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Resumo

Embora a sintese das artes tenha sido uma aspiragdo coletiva, identificada com uma agenda social
compartilhada pelos arquitetos modernos, especialmente no pds-guerra, ndo ha nada de automatico em

sua realizacdo, se caracterizada como problema artistico. O artigo pretende reexaminar a questdo através

de um tema recorrente, que envolve a relacdo entre arquitetura e escultura na tradicdo moderna, mas que

de certo modo pode ser visto como antitético com respeito a certas visdes de sintese das artes nessa

mesma tradicdo. O tema a que me refiro é a persisténcia da representacao naturalista da figura humana em
esculturas que integram espa-0S arquitetinicos moderno
composi -«00, e n«o de epifentmeno, basta com reeordar
urbanos modernos amplamente conhecidos em que isso se da de modo intencional, desde a inclusédo da

figura feminina em bronze de Georg Kolbe no Pavilhdo de Barcelona por Mies, as sobejas demonstracfes
brasileiras no tema, do Ministério & Pampulha. O artigo espera contribuir para aprofundar a discusséo
compositiva dessa relacdo, onde a sintese resiste a ser compreendida apenas nos limites da unidade

estilistica ou iconografica: a representacdo naturalista da figura humana na escultura pertence a um corpus
académico que poderia ser descrito como oposto as buscas de uma formulacdo abstrata do espacgo
arquitetdnico. Com base na noc¢éo de projeto como nogdo capaz de criar um campo de correlagbes entre

arte, arquitetura e cidade, o artigo pretende examinar a natureza da sintese mais como a poética do

Afcol ocar em rela-«00 que como discurso de assimila-«o

Modern architecture and figurative sculpture: naturalistic representation in modern space

Abstract

Even though the synthesis of the arts has been a collective yearning for architecture, identified with a social
agenda shared by modern architects especially in the postwar period, there was nothing as automatic about
its achievement when characterized as an artistic problem. This paper wishes to discuss the question
through a recurring situation, which implies the relationship between architecture and sculpture in modern
tradition, although that particular situation can also be considered as antithetic in relation to certain concepts
of the synthesis of the arts in that tradition. The case | have in mind is the presence of representational
sculpture in abstract architecture. Fr om t he inclusion of Georg Kol beds f
German Pavilion to the overabundant Brazilian examples at the Ministery or Pampulha, it is not difficult to
prove that the case can not be considered as epiphenomenon, but it shall be regarded as a compositional
theme. This paper expects to contribute to the discussion of that particular idea of synthesis, which resists to
be understood within the limits of the stylistic or iconographical homogeneity: the representational,
naturalistic sculpture belongs to an academic corpus which could be described as opposed to an abstract
concept of architectural space. Based on the notion of design project as able to generate a field of
correlations between art, architecture and the city, the paper intends to describe the nature of that synthesis
more in terms of the poetics of relationship than of the total assimilation to the ideal of stylistic homogeneity.
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Arquitetura moderna e escultura figurativa: a representacao naturalista
no espago moderno

fiGian Corrado Orsini habia asistido, afios antes de mi nacimiento, siendo gonfaloniero Piero
Solderini, a esa complicada operacion. Durante cuatro dias, el gigante de marmol recorrio el
camino que separaba el taller del maestro de la Plaza de la Sefioria. Cuarenta hombres
tiraban de él, por las callejas, y la escena se vincula, plasticamente, con otras, muy
antiguas, como la del corcel troyano. Hacian rodar la erguida escultura sobre vigas
engrasadas y empleando un sistema de poleas y contrapesos que suspendia al coloso,
como una admirable maquina bélica, de una armazon de maderos, y la protegia de los
choques. ( € Avanzaba David y su frente aventajaba a menudo el nivel de los techos. De
noche encendian fogatas a sus pies y los adversarios del artista, envidiosos, emboscados,
le arrojaban piedras. ( € )Y a la madrugada, la estatua tornaba a avanzar solemnemente.
David no era un pequefio pastor; era un gigante. (é ) Y mientras | os
voceaban a compas, tirando de las cuerdas, como si izaran un inmenso velamen, y las
vigas giraban con pesaroso crujido, y, entre pausas de encantado silencio, golpeaban las
armas de los alabarderos, ladraban los canes, pregonaban los vendedores, retrocedian
locas las cabalgaduras, desgafitabanse las comadres, sonaba aqui y alld un ladd, una lira,
un clavicimbalo, una viola da gamba, una aguda, hiriente trompeta, a la que hacia coro el
estridor de los gallos, y el pueblo se arremolinaba, como en una feria, alrededor del andante
David, y los jovenes sefores, hermosos, lujosos y sinuosos como leopardos, como los
leopardos imperiales flulgidos de joyas, se ponian a las ventanas, con las doradas
meretrices, para acariciar al triunfador de marmol blanquisimo que pasaba, entre el rechinar
de los maderos, inmutables los anchos ojos que surgian a la altura de las terrazas y de las

cornisas ( €.) Manuel Mujica Lainez, Bomarzo, 1962
Introducéo

O fragmento literario acima reproduzido pertence a novela Bomarzo de Manuel Mujica Lainez,
publicada em 1962. A passagem € a recriacao do que teria sido a primeira aparicdo publica do
famoso David de Michelangelo. No outono de 1504, a escultura deixa o atelier do artista e inicia
uma jornada de quatro dias através do intrincado casco medieval até alcancar a ampliddo da
Piazza della Signoria e ocupar o lugar que lhe compete diante do Palazzo Vechio, no centro civico
de Florenca. O inusitado passeio de David pelas estreitas ruelas do labirintico casco florentino é o
motivo literario e plastico explorado pela narrativa. A cidade é o cenario ativo de um baile
implicito, de um conjunto de operacdes interligadas que possui dimensdes pictoricas, espaciais,

acusticas: a danca dos quarenta homens que se movem em torno a escultura para fazé-la

prosseguir, o branco David, o luxo dourado dos balcdes senhoriais, as estranhas harmonias que

cuar



se estabelecem entre o ranger das madeiras, as vozes do publico, o ladrar dos cdes ou 0 som
eventual de um ou outro instrumento. A cena culmina com a evocacdo de uma determinada
relacdo de ordem espacial entre arquitetura e escultura: os imutaveis olhos de David que surgem
a altura dos balcdes e das cornijas, imagem poética de uma beleza insdlita, extraida de uma

relacéo inesperada entre a gigantesca cabeca de marmore e as casas medievais.

