: Lilian Rocha, 2012

5.3.2 Formas regulares e irregulares

Define-se como formas regulares aquelas cujas partes estdao relacionadas umas as
outras de uma forma consistente e organizada, sendo geralmente de natureza estavel e
simétricas em torno de um ou mais eixos. O circulo, o tridngulo, o quadrado constituem os

exemplos principais de formas regulares (Desenho 41).
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As formas podem conservar sua regularidade mesmo quando transformadas
dimensionalmente ou pela adicdo ou subtracdo de elementos. A partir de nossa
experiéncia com formas semelhantes, podemos construir um modelo mental do todo
original, mesmo quando um fragmento estd faltando ou outra parte é acrescentada
(CHING, 2005, p. 46).

Desenho 41 - Formas regulares
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Noutra via, as formas irregulares sdo aquelas cujas partes sdo de natureza
dessemelhante e se relacionam entre si de uma forma incoerente. Sdo geralmente assimétricas
e mais dindmicas que as formas regulares, podendo constituir formas regulares das quais
elementos irregulares foram subtraidos ou resultarem de uma composi¢do irregular de formas

regulares (Desenho 42).

Desenho 42 - Formas irregulares
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Fonte: CHING, 2005

5.4 Volume

Em artes, o volume em um plano bidimensional pode surgir tanto através do
emprego do ponto de fuga com a linha do horizonte quanto sem o emprego destes, pois
enquanto linha e superficie sdo elementos que ainda se inserem nas dimensdes do plano
pictorico, o elemento volume ultrapassa a estrutura bidimensional (Desenho 43). Isso devido
ao emprego de linhas diagonais interligadas as horizontais e verticais, modificando todo o
contexto (Desenho 44). Percebe-se entdo a presenca de trés dimensodes: largura, altura e
profundidade. Todavia, a linha e a superficie sé geram o volume por se apresentarem em seus
aspectos mais dinamicos, a diagonalidade (linha) e a superposicao (superficie). Sendo assim,
esses sdo os elementos essenciais da estrutura de volumes. O sentido diagonal em que as
superficies sdao dispostas também ¢é fundamental para a formagdo de um espaco

tridimensional.
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Desenho 43 - Perspectiva: ponto de fuga e linha do horizonte Desenho 44 - Elemento tridimensional
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Fonte: www.imasters.com.br, 2012 Fonte: www.proprofs.com, 2012

Em ambos os casos teremos o emprego da perspectiva definida como um método
para a criagdo de vérios efeitos visuais ao se representar a tridimensionalidade em um meio
bidimensional. Além dos modos ja citados o volume € representado ainda por meio do jogo de

luz e sombra definindo intensidades do contraste (Desenho 45).

[...] mesmo com a ajuda da perspectiva, a linha ndo criard, por si s, uma ilusao
convincente da realidade; para tanto, precisa recorrer ao tom [...] O acréscimo de um
fundo tonal reforca a aparéncia de realidade através da sensacdo de luz refletida e
sombras projetadas. Esse efeito é ainda mais extraordindrio nas formas simples e
bdsicas como o circulo, que, sem informagao tonal, ndo pareceria ter dimensao [...]
(DONDIS, 2007, p. 63)

Desenho 45 - Intensidades tonais em esfera
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Fonte: alexandrekt-desenho.blogspot.com.br, 2012

5.4.1 Sélidos primarios

As figuras primadrias, ou seja, o quadrado, o tridngulo e o circulo, podem ser
ampliadas ou postas em rotacdo de modo a gerarem formas volumétricas ou sélidos que s@ao
distintos, regulares e facilmente reconheciveis. Deste modo, os circulos geram esferas e

cilindros, os tridngulos geram cones e piramides e os quadrados geram cubos. Nesse contexto,


http://imasters.com.br/artigo/3045/teoria/entendendo_a_perspectiva/
http://www.proprofs.com/
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o termo solido ndo se refere a firmeza da substincia, mas ao seu corpo ou figura geométrica
tridimensional.

Conforme Ching (2005, p. 42), a esfera € “um s6lido gerado pela revolugdo de um
semicirculo em torno de seu didmetro, cuja superficie é, em todos os pontos, equidistantes do
centro. Uma esfera constitui uma forma centralizada e altamente concentrada” (Desenho 46).
Assim como o circulo, esta é autocentralizadora e normalmente estavel em seu meio. E ainda
que esteja inclinada em dire¢do a um movimento de rotacdo quando situada em um plano

inclinado, apresentard de qualquer ponto de vista sempre seu formato circular.

Desenho 46 - Esfera
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Fonte: CHING, 2005

A partir da revolugdo de um retangulo sobre um de seus lados temos o cilindro
(Desenho 47). Um cilindro € centralizado em relacdo ao eixo que atravessa os centros de suas
duas faces circulares. Quando repousado sobre uma de suas faces circulares apresenta
estabilidade, no entanto, torna-se instavel quando seu eixo central € inclinado em relacdo a

vertical.

Desenho 47 - Cilindro
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Fonte: CHING, 2005

O cone, no entanto, é o sdlido primério gerado pela revolu¢do de um tridngulo
retangulo sobre um de seus catetos. Assim como o cilindro, o cone constitui uma forma
altamente estdvel quando repousa sobre sua base circular, e instdvel quando seu eixo vertical é
inclinado ou posto de cabeca para baixo. Pode ainda repousar sobre seu vértice, em um estado

precario de equilibrio (Desenho 48).
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Desenho 48 - Cone
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Fonte: CHING, 2005

A piramide por sua vez é um poliedro de base poligonal cujas faces triangulares se
encontram em um ponto comum definido como vértice (Desenho 49). A piramide apresenta
propriedades semelhantes aquelas do cone. Por ser dotado de superficies planas em suas faces,
tal elemento pode repousar de uma maneira estdvel sobre qualquer uma delas. Noutra via,

enquanto o cone constitui uma forma suave, a piramide € relativamente dura e angular.

