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ABSTRACT

Based upon Brazilian modern
architecture’s emblematic images, this
paper presents a brief history of three
ideas: three recurrent formal motifs in
Brazilian modern architecture: the
‘butterfly’ roof, the lined vaults and the
composition based on mixed lines (straight
and curved) - as theme for reflection on
modern architecture in Brazil which,
beyond the universal syntax justified by
instrumental rationality and committed to
the construction of the new and the
architectural invention, has articulated a
style by the insistent application of
characteristic formal motifs, revealing a
design method which does not eliminate
the considerations of certain references
as fundamental matrixes, although its
theoretical discourse alternates between
technological determinism and creator’s
intuition.
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Resumo

Com base em imagens arquetipicas
da arquitetura moderna brasileira, este
trabalho trata de apresentar uma breve
histéria de trés idéias - trés motivos
formais recorrentes na producgdo da
arquitetura moderna brasileira: o telhado
‘borboleta’, as abdbadas em fila e a
composigdo com linha mista - como ponto
para reflexdo sobre a formacgdo da
arquitetura moderna no Brasil que, diante
da sintaxe universal fundamentada na
racionalidade instrumental e
comprometida com a construcdo do novo
e a invencgdo arquitetdnica, operou por
meio da rememoracdao de certas
configuragbes arquitetdnicas
caracteristicas, revelando um método
projetual que, embora mantivesse seu
discurso tedrico oscilando entre o
determinismo técnico programatico e a
intuigdo do projetista, ndo abandonou as
referéncias a certas matrizes
fundamentais.

Prélogo

A historiografia da arquitetura
moderna brasileira pouco se referiu a
questdo tipoldgica no processo projetual,
0 que ndo se resume a uma falta dos
historiadores e arquitetos envolvidos
naquela tarefa, mas sim uma ‘exclusdo’
propria do postulado tedrico da arquitetura
moderna(1:70).

O movimento moderno descartou o
uso artesanal de modelos. N3o podia
tolerar esta pratica como estratégia de
projeto uma vez que, diante das novas

disponibilidades técnicas e de programas
sem precedentes, a arquitetura da Era da
Maquina demandava solugbes originais.
Investido da racionalidade instrumental,
aproximou a pratica projetual de
procedimentos cientificos que passaram a
fornecer leis gerais subjacentes as solugdes
técnicas adotadas. Animado pelo desejo
de expressdo do “espirito da época” e
empenhado na construgdo do novo, o
pensamento do movimento moderno
substituira a tradicdo, o costume e a
imitacdo no método de desenho pela
questdo da invencgdo arquitetdnica,
cabendo a iniciativa do génio criador do
arquiteto, no momento criativo, o
preenchimento daquele vazio cultural
encontrado com a exclusdo das
tipologias(1:68).

Em retrospectiva, no processo de
desenho da arquitetura moderna o
determinismo técnico da obra se mostrou
uma meia-verdade, a outra metade dela
depositada na intuicdo do arquiteto, que
motivava a ‘livre’ expressao do projetista,
desde que respeitados os canones da nova
arquitetura.

Tomemos Le Corbusier. Em suas
consideragdes funcionais, a estratégia
projetual de Corbusier ressalta mais a
liberdade projetual que delas depreende
que sua hipotética capacidade para
determinar a solugdo arquitetonica. Os
cinco pontos da nova arquitetura estavam
entre as condicionantes protagonistas
daquele papel restritivo que marcou a cena
uniforme apresentada pelo Movimento
Moderno, embora a planta livre, a fachada
livre, a janela corrida, os pilotis e o terrago-
jardim (acrescidos da restrigdao ao
ornamento aplicado) fossem apenas
elementos de um desenho que engendrava
sua idéia de beleza por meio de formas
desnudas, abstratas, geométricas, e
consequentemente do jogo espacial
surpreendente que elas estabeleciam.

