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Brasilia merece respeito. E preciso acabar com esse jogo de
“gosto-ndo gosto”, ¢ com essa mania intelectual de fazer frases
pejorativas. O que € preciso agora é compreendd-la,

Lucio Costa’

Quem faz a apologia de certos tipos de arte costuma dizer que,
s¢ o8 compreendéssemos, também nos agradariam. Penso quc,
€m ermos gerais, a seqiéneia se di de forma inversa. Se
Primeiro ndo nos agrada um jogo, um estilo, um géncro ou um
meio, dificiimente seremos capazes de captar suas convengdcs
para conseguir discriminar e compreender.

Ernst GombricH

COMPREENDER BRASILIA

Terminou o século XX, e Brasilia, que logo completari
cinqienta anos, continua sendo sua cidade mais moderna;
tao moderna, que o tragado fundacional (o chamado Plano
Piloto) foi declarado “patrimoénio histdrico da humanidade”,
para que seu cariter moderno seja preservado da passagem do
tempo. De fato, Brasilia ndo é somente a cidade mais moderna
do século XX, mas, fundamentalmente, é um muscu da moder-
nidade, numa época em que a mera passagem do tempo, o
atual, ndo € moderna ¢ que o moderno deve ser preservado.
Nio ¢ um jogo de palavras nem uma frase pejorativa; estas
notas partem de uma profunda concordincia com a citacio



de Lucio Costa: € hora de compreender Brasilia. E que
possamos vé-la agora como parte de uma “histéria da moder-
nidade” € um dos elementos que deve ser incorporado 2 sua
compreensao.

Na verdade, Brasilia foi vista como um capitulo encerrado
demasiado cedo. Nasceu em 1956-1957 como um monumento
da modernidade ocidental, destinada a marcar rumos novos
na concepcio cultural da cidade no mundo e a consolidar o
lugar de privilégio que a arquitetura brasileira havia obtido
nas duas décadas anteriores no panorama internacional.® Mas
quando sua constru¢do ainda nfio estava terminada (com o
fundo dos ecos dos aplausos atrasados) jd era o cdo morto
de um “estilo” que havia errado em tudo. Ou pior, que havig
“acertada” em tudo, uma vez que os comentaristas comegaram
a descobrir que sua marca d'dgua devia ser vista na segregacio
social brasileira ¢, mais em geral, na reconstru¢io capitalista
do pds-guerra. Assim, em sua queda, Brasilia arrastard consigo
nio somente uma idéia de cidade, mas toda 4 arquitetura
brasileira, que nido voltou a recuperar um papel de protago-
nista, embora continuasse produzindo algumas arquiteturas
de grande qualidade — como as de Lina Bo, Vilanova Artigas
ou Paulo Mendes — e intensos fendmenos urbanos, como as
dezenas de cidades novas que foram criadas, desde entio,
no AMazonas.

Uma posicdo cldssica no dmbite latino-americano para
interpretar esse sucesso critico foi assinalar a veleidade
da critica ocidental, que ndo teria compreendido a cultura
brasileira e, tanto ao valorizar sua arquitetura como 4o
condend-la, sempre teria atuado sob motivos equivocados.
Cabe esclarecer, desde ja, que essa posicio encontrou sempre
uma contrapartida reafirmatoria em opinides da critica

central” que efetivamente consignou que os brasileiros
nunca teriam entendido a fundo a modernidade e, por isso,
quiseram aplica-la em um pais despreparado para ela. Uma
posicio mais intercssante deveria ver as causas internas do
“fenémeno Brasilia® (e, com ele, do *fendmeno Brasil” na
arquitetura moderna ocidental}, mas incorporando como parte
indistinguivel dele seu destine critico, ou seja, vendo a cidade
¢ as criticas que recebeu como parte de uma mesma conjuntura:
a dos agudos dilemas do modernismo ocidental no pés-guerra,
do qual Brasilia ¢, por outro lado, um exemplo de maxima
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intensidade e seu ponto de clivagem; um banco de provas
rapidamente descartado € um papel de tornassol que explica
a prova € seu descarte.

Como escreveu Duarte da Silva, "a anidlise da construgio
de Brasilia foi comprometida pelo julgamento sobre a segre-
gacao ¢spacial™.* De fato. E poderiamos agregar em coro, como
em uma litania: também foi comprometida pelo julgamento
sobre o autoritarismo planificador e o conseqiiente julgamento
sobre o Estado desenvolvimentista e sua utopia moderni-
zadora; pelo julgamento sobre a divisio de fungodes e o
conseqiiente julgamento sobre a auséncia das qualidades
urbanas tradicionais (a rua, em primeiro lugar); pelo julga-
mento sobre a abstracdo e o anonimato e o niio-conseqlente
julgamento sobre o excesso de representatividade (isto &, pelo
julgamento sobre a monumentalidade e o barroquismo
espetacular da arquitetura de Niemeyer, que entio parecia
cquivaler A *brasileira”, sem mais nem menos); ¢ assim por
diante. Todos esses julgamentos ofuscaram exatamente nosso
julgamento para compreender Brasilia. Entao, compreendé-la
agora supoe incorporar €ssas criticas, nem tanto porque se
aceitem sem questionamentos seus argumentos — sud soma-
toria poderia configurar, mais que uma lista coerente de
cargos, uma enciclopédia borgiana —, mas porque dizem
muito da capacidade de Brasilia para gerd-los e, sobretudo,
permitiriam entender a peculiar conjuntura (nio somente
brasileira) de sua realizacao e obscurecimento.

Nesse sentido, Brasilia deve ser compreendida como enc ruzi-
lhada particularissima, como ponto de chegada — em alguns
casos de consumaciio, em outros de quebra — de uma multidio
de histérias diferentes, que podem se reunir em virios grandes
conjuntos. Brasilia, como “capital interior”, consuma uma série
de mitologias de efeito duradouro no Brasil, desde a aventura
da fronteira, a “Marcha para o oeste”, até o papel simbélico
da unificagio de litoral e sertio, reivindicada desde cedo como
questdo decisiva da constituicio da nacio. Como novo centro
geopolitico equidistante dos poderes constituidos, ela encerra
a ambi¢lo de integracao territorial estatal comecada em 1930
com a debilitagao dos poderes regionais da Republica velha.
E como essa busca de integracao recebeu, desde seu préprio
inicio, aportes fundamentais da capacidade simbolica da
arquitetura, Brasilia encerra também o excepcional ciclo da



entente arquitetura/Estado na construcao do Brasil mod?mo.
Da mesma forma, Brasilia encerra o ciclo de vo]untansr{lo
construtivista estatal na América Latina, que vai da C{?I’lstrug‘.ilo
dos Estados, no século XIX, ao descn\»'olvimermsmoT na
década de 1930, E, finalmente, Brasilia encerra toda uma linha
de figuragdes de cidade ideal no Ocidente que se encamog
em um setor do urbanismo modernista, um capitulo complgto
do que se poderia chamar o modernismo tardio num sentido
cultural mais amplo; ainda que, como vamos ver, esse moder-
nismo tardio esteju longe da representagio parddica a que
nos habituou a critica estética, e ainda que, também para isso,
Brasilia seja um excmplo fundamental.

De cada uma das complexas histérias que s¢ entrelacam
nesses grandes conjuntos poderiam ser extraidos fragment?s
para uma compreensio do “fenémeno Brasilia, de su4 ascensao
e sua queda. Mas também de sua obstinada contmmdac.le: as
vezes é dificil recordar que Brasilia € também uma badade
que continuou construindo, de forma bastante satisfatona., umz_;.
peculiar forma de vida. Peculiar, porque se trata de uma c1da<ﬁle
especial (por seu tragado, por sua arquitetura, por sua .fuﬂnga.o
politica, por sua localizagio), mas também pela incidéncia
explicita que teve em sua realizacdo cotidiaqa tod:o o pacote
de representacdes precedentes, como a conflr@ai;ao extrema
de uma hipétese da historia cultural urbana: a hipotese de que
a cidade ¢ suas representacdes se produzem mutuamente. l.’or
tudo isso creio, por fim, que Brasilia deve ser compreendida
como um dos momentos mais densos da culura modeﬁma‘. E
aqui me permito complementar (contradizendo) a c1tggao ini-
cial de Costa com a outra citagio de Ermnst Gombrich, para
incorporar no julgamento a questio do gosto: ndo posso afa.stzir
de minha busca de compreensio o impacto que me produziu o
conhecimento direto de Brasilia, uma das experiéncias estéticas
e culturais mais intensas que uma obra de arquitetura € urba-
nismo consegue proporcionar. Se um dos aportes recentes dos
trabalhos criticos foi, comoe no caso mencionado de Duarte cI‘a
Silva, desligar a aventura fundacional de Brasilia Fio ()bscur§c‘1-
mento a que 4 submeteu o julgamento socioldgico posterior,
também deve ser reintroduzida a aventura estCtica que hperdun:a.
E que Brasilia mercce, além de respeito, uma rgconmderagao
dos proprios pressupostos do gosto — c talvez isso tenha sido
de maior importincia que o habitualmente o})sen’aQU — . em
razao dos quais sua anilise também foi comprometica.
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MUSEU DA MODERNIDADE

A primeira sensac¢io de museu que Brasilia transmite surge
da notivel auto-consciéncia que as constru¢oes da cidade
revelam acerca da epopéia que protagonizam. Cada edificio
importante de Brasilia nasceu consciente de sua histéria e
continuou relatando-a, como se pede ver nos acessos de
muitos edificios (a maior parte, de Niemeyer), nos quais se
expoem os eshogos originais, como orgulhosas narracoes de
Si Mmesmos, os rastros materiais e literarios da epopéia da
qual essas construgoes foram protagonistas e ¢ncarnagdes ao
mesmo tempo. Nao somente os edificios, o préprio plano da
cidade, com sua também autoconsciente capacidade simbdlica,
que teve a virtude de conseguir, por meio da pura radicalidade
estética associada 4 mitologia politica, uma identificacao
cidadi que as cidades somente obtém por intermédio de uma
longuissima sedimentagio histérico-cuitural.