Desenho 49 - Piramide

Fonte: CHING, 2005

O cubo, entretanto, é delimitado por seis quadrados iguais, sendo reto o angulo
formado por quais dois deles que sejam adjacentes (Desenho 50). Por apresentar dimensdes
iguais, o cubo é um elemento estdtico, destituido de movimento ou direcio evidentes. E
constituido por faces planas que geram sua estabilidade, porém quando apoiado somente em

uma de suas arestas apresenta sua instabilidade.



Desenho 50 - Cubo

5.4.2 Transformagao dos s6lidos

Fonte: CHING, 2005
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Para Ching (2005), todos os outros elementos de volume sdo o resultado das

transformacoes dos sélidos primdrios geradas pela manipulacdo de uma ou mais dimensdes ou

pela adi¢@o ou subtracdo de elementos. Assim, os elementos esfera, cilindro, cone, piramide e

cubo ao passarem por transformacdes dimensionais, subtrativas ou aditivas originam novos

elementos.

5.4.2.1 Transformacdo dimensional

Um sdlido primario pode ser transformado ao se alterar uma ou mais de suas

dimensdes e ainda assim conservar sua identidade, ou seja, caracteristicas do elemento que

passou pela transformacao. Deste modo, um cubo, por exemplo, poderd ser transformado em

formas prismaticas andlogas, por meio de mudancas distintas em altura, largura ou

comprimento (Desenho 51).

Desenho 51 - Transformag@o dimensional do cubo
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5.4.2.2 Transformacao subtrativa

Fonte: CHING, 2005
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Noutra via, teremos a transformacdo dos sélidos primadrios através da subtracdo de
uma por¢do de seu volume. Dependendo da extensdo do processo subtrativo, o volume pode
conservar sua identidade inicial ou ser transformado em um outro elemento, pertencente a
outra familia. Continuando com a exemplificacdo do elemento cubo, temos que tal elemento
pode conservar sua identidade como cubo, ainda que uma por¢ao dele seja removida, ou ser
transformado em uma série de poliedros regulares que comecam a se aproximar de uma esfera

(Desenho 52).

Desenho 52 - Transformagao subtrativa do cubo

Fonte: CHING, 2005

5.4.2.3 Transformacdo aditiva

Um s6lido também pode ser transformado mediante a adi¢do de elementos ao seu
volume (Desenho 53). De acordo com Ching (2005, p. 48), “a natureza do processo aditivo e
o nimero e os tamanhos relativos de elementos acrescentados determinam se a identidade da

forma inicial serd alterada ou mantida™.

Desenho 53 - Transformacao aditiva do cubo

Fonte: CHING, 2005
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6 ANALISE PLASTICA DA PRACA MARIA ARAGAO

Escolheu-se analisar os elementos da Pragca Maria Aragdo tanto por se tratar de
uma obra assinada pelo arquiteto Oscar Niemeyer, tema do referido trabalho, quanto por ser
uma obra localizada na drea em que tal estudo foi desenvolvido. Com base na forma da planta
baixa e nas fotografias de cada edificio construido, a andlise proposta serd apresentada através
de desenhos desenvolvidos pela autora desta pesquisa seguindo alguns conceitos apresentados

no quinto capitulo deste trabalho.

6.1 Breve historico

6.1.1 Maria Aragao

A médica, professora e defensora das bandeiras libertdrias, Maria José Aragdo,
nascida em Engenho Central (atual municipio de Pindaré-Mirim/MA) no dia 10 de fevereiro
de 1910 foi uma das personalidades mais emblematicas do nosso Estado (Foto 70).
Comprometida com os estudos e com o desejo de vencer na vida trabalhou desde cedo como
professora. Em 1934, saiu de Sdo Luis para o Rio de Janeiro acompanhando a sua mae em
busca de tratamento de satde. Todavia, apds perder sua mae e, ainda no Rio de Janeiro,

decidiu estudar Medicina.

Foto 70 - Maria Aragéo

Fonte: hugo-freitas.blogspot.com.br, 2012

Fez entdao um curso preparatdrio para ingressar na antiga Universidade do Brasil

(atualmente Universidade Federal do Rio de Janeiro). Sem tantos recursos financeiros e, em
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meio a muitos sacrificios, convivendo com a fome que a acompanhou por longos anos de sua

vida, Maria Aragdo nao desistiu da busca pelo seu ideal.

[...] Maria Aragdo foi a mulher mais conhecida e combatida em nossa capital [Sao
Luis] na década de 40 [do século XX], com idéias renovadoras, motivada por um
ideal ao qual dedicou toda sua vida, razdo de ser de sua existéncia [...] escolhendo o
campo da medicina com o objetivo de vencer, a melhor maneira de servir a
sociedade e aos pobres cujas dificuldades ela conhecia tdo bem [...] Vislumbrando o
seu futuro, ndo foi dificil encontrar o seu verdadeiro caminho: atender a pobreza e
encontrar solugdes para este problema (LIMA apud ARAUJO; JACO-VILELA
2010, p.5).

Por intermédio de seu irmado José Maria, que na época era sargento do Exército no
Rio de Janeiro, conseguiu alunos e passou a dar aulas de portugués, exercendo sua primeira
formacdo como professora normalista e obtendo recursos para sobreviver. De tanto passar
fome, adoece em 1936 e por isso quase deixa o curso de Medicina. Entretanto, em 1939
adoece gravemente e resolve interromper, temporariamente, o curso e voltar para a capital
maranhense. Nesse mesmo ano, retorna para o Rio, retoma os estudos e trabalha cuidando da
mae de uma colega da faculdade.

