ernizado” também foi usado em
310508 que nao- se destinavam ao
0 a Santa Casa de Sio Paulo, de
colégios como o das Conegas de
 Max Hehl*®), isso naturalmente
/entos erguidos junto as igrejas
perfeitamente l6gico do ponto de

10, € muito menos justificave! a
1iedievais para edificios ptblicos e
res. E curioso observar que em
eles foram bastante utilizados na
as e prisdes; de fato, é principal-
> existir gosto duvidoso pelo pito-
ta romdantica*?. Existem, contudo,
> comego do século, Victor Dubu-
novamente mencionada ao estu-
'‘au e o mneocolonial) passou por
ue foi de 1891 (data de sua insta-
~até 1902: nesse periodo, ele foi
jondrio encarregado de construir,
0 — Botucatu, Sdo Manocel, Sao
1, Sdo Jodo do Curralinho, Araras,
; escolas e prisdes, onde empregou

quanto o neog6tico®®. Também
as para os plantadores de café,
nsdo Uchda®® em Sao Paulo, com
aplicados sobre o arco-pleno da
yalaustradas (Fig. 11)32 lembrava
1, dando um toque sui generis a
' sua arquitetura, ji se ligava ao

medieval pode ser sentida prin-
»s anos do século XIX, mas pro-
vérias décadas e sdo abundantes
4neos. Existe em Itaipava (Estado
m castelo (com torredo de canto,
or torres e vigias, com seteiras,
o por ameias e mata-cdes) que fez
, Lacio Costa e Fernando Valen-
inde medalha de prata do saldo
tes de 1924, juntamente com uma
ndo com madeiramento aparente
solis pelos mesmos arquitetos5s. A
jcio Costa e seu bom gosto, j4
jeiras obras, permitiram que ele
indiscutivel qualidade, implanta-
tanhosa. Contudo, o anacronismo

n.e 25, jan. de 1909, p. 12 (desenho da

arquitetura de fachada é o quartel de infan-
srimeira obra de Heitor de Mello (em estilo

ti¢do do Estudo do «Art Nouveau» no Brasil,

2)s

na Escola de Belas-Artes do Rio em 1902 ¢
. Depois, tornou-se propriedade das Cbnegas
ruida h4 algum tempo.

era muito eclética, misturando entrelacados
culo XIII, arcos entrelacados, soufflets mou-
rerimal de uma cornija que impede a #gua
lamboyant, e girgulas & Viollet-le-Duc.
set.-out. de 1924, pp. 416-417.

pitoresco era um perigo temivel:
nao passou de um pecado de sya juventud

logo se desvencilhou, mas muitos outros ude do gy,
sufam o mesmo talento nem o mesmq ndgue N0 pos.
cafram na armadilha, a comecar 508 Mlscem'm‘mto,
Rios (autor da nova Escola de Belas-Ar?fales de Jog
deixou passar a oportunidade de constru?:) que néo
persa na Avenida Rio Branco®t. O aspecto carEm estilo
que assumiram entre 1900 e 1920 as grandesn:valgscg
do Rio e, pouco mais tarde, as de Sio Paulo EVc?mdas
seqiiéncia desse gosto mdrbido pela fantasia: eoldcon.
preocupagao superficial com uma erudi¢io mal essa
preendida. O mal estava tdo profundamente enrai codm.
que nem mesmo um movimento como o gt nouzje 0,
conseguiu escapar dessa mentalidade. <

que em Ligciq Costa

3. O “ART NOUVEAU"

A primeira vista, pode parecer estranho classifi.
car entre os_esmlos hlstc’)ri_cos um movimento que acima
d‘e t;lrdo foi uma pesquisa basicamente inovadora e
livre®®, uma tentativa de encontrar um estilo que real-
mente pel:tencesse a sua época, € que, conseqiiente-
mente, foi uma ruptura com o passado, uma reacdo
contra o ecletismo entdo predominante. E certo que
nele pode-se encontrar motivos decorativos (abundincia
da flora naturalista, linhas que ondulam como chamas)
que também pertencem ao repertério da arte gética,
ou tragos em comum com O barroco (amor pela curva,
pelo movimento, pela profusdo de ornamentos); mas
0 parentesco de temas ou tendéncias é totalmente super-
ficial e mais aparente do que real; ndo se trata jamais
de reminiscéncias, mas sim de uma interpertagao funda-
mentalmente nova, sem qualquer vinculo profundo com
o que foi realizado anteriormente. Mas o que € verda-
deiro para a Europa, bergo do art nouveau, nem sempre
é vilido quando se muda de hemisfério e se focaliza o
movimento dentro de seu contexto brasileiro. No Velho
Continente, o art nouveau foi uma tentativa de reno-
vagdo e de sintese das artes — arquitetura, artes plas-
ticas e, principalmente, das artes decorativas; que em-
bora efémero e tendo durado no méximo uma dezena
de anos, tinha raizes profundas na realidade 2 qual
estava vinculada e correspondia a condigbes peculiargs
de sua época, tentando solucionar (solugSes estas as
vezes contraditérias) o aviltamento que ocorria em de-
terminados setores da arte, devido ao advento da era
industrial. No Brasil, pelo contrédrio, desapareceu total-
mente o equilfbrio entre o aspecto técnico e o aspecto
formal do art nouveau: a indistria local era pratica-
mente inexistente e tudo, ou quase tudo, era importado