Inclusive em comparagio com o seleto grupo de cidades
miticas, como Paris, Londres, Veneza ¢ Nova York, Brasilia
conseguiu resultados notiveis na construcio de sua identi- -
dade. Aquelas cidades prestigiosas converteram ao longo do
tempo a densa camada de representagdes sobre elas em uma
parte consciente € fundamental de seu encanto, tornando-as
presentes, a cada momento, em plaquetas que destacam
lugares que remetem a livros que falaram deles (ou que os
usaram como cendrio para suas histérias, ou gque fundamen-
taram neles seus mitos) em postais, em icones: sio cidades
que se tornaram discurso de si mesmas e que descobrem cada
vez mais @ magica multiplicagio dessa poténcia autogerada
(que, por acréscimo, tendeu crescentemente a converter as
representacoes identificatorias em merchandising urbano).
Pois bem, creio que, sob esse ponto de vista, Brasilia teve o
notavel mérito de produzir ab initio um efeito andlogo,
conseguindo substituir a densidade cultural das camadas
histéricas de discursos com a radicalidade instantaneista do
voluntarismo projetual tormado forma. Creio que esse € um
dos principais papéis que desempenham os cartazes do plano
urbano que, com fun¢io “de orientacio”, multiplicam pelos
lugares puiblicos de Brasilia o fabulose avido-cruz tragado por
Costa: esses cartazes nio servem Lanco pdrd orientar o turista
mas para tornar presente, a cada passagem, o orgulho sobre a

155



contundéncia e a clareza de sua forma. Os planos nos dizem
“esta cidade tem uma forma’, e nessa forma radica boa parte de
sua identificacio estética e, por meio dela, cultural e cidada.

Hi um exemplo fundacional dessa autoconsciéncia. Logo
que comecaram as obras para a nova cidade, em 1956, Nierr.le’yﬁer
projetou e fez construir em dez dias uma residéncia provisoria
para o presidente Kubitschek, a vérios quildmetros 40 lugajr
designado para implantar o Plano Piloto. A casa deveria servir
para que o presidente atendesse aos assuntos de governo em
cada uma das visitas que faria 2 cidade, visitas cuja freqliéncia
fazia parte da campanha publicitiria oficial sobre a inflexivel
decisdo politica da constru¢io e a conseqliente mudanga da
capital na qual, no comego, poucos acreditavam. O pequeno
edificio — chamado Catetinho em carinhosa alusido ao Catete,
o paldcio presidencial carioca — ¢é uma feliz conjungio de
critérios modernos e tradicionais, numa dessas operagoes
arquitetdnicas que comecaram a ser prototipicas desde os anos
quarenta na América Latina: a apropriacio de elementos
tradicional-populares a partir dos pardmetros de bom gosto
modernista. Assim, uma elegante cobertura de uma s6 dgua
sobre pilotis, com uma ampla galeria em toda a sua extensao
e uma escada exterior, resolve-se com materiais “pobres”,
madeira e chapa. A combinacdo, obtida na propria imagem
do edificio, de valores tais como espirito pioneiro, adequagdo
cultural-ecolégica e austeridade republicana € insuperivel. E
as anedotas sobre a reacdo favorivel dos mandatirios ou
intelectuais estrangeiros que visitavam o presidente em sua
residéncia “preciria”, incontiveis: como sempre no Brasil, a
capacidade comunicativa da arquitetura moderna rendeu
dividendos politicos imediatos. Mas o curioso € que, uma
vez concluida a residéncia presidencial definitiva em 1958, o
paldcio da Alvorada, o que teria cabido esperar em qualquer
epopéia construtiva, isto €, o ato solene de demolicdo de
todos aqueles rastros da provisoriedade que serviram ao
caminho da realizacio, ndo ocorreu. Pelo contririo, noutro
ato solene, o Catetinho foi declarado patriménio historico
nacional e hoje pode ser visitado como museu de si mesmo,
ou seja, como uma arquitetura capaz de expressar a esséncia
politica e cultural da epopéia de Brasilia.

31. Oscar Niemeyer. Catetinho, 1956.
Fotografia A.G.

E € nesse sentido profundo que as arquiteturas de Brasilia
$d0 monumentais: porque, como os verdadeiros monumentos,
tornam presente, materialmente, o acontecimento e a vontade
que as produziu, representacdes acabadas de uma moderni-
dade que soube ser estética, politica e cultural. O proprio
acerto diagramitico do plano de Costa e o talento inventivo
de Niemeyer — tantas vezes criticado como indicio de sua
superficialidade arquitetdnica — contribuem para essa direcido
monumental. Sabe-se, por exemplo, que as tio originais
colunas do paldcio da Alvorada tornaram-se uma marca
caracteristica da singularidade cultural brasileira, incorporadas
massivamente ao imagindrio popular em todo o Brasil, seja
como icone de Brasilia em cartazes publicitdrios (formais ou
improvisados em pequenas lojas), ou como icone mais geral
de uma vontade de modernidade nacional-folclérica, em

modestas arquiteturas populares. Em polémica com a opinido

de Marshall Berman sobre a inumanidade do monumentalismo
da capital (formulada, em gesto caracteristico, quando ainda
nio havia abandonado o aeroporto), Lina Bo Bardi havia
indicado a necessidade de observar, na generalizacio das
colunas como estilema nacional-popular, o sucesso cultural
de um “estilo” Brasilia. Se isso € verdade, creio que também
€ indicio da capacidade de Niemeyer como produtor de
simbolos graficos: como icon giver, mais que como form giver
(a defini¢ao de Colin Rowe para arquitetos como Frank Lloyd
Wright). E € preciso assinalar que essa caracteristica foi anterior
a hoje tdo em voga “logotipiza¢io” da cidade e 2 arquitetura
com fins publicitarios, uma vez que as cidades ou os arquitetos
podem ser mostrados como marcas de prestigio. Creio que
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essa eficicia comunicativa deveria ser uma das vias priﬂcipai:‘;
de compreensio do “fendémeno Brasilia” e de seu luga:r especi-
fico na modernidade ocidental; ¢ uma eficacia que lnCl}lS'l\fe
nasceu antes de Brasilia, com a arquitetura moderna l_)mjslielrg,
pois estd diretamente vinculada a sua autoconsciencia
monumental e nos deixa, por defini¢io, as portas do museu

da modernidade.

32. Desenho de Oscar Niemeyer das colunas do Paldcio
da Alvorada.
Fonte: Funda¢io Oscar Niemeyer.

33. Réplica popular das colunas do
Alvorada numa casa em Tiradentes,
Minas Gerais.

Fotografia A. G.
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De fato, essa atitude museificadora sé recentemente
associou-se 4s obras modernistas; o caso mais habitual nas
epopéias de construcio modernista foi exatamente o contririo.
Por exemplo, as Siedlungen alemis estavam até muito pouco
tempo em deplordveis condicdes, produto de meio século de
uso como moradias de classe média baixa ou populares; s6
nas udltimas décadas comecaram a ser restauradas com
subsidios estatais e a se converterem em santudrio turistico
da modernidade estética. Sua funcido original pretendia ser a
de mero veiculo da modernizacio dos habitos de vida para
adequar as pautas culturais e o mundo material as condi¢des
de um mundo moderno, cuja légica profunda as vanguardas
acreditavam finalmente ter compreendido. Sua epopéia foi
construir o Neue Welt, e por isso se auto-representavam (e a
sociedade as acompanhava nessa representacio, ainda quando
isso supunha sua recusa) como a re-alocaciao definitiva dos
valores estéticos pelas metas técnicas, sociais ou funcionais.
86 bastante tempo depois, e s6 no interior da cultura artistica
e arquitetdnica, comegou-se a analisar e a compreender (para
celebra-la ou criticd-la) a complexa soma de pressupostos
puramente estéticos e simbolicos que se aninhavam por tris
das hipoteses funcionalistas ou civilizatérias; e somente bem
depois, comecou sua reconversio museogrifica. Houve alguns
poucos casos de reivindicacdo precoce das caracteristicas
especificamente estéticas desses produtos modernistas, mas
foram bem excepcionais e restritos, e, em geral, essa demanda
esteve vinculada ao fendmeno de readaptacio da finalidade

original por obra de uma politica do bom gosto de setores _

progressistas médios altos.

Um dos casos mais patentes de uma obra moderna que,
como tal, se consumiu em sua funcdo modernizadora sem dar
tempo para a revalorizagdo estética € o da cidade de Tel Aviv.
Projetada de acordo com um masterplan de Patrick Geddes
nos anos dez, sua arquitetura foi edificada majoritariamente
duas décadas depois, em pleno pioneirismo sionista, por
arquitetos judeus centro-europeus emigrados. Formados no
espirito bauhausiano; haviam encontrado na “terra prometida”
um lugar de realizacdo dos sonhos vanguardistas, de modo tal
que a cidade se converteu rapidamente na principal exposicio
mundial de arquitetura moderna construida. Assim se
desfrutou e se transformou silenciosamente durante mais de
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meio século. Hd poucos anos um fotégrafo organizou uma

mostra que permitiu descobrir 0§ restos dessa epopéia nas

ruinas € nas mutacoes de uma arquitetura que jamais havia

sido valorizada em si mesma, nem por seus usudrios nem .
pelo Estado. A mostra fotografica — uma maravilhosa

estetizacdo dessa arqueologia da modernidade em que s€

convertéu Tel Aviv— deu a volta a0 mundo chamando a

atencdo sobre a necessidade de sua salvagdo ¢ preservagao
como documento e obra de arte.

