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47- Mindlin j4 manifestava a oposico entre a evolug@o da arqui-
tetura e o desenvolvimento conturbado das cidades brasileiras.
No caso mais emblemético, Bruand organiza seu livro em trés
partes, as duas primeiras dedicadas 3 arquitetura e a terceira ao
urbanismo.

48. A expressio me foi sugerida por Stanislaus von Moos, a0
nio esconder sua surpresa durante um agradével percurso pela

arquitetura dos anos 1950 no centro de Sdo Paulo.

artigo 23 jorge francisco liernur

THE SOUTH AMERICAN WAY.

O MILAGRE BRASILEIRO, OS ESTADOS UNIDOS
E A SEGUNDA GUERRA MUNDIAL — 1939—1943

[1999]

Por que Brasil?

Em 1943, com a publicaggo do livro Brazil Builds,

conclufa-se o ciclo de construcio do caso brasileiro

como topos fundamental do imagindrio da arquite-
tura do século 20. Ainda que seu processo de forma-
cdo possa ser datado no comego da segunda metade

da década de 1930, o ciclo se desenvolveu entre dois

epis6dios nova-iorquinos, respectivamente em 1939

e 1943: refiro-me & construgo do Pavilhdo do Brasil

na Feira The World of Tomorrow e & exposigdo

Brazil Builds no Museu de Arte Moderna (MoMA).
Tratarei de demonstrar que, além dos valores arqui-
tetdnicos dessas obras, suas condigdes de sucesso

se encontram fora delas: no 4mbito da politica na

virada para a good neighborhood policy impulsionada
pelo governo de Franklin D. Roosevelt nas vésperas
da Segunda Guerra Mundial e no 4mbito da histé-
ria da arquitetura moderna na crise da hegemonia
das ideologias funcionalistas.

A pergunta que guia este trabalho é: por que se
consagra em 1943 uma “arquitetura moderna brasi-
leira”® N3o s6 porque a adjetivagio nacional aparece
como uma contradi¢fo em seu termo com a vocagio
até entdio universalista do substantivo moderno, mas
pela exclusio paralela — implicita nessa singular va-
lorizacfio — de outras experiéncias modernistas hoje




170

reconhecidas como de nfo menor interesse, como as
da ex-Tchecoslovdquia, da Itdlia ou de Israel.

Brasil — Estados Unidos: uma alianca
em todos os planos

Em 10 de novembro de 1937, o governo de
Getiilio Vargas inaugurou o Estado Novo, uma nova
etapa na organizagéo politica do Brasil inspirada nos
modelos autoritérios europeus. Vale dizer que, em-
bora quase que simultaneamente o governo tenha
enfrentado o integralismo e os fascistas e nazis bra-
sileiros, a medida augurava a acentuacéo da aproxi-
magdo do pafs 2 érbita hegemonizada por Hitler e
Mussolini. Ou ao menos essa era a impressdo que
a mudanga de rumo causou nos Estados Unidos.
Provavelmente para aventar esses temores, em 15
de marco de 1938 foi designado chanceler Oswaldo
Aranha, ex-embaixador nos Estados Unidos e com
fortes simpatias por esse pafs”.

Paralelamente, no Departamento de Estado se
multiplicavam as medidas de aproximacio aos paises
latino-americanos, nos planos politico, econdmico e
cultural. No marco de uma estratégia de defesa con-
tinental era prioritdrio conseguir que o Brasil voltas-
se sua politica de maneira favoravel para os Estados
Unidos — ndo s6 para proteger suas fontes de maté-
rias-primas, decisivas para a inddstria de guerra, mas
porque o pafs possufa a mais extensa linha costeira
vizinha 2 Africa, e, com seu extenso territ6rio desa-
bitado, podia constituir-se uma base ideal de ataque
aéreo a0 hemisfério norte da Américas.

Essas politicas oficiais estimularam simultanea-
mente outros signos de aproximac¢io no 4mbito pri-
vado: os relatos de viajantes e as descricdes se mul-

ST o

tiplicaram¢, e os meios de informacéo foram dando
cada vez mais espago aos assuntos das Américas.

O interesse dos Estados Unidos pelos pafses do
sul no campo das artes contemporaneas havia tido
suas primeiras expressdes com o descobrimento
dos muralistas mexicanos, especialmente a partir de
1927, e se materializou nas distintas encomendas a
Rivera, Siqueiros e Orozco, consagrando-se com a
exposigdo sobre arte mexicana organizada por René
d'Harnoncourt no Metropolitan Museum of Art de
Nova York em 1930°. Ainda que algumas iniciativas
fossem espontaneas, uma boa parte das instituicdes
ou pessoas envolvidas nestes processos mantinha
vinculos estreitos com o Governo, pelo qual se pode
falar de uma complexa operagio politico-cultural
de Estado®.

A abertura do MoMA para a arte dos pafses ao
sul do Rio Bravo comecou, precisamente, coinci-
dentemente com a passagem da presidéncia do re-
publicano Edgar Hoover 2 do democrata Franklin D.
Roosevelt, em 19337. Esse interesse se manifestou
desde o primeiro nimero do Boletim que o Museu
comegou a publicar em junho desse ano, cuja capa
reproduzia uma imagem de uma deusa maia de
Copén, Honduras, exibida como parte da exposicio
American Sources of Modern Art, dedicada 2 arte
das grandes civilizagdes pré-hispanicas americanas.
Com a curadoria do préprio Nelson Rockefeller e de
Roberto Montenegro, 0 Museu apresentou em 1940
uma exposi¢o dedicada a vinte séculos de arte me-
xicana, € nesse mesmo ano, nos nimeros de agosto
e outubro do Boletim, publicaram-se trabalhos so-
bre Orozco e Portinari. Em novembro se organizou
um concurso de desenho industrial restringido 2s

“vinte e uma Republicas Americanas”, cujos ganha-

7
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dores formaram parte da mostra Organic Design,
que se inaugurou em 1942. Por sua vez, entre 1941
€ 1942, 0 MoMA enviou trés exibigdes de pintura
norte-americana contemporinea a nove pafses da
América Latina e constituiu uma equipe de vinte
pessoas para rever, traduzir para o castelhano e o
portuguds, reescrever e reeditar escritos e filmes
destinados 2s “reptblicas latinas”.

Que estas iniciativas ndo eram produto de uma
coincidéncia e sim parte de um plano de construcgo
de uma alianga politica ficaria claro no ndmero espe-
cial do Boletim de outubro/novembro de 1942, cha-
mado The Museum and the War, em que se podia ler
um trabalho — “A United Hemisphere” — no qual se
reconhecia a necessidade de representar a imagem
dos latino-americanos na opinido publica dos Estados
Unidos, descobrindo novas qualidades e valores em
algumas culturas que até entdo — e especialmente
durante o anterior perfodo republicano — s6 haviam
sido julgadas generalizadamente pela ignorancia, pe-
los preconceitos e pelo desprezo®. No sentido inverso,
tratava-se também de substituir — pelo menos transi-
toriamente — a imagem do gringo prepotente pela de
um vizinho solidério e compreensivos.

O cinema de Hollywood foi um dos principais
vefculos da stibita paixfio pela América Latina®, e
uma das mais eficazes operagSes neste ambito foi
protagonizada por Walt Disney. E ttil lembrar que
ela também foi produto de uma atividade promovi-
da e financiada pela OCAI, sob a direcéio de Nelson
Rockefeller e com a assisténcia do chefe da Secio
de Desenhos Animados (Motion Picture Section)
John Hay Whitney. O “projeto Disney” da OCAI se
concretizou em trés viagens que Walt, sua esposa e
uma equipe de técnicos fizeram entre 1941 € 1943

H

para encontrar material apropriado com o qual de-
pois produziram umas duas diizias de filmes de dis-
tintas duragdes, algumas de entretenimento, como O

yaricho Pateta (El Gaucho Goofy, 1943) ou Pluto and

the Armadillo (1943), e outras educativas. Mas na re-
alidade o forte resultado da operagio foi uma trilogia
integrada pelos filmes Ao sul da fronteira com Disney
(South of the Border with Disney, 1942), Al6 amigos
(Saludos Amigos, 1943) € o de maior &xito, Os trés ca-
valeiros (The Three Caballeros, 1945), conhecido no
Brasil como Vocé jd foi & Bahia?. Nesses filmes se
apresentava um grupo de amigos latino-americanos
do Pato Donald, integrado por Panchito, o galinho
mexicano, e Zé Carioca, o louro brasileiro, a quem
acompanhavam com apresentages mais curtas o
pinguim Pablo, o little gauchito, e um Pateta carac-
terizado como argentino. Os filmes misturavam re-
gistros documentais com desenhos, paisagens e cida-
des, pessoas e objetos, e suas cenas mostravam um
mundo exdtico e inquietante, com belas e atrativas
mulheres, drogas, bebidas, cangdes e formosas pai-
sagens naturals ¢ urbanas. Entre elas se destacavam
especialmente Acapulco e Rio de Janeiro”.

Os inexplorados recursos estéticos
das Américas

Mas seria simplista reduzir a uma pura a¢éo po-
litica propagandista o interesse norte-americano pe-
las expressdes artfsticas latino-americanas. Depois
das primeiras manifesta¢Bes modernistas que trata-
vam de introduzir o debate e as praticas das vanguar-
das artisticas europeias, e especialmente na década
posterior & Primeira Guerra Mundial, nos Estados
Unidos ocorreu um forte-questionamento das ten-
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déncias culturais inspiradas no que se via como um
excesso de racionalismo. O surrealismo, como é
sabido, se fez forte especialmente na costa leste, e
nfo somente por meio de ideias, mas também me-
diante a presenca direta do crescente ntimero de
artistas e intelectuais que fugiam das perseguigdes
ou do auge dos totalitarismos. Em particular sob a
influéncia do pensamento de Carl Jung ou de criti-
cos como o emigrado russo John D. Graham, jovens
artistas como Jackson Pollock, Adolph Gottlieb e
Richard Porselte-Dart se convenceram de que a arte
europeia carecia de intensidade por ndo contar com

lacos profundos com suas rafzes. Se a arte moderna

norte-americana pretendia ser algo mais que uma
débil transposigdo, devia mergulhar nessas rafzes™.
E onde melhor se demonstrava na América a po-
téncia de uma arte que recorria a esses fundamentos
se ndo nos vigorosos movimentos ligados ao mura-
lismo, especialmente no México, mas também no
Brasil? Como editorava a Magazine of Art em 1939,
“embora o TAmisa e o Sena seguiam no mapa de nos-
sa geografia intelectual, hé atualmente um ar de ven-
turoso descobrimento que concerne aos inexplorados
recursos estéticos das Américas™. A revalorizagio
da arte indigena era também produto da influéncia
de uma nova corrente antropolégica liderada por
William Ogburn, Margaret Mead e Ruth Benedict.
Seus estudos instalaram a ideia de que as socieda-
des estavam principalmente determinadas por pat-
terns culturais, mais que pela heranca biolégica, as
instituicGes politicas ou as relagdes econémicas. Em
relaciio & sociedade contemporanea tratava-se, como
fot observado por Joseph Cusker, de “buscar na expe-
riénicia americana modelos a partir dos quais cons-
truir uma nova tradicdo cultural e definir um caréter

distintivo americano. Seus esforgos abarcavam a re-
valorizacdo da literatura americana, o folclore, a arte,
a misica e a arquitetura™.

O muralismo mexicano teve uma grande acolhi-
da nestas circunsténcias, ainda que alguns — como os
promotores do Public Works of Art Program (PWAP),
impulsionado como parte do New Deal — conside-
rassem cOmo seu aspecto mais valoravel o declama-
do contetido social, por assim dizer, sua inspiragfo
nos (e sua dentincia dos) problemas do povo; outros

— como o prépric MoMA — preferiam destacar sua
vocagio nacionalista.