da Europa; os problemas fundamentais que.deracrllé
origem as novas pesquisas néio podiam ser sentld"@l)ts_ma
alti

modo acentuado e o art nouveau era visto como a

. o’ 1

moda em matéria de decoragdo, que era de bom t%“_
imitar, na medida em que fazia furor nos paises tra |
cultural.

cionalmente de grande prestigio econdmico € lidade
Assim, trata-se mais uma vez de uma mentall

54, Architectura no Brasil, n.e 1, out. de 1921, p. 5.

55. Como indicam claramente seus virios nomes: art nouvéai,
style, Jugendstil, liberty.

maJ"ﬂ
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muito semelhante aquela

> que tornou possivel o
do ecletismo: era novam ) “mpor.

ente uma arte exética, impor-
: , impor-
tada por europeus € apreciada enquanto tal por uma

aristocracia ru;al € uma grande burguesia que vivia
com 0s olhos fixos naEuropa.

Nessas condigdes, ¢ fécil compreender por que o
art nouveau desenvolveu-se principalmente em Sao
Paulo, local onde vieram a conjugar-se uma série de
fatores favoraveis, A riquissima clientela dos planta-
dores de café, cujas freqiientes viagens e leitura de
revistas gerais ou especializadas®® mantinham-na em
intimo contato com a Europa, encontrou af arquitetos,
artistas e artesdos®” emigrados diretamente dos pafses
onde esse estilo alcangou grande forga. Além do mais,
tratava-se indiscutivelmente da cidade brasileira mais
capacitada a apreender e partilhar o entusiasmo que
se tinha apoderado da Europa no comego do século XX,
e a fé no futuro da qual o art nouveau era uma mani-
festagdo: embora a industrializagdo em Sdo Paulo fosse
mais uma promessa do que-uma realidade concreta, o
desenvolvimento de uma importante rede ferroviaria
contribuiu para a transformagdo da mentalidade, ao
mesmo tempo em que o crescimento rdpido da cidade
justificava o entusiasmo e as esperancas da populag@o.

Mas o art nouveau néo foi um fenémeno simples,
ficil de ser definido. Principalmente no campo da
arquitetura, o termo ndo estd isento de equivocos, ndo
escapa a uma certa ambigiiidade j4 mencionada®®; fre-
qiientemente engloba sob certos tragos comuns tendén-
cias variadas e por vezes contraditdrias. De fato, existi-
ram varios tipos de arquitetura modern style, que cor-
respondiam aos centros regionais marcados pela ativi-
dade de uma ou mais personalidades particularmente
fortes. Essa situacdo ndo podia deixar de se repetir
em S3ao Paulo, cidade onde o art nouveau foi obra de
arquitetos vindos de lugares distintos.

A influéncia da Sezession vienense & perceptivel
em Karl Ekman, embora pareca ter sido principal-
mente livresca®?: nascido em 1866, na Suécia, estudou
na Escandinavia, indo depois para a América, onde
trabalhou para diversas firmas em New York ¢ na
Argentina, antes de se estabelecer por conta prépria
no Brasil. Depois de uma ripida estadia no Rio de
Janeiro, fixou-se em Sio Paulo, onde construiu uma
série de edificios importantes: a Escola Alvares Pen-
teado, o Teatro Sdo José, a Maternidade Sao Paul_o
e varias residéncias, das quais se destacam as da familia
Alvares Penteado (Vila Penteado e Vila Antonieta)®,
Quase todos, hoje, desapareceram ou foram de uma

56. Grande nimero de revistas européias de arle decorativa, que dilun-
diam o novo estilo, era recebido em Sio Paulo; mas a de maior difusdo era
incontestavelmente a inglesa Studio. Cf. F. MOTTA, Art Nouveau: um
Estilo entre a Flor e a MAquina, Cadernos Brasileiros, n.? 28, margo-
abril de 1965, pp. 54-63.