Pois bem, Brasilia, pelo contrario, nasceu reivindicandg—se
tanto como obra de arte quanto como obra de urbanismo €,
em funcio disso, como monumento da modernidade, o que
supunhua em seus criadores — € em S€US usudrios — uma
atitude distanciada com respeito ao “moderno”, uma reutili-
zacdo consciente, € portanto potenciada, de alguns'dosuvalores
do “moderno” convertidos em mMoOtores da comunicac¢do e em
objetos de veneragao museografica.’ Trata-se de 1{[1"1;1 aftltufle
desenvolvida depois por Lucio Costa em sua rewmdic‘tagao
do papel da historia para & construcao de uma "modermda.de
nacional”. Como se sabe, Costa integrou ativamente O Servico
do Patriménio Historico € Artistico Nacional (SPHAN) desde
sua criacio, a0 mesmo tempo que surgia a “arquitetura moderna
brasileira”. A negagao da histéria na Bauhaus, a “tradicao do
noveo” vinculada 2 arquitetura com © culto do método empirico
e do mundo tecnolégico, estava destinada a produzir, COMoO
assinalou Manfredo Tafuri, objetos artisticos que somente
podem viver no presente.® Desse ponto de vista, a experiénc‘%a
do modernismo brasileiro em sua versio canbnica poderia
aparecer como uma completa inversao: a finalidade do objeto
artistico teria sido, nesse €aso, produzir simultaneamente um
futuro e uma tradicdo. Desse modo, pode-se dizer que @
arquitetura brasileira ¢ “antivanguardista” porque © prciblema
que tinha para resolver era a auséncia de histéria, ndo seu
excesso. A necessidade do modernismo brasileiro € encontrar
um lugar na historia para O presente €, paradoxalmente, issoﬁo
coloca entre os primeiros movimentos que atendem 2 figuracao
modernista com sentido historico distanciado; ou seja, entre
os primeiros que escolbem a figurag¢do modernista como urln

estilo historico para compor com ele resolucdes formais, tipolo-
gicas e funcionais dirigidas a uma vontade diferente da do
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modernismo clissico: por exemplo, a producao de uma ordem
capaz de encarnar e simbolizar o poder modernizador do
Estado nacional.

ESTADO E MODERNISMO NO BRASIL

Se aceitarmos entio que a autoconsciéncia de Brasilia
remonta ao préprio momento fundacional da “arquitetura
moderna brasileira”, devemos esclarecer que, no Brasil,
esse nio é o momento de inicio de construgdes de apelo
vanguardista. Como se sabe, as primeiras arquiteturas moder-
nistas do Brasil foram produzidas em Sao Paulo por Gregori
Warchavchik, Flivio de Carvalho e Rino Levi desde finais
dos anos vinte. Lucio Costa chamou Warchavchik ao Rio de
Janeiro em 1930, quando aceitou dirigir a Escola de Belas
Artes, e decidiu aproximar-se da figura¢do modernista. Na
primeira metade da década de trinta, produz-se uma verda-
deira explosio de diferentes tipos de experimentacdo com
arquiteturas de ponta, de inspiragao € motivacoes mﬁltiplas':
o jovem Luiz Nunes, em Recife, Affonso Reidy, na Prefeitura
do Rio, as escolas de Anizio Teixeira, também no Rio, o proprio
Costa em sua sociedade com Warchavchik, etc. Mas hd uma
verdade na afirmaciio carioca — tantas vezes discutida com
argumentos certamente de maior precisao historica — de que
a “arquitetura moderna brasileira” nasceu com o projeto do
Ministério da Educacdo, no Rio, em 1936: o que nasceu no
Rio, sob o comando de Lucio Costa, foi um eficaz dispo
sitivo de produgdo simbdélica que tornaria célebre nos anos
quarenta e cinglienta um “movimento”, o Unico suficiente-
‘mente homogéneo para aspirar ao nome de “arquitetura
moderna brasileira”.’

O Ministério da Educacio supde um divisor de aguas
porque fecha um perfodo de intensa experimentac¢do vanguar-
dista, conformando o modo canonico capaz de acolher e
homogeneizar qualquer outro tipo de busca. Ha uma série
de elementos que o tornam um selo nacional: a colaboracio
entre arquitetos e artistas; a apropriacdo levemente distorcida
(folclorizante, classicizante, em outra escala) de motivos da
figuracdo modernista internacional; a rela¢io dos arquitetos
com o Estado como promotor de programas novos € de sua
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nova figura¢do. O Estado de aspiragdes nacionalistas surgido
da Revolucao de 1930 € ratificado com a proclamagio do
Estado Novo pelo proprio Getilio Vargas, em 1937, encontrard
na arquitetura a resposta 3s suas demandas representativas €
um veiculo extraordinario de unificacio simbélica nacional.
Como Vargas, Juscelino Kubitschek, o presidente que vinte
anos depois encerra o ciclo com a construcio de Brasilia,
sempre teve claro esse papel da arquitetura: “Desde ced.o
compreendi que 2 arquitetura moderna era para o Brasil
mais que uma tendéncia estética, e sobretudo mais que a
projecio de um movimento universal no seio de nossa
cultura. Na verdade (...) ela se projeta como Vvigorosa forca
de afirmacdo cultural...”

Se desde 1930 a modernidade comega a S€r um valor
politico, o Estado tentard fazer com que uma arquitetljlra (Ele
prestigio o identifique, € nessa busca se produzird uma .llgaga?
muito intima entre politico e arquiteto; intima e direta, a
maneira do mecenato tradicional, jA que € uma relacao que
para ser eficaz necessita preservar o carater de artista do
arquiteto (note-se a diferenca com o modo mexicano de
recrutamento estatal das vanguardas nos anos vinte e trinta,
que tenderd a converter © arquiteto em um funciondrio
técnico). Assim se realizaram oS principais alvos com que 2
arquitetura brasileira ia produzir seu reconhecimento interna-
cional entre o Ministério € Brasilia. Em quase todos eles, €
possivel encontrar um grupo pequeno de protagonistas, COmo
um 4lbum de familia da “arquitetura moderna brasileira”™
Rodrigo Mello Franco de Andrade, chefe do gabinete do
Ministro de Educagio de Vargas, propoe Costa para a direcao
da Escola de Belas Artes, em 1930, e cinco anos depois sugere
20 novo ministro, Gustavo Capanema, que recuse os resultados
do concurso publico do Ministério € chame Costa para realizar
uma nova proposta. Capanema, por su vez, € quem sugere a
Kubitschek em 1940, quando era prefeito de Belo Horizonte,
o nome do juvenissimo Niemeyer — ja destacado na equipe
do Ministério e apresentado por Costa como O factétum do
ressonante éxito do Pavilhdo novaiorquino — pard realizar o
complexo da Pampulha. A partir dai, Niemeyer acompanharia
Kubitschek como selo artistico em cada um de seus degraus
politicos: governador de Minas Gerais e, finalmente,
presidente. Voltaremos a encontrar Rodrigo Mello Franco de
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Andrade como diretor (criador) do SPHAN juntamente com
Lucio Costa, firmando com Kubitschek e Niemeyer a conversao
do Catetinho em patriménio histérico nacional.

De todo esse momento de esplendor da “arquitetura
moderna brasileira”, ainda que o destaque mais vivo seja o
forte protagonismo de Niemeyer, o que deveria ser visto por
tris de suas formas arquitetdnicas engenhosas e surpreen-
dentes, como o baixo continuo que sustenta a melodia, é o
dispositivo cultural de alcance mais vasto organizado por
Costa. Como se disse anteriormente, desde o comego ficou
claro que Costa processou toda a renovacio por meio de
uma profunda ambi¢ao de continuidade, a partir de uma busca
orientada para produzir um “novo equilibrio”.” Por isso, a
referéncia obrigat6ria no panorama internacional é Le Corbusier:
porque entre todos os referentes € ele quem oferece um tipo de
ordem. Diferentemente dos combates tipicos da renovacao
estética, a pergunta principal de Costa € sempre por qual
meio se poderia chegar melhor e de modo mais eficaz a uma
representagio homogénea do Brasil moderno. Sob esse ponto
de vista, ele vai discutir a idéia de que o barroco do Aleijadinho
possa ser uma referéncia para a arquitetura moderna brasi-
leira, mostrando sua limitagdo regional frente a arquitetura
residencial colonial mais extensa — e nessa hipétese se
sustentam as fantdsticas obras dos anos quarenta, nas quais
Costa combina composicoes classicistas e resolucoes desenfa-
dadamente modernistas dentro de estruturas muito simples,
que se ap6iam em tipologias e materiais tradicionais.