Nessa segunda linha, que seguiu caracterizan-
do a politica do Museu, deve-se inscrever a reali-
zacio de Brazil Builds, em 1943. Com ela se havia
identificado em 1940 a exposi¢do unipessoal sobre
Candido Portinari apresentada em 1940. Frente 2
incémoda militdncia comunista e trotskista dos

“trés grandes”, Portinari reunia em sua pintura o
monumentalismo, o nacionalismo e até mesmo o
populismo que interessavam aos norte-americanos,
mas a sua nfo era uma expressdo de dentincia ou
um reclamo de transformagio radical, e sim uma
celebragio da particularidade brasileira, enraizada
em seu povo. Por esse motivo, a mostra se realizou
sob o titulo de Portinari of Brazil, no qual se somava
as qualidades especificas do artista o papel de uma
espécie de embaixador cultural’s. Como diria um de
seus criticos: “Diferentemente dos mexicanos, ele
nfo tem nenhuma mensagem didética social para
expor. Mas mostra o que observou com simpatia e
dignidade, livre de propaganda™®.

Por outro lado, tanto o “descobrimento” das ex-
pressdes mais “genuinas” da arte da América como a
busca de valores na arte dos indigenas dos Estados
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Unidos estavam ligados a influentes intérpretes em
outros dmbitos da cultura norte-americana. Frente
a perda de intensidade das vanguardas artfsticas
europeias durante a década de 1930, mas também
como reagio & Grande Depresso, uma parte dos in-
telectuais desse pafs avangaram no questionamento
a0 que consideravam como uma desumanizagio
em consequéncia da sujeicio aos ditados da técni-
ca e aos males derivados, como a metropolizagio e
a burocratizagio. Neste clima de ideias se elaborou
o projeto da Feira Mundial de 1939 em Nova York,
pensada originalmente como reflexio e experiéncia
de uma comunidade no persuadida pelos dilace-
radores méveis do dinheiro e pelo desenvolvimento
técnico, mas guiada por um interesse maior pela
sociedade € pela cultura?.

O Pavilhiio do Brasil

Segundo foi descrito em numerosas ocasides, o
Pavilhdo do Brasil para a Feira Mundial de Nova
York de 1939 foi produto de um Concurso Nacicnal.
Duas caracterfsticas sdo destacdveis do processo
em relacdo com nosso ponto de vista. A primeira
€ que nas bases se especificava que a forma do pa-
vilhdo devia ser acorde com o espirito da exposigo,
identificado com a ideia do “mundo de amanhd”, e
“ser capaz de traduzir a expressdo do meio brasilei-
10”8, A segunda é que ndo se construiu o projeto
eleito por sua “brasilianidade”, de Liicio Costa, e
sim uma nova versdo elaborada principalmente por
Oscar Niemeyer: o notével é que o projeto original
de Niemeyer havia ficado em segundo lugar por
priorizar a funcionalidade e a economia do edificio
em detrimento de seu cardter nacional.

Uma ulterior mostra da vocagio de dar ao
Pavilhdo a méxima intensidade como representan-
te da articulacdio Brasil-Estados Unidos se consti-
tui na presenca de seu terceiro autor, Paul Lester
Winer. Ndo s6 porque Winer tinha vinculos pes-
soais estreitos com os mais altos niveis do governo
(e por sua posterior recep¢do com honras no Rio
de Janeiro), mas porque tinha sido o projetista de
nada menos que o pavilhio norte-americanoc na
Feira Internacional de Paris®.

Que Brasil se mostraria em Nova York? Um pafs
grande e com numerosos recursos naturais (neces-
srios para os Estados Unidos), mas também um
pafs com vocagdo modernizadora e forte persona-
lidade prépria, independente. O principal trago de
diferenga que o Pavilhdo indicava a seus anfitrides
norte-americanos era o da prioridade do sensivel so-
bre o calculado ou o utilitério. Se os Estados Unidos
ou os outros pafses industrializados podiam impres-
sionar os visitantes por sua avangada tecnologia ou
por sua capacidade organizativa, o Brasil apresen-
taria a si mesmo como orgulhoso de possuir um
inefavel sentido do desfrute sensual da vida®™: um
gigante amistoso, alegre e vital. Por isso, o Pavilhdo
exibe por um lado uma ideia da natureza brasileira,
prédiga em recursos, e por outro um conjunto de
atividades de desfrute dos sentidos: o ouvido, a vista,
o paladar, o olfato, o tato.

A apresentagdo da natureza dé prioridade 2 4dgua,
elemento protagonista do jardim, reforgado pelo
aqudrio. Os recursos — madeiras, wm&.mw metais —
sdo exibidos no primeiro andar, num espaco fecha-
do chamado precisamente “Hall do Bom Vizinho.
Em alguns casos, esses elementos se apresentam
em estado natural, em outros, trabalhados em for-
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mas arbitrdrias (a madeira, por exemplo, é exibida
em esferas e obeliscos que reproduzem o simbolo
da Feira). Um grande desenho nos vitrais reproduz
os mapas dos dois Estados superpostos, mostrando
suas superficies equivalentes.

No entano, a maior parte da superficie estd
ocupada pelos dispositivos sensuais artificiais: o
setor de degustacio do café, o restaurante, a sala
de baile (circular) e o auditério. E verdade que
nio se pode deixar de advertir que o Pavilthio se
inscrevia na série experimental construida nas ex-
posigdes que ocorreram ao longo da década e de
cujos tragos ele se faz eco®, mas a destreza e a
elegincia com a que os arquitetos resolveram as
curvas do perfil externo ou do tragado da planta do
mezanino eram de uma qualidade como conjun-
to nunca antes alcangada. O valor da obra reside
em sua capacidade de responder a seu programa
politico e de amplificar de forma superlativa sua
capacidade de ressonéncia.

Tal como os arquitetos o postularam em sua
Meméria dirigida ao comissério da exposicdo, o
Pavilhdo se distingue por sua ligeireza e pela de-
licada harmonia de suas formas, uma qualidade
inefavel, ndo contemplada pelas férmulas funcio-
nalistas que a exposigio do MoMA havia se encar-
regado de canonizar como princfpios do interna-
tional style®. A obra é inquietante porque, embora
trabalhe a partir de alguns desses principios — a
planta livre, os pilotis, a estrutura independente, a
auséncia de decoragio, o courtain wall —, por outro
lado poe em questdo a racionalidade que supos-
tamente as inspira. Esta operacio de afirmacio e
negacdo simultinea pode ser melhor compreendi-
da se comparada com a proposta do Pavilhio da

Finlandia na mesma Feira. Apesar de constituir
uma inovadora expressdo pldstica, os muros on-
dulados e obliquos criados por Alvar Aalto cons-
tituem uma resposta de base funcionalista (de-
finem um plano elevado de exposicio e leitura),
especialmente valiosa porque pode por acréscimo
construir uma metéfora da natureza de seu pafs e
de suas tradi¢des produtivas. Diferentemente, as
curvas do Pavilhdo do Brasil s@o absolutamente ar-
bitrarias. E verdade que seu uso est4 determinado
na planta pela forma do terreno, porém uma vez
descoberto como tema, sua repeticio na totalida-
de da partitura do pavilhdo deixa de se apoiar em
razdes funcionais, econdmicas ou simbélicas, e se
exibe como um produto gratuitamente primoroso
do talento de seus criadores. E a gratuidade dessa
operagio, sua vocagio de desvio da norma, se faz
evidente precisamente porque a norma - os pilotis,
a superposic¢io de pedras, etc. — estd presente, do
mesmo modo que a ligeireza do pavilhdo se 1& con-
tra o excesso do vizinho pavilhdo francés ou que a
graca da curva se percebe com mais forga contra
um sistema de retas.

Nao hd dividas de que o Pavilhdo preenchia
amplamente as expectativas politicas de “apresenta-
¢do em sociedade” do novo aliado, € as expectativas
ideolégicas dos grupos intelectuais “progressistas”
aos quais j4 aludimos. No entanto, ou justamente
por isso mesmo, creio que é possivel afirmar que
sua popularidade critica, e especialmente a de sua
singularidade, serd uma construcdo historiografica
a posteriori, e se produzird apenas a partir de sua
inclusdo no operativo dé™consagracdo organizado
pelo MoMA em 1943. Em 1939 2 excepcionalida-
de da obra néo foi advertida nem pelo ptblico nem

179

jorge francisco liernur The south american way




180

pela critica especializada, para quem o Pavilhdo do
Brasil ocupou um lugar similar aos de outros pafses,
como Finlandia, Suécia, Argentina e Venezuela™.

No processo de aproximagdo entre os Estados
Unidos do Norte e os Estados Unidos do Brasil, a
construco do edificio na Feira nova-iorquina nio
foi um acontecimento isolado®. Em fevereiro de
1939 firmou-se entre ambos os pafses um acordo de
cooperagio, fato decisivo no plano econdmico®. Os
acordos foram validados por cerimdnias diplométi-
cas de primeiro nivel: o préprio chanceler Aranha
viajou nessa ocasifo aos Estados Unidos, € em 25
de maio chegou ao Rio na nave USS Nashville o
General George Marshall, recentemente designado
Chefe de Estado-Maior, visita que por sua vez foi
devolvida nesse mesmo ano pelo chefe da Armada
brasileira, Pedro Aurélio Gées Monteiro?.

Todavi, o acontecimento que pds o Brasil no
centro das simpatias populares norte-americanas
durante esses meses de 1939 imediatamente an-
teriores ao infcio da Guerra foi a apresentagio de
quem se converteria em uma das mais famosas es-
trelas da Hollywood dos anos da Guerra, e no fcone
por exceléncia do Brasil: Carmen Miranda. Uma
das animadoras de maior &xito das mostras de bra-
silianidade exibidas no pavilhdo, Carmen havia nas-
cido portuguesa com o nome de Maria do Carmo
Miranda da Cunha, em Vdrzea da Ovelha, préxima
de Porto, em g de fevereiro de 1909. Cantava em es-
petéculos no Rio quando, em principios de 1939, foi
descoberta pelo empresério norte-americano Lee
Shubert®. Em 4 de maio viajou a Nova York para
atuar, ademais de no Pavilhdo, em um espetdculo
da Broadway, um pot-pourri de niimeros internacio-
nais sob 0 nome de Ruas de Paris. A apresentagio de

Carmen durante os tltimos seis minutos do show
cantando “The South American Way” obteve um
&xito estrepitoso: Dorothy Kilgellen, do New York
Journal, classificou-a entre as dez pessoas mais cita-
das nos jornais desses dias®. Depois do éxito dessa
temporada, Carmen voltou ao Rio e imediatamente
recebeu propostas da Twentieth Century Fox para
comegar a filmar em Hollywood. Seus principais
filmes foram: South American Way, em 1940, Uma
noite no Rio (That Night in Rio), com Don Ameche,
em 1940, Aconteceu em Havana (Week-end in
Havanna), com César Romero, em 1941, € Minha
secretdria brasileira (Spring in the Rockies), também
com Romero, em 1942%.