Diferentemente de um Mies van der
Rohe que negava a forma como um
objetivo (2:27), Le Corbusier apostava



nisto: a partir dos cinco pontos, a criagdo
arquitetdnica se empenhava na tarefa de
arranjar e compor volumes, aberturas,
cores, associando invengdo plastica ao
espirito da geometria, de modo a extrair
as mais variadas sensagles que
‘deleitariam’ o espectador da mesma
forma que o faziam as linhas
surpreendentes e os planos coloridos da
pintura purista (3).

Na sua célebre definicdo de
arquitetura formulada nos anos 20 ja
estava contida a intencdo formal que
permearia a produgdo da nova construgdo.
"0 jogo sdébio, correto e magnifico
engendrado pela planta e pela se¢do”
(4:51) era uma proposicdo de carater
relativamente aberto que apenas indicava,
no contexto da geometria observada nas
construgdes da antiglidade em ‘Por uma
arquitetura’, os canones do exercicio de
composicdo com volumes simples. Este
manuseio de cubos, cones, esferas,
cilindros ou pirédmides estava apenas
condicionado por cinco pontos,
racionalmente justificados por Corbusier,
de modo a assegurar o papel da
contribuicdo tecnoldgica e cientifica a
construgdo moderna.

Entre os pardmetros da nova
expressdo arquiteténica vigente e a fé na
intuicdo, o projetista nunca deixou de
enfrentar decisGes voluntarias e as
configuragbes a que chega resultam
sempre de uma intengdo, e nao
meramente de um mero processo
determinista. E porque naquele instante
do exercicio projetual o arquiteto pode
contar com a liberdade de determinar ou
selecionar a forma resultante de sua
intervencdo ele inevitavelmente tem
recorrido a experiéncia, sua ou dos outros,
como conhecimento adquirido, como
recorreu a configuragoes-tipo, espécie de
matrizes fundamentais tomadas tanto pelo
reconhecimento de que sem precedente
ndo ha invengdo quanto pela profissdo de
uma ideologia estética a afirmar-se por
meio de precedentes formais

reconhecidos. A ‘intuigdo’ revelou-se
consistentemente munida de solugdes
pregressas, como no caso de Le Corbusier
que ndo reconhecia outro mestre sendo a
arquitetura do passado (5), enfim uma
espécie de “intuigdo preparada por um
conhecimento prévio especifico que
informa a agdo arquitetonica”(6). “A
propria pratica da vanguarda moderna
mostrava a impossibilidade de projetar
sem referéncia deliberada a um repertério
de solugBes formais - mesmo que essas
solugdes formais estivessem fora do
territério convencionalmente designado
como arquitetura em um dado
momento”(7).

Aos poucos, até mesmo as inventivas
solugbes modernas reapareceram como
referéncias deliberadas, reempregadas
pelos caracteres distintivos da arquitetura
moderna, expondo nao apenas o “valor de
uso” dos artefatos, mas seu “valor de
troca”: aquela imagem que constitui objeto
de intercdmbio cultural e forma parte de
um sistema de comunicagdo dentro da
sociedade, resultante de uma intengdo
iconica nem sempre reconhecida na
produgdo arquitetonica (1:62).

A sintaxe da nova construgao cobrou
o papel de estilo, com intensidade igual a
que negava os estilos precedentes, ndo
apenas pela intencdo do arquiteto
moderno em atender a liberdade
condicional instituida pelo conjunto
organico dos seus esquemas, principios e
elementos, mas também pela re-produgéo
de configuragbes reconhecidamente
modernas. E isto vale para nossa latitude.

A parte a autonomia estética e a
liberdade de inventiva que nosso pais
aportou a nova construcdo, coisa de que
ndo gozavam os outros modernos, a
arquitetura moderna brasileira, nos
desdobramentos das suas leis formais
internas, disfargca mal a referéncia
persistente a certas estruturas
arquitetbnicas tipicas, cujas solugdes fo-
ram reaplicadas muitas vezes
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independentemente do seu conteudo
programatico, confirmando o valor e o
significado daquelas formas precedentes,
habilitando ora a idéia de modelo, prét-a-
porter, ora aquela acepgao de Quatremére
de Quancy retomada por Rossi, da matriz
fundamental da qual se podem obter
variaveis.