Aqui se pode apontar a principal diferen¢a entre esse
modernismo e o regionalismo de Gilberto Freyre, mais atento
as pegadas da diversidade na producdo de um imagindrio
nacional; essa diferenca deve ser entendida no interior do
mesmo debate sobre o melhor caminho (no sentido de mais
eficaz) de representar / construir a nagio.' Por isso, Costa vai
procurar apresentar a nova arquitetura nio como uma alterna-
tiva, mas como a conclusio — sintetizadora e superadora — de
todas as buscas dos anos vinte, as do modernismo, as do
regionalismo e 45 do neocolonial, materializando desse
modo na arquitetura a aspiracdo dos jovens intelectuais,
compartilhada a partir de 30 pelo Estado: a producdo de uma
lingua nacional.
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Assim, entre os anos trinta e cinqienta, a vanguarda
arquitetdnica vai saber produzir os simbolos desse volunta-
rismo construtivista estatal, e o Estado vai saber potencia-la
como a chave modernizadora de sua ambicio por uma cultura,
uma sociedade e uma economia nacionais. A arquitetura
moderna, como em quase nenhum outro lugar do mundo,
constituiu-se no Brasil em uma usina de figuras as quais o
Estado péde recorrer para produzir o imagindrio da moder-
niza¢do territorial e urbana que estava afrontando como desafio
contemporineo: a conformacio de sistemas econdmicos
nacionais integrados, como parte dos novos papéis piblicos
que emergem com a reestruturacdo do sistema econdmico
internacional pos-trinta. As figuracoes dessa modernizacao
foram preenchidas pelas formas modernistas gracas a seu
apelo simultdneo 2 tradigio que deveria fundamenta-las; esse
marco de ambigliidade culturalista € o territdério comum em
que Estado e vanguarda se construiram mutuamente. E por
isso o ciclo se amolda tiao perfeitamente entre o nacionalismo
da substituicdo de importacdes dos trinta e o nacionalismo
desenvolvimentista dos cingiienta, chegando 2 producio do
mito de origem e de futuro por exceléncia do Brasil: Brasilia.

Mito, contudo, nio somente do Brasil. Assim como, pelo
menos desde Euclides da Cunha, a esperan¢a de integracio
do Brasil moderno havia radicado na fusio de litoral e sertdo,
a mobilizacdo de todo o Brasil que produziu a construcdo da
nova capital gerou uma “mistica de trincheiras” de ressonancia
continental: “a fun¢do integradora e o valor simbdlico de
Brasilia” conseguiram se converter, durante 0s anos em que
durou a confianga desenvolvimentista, em um dos principais
sinais de que a América Latina estava “avancando até suas
proprias fronteiras”, de acordo com os termos de Jorge Enrique
Hardoy. Para a ideologia planificadora, Brasilia era a demons-
tracdo de que o subcontinente estava chegando a maioridade,
propondo-se metas cada vez mais ambiciosas e cumprindo-as.'!
O novo plano nacional de caminhos que resultou da mudancga,
com a rodovia Belém-Brasilia como epitome de sua epopéia
politica, técnica e geogrifica, era um manifesto continental
dessa vocacio nacional-estatal-desenvolvimentista, tdo
cristalina como as linhas em cruz do Plano Piloto de Costa:
uma nova fundacio.
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34. Mapa do Brasil com as distincias indicando a nova
Capital, no momento em que se realizava a primeira
comunicagido importante, a rodovia Belém-Brasilia.

Fonte: Mddulo, v. 3, n. 8, julho de 1957.

Mario Pedrosa explicava Brasilia (e o modernismo brasi-
leiro) por meio da boutade de que o Brasil estava “condenado
ao moderno”; € certo, porém, mais que explicar o “destino
vanguardista” de Brasilia, essa boutade deveria servir para
entender que, na arquitetura, as representa¢des dessa “conde-
nacdo” de “pais jovem” produziu um fendmeno bastante
particular. Em principio, produziu o contririo do “moder-
nismo da modernizacio” do vanguardismo artistico brasileiro:
a necessidade de arraigar a vontade modernizadora do Estado
em uma sobreatuacio culturalista de ordem e histéria.'?
Tal foi o programa de Brasilia e assim se explica o éxito
instantdneo — e por isso legitimo — dos esbog¢os de Costa
para o Plano Piloto: ninguém poderia ter respondido melhor
a esse programa porque ele mesmo o tinha inserido como
matriz fundacional da “arquitetura moderna brasileira” ha
vinte anos atrds. Assim, Brasilia realiza a perfeicdo a “divisido
de funcbes” em que nasce a escola carioca: Lucio Costa
torna-se explicito com a confec¢io do plano seu papel de
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organizador, € nesse sentido aparece como o idedlogo da

entente arquitetura-Estado; Oscar Niemeyer € o desenhador
de icones arquitetonicos.

35. Tracado em cruz de Lucio Costa no Relatdrio de seu Plano Piloto,
explicando a origem da forma da cidade.

Fonte: Mddulo, v. 3, n. 8, julho de 1957.

Pois bem, a peculiar combinacio entre modernizacio e
culturalismo nacionalista é o que cimentou a arquitetura
moderna e o Estado no ciclo de apogeu da arquitetura moderna
brasileira, e isso é o que resultou em Brasilia: a firme certeza
de um movimento nacional. A partir de Brasilia, houve
arquitetos bons e ruins no Brasil, obras interessantes ou nio,
mais ou menos como em outros paises com boa arquitetura,
mas [nFo houve mais uma “arquitetura moderna brasileira”
como expressdo cultural de uma vontade nacionalista produ-
zida pelo Estado e assumida como prépria pela sociedade.|
E mais: poder-se-ia dizer que o fim dessa “aura” estatal-
nacional é o que permitiu que, depois de Brasilia, se pudesse
apreciar melhor aquelas expressdes que durante esse ciclo
nao se enquadraram na vontade hegemonica e, vice-versa,
esse final também tornou opaca a obra posterior de quem
continuou produzindo como se nada houvesse mudado
(especialmente Niemeyer).
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36. Fotografia de Fontenelle, 1956-1957.
Fonte: Arquivo Pablico do Distrito Federal.

37. Desenhos de Lucio Costa no Relatério de seu
Plano Piloto.

Fonte: Mdédulo, v. 3, n. 8, julho de 1957.

A HIPOTESE DO FRACASSO

A partir dessa leitura do ciclo da “arquitetura moderna
brasileira” e da compreensio de sua peculiar versio da
figuracio e da retérica modernistas, creio que se pode apreciar
as pouco afortunadas versdes que identificaram Brasilia, por
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tanto tempo, COmo um mero produfo CIAM / Carta de Atenas:
a realizacdo tardia, deslocada, dos postulados do “Movimento
modem(;” ortodoxo. Isso é o que continua fazendo quem se
horroriza por ver em Brasilia a “realizacao” monstruosa dos
sonhos da razio modernista, tanto como quem se lamenta
por ver nela o “fracasso” das ambi¢Ges reformadoras e progres-
sistas do programa moderno. Ainda que parega.parz‘ido;:fal,,,
nio é infreqiiente que as linhas argumentativas da “realizacdo
e do “fracasso” aparecam mescladas aos argumentos contra
Brasilia. Mas em poucos casos elas se desdobram tanto, e
com tanta inconsciéncia sobre as aporias a que leva essa

= n 13
mescla, como no conhecido estudo de James Holston.

38. Lucio Costa. Plano Piloto de Brasilia.

Fonte: Mddulo, v. 3, n. 8, julho de 1957,

A operacio de Holston € curiosa. O livro parece ignorar
que a vinculagdo de Brasilia com a tradi¢do dos Congressos
Internacionais de Arquitetura Moderna foi uma constante dos
criticos desde a prépria origem da cidade e hoje é completa-
mente convencional. Gracas a esse ponto de partida, o livro
podde organizar praticamente sua primeira metade coz:ﬂp o
desvelamento de um “mistério”: por trds dos discursos poéticos
e das referéncias mitolégicas de Lucio Costa teria sido
aninhada, como “projeto oculto”, a ideologia modernista do
modo CIAM / construtivismo soviético. Para Holston, as refe-
réncias histéricas que sio a obsessio de Costa nao supoem
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nenhuma complicacio a respeito do que o préprio Holston cré
que seja o “modernismo”; sio apenas modos de “contrabandear
(...) os objetivos revoluciondrios do plano e de seus urbanistas
a0 propor uma cidade especificamente modernista para o
Brasil”. A partir dessa operacio de “desmitificacio”, Holston
entao se dedica a provar que as premissas dessa ideologia
eram impossiveis — e indesejiveis — no Brasil, mostrando
uma dupla defasagem: entre o que essa ideologia propée e
a sociedade real; e entre os ideais dos préprios discursos
dos urbanistas e os resultados implicitos em seus instru-
mentos urbanisticos.!

E evidente que, para produzir este “desvelamento”, faz falta
uma acumulagio de simplificacdes sobre a “utopia modernista”
e sobre a prépria Brasilia. Sobre a primeira, valha como
exemplo o uso que se faz no livro da nocio de “estranha-
mento”: Holston confunde as hipoteses de um setor das
vanguardas, quando criticam a cidade existente, com as
hipéteses das propostas urbanisticas ex novo como Brasilia,
e essa confusdo leva-o a postular que a utopia de cidade
modernista visa “desfamiliarizar” os habitantes.”® Na verdade,
0 que o “estranhamento” na arte de vanguarda propoe (e,
insisto, somente em algumas de suas expressdes) é fazer
presente na obra o shock que resulta do intercAimbio rapido e
ininterrupto dos estimulos externos, tipico da situagio metropo-
litana tal qual a teorizou Georg Simmel; a vanguarda busca o
“estranhamento” com o objetivo de despertar o habitante da
atitude blasé a que fica reduzido por sua incapacidade de
assumir a produtividade desse shock (o refigio blasé é um
dos sintomas da tragédia da modernidade, para Simmel, e
também para Benjamin: o desequilibrio entre a cada vez maior
cultura objetiva acumulada na metrépole e a cada vez menor
cultura subjetiva que cada individuo carrega). Pelo contririo,
Brasilia (e aqui, enquanto cidade modernista) nio busca o
estranhamento: ela supde estar criando as bases da “verda-
deira naturalidade” que se perdeu na metrépole caética. O
estranhamento da arte refuncionaliza-se no urbanismo e na
arquitetura como-a instincia critica que permite observar
aquela perda, mas para produzir o desejo da nova cidade
“orgdnica”. Isso ndo é nem uma virtude nem um defeito de
Brasilia: em todo caso, mostra a necessidade de se destacar
as diferencas entre as ambicdes criticas e corrosivas da arte
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de vanguarda e a vontade construtiva da arquitetura € do
urbanismo modernista, cujo propoésito € criar 0s novos mitos
para a nova comunidade finalmente reencontrada.