O relato tem uma qualidade integradora, sinestésica; todas essas dimensodes pictdricas, espaciais
e acusticas sdo acionadas na reinvengdo da cena, e o0 sucesso da descricdo emana dessa
possibilidade de sintese. Porém, ndo se trata de qualquer tipo de sintese. A figura do imenso
David de marmore branco atravessando a cidade medieval c o mo fAadmi r §vel m8&qui
um achado poético, que coloca em relagdo, na nossa imaginacdo, uma série de motivos
contrastantes. A sintese ndo exclui, mas explora essas discrepancias, sejam de escala, forma,
matéria, musica. Embora representacdo naturalista, perfeita, da figura humana, o David é
gigantesco, sua cabeca alcanca os tetos de Florenga; a sua figura rigida e vertical se opbe a
condicdo meéandrica da cidade medieval, o marmore branco, pulcro, liso, € matéria que podemos
imaginar contrastada as texturas muito mais rusticas das fachadas medievais. E ndo esti
excluido dessa sintese, inclusive, certo grau de violéncia implicito na escala da operagdo, na

forca e no engenho técnico necessarios para mover o David, na alegoria de uma espécie de

colisdo entre o mundo medieval e 0 mundo do Renascimento.

Fig. 1. Piazza della Signoria, Florenca. Fonte: Google Earth.

Fig. 2. Réplica do David, Piazza della Signoria, Florenca, foto do autor.

Nenhuma convergéncia de resultados esta garantida a priori nessa sintese. Ela ndo depende da
uniformidade das partes envolvidas, ou de qualquer analogia natural; ndo tem o sentido de lingua
comum da unidade estilistica, da iconografia compartilhada. A sintese é aqui instauracao de uma
poética que é espacial, unificadora, mas que se funda sobre a idéia de colocar em relagéo



elementos dispares, unidos por um plano de referéncia narrativo. E é por essa interpretagdo em
particular da sintese artistica que a passagem serve para introduzir o tema que pretendo
desenvolver, tendo em vista o quadro geral de reflexdo proposto pelo VIl DOCOMOMO Brasil em

torno a sintese e paradoxo das artes.

Esse artigo pretende reexaminar a questao através de um tema recorrente, que envolve a relacdo
entre arquitetura e escultura na tradicdo moderna, mas que de certo modo pode ser visto como
antitético com respeito a certas visdes de sintese das artes nessa mesma tradicdo. O tema a que
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me refiro é a persisténcia da representacdo naturalista da figura humana em esculturas que

integram espa-0s argquitet®nicos modernos. Par a

composi - «00, e n«o de epi fen®meno, bast a com

arquitetbnicos e urbanos modernos amplamente reconhecidos em que isso se da de modo
intencional, desde a inclusdo da figura feminina em bronze de Georg Kolbe no Pavilhdo de
Barcelona por Mies em 1929, as sobejas demonstracdes brasileiras no tema, do Ministério a
Pampulha. O artigo espera contribuir para aprofundar a discussdo compositiva dessa relacéo,
onde a sintese ndo pode ser compreendida apenas em termos iconograficos, jA& que a
representacdo naturalista da figura humana na escultura pertence a um corpus académico; com
base na nocdo de projeto como nocédo capaz de criar um campo de correlacdes entre arte,

arquitetura e cidade, o artigo pretende examinar a natureza da sintese mais como a poética do

Acol ocar em rela-«00 que coddeabdadnidade estilistica. de as si

Sintese das artes: entre agenda social e proposicao artistica

Suzanne Langer afirmou certa vez que néo existiam casamentos felizes entre as artes, apenas
fviolagbes bem sucedidasa'Em fiDesencont r o duycioCasta fa bavia selvertidd §ue ,
o alegado fi d i v - as @rtesd padleria ser ftdo artificioso quanto a sua fusdoa® E evidente que
Langer ou Costa ndo estavam colocando em duavida o possivel interesse de tal integragdo, mas
ambas as manifestacdes alertavam para a necessidade de rever o problema fora dos limites de
clichés generalizantes, e buscar compreendé-lo como problema compositivo, 0 que supde

interrogar sobre a natureza da arquitetura e das artes e de seus respectivos modos de proceder.

mi

r

F
€

No texto i Arqui tetura no Br aueiral T an 0 s 2sretgeusned ¢ Femandaa r t e s

Fernandes oferece uma contextualizagéo relevante para situar essa discuss&o.® O texto realiza
um panorama dos congressos de arte e arquitetura durante a década de 1950, culminando no

Congresso Internacional de Criticos de Artes, " A ci dade n c;awa,a (Os0artige

! LANGER, Susanne K., Los problemas del arte. Diez conferencias filoséficas. Buenos Aires: Ediciones Infinito, 1966, p. 90. (Edicao
original em inglés: Problems of Art, 1957.)
2COSTA, Luci o. AiDesencontroso , 1953. avivancia. 5ao Paulo: ErGpoesatdas:ArteR, 4395, p. 202.0 d e