O caso, por exemplo, da obra de
Niemeyer, que na anadlise tipoldgica e
morfolégica de Mahfuz (8) revela-se um
conjunto finito de estratégias compositivas
baseadas na aplicacdo e manuseio de um
repertdorio limitado de elementos
compositivos, embora Niemeyer alegue
gue seu método de trabalho consistiria em
invengdes constantes, a cada projeto
partindo do zero, ndo se apoiando em
quaisquer precedentes, apenas na sua
sensibilidade e criatividade. Neste caso,
Mahfuz esclarece que tdo logo um novo
elemento é inventado ou des-coberto (no
sentido etimoldgico de trazer a tona algo
que ja existia no terreno das possibilidades
mas estava invisivel) passa a integrar o
seu repertdrio, se convencionaliza, e é
passivel de utilizacdo para os mais diversos
propositos.

Deste modo, entre ‘invengao’ a ser
reutilizada e distingdo de uma estética
nova, os motivos formais que
apresentamos a seguir foram retomados
por aquilo que formalizaram, contrariando
a proposicdo do projetar sem apoio num
repertério conhecido de solugdes formais,
da qual boa parte do discurso da produgao
da nossa arquitetura sempre esteve
impregnada ou nunca se esquivou de
assentir.

Breve historia de trés idéias
1. O telhado borboleta

A partir de um repasso pelas
imagens que ilustram as publicagdes
dedicadas a arquitetura moderna no Brasil
(9), podemos esbogar esta breve histdria
de alguns motivos formais que com

freqliéncia reincidem na produgao de nossa
arquitetura. Comecemos pelo telhado
‘borboleta’, uma resposta persistente as
composigdes arquitetdnicas em um certo
tempo da nossa arquitetura moderna.

A idéia de uma cobertura articulada
em dois planos inclinados vertendo para
uma calha central aparece na arquitetura
moderna, salvo engano, em 1930, no
projeto da casa Errazurris no Chile, onde
de Le Corbusier definia uma outra dindmica
ao espaco interno da ‘composicdo cubica’.
Cinco anos depois, Corbusier emprega a
mesma solugdo na casa de verdo em Les
Mathes. Se no desenho anterior o0 encontro
dos telhados dividia transversalmente a
planta, aqui a calha atravessa
longitudinalmente o plano retangular,
definindo a um lado uma inclinagdo para
a cobertura dos quartos e do outro uma
galeria aberta que faz as vezes de
circulacdo e varanda. Curiosamente estas
duas solugbes foram aplicadas em projetos
especiais: 0 primeiro pela localizagdo re-
mota e o segundo pelo orgamento
apertado, ambos resolvidos com materiais
locais e técnica construtiva alternativa
aquela empregada nos seus projetos
parisienses, resolvidos com lajes planas.

Entre nds, o telhado borboleta tem
aparecido diversas vezes na obra de
Niemeyer, sobretudo naquela realizada nos
anos 40. No projeto da residéncia Passos,
uma casa de fim de semana desenhada
em 1939, o arquiteto retoma esta idéia
posicionando a calha a um tergo da planta
e aproveitando a altura galgada nos outros
dois tergos para alojar os dormitdrios num
pavimento superior. Como no projeto de
Corbusier em Mathes, os quartos abrem-
se para uma varanda que toma toda a
extensdao da planta.