57. Estes, em sua maioria italianos, reunidos no Liceu de Artes e OIff-
cios sob a eficiente direcio de Luigi Scatolini, deram uma grande contri-
buicio para a difusio do novo estilo nas artes decorativas, )

58. Y, BRUAND, L’ambiguité de I'art nouveau en arclnteclurci ln{or-
mation d’historie de l'art, ano 9, maio-junho de 1964, n..° 3, rp. -

59. Alids, Flivio Motta encontrou, na antiga biblioteca }l.e Ekman,
vérios exemplares de um &lbum fartamente ilustrado chamado Wiener Neu-
bauten Style der Sezession, que demonstra o interesse do arquiteto por ch")m-
trugdes desse tipo (cf, F. MOTTA, Coniribuigio ao Estudo do «Art Nou-
veaus no Brasil, S, Paulo, 1957, p. 25). ) . |

60. F. MOTTA, op. cit., pp. 47-48 (cap. 2). F. MOTTA, Sio PIIL:O
e o Art Nouveau, Habitat, n.% 10, janeiro-margo de 1953, pp. 3-18 (foto-
grafias e desenhos).

ou outra forma mutilados®. Os exteriores eram sob}'lilcs)
e o desenho das fachadas era ,fruto de um proje .
geométrico tipico da escola austriaca de Otto Waignel;
paredes lisas vazadas por estreitas ]anglas retangfll.ell)re 3
dispostas préximas umas as outras, a fim de equili r(r«.ilr
por sua acentuada verticalidade®® a honzcgntahda e
do volume do edificio, predominincia da linha reta,
valorizando o emprego de arcos e curvas em pontos
estratégicos, decoragdo floral ou linear limitada a alguns
motivos bem delicados, mas dispostos de modo a des-
tacar sua importincia. Podia-se encontrar essa mesma
influéncia austrfaca em certas obras de Max Hehl,. mas
ja ndo era tdo pura: com efeito, o gbtico modernizado
de seu Colégio de Santo Agostinho ndo passava 'de
uma misceldnea de algumas caracteristicas Sezession
somadas a um conjunto onde predominavam formas e
ornamentacdo goticas.

Contudo, a arquitetura de Ekman ndo se resumia
nesse aspecio externo Sezession, geralmente adotado.
Pelo contrério, foi no tratamento dos interiores de suas

g et

Karl EKMAN. Casa Alvares Penteado, 1902. Estado
atual, esmagada pelos prédios que a circundam.

casas que obteve os melhores resultados e impds sua
marca pessoal. Destes, somente um sobreviveu até os
dias de hoje, por milagre o mais importante, em termos
histéricos e estéticos — a Vila Penteado, construida
em 1902. Esta residéncia foi de fato o primeiro edificio
art nouveau de Sdo Paulo, Seu proprietario, o Conde
Alvares Penteado, uma das personalidades paulistas

' 61 Sobraram apenas a Escola Alvares Penteado, a Maternidade Sio
Paulo (onde é visivel a influéncia barroca) ¢ a Vila Penteado, mas as duas
iltimas perderam grande parte de seu cariter com a construgio de enormes
prédios nos jardins que eram seu complemento indispensivel. A fachada
principal da Vila Penteada (atualmente Faculdade de Arquitetura e Urba-
nismo) estd hoje totalmente oculta, sé podendo ser vista lateralmente, ¢ de
uma distincia que nao permite aprecid-la inteiramente: 56 os fundos do edi-
ficio (hoje acesso principal) conservaram seu contexto original (Fig. 8).

62. Quando Ekman utilizava um grande vio central, como na Escola
Alvares Penteado, cortava-o com vdrios montantes verticais a fim de conser-
var o mesmo efeito.
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da época, ao mesmo tempo latifundidrio e industrial,

era grande conhecedor da vida européia e tinha um

espirito esclarecido voltado para o futuro; foi ete quem

iancomendou_ a Ekman uma casa em estilo art nouveau,

a’ngando uma moda que se espalhou como rastilho de
pélvora.

O elemento bésico da composigdo é o vestibulo

(Fig."9), que ocupa todo o corpo central, em compri-

mento, largura e altura; nfo ¢ um mero ponto de pas-
sagem, mas a pega essencial, onde se concentram todos
os efeitos estéticos, tanto decorativos, quanto espaciais.
Podemos encontrar ali uma aplicagdo caracteristica dos
principios de Victor Horta, cujas grandes realizagGes
Ekman certamente conhecia, seja pessoalmente, ou por
meio de revistas especializadas. A liberdade da planta
€ da distribuicdo dos diferentes niveis, o efeito visual
obtido pelas escadarias, tribunas e aberturas de tipo,
forma e dimensdes variadas que dao para esse vestibulo,
a interpenetracao de espagos daf resultante, tanto ver-
tical, quanto horizontalmente, derivam certamente de
solucoes e concepg¢des adotadas por Horta nos edificios
construidos em Bruxelas alguns anos antes. Por seu lado,
a decorag@o predominantemente com curvas e arabescos

resultantes mais-do jogo abstrato da geometria do que

da imitacdo da natureza aproxima-se muito do espirito

de Henry Van de Velde, outra grande personalidade

artistica da Bélgica, nessa época. Ekman, portanto,
estava certamente a par das realizacGes européias e das
modificagdes no gosto, ocotridas nas grandes capitais.
Sabia inspirar-se nelas, mas ndao era um imitador servil:
a feliz sintese que conseguiu efetuar entre a rigida sime-
tria do estilo Sezession, a audicia e a liberdade de
inven¢do dos mestres belgas é uma prova da seguranca
de sua escolha, de seu talento para a assimilacio, € de