3 FERNANDES, Fernanda. fArquitetura no Brasil no segundo pés-guerra i a sintese das arteso . I n: PESSDA, Jos®,

Seminéario Docomomo Brasil, Moderno e Nacional: Arquitetura e Urbanismo, Niter6i: 2005. CD-ROM.
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focaliza o tema no contexto de pés-guerra ndo apenas no Brasil, mas em suas mdltiplas relacdes
com as perspectivas avancadas no interior do CIAM, através das posi¢cbes de Le Corbusier,
Giedion e Sert, que como se sabe, reivindicaram um papel central para a integracdo entre as
artes na revitalizacdo dos centros urbanos na cidade moderna. A sintese das artes aparece como
idéia catalisadora, plataforma comum de onde rever posi¢cdes anteriormente assumidas, mas
também como atualizacdo de velhas expectativas de atingir a mudanca social por meio da
transformacéo arquitetbnica e urbanistica. Entretanto, ao trazer a luz elementos das participacdes
de criticos e arquitetos no Congresso, 0 artigo de Fernandes deixa entrever uma visdo muito
menos univoca do problema, tendo em vista suas reais implicacées projetuais, do que se poderia
supor, considerando a questdo apenas nos termos dessa agenda social compartilhada no pos-
guerra.* Se por um lado, o conceito retém o papel de inspiragédo coletiva, por outro, a sua
definicdo parece repousar em subentendidos, e admitir, no fundo, construcdes criticas distintas do
problema. Se a aspiracao € legitima, ndo parece haver consenso sobre as possiveis condi¢des de
realizacdo da mesma no desenvolvimento da tradigdo moderna: em tanto que agenda politica, a
defesa da sintese das artes sugere algo de automatico que o modo de proceder das artes em
geral, e da arquitetura em particular, esta longe de autorizar.

Embora o reencontro entre artes e arquitetura se configure como um dos grandes temas do
debate intelectual do pés-guerra, que vai atribuir a redefinicdo da relacao entre arte e arquitetura
uma expectativa central na reconstru¢cdo moral e material do mundo abalado pela guerra,® o
projeto cultural de uma sintese das artes nao é prerrogativa deste periodo. O assunto retrocede
ao ideal da obra de arte total, e como observou Fernando Alvarez a proposito deste tema na obra
de Le Corbusier, o compartilhamento, por parte das vanguardas, de uma idéia regeneradora de
sitese das artes pode ser vVvisto Gesamkunstwetk&® Wagnerde at
utilizou o termo em meados do século XIX para referir-se a épera, género artistico em que todas
as artes envolvidas - musica, literatura, teatro, canto, danga, artes plasticas i deveriam estar
combinadas sob a dire¢cdo de um Unico projeto reitor, para alcancar um efeito unificador.
Retrospectivamente, o termo é usado para descrever aguelas arquiteturas que ativam tal espécie
de continuidade material e iconografica, proporcionando uma experiéncia espacial de unidade

cenografica, como é o caso, por exemplo, da arte e arquitetura barrocas.

4ﬁA presen-a de arquitetos, urbanistas, cr2zticos de arte, histori
sintonizados com a particularidade dos problemas envolvidos na concepcao e construgdo de Brasilia contribuiram para a divergéncia

de enfoques, que contudo fornecem um interessante painel das preocupagdes suscitadas pelo tema da sintese das artes no final da

d®cada de 1950. 0 FERNANDES, op. cit., p. 11.

SCALATRAVA, Juan, iLe Corbusieity Ue Poeme kabiltdbalnilgd,e WDmra casa poc
HERNANDEZ LEON, Juan Miguel; QUETGLAS, Josep; MOUCHET, Eric; JUAREZ, Antonio; Le Corbusier y la sintesis de las artes: El

poema del angulo recto. Madrid: Circulo de Bellas Artes, Fondation Le Corbusier, 2006, p. 13.

6CLVAREZ, Fernando. ANo dej ar solas a |l as sombras. Al gunbDCsi coment

Departament de Composicio Arquitectonica, n. 1, Barcelona: UPC, 1998, p. 63.



O paradigma da unidade iconografica

O exemplo do barroco nao é inutil para precisar os termos desta discusséo, e 0s comentarios de
Norberg-Schulz sobre a concep¢ao do espaco barroco podem ser, neste caso, esclarecedores. A
arquitetura barroca ® uma arquitetura Ainclusiva
aspecto de uma experiéncia arquitetbnica que tende a ser totalizadora e espera obter a grande
sintese. Ela aceita igualmente, como segue explicando Norberg-Schulz, tanto a organizacéo
sistemética do espaco renascentista quanto o dinamismo maneirista; tanto a idéia de
transcendéncia medieval quanto a referéncia antropomoérfica da antiguidade classica. S6 o que a
arquitetura barroca recusa é a idéia de conflito em si mesma, Apois uma aut°nti c:

admite a’" dw%vidabo.

Norberg-Schulzassi nal a o car 8ter de fiestilo internaci ona
arquitetura do Renascimento, que de certo modo havia permanecido como fenémeno
essencialmente italiano. Essa internacionalizacdo teve relagdo com uma atitude perante o
problema existencial, que Norberg-Schulz considera a fiat i t udbebarrgce,raa mésmo
tempo em que adverte para o paradoxo embutido em aceitar tal generalizagdo em uma época
caracterizada pela diversidade e por certa liberdade de elei¢édo. Ele resolve a contradi¢cdo através
da expressao espritde systtme, cri ada por db6Al embertl i Ot mandm ba
gue capaz de oferecer aos homens a possibilidade de escolha entre diversas alternativas, fossem
estas de ordem religiosa, filosoéfica, politica. Mas, ao mesmo tempo, cada uma destas alternativas
i mplicava um fAsistema dommplnetacxi @ maeg wrpa,i obhdséaco
eram, portanto, excludentes entre si. Em algum momento posterior, o esprit de systéme barroco
seria derrubado pela conclusdo l6gica de que se estava diante de valores relativos e nao
absolutos, mas durante certo tempo, ele serviu para justificar as grandes ficcdes cenograficas da
unidade barroca segundo o paradigma da consisténcia interna e da familiaridade iconografica

entre as partes.®

A posicdo de Meyer Shapiro nos debates do referido Congresso de 1959 é de um modo geral
cautelosa com o conceito de sintese, que considera em si mesmo problematico.’ Embora as suas

intervencdes caminhem para o reconhecimento de tendéncias antagonicas, porém legitimas, na

|110

arte de seu tempo, e para uma defesa da diversidade das artes como modelo moral,”™ Schapiro

Y

se sujeita a interpretacdo comum de que a sintese moderna tinha relacdo com a unidade

estilistica, isto é, estava de certa maneira assentada sobre um ideal analogo ao da unidade

! NORBERG-SCHULZ, Christian. Arquitectura Occidental. Barcelona: Gustavo Gili, 2001, p. 167.
® NORBERG-SCHULZ, op. cit., p. 168.