No ano de 1941, ao fazer concurso para enfermeira, classificou-se e passou a
trabalhar a noite, dedicando assim o dia todo a faculdade, ao hospital e a dar aulas, passando a
dormir das seis da tarde as nove da noite. Assim, concluiu o curso em 1942, mesmo ano em
que engravidou pela segunda vez. Morando no Rio de Janeiro e trabalhando muito, mas sem
tanto retorno financeiro, recebeu um convite para trabalhar como pediatra na cidade General
Camara, no Rio Grande do Sul. Aceitando o convite, foi imediatamente para o Sul com sua
filha, que falecera pouco tempo depois. Fisica e mentalmente abalada, deixou a pediatria e
retornou para o Rio, onde conseguiu um estdgio em ginecologia no Hospital Miguel Couto,
nas proximidades de uma favela. Preocupada com os problemas dessa gente, dava o seu
maximo para ajudd-la da melhor maneira, entregava-se por inteiro aquelas pessoas
(ARAUJO; JACO-VILELA, 2010).

Ap6s trés anos trabalhando nesse mesmo hospital, comeca a participar das
reunides das organizagdes das favelas e, convidada pelas mulheres de 14 em 1945, foi assistir
a um comicio de Luis Carlos Prestes e, depois de se encontrar com ele, entrou para o Partido
Comunista Brasileiro (PCB). Ainda nesse ano, volta para o Maranhdo com a intenc¢do de
reforcar o partido em Sao Luis trabalhando gratuitamente por alguns anos. Tal retorno

possibilitou que a médica maranhense realizasse uma de suas principais tarefas: a criacdo do
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jornal “Tribuna do Povo”. Conforme Aragdo (apud FRANCISCO, 1992, p. 127), “o jornal

circulava semanalmente e era legal, ndo era ilegal”.

Abordava o problema politico do pais e do Maranhio, as questdes internacionais,
além de reportagens gerais, ndo tratando exclusivamente de problemas de operarios
e camponeses. Lembro-me de havermos tratado de assuntos referentes ao babagu, ao
comércio, a industria (ARAGAO apud FRANCISCO, 1992, p. 128).

Somente na década de 1970 conseguiu se empregar na Liga Maranhense de
Combate ao Céncer, atualmente Fundacdo Antonio Jorge Dino que abriga o Hospital
Aldenora Belo, atuando ainda no Posto de Saide do bairro do Jodo Paulo e, posteriormente,

dirigindo o Centro de Saude do bairro do Anil.

Ser médica significava a possibilidade de mudar a vida das pessoas pobres, e por
isso ela se empenhou pela melhoria das condigdes sociais. Mesmo quando esteve
presa por questdes politicas — durante a ditadura militar de 1964-1985 -, ndo
abandonou a profissdo, fazendo desta uma bandeira de luta (ARAUJO; JACO-
VILELA, 2010, p. 05).

Por volta de 1978, conhece Haroldo Sabdia e o ap6ia em sua candidatura. Noutra
via, sua luta pelo Partido Comunista persiste por anos, entretanto, neste mesmo periodo,
divergéncias surgem dentro do Partido. Alguns eram a favor de Prestes, enquanto outros
detinham opinides adversas. Surgiram assim dois grupos divergentes resultando no
rompimento de Maria Aragdo com o Partido Comunista para apoiar o grupo de Prestes. Ja por
volta de 1988, mesmo sem ter apoiado a candidatura de Jackson Lago por ndo ser a favor de
seu vice, trabalha na drea da satide junto a prefeitura.

Apo6s a morte de Prestes, Maria Aragdo passa a apoiar o PDT e, posteriormente, o
PT. Em 23 de junho de 1991 esta falece. No entanto, sua vida de muita luta, sua preocupagao
com as pessoas, além de sua amizade com o entdo prefeito de Sdo Luis, que durou anos,
resultou numa homenagem concretizada através de uma praca que recebeu o projeto de
urbanizacdo que fora executado em 1991 durante a gestdo do prefeito Jackson Lago no

periodo de 1989 a 1992.

6.1.2 O projeto

O espaco fisico onde esta localizada a atual Praca Maria Aragdo foi formado a

partir da confluéncia da maré e do corrego permanente que hoje se restringe a Fonte do

Ribeirdo. Mesmo apds a constru¢do do muro de contencdo seguindo a extensdao da Avenida
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Beira-mar, a drea permaneceu alagadica, utilizada apenas como patio de manobras da antiga
Estrada de Ferro Sdo Luis-Teresina. Todavia, quando esta foi desativada o espaco ficou sem
utilizacdo definida abrigando, temporariamente, circos e parques de diversdo.

Entretanto, conforme destaca Espirito Santo (2004, p. 01), em 1991 foi elaborado
o projeto de urbanizacdo desse espaco “de autoria do arquiteto Tony Milbourne, executado
durante a gestdo da Prefeitura Municipal de 1989-1992 (Jackson Lago)”. Tal projeto era
composto por ‘“nova pavimentagdo, canteiros, palco e instalacdes para espetaculos,
complementado por um busto em homenagem a lider popular Maria Aragdo e painel
decorativo da artista plastica Rosilan Garrido [...]” (ESPiRITO SANTO, 2004, p. 02). Deste
modo, a drea em questdo tornou-se um espacgo de realizacdo de grandes eventos com grande

concentragdo popular.