Para completar a relagdo entre arquitetura e
samba, convém recordar um episédio imediatamen-
te posterior. Tal deve ter sido o entusiasmo que a ex-
periéncia da fusdo musical-arquitetdnica provocou
em Paul Lester Winer, que em pouco tempo decidiu
inventar uma nova corrente estética derivada dela:
o “Funcionalismo rftmico”". Certamente, nio se tra-
tava de uma tentativa sistemnética de tradug@o direta
de uma arte  outra, e Winer também ngo deve té-
la levado muito a sério, porque ndo persistiu muito
tempo em sua nova corrente estética. Mas a ideia
The inspirou a0 menos uma casa para uma “conhe-
cida estrela de Hollywood” na Califérnia. Segundo
sua descricdo, o projeto propde algo “mais que uma
caixa de cimento bem planejada’. A construgdo

“deve se ondular e curvar para ser parte do terreno,
deve tirar vantagem do sol, das sombras, dos ventos
dominantes, e o exterior deve expressar as fungdes
do interior ndo por meio de simetrias classicas [...]
mas sim por meio do que o senhor Winer chama de

a fachada total®.
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A construgdo de um livro

Analisemos agora Brazil Builds. Nio é necessaria
nenhuma sutileza interpretativa para encontrar as
razdes que determinaram sua publicacio: o Prefécio,
pdgina sete, comega indicando que “na primavera
de 1942 0 Museu de Arte Moderna de Nova York e
o Instituto Americano de Arquitetos (AIA) estavam
ansiosos por estabelecer estreitas relacées com o
Brasil, um pafs que serd nosso futuro aliado”.

Em relagdo a0 MoMA, a exposicio se inscrevia
em pelo menos duas séries. Por um lado, na determi-
nada pela politica de aproximacao 2 América Latina;
por outro, na que define o lugar da Arquitetura no
Museu. Além das mostras que j4 citamos, devem
se agregar a primeira série as exposicdes Um hemis-
fério unido; cartazes, de 1942, The Latin-American
Collection of the Museum of Modern Art, de 1943, €
Modern Cuban Painters, de 1944.

Quanto 2 segunda série, que como se sabe teve
incio em 1932 com a exposigao Modern Architecture;
International Exhibition, a politica do Museu pare-
ce ter estado dirigida a dar aos Estados Unidos um
papel protagonista no debate modernista. Mediante
trés movimentos: em primeiro lugar, colocando-se
como 4rbitro do censo internacional da arquitetura
moderna (disputando esta funcio com os tradicio-
nais circulos de consagraco europeus); em segundo
lugar, descobrindo nos Estados Unidos as préprias
rafzes dessa arquitetura moderna; e, em terceiro
lugar, reivindicando “outras” arquiteturas modernas
ou, ainda mais, verdadeiramente modernas, perifé-
ricas em relagfio s até entdo correntes dominantes
europeias. Se a exposico e o livro de Hitchcock e

Johnson de 1932 foram as pecas-chave do primeiro

movimento, o segundo se expressa nas exposi¢des
Early Modern Architecture, Chicago, 1870-1910, de
1933, The Architecture of H. H. Richardson and his
Times, de 1936, A New House by Frank Lloyd Wright
on Bear Run, Pennsyvania de 1938, Guide to Modern
Architecture, Northeast States de 1940, Built in USA
de 1944, série que na imediata p6s-guerra se comple-
taria com as exposicdes sobre arquitetura doméstica
de 1946, 1949 € 1953. O terceiro movimento pode
ser visto nas exposi¢des Modern Architecture in
England, de 1937, Aalto: Architecture and Furniture,
de 1938, e Britain at War, de 1941.

E evidente que a exposicio Brazil Builds se
colocava na intersecio de ambas as séries. O
evento comegou a ser preparado em principios de
1942 no Gabinete do Coordenador de Assuntos
Interamericanos do Departamento de Estado, e
as figuras mais relevantes que lhe deram impul-
so inicial foram Nelson A. Rockefeller, Wallace K.
Harrison e René d'Harnoncourt. A responsabilidade
da operagéo ficou nas maos de Philip L. Goodwin,
que também foi o artffice de sua estrutura teérica.

Para compreender a particularidade dessa es-
trutura, € apropriado tomar como referéncia a mais
destacada publicagdo anterior realizada nos Estados
Unidos em relagio 2 arquitetura moderna na
América Latina. Refiro-me a The New Architecture
in Meéxico, organizada pela fot6grafa Esther Born
e editada em 1936. O propésito desse livio era
demonstrar aos norte-americanos que, gracas ao
impulso revoluciondrio, os mexicanos estavam pro-
duzindo nesses anos uma arquitetura muito mais
avangada, muito mais moderna do que a entfo feita
nos Estados Unidos. Born apresentava um conjun-
to de edificios, destacando programas “revolucions-
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rios” como habitagBes populares, escolas, hospitais
e pragas, e a figura de arquitetos radicais, como Juan
O'Gorman e Juan Legarreta. A secio destinada s
obras estava precedida por um capitulo dedicado ao
urbanismo, o que reforcava a ideia de que os valo-
res da arquitetura tinham sua base numa sociedade
planejada. Para acentuar o efeito de relacio entre
arquitetura e sociedade “revoluciondria”, a autora
vinculava e parangonava a arquitetura moderna me-
xicana & pintura dos “trés grandes”, 4 qual dedicava
a segunda metade do volume.

E curioso que o livio que foi por muitos anos
uma peca candnica da arquitetura moderna nio
esteja exclusivamente dedicado 2 arquitetura mo-
derna. Desde o titulo, Brazil Builds. Architecture
New and Old 1652-1942, se expressa um propsi-
to muito diferente do da publicacdo dedicada ao
Meéxico. Para comecar, ndo se limita a anunciar
a apresentacdo de um conjunto de obras recen-
tes em um pafs, mas indica o préprio pafs como
sujeito construtor. Ainda mais: a primeira e mais
destacada porcdo do titulo permite pensar meta-
foricamente no pafs como sujeito construtor nio
somente de edificios, mas de sua histéria; o que se
vé reforcado pelo subtitulo, que alude precisamen-
te a essa histéria. Como veremos depois analisan-
do em particular seu contetido, Brazil Builds nio
fard referéncia a relagéo entre transformacio da
arquitetura e transformagio da sociedade — como
no caso anteriormente comentado —, e sim 2 rela-
¢do por continuidade da arquitetura e da tradicdo.

N

Mais ainda: a relagdo entre arquitetura nova e tra-
di¢do colomial. Deste modo, o “Brasil construtor’
que o livro apresenta ao publico norte-americano

se separa da imagem de informalidade ou espon-

taneidade natural associadas aos estereétipos dos
latino-americanos e, em particular, das comunida-
des das éreas tropicais. Pelo contrério, a imagem
do novo aliado aparece deste modo caracterizada
como uma sociedade pujante, apoiada e legitima-
da pelas forcas da cultura e do passado.

A estrutura passado/presente nfio é estranha
as caracterfsticas de seu autor, Philip Goodwin.
Nascido em 1885, Philip Lippincot Goodwin
pertencia a uma familia patricia norte-america-
nas. Colecionador de arte e parte dessa elite,
Goodwin foi membro do diretério do MoMA e
como tal foi designado por Rockefeller e Goodyear
para desenhar a sede do Museu®. Suas preferén-
cias arquitetdnicas até entio eram tradicionais, o
que se reflete em suas publicagtes — Architectural
Bird Houses as Made and Carved by the Boys of the
Greenwich House, e especialmente Workshops.
French Provincial Architecture as Shown in Various
Examples of Town and Country Houses, Shops, and
Public Places, Adaptable to American Conditions®
—, mas também em suas obras prévias — por exem-
plo, o Essex Building en Hartford — e em suas pri-
meiras propostas para o museu, as que “aderiam
a um estilo de arquitetura mais clssico”. Com o
objetivo de modernizar o projeto do Museu, Alfred
Barr — membro do comité para a construcfio e
futuro diretor — e Philipp Johnson queriam en-
comendar o edificio a Mies van der Rohe, porém
Goodwin recusou toda possibilidade de incluir um
europeu na equipe. Finalmente se designou esse
papel a Edward Durrell Stone, conhecido por seu
trabalho para a Radio City Music Hall"Como se
sabe, 0 MoMA se instalou em seu novo edificio

em 1939%.
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A operacio de Goodwin resulta entdio dupla-
mente coerente. Primeiro, porque valorizava uma
arquitetura produzida por uma elite de bases sociais
similares 2 sua e orientada a projetos de qualidade
monumental, como os que sempre o haviam in-
teressado. Mas, ademais, porque destacava o fato
de que essa arquitetura moderna do Brasil ndo era
uma mera translacio de férmulas europeias con-
temporéneas e sim um produto da fusdo de princi-
pios modernos gerais com suas préprias American
Conditions: histéria e clima. Se o0 MoMA era um
instrumento fundamental de um programa politico-
cultural dirigido & construgfo de uma arte moderna
americana, com o propésito de pér em valor (artisti-
co e de mercado) a producio das vanguardas norte-
americanas, desprendendo-as dos centros europeus

de consagragio, o que se ird procurar no Brasil é um .

espelho. Com o complemento de que nesse caso se
contaré, como veremos, com um antecedente histé-
rico que permitird uma dupla legitimago.

A tradugfo deste esquema na estrutura do livro
¢ perfeita: o volume ocupa umas duzentas péginas
e se divide em trés partes. A terceira ocupa apro-
ximadamente a metade e est4d dedicada a obras e
projetos contemporaneos. Oitenta paginas da outra
metade estio dedicadas 2 histéria, e s vinte res-
tantes ao clima. Como é natural, Goodwin realiza
numerosos recortes a essa histéria, e é de interesse
tratar de entender suas razdes.

O primeiro elemento chamativo é o termo ad
quem da cota temporal que o livro se impde: 1652.
Em nenhum momento do texto se d4 conta dos
motivos dessa escolha, e a tinica obra que se indi-
ca como relativa a essa data é o Monastério de Sdo
Bento, no Rio. A escolha supde ao menos duas ex-

clusdes importantes. Em primeiro lugar, deixa para
(rds as “precérias” construgdes dos indigenas, com
tradi¢des que precedem & chegada dos europeus ao
continente®, mas, também, deixa de fora as cons-
trugdes dos europeus anteriores a essa data: deve-se
recordar que a primeira expedi¢fo conquistadora,
comandada por Pedro Alvares Cabral, pés o pé em
terras brasileiras dia 1> de maio de 1500. 1652 foi 0
momento de maior intensidade do levantamento dos
luso-brasileiros contra a dominacdo holandesa em
Pernambuco. A chegada de uma armada portuguesa
completou em 1654 esse levantamento, que tinha
contribufdo ac amanhecer da consciéncia a respei-
to de suas préprias forgas por parte das populagdes
dessa origem. Salvo o Monastério de Sdo Bento e as
fortificactes da Bahia, as ilustracdes do livro corres-
pondem em sua maior parte a edificios do século 18
e da primeira parte do século'19. Com uma distin-
¢Ao: quase todos os primeiros s30 monumentos ecle-
sidsticos, enquanto que os segundos corresponden,
com poucas excegdes, a instalagdes civis.

Goodwin parece reproduzir deste modo a hipé-
tese sustentada pelos modernistas brasileiros — em
particular Mério de Andrade e Liicio Costa — so-
bre a relacio modernidade/nagdo. Como o advertiu
Marcia Sant’Anna: “Ser moderno no Brasil equivalia
a ser brasileiro, e isso significava se inserir em uma
tradicio que autorizasse e atestasse o carter nacio-
nal da produgio artfstica”. Nessa linha, o propésito
dos modernistas ligados as politicas do Ministério
da Educa¢fio de Vargas era “construir” uma arte
brasileira, o que supunha impor uma sele¢@6 entre
a multiddo de expressdes artfsticas que, como ndo
podia ser de outro modo, constitufa o patriménio
do Brasil. A mesma autora nos proporciona a chave

187

jorge francisco liernur The south american way




188

para entender a sele¢do apresentada por Goodwin:
“Se tratava de afirmar a arte moderna como nova arte
brasileira, herdeira do barroco mineiro — considera-
do o estilo nacional — e da arquitetura residencial
singular e despojada do perfodo colonial™®.