Mas o mais interessante para se analisar, a partir do livro
de Holston, é uma questdo que o excede, a ele e ao balanco
pontual que possamos fazer sobre o funcionamento atual de
Brasilia: que significa “fracasso”™ Por acaso, que apos a
construcio de Brasilia seus habitantes ndo constituiram essa
comunidade feliz, uma sociedade “liberada”, ou quem sabe
“jgualitdria” que o urbanismo modernista prometera? Quando
a0 final do século XIX se fundou Belo Horizonte, a cidade
representou a materializacio dos sonhos de converter o pafs
em uma Republica, mas hoje a ninguém ocorreria “culpar” as
diagonais do plano da cidade do pouco republicanismo do Brasil
contemporineo. E certo que o discurso modernista, resultado
de uma ambicio ilustrada, articulou pela primeira vez de
modo indubitivel seu projeto de cidade com o projeto de uma
sociedade liberada, prometendo ascender do primeiro a
segunda. Sob esse ponto de vista, caberia falar de “fracasso”,
a partir da propria 16gica do que o modernismo propos; mas,
exatamente, apendas d partir de sua propria l6gica. Terminado
o século XX, esse discurso modernista ji deveria ser visto
numa perspectiva historica: deve-se compreendé-lo e descons-
trui-lo, deve-se analisar suas conseqiiéncias e suas variacoes
(herdicas, ingénuas ou cinicas), mas nao s€ pode permanecer
dentro de suas proprias convengoes para, Com um passe de
miégica, “descobrir” seu fracasso e “denuncii-lo”: entrem e
vejam, o modernismo nio melhorou o mundo.

E claro que nada do anteriormente dito pretende mostrar
que, em termos urbanisticos € sociais, Brasilia funcione 2
perfeicio. Hd uma quantidade de criticas sélidas e muito bons
estudos que procuraram ajustar as contas coma cidade e seus
modelos, numa linha de andlise que nao € o objeto central
deste trabalho.* Mas textos como o de Holston, instalados com
comodidade nos mal-entendidos ja habituais sobre Brasilia,
nio produzem nem umad critica urbanistica nem — o que
supostamente seria seu proposito — conseguem compreender
essa cidade como um fenémeno da modernidade ocidental.
Para qualquer desses dois casos, o ponto de partida nao
deveria eludir, pelo menos, as comprovagoes bisicas 4 seguir.
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. E.Em primeiro lugar, a necessidade de submeter a revisio a
critica ja muito tradicional (e nascida também das fileiras do
modernismo) a divisio de funcdes e a conseqiiente “morte
da rua”. Para isso, ha que observar que a “divisdo de funcdes”
atravessava sem oposicao, em meados do século XX, asémais
dissimiles propostas urbanisticas, como um sentido técnico
analogo ao que, hd um século atrds, recomendava as diagonais.
Para esclarecer as decisoes dos projetistas de Brasilia, o leque
de opg¢des que tinham a sua disposicido na época, convém
recordar alguns fatos: o famoso livro de Jane Jacobs [The Death
and Life of Great American Cities (Morte e vida de grandes
cidades)] que reivindicava a rua e a densidade da vida urbana
€ de 1961, e sua critica n3o estava dirigida tanto (ou tio-
somente) contra o urbanismo “progressista” em que se instala
Brasilia (para Holston, a linha da “utopia modernista”), mas
f:ontra o urbanismo “culturalista” da “cidade jardim”, de forte
impacto na América do Norte por meio da prédica organicista e
descentralizadora de Lewis Mumford, e que presidiu o conjunto
dzis operacoes de maior sucesso urbanistico no imediato
pSs-guerra: as New Towns inglesas (operacdes contra as
quais se recorta Brasilia). Da mesma forma, a recuperacio da
rua em chave histérica e politica aparecerd com Giancarlo
De Carlo na experiéncia de Urbino s6 a partir de 1964.

Holston desconhece esse contexto e confronta diretamente
o Plano Piloto com a riqueza da vida na rua tradicional.
Uma operacio que tem duas limitacdes: é anacrdnica quando
a referéncia sio as cidades histéricas brasileiras, e popu-

lista quando a referéncia é a cidade livre, a rua de barracas
provisérias que alojou os trabalhadores no inicio da
construcdo da capital e que depois se converteu na primeira
“cidade-satélite”. No primeiro caso, o problema da auséncia
da nogio de “espaco publico” no modernismo é suficientemente
complexo (e em alguns casos, dramdtico) para resolvé-lo
comparando uma rua de Brasilia com outra de Ouro Preto.
No segundo caso, Bruno Zevi, critico radical do projeto de
Costa, ja advertia contra os perigos da sedu¢ido populista da
imagem das barracas como “cidade verdadeira, onde pulsa a
vida”, frente a ‘cidade artificial”, seducio tipica nos primeiros
comentaristas, que ndo se preocupavam com o problema
urbanistico e intelectual de una criacio ex novo.'” Mas, além
disso, Holston nio vé& que a tentativa do Plano Piloto &,
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tanto por meio da énfase no cariter representativo do eixo
monumental como na definicio das comunidades de vizi-
nhanca das superquadras, uma tentativa de “recuperacdo da
vida urbana” em polémica com o funcionalismo estrito dos
primeiros modelos CIAM.

Em segundo lugar, deveria ser contemplado o peculiar
problema que o cardter simbdlico de uma capital pressupoe
(exceto que se diga que ndo se deve criar jamais uma nova
capital). A func¢io simbdlica de Brasilia dificilmente poderia ser
levada em conta a partir das colocagdes “organicistas”, e nesse
aspecto € evidente a polémica do Plano Piloto de Costa com
essa linha mestra da urbanistica modernista que mencionamos,
o organicismo anglo-saxdo, que no debate do pds-guerra
estava se tornando hegemonico. Vale a pena, nesse sentido,
compari-lo com o projeto do Plano Piloto que os irmdos

Roberto apresentaram no concurso, o projeto mais celebrado .

pelos criticos do primeiro prémio, porque frente as vagui-
dades poéticas de Costa desdobrava um programa analitico
extremamente detalhado, na linha do urbanismo “cientifico”
inaugurado por Patrick Geddes e convertido em manual pelo
Plano de Londres de Patrick Abercrombrie nos anos quarenta.
Os irmios Roberto partiram da premissa “New Town” de que
uma cidade 6tima nio deve concentrar uma populacido elevada;
mas como o programa do concurso postulava 500 mil habi-
tantes, propuseram uma espécie de organismo polinuclear,
com células auto-suficientes de 72 mil habitantes cada uma,
articuladas entre si, incapazes de produzir o sentido do
publico que se demanda de uma capital nacional.

Em terceiro lugar, deveria ser revisada a identifica¢do
automatica das superquadras, a base do novo modo de organi-
zacio residencial de Brasilia, com a indiferenciacdo andénima
da residéncia massiva do pds-guerra. Holston repropoe
todas as diatribes que o arco pos-modernista norte-americano
formulou contra os conjuntos habitacionais, desdobrado entre
Charles Jencks e Tom Wolfe: basicamente, o arco que se
tensiona entre as criticas progressistas contra 0 anonimato e
as criticas conservadoras contra o “modo coletivista”.'"® Mas a
primeira adverténcia de uma critica reflexiva deveria ser que
Brasilia nio teve seu Pruitt Igoe, aquele conjunto de Arata
Isozaki que foi dinamitado nos Estados Unidos pelos niveis
de deterioracio social e que tornou Jencks célebre, datando
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na explosio a partida de morte do modernismo. Ou seja, nio
houve em Brasilia necessidade de dinamitar nenhuma super-
quadra porque elas se converteram em lugares de altissima
qualidade de vida com um grande sentido de pertencimento
desenvolvido; como poucos lugares no mundo, em Brasilia
deveria ser come¢ado um estudo ao contririo, perguntando-se
pelas razdes do éxito das premissas modernistas da moradia
coletiva. Evidentemente, algumas respostas a essa questio
se vinculam 2 eficicia das representacdes (o orgulho de ser
brasiliense, isto €, de viver em uma cidade moderna, produziu
uma mistica que defende a todo transe suas peculiaridades,
em primeiro lugar, a superquadra), e outras, a peculiar homoge-
neidade social dos habitantes do Plano Piloto (trata-se de
moradia coletiva, mas de alto standard social). Mas isso ji
nos vincula com o dltimo ponto da condenacio que deveria
ser revisado por um exame critico: a segregacio espacial.

39. Uma superquadra na atualidade.

Fotografia A. G,

Como se sabe, Brasilia foi projetada para meio milhio de
habitantes, mas essa quantidade foi excedida muito rapida-
mente; no inicio da década de 1990, o complexo metropolitano-
regional havia chegado a quase dois milhdes, dos quais trés
quartas partes se concentram nas “cidades-satélite” que se
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formaram por fora do Plano Piloto original. Como assinalamos
no principio, esse foi o grande tema da critica socioldgica
nos anos sessenta e setenta; é evidente que o programa do
concurso do Plano Piloto ndo previu o crescimento da cidade
(crescimento esperdvel, ja que pela dindmica econémica que
sua construcio supunha, ela estava destinada a se converter
num poderoso imi para a mao-de-obra migrante de todo o
interior) e, em conseqiiéncia, nio determinou a necessidade
de um plano regional que racionalizasse esse crescimento e
estendesse os beneficios da urbanizacido sobre o territério. A

‘radicacdo dos trabalhadores com suas familias, em primeiro

lugar, e de uma grande quantidade de novos migrantes depois,
foi produto de lutas sociais intensas pela consolidacio dos
acampamentos de trabalho e dos assentamentos precirios que
a autoridade da capital buscava reprimir e eliminar. E, de
fato, Brasilia converteu-se em um verdadeiro laboratério (pela
velocidade do fendmeno) das lutas urbanas e da conformacio
metropolitana.