9SCHAPIRO, Meyer . AA s2ntese das artes na cidade novao [1959]. I nt
Brasilia, Rio de Janeiro e Sdo Paulo, 1959. Reproduzido em Novos Estudos, n. 70, novembro de 2004, com introdugdo de Marcos
Faccioli Gabriel; p. 164-166.

1% SCHAPIRO, op. cit., p. 172-173.



barroca. Schapiro recorda o dilema do século XIX, em sua suposta incapacidade para produzir um
Afestil o comumo, em tanto que o0os model os de it al €
civilizacdo.'" Essa foi precisamente a construcdo do problema dada por Hitchcock e Johnson em

1932: o século XIX foi incapaz de criar um estilo comum, ndo apenas no sentidoda Avesti men
ornamental o0, mas no sentido ampliado de dAdiscipl:.i
sua ®pocao; ,sim mererdfiilmc Xaz de Aemul ar o0os gdoanmdes e
essencial sem imita-l os no superficiald, de modo que o0 pr
domi nant ed0 estalimaliaa ucnhae gsamldw- « o . i 1A afirman®Hlitehcockee e st i
Johnsoni ique havia come- ado arevidas gestrukamas regops do Bafroco o s

vol tou a ser &lndependemementeele suaiperspicdcia éritica, cuja validade néo

interessa no momento discutir, essa visdo serve aqui para demonstrar como a nogéo de sintese

das artes pautada pelo modelo da coeréncia e da unidade estilistica subsistiu como categoria
interpretativa associada aos programas artisticos das vanguardas. Ndo € complicado
compreender a sintese desde o ponto de vista do paradigma barroco, e sua continuidade em
determinadas posturas modernas pautadas pelo viés da unidade estilistica. Esse paradigma nao

ofende a autonomia entre as artes, e favorece naturalmente a sintese. Parafraseando Langer, o
casamento esta arranjado de antemédo. A pergunta, entretanto, € a seguinte: o paradigma da

unidade estilistica, do novo Gesamtkunstwerk, esgota toda a possibilidade de sintese entre arte e

arquitetura?

As ja mencionadas observacdes de Lucio Costa em quanto a insuficiéncia do entendimento da
guest«o s2ntese das artes segandof ar dam | p aratdee did i
gue ele rebate as criticas de Max Bill aos rumos do modernismo brasileiro. Como diz Costa, 0

texto é a resposta as reservas manifestasemcer t os mei os Afiliados ao f i
primeira fase cam retagad ear emperg@mgia @rquitetdnica brasileira. Mas ele

considera a questdo fundamental, e chave de sua divergéncia para com a posi¢cdo de Max Bill.

Para ele a arquitetura é uma arte, e algo compartilha com as demais artes, mas isso ndo impede

gue possa reter o seu valor de autonomia; as palavras divorcio e fusédo, Costa prefere a palavra

integracdo entre as artes, p o rtgwvez corésponda melhor a sua natureza a um tempo

diferenciada e afima*?

As idéias de um Max Bill sdo facilmente compativeis com tal ideal da disciplina comum de
desenho, ou novo Gesamtkunstwerk, ndo sendo dificil estabelecer as rela¢cdes de uma

continuidade ndo problematica entre sua obra escultérica e arquitetdnica. Como explica Bruno

™ SCHAPIRO, op. cit., p. 160.
12 HITCHCOCK, Henry-Russel; JOHNSON, Philip. El Estilo Internacional. Arquitectura desde 1922. Madrid: Colegio Oficial de

Aparejadores y Arquitectos Técnicos de Madrid, 1984, p. 30-31. (Traducdo espanhola do original em inglés de 1932, International

Style: Architecture since 1922.)
13 coSTA, op. cit., p. 202.



Reichlin em artigo sobre o Monumento ao Trabalho que Max Bill apresentou a concurso em 1939,
a sua proposta é uma recusa da representacdo realista da figura do trabalhador
convencionalmente adotada em tais celebracdes. O tema compositivo de Max Bill tem que ver
com a busca de uma formulacdo plastica ndo figurativa, no sentido de que nao fosse ilustrativa,
nem simbolicamente vinculada as iconografias preestabelecidas: as conhecidas figuras
musculosas de trabalhadores, com os estigmas e emblemas de sua classe e condicdo.™ O artigo
de Reichlin demonstra como a op¢ao de Max Bill ndo necessariamente exclui o simbolismo, mas
procura fazé-lo mais além da referéncia naturalista, do mesmo modo como no projeto do
Monumento ao preso politico desconhecido (1952), trés cubos penetraveis e uma coluna de aco
expressam a idéia central da obra, descrita por Bill comouma fAs2nt es earquteturap | § st i

pintura em uma S:- cria-«o0bo0.

S

Fig. 3. Max Bill, Monumento ao preso politico desconhecido,1952.
Fonte: DPA, n. 17, Barcelona: UPC, 2001.

Abstracao e figuracéo

Mas arquitetos modernos também escolheram propositalmente, ou aceitaram sem restricdes,
incorporar a seus trabalhos esculturas que ndo estavam comprometidas com tal classe de recusa

a representacao naturalista, a literalidade, ao ilustrativo. Ao contrario de Max Bill, que reivindicava

um monumento operario nado literal em 1939, Le Corbusier ndo demonstrou maiores problemas

em acatar a idéia de representacdo naturalista do fhomem br asi |l ei rod0 em seus
Ministério em 1936.