Ao identificar o barroco mineiro como estilo
nacional brasileiro, realizava-se antes de tudo uma
operacio de unificacdo: existia uma esséncia, isto
é, um tnico nicleo de sentido, no qual j4 se havia
expressado a “alma” do Brasil. Por isso, para Licio
Costa, quando se percorrem 0s monumentos na
Bahia, Pernambuco ou em qualquer outro lugar, “as
pessoas veem, inclusive sem saber nada de histéria,
$6 olhando a arquitetura antiga, que o Brasil, apesar
da extensdo, das diferencas locais e de outras compli-
cacBes, tinha que ser de todos os modos uma s6 coisa.
Bem ou mal foi modelado de uma s6 vez, pelo mes-
mo espirito, e por uma s6 mio. Torcido, errado, feio,
como se queira, mas uma mesma estrutura, uma s6
peca. Sua velha arquitetura o estd dizendo™®.

Maracuja e academia

Para as expressdes conservadoras mais extremas,
essa esséncia requeria estar ligada a Portugal, por-
que através de Portugal se unia a Roma, o que ndo
ocorreria se aceitassem como igualmente valiosas
a outras componentes culturais do pafs. Augusto
Lima Junior sustentava que “nosso primeiro século
ndo podia oferecer mais que o ristico primitivo e
precdrio. A escassez de povoados ndo comportava
a existéncia dessas friccBes sociais as que alude o
professor Andrés Gimenes Soler, que provoca, pelo
contato, a transformacio da barbérie em civilizacgo.
No século 17 brasileiro, os invasores estrangeiros,

criando esse contato entre os habitantes da nova
terra, unindo-os numa ideia comum, obrigando a
lormagfio de nicleos bésicos de concentragio, pre-
parariam o meio préprio para que, no século seguin-
le, com o aporte violento da emigracio, provocado
pelo ouro ao longo da costa do Brasil e penetrando
¢m muitos pontos de seu interior, fortes nticleos de
civilizagdo que nos deixaram os mais ricos tesouros
dle arte, ainda ndo superados pelos séculos que lhe
seguiram”. Para este autor, retomar esta linha era
uma “arma espiritual de combate ao estrangeirismo
russo-judeu’.

Descrevendo o “povo lusitano” como “rude, fran-
co, temerdrio, forte”, Diego de Vasconcellos podia
tragar inclusive uma ponte com a cultura cléssica
que, em outras tentativas, como a de Anibal Mattos
-aderindo a hipétese de Atlantida —, era mais diffcil
de sustentar. Essas caracteristicas, que Vasconcellos
encontrava nas manifesta¢es da cultura portugue-
sa no Brasil, permitiam-the afirmar que “nenhum
povo neolatino herdou, como o de Portugal, as qua-
lidades do romano™.

Como é 6bvio, a ideia da existéncia de uma alma
unificadora da cultura brasileira se proclamava em
oposi¢do a opinibes em dire¢io oposta, como as de
Gaston Pompeu Pinheiro ou Cipriano Lemos. Para
este dltimo, “o Brasil nunca terd uma arquitetura.
E muito menos se afincard nestes lugares o estilo
bastardo e pesado importado pelos colonizadores” /&
notdvel que para uma visdo externa e relativamente
independente, como a do uruguaio Juan Giuria, nfo
era demasiado complicado ver uma multiplicidade
de expressdes ao longo da histéria da arquitetura no
Brasil. Em seu estudo, Giuria identificava obras de
estilo: 1. “clssico herreriano”; 2. barroco; 3. “barroco
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muito temperado”; 4. certa influéncia do estilo Luis
XVI; 5. neocléssico; e 6. (neo) renascimento italia-
no®. E efetivamente, nem a arquitetura academista
de principios do século 20, nem a maior parte das
expressdes classicistas do século 19 formam parte da
secdo dedicada ao passado no Brazil Builds.

Ainda que em alguns aspectos os enfoques evi-
denciem sua influéncia, o livro nfio reproduz exata-
mente a posicio de Licio Costa. Brazil Builds reco-
lhe as linhas dominantes do debate reduzindo suas
contradigdes a uma aparente unidade e constitui
um primeiro passo na imposicAo de uma ideia — o
“barroquismo” como particularidade da arquitetura
moderna brasileira — que ndo estava plenamente
aceita em 1942.

Nao por casualidade a posi¢do de Costa coinci-
de com a da publica¢do mais recente que vinculava
o modernismo com a histéria: refiro-me a Espaco,
tempo, arquitetura, de Siegfried Giedion, editada em
1941. Como no caso de Giedion, para Costa se trata-
va de encontrar constantes na histéria. Foi advertido
em vdrias oportunidades que a sua posi¢do néo era
de ruptura, ou vanguardista, propugnadora da ta-
bula rasa ou de um comeco do zero. Pelo contrério,
também depois dos ensinamentos de Wolfflin, que
Costa conhecia muito bem - provavelmente pela lei-
tura latino-americana de Angel Guido —, tratava-se de
encontrar linhas de continuidade com o passado que
ndo necessariamente coincidiam com tragos estilfs-
ticos. Acontece que Costa tinha de resolver um pro-
blema tedrico comum a outros arquitetos modernis-
tas latino-americanos de sua geragio, admiradores de
Le Corbusier. Com uma formagco tradicional, Costa
ndo sentia grande apreco pelas posic@es mais radicais
das vanguardas, dissolutivas da prépria existéncia da

arte, tais como se podiam expressar em alguns cons-
trutivistas russos ou no grupo ABC. Pelo contrdrio, a
arte tinha para ele uma fungio especifica na socieda-
de industrial contemporanea, uma funcéo exatamen-
te oposta & revolugo: a arte — afirmaria anos mais
tarde — € o “complemento l6gico para compensar a
monGtona tensdo e a rudeza opressiva do trabalho co-
tidiano nas inddstrias levianas e pesadas, ou nas du-
ras tarefas de demoli¢fio e construgdo, j4 que ela viria
dar expressdo s Ansias naturais de fantasia individual
e escolha livre, reprimidas devido 2 regularidade dos
gestos impostos pelo trabalho mecinico”. A revindi-
cacdio de um papel pléstico especfico para a arqui-
tetura localizava Costa na corrente representada por
Le Corbusier e oposta & encabegada pelos alemdes
da chamada linha dura funcionalista. O problema
era que o mestre francés fundava sua posigio plds-
tica purista articulando a simplicidade da produgio
industrial e da produgfio popular com a austeridade
da producdo cléssica. O dilema de Costa era: como
basear uma arquitetura nacional ¢ moderna 2 manei-
ra de Le Corbusier em um passado cuja expressio
mdxima se identificava com o barroco?

Em 1952, quando o papel de Niemeyer como
produtor de formas brasileiras ocupou o centro da
narragdo critica internacional, Costa tratard de res-
ponder explicitamente a essa pergunta integrando
os excessos formais barrocos a sua teoria, € o resul-
tado serd um alambicado raciocinio de sintese publi-
cado como “Consideragdes sobre a arte contempo-
rAnea”. Mas nos anos que agora estamos estudando,
sua solugdo consistiu em deixar de lado as obras
consagradas, ocupando-se em troca da arquitetura
doméstica. A operacdo exigia uma ruptura com os
cAnones académicos cldssicos que ndo inclufam
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a producéio doméstica como parte da arquitetura.
Todavia essa ruptura Jé tinha sido transitada den
tro da prépria academia por Viollet-Le-Duc e seus
seguidores. Com um contetido mais claramente
ruskiniano, também nao era estranha a outros inge.
lectuais brasileiros nacionalistas, como Augusto d
Lima Janior, que recordava que “as formas de artc,
segundo Ruskin, dependem de um principio mais
fundamental, mais inveterado, mais tenaz que toda

a religio, que toda a filosofia: O espirito nacional ¢

popular, o carditer de raca constituido no curso dos s¢-
culos, pela vida em comum sobre wm mesmo solo, sob

um mesmo clima, com a ajuda dos mesmos recursos’™+,
A continuidade da alma brasileira, dificil de encon-
trar na arquitetura culta, podia ser encontrada nas

habitages, e estava produzida por mao de obra po-
pular. Ali, nas respostas encontradas e continuadas
pelos construtores anénimos do povoado, era onde

se podia verificar a ininterrupta linha de identidade
que conectaria a arquitetura moderna ao eterno e
imutével espfrito do Brasil,

Areferéncia ao clima e as condi¢Bes geograficas
estrutura 2 segunda Introdugio do livro. O tema
se reveste de particular importancia porque, como
declara o autor, “conhecer [...] especialmente suas
solugdes para o problema do controle do calor e da
luz sobre grandes superficies exteriores envidraca-
das [..] [foi] o verdadeiramente importante pro-
blema cujo estudo instigou nossa expedicdo”. Por
outro lado, séo essas solucdes as que constituem a

“grande contribuicio [do Brasil] a arquitetura nova”.
Goodwin critica insistentemente a auséncia de pre-
ocupacdo ou resolucdes especificas para este pro-
blema nos Estados Unidos e destaca a originalidade
das respostas que encontra no Brasi]

O uso de distintos sistemas de protecio solar re-
mete em alguns casos 4 tradigdo histérica, e em ou-
tros & inventiva de seus criadores. Embora se acredite
«ue “j4 em 1933, Le Corbusier recomendava o uso de
brises méveis, externos em seu projeto nao mwmn.cﬂm-
do para Barcelona”, também se destaca que W:::o
Irasil onde primeiro se p&s em prética essa teoria”.

Efetivamente, o tema tinha em &m::w €asos um
desenvolvimento notavel, mas nem caracterizava a
totalidade da produgfio, nem se tratava de uma preo-
cupagdo exclusiva do Brasil. .

O uso de telas, planos e diafragmas era habi-
tual nas arquiteturas de verdo europeias na mmnmmm
de 1930; e muito frequente especialmente na It4lia.

Quanto as primeiras, a principal linha de vcmom e
experimentagio de soluges foram as arquiteturas
helioterapéuticas. A soluggo de brises foi s6 um dos
caminhos ensaiados por Le Corbusier; o outro — de-
finido por grandes planos horizontais — foi aplicado
pela primeira vez no projeto da Vila de Cartago e, a
partir da Casa Curutchet em La Plata, nas sucessi-
vas construgdes da India. De distintos modos, esta
solugdo se empregou em experiéncias tdo diversas
como as de Gabriel Gouvrekian em Israel, Rudolf
Schindler na Califérnia e Wladimiro Acosta na
Argentina, que a desenvolveu de maneira sistemé4-
tica como Sistema Helios, sobre o qual publicou um
livro em 1936.

A introdugfo descreve ademais distintos aspec-
tos da arquitetura moderna no Brasil, desde as influ-
éncias internacionais até os materiais, os programas,
as formas de vida e o desenvolvimento urbano, e em

todos os casos pde em relevo os aspectos singulares
que reforgam a singularidade da producgo analisada.
Destaca especialmente o uso de azulejos decorados,
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0s pétios interiores das habitacdes, a vegetaciio que
define os jardins, a intervencéio do Estado e a pujan-
¢a do desenvolvimento urbano — especialmente em

S&o Paulo e Rio de Janeiro -, colocando-o em plano

de semelhanga com Manhattan, Chicago, Houston

e Detroit.

Diferentemente das ilustracses do texto histo-
rico, ordenadas segundo um critério geografico, as
do texto moderno seguem uma ordem temdtica.
Usando-as como fortes fundamentos, a sequéncia
se abre e se fecha com os dois projetos emblema-
ticos e consagrados: o Ministério da Educacdo e
Satde, e o Pavilhdo de Nova York.