Mas, uma vez deslindado o terreno em que isso deve ser
estudado (e toda a literatura sociolégica que se desenvolveu
a respeito no Brasil € um ponto de partida inevitdvel para
isso), hoje, décadas apés essas lutas, fica claro que as respostas
que foram sendo dadas, isto &, a radicacio das diferentes
“cidades-satélite” nos arredores do Plano Piloto deram como
resultado, apesar de tudo, um processo de metropolizacio
mais ordenado territorialmente que no resto das grandes
metropoles brasileiras, e também habitats populares semi-
planificados de maior qualidade relativa, especialmente se
pensamos nas favelas do Rio de Janeiro e de Sao Paulo.

Costa e Niemeyer desenvolveram, ao longo desses cingiienta
anos, um arsenal de respostas 2 hipdtese do “fracasso” que
convém revisar, nio para concordar com eles, mas sim para
notar o jogo de espelhos que se produzia em torno dessa
acusacdo. Eles, em geral, responderam por meio do recurso
engenhoso (mas trapaceiro) de reunir as vozes criticas
como um pacote indiferenciado do qual provinham, entio,
opinides as mais diversas, de modo que podiam mostrar as
“contradicoes” em que incorria a oposicdo a “sua” cidade.
Assim,'i dueixavam—se de que, ao mesmo tempo, lhes era
assinalado que havia falhado uma utopia porque Brasilia
havia reproduzido o dualismo da sociedade brasileira e lhes
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criticavam a escassa relacdo da nova capital com a realidade
brasileira. E respondiam, entre ingénuos e cinicos, se acaso esse
mesmo dualismo nio remetia exatamente a essa realidade | Costa
sempre desempenhou esse papel do lado da ingentﬁdacle,
mantendo seu perfil de humanista licido e bem-intencionado.
Niemeyer, ao contririo, talvez porque sua identidade comu-
nista parecia lhe dar imunidade a respeito de qualquer divida
sobre seu compromisso social, soube cultivar alternativamente
o recurso ao idealismo traido ou ao realismo cinico na tipica
variante vanguardista.®

Mas, do ponto de vista que aqui tentamos desenvolver, é
claro que ambos estavam conscientes de que suas arquiteturas
trabalhavam sobre um conjunto de varidveis de composicio,
funcdo e modos de vida traduzidos em simbolos, aos quais ja
nio se deveria solicitar a adequacio a nenhum tipo de valor
que ndo fosse sua propria representatividade (e nisso sim,
Brasilia foi um éxito). Construiam o “moderno” e respondiam
aos que criticavam que o que construiam ndo atendia aos
postulados sociais do moderno: “Mas vocés realmente acredi-
taram que isso era possivel na sociedade brasileira?” Enquanto
0s que os criticavam por atender a esses postulados lhes
diziam: “E que outra coisa podemos fazer num pais como o
Brasil, ‘condenado ao moderno’?” Souberam dar forma arquite-
tonica a uma ilusdo de largo alcance no modernismo brasi-
leiro (tanto de esquerda como de direita), a de capitalizar “as
vantagens do atraso e as vantagens do moderno”.? Em todos
0s casos assinalaram uma distancia critica em relagdo ao dever
ser da arquitetura que o “Movimento moderno” havia
cristalizado; apresentaram uma idéia da arquitetura que
nio responde mecanicamente a necessidades sociais ou
econdmicas, mas que se autonomiza em uma pura celebracdo
de seus proprios recursos. Uma distdncia que a critica
localizou, nos anos mais recentes, como uma das atitudes da
rebeliio “pds-modernista”. Longe de defender a idéia de que
Brasilia foi pés-moderna avant la lettre, seu exemplo deveria
servir para mostrar a pouca capacidade explicativa desse termo
e a necessidade de sua colocacio em questio, a fim de avaliar
algumas peculiaridades dos debates arquiteténicos e estéticos
dos anos cinguenta, ndo mais sob a idéia generalizada
(coerente com a noc¢io de “pés-modernismo”) de que foram
os anos de cinzenta consolidacio do “modernismo tardio”.
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A HIPOTESE DA TRAICAO

Para isso € interessante retroceder as criticas contempo-
rineas do “fendmeno Brasil”, e ver que entao predominaram
aquelas que em suas arquiteturas e discursos nio viam a
“realizacdo”, mas a “defeccido” do “projeto moderno”.

A primeira critica que marca o inicio da mudanca de clima
a respeito do “sucesso Brasil” é algo anterior a Brasilia, e
adianta uma parte importante dos argumentos posteriores.
Trata-se do famoso affaire Max Bill: o artista suico, convidado
a Segunda Bienal de Arte de Sio Paulo em 1953, alerta com
espanto sobre o rumo que estava tomando a arquitetura
brasileira. Bill discute a partir de uma posicdo que, frente 2a
conversdo da arquitetura moderna em “estilo”, busca revitalizar
os postulados herdicos em sua versio “dura”, radical, alema.
A partir dai percebe com clareza a distincia com que a
“arquitetura moderna brasileira” assume o valor simbdlico
do moderno como canteiro de formas, jogando por terra com
qualquer sentido de responsabilidade, destruindo qualquer
vinculo moral da arquitetura. Se em muitas partes do mundo
a arquitetura moderna reverteu — da mio de Le Corbusier
disse Bill, responsabilizando em primeiro lugar sua béte noire
predileta — em um “novo academicismo”, no Brasil esse
fendbmeno seria mais grave ainda pelas necessidades sociais
insatisfeitas a cujo servico deveria colocar-se a arquitetura.

A linha das criticas a exuberancia formal de Niemeyer, a
seu sentido do monumental, vai ser caracteristica dai em
diante, mostrando como sua arquitetura se vinculava no inicio
dos anos cinqlienta com o movimento expressivo-brutalista
de Le Corbusier, contra o funcionalismo duro e puro. No
Brasil, Max Bill contrastari esse “formalismo decadente” com
uma arquitetura também expressiva, também de clara matriz
corbusieriana, mas que, inclusive pelo tema, havia se mantido
aferrada ao discurso moral da arquitetura moderna: o conjunto
Pedregulho no Rio, realizado por Affonso Reidy em 1950, que
vai funcionar como a contraface “social” em todo o processo
contra a “arquitetura moderna brasileira”.

A posicdo de Bill é completamente coerente com os postu-
lados da “arte concreta”, a internacional artistica dominante
nos anos cinqiienta também no Brasil, e de qualquer forma
surpreende que boa parte dos artistas concretos brasileiros,
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especialmente os poetas, ndo o tivessem observado ou, se o
fizeram, priorizaram uma defesa nacionalista da “arquitetura
moderna brasileira” 2 maniera de Niemeyer, a arte local de
maior repercussio internacional. E o mesmo poder-se-ia
dizer da relac¢do dos artistas concretos com os resultados do
concurso do Plano Piloto: € ébvio que a aposta na “Grande
Forma” do plano de Costa estd muito mais distante dos
postulados do concretismo que uma proposta como a de Rino
Levi, com seus enormes conjuntos habitacionais constituidos
de leves estruturas laminares homogéneas, e seu plano
enquanto realizacdo mais refinada da idéia de cidade como
“mdquina de habitar”. No plano de Levi, mescla-se um realismo
vanguardista que remete as propostas objetivistas de
Hilberseimer, com um imagindrio visual futurista que parece
acompanhar o desenvolvimento contemporaneo do metabo-
lismo japonés. Contudo, os artistas concretos preferiram ver,
no plano vencedor de Brasilia, um “manifesto concreto” e um
guia de acio para sua prépria arte.* Na verdade, a posi¢io
dos artistas concretos mostra-se bastante caracteristica, ji que a
“arquitetura moderna brasileira”, como encarna¢ao material do
Estado-nacdo, havia se caracterizado por — e havia depen-
dido de — convocar 2 unanimidade. Contudo, deve-se observar
que, entre a visita de Max Bill e Brasilia, nem todos manti-
veram as velhas fidelidades, oferecendo outro indicio, dessa
vez interno, de que o ciclo candnico estava se esgotando.

40. Rino Levi, Roberto Cerqueira César ¢ L. R. Carvalho Franco.
Plano Piloto de Brasilia (3. posto).

Fonte: Mddulo, v. 3, n. 8, julho de 1957.

177



Esse é o caso da revista Hdbitat, criada em 1951 por Lina
Bo Bardi, em relagdo a politica cultural do Museu de Arte
Moderna de Sao Paulo, a procura de uma via alternativa ao
modo candnico por meio do concretismo e da vinculag”a”o, em
novas chaves, do moderno com o popular (priorizando, agora,
os lacos com a cultura afro-brasileira que levarido Lina Bo,
mais tarde, a seu produtivo encontro com a Bahia). Hdbitat
vai seguir as posigoes de Bill com indisfarcavel simpatia (Lina
Bo, em uma breve apresentagio do texto polémico de Bill,
referia-se com ironia a que suas afirmacdes tinham se
convertido em uma “questao de honra nacional”); vai criticar
a “destemperada propaganda internacional” que a “arquitetura
moderna brasileira” vinha recebendo; e, mais ainda, como
contraface propositiva, vai publicar durante 1956, o ano do
concurso de Brasilia, uma série de biografias dos “pioneiros”
da renovacio arquitetonica brasileira que constitui, sem
ddvida, a primeira tentativa de relato contracandnico.”