Como vérios autores ja destacaram, nao é facil estabelecer distin¢gdes inequivocas entre figuracao
e abstrac8o, sobretudo no terreno das artes.'® Provavelmente, seja mais justo pensar numa
espécie de continuo entre uma e outra situagdo, como gradacdo de possibilidades estendidas

entre estes dois polos. As esculturas de Picasso e Calder em Chicago, por exemplo, constituem

14 REICHLIN, Bruno. fEl Arte Concreto trabajandoa DPA-Document s de Pr o] g n.tl7% Barcelohad URCp2001,epc3l-ur a

33.

BerLL , Ma x . AMonument o al DPRA®cumehitsi de &rPe D¢ @m.de Batceldhad URCUZA0@lect ur a
p. 43.

16 Ver por exemplo: ARNHEIM, Rudolf. El pensamiento visual, Buenos Aires: Eudeba, 1971; GOMBRICH, Ernst. MeditagBes sobre um

cavalinho de pau: e outros ensaios sobre a teoria da arte. S&o Paulo: Edusp, 1999.



exemplos disso. O Flamingo vermelho de Alexander Calder, a escultura de 16 metros de altura
gue integra o espaco publico do Federal Center de Mies van der Rohe em Chicago, € uma peca
gue envolve procedimentos abstratos, mas que ndo exclui inteiramente a alusdo figurativa ao
passaro flamingo, da mesma forma que o Picasso instalado diante do Daley Center pode ser

percebido como uma face gigantesca.

J— 1.
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Fig. 4. Alexander Calder, Flamingo, 1973. Mies van der Rohe, Federal Center, 1959-1973. Federal Plaza,
Chicago, lllinois, EUA. Fonte: Cortesia Carlos Eduardo Comas, 2009.

Fig. 5. Pablo Picasso, Unnamed, 1967. Murphy Associates, Daley Center, 1965. Chicago, lllinois, EUA.

Fonte: Cortesia Carlos Eduardo Comas, 2009.

Entretanto, a definicdo candnica de arte abstrata costuma insistir na idéia de oposicdo a
figuracdo. Segundo essa definicdo, a arte abstrata esta identificada com aquelas composi¢cdes
pictéricas ou escultéricas que existem com certo grau de independéncia com respeito a
conteudos literarios, ou ao papel de representagcdo do mundo real, fato que a arte figurativa
admite. Ainda segundo essa definicdo, a arte abstrata corresponde a libertacdo da pintura ou da
escultura de seu papel de imitar a realidade, e como tal, corresponde também a um estagio
intelectual de algum modo posterior a figuracao, estagio esse identificado com a propria esséncia
da modernidade. Tanto é assim que Clement Greenberg, no famoso ensaio
de 1960 arranca dessa formulag&o inicial, desse entendimento comum da abstracdo como o
processo de afastamento da pintura de seu papel de representacéo da realidade, para defender a
sua propria tese, que em parte a contesta: a abstracdo na pintura, para Greenberg, tem menos
que ver com essa exclusdo do conteudo literario que com um processo intelectual de
autoconhecimento, através do qual a pintura reconstréi a prépria autonomia, abrindo méo daquilo

gue compartilhava com a escultura, a representacdo tri-dimensional dos objetos no espaco

pictorico. A arte ® fuumadeopntei ni mpen® gnederhisms rdm devessero 0 ;



entendido como uma ruptura, mas pode ser entendido como uma evolucdo.'” Se a esséncia do
modernismo descansa na capacidade intelectual de autocritica disciplinar, deume x ame fdes de
i nt er i poprips fuhdasentos,'® a operacdo verdadeiramente moderna da pintura abstrata é

areducdo” fi p| a n,au reddcdalaguilo que é inerente & pintura como meio.*

Ao procurar definir a abstracdo na arquitetura, Carlos Marti parte desse sentido usualmente

atribuido a abstracdo na pintura, da rendncia a pretensao de imitar a natureza e excluséo de toda

alusdo representativa, para extrapola-lo as demais disciplinas artisticas, inclusive a arquitetura,

nas quais se ird considerar abstrata a obra que participa de uma HAbusca do ess
conseqlente reninciadoque éfpar t i cul ar €A obraabstratanigexplida &€ separa-se

dessa implicacdo imitativa com o mundo para dotar-se de suas proprias regras de jogo; na
arquitetur a, fi o procedi mento abstrato dsn@teapt a o
dando prioridade as regras de construcdo formal do préprio objetoa®® Na mesma direcéo, Helio

Pifon insiste na abstra-«ovinkadapespasc tfoimba W mamd g
formati voo, aemquefatibato viswalnegpecifico da modernidade artisticad®

Do ponto de vista da figuracao, creio que vale a pena retomar as definicdes de Giulio Carlo Argan,
mesmo porque elas também buscam um plano de referéncia comum entre arte e arquitetura.
Argan compara a pintura de Rafael a arquitetura de Bramante. Na pintura de Rafael existem
madonas, santos, figuras alegoéricas, cuja presenca, como personagens de uma cena, se pode
julgar mais ou menos preponderante, mas nunca ignorar como um determinado modo de
personalizacao da forma em figura. A arquitetura de Bramante, por seu lado, é feita de colunas,
arcos, cYpul as, frisos, el ement os quedopmesmeenal i z
idéntico modo como madonas, santos, alegorias e retratos personalizam a imagem no fato
f i g ur?aAsicolunad e arcos de Bramante descendem da histéria, nascem de outras colunas e
de outros arcos, assim como 0s santos e retratos de Rafael nascem de outros santos e retratos;
sdo todos objetos ja definidos e dotados de contetdo simbdélico préprio. O fundamento cultural

comum entre arte e arquitetura é, no caso apresentado, o fundamento naturalista, onde a

YGREENBERG, Clement. APint ur ®REIRRGdia COTRIMDE MELLO) Getilia, ofgs. Clenfel Breenberg
e o debate critico. Ri o de Janeiro: Jorge Zahar 1997, p. 107. A verssripto i nteg

de 1978) esta disponivel em:< http://www.sharecom.ca/greenberg/modernism.html> Acesso em 12 junho 2009, 4:34:00.

l8£ bastante conhecida a formula-«o de Greemberg nesse sentido: A

métodos caracteristicos de uma disciplina para criticar essa disciplina, ndo no intuito de subverté-la, mas para entrincheira-la mais
firmemente em sua 8§rea de compet®°nciao. I dem, p. 101.