Muitos no Brasil devem ter se surpreendido
com o fato de a selecdo deixar de fora numerosos
projetos e obras de grande importancia. Para co-
megar as do préprio Licio Costa, de quem, ainda
que descartando sua produgdo neocolonial, podia
ter se mostrado a0 menos o conjunto de habitacges
obreiras de Gamboa (1933) ou a casa Schwartz.
Mas, além disso, ficava de fora quase toda a pro-
ducdo de Gregori Warchavchick, que para todos
era um indiscutivel pioneiro da arquitetura moder-
na em Sdo Paulo, de quem se publicavam apenas
duas imagens — uma delas neocolonial. Nem uma
mengio a Fléavio de Carvalho; nem a Luiz Nunes,
autor do tanque de 4gua de Olinda publicado na
pégina 158, eliminado junto com o resto de sua obra
no Recife; nem a obras como o asilo de Affonso

Reidy no Rio, ou todas as escolas construidas por
Anfsio Teixeira também no Rio. Sem estes exemplos
modernos, muitos deles anteriores 2 serie de edi-
ficios mostrada no livro, e havendo excluido todas
as arquiteturas das primeiras décadas do século, de
cardter industrial ou de um vocabulério intermedi-

irio identificado com frequéncia com o art déco, os
imodern buildings que o livro apresentava pareciam
(cr surgido bruscamente, sem transi¢o alguma, de
uma fusdo entre princfpios internacionais e a “alma
local” finalmente recuperada.

Ainda assim, ao observar o conjunto dos traba-
lhos surpreende sua falta de homogeneidade. No
que toca a sua qualidade e criatividade, podem-se
reconhecer trés grupos. Um grupo esté integrado
por edificios de escassa importincia ou de uma
qualidade mediana que néo justificaria sua inclusao
num livro ou numa exposicdo. Nenhum trago par-
ticular identifica estes exemplos como representan-
tes tfpicos da cultura local.

Um segundo grupo — integrado por trabalhos de
Mindlin, Vital Brasil, irm4os Roberto, Corréa Lima,
Levi e Rudofsky* — ¢ formado por edificios ou pro-
jetos de boa qualidade, ainda que também nesse
caso seja dificil identificar tragos de brasilianidade,
porque neles nio se repetem nem os brises (ainda
mais, é chamativa sua auséncia no caso da Estacfo
de Hidroavides de Corréa Lima, no Rio), nem o bio-
morfismo, nem as decoragdes com azulejos, nem as
telhas portuguesas.

Integram o terceiro grupo os edificios projetados
por Oscar Niemeyer. Todas as caracteristicas citadas
¢stio presentes neste caso, com qualidade excepcio-
nal. N#o é este o lugar para analisar essas obras com
detalhe, mas é importante situar em que radica essa
excepcionalidade. Ao meu modo de ver, esta arqui-
tetura de Niemeyer tem antes de tudo a vocagdo de
provocagdo. Nio se trata de uma reprodugdo elegan-
te de métodos de projeto ou estilemas em circulagio,
como ocorre com os casos do segundo grupo; e tam-
hém ndo é a sua uma arquitetura revolucionéria, que
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busca fazer-se de desentendida com as referéncias
conhecidas. Como os adolescentes, Niemeyer explo-
ra os limites das leis que aprendeu.

Assim, examina a zona fronteirica entre mo-
demidade e tradi¢o, ou entre ética e estética, por
meio de suas experiéncias tect6nicas ou decorativas,
A coexisténcia de todas essas experiéncias em uma
mesma linha criativa é o que surpreende.

Buscas de relacsio com a tradigfo estavam j4 em
ac8o no debate internacional desde os primérdios
mesmos dos modernismos. E néo s6 por parte de
Le Corbusier, ou de italianos como Pagano, ou do
regionalismo suico (o edificio de Muemlisville de
Hannes Meyer & de 1938); basta recordar inclusive
as preocupacdes de Adolf Loos neste sentido. A de-
coragdo aplicada — os azulejos — havia sido sugerida
por Le Corbusier para o projeto do Ministério da
Educagio, e no perfodo que estudamos estava sen-
do considerada como um problema em casos como
o do ediffcio Shell, de J. J. P. Oud (1939-42) ou do
projeto para o Paldcio do Congresso em Zurich
(1930-39), de Haefeli, Moser e Steiger. [4 vimos
também que muitos dos temas que caracterizam
as obras da Pampulha eram comuns nas arquitetu-
ras de recreagiio na década de 1930. Por sua vez, o

biomorfismo j4 tinha entio expoentes de altfssima
qualidade em figuras como Duicker ou Lubetkin,
Da obra de Niemeyer publicada em Brazil Builds
pode-se dizer entio que estava destinada a chamar
poderosamente a atencio internacional por trés mo-
tivos: primeiro porque estava entre os melhores e
mais inovadores exemplos da arquitetura moderna;
segundo porque condensava vérios, contraditérios
e igualmente consistentes, impulsos de renovacio
em um Unico universo criativo (o que colocava em

crise 0 embasamento ético desses impulsos, deixan-
do-os num espago puramente estético); e terceiro
porque era duplamente surpreendente por provir
de um pafs periférico e mestico, em uma época
de vigéncia de ideologias racistas na Europa e nos
tistados Unidos.

Reconhecer o valor excepcional individual da
obra de Oscar Niemeyer permite advertir o cardter
artificial da realizacio do MoMA, pela qual se fazia
extensiva essa excepcionalidade individual no con-
junto de uma produgio “nacional”.

Um éxito mundial
Como no caso de Carmen com a Fox, o éxito

da operaciio foi completo. Em 3 de julho de 1943,
Elizabeth Wilder resenhava deste modo a publicacgo:

"0 fato de que este seja o primeiro livro publicado

em nossa histéria comum de trezentos anos para dar
uma ideia aos norte-americanos sobre a arquitetura
do Brasil bastaria por si s6 para fazé-lo valioso. Mas
aqui hd uma evidéncia tangfvel de que existem outras
Américas merecedoras de nosso interesse. As tabelas
de estatfsticas, as anedotas de viagens e as opiniGes
dos fil6sofos estdo muito bem; mas aqui vocé pode
vé-los com seus préprios olhos™#.

Desde entfio o reconhecimento se estendeu em
ndmeros especiais dedicados ao “fenémeno Brasil”
por numerosas publica¢des, como The Studio (ou-
tubro de 1943), The Architectural Review (margo
de 1944), L'Architecture d'AujourdHui (setembro
de 1947 € agosto de 1952}, The Architectural Forum
(novembro de 1947) e muitas outras. Como se pode
ver, Londres foi uma das primeiras sedes em que
o discurso politico criado pelo Departamento de
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Estado e pelo MoMA foi entendido perfeitamen-
te. A exposicdo Brazil Builds foi montada na capital
britanica enquanto a cidade ainda era sacudida pe-
los bombardeios alemaes. Na apresentacio de The
Architectural Review podia-se ler: “Nao ficam diivi-
das sobre o que esta guerra vai provar, em palavras
do senhor Churchill, uma comogdo, iniciando entre
outras novas ordens uma reacomodagio do Balanco
198 de Poder. Uma das novas forgas com as que se ters
de contar podia ser a terceira maior entidade polf-
tica do hemisfério ocidental, com mais de quaren-
ta milhdes de habitantes, e trés milhdes de milhas
quadradas de territ6rio, Brasil, um pafs tio grande
como os Estados Unidos™#.

Tacitamente censurada no Brazil Builds, a ar-
quitetura dos séculos 18 e 19 era explicitamente
mencionada como um obstéculo na publicacio
inglesa. Segundo ela, era um verdadeiro milagre
que desse passado nio tivessem emergido “os mais
espantosos horrores” e sim a “s3” e “moderna” ar-
quitetura que apresentavam.

O Brasil, como o México, aparecia como fonte
do novo com especiais valores. A Europa — Europa
continental, particularmente — se apresentava ao
olhar britdnico como fonte de destruicso, dor e
catéstrofe. Fora dali se podiam buscar novas forcas
nos aliados, Estados Unidos e Russia, porém era
especialmente na América Latina, em sua condi-
¢do de “Europa em outro solo e outro clima”, onde
paradoxalmente essas forgas permitiriam “procu-
rar o futuro mais além da Europa”. Por acréscimo,
México e Brasil representavam forcas “misteriosas”
porque sdo tao ricos e sujeitos a especulagio que
podemos pensar neles sempre, sem chegar nunca
ao final de suas possibilidades, passadas e futuras™®.

“«

Nesse contexto de ideias, a originalidade e a ruptura
da recente arquitetura com seus antecedentes ime-
diatos era entendida e apresentada como um desses
mistérios tdo admirados e necessdrios para desco-
brir para descobrir e orientar as novas esperangas
do pés-guerra.

A valorizacio internacional de obras apresenta-
das no Brazil Builds recebeu um ulterior impulso
a partir de sua articulagdo com o debate sobre a
“Nova monumentalidade”. Como se sabe, em 1943
José Lufs Sert, Fernand Leger e Siegfried Giedion —
que nesse momento residiam em Nova York — rece-
beram simultaheamente a proposta de publicar um
artigo na nova revista do grupo American Abstract
Artists. Nessa ocasifio decidiram elaborar juntos o
manifesto que se chamou “Nove pontos para uma
nova monumentalidade”, o qual se conheceria mui-
to mais tarde, depois do fracasso daquela empresa
editorial. Sert e Giedion publicaram de todo modo
0s respectivos artigos sobre o tema em 1944, COMO
parte de um livro editado por Paul Zucker e intitula-
do New Architecture and City Planning.

E provavel que Sert tenha conhecido Winer
em Paris em 1937, j4 que nessa ocasido, enquanto
o segundo se ocupava do pavilhdo norte-americano,
o primeiro fazia o espanhol. Sert havia chegado a
Nova York em 1939 €, impossibilitado de voltar ao
seu pafs devido ao triunfo do franquismo, de 1941
a 1943 trabalhou em projetos para estruturas pré-
fabricadas para a War Production Board, nos quais
também trabalhava Winer®. Em 1943 ambos cria-
ram a oficina Town and City Planning, vinculada a
encomenda, em maio desse mesmo ano, de uma ci-
dade pelo governo de Vargas, a Cidade dos Motores.
Winer fora convidado em 1942 como professor vi-

199

jorge francisco liernur The south american way




200

sitante na Universidade do Brasil, o que constitufa
um novo movimento de articulagéo cultural/politica
entre os governos de ambos os pafses, sucedido no
momento da entrada do Brasil na guerra.

) Esta nio era a tinica relacéio direta do grupo dos
Nove pontos...” com o Brasil. Ainda que com muito
distintas caracterfsticas, também se devern ter em
conta os vinculos que Leger tinha com o Brasil por
intermédio de uma de suas discipulas. Tarsila do
Amaral, uma das figuras mais importantes das artes
plésticas no Brasil, protagonista junto com Oswald
de Andrade dos movimentos culturais de renovacio,
havia estudado com Leger na década anterior, e o
seu havia sido um dos niicleos mais concorridos por
artistas e intelectuais modernistas em Paris®.