A série de artigos intitula-se “Individualidades na historia
da atual arquitetura no Brasil”, e sua segiiéncia arma uma
manifesta inversio das prioridades estabelecidas: 1. Gregori
wWachawchik; II. Affonso Reidy; IIL. Rino Levi; IV. M. M. M.
Roberto; V. Lucio Costa; VL. Roberto Burle Marx. Ai, nao sO
nao figura Niemeyer, mas também Costa; antepentltimo na
seqiiéncia, € apresentado apenas como uma figura de catali-
zacio, COMO Mmelo, muito pouco consciente — entre outras
coisas por seu dandismo de menino de boa familia —, das
condicoes que se agitavam em 1930, no Rio. Nesses artigos,
muito pouco considerados em sua qualidade de série pela
historiografia brasileira, sempre € destacou a tipica confron-
tacio sobre a origem da arquitetura moderna brasileira entre
$30 Paulo e Rio, sem observar O escandalo e o desafio que
supunha, em 1956 (durante a apoteose da hegemonia de
Niemeyer), o armado dessa linha contramitica sobre o conjunto
da seqiiéncia histérica da arquitetura brasileira. A autoria dos
artigos ¢ de Geraldo Ferraz, encarregado de arquitetura de
Habitat e complexa figura da histéria das vanguardas brasi-
leiras: membro do movimento antropofagico (foi um dos
editores da Revista de Antropofagia) e da renovacio paulista
dos anos cinqiienta, companheiro de Pagu (primeira mulher de
Oswald de Andrade, artista e agitadora multifacética, militante
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trotskysta), inclusive em seu radicalismo politico, o que
permite entender que o desgosto com Niemeyer multiplicasse
os flancos (novamente, como no caso de Hannes Meyer
com Juan O’Gorman no México, encontramo-nos com uma
polémica interna as linhas politicas da esquerda organizando
universos conflitantes na arquitetura; novamente, como
naquele caso, os dados que aparecem com total brutalidade
nas fontes e nos testemunhos dos protagonistas nao foram
processados por interpretagcoes da historiografia arquite-
tdnica de ambos os paises, como se a politica fosse o limite
do nomeavel).

Em relacido a Brasilia, Hdbitat vai ser muito critica com
o chamado a concurso e extremamente reticente com seus
resultados. Enfatizard o dnico voto dissidente dentro do
juri: todo um escindalo, ja que se tratava do representante
da Associacio de Arquitetos que protestava pelo pouco
tempo de estudo com que o juri havia tomado sua decisao.
E fard questio de difundir os projetos nao vencedores, espe-
cialmente o de Levi (“talvez esta seja a cidade do século XXI",
diz o editorial da revista), mostrando uma coeréncia que o
restante da renovacgio concreta nao teve. Haverda outras
vozes da arquitetura que, com maiores ou Menores inten-
sidade e coeréncia, também reagem contra Brasilia (a revista
Brasil - Arquitetura Contempordned, por exemplo, dirigida
por Mindlin e Vital Brazil), especialmente buscando opor-se
3 eficAcia e 2 hegemonia da usina publicitdria Niemeyer-
Kubitschek, manifesta na cultura arquitetdnica pelo duplo
oficialismo (politico e arquitetdnico) da revista Maodulo.
Eficdcia expandida para o terreno da cultura massiva, mas
ja contrastando com o fato, patente no ambito arquitetonico,
de que o consenso dominante durante os anos dourados
havia se rompido, e que o dispositivo da “arquitetura
moderna brasileira” havia deixado de funcionar.

MODERNISMO TARDIO?

Se voltarmos 2 repercussio internacional de Brasilia,
como ponto de chegada da repercussio da “arquitetura
moderna brasileira”, poderemos notar a multiplicidade das
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posi¢bes em jogo no cendrio dos anos cinglienta, a completa
auséncia de estabilidade nos postulados do modernismo.
Outro antagonista de Brasilia j4 mencionado, Bruno Zevi,
expressava isso ao esclarecer que suas criticas a Brasilia nio
estavam dirigidas a seus projetistas, j4 que os defeitos da
cidade os excediam: “Refletem as caréncias, os problemas nio
resolvidos, as lacunas de nossa cultura urbanistica e arquite-
tonica.”® Uma posi¢do como a de Zevi poe em evidéncia que
nido estava demasiado claro, nos anos cinqlenta, qual era a
cidade desenhdvel, como parece supd-lo quem encontra nesse
periodo a mera cristalizacio do fendmeno modernista em
modernismo lardio.

Nos dltimos anos, como derivado secundirio do debate
modernismo/pés-modernismo, impds-se a imagem dos anos
cinqlienta como os anos da consolidacio pacifica e auto-
conformista de um modernismo tornado norma a partir do
comando do pés-guerra norte-americano: o International Style
em arquitetura, o expressionismo abstrato em pintura, o seria-
lismo em musica, as teorias de Theodor Adorno e Clement
Greemberg como marco de uma nova autonomia artistica.”
Toda a intensa revisio realizada nas Gltimas décadas deixou
intacta essa paisagem. A revisio poés-modernista deixou-a
intacta porque seu objetivo era ratificar o sentido compacto
de uma rebelido a posteriori do modernismo tardio, que tinha
nascido nos anos sessenta, com o pop e a neovanguarda
americana. A revisio modernista critica, por seu lado, deixou-a
intacta porque se prop0s a desarmar o processo de cristalizacio
e homogeneizacio das versdes candnicas do modernismo, a
desconstruir seu relato interessado na renovacio lingiifstica,
para reconstruir, a priori do modernismo tardio, a multiplici-
dade e a riqueza das vanguardas classicas. Isto €, seja porque
se viu nos anos cingtienta o ponto de chegada de foda a
tradicio modernista contra a qual dever-se-ia produzir uma
rebelido in foto, seja porque se viu nisso a consagracdo de
um relato redutivo que compunha uma tradi¢io mediante a
mutilacio de uma multiplicidade que deveria ser recuperada,
em todos o0s casos se consolidou um julgamento uninime que
preservou a imagem unidimensional do modernismo tardio.

Na realidade, as melhores histérias da arquitetura que
foram construidas 2 margem dos relatos candnicos — as de
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Manfredo Tafuri ou Kenneth Frampton, ou a anilise mais
especifica dos anos cinqlienta como o classico de Reyner
Banham — mostram um panorama bastante diferente, que
talvez sirva para imaginar complicacdes andlogas no resto
das artes. Simplificando, o que nos mostram essas andlises
poderia ser enumerado do seguinte modo: a) a construgio
do relato canbdnico do “Movimento moderno” j4 comeca na
década de trinta; b) essa construcio torna-se possivel, em
parte, porque os principais experimentos vanguardistas
mostraram seus limites — ou sua consumacio — na figura
do Plano; ¢) mas o relato bem-sucedido — e de enorme eficicia
— de um “Movimento moderno” que se autopercebe como
“ponto de chegada” é somente uma das faces do esgotamento
do ciclo aberto pelas vanguardas; a outra face aflora quando
se analisa o conjunto da producido arquitetdnica e urbana da
propria década de trinta, e boa parte das reflexdes contempo-
rineas a ela, e se percebe um generalizado sentimento de
crise que alimenta um novo ciclo de buscas, emudecidas no
comeco pelo clima de instabilidade e guerra — ainda que
também alimentadas por ele —, exasperadas depois frente
ao desafio da reconstrucio do pés-guerra.”

Por isso € que, nos anos quarenta, o fato de o “caso Brasil”
ser colocado na categoria absurda dos “episédios nacionais”
— junto com a Finlandia — revela a crise das classificacoes
candnicas que ji ndo conseguiam dar conta da multiplicidade
de experiéncias que escapavam de seus moldes — isso seria
explicado em 1951 pelo préprio Henry-Russell Hitcheock,
autocriticando-se por sua férmula de 1932 “estilo internacional”.?
Por acréscimo, entende-se que o relato candnico nio pudesse
assumir (sem se destruir completamente) que exatamente
no cardter “nacional” da “arquitetura moderna brasileira”
residia sua capacidade de respostas 4 nova situacao. Outras
das respostas entdo tentadas sio muito conhecidas, e, de
um relato apenas sumdrio, emerge com clareza que ji é
impossivel recompor numa totalidade coerente a “Arquitetura
moderna”: os diversos “giros”, regionalista ou nacionalista,
de Le Corbusier e Hannes Meyer na década de 1930; a radicali-
zacdo das vertentes misticas no setor da Bauhaus que se
instala na Califérnia; o “giro monumentalista”, teorizado por
Giedion, Sert e Léger em 1943 (quando escrevem seus “Nine

181



Points on Monumentally”); as préprias polémicas internas
nos CIAM, que depois do compasso de espera da guerra se
convertem em uma camara de agitacio do mal-estar das
novas geracdes até explodir no Team 10. A variedade de
“novos slogans” da geracdo do pés-guerra mostra a plurali-
dade das linhas de busca e sua completa incompatibilidade:
recolocar o compromisso politico-social da arquitetura;
recuperar os valores vanguardistas “domesticados”; identificar
as linhas de continuidade do modernismo com o classicismo,
entre muitas outras. Em todos os casos, repropondo o lugar
da histéria no projeto; investigando a expressividade dos
materiais tradicionais — ou seja, rompendo com a identificagdo
“moderna” entre material, progresso técnico e espirito do
tempo; prestando atengido as tradi¢cdes locais, aos fatores
psicolégicos — em polémica com a pura racionalidade
funcionalista etc. etc.