19AFl atnessodo no original.

ZOMARTC, Carl os. AAbstr adceif-imiDEADamcoqme ntect de aPr ajnao.tle Barcldnad URCU i t ect ur
2000, p. 7- 8.

ZlPInON, Hel i o. AArte abstrabPRADocymemrtqui d € c Pu o a e, aniold, eBarckidrar WPG,i t ect ur
2000,p. 17; p. 22.

22ARGAN, GiuioCarl o. fAArquitetura e aProjeoenestno. Bdoaulp:dtica, 20810p. 131.95 8 ) . I n:


http://www.sharecom.ca/greenberg/modernism.html
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representacdo do mundo constitui a base comum entre fazeres artisticos estruturalmente

diferentes como pintura, escultura e arquitetura.?®

Escultura naturalista e arquitetura moderna

Fig. 6. Mies van der Rohe, Pavilhdo Alemao (1929), Barcelona, reconstruido em 1986. Réplica da escultura
de Georg Kolbe, Alba, 1925. Fonte: Foto do autor, 2009.

Mas esculturas figurativas, que em maior ou menor grau, ndo consideravam obrigagédo da arte
afastar-se do papel de representacéo da realidade, povoaram arquiteturas identificadas com uma
concepcao abstrata do espaco. E o caso do Pavilhdo Alem&o de Mies van der Rohe, construido
por ocasido da Exposi¢do Universal de 1929 em Barcelona, e reconstruido em 1986, no mesmo

lugar que havia originalmente ocupado no Parque de Monjuic.** A despeito de ter sido demolido,

= Idem, p. 138.

2 O processo de reconstrugdo, que envolveu pesquisa de arquivo (Museu de Arte Moderna, Nova York), desenvolvimento de projeto
executivo e acompanhamento de sua execucao, esteve a cargo de Cristian Cirici, Fernando Ramos, Ignasi de Sola-Morales, a partir
da iniciativa tomada em 1981 por Oriol Bohigas como delegado de urbanismo da cidade de Barcelona. A idéia da reconstrucéo
remonta, contudo, aos anos cinqiienta. O mesmo Bohigas conta como Mies havia aceitado o convite para reconstruir o pavilhdo em
Barcelona em 1957, o que demandaria inclusive refazer os desenhos, pois os projetos originais estavam arquivados em seu estudio

alemao, destruido durante a guerra. BOHIGAS, Oriol. Destino, n. 1080, Barcelona, 19 de abril de 1958, p. 36-37. Reproduzido em:

CALDES i TORRENT, Monserrat, et. al. X X1 | Curset sobre | a interveni - en el Patri moni

Moderna, Barcelona: COAC, 1999.
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e de que sua lembranca houvesse sobrevivido apenas por fotografias e descri¢des, o edificio de
Mies se constituiu em referente fundamental para a compreenséo e o desenvolvimento do que
poderia ser uma farquitetura abstratag aceitando-se aqui o termo no sentido definido tanto por
Marti quanto por Pifion, conforme anteriormente explicitado.”® O pavilhdo é o resultado de um
procedimento compositivo que alcanca intensidade mediante um processo intelectual de reducao
a componente essencial, a pureza geométrica e claridade construtiva. Isso ocorre do ponto de
vista dos elementos de arquitetura. As colunas, arcos, muros e frisos de Bramante, que
derivavam de um sistema previamente codificado, op6em-se agora planos e pontos que nao
desejam remeter-se a nenhuma classe de conteddos exteriores a si mesmos. E isso também
ocorre do ponto de vista das relagbes que se estabelecem entre esses elementos, que ja ndo
estdo controladas por um sistema preexistente, mas sao definidas por necessidades em grande

parte a descobrir, entanto que resultado de dindmicas internas entre programa, sitio e construcgéo.

Neste pavilhdo, Mies incorporou a escultura Alba, obra do escultor alemdo Georg Kolbe (1877-
1947). A obra é representacdo naturalista de uma figura feminina executada em bronze,
compativel com o que se poderia considerar um corpus académico da arte. A estatua original esta
em Berlim, mas por ocasido da reconstrucdo do pavilhdo, o governo alemao presenteou
Barcelona com uma réplica, que esté hoje instalada no edificio, conforme a idéia original de Mies.
ApecadeKolbeest 8 col ocada no espel ho dbég8§gua menor, qui
porém interior, do pavilhdo. Ela estd entre o fechamento exterior e a linha de pilares,
precisamente na continuidade do alinhamento do muro exterior de marmore travertino que se
estende entre as duas zonas cobertas, 0 plano horizontal de maior extensao. Ela compde varios
enquadramentos muito bem estudados dentro desse percurso ao qual o espaco do pavilhdo
parece naturalmente convidar, como sucessdo de experiéncias ao mesmo tempo diversas e
complementares. Mas a escultura ndo é essencial para o pavilhdo. Como formulagdo de uma
nova arquitetura, identificada com os principios subjacentes a essa composi¢cdo de planos e
pontos verticais de sustentagdo, o pavilhdo independe por completo da natureza da escultura.
Segundo o proprio Mies, essa formulacdo até certo ponto independe também dos proprios
materiais empregados. Embora Mies tenha declarado que a definicdo executiva do pavilhdo de
1929 inicie no bloco de 6nix que ele encontra, e que o pavilhdo foi construido usando como
moédulo o dobro da altura deste bloco de 6nix especifico, ele mesmo também afirmou que o

pavilhdo poderia ter sido um edificio muito bom se realizado de tijolos.?