Ay
Fig. 9. Karl EKMAN. Cusa Alvares Penteado. Vestibulo.
sua criatividade. Contudo, sua originalidade deve-se
principalmente a habilidade com que transformou a
madeira no elemento essencial de seus interiores. Foi

desse material que ele extraiu quase todos os seus
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efeitos decorativos, quer pelo tratamento
que lhe dava, quer pelo jogo de contras
de fato, soube manipular com destreza
entre a cor escura da madeira envernizad
dade uniforme das paredes®3
realgar o desenho das balaust
cava-se nitidamente de um
Ekman, entretanto, a mafleira era muito mais do que
simples meio de decoragdo: explorou ag méximo nj
sé suas qualidades estéticas, como também suas osa_o
bilidades funcionais e construtivas; isto pode serpcom-
provado pela escadaria da Vila Penteado ou pelo ter?.
da casa do Dr. Kowarick, j4 demolida, Dessa maneir:
criou obras de uma unidade e uma coeréncia perfeitas,
onde a madeira assumia um papel semelhante ao ferpg
fundido~na \arquitett_lra de Horta. Isto pode ter sido uma
concessao as condi¢cSes ainda bastante artesanajs dg
pais, mas € pouco provavel, pois havia na época facili-
dade de importar tudo o que fosse necessirio a um
custo relativamente baixo: na prépria Vila Penteado,
laseitas, lustres, objetos e estatuetas de metal o até
mesmo a grande fonte do jardim vieram diretamente
da Europa, Estruturas, vigas metalicas, colunas de ferro
forjado, prontas para montar na obra, grades, corrimdes
de escada, etc., tudo entrava livremente, como ja vimos.
Nao foi por necessidade, portanto, que Ekman decidiu
fazer art nouveau utilizando a madeira como elemento
fundamental. Pode ser que tenha sido encorajado pela
abundancia e beleza das espécies encontradas no Brasil,
mas sua firme tomada de posicdo certamente decorreu
da experiéncia secular que os escandinavos tiveram com
esse material, habituados que estavam a viver em meio
a imensas florestas: o amor atdvico dai resultante faz
com que a madeira ainda hoje seja um dos meios de
expressdao preferidos pelos povos nérdicos.

O sucesso da Vila Penteado foi imediato. Estava
langado o art nouveau, e em alguns anos os bairros
novos (Santa Cecilia, Campos Elisios, Higiendpolis, Vila
Buarque, Bela Vista) estavam cobertos de belas resi-
déncias ou de simples casas de aluguel que traziam a
marca indelével — embora muitas vezes superficial —
desse estilo. Quase todas foram demolidas, sendo subs-

Ornamentg]
tes ‘Obtido;
O contragie

a ¢ a clan.
€ usar a contraluz para

radas, cujo perfil desta.
fundo luminoso, Parg

tituidas por enormes prédios de apartamentos; o fato

€ lamentével, mas ndo se deve esquecer que a maioria
dessas construgGes estava longe de ser obra-prima
e faltava-lhe autenticidade. Além de Ekman, somente
um outro arquiteto, parece ter conseguido se impor de
maneira indiscutivel: Victor Dubugras.

Nascido em La Fleche (Sarthe, na Franga) em _1868
e falecido no Rio de Janeiro, em 1933, ainda crianca
emigra com a familia para a Argentina. Estudou arqul-
tetura em Buenos Aires e trabalhou com o italiano Tarp—
borini, mas cansado da situagdo instdvel desse pais,
instala-se em Séo Paulo em 1891, Durante algum tempo,
foi um dos colaboradores de Ramos de Azevedo, sendp
admitido em 1894 como professor de desenho arqul-
tetdnico na Escola Politécnica. Inicialmente partidério
convicto dos estilos medievais®, chegou ao art nouveatt

63, F. MOTTA (op. cit.,, p. 84) viu uma influéncia japonesa nessd
ciéncia.