Em 1991, passa por uma intervencdo na qual recebe o status de praga publica.
Composta por uma grande drea gramada, espaco para estacionamento e um palco,
onde foi instalado um painel em metal representando o poder da mulher
maranhense, a Praga Maria Aragdo homenageia uma importante ativista politica
maranhense (LOPES, 2008, p. 297).

Por volta de 1997, € lancado o projeto de reforma da praca com inauguracdo do
Memorial Maria Aragdo de autoria do arquiteto carioca Oscar Niemeyer cabendo ao seu
escritdrio de arquitetura, no Rio de Janeiro, finalizar todas as determinacdes técnicas enquanto

os projetos complementares ficaram a cargo das equipes da Prefeitura de Sao Luis.

A partir da iniciativa de Luis Carlos Prestes Junior (filho do politico e lider da
Coluna Prestes) de homenagear a médica popular e lider politica que dd nome a
Praca, associando a melhoria do espaco marcado por forte simbologia popular, a
Prefeitura empenhou esforgos desde 1997 num projeto de requalificacdo da Praca.
Tais esforgcos resultaram no projeto do Memorial Maria Aragdo, de autoria do
arquiteto Oscar Niemeyer, elaborado em 1998, executado entre 2001 e 2003 [...]
(ESPIRITO SANTO, 2004, p. 02).

Conforme informagdes destacadas no Processo de Construcdo da Praca Maria
Aragdo, de n° 01494.000199/2001-13, a Prefeitura Municipal de Sdo Luis inicia as obras em
tal praca através da empresa Construcdes Gerais e Planejamento Ltda. (CGP). A 4rea em
questdo € integrante do Conjunto Histérico, Arquitetonico e Paisagistico do Centro de Sao
Luis, tombado pelo Governo do Estado do Maranhao através do Decreto Estadual n® 10.089

de 06 de marco de 1986. Encontra-se:

na vizinhanca do Conjunto Arquitetonico e Paisagistico da Praca Gongalves Dias,
também denominado Largo Nossa Senhora dos Remédios e/ou Largo dos Amores,
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tombado pelo Governo Federal, processo n® 454-T-57, inscri¢do n° 432 do Livro do
Tombo das Belas Artes, de 23 de dezembro de 1955, segundo decreto-lei n° 25 de
30.11.1937. Por se tratar de vizinhanca de bem tombado sofre os efeitos do Artigo
18 do Capitulo III do referido decreto, cabendo ao IPHAN parecer sobre as
construgdes que lhe impegam ou reduzam a visibilidade (MARANHAO, 2001).

Inicialmente o projeto previa a constru¢do de apenas dois volumes, sendo o
anfiteatro e o memorial posicionados em um mesmo eixo (Desenho 54). Entretanto, apds a
vistoria realizada “in loco” pela arquiteta Marise Alves e pelo engenheiro Antonio Abreu,
ambos técnicos da 3* SR do IPHAN, constatou-se algumas irregularidades que resultaram na

alteracdo do projeto original. Apds tal visita decidiu-se que:

em virtude da realizacdo de obras e/ou servicos sem a prévia aprovagdo do projeto
e/ou autorizacdo de servigos por esta 3* SR/IPHAN [...] deve a obra paralisada no
ato desta notificacdo, devendo seu responsdvel técnico ou proprietdrio [...]
apresentar-se a sede da 3* SR/IPHAN [...] para regularizar a referida obra e/ou
servico em execucio (MARANHAO, 2001).

Desenho 54 - Projeto inicial da Praca Maria Aragéo
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Fonte: FUNC, 2012

Apos tal notificagdo que fora realizada em novembro de 2001, a prefeitura
encaminha ao [IPHAN o projeto de urbanizacdo da Praca Maria Aragdo que fora elaborado
pelo escritdrio do arquiteto Oscar Niemeyer sob a responsabilidade da Prefeitura de Sao Luis,
solicitando andlise prévia desse 6rgdo. Sobre isto, o IPHAN informa que tal solicitacdo de
andlise prévia do projeto encaminhado ndo se caracteriza como documentacao que conceda o
inicio ou andamento da obra em questdo. Deste modo, o embargo permanece até que se

conclua o processo de aprovagao do referido projeto.
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As alteracdes foram basicamente com relacdo a disposi¢do e altura dos elementos.
Por se tratar de uma 4rea vizinha de um bem tombado, Praga Gongalves Dias, tal projeto
deveria atender os decretos de protecio da drea citada, garantindo-lhe que sua total
visibilidade fosse mantida. Assim, questionou-se a altura da concha do anfiteatro, que no
projeto apresentado era de 17.25m, estando tal elemento situado préximo ao local onde hoje
estd a escadaria que liga as duas pracas (Desenho 55). Em conversa, por telefone, entre o(s)
técnico(s) do IPHAN com o arquiteto Oscar Niemeyer ficou acordado que as alteracdes

fossem feitas somente no anfiteatro (MARANHAO, 2001).

Desenho 55 - Corte esquematico do anfiteatro com altura inicial

48400
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17.25

ANFITEATREY

PALEC

Fonte: FUNC, 2012

Assim, em 2002, apds propostas lancadas pelo IPHAN numa tentativa de
solucionar o impasse, o escritério do arquiteto acima citado desenvolve e envia o projeto com
as seguintes alteragdes: desmembramento do programa do anfiteatro criando dois volumes,
sendo o elemento bar/sanitdrios desmembrado do anfiteatro, rotacdo do anfiteatro a 45 graus

nordeste e, reducdo da altura da concha de 17.25m para 8.80m (Desenhos 56 e 57).