Entretanto, isso ndo quer dizer que a escultura ndo tenha um papel ativo na concepcéo

arquitetbnica do pavilhdo, e que seja indiferente o lugar onde esta colocada, ou mesmo que seja

% Sobre as sucessivas interpretag6es do pavilh&o, ver: BONTA, Juan Pablo, Anatomia de la interpretacion en arquitectura, Barcelona:
Gustavo Gili, 1975.

% Segundo entrevistas publicadas em: PUENTE, Moisés, ed., Conversas com Mies van der Rohe. Certezas americanas. Barcelona:
Gustavo Gili, 2006, p. 61.
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indiferente o fato de que ela constitui uma representacdo naturalista. Como produto artistico
acabado o pavilhdo ndo seria 0 mesmo sem as superficies reflexivas dos marmores contra as
guais se desenha a figura feminina de Kolbe. E o pavilhdo tampouco seria 0 mesmo sem a
singularidade dessa figura. No delicado equilibrio de Mies, pautado por assimetrias parciais e por
um sistema de compensacdes, a escultura € o Unico elemento que ndo tem par. As linhas de
pilares metélicos se rebatem segundo um eixo de simetria; hAdoise s pel hos ¢h6 &3
também os espacos cobertos; o plano de cobertura responde a base elevada, que é limitada em
seus dois extremos por cantoneiras equivalentes. Outras excepcionalidades poderiam ser a
escada e o banco exterior, mas eles parecem formar parte integrante da base, pela continuidade
do material e pela posicdo, a primeira como subtra¢éo, o segundo como repeticdo. Mies decidiu
colocar apenas uma Unica escultura, um Unico elemento figurativo singular no seu plano abstrato.
No jogo de reflexos, transparéncias e rebatimentos do pavilhdo, os pares possiveis da figura de
bronze somos nds, humanos de carne e 0sso, os visitantes. Nado ha duvida de que Alba est4 ali

no interesse da arquitetura, como meio.

=

i
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Fig. 7. Mies van der Rohe, Pavilhdo Alemé&o. Planta baixa. Fonte: Fundacién Mies van der Rohe, Barcelona.

Fig. 8. Mies van der Rohe, Pavilhdo Alem&o. Fonte: Cortesia Pedro Fendt, 1997.

ua,
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Fig. 9. Mies van der Rohe, Pavilhdo Alemdo. Cr i an-as junto ao espelho dbé
Fonte: Cortesia Pedro Fendt, 1997.

| SN R

Fig. 10. Mies van der Rohe, Pavilhdo Alem&o. Vista sobre o eixo onde se localiza a estatua.
Fonte: Cortesia Pedro Fendt, 1997.

N&o faltam exemplos brasileiros. Oscar Niemeyer escolheu uma escultura naturalista para o
exterior do Cassino da Pampulha (1942), & beira do lago. A figura reclinada de August Zamoiski
descansa a sombra da marquise curva nos dias de sol, e é também a silhueta que se recorta
contra o saldo iluminado nas noites de festa. No caso do edificio do Ministério da Educacéao e
Saude no Rio de Janeiro, de Lucio Costa, Oscar Niemeyer, Affonso Reidy, Jorge Moreyra, Carlos
Ledo, Ernani Vasconcellos (1936/1945), a prépria dimenséo e escala do empreendimento coloca

um problema distinto: sdo muitos os objetos de arte, escultéricos e pictéricos, que se incorporam
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ao projeto de Costa e equipe, complementando interiores e espacos publicos.?” Obra instauradora
da arquitetura moderna, Amonumento e prot-t
Ministério logo seria também reconhecido como demonstragéo precursora da agenda da sintese
das artes na tradicdo moderna.?® Comas observou como no caso brasileiro essa integracéo entre
arquitetura e artes visuais se da também no Pavilhdo de Nova York (Costa e Niemeyer, 1939), e
demonstrou as afinidades entre a porosidade caracteristica da arquitetura moderna brasileira
nessa fase emergente (1936-1945), de um lado, e a transparéncia em certa linha de escultura

moderna, de outro. A obra de Jacques Lipchitz no Ministério & um dos casos que analisa.?

Fig. 11. Oscar Niemeyer, Cassino da Pampulha, escultura de August Zamoiski.
Fonte: The Architectural Review, n. 647, 1948.

2 ver: LISSOVSKY, Mauricio; MORAES DE SA, Paulo Sérgio, orgs., Colunas da Educag&o. A construcéo do Minsitério da Educacéo
e Saude (1935-1945), Rio de Janeiro: MINC/IPHAN; Fundacéo Getulio Vargas/CPDOC, 1996. DAVID, Marcia. fO lugar da arte. O caso
do projeto do Ministério da Educagdo e Saude Publica, Rio de Janeiro, 1935/19450 Arquitextos, n. 68, Sdo Paulo: Vitruvius, 2006.
Disponivel em: <http://www.vitruvius.com.br/arquitextos/arq000/esp347.asp>

2 Minha compreens&o do Ministério é particularmente devedora da interpretacdo de Carlos Eduardo Comas. Ver: COMAS, Carlos
Eduardo. #AProt-tipo, monume nRrajeto, nuloR, 380 Paules 1987 p. 136-1 49 ;mi M A s i Pepdoidan a
Ministério da Educacdo no Rio de Janeiro, 1936/1945, Arquitextos, n. 5, S&o Paulo: Vitruvius, 2000. Disponivel em:

<http://www.vitruvius.com.br/arquitextos/arq005_01.asp>

poo

par a

29COMAS, Carl os Eduardo. AArquitet ur aranspa@ree; coastrucdp gualificada e paxosas tnr at a,

CARDOSO, Selma Passos; PINHEIRO, Heloisa Petti; CORREA, Elyane Lins, orgs., Arte e Cidades: imagens, discursos e
representacdes. Salvador: EDUFBA, 2008, p. 133-151.
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Fig. 12. Projeto da equipe brasileira para o Ministério, antes da visita de Le Corbusier.
Fonte: CAVALCANTI, Lauro. Moderno e brasileiro. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2006.