64. Cf. supra, p. #4.

Digitalizado com CamScanner




4 No ano seguinte. Como ja
uma mistura bastante curiosa
te na decoragdio externa em

vimos, essa casa ainda erg
de neogético, predominan

q \ rada lateral,
coroada por uma marquise de cobre pontilhada de 1am-

padas elétnc}as (Fig. 10). Era mais visivel no interior
onde o0 vestibulo em galeria ocupava dois andares o
era decorado com pinturas inspiradas pela flora brasi-
leira, executadas a partir de esbogos do proprio arqui
teto (Fig. 12). Parece certo que Dubugraspem reqo;
ali, algumas das liges tiradas de Ekman na Villz)i Pgen-
teado, construida no mesmo ano e que fez seu projeto
A Casa Uchdéa foi um edificio de transi¢ao na g.)bra.
de Dubugras: o exterior, ainda impregnado de ecletis-
mo e de reminiscéncias de oytrog esti i

£

5 ! e vinha seguindo; p} i ba. Sa
v ; g. 11. Vietor DUBUGRAS, Casa Uchda. Sdo Paulo. 1903.
em compensacao, a liberdade das solugGes adotadas na Detalhe da porta principal.

dispOSi%ﬁO interna,. tanto na planta, quanto na orna-
mentacdo, prenunciava a orientagdo muito diversa que
o arquiteto, bruscamente convertido ao grt nouveau
passou a ter logo depois, :

Com efeito, o ano de 1903 marca uma reviravolta

no seu estilo. B claro que a ruptura ndo fol tora). Fig. 12. Victor DUBUGRAS. Casa Uchda. Sio Paulo. 1903.

Vestibulo.

‘ : fle
A\ & ¢ .LM' |"'|l."
\ " ee—— —
) =5 [ ]

-

Fig. 10. Victor DUBUGRAS. Casz Uchéa. Séo Paulo. 1903.
Entrada lateral.

Os motivos decorativos modern style, utilizados a par-
tir dessa data, a principio assemeihavam-se claramgntc?
ao repertério antes tomado de empréstimo a arte gética:
flora naturalista, arcos trilobados, rede de curvas entre-
lagadas lembrando um pouco o estilo flamboyant, prin-
cipalmente quando eram empregadas para ornamentar

. . loto-
Cf. Revista Polylechnica, n. 2, janeiro de 1905, pp. 75-77 (loto

rafias). . da entrada

66. A torre estreita redonda que ﬂ.nnquemdum (l]l:! li?\;i;dstruda jlem-
Eﬁncipa] apresenta falsos mata-cies encimados de L:: 8 08 Tanteralds de
°yant, que circunda um mirante coberto com ullr:n ¢ Pdc grandes telhados
tipo italiano; os virios corpos da casa_ estao coO e:lt:: o tisticados
salientes de 4guas acentuadas e maltiplas lembran

€0tio em moda na Europa.
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as balaustyadgs Ou eram esculpidas na pedra para for-
mar os peitoris das janelas, como na casa de Numa de
Oliveira (Fig. 13)67, Rapidamente esses motivos torna-
ram-se mais abstratos e¢ também mais caracteristicos
do art nouveau, onde quer que Dubugras empregasse
o ferro: grades, varandas, caixilhos de algumas janelas.
A cada ano, seus projetos tornavam-se, menos rigidos,
em planta e em volume, os tragados arredondados fica-
- ram mais freqiientes, as varandas passaram a assumir
uma importincia fundamental na composi¢ao, chegando
mesmo a contornar quase inteiramente a casa, era O
primeiro passo no sentido da etapa seguinte da car-
reira do arquiteto: o estilo neocolonial. E facil acom-

AR i

R & T -
fagitAg Ao e Vitta Duarave . -. i
s ) TR ey
$ l’uoru-n- b 5n'f7u3nn 2o Ocive ma

e

AS. Casa de Numa de Olive

Victor DUBUGR
Sdo Paulo. 1903.

Fig. 13.

1

panhar essa evolucdo através das fotografias publica-
das por Flavio Motta%¥: constata-se uma crescente liber-
tagdo das formas romanas e géticas®®, mas também uma
certa depuragdo daquilo que o art mouveau tinha de
gratuito, com procura de solugdes arquitetOnicas, ao
mesmo tempo estéticas e funcionais, baseadas no em-
prego correto dos materiais de construgdo; originalmente
uma das preocupagdes essenciais do movimento euro-
peu, e que Dubugras foi dos poucos a preservar no
Brasil. o

O Teatro Municipal do Rio de Janeiro teria sido,
sem ddvida, se houvesse sido construido, sua opra-
prima e forneceria a melhor sintese de suas sucessivas
tendéncias. O projeto de Dubugras obteve apenas O
segundo lugar no concurso realizado em ,_1904, §enflo
preferido pelo projeto do engenheiro Francisco Oliveira
Passos”. Contudo, o projeto de Dubugras era mul-

67. Esta & um dos raros exemplares que sobreviveram ao massacre ge-
neralizado que sé abateu sobre as construgoes dessa époc? e, 111&:, nac: dsl-
xava de ter um certo parentesco, devido a sua empena [rontal e acentuada
verticalidade, com as velhas casas flamengas, parentesco esse que talvez se
deva ao fatz; da obra ser uma casa para alugugl, situada num terreno es-
treito e profundo como nos Paises Baixos, ¢ ndo uma mansao isolada em
meio a um belo jardim, .