Também na casa de fim de semana
de JK na Pampulha, construida em 1943,
Niemeyer retoma este motivo formal: as
duas alas da cobertura, com comprimentos
diferentes, ganham alturas diferentes, o
que permite ao arquiteto arranjar o
programa da casa em trés niveis



justapostos. Esta volumetria definida pelas
duas aguas da cobertura formando um
angulo reentrante também havia sido
adotada no Yacht Clube da Pampulha, de
1940, cobrindo o pavilhdo envidragado que
abriga o restaurante e o saldo de estar,
delimitados pela aresta do encontros dos
dois planos. E o desenho da casa Charles
Ofair, de 1943, traz o mesmo prisma
marcado pela inclinacdao do telhado
borboleta sobre pilotis, com abertura no
lado menor do prisma, deixando cegas as
paredes laterais, numa versao diferenciada
dos projetos do clube e da cada de JK.

Affonso Eduardo Reidy fez uso do
telhado borboleta no projeto da casa
Carmen Portinho, em 1952. Erguida num
terreno bastante inclinado, parte da casa
foi construida diretamente sobre o solo,
enquanto o bloco principal apoia-se em
pilotis e, como na casa Charles Ofair, a
abertura principal encontra-se no lado
menor do prisma, voltado para floresta que
o envolve. No Centro de saude do Conjunto
Pedregulho como no Teatro Popular de
Marechal Hermes, Reidy ja tinha adotado
o telhado em 'V’ dois anos antes para criar,
no caso do teatro, um edificio de intensa
plasticidade.

Esta idéia do telhado borboleta
também serd retomada em edificios
escolares como a Escola de Aprendizado
Industrial, projeto dos irmdos Roberto de
1953, e o jardim de Infancia projetado por
Francisco Bolonha em Vitéria, Espirito
Santo, em 1952, e ainda no Colégio
Estadual da Penha, Sao Paulo, desenhado
por Eduardo Corona no mesmo ano.
Entretanto, é nos projetos residenciais que
este motivo formal sera costumeiramente
empregado. Henrique Mindlin também
emprega a solugdo dos planos vertendo a
uma calha central no desenho da casa de
campo Lauro Souza Carvalho, de 1955;
embora desencontradas, refletindo este
desnivel no pé-direito, as duas dguas desta
cobertura recebem uma platibanda que da
um tratamento mais regular ao prisma.
Sérgio Bernardes aplica uma variacdo
desta idéia na casa Jadir de Souza (1951),

na qual a o dngulo obtuso da cobertura se
curva suavemente.

Vilanova Arigas também empregou
por diversas vezes o motivo formal
do telhado em 'V’: no projeto da casa
Antonio L. T. Barros, de 1946, na sua
propria residéncia, na casa Czapski,
ambas de 1949, e na casa D’Estefani,
em 1950, quase sempre valendo-se
da variacdo de altura da cobertura
para acomodar o programa em varios
niveis, assegurando o jogo espacial
e a interpenetragdo dos ambientes
contidos num volume Unico da
‘arquitetura cubica’.

2. Absbadas em fila

Na igreja da Pampulha (1942)
Niemeyer lanca mao das possibilidades do
concreto armado, iniciando aquela
pesquisa plastica que caracterizara toda a
sua obra: a nave é coberta por uma
abébada parabdlica autoportante, ladeada
por outras, menores, que formarao uma
série de quatro arcos na fachada. Le
Corbusier ja havia proposto coberturas
abobadadas na casa de Paul Poiret junto
ao mar (1916) e na casa ‘Monol’ (1919),
adotando-as menos pelo seu aspecto
plastico que pela técnica construtiva em
si.

Entretanto, a exploragdo deste
motivo formal - uma série de abdbadas
de bergo enfileiradas - comega com trés
projetos que a escola carioca elabora para
Porto Alegra nos anos 40. Jorge Machado
Moreira adotara este motivo formal na
cobertura do seu primeiro projeto para o
Hospital das Clinicas da UFRGS em 1942:
no topo do edificio podemos ver as
abdbadas, sustentadas por pilotis, e
encabegadas por pilares inclinados no
sentido da sua forga. Esta solucdo também
foi adotada por Oscar Niemeyer em 1943
no projeto da sede do Instituto de
Previdéncia daquele Estado e reeditada,
no ano seguinte, por Reidy e Jorge
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Machado Moreira no projeto conjunto que
ficou com o primeiro lugar no concurso
para a sede da Viagdao Férrea do Rio
Grande do Sul, onde a sequéncia de arcos
é arrematada por uma cobertura plana
inclinada.