Por sua vez, Giedion se tinha feito responsavel
pela cétedra Charles Elhot Norton da Escola de

Design da Universidade de Harvard durante 1938-

39, de maneira que se encontrava nessa zona dos

Estados Unidos na época da Feira Internacional,

onde se construiu a obra de Costa e Niemeyer. Seu

papel foi decisivo na incorporacsio do “milagre” bra-

sileiro ao debate internacional. Seu alarme ante a

perda de iniciativa dos arquitetos modernistas ha-

via comegado a crescer em mediados da década de

1930, ao advertir que na Holanda, um dos centros

modernistas mais ativos, os arquitetos tendiam a re-

cuperar preocupacdes de ordem “artfstica” que ele

acreditava superada nas fases anteriores da discus-
sdo. A visita aos Estados Unidos lhe permitiu co-
nhecer pessoalmente a obra de Frank Lloyd Wright,

e Giedion foi particularmente impactado pelo edi-
ficio da Johnson Wax. Nas conversas com Leger
e Sert a necessidade de construir uma teoria que
recuperasse as valéncias “expressivas” da arquitetu-

r1 se viu estimulada pelas experiéncias que ambos

incorporavam nesta diregdo. Leger insistia hd muito

(cmpo na necessidade de construir uma espécie de

.rte total, inclusive de dimens#o urbana, tal como

i havia expressado em A cidade, uma obra de 1919;

Sert, por sua vez, havia experimentado com Calder
¢ Picasso a articulagio em grande escala entre pin-
tura, escultura e arquitetura no seu Pavilhdo espa-
nhol na Exposicio de Paris de 1937. “O povo — se

postulava no Manifesto — quer edificios que repre-
sentem sua vida social e comunitdria para ter mais

que uma satisfagio funcional. As pessoas querem
que suas aspiragdes de monumentalidade, alegria,
orgulho e excitagio sejam satisfeitas.” Uma arquite-
tura “monumental” moderna nfo existiria repetindo
os atributos herdados diretamente da tradi¢dio aca-
démica, mas se poderia constituir em fungdo de seu
programa e articulando em torno de si o conjunto
das artes.

Néo é necessirio estender-se demasiado ao
destacar que esses atributos estavam presentes em
algumas das obras apresentadas no Brazil Builds,
e que desta maneira a “arquitetura brasileira” apa-
recia como uma encarnaco perfeita do urgente
programa para a reconstrugio do pés-guerra nos
termos propugnados por Giedion. Com um acrés-
cimo: o de especial interesse do critico suigo pelas
construcdes de linhas sinuosas. J4 recordamos que
em Espago, tempo, arquitetura se suscitava que aci-
ma das expressdes estilisticas havia constantes de
busea ao longo do tempo. Uma destas constantes,
que se advertiam nos crescents de Bath ou na arqui-
tetura barroca, era a dos muros curvos, e precisa-
mente este serd o traco que, a partir de Brazil Builds,
ndo s6 serd destacado como o mais caracteristico
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da “arquitetura brasileira”, como também adotado
e teorizado pelo préprio Niemeyer como principio
de sua producio.

Uma das poucas intervencses em que se des-
creveu claramente a operacio do MoMA —especial-
mente valiosa por seu contetido, mas também por
provir do préprio interior do processo que viemos
revisando — foi a de Bernard Rudofsky. Deve-se re-
cordar, em primeiro lugar, que se tratava de um dos
arquitetos publicados como protagonistas do Brazil
Builds. As surpresas comegam ao advertir que ndo
era brasileiro. O fato seria de pouca importancia
se simplesmente, assim como outras figuras que o
livro indica como representantes locais, tais como
Gregori Warchavchick, Rudofsky, nio tivesse nasci-
do no Brasil. Ainda que o dado pudesse debilitar a in-
terpretacfio “essencialista” baseada nas “misteriosas”
forcas locais, resistiria 2 interpretac@o positivista de
uma adequagdo ao milieu local. Todavia Rudofsky
s6 havia permanecido em Sao Paulo pouco menos
de dois anos — 1938 e 1939 — e no momento da rea-
lizago da Exposicio do MoMA se encontrava nos
Estados Unidos. As duas casas que o livro publica
estavam no Brasil, mas distavam de ser “brasileiras”.
Se alguma filiacdo local podiam reconhecer, seria
da Itdlia, onde Rudofsky transcorreu a década de
1930 até que as politicas antissemitas acentuadas a
partir de 1936 € 1937 0 expulsassem. Seu interesse
pelas estruturas tradicionais de pétio, pelas formas
simples e pelos dispositivos de adequagio ao clima
ndo era de cunho tropical e sim mediterraneo, e
constitufa uma das linhas de busca da “italianidade”
promovidas pelo préprio regime “mussoliniano”. O
futuro autor de Arquitetura sem arquitetos tinha seus
proprios motivos para aderir a essas buscas, uma vez

que, tendo se graduado em Viena e Berlim, nutria
desde sua tese de doutorado um profundo interesse
pelas construgdes dos povoados primitivos®.

Selecionado em 1939 pelo MoMA como um dos
ganhadores da competicio panamericana de dese-
nho industrial, Rudofsky viajou aos Estados Unidos,
onde residiu desde entfo. Por esse motivo, nio s6
estava em Nova York no momento do projeto e da
realizagio de Brazil Builds, como foi um de seus
promotores.

A intervengdo a que fizemos referéncia foi pre-
parada como uma conferéncia que pronunciou no
Museu de Artes de Boston nesses dias, a convite
do museu Fogg. Dela nos interessam em particu-
lar trés conceitos. O primeiro é a extensa descricio
das circunsténcias que facilitaram a producéo das
obras apresentadas na exposigao. Para isso Rudofsky
ndo apela 2 existéncia de nenhuma “misteriosa” for-
¢ca local, nem 2 criatividade dos arquitetos; a tinica
esséncia na qual parece acreditar seria a de um
espftito latino frente ao espfrito anglo-saxdo. Pelo
contrdrio, os fatores que fazem a producio de um
corpo de obras de qualidade seriam totalmente con-
cretos. Ele menciona ao menos seis: a qualidade
da méo de obra, a ousada abertura dos arquitetos
as experiéncias internacionais, o trabalho em gru-
pos, a inexisténcia de especialidades, a inexisténcia
de empresas de projeto e o papel do Estado. Toda a
descrigdo aparece como uma contrafigura do campo
profissional nos Estados Unidos. Com um evidente
paradoxo: a qualidade das obras que se apresentam
estd na relagdo inversa ao grau de desenvolvimento
do pafs. Certamente, o que Rudofsky propse nio ¢
uma critica a esse subdesenvolvimento e sim o con-
trério. Para ele, “os pafses calidos favorecem uma
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vida simples, um fato que d4 lugar 2 erronea ideia de
que neles se tem necessariamente um standard mais
baixo de vida"*. Em continuidade com os precoces
interesses que o levaram 2 elaboragdo de sua tese
de doutorado, Rudofsky postula que a industrializa-
¢8o e a modernizagdo trazem atreladas a debilitacsio
dos recursos criativos. Para ele, a alta qualidade da
arquitetura que se exibe na mostra néo apenas nio
¢ produto das energias modernizadoras, como tam-
bém ndo ¢ produto das esséncias nacionais ou de
individuos especialmente dotados. “A criatividade”,
diz, “nfo se ensina nas escolas, nem é a vida mo-
derna a que estimula a imaginacfo. O Brasil extrai
seus estfmulos do que nés chamamos de maneira
incorreta de aspectos primitivos da vida.”

Os “aspectos primitivos”, o que em termos mais
gerais o autor associa a uma atitude néo comercia-
lizada ante a vida, nio se localizam exclusivamente
no Brasil, mas sdo comuns a toda por¢io latina da
América ou, mais ainda, 2 6rbita latina, mediterra-
nea, do Ocidente. Nisso se baseiam os outros dois
cornceitos que nos parecem destacdveis de seu dis-
curso. Um deles € a ideia de que foi a Itdlia, e ndo a
Franga ou os pafses anglo-saxdes, o modelo (e nio
necessariamente a influéncia) que pesou com mais
forga sobre o Brasil. A arquitetura moderna italiana
¢ extremamente valiosa precisamente porque, se-
gundo Rudofsky, na Itdlia ocorreram fatores simi-
lares de subdesenvolvimento relativo — ou relativo

“primitivismo” —, nos quais também é similar a voca-
¢do intervencionista do Estado. Se a valorizacio da
arquitetura italiana pode parecer surpreendente ao
publico norte-americano é porque “muito pouco se
sabe sobre isto neste pafs, por razdes que ndo tem
nada a ver com a arquitetura”.

E é por essas mesmas razdes externas que en-
tre muitos outros pafses se destacam nos Estados
Unidos as obras apresentadas na exposi¢do Brazil
Builds. “Deve-se dizer entre parénteses e comm o ris-
co de parecer 6bvio”, aclara Rudofsky, “que o caso
hrasileiro néo é isolado, mas a continuagdo de uma
cvolugdo da arquitetura que existe na Escandinavia,
na Europa Central e nos pafses do Mediterraneo.
O recente descobrimento do Brasil resulta de
uma feliz coincidéncia de um conjunto de fatores
atheios 2 arquitetura. S6 a presente Guerra tornou
0s norte-americanos conscientes da necessidade
de alimentar seu interesse por seus vizinhos. Um
pafs como a Argentina, que, além de vender carme,
tem atualmente uma vida musical notdvel, é para
os norte-americanos tdo remoto como Atlantida. Se
por algum motivo a Argentina chegasse a abandonar
sua neutralidade seria imediatamente apta para o
intercambio cultural”.

A operagiio do bom vizinho ndo se limitou a
triunfante exposicio que acabamos de descrever.
Outro de seus protagonistas foi Richard Neutra,
que em principios dos anos 1940 realizou um pla-
no de construgdes em Porto Rico, lugar que se de-
via preservar como posicdo vigilante no acesso ao
Caribe dos submarinos da frota alem3. Em 1945,
Neutra viajou a vdrios pafses latino-americanos,
também patrocinado pelo Departamento de Estado
dos Estados Unidos.

Ao menos outras duas iniciativas culturais devem
ser agregadas: uma € a consagragdo do interesse pela
histéria da arquitetura na América Latina em 1947,
com a edicio de um ntimero especial — o primeiro
impresso ndo artesanal — do Journal of the Society of
Architectural Historians. A outra € a edi¢do, em 1946,
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do primeiro estudo sobre as cidades latino-america-
nas, a cargo de Francis Violich, também patrocinado
oficialmente pelo governo norte-americano.

Conclusées

Tratei de mostrar, em sintese, nfo s6 ou nio
tanto que o topos da “arquitetura brasileira” foi
construido entre 193G € 1943, mas que a imagem
dessa arquitetura “brasileira” estava associada em
sua maior parte ao extraordindrio talento individual
de Oscar Niemeyer.

Por esse motivo, 0 que viria depois devia ter ine-
vitavelmente a marca da maneira, e por esse mes-
mo motivo ndo podia apresentar, em longo prazo,
nenhuma continuidade, mas frustracgo. Como 2
identificago da totalidade da arquitetura no Brasil
com a arquitetura de Niemeyer era artificial, seria
necessdrio forgar a realidade para process4-la nesse
esquema. Em consequéncia, foi preciso deixar de
lado uma grande quantidade de fermentos, ideias
e experiéncias de enorme valor ~ inclusive as do
proprio Costa —, as quais, por terem surgido sem
ter de suportar o peso da construcio monumental
instalada pela operacdo do MoMA, seguramente
teriam podido florescer em tantas novas e miltiplas
propostas como as que ao longo de sua complexa e
rica histéria, e como nio podia deixar de ser, havia
produzido até entdo o Brasil real.

Mas cabe também uma tltima observagio que
pertence ao conjunto da arquitetura na América
Latina. Na apreciagio internacional instalada a par-
tir da operagéio do MoMA, a “arquitetura brasileira”
foi sempre considerada um milagre. O que significa
isso? Muito simples: quem iria supor que, em um

subcontinente atravessado pelo primitivismo, pelo

vhscurantismo ibérico”, pela falta de industrializa-
vio e pela mesticagem se poderia produzir tamanha

.unostra de qualidade? A resposta estava confinada

nit pergunta: necessariamente sé podia se tratar de

um “milagre”, ou seja, de um fato contrério & na-
tureza das coisas. Apesar dos textos de Giedion e

Iitchcock tratando de desenhar um fundo regional

10 “fendmeno brasileiro”, este finalmente ficou si-
tuado como uma excegdo. Vale a pena ter em con-
la que aceitar essa condigio excepcional significa,
simultaneamente, aceitar para o resto da produco

moderna brasileira e latino-americana a regra da in-
transcendéncia e da mediocridade.