Desenho 56 - Novas alteragdes no projeto

ANFITEATRO

BAR/SANITARIOS
MEMORIAL

AV. JOSE SARNEY

Fonte: FUNC, 2012
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Desenho 57 - Corte do anfiteatro com altura definitiva

8.80

Fonte: FUNC, 2012

Feitas as alteracdes citadas e, novamente sugerindo a total visibilidade da Praga
Gongalves Dias, o IPHAN solicita a reducdo da altura da concha do memorial. No entanto,
argumentando a questdo de concepcdo e proposta de uso, Niemeyer ndo acata a proposta do
orgdo citado intervindo apenas com a reducido de Im da altura do memorial. Todavia, em
posterior conversa dos responsdveis técnicos do IPHAN com o responsavel técnico pelo
projeto, Jair Valera, arquiteto do escritério de Oscar Niemeyer, chegou-se ao consenso da
reducdo da altura do Memorial para 8.50m que, conforme o IPHAN, atende ao decreto-lei no
seu artigo 18.

Posteriormente, tanto a altura da concha quanto a largura de sua face superior
passam por duas reducdes sendo, de fato, executadas com as seguintes dimensdes: altura da
concha com 7.50m e largura de sua face superior com 6.50m (Desenhos 58 e 59). Além destas
alteracdes no memorial, o anfiteatro também sofre uma reducdo de 40m para 35m em sua

maior extensao.

Diante do exposto, tendo sido concha acustica e o Memorial reformulados e
reduzidos em altura de forma a ndo mais interferir significativamente na visibilidade
do conjunto tombado, somos de parecer que o projeto pode ser aprovado
(MARANHAO, 2002).
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Desenho 58 - Alteracdo na altura da concha Desenho 59 - Alteragdo na largura da concha
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Fonte: FUNC, 2012 Fonte: FUNC, 2012

Entretanto, em junho de 2002, o IPHAN destacou a necessidade de remanejar a
rua que passava nas proximidades do memorial, sugerindo um ajardinamento nesse trecho que
fizesse com que o observador se distanciasse do monumento, como um artificio para
recuperar a visibilidade da Praca Gongalves Dias (Fotos 71 e 72). A rua foi remanejada, mas a
proposta de remog¢do desta e constru¢do de outra praca, apresentada por Oscar Niemeyer e

aprovada pela prefeitura até o momento ndo fora concretizada (Desenho 60).

Foto 71 - Rua a principio mantida pela Prefeitura

Fonte: IPHAN, 2009
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Desenho 60 - Implantag¢do desenvolvida por Oscar Niemeyer
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Fonte: NIEMEYER, 2005

Todavia, apesar da problemadtica o projeto que foi desenvolvido no periodo de
1998 a 2001, construido entre 2001 e 2003 e inaugurado em 2004 configurou-se em uma
“homenagem da municipalidade e dos Prefeitos Jackson Lago e Tadeu Palécio através de um
profissional arquiteto — Oscar Niemeyer — também ligado por lacos de amizade e de atuacdo
politica & vida da militante e lider popular Maria Aragdo” (ESPIRITO SANTO, 2004, p. 02).

Passados os ares de discussOes e alteragdes do projeto vemos que a Praca,

embora ndo construida em sua totalidade, atende as necessidades preestabelecidas em seu
programa de necessidades, integrou-se ao entorno e apresenta um valor pldstico considerdvel.
Assim, Niemeyer destaca que esta “era uma praca do Maranhdo. Uma praga como outra
qualquer, que assumiu a maior importancia quando, reformada, foi dedicada a Maria Aragao,
uma das figuras mais expressivas da luta politica naquele estado” (2005, p. 272).

A praca apresenta espaco livre para a realizacdo de grandes eventos e, atualmente,
recebe eventos periddicos como a festa junina, a feira do livro e outros (Imagem 01 e Foto
73).

Imagem 01 — Maquete com layout para o festejo Foto 73 — Festejo junino
junino

Fonte: FUNC, 2012 Fonte: FUNC, 2012
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6.2 Analise

Iniciaremos nossa andlise a partir da forma no plano bidimensional
correspondente a cada elemento construido na Praga Maria Aragdo conforme foram
apresentados anteriormente. Assim, temos que a forma do anfiteatro é regular e apresenta

linhas retas inclinadas, horizontais e verticais (Desenho 61).

Desenho 61 - Forma do anfiteatro

Fonte: Lilian Rocha, 2012

Com base nos conceitos de Ching (2005) sobre a transforma¢do da forma,
apresentados no quinto capitulo deste trabalho, temos que o elemento gerador desta forma foi
0 quadrado que inicialmente sofreu uma transformac¢do dimensional, resultando no aumento

das dimensdes de dois de seus lados (Desenho 62).

Desenho 62 - Transformacao dimensional do quadrado

Fonte: Lilian Rocha, 2012

Passada a transformacdo dimensional, vemos ainda na forma resultante, a
transformacdo subtrativa. Tal transformagdo apresenta-se pela extracdo de dois retangulos e
de dois tridngulos de sua drea (Desenhos 63 e 64). Ambas as formas subtraidas passaram por

transformagdes dimensionais.
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Desenho 63 - Transformagao subtrativa com Desenho 64 - Transformagao subtrativa com
extragdo de retangulos extracdo de tridngulos

Fonte: Lilian Rocha, 2012 Fonte: Lilian Rocha, 2012

A segunda forma a ser analisada é a que corresponde ao elemento bar/sanitérios.
Diferente da que acabamos de apresentar, esta ¢ composta somente por linhas retas verticais e

horizontais, mas assim como a anterior, apresenta regularidade (Desenho 65).