Oscar Niemeyer recorreu a esta
tipologia no desenho da Biblioteca do
Instituto Tecnolégico da Aerondutica em
Sdo José dos Campos, SP. Neste projeto
de 1947, o arquiteto formaliza umas
“abdbadas estruturais de concreto armado,
esquema ja desenvolvido na Igreja da
Pampulha (1942), com vedac&o de blocos
de vidro” (10:86). Esta mesma tipologia
também foi reempregada no Restaurante
e Casa de Barcos do Leblon, R] (1944) e
na residéncia Burton Tremaine, Califérnia,
1947,

Reidy adotou este motivo formal na
cobertura do vestiario do Conjunto
Residencial de Pedregulho em 1947: sobre
parede do vestidrio, a projetar-se além
dela construindo um beiral de protegdo as
aberturas arcadas, apoia-se a série de
abdbadas que é arrematada pelo apoio
inclinado. Anos depois, Jorge Machado
Moreira recorrerd uma vez mais a esta
idéia em 1953 para cobrir o ‘playground’
no projeto do Instituto de Puericultura da
Cidade Universitaria do Rio de Janeiro.

Este mesmo motivo formal ja havia
aparecido anos antes na Rodoviaria de
Londrina, onde Artigas, inspirado pela
escola carioca, desenha em 1950 uma
série de sete abobadas erguida por pilares
de secdo oblonga a uma dupla altura,
servindo de abrigo aos onibus, conectada
a um prisma trapezoidal que acomoda os
servicos da estagdo: sagudo, guichés,
restaurante conectam-se pelas areas
envidragadas e pelas rampas que ligam
0s varios niveis em que se distribui o
programa dentro deste volume simples.

Esta mesma configuragdo ainda pode

ser vista na Escola de Administragdo e
Comércio da Universidade do Panama, um

projeto de 1949-53 dos arquitetos Roux,
Brenes e Bermudez e na cobertura do
Centro Urbano Presidente Juarez, no
México, desenhado pelo arquiteto Mario
Pani em 1950-52, como imagens da escola
carioca que espalharam-se pela
arquitetura latino-americana, como
assinala Hitchcock.

3. Curva, reta e curva

Este motivo formal recorrente na
arquitetura moderna brasileira é fruto
daquela investigacdo plastica que Le
Corbusier levou a cabo e formatou nos
manifestos do purismo. As sensagoes
despertadas pelas linhas que garrafas,
violdo, pratos e outros tantos objetos
descrevem no quadro eram o0 mecanismo
da beleza purista: o olho do espectador
seria ‘massageado’ pelos movimentos
ondulados, suaves, continuos, definidos
nos planos geometricamente desenhados
por figuras cotidianas reconheciveis. Neste
esquema pos-cubismo forma e geometria
sdo elementos fundamentais e a emogao,
e consequentemente a beleza, advém do
‘deleite’ proporcionado por esta
experiéncia (3:56).

Grosso modo, Burle Marx transfere
esta poética a sua arte e faz das pranchas
de um projeto paisagistico um trabalho
pictérico. Seus jardins guardam a
experiéncia purista das linhas que
entrelagcam formas e definem planos e
massas de cor. Vé-se ai aquilo que
Corbusier chamara de marriage de con-
tour. Burle Marx justapds segmentos de
retas e curvas num ritmo novo. Desde cedo
suas composicdes estenderam o espirito
da construcdo nova a paisagem. Seus
jardins s8o compostos de areas verdes e
pavimentadas, espelhos d’agua e passeios
conformados por retas e curvas, a
serpentear-se por entre as massas de
vegetacdo. A linha mista que contorna
jardins e espelhos d’agua - reta, curva e
reta - descreve angulos obtusos,
movimentos suaves, reforcando a estética



da fluidez e permeabilidade dos espagos
internos da nova arquitetura brasileira.