68. Op. cit., pp. 72-14, ¢ Habitat, n.¢ 10, jan.-mar, de 1953, pp. 3-18,
e n.¢ 12, jul.-set. de 1953, );p. 58-(?1. o s e o

te de inspiragdo ndo desaparece totalmente: a

83 g“:‘e‘d‘(’ieﬁahp"or volta de 1910), apesar de seu cardter decidida-
de Jodo den. o ¢ do uso franco e resoluto do ferro, ndo tem uma Abside
men&e n‘::d: rzontornada por uma varanda polilobada cuja planta lembra a
arredo:

A boceira de uma igreja com absidiolas (Fig. 14)?

70. Cf. supra, P- 35.
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@

ra.

to mais original. Tinha respeitado,

sica, marcando com volumes distinto
essenciais de um teatro: palco, sala de
Mas apenas a planta do palco podia
retangulo, enquanto que, nas demais,
termos absolutos, a elipse (longitudin
caso da sala, transversal e completa
(Fig. 15). Essa forma incomum era
vel do exterior, embora seu movime
pela aplicagdo de galerias superpos
uina curiosa mistura de formas ing
racio tradicional, esta tomada de
arle romana italiana (galeria de ar

a solucag clés.
S as trég Parteg
espet_éculo, foyer
Ser inscritg nun;
predominaya e
al e truncada ng
no caso do foyer)
perfeitamente v;, s
nto fosse atenuadg
tas. O exterior era
vadoras e de deco-
empréstimo tanty
cadas finas em arc

1

d
Q-

Victor DUBUGRAS. Casa de Jodo Dente.
Paulo. Por volta de 1910. Plantas e elevagio.

Fig. 14.

a0

pleno colocadas imediatamente abaixo do teto), quanto
a deuterobizantina (pequenas torres flanqueando a
fachada) e & gbtica (arcos trilobados das balaustradas
¢ da galeria lateral no térreo); é certo que o conjunto
teria resultado pesado e heterogéneo. Em compensagio,
no interior n@o se repetia a mesma falta de unidade; o
vestibulo era o toque de mestre (Fig. 16): via-se o
amor de Dubugras pelas galerias em arcadas que se
superpunham em trés fileiras, mas desta vez sem qual-
quer reminiscéncia histérica; o movimento das esca
darias, o desenho sinuoso da abdébada, a decoragao
floral estilizada do piso, contrastando com as linhas
geométricas, porém dinimicas, dos corrimdes ¢ balaus-
tradas de ferro forjado, finalmente a original idéia de
agrupar as luminérias em torno das colunas como ¢
fossem capitéis, todos esses elementos combirlfldos
teriam criado um conjunto sem precedentes, homogen<o:
moderno, muito avangado para a época.

Dubugras alias ndo foi bem-sucedido nos seus es-
tudos par. edificios oficiais, pois seu projeto para ©
Congresso Federal™, um pouco posterior a0 teatr0:
tampouco foi construido. De boa concepgdo tecnicd
e funcional, ndo apresenta 0 mesmo interesse na me:

. v
71. Revista Polytechnica, n.® 15, maio de 1907, pp. 113-121 (el
¢des, corte e plantas).

72. Nele, Dubugras previa que o con

. te
creto armado seria amplame?
utilizado.
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dida em que seu autor p3g
se abster de utilizar uym VO
que visivelmente ndp o at
pesado, ndo teria sido feljz
dizer.

O mesmo nio aconteceu ¢
rink™, primeiro edificio no
talmente em concreto armado,
nalidade das concepcdes de
avangadas do que as de seus
de vista técnico, quanto estético. A escolha do concreto
armado, neste caso especifico, oferecia uma série de
vantagens essenciais: tornava possivel a obteng¢do de um

pdde ou nio quis neste caso
cabuldrio decorativo classico
raia. O resultado, macico e
— € 0 minimo que se pode

om a estagio de May-
Brasil construido to-
onde irrompe a origi-
Dubugras, muito mais
colegas, tanto do ponto

- i e 3!