Tudo isso deveria ser bem conhecido; entretanto... Se
se considera que a Unidade de Habitacio de Marselha de
Le Corbusier é de 1947, e que em 1956, junto com o concurso
de Brasilia, esta sendo construida em Mildo a Torre Velasca,
de Belgioioso, Peressutti € Rogers, com sua remissao nostlgica
(e “neo-realista”) 2 historia, e estd sendo desenhada em
Londres a “Casa do futuro”, de Alison e Peter Smithson,
inspirada no imaginario dos automoéveis norte-americanos
como uma espécie de celebracio consumista de um novo
verndculo industrial popular; se somente se consideram esses
fatos “isolados”, poder-se-4 ver a extrema complexidade do
momento. E poder-se-a ver o absurdo que seria falar, para os
casos de Mildo e de Londres, de “antecedentes” do historicismo
e do pop, ja que se trata de discutir a idéia de compartimentos
estanques correlativos em uma linha de progresso “pré-po6s”,
para ver o clima continuo e instivel de experimentacao que
o esgotamento das vias seguidas pelas vanguardas deixam
ao conjunto da cultura artistica e arquitetdnica durante a maior
parte desse século.”

Feitos todos esses deslindes, descobrimos surpreendidos
que a simplificaciao redutiva do receitudrio do International
Style, que caracterizaria o modernismo tardio como fenémeno
da cultura arquitetdnica, ocupa quase exclusivamente a fracdo
da arquitetura das corporagdes, caracteristica da expansdo
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econOmica norte-americana do pés-guerra. E claro que se
poderid discutir longamente se nessa expansio houve ou
nao “responsabilidade” do modernismo arquitetdnico em
suas apostas iniciais de racionalizacao e de série. O que
nio se pode discutir € que a cultura arquitetdbnica havia
abandonado ha tempos aquele receitudrio, visto como uma
das mais graves expressdes da crise. Em todo caso, se a
massividade desse International Style expressa um predo-
minio crescente da razao econdmica sobre a cultura arquitetd-
nica, a partir do pés-guerra, nio parece que em termos de
producdo massiva as coisas tenham mudado muito desde
entdo a ponto de instalar nos confiados em relacio a alguma
certeza “pos”.

GOSTAR DE BRASILIA

Todos esses dados conhecidos permitem refazer o periodo
e entender assim que, desde seus proprios comecos na década
de trinta, a “arquitetura moderna brasileira” nio significou a
aplicacio deslocada no tempo e no espaco de um cinone
estabelecido fora dela, mas uma das linhas de buscas contem-
poridneas a crise do modernismo. Como vimos, essa linha
esteve marcada pelas necessidades de representacio simbé-
lica do Estado e pela producdo de uma tradicdo nacional
que a agenda original do relato candnico nido incorporava.
Algumas explicacoes de Brasilia surgem da hist6ria interna
dessas buscas; outras, de sua relacio intensa e polémica
com as outras buscas internacionais que lhe foram contem-
porineas. Para nido insistir nas mais 6bvias discussdes que
Brasilia suscita, com o funcionalismo por uma parte e com
o pitoresquismo New Town por outra, convém ver também
as fortes diferencas do esquema de Costa com a reticula
corbusieriana para Chandigarh (a outra capital construida nos
anos cingiienta no “terceiro mundo™), ou a maior elaboracio do
problema da vizithanca nas superquadras frente 3 recorréncia
a livre disposicio de faixas residenciais no parque, que foi
realizada no Hansaviertel de Berlim em 1957.%
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41, Parlamento de Brasilia.
Fotografia A. G.

vale a pena enfatizar aqui qual é o sentido da ordem no
esquema de Brasilia, j4 que a ele se submetem todos os
instrumentos da urbanistica modernista (a divisao de fungdes,
especialmente) que parece compartilhar uma proposta como a
do conjunto de Berlim: jd ndo é a ordem da Nova Objetividade,
que buscava uma cidade adequada a2 moderna produg¢do
socializada; nem a ordem da planificacdo burocritica do
pés-guerra, que converteu os dispositivos das vanguardas em
técnica neutra do bom funcionamento da cidade capitalista.
A de Brasilia é uma ordem que articula sentido histérico e
valores mitolégicos, representacdo potenciada da moderni-
dade como valor de integracio coletiva e monumentalidade
como autoconsciéncia da epopéia arquitetdnica, politica e
cultural, para simbolizar a vontade estatal de desenvolvimento
e integracido nacional.

A identificacio do “caso Brasilia” em tal panorama deveria
servir, entdo, para reconsiderar alguns aspectos de sua (md)
sorte critica. Inclusive pode-se entender por que um de
seus aspectos principais, que no comecgo foi visto como_uma
conquista, rapidamente se transformou em seu contrario: a
realizacio ex novo de uma cidade completa. Em tal marco de
instabilidade, de tentativa e erro, como o que reconhecemos
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no periodo, a realizagcio de uma cidade completa nio podia
sendo correr o risco do anacronismo imediato, da cristalizacio
de férmulas, da rdpida rigidez. O esquema do Hansaviertel,
muito mais pobre, pode ficar como uma nota inofensiva
dentro do Tiergarten, inclusive como um (relativamente)
pequeno monumento de certos esquemas do modernismo que
hoje nio seria seguido; mas que fazer com foda uma cidade?

42. “Os candangos”, escultura
de Bruno Giorgi na Praga
dos Trés Poderes.

Fotografia A.G.
"
Na verdade, o desajuste principal esteve vinculado 2
mudanga de julgamento sobre aquilo que havia tornado
possivel ndo somente Brasilia, mas todo o ciclo da “arquite-

‘tura moderna brasileira”: as necessidades monumentalistas

de um Estado nacional-desenvolvimentista, que no pés-guerra
europeu nao podia escapar a caracterizacio de autoritarismo.
Passados os primeiros momentos de euforia critica (afinal,
construir uma cidade completa parecia um sonho do moder-
nismo), comegou a ficar claro que a construcio de uma cidade,
por razoes e decisdo exclusivamente politicas, j4 era completa-
mente inadmissivel. E isso era assim tanto a partir de uma
perspectiva de realismo capitalista como de uma perspectiva
de esquerda: em ambos os casos, as razdes politicas para o
desenvolvimento da cidade eram desprezadas e tidas como
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«doentes”, frente as unicas razoes ‘sds”, as econdmicas ¢
sociais. Definitivamente, no momento MeSMmMo em que o Brasil
demonstrava que havia sido capaz, finalmente, de con‘s.;truir
sua capital, essa propria construcdo ndo fazia senfio confirmar
a imagem ja consolidada dos paises latino-americanos como
lugares de ditaduras excéntricas capazes, entre outra§ coisas,
da loucura de levantar uma cidade no deserto. Uma imagem
que a relacao Niemeyer-Kubitschek certamente potenciava ao
infinito; e é curioso observar a quantidade de vezes que as
criticas européias se véem na obrigacio de esclarecer que
Kubitschek é um presidente democratico. Essa lista de cargos
foi desenvolvida com grande coeréncia por Bruno Zevi no
limite das décadas de 1950 e 1960, a ponto de que o gol?e
militar de 1964 pode ser lido simplesmente como uma confir-
macio: a profecia autocumprida de uma cidade burocritica,
aut:jrit{iria e kafkiana, distanciada tanto da realidade de seu
povo como da dinamica verdadeira da economia.

E evidente que, como ja foi apontado, desde entao mudaram
muito os julgamentos sobre esse periodo do modernismo, de
cuja vertente humanista Zevi era ainda um combatente. Nossos
comentarios para entender esses anos s¢ apoiaram em textos
fundamentais da historiografia arquitetonica, como oS ja citados
de Tafuri e Frampton, e por isso vale a pena assinalar, para
finalizar, que lamentavelmente € impossivel encontrar ness§s
mesmos textos uma opiniao sobre Brasilia que ndo repita mais
ou menos literalmente, com o MEsMoO estilo de repudio, as
faltas que Zevi ja havia enumerado. Trata-se de uma repetigﬁo
que contradiz os proprios éxitos desses textos em terem Sablfi.O
historicizar e questionar — para 0 Caso da arquitetura europcia
e norte-americana — também esse estilo de repudio como
marca dos conflitos (e dos limites) da €poca. Poder-se-ia supor
que esse esforco esgotou a possibilidade de se interessar }:)e.:ia
experiéncia brasileira com a mesma frescura € 0 Mesmo espirito
desmistificador que dedicaram ao resto; ou, pelo meno’s, a
possibilidade de manter a coeréncia com 4 indub}tax‘rel
mudanca geral dos parametros de gosto que eles proprios
exibem frente aos que eram aceitdveis nos anos cinqﬂentz.i.
De fato, depois que Aldo Rossi rompeu com 2 idéia mais
difundida no sentido comum do século XX de que as imagens
urbanas deveriam ser pitorescas, bucolicas € domésticas, €
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nos familiarizou tanto com o ascetismo da arquitetura revolucio-
ndria francesa quanto com o monumentalismo classicista, a
metafisica chirichiana ou o modernismo fascista; depois que
o problema da autonomia da forma, as questdes da identidade
e da representatividade, e a importancia do sentido do publico
foram colocados no centro; depois de tudo isso, deveriam ter
sido abertas possibilidades até entdo impensaveis na cultura
arquitetdnica para uma nova admiracio das qualidades
plasticas e simbélicas do eixo monumental de Brasilia, do
surrealismo expressivo das cipulas do Congresso, de seus
magnificos jogos volumétricos, da aposta radical das super-
quadras. Enfim, para apreciar Brasilia como um monumento
da vontade construtiva da modernidade, encarnada em toda
a América Latina pelo Estado (um Estado que apenas hoje
pode ser encontrado em monumentos histéricos), em um pais
que soube gerar no rastro dessa vontade um dos movimentos
de arquitetura mais originais do século XX.
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