Notas

1. Cf. McCANN, Frank D. The Brazilian American Alliance.
1937-1945, Princeton, Princeton University Press, 1973; HILTON,
stanley B. Brazil and the Great Powers, 1930-1939: the Politics of
Iiade Rivalry. Austin, University of Texas, 1975.

2. Em maio do mesmo ano, Roosevelt ordenou a criagio de um
scgundo comité interdepartamental para estudar e promover as
relagBes com estes pafses. Em julho foi aprovada a criagio da
Divisgo para as Relagges Culturais (DCR), da qual no mesmo
ano derivaram uma série de medidas, como a criagio de progra-
mas de radio de onda curta em espanhol e portugués, o inicio da
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lares da Moore Mc Cormak Lines com subsidio governamental.
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3. Em um dos numerosos folhetos de propaganda editados pela
Oficina de Assuntos Interamericanos de Washington durante
4 Guerra se podia ler claramente: “Durante meses, enquanto

Dacar estava governado por Vichy, esse fato estratégico era uma
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fonte potencial de preocupagSes. Agora aquele tumor brasileiro
S€ converteu no ponto mais importante neste hemisfério para a
guerra desde um ponto de vista agressivo”. Brazil, Introduction
to a Neighbor. The Office of the Coordinator of Inter-American
Affairs. Commerce Department Building, Washinghton DC.

4. Por exemplo: MCNAIRN, Stuart. Why South America.

Londres, Marshall, Morgan & Scott, 1936; FREE-MAN, Lewis.

Discovering South America, Nova York, Dodd, Mead & Co, 1937;
CLARK, Sidney. The East Coast of South America, Nova York, 1940;
GRISWOLD, Lawrence. The other South America, Nova York,
1941; CROW, Carl. Meet the South Americans, Harper & Brothers,
Nova York, 1941. Sobre o Brasil, entre outros: HAGER, Alice Rogers.
Brazil: Giant to the South. Nova York, Macmillan, 1945; KIPLING,
Rudyard. Brazilian Sketches. Nova York, Doubleday, 1940; ZWEIG,
Stefan. Brazil, Land of the Future. Nova York, The Viking Press,
1945, HUNNICUTT, Benjamin Harris. Brazil Looks Forward. Rio
de Janeiro, Servico Grafico do Instituto Brasileiro de Geografia e
Estatistica, 1945; COOKE, Morris Llewellyn. Brazil on the March:
a Study in International Cooperation: Reflections on the Report of the
American Techical Mission to Brazil. Nova Yorl/Londres, Whittlesey
House, McGraw-hill Book Company, Ine, 1944.

5. Sobre as relagdes entre as artes no norte e no sul da América,
ver CANCEL, Luis R. (org.). The Latin American Spirit: Art and
Artists in the United States, 1920-1970. Nova York, Abrams, 1988.

6. Por exemplo, no diretrio do MoMA, uma das entidades mais

ativas nessa direio, podiam-se encontrar varias das pessoas

que simultaneamente atuavam no Departamento de Estado.
Para comecar o alma mater do Museu, Nelson Rockefeller,
que era o Chefe do Escritério de Coordenagdo de Assuntos

Interamericanos {OCAI). E ainda John E. Abbott, Vice-
Presidente Executivo do MoMA, e Monroe Wheeler, Diretor do

Departamento de Exposicges do MoMA, ambos membros da

OCAI 2s ordens de Rockefeller; e Stephen Clark, Diretor do

Conselho de Administra¢o (Board of Trustees) do MoMA, e
membro do Comité Assessor de Arte da DRC,.

. CF. a numerosa literatura sobre o tema: GELLMAN, Irwin
I Good Neighbor Diplomacy: United States Policies in Latin
\nierica, 1933-1945. Baltimore, Johns Hopkins University Press,
w79; ou diretamente envolvido: HERRING, Hubert Clinton.
twod Neighbors; Argentina, Brazil, Chile & Sevenieen other

intries. New Haven, Yale University Press, 1g41.

5. "Unir as repiblicas do norte e do sul da América contra nosso

«

mimigo comum”, lia-se no artigo citado, “¢ um problema nacio-
nal urgente no qual o Museu se submergiu de maneira profunda.
-] Muito antes que nés ou nossos aliados latino-americanos
oclarassem a guerra, o Museu levou a cabo multiplos progra-
mas de exibiges, concertos, concursos e publicacdes as quais,
acreditamos, ajudaram a estabelecer os fundamentos para o ma-
tuio respeito e entendimento entre as Américas”. The Bulletin of
the Museum of Modern Art. Volume 10, n. 1, Nova York, MoMA,
out./nov. 1942.
4. Franklin D. Roosevelt o propunha nestes termos: “Comeco a
visualizar uma atitude totalmente nova para as outras Repiiblicas
\mericanas, baseada num sincero e honesto desejo, primeiro,
de remover de suas mentes tode medo de uma agressio norte-
americana — territorial ou financeira — e, segundo, de introduzi-
los numa amdvel associagio na qual nenhuma Repuiblica teria
vantagens indevidas”. Apud WOOD, Bryce. Op. cit.
10 Com os mercados europeus enclausurados pela guerra, os
primeiros anos de 1940 foram a era do descobrimento de stars
latinas como Dolores del Rio, Lupe Vélez, César Romero, Desi
Arnaz e Carmen Miranda, a quem regressaremos mais adiante,
¢ nos mesmos anos Voando para o Rio de Janeiro (Flying Down 1o
Rio}, ou Serentata tropical (Down Argentine Way) ou Aconteceu
em Havana (A Weekend in Havana). A elas seguiram: Se eu fosse
Jeliz (If I'm lucky, 1946); Copacabana (1947); O principe encan-
tado (A Date with Judy, 1948); Romance carioca (Nancy Goes to
Rio, 1950) e Morrendo de medo (Scared Stiff, 1953). Cf. BURTON,
Julianne. “Don (Juanito) Duck and the Imperial-patriarchal

Unconscious: Disney Studios, the Good Neighbor Policy, and
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Nova York, Routledge, 1992.

RUSHING, W. Jackson. Op. cit.

MoMA, out. 1940.

CANCEL, Luis R. (org.). Op.cit.

the Packaging of Latin America”, In PARKER, A.; RUSSO, M.
SOMMER, D.; YAEGER, P. (org.). Nationalisms and Sexualities. |

11. As cenas foram construfdas em Hollywood como um verda
deiro bricabraque dos sons, coisas, imagens e seres truly exotic 3
colecionados e - salvo os tltimos — transladados materialmente a |
: Los Angeles pela Disney e sua equipe. Idem, ibidem. 3
12. Cf. RUSHING, W. Jackson. Native American Art and the |
210 New York Avant Garde. Austin, University of Texas Press, 199s.
13. WHITING JR,, F A. The New World Is Still New. Apud

14. CUSKER, Joseph. Dawn of 2 New Day. The World of Tomorrow: |
Science, Culture, and Community at the New York World's Fair,
Nova York, Queens Museum/New York University Press, 1980.

15. Cf. SMITH, Robert C. The Art of Candido Portinari, The
Bulletin of the Museum of Modern Art. Volume 7, 1.6, Nova York,

16. KENT, Roger. Apud COCKCROFT, Eva. The United States
and Socially Concerned Latin American Art: 1920-1970. In

17. Efetivamente, embora o projeto tenha comegado como a
iniciativa de um grupe de comerciantes e terminado nas maos
de industriais e politicos, a Feira teve seu principal impulso de-
pois de um jantar ocorrido em dezembro de 1935 no New York
Civic Club. Dessa reunido participaram Michael Meredith, os
arquitetos Harvey Wiley Corbett e Walter Dorwin Teague, o
planejador urbano Henry Wright, o designer industrial Tom
Woodner-Silverman e o critico Lewis Mumford. Esse 2rupo ge-
rou a ideia de que a futura Feira nio devia mostrar, como suas
antecessoras, os triunfos da Técnica e sim a integraco desta
com a Arte, sob um claro domfnio de ideais humanistas. A car-
g0 do plano foram designados Dorwin Teague e Robert Kohn,
ex-presidente da AIA e fundador, com Mumford, da Regional
Planning Assodation of America. A Feira deveria servir “para

demonstrar a inter-relacio entre tecnologia e sociedade, e o

v

potencial para futuras mudangas planejadas”. Tratava-se de

-omegar com a anélise do papel da mdquina e, em particular,

5

<om respeito as ideias de atraso cultural e caréter nacional
UUSKER, Joseph P. Op. cit.

i8. BRUAND, Yves. Larchitecture contemporaine au Brésil. Tese

e doutoramento. Lille, Universidade de Paris IV 1971, 1973.

19. Cf. a conferéncia pronunciada a pretexto de sua apresenta-
10 nessa cidade: “Uma nova era cultural para as Américas. Paul

I ester Wiener no Rio”. Rio de Janeiro, Instituto Brasil-Estados

Unidos, ¢. 1942.

:0. Por meio de seu sogro Henry Morgenthau Jr., Secretério do

lesouro da presidéncia Roosevelt, Winer estabeleceu as estreitas

relagBes com o Departamento de Estado que facilitaram a enco-
menda do pavilhdo em Paris e os lagos que mais tarde dariam ori-
yem a numerosos planos para cidades latino-americanas projeta-
dos em sociedade com José Luis Sert. O Pavilhdo dos Estados

Unidos na Feira de Paris teve um papel insignificante e nfo sé

por sua arquitetura. Anos mais tarde seu autor se queixaria de

e, frente & magnificéncia propagandista dos pavilhées dos pa-

» o«

ises “totalitdrios”, “como poténcia de primeiro nivel, a América
iio podia apresentar um ediffcio pequeno, mas como nagio ndo
ostdvamos preparados para uma propaganda politica deste tipo.
Nosso Congresso aprovou somente uma soma minima para a

participago americana, enquanto que Alemanha, Russia e [télia

staramn cada uma dez vezes essa soma, deixando-nos somente
« alternativa de competir na proporgo a um décimoe do custo”.
WIENER, Paul Lester. Future World's Fair, In ZUCKER, Paul
ied.). New Architecture and City Planning. A Symposium. Nova
York, Philosophical Library, 1944.

2t. A surpreendente relacdo modernismo/sensualidade deu
¢m nada. Na edigdo da Architectural Forum dedicada ao
Brasil destacando o desenvolvimento de sua arquitetura, em
novermbro de 1947, 0 comentarista acrescentava: “Para os nor-
tc-ameticanos, submergidos na sua riqueza tecnolégica, este

lendmeno € especialmente chamativo. Como pode ser que

21

francisco liernur The south american way

jorge




212

um pafs atrasado possa produzir de repente uma arquitetura
téo vibrante e atualizada?”.

22. O principio da década foi celebrado com a Feira

Internacional de Copenhague, que foi desenhada por Gunnar M

Asplund e serviu como referéncia para as que se seguiram, as

quais ndo conseguiram superar sua elevada qualidade arquite-
tonica. Em 1934 ocorreu a Feira do Levante, em Tel Aviv, em ;

1935 a de Bruxelas, em 1936 a de Glasgow e em 1937 a de Paris. |

Ao longo destas experiéncias se podem registrar uma série de

motivos recorrentes, como os restaurantes de amplas superfi- |

cies envidragadas, os pilotis, as marquises ondulantes, as gran-

des rampas, as loggias, as helicoidais, os espacos de dupla ou

tripla altura, ou as salas de baile de planta circular. No caso de

Paris, 1937, é necessério para nosso argumento observar a qua- [

lidade do Pavilhao japones, projetado por Sakakura, que, com

a elegante articulagio de suas galerias elevadas com a rampa

de acesso e com o treillage que atua como protetor solar em
um dos lados, constitui o modelo mais préximo da posterior
construgio brasileira.