Desenho 65 - Forma do bar/sanitarios

Fonte: Lilian Rocha, 2012

A partir da imagem vemos dois retingulos aproximados. Entdo, teremos duas
transformacdes dimensionais acontecendo em ambas as formas (Desenhos 66 e 67). Deve-se

destacar ainda que as duas transformacdes tiveram o quadrado como forma geradora.

Desenho 66 - Transformacdo dimensional da parte  Desenho 67 - Transformagio dimensional da parte
superior inferior
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Fonte: Lilian Rocha, 2012 Fonte: Lilian Rocha, 2012
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Ap6s as transformacdes dimensionais, temos a transformagdo aditiva somando as

duas areas (Desenho 68).

Desenho 68 - Transformacao aditiva

Fonte: Lilian Rocha, 2012

A terceira e ultima forma a ser analisada corresponde ao memorial. Esta apresenta

linhas retas, curvas e mistas que resultam em sua composicao irregular (Desenho 69).

Desenho 69 - Forma do memorial
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Fonte: Lilian Rocha, 2012

Dando continuidade a nossa anélise, temos que a presente forma resulta da

transformagao aditiva de circulos e triangulos (Desenho 70).

Desenho 70 - Transformacao aditiva

Fonte: Lilian Rocha, 2012



100

Deste modo, através da transformacgdo subtrativa originada pela interse¢do dos
circulos e tridngulos com acréscimos de linhas curva e mista temos a extracdo de algumas

areas resultando na forma em questao (Desenhos 71 e 72).

Desenho 71 - Interse¢@o de formas e linhas Desenho 72 - Transformag@o subtrativa

Fonte: Lilian Rocha, 2012 Fonte: Lilian Rocha, 2012

Concluida a andlise no plano bidimensional, analisaremos o processo de formagao
de cada elemento no plano tridimensional por meio de fotos e desenhos. Comecaremos nossa

analise com o anfiteatro (Foto 74).

Foto 74 - Anfiteatro

o e

Fonte: Lilian Rocha, 2012

Ao analisar tal monumento podemos imaginar a aproximacdo de dois solidos
primaérios: o cilindro e o cubo (Desenho 73). Separando os dois sélidos para a andlise, vemos
que o cilindro ao passar por uma transformac¢ao dimensional adquire um achatamento em suas

bases, que passam a ser elipticas, e sofre uma redu¢io em seu comprimento (Desenho 74).
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Desenho 73 - Cilindro sobre Desenho 74 - Transformag@o dimensional em
cubo altura e comprimento

Fonte: Lilian Rocha, 2012 Fonte: Lilian Rocha, 2012

Em seguida, este mesmo soOlido passa por uma transformagdo subtrativa,
excluindo o volume desnecessario e chegando a composicao final (Desenho 75). Noutra via,
vemos o segundo sélido passar por uma transformacao dimensional, resultando na reducao de
sua largura e de sua altura. Posteriormente, uma transformacao subtrativa, extraindo partes do
volume de sua base (Desenhos 76 € 77).

Desenho 75 - Transformagao subtrativa Desenho 76 - Transformagao
dimensional

e

ol B = = ol 5
v ¢ . >
' |
Fonte: Lilian Rocha, 2012 Fonte: Lilian Rocha, 2012

Desenho 77 - Transformagao
subtrativa

Fonte: Lilian Rocha, 2012

Assim, ao somarmos os dois volumes resultantes (transformacgdo aditiva) e

acrescentarmos outro elemento de volume teremos o desenho que segue (Desenho 78).
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Desenho 78 — Croqui do anfiteatro

Fonte: Lilian Rocha, 2012

Concluida a andlise do anfiteatro, analisaremos agora o volume do bar/sanitarios

(Fotos 75 e 76).

Foto 75 - Vista frontal do bar/ sanitarios Foto 76 - Vista para o bar/sanitdrios

Fonte: www.pushpullbar.com, 2012 Fonte: FUNC, 2012

De inicio, podemos imaginar a aproximagdo de dois cubos (Desenho 79).
Comecando a andlise pelo cubo de menor volume, temos a sua transformagao dimensional de
largura e altura (Desenho 80).

Desenho 79 - Cubos aproximados Desenho 80 - Transformacao
dimensional

Fonte: Lilian Rocha, 2012 Fonte: Lilian Rocha, 2012


http://www.pushpullbar.com/
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O cubo de maior volume, no entanto, passa pela mesma transformacgdo
dimensional resultando na diminuicdo de sua altura e largura (Desenho 81). Porém, neste

s6lido vemos ainda a transformacao subtrativa que origina um elemento oco (Desenho 82).

Desenho 81 - Transformagéo Desenho 82 - Transformacédo
dimensional subtrativa
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Fonte: Lilian Rocha, 2012 Fonte: Lilian Rocha, 2012

Feitas todas as transformacgdes, acrescidos alguns elementos de volume e
adicionados os elementos resultantes (transformacdo aditiva) representamos a determinada

construgdo através da ilustracdo (Desenho 83).

Desenho 83 — Croqui do bar/sanitarios

Fonte: Lilian Rocha, 2012

O terceiro e tultimo elemento a ser analisado é o que corresponde ao memorial

(Fotos 77 e 78).

Foto 77 - Vista para o Memorial Maria Aragao Foto 78 - Memorial Maria Aragio
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Fonte: Lilian Rocha, 2012 Fonte: Lilian Rocha, 2012
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Assim como nos demais elementos até entdo analisados, neste também podemos
imaginar a aproximacdo de dois sélidos geométricos: cilindro e cubo (Desenho 84).

Analisando o cubo notamos uma transformacdo dimensional em largura e comprimento

(Desenho 85).