Fig. 15. Victor DU_BUGRAS. Projeto para o Teatro Muni-
cipal do Rio de Janeiro. 1904. Plantas. Térreo.

bloco tdnico, indeformavel e capaz de resistir as trepi-
dagGes, distribuindo .o peso uniformemente no terreno,
alids de péssima qualidade; além disso, era um processo
barato, tanto mais que a estrutura foi feita com trilhos
usados. Mas Dubugras ndo era apenas um engenheiro
competente, era também um arquiteto que jamais es-
quecia as preocupagles estéticas; sob esse ponto de
vista, dedicou-se a uma verdadeira reabilitagdo do con-
creto armado, até entdo desprezado e cuidadosamente
dissimulado quando empregado. A estacdo, 2 qual se
tem acesso através de uma passagem subterrinea, egta
situada entre as linhas das duas companhias~ ferrO\(lé-
rias que a utilizam, o que constitui uma solug_ao prét'nca
Para os viajantes que tém de fazer baldeagdo; assim,
ela ndo tem fachada frontal e posterior € p6de'ser con-
cebida sobre uma planta absolutamente simétrica: cor-
Po retangular iluminado por grandes vidragas, flan-
queado por dois corpos secundérios em scmlc.frf:ulo que
abrigam a parte de servicos. A mesma simplicidade da
Planta encontra-se na elevagdgo. Mas foram acrescenta-
das quatro tarres nos cantos do corpo cgntral, com
finalidade puramente estética™ (embora sejam utiliza-
das pelo telégrafo) ; sdo coroadas por plataformas em
balango, muito salientes, sustentadas por montantes de

3. Revista Polytechnica, n.0 22, junho-agosto de 1908, pp. 187-192
(plantas, elevagdes ¢ fotografias). d

4. O que valeu A estagio o apelido popular de «clefante de pernas
PTo ar»,

ferro forjado que, junto com a marquise que C}lllfune?:
o edificio, lembram a afei¢do que 'Dubugras tinh: (F °
art nouveau. O conjunto prenuncia de modo niti 0d
arquitetura funcional, mas denota~um gosto acentfﬂda (-)
pelas preocupagdes formais, que ndo foram esquecidas:
no jogo habil de curvas e de linhas retas, na justaposi-
¢do de volumes simples, pressentia-se o .cammho que
mais tarde tomaria a arquitetura brasileira. Era. cedo
demais, porém, para que esse caminho fosse trilhado
firmemente e o préprio Dubugras logo o abandonou
para se langar na aventura neocolonial.

E muito mais facil detectar em Dubugras, do que
em Ekman, as influéncias que atuaram nesse periodo

G

1‘«;.-.-."..

Fig. Victor DUBUGRAS. Projeto para o Teatro Mu-

nicipal do Rio de Janeiro, 1904. Plants do ter-
ceiro andar.

15a.

art nouveau de sua carreira. Embora nascido na Franga,
passou toda sua vida na América do Sul; sua formagzo
portanto, apesar de européia, nio foi direta, mas sim
transmitida de segunda mao por intermédio de arqui-
tetos emigrados, como o italiano Tamburini. Dai um
certo atraso em sua evolugdo, compensado pela ne-
cessidade de um esforgo 1maior para se manter atuali-
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zado e de um aprofundamento mais pessoal nos pro-
blemas arquitet6nicos e estilisticos. Nao hd duvida de
que Dubugras possufa grande cultura arqueoldgica e
técnica; todos os seus trabalhos o comprovam. E evi-
dente que ele mantinha continuo contato com a Europa
através de revistas especializadas de arte ou de cariter
cientifico, conservando sempre um equilibrio entre o
aspecto formal e o aspecto construtivo propriamente
dito; de fato, desenvolveu sempre esses dois aspectos,
inclinando-se ora para um, ora para o outro. Dadas
essas preocupagdes fundamentais, as realizagGes que
mais despertaram seu interesse foram as dos belgas
Horta e Van de Velde e talvez as do escocés Mackin-
tosh, mas é dificil encontrar nele uma influéncia deci-
siva seja de qual mestre for. Alids, ele jamais foi téo
longe no art nouveau quanto seus colegas europeus e
s6 raras vezes se desembaragou das imposigoes dos es-
tilos histéricos, sem divida alguma por causa do am-
biente que o cercava no Brasil e da incompreensdo que
teria acompanhado toda tentativa mais audaciosa de
se libertar desse contexto. Por comseguinte, a diversi-

TN

- -u?'\..“ i&,

e )

Fig. 16. Victor DUGUBRAS. Projeto para o Teatro Muni-

cipal do Rio de Janeiro, 1904. Elevagio do vesti-
bulo.