Esta composicdo foi retomada pela
arquitetura em elementos que favoreciam
a liberdade formal requerida por estas
formas; marquises, mezaninos, piscinas e
caminhos passaram a apresentar
configuragbes de linhas retas e curvas,
formas também retratadas na arte da
época, nos murais, painéis de azulejos e
pinturas.

Tanto no desenho do jardim do
edificio do Ministério de Educagdo e Saude
(1936) quanto no seu interior, desenhada
pelo contorno do tapete sobre o piso,
aparecia esta idéia de um desenho a
explorar a poética e a plasticidade das
curvas e retas como base da tese
corbusierana. O mezanino que Niemeyer
e Lucio Costa desenharam no Pavilhdo
Brasileiro na Feira de Nova York em 1939
jé& apresentava linhas retas e curvas
casadas num movimento surpreendente,
por entre a modulacdo dos pilares
metdlicos.

A marquise organica, tipica da obra
de Niemeyer, definida por curvas
“estruturadas”, isto €, compostas de retas
e curvas, que aparece na Casa de Baile,
na Pampulha (1943), é retomada na
Biblioteca Publica de Belo Horizonte em
1955, cresce de tamanho no Edificio em
Petropolis (1953), agiganta-se no parque
Ibirapuera (1951), para tornar-se
‘habitavel’ no projeto para a CESP, de
1979(8:63). Niemeyer vai explorar
intensamente este motivo formal: na mar-
quise da casa Tremaine (1947), no
desenho de pragas como a do Colégio
Estadual de Belo Horizonte (1954) ou nos
recortes da plataforma que abriga a Casa
de Cultura para Le Havre (1972). Mas este
motivo formal sera potencialmente
retomado no projeto da Casa de Canoas,
"no contorno caprichoso da laje de
cobertura”, “um elemento quase natural
da paisagem tropical” (11:88). O desenho
das lajes de formas estrelares que
encontramos no projeto do Museu de

Caracas referem-se uma vez mais a esta
idéia. (A ‘origem mecéanica da sensacdo
plastica’ de que falara o Corbusier purista
encontra paralelo no sensualismo
antropolégico de Niemeyer).

Affonso Eduardo Reidy adotara este
tema na marquise do bar para um
jardim pudblico na Tijuca, um projeto
ndo construido de 1939. Conectada a
um prisma trapezoidal, o plano hori-
zontal da marquise € recortado por
uma seqliéncia de retas e curvas. O
mesmo motivo formal aparece
também numa marquise desenhada
por Mindlin na area de lazer do hotel
na Praia Vermelha, projeto de 1946.

Mais recentemente, este motivo for-
mal proprio da escola carioca, pode ser
visto em certos projetos de Paulo Mendes
da Rocha. No projeto do Aquario Munici-
pal de Santos (1991), por exemplo,
Mendes da Rocha retoma, no espirito da
escola paulista, esta configuragao para as
bordas dos tanques, o que vale também
para o muro que conforma a piscina da
casa Bueno Netto em Catanduva (1979).
Os caminhos e espelhos d’agua tragados
no seu projeto para o Museu de Arte
Contemporanea da Universidade de S3o
Paulo (1975) também remontam a esta
idéia.

A guisa de conclusdo

Como se pdde notar a partir deste
breve histérico de trés imagens
emblematicas, a arquitetura moderna
brasileira respaldou-se em referenciais e
solugdes experimentadas para reconstrui-
los com novo vigo, expondo a bagagem
do seu repertdrio formal que supriu e
fomentou o imaginario de nossos
arquitetos. Demonstrou uma cultura
arquitetonica com valor de instrumento
projetual, de modo a reconhecer que a
invengdo do projeto é sempre uma acdo
munida de antecedentes. Apenas o velho
permite distinguir o novo.
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