23. COSTA, Lucio. Liicio Costa: registro de wma vivéncia. Szo
Paulo, Empresa das Artes, 1995.

24. Em sua nota Remembering of Fair Past, por exemplo, Robert
Rosenblum - que era uma crianga nesse momento — certamente
recorda a Pherispbere, o Futuramae o Trylon—os grandes edificios
centrais -, e também alguns pavilhges particulares, como o Dream
of Vénus (de Dalf), o Hall of Pharmacy ou o Hall of Medicin, e
€ntre os nacionais menciona os de Iraque, Polonia e Venezuela,
referindo-se em particular “emoagao do pavilhao finlandas, cujos

muros fluidos de madeira ondulada [..] me produziram o mesmo

prazer da forma livre que havia encontrado a primeira vez que es-
piei quadros de Miré em Manhattan”. Do ediffcio que nos ocupa,

no entanto, ndo faz mencdo. E mais: segundo uma enquéte da

Gallup publicada em maio de 1939, “os visitantes da Feira gos-
tam dos seguintes lugares de exibicdo: General Motors, o Centro
Temdtico (Democracity), o da American Telephone and Telegraph

]

Bl

I Motor Company, o pavithdo Soviético, o pavithdo Britanico
- .+ Mostra dos Transportes Ferrovidrios”. ROSENBLUM, Robert.
Bemembering of Fair Past. In ROSENBLUM, Robert (org.).
embering the Future. The New York World's Fair from 1939 to
i104. Nova York, Rizzoli, 1989.

25, O Brasil também esteve presente esse mesmo ano na

I xposi¢ao de Sdo Francisco, com um pavilhdo vagamente mo-

skerno e monumentalista.

+6. Por este acordo, “o Export-Import Bank aceitava estender
< i(ditos para financiar compras nos Estados Unidos e emprestar
- Brasil US$ rg.200.000 para cancelar seus atrasos. A admi-
nistracdo prometia enviar técnicos para ajudar a desenvolver as
+ondi¢des do Brasil para exportar materiais como borracha, man-
wands, ferro, niquel, cromo, quinina, éleos vegetais e frutas tro-
picais, e a solicitar ac Congresso a aprovagdo de um empréstimo
de US$ 50.000.000 em ouro para capitalizar — e criar ~ 0 Banco

Central do Brasil. O Banco também abria uma linha de crédito

ra estimular a importagio de produtos brasileiros”. McCANN,
Vrank D. Op. cit.

27. Na Life, uma das revistas mais populares e influentes dos
I'stados Unidos, publicaram-se artigos sobre o Brasil em nume-
rusas oportunidades durante o mesmo ano. As seguintes afir-
magdes, publicadas em maio, descrevem o tom desses artigos:
Dentre todas as grandes nacdes do mundo, o Brasil é provavel-

mente o melhor amigo dos Estados Unidos e, no entanto, o in-

resse norte-americano no Brasil € quase nulo. [...] Dado que o
Brasil est4 abaixo do Equador, seu sul é frio e industrial e seu nor-
te célido. Seu Richmond € o Rio de Janeiro, sua Nova York é Sio
Paulo. [...] O governo de Vargas quer modernizar o Brasil e deseja
receber ajuda estrangeira. Os Estados Unidos, a Alemanha e a
Gira-Bretanha estéo sustentando uma amarga guerra comercial
por essa grande terra de oportunidades”. A versdo em espanhol
de Selecciones del Reader’s Digest empregou temas brasileiros em
suas capas de dezembro de 1945 e fevereiro de 1953. Mais valiosa
em relagdo ao nosso tema sio a de setembro de 1946, dedicada
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20 Ministério da Educagio, e a de fevereiro de 1950, dedicada a0
Yatch Club da Pampulha.

28. Cf. CARDOSQ JR., Abel. Carmen Miranda, a cantora do
Brasil. Sio Paulo, edigio particular do autor, 1978.

rante o ano anterior, Laura Susrez havia cantado na NBC, chegando
inclusive a ser recebida por Roosevelt na Casa Branca. De maneira
que j4 desde sua viagem Carmen era consciente das grandes pos-
214 sibilidades que podiam Ihe ser oferecidas nos Estados Unidos. Na

ocasifo de sua partida, declarou: “Essa serd a primeira chance im-

portante para o samba. Por isso vou empregar todos os meus esfor- |

§0s para que tudo se cumpra, para que a musica popular do Brasil
conquiste a América do Norte, o que abriria o caminho para sua
consagracio em todo o mundo [...J. Vou transformar a temperanga

brasileira no gosto daquela boa gente [...] Nos meus ntimeros ndo

faltard nada: canela, pimenta, dendé, cominho. Vou levar vatapd, ca-

ruru, mungunzs, balangandas, aracajé...”, e baianas. Idem, ibidem.

30. Séo vérios os motivos que determinaram o éxito do cardter
construfdo por Carmen. Recentemente comecavam a se rodar
filmes coloridos, e a tecnicolor era uma técnica rudimentar que
devia empregar cores nitidas e sem matizes, o que facilitavam as
combinagtes de vestidos, flores e frutas que davam o clima tropi-
cal. Todavia ademais, a figura de Carmen era de uma sexualidade
ambigua. O fato de que ela aparecesse vestida dos pés & cabeca
{especialmente esta Gitima, coberta por turbantes e com o acrés-
cimo de todo tipo de extravagantes adornos frutais) e com o bus-
to coberto por aderecos e colares constitufa uma perfeita adap-
fagao ao severo moralismo que levava as autoridades de Nova
York a enclausurar espetculos mais atrevidos. Como observou
Eduardo Guastel: “Nestes tempos de nudismo & de se notar que

Carmen Miranda nZo se desprende de nenhuma pega de seu

vestudrio e que sua incitagio se reduz a um ligeiro movimento

de cadeiras: se deve registrar também que a Gnica parte visivel de

seu corpo sio as duas ou trés polegadas de cintura que separam
a saia da blusa”. Idem, ibidem.

29. Nao era a primeira vez que se tentava uma operagio similar: du-

1. Um jornalista da Interiors o apresentava deste modo: “Paul

oster Winer € conhecido pelo grande nimero de norte-ame-

10s que visitaram a Feria de 1939-40 como o criador do
+wilhdo Brasileiro, uma das exibigdes mais populares do setor
i pafses estrangeiros. O edificio erguido pelo senhor Winer
wv Paris representa um tipo de modernismo que ele j4 n3o
@.tica. O pavilhgo do Brasil representa o tipo de arquitetura
anderna & que agora dedica toda sua atengfo. Pensou inclu-
¢ num nome para ela: o funcionalismo ritmico. Deus sabe
«m que o edificio do Brasil foi suficientemente rftmico. Toda
< hoite pulsava com sambas e cifras e as vozes sibilantes dos
.mtores brasileiros, mas esse ndo € o tipo de ritmo do qual
+ scnhor Winer nos fala”. Rythmic Functionalism. Interiors.
Lolume 101, n. 4, Nova York, ago. 1941.

2. A associagfio entre a “arquitetura brasileira” e a figura de
¢ armen Miranda parece ter sido habitual. Também é propos-
w4, por exemplo, por Sacheverell Sitwell em “The Brasilian

sivle”, um dos artigos qué compée o niimero especial do The

\rchitectural Review dedicado ao Brasil, em margo de 1944.
') artigo conecta a arquitetura com as cidades mais coloridas,

it ¢ Salvador, e depois afirma: “Quando aplaudimos Carmen

iranda, um dos poucos artistas dos filmes, é a Bahia o que
cordamos”.

13- Como tal, havia tido uma educacio tradicional e classicista,
primeiro na Universidade de Yale, onde obteve seu bacharelado
11 1907, depois na Universidade de Columbia, onde estudou
rntre 1908 e 1911, e por tltimo em Paris, onde residiu entre
14 € 1915,

4. Cf. BARR JR,, Alfred H. Two Exhibitions: Works of Art:
tiiven or Promised; the Philip L. Goodwin Collection. In The
tletin of the Museum of Modern Art. Volume 26, n. 1, Nova
K, MoMA, 1958.

15. Cf. Comentérios sobre a exibigdo “A Modern Museum: The

1149 Goodwin/Stone Building”, ocorrida em Nova York, em 1989.

“or [uterior Design. Volume 60, n. 10, Nova York, jul. 1989.
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36. Também GOODWIN, Philip L. French Architecture as al

Source Material. Nova York, Ludowici-Celadon Co,, 1931.

37. Cf. MARQUIS, Alice Goldfarb; BARR JR, Alfved 11
Missionary for the Modern. Chicago, Contemporary Books, 1989.

38. A busca de uma base indfgena brasileira para um novo estilo g

artfstico e arquitetdnico era uma das correntes em discussio mw.
caracterizou o projeto ganhador do concurso para o Ministério da’
Educagio, de Archimedes Meméria, CF. CAVALCANTI, Lauro ]

As preocupacdes do belo. Rio de Janeiro, Taurus, 1995. Sobre of
debate sobre as relagses entre modernismo e construcdes rurais -
precérias, ver LIMA, José Tavares Correta. O popular na cultura,

a arquitetura brasileira e a histéria: Gilberto Freyre, 0s mocam:

bos, 0s modernistas e os primeiros anos do Iphan. In CARDOSO,§

Luiz Anténio Fernandes; OLIVEIRA, Olivia Fernandes de (org,), ;
(Re)discutindo o Modernismo, Universalidade e diversidade do mo-

vitento moderno em arquitetura e wrbanismo no Brasil. Salvador, |

UFBA, 1997. .
39. SANTANNA, Mircia. Modernismo e patrimdnio: o an-

tigo-moderno e o novo antigo. In CARDOSO, Luiz Anténio &

Fernandes; OLIVEIRA, Olivia Fernandes de {org.). Op. cit.
40. Cf. COSTA, Licio. Op. cit. |
41. LIMA JR,, Augusto de. A capitania das Minas Gerais. Rio de
Janeiro, Zélio Valverde, 1943. ,
42. VASCONCELLOS, Diego de. A arte ern Ouro Preto, Ouro |
Preto, Edices da Academia Mineira, 1934. .
43. GIURIA, Juan. La riqueza arquitectdnica de algunas ciudades |
del Brasil. Montevidéu, Editorial E] Siglo Hustrado, 1937.

44- LIMA JR., Augusto de. Op. cit.

45. As casas projetadas por Rudofsky tém seus antecedentes em
obras anteriores, realizadas junto a Luigi Cosenza na Itélia, tais
como a Villa Oro. .
46. WILDER, Elizabeth. Brazil Builds. Nation, 3 jul. 1943. 2
Apud JAMES, Mertice M.; BROWN, Dorothy (eds.). The

Book Review Digest. 39th Annual Communication, Nova York,
mar. 1943.

rodugio a0 niimero de margo de 1944 da revista londrina

« Architectural Review.
. SITWELL, Sacheverell. The Brazilian Style. The Architectural
, Londres, mar. 1944.

1. Subre as relages de Sert, Leger e Giedion e as ideias da nova
+imentalidade, ver OCKMAN, Joan. Los anos de la guerra;
-nat York, nueva monumentalidad. In Sert, Arquitecte a Nova

t (catalogo). Barcelona, Museu d'Art Contemporani, 1997.

a atividade de Sert com relagio & América Latina, ver no
«-smo volume: MUMFORD, Eric. Los Ciam y Latinoamérica.

i GF. AMARAL, Aracy A. Tarsila, sua obra e seu tempo. Sao

“uilo, Perspectiva/Edusp, 1975.

st Cf SCOTT, Felicity. Architecture without Architects. By

#iernard Rudofsky. Harvard Architectural Magazine, outono 1998.

+2. RUDOFSKY, Bernard. On Architecture and Architects. New
Vncil Points, n. 4, East Stroudsburg, Pennsylvania, abr. 1943.
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