Aqui interessa examinar a persisténcia da referéncia naturalista. E sabido que o ministro Gustavo
Capanema chegou a interferir diretamente no tema das esculturas. Capanema queria uma
est8tua em granito de 12 metros de altura repres
convidado por sugestédo de Lucio Costa e Le Corbusier, mas acaba por ter seu trabalho vetado,
por ndo corresponder as expectativas do ministro em termos de representacdo do homem
brasileiro. Capanema ainda interfere pedindo a Mario de Andrade que realize, discretamente,
gestbesjunto a Br echeret para qQque assumi sse 0 encargo,
nem dec o%Aaestatuamunca chega a realizar-se, mas néo por haver contradicdo notavel
entre a preferéncia naturalista do ministro e a equipe de arquitetura. A escultura do homem
sentado é uma intencdo aceita desde os primeiros desenhos, e antes mesmo da visita de Le
Corbusier ela aparece na perspectiva produzida pela equipe moderna. Quando Le Corbusier
chega, assume igualmente a idéia do homem sentado em seus croquis tanto para a Esplanada do
Castelo quanto no terreno da Avenida Beira-Mar. Por estes desenhos, me parece que 0 homem
sentado Ihe serve a perfeicdo para demonstrar a nova relagdo entre interior e exterior, entre
natureza e edificio, que ele deseja alcanca em sua arquitetura: homem sentado 14 fora &€ sempre

parte integrante do cenario dos homens sentados aqui dentro.

Fig. 13. Le Corbusier, andar tipo dos escritorios (projeto para a Av. Beira-Mar). Fonte: SANTOS, Cecilia

Rodrigues et. al. Le Corbusier e o Brasil, S&o Paulo: Tessela e Projeto, 1987.

% CAVALCANTI, Lauro. Moderno e brasileiro. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2006, p. 52.
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Outras esculturas naturalistas, entretanto, se realizam: o proprio Celso Antonio faz a Moca
reclinada, Bruno Giorgi faz o Monumento a Juventude Brasileira e Adriana JanacoOpulus faz a
Mulher sentada. Esse conjunto se distribui sobre os jardins de Burle Marx, no térreo e no terrago
gerado no andar do ministro. S&o essas as imagens publicadas em 1948, na matéria elogiosa que
faz The Architectural Review sobre os novos termos de uma integragdo auspiciosa entre arte e

arquitetura no Brasil, em que o Ministério e a Pampulha sdo os destaques maiores.*

Fig. 14. Pagina da Architectural Review. Moca reclinada de Celso Antonio; vista do terraco do ministro com

a Mulher sentada de Adriana Janacépulus. Fonte: The Architectural Review, n. 647, 1948.

8 VINCENT, Claude. i Th e Bac k gr o wulpture@The ArchitecturalSReview, v. 103, n. 647, Londres: 1948, p. 203-209.
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A incorporagdo da escultura naturalista ao jardim, que tem antecedentes nas tradicdes do
paisagismo, € o ponto de contato com as duas cariatides de Bertold Lubetkin em Londres. Com
Tecton, Lubetkin havia construido Highpoint | em 1935, os blocos de apartamentos modernos,
tecnicamente inovadores, que Hitchcock considerava o melhor que ja se havia realizado em
termos de arquitetura moderna para classe média no mundo, exemplos bem sucedidos de
International Style e de compromisso moderno com a melhoria social e a renovagcdo dos modos
de vida. Highpoint Il deveria reproduzir a experiéncia na parcela vizinha, ndo fossem as reagdes
em contrario de uma vizinhanca conservadora, que se organiza para manter as caracteristicas
anteriores do lugar e consegue limitar drasticamente a altura do novo edificio. Diante disso, a
intencdo original de obter 57 apartamentos reverte na constru¢do de 12 luxuosas maisonettes.
Lubetkin desenha um edificio igualmente moderno, com uma maisonette para Si mesmo na
cobertura, onde viveria até 1955. O aspecto notavel € a surpreendente inclusdo de duas
cariatides como elementos de sustentacdo da marquise de acesso. Se ha um desejo de ironia
para com a vizinhanga, ndo se sabe, mas se conhecem as explicacdes de Lubetkin, e sdo até
mais interessantes que a idéia de revanche. Os estudos para a marquise mostram quatro opc¢oes:
a primeira, em balanco, é considerada demasiado leve; na segunda e na terceira a marquise esta
sustentada por colunas, mas estas parecem muito pesadas, ou muito finas. A quarta solucdo
corresponde “s cari 8tides, que el e cainalsadothelssa
porque as cariatides remetem as estatuas que normalmente ocupam os jardins, e como tal, elas
devem ser vistas como parte da paisagem, de certo modo devolvidas a natureza. Embora
elementos de sustentacdo, elas adquirem esse duplo estatuto, entre elementos de arquitetura e

esculturas do espaco aberto, e essa ambigulidade procurada resolve o problema da arquitetura.

Figs. 15-16. Bertold Lubetkin e Tecton, Highpoint | e 11,1935 e 1938. Vista desde o jardim, com Highpoint Il
a direita. Fonte; MARTI, Carlos, ed., Las formas de la residencia en la ciudad moderna. Barcelona:UPC,
2000.

indem



Fig. 17. Highpoint I, croquis explicativos das solucdes testadas para a marquise.
Fonte: MONTEYS, Xavier. i Ar quiat g ctmod o d BPAenml2,|Barceldona: UPC, 1997.

Fig. 18. Bertold Lubetkin e Tecton, Highpoint Il, Londres, 1938.
Fonte: ROWE, Colin. Ciudad Collage,Barcelona: Gustavo Gili, 1981.
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