Desenho 84 - Aproximacio de Desenho 85 - Transformagao
cilindro e cubo dimensional
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Fonte: Lilian Rocha, 2012 Fonte: Lilian Rocha, 2012

Ap0s tal transformacgdo, o mesmo sélido passa por uma transformacao subtrativa,
na qual sdo extraidas partes de seu volume (Desenho 86). Noutra via, o cilindro sofre uma
transformac¢do dimensional, resultando na diminui¢@o de sua altura e convertendo sua sec¢do

circular em uma sec¢ao oval (Desenho 87).

Desenho 86 - Transformagao Desenho 87 - Transformagao
subtrativa dimensional

Fonte: Lilian Rocha, 2012 Fonte: Lilian Rocha, 2012

Ap6s isso, temos a transformacdo subtrativa que extrai partes do volume do sélido

e origina o elemento pléstico em questao (Desenho 88).
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Desenho 88 - Transformacao
subtrativa

Fonte: Lilian Rocha, 2012

Apresentadas todas as transformacgdes e inseridos alguns elementos sélidos temos
a ilustracdo que segue (Desenho 89). Cabe acrescentar aqui, que este, assim como OS
anteriores, também passou por uma transformacdo aditiva para que chegasse a esta

representacao final.

Desenho 89 — Croqui do Memorial Maria Aragao

Fonte: Lilian Rocha, 2012
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7 CONCLUSAO

A principal motivagdo para desenvolver este trabalho partiu do desejo de
relacionar conhecimentos da arquitetura com conhecimentos das artes plasticas, através da
trajetéria de um arquiteto brasileiro internacionalmente conhecido e detentor do maior niimero
de prémios internacionais: Oscar Niemeyer.

Para isso, sentiu-se que era necessario contextualizar sua arquitetura destacando
os arquitetos que o influenciaram e estudando as obras que o consagraram no ambito
internacional, além de identificar caracteristicas relevantes de sua concepcdo projetual/
arquitetonica, para que em seguida fosse feito um estudo sobre os quatro elementos da
linguagem visual que, posteriormente, foram refletidos na andlise através da linguagem
plastica da Praga Maria Aragdo, projetada pelo arquiteto em questao.

Conforme a bibliografia consultada durante o desenvolvimento deste trabalho,
compreendeu-se que o modernismo no Brasil ndo surgiu de um momento para o outro, mas
que este foi o resultado de um longo periodo de mudancas de concepg¢des, com influéncias
europeias, que se aliaram ao dominio de novas tecnologias e materiais, concretizando-se no
surgimento de uma arquitetura diferente da que vinha sendo desenvolvida. Com linhas retas e,
inspirada no racionalismo técnico do arquiteto franco-suico, Le Corbusier, a “nova”
arquitetura brasileira tem Oscar Ribeiro de Almeida de Niemeyer Soares um dos principais
representantes.

Influenciado pelos arquitetos Le Corbusier e Lucio Costa, Oscar Niemeyer,
vencedor do premio Pritzker de Arquitetura de 1988 e autor de vdrios trabalhos tanto no
Brasil quanto no exterior, dentre os quais destacamos o Conjunto da Pampulha e os
monumentos que compdem a capital do Brasil (Brasilia), ousou habilmente no emprego de
curvas em seus projetos explorando toda a potencialidade plastica que o concreto armado
oferecia como um modo de protestar contra a representacdo rigida do que ele chama de
“arquitetura racional”. Essa ousadia lhe rendeu uma arquitetura auténtica com formas livres
que era concebida através de seus desenhos, croquis. Desenho a mao livre tdo admirado e
reafirmado por Niemeyer que sempre o acompanhou durante a concepg¢ao de seus projetos.

Sobre isto, Oscar Niemeyer (1999) diz sempre ter defendido a importancia que
uma boa experi€ncia em desenho figurativo tem para qualquer arquiteto ou artista plastico.
Para o arquiteto, em especial, sem essa base este seguird sempre o caminho mais simples e
menos criativo. Diante do exposto, vemos que até mesmo um arquiteto tdo conceituado e

influente como Oscar Niemeyer, considerado o génio da arquitetura, utiliza até hoje o desenho
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a mao livre como modo de conceber o projeto. Comparando com 0 momento em que estamos
vivendo percebemos que a realidade é um tanto diferente. Com o desenvolvimento de
programas cada vez mais precisos, aquele modo tdo proximo e livre que o estudante de
arquitetura, ou até mesmo o arquiteto formado, tem para representar suas ideias vem sendo

substituido pela tecnologia. Sobre isto, Leggitt (2004, p. 8) nos diz que:

Durante a dltima década tem havido avangos incriveis na computagdo, tanto em
hardware como em software, € em outros recursos tecnoldgicos. No entanto, os
velhos e bons desenhos a mao livre tém sofrido. Nenhuma representacio grafica por
computador consegue se comunicar como um desenho real, mas muitos de nds
perdemos ou nunca conseguimos desenvolver a habilidade de desenhar a mao livre.

A partir deste comentdrio vemos que aquele desenho que surge através do
elemento ponto se transformando em linha que delimita espacos gerando formas que
representam uma ideia, continua tendo muito valor e, no entanto, vem sendo “esquecido” por
muitos arquitetos. Tanto na arquitetura quanto nas artes pldsticas o desenho a mao livre é
normalmente associado a perspectiva e ao tom para representar o volume ou a profundidade
no plano bidimensional. Na linguagem pléstica, tanto a forma quanto o volume, ilustrado
neste trabalho pelos sélidos primdrios, passam por transformacdes que originam outras
representacoes.

Por sua habilidade de criar e por seu desejo de agregar elementos das artes
plasticas em sua arquitetura, Oscar Niemeyer, além de arquiteto pode ser definido como
artista. Considerado por alguns como o escultor do concreto armado, este arquiteto tanto
contou com artistas pldsticos conceituados para desenvolver murais e esculturas para seus
projetos como associou os proprios croquis em sua arquitetura e ainda realizou o sonho antigo
de “esculpir” ou melhor dizendo, “modelar”. Se atentarmos para o significado deste termo e
compararmos com o seu modo de produzir esculturas, diremos que Niemeyer sem duvidas
modelou em concreto e aco esculturas de elevado valor pldstico.

Deste modo, a partir de tudo que fora exposto até entdo, pode-se deixar explicito o
método de trabalho que o arquiteto carioca utiliza para conceber seus projetos. Como uma
releitura dos “principios corbusianos”, Niemeyer “explora” os elementos naturais: praias,
montanhas, antigas igrejas barrocas e belas mulheres, extraindo destes toda a inspiragdo e
liberdade para criar formas que ganham significados a partir de seus desenhos a mao livre. Ao
mesmo tempo, o arquiteto reafirma a sua admirag@o pelas artes plasticas ao agregar em sua

arquitetura os murais e esculturas produzidos por si ou por artistas conceituados. Assim,
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percebemos que sua ideia € transmitida para o papel através do croqui e, posteriormente, este
ultimo € transformado em um projeto de arquitetura.

A Praca Maria Aragdo, assim como todos os seus demais projetos, também foi
concebida através de seu método de trabalho. Projetada pelo arquiteto a pedido da Prefeitura
Municipal de Sdo Luis para homenagear a médica e militante Maria Aragdo, esta praca
demorou sete anos para ser “concluida”. Destaca-se este ultimo termo porque de fato, o
projeto que deveria ser executado ainda ndo fora concluido. No entanto, apesar da
problemadtica de maior relevancia durante a execucdo e as alteragdes que foram feitas no
projeto inicial, a praca apresenta-se com grande valor pldstico sem deixar de atender a sua
finalidade.

Com curvas e retas e, mesmo sendo aplaudida por alguns, a arquitetura de
Niemeyer desperta criticas no mundo inteiro. No Brasil, seu principal oponente foi o arquiteto
Joaquim Guedes (1932-2008) alegando considerar a arquitetura desenvolvida por Oscar
Niemeyer muito distante do objetivo funcional de atender as necessidades dos homens. De
fato, Guedes “sempre defendeu o rigor técnico dos projetos e o entendimento de que a
arquitetura deve servir, antes de tudo, ao homem, em sua dimensdo social e produtiva”
(PRADO, 2008, p. 01). Para ele, o homem € o centro obrigatdrio de toda arquitetura.

Apesar das criticas, cabe destacar que escolheu-se estudar a arquitetura de Oscar
Niemeyer por este ser um arquiteto brasileiro, “inventor” de projetos que revelam-se como
obras de arte ndo somente por seu modo habilidoso de criar formas, mas por conceber o
projeto através de uma expressao artistica, representando a sua primeira concep¢ao (a ideia)
através do desenho a mao livre, tao utilizado no campo das artes plédsticas. Assim, bem mais
que relacionar duas dreas de conhecimento, este trabalho quis mostrar que a arquitetura, tao
vista por seu lado técnico e racional depende das artes plasticas para existir. Espera-se entdo,
que esta pesquisa possa contribuir para uma reflexdo de que como arquitetos estamos
profundamente inseridos no meio artistico. Deste modo, pode-se dizer que dentro de todo

bom arquiteto existe um verdadeiro artista!
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GLOSSARIO

ABOBADA - Cobertura encurvada. Do ponto de vista geométrico, a abébada tem origem
num arco que se desloca e gira sobre o préprio eixo, cobrindo toda a superficie do teto.

BRISE-SOLEIL - Do francés brise-soleil; quebra-sol produzido com pecgas de madeira,
concreto, plastico ou metal, disposto vertical ou horizontalmente diante das fachadas ou
muros para atenuar ou impedir a a¢do direta do sol, sem perder a ventilagao.

CLARABOIA - Abertura no teto da construg¢do, fechada por caixilho com vidro ou outro
material transparente, criada para levar iluminagdo e/ou ventilagc@o naturais aos ambientes
em geral sem janelas.

CONCRETO ARMADO - Tecnologia construtiva na qual se utiliza o material originado pela
mistura de 4gua, cimento, areia, pedra brita, em proporcodes prefixadas, com o acréscimo
de armaduras de aco (vergalhdes) para aumentar sua resisténcia.

CROQUI - Primeiro esboco de um projeto arquitetdnico.

CUPULA - Abébada esferdide assentada sobre um plano circular, eliptico ou poligonal.

ESCULPIR - Lavrar, entalhar figuras, formas, ornamentos na pedra, madeira, barro, cera etc.

LANTERNIM - Pequena torre estreita que se assenta em cima da cumeeira, frequentemente
disposta como suporte de sino sobre o cruzeiro.

MARQUISE - Pequena cobertura que protege a porta de entrada. Cobertura, aberta
lateralmente, que se projeta para além da parede da construcao.

MODELAR - Fazer o molde de; Criar o relevo ou os contornos de.
PERISTILO - Galeria formada de colunas isoladas que circundam um edificio ou um patio.
PILOTIS - Conjunto de colunas de sustentacdo do prédio que deixa livre o pavimento térreo.

PORTICO - Porta principal de uma grande construgio; portal. Espaco coberto, sustentado por
colunas.

VARANDA - Terragco com cobertura que fica a frente e em volta das casas; avarandado.
Balcao ou sacada coberta; alpendre.
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