d(_) neog6ético ao art nouveau e mais tarde ao neocolo-
nial, & mais aparente do que real; é possivel identifi-
car-se nela uma grande continuidade e uma légica
Interna que justificam o parentesco, sensfvel apesar de
tudo, entre obras pertencentes a estilos tdo diversos.
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Comparados a Ekman e Dubugras, o5 5
italianos que trabalharam em S3o Paulp g
nouveau fazem uma triste figura™. De fatq
ram em aplicar as suas eonstrugdes uma dec’o
turalista, que nao lembra nem de longe o Vigor flon
de seu pafs de origem. Essa posicdo retrégada éf Oregl
curiosa, )a que, no campo das artes aplicadag ;n o
os italianos, sob a direcdo de Luigi Scattolin; ora'
veram papel de destaque no Liceu de Artes e’oqfl'le. tis
isto pode certamente ser explicado, pelas razde Icio;
l6gicas j4 mencionadas’® e pelo controle Hgi dosdPSlco-
mos de Azevedo, pouco propenso a permit € Ra.

rquitetos
estilo- arf
Contenty,
ragéo n

ir que
co}eg_as se afastassem do vocabulirio arqu(ilteta;?“
cldssico, mas que em matéria de ornamentagio era mﬁ?
1=

to mais tolerante”™. Assim, nem Domiziano Rossi
Micheli, nem Chiappori, nem mais tarde, Bianchi o
dem ser considerados por suas realizagSes como ade ;:o-
fervorosos do art nouveau; aderiram por vezes 3 m%g:
da época e conservaram ainda por muito tempo (prin-
cipalmente o dltimo) um gosto acentuado pela decors.
¢do floral, mas sua arquitetura inspirou-se mais nog
modelos da Renascenga do que nas construgdes reali.
zadas na Europa no comeco do século.

No Rio de Janeiro, o art nouveau nao se desen-
volveu tanto quanto em S#o Paulo. Segundo Licio
Costa™, um dos arquitetos mais significativos desse
movimento foi Silva Costa, que construiu vérias casas
na Praia de Copacabana; contudo, nio se pode formu-
lar qualquer juizo sobre elas, j4 que desapareceram
sem deixar vestigios, Em compensagdo, subsistiram al-
gumas obras do italiano Virzi, outro grande nome do
art nouveau carioca; sdo construgdes bem curiosas,
onde caracteristicas do modern style misturam-se a 1¢-
miniscéncias histéricas. A casa situada na Rua da Gl
ria, construida para o laboratério “Elixir de Nogueira
possivelmente terminada em 19167%, tem a entrada
flanqueada por potentes atlantes barrocos, exemplo
caracteristico de uma decoragdo sobrecarregada. Mais
interessante é a casa (Fig. 17) situada no mesmo bairro,
na Praia do Russel n.° 734 (antigo n.’ 172), que ST

divida alguma logo ird cair sob a picareta dos demo-
lidores®. Como a anterior, é uma habitagdo cujo tra¢0
dominante & a verticalidade; a inspiragdo medieV

claramente visivel nessa verdadeira torre qué Jembr?

p . eogen s COF
as solugdes adotadas em certas cidades italianas; © ¢

. apent

75, Cf, E. DEBENEDETTI e A. SALMONI, op. cit., PP 5:;“0: .’:i'r
dlce, A f 94, A fim de ampliar o capitulo que trata do assun au, tb
res inclulram obras (como as casas de Bianchi) que, de art "lo""-‘d,,'nm no
apenas alguns clementos decorativos, sendo nitidamente classt
restante,

76, CI. supra, p. 38. "

77. E ele mesmo ndo usou margaridas como tema fun
de Margarida Marchesini, em homenagem ao nome da prop

78, Costa, Arquitelura Contempordnea, p. 19 876-19163 £l

79. Com efeito, estio gravadas na fachada as datas « mercial € *
gico pensar que a primeira se refira i fundagio da firma COT . " qese
segunda, A instalagao desta, no edificio que acabara de csﬂ torna &
local. O que se sabe da urbanizagio e crescimento da cidade 0L g0
data vidvel, mas isso s poderi ser confirmado através _de J’e’?n.i_‘ acet
arquivos municipais. Estes, infelizmente, hi vérios anos nao 330
siveis. . Copacab®™

80. Como outra casa de Vird, na Avenida Atlintica em
destrulda em 1964,

damental ds
rictiria?
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roamento em terrago, coberto por um telhado sustentado
por finos pilares de madeira geminados e assentados
sobr.e_ suportes de pedra muito salientes, tem um ar de
fortificacdo de opereta que nao € fruto do acaso; as
arcadas que contornam trés lados do mindsculo pétio,

R .
% -
T -

"_V‘ - T

3
492"

Fig. 17. VIRZI. Casa da Praia do Russel n. 734. Rio de
Janeiro. Por volta de 1920.

como se fosse um pequeno claustro, a abundéncia de
arcos, as colunas geminadas encimadas por capitéis, os
vérios ornatos em relevo, o volume saliente do segundo
andar do edificio recuado, e vérios outros detalhes,
também contribuem para uma aproximagdo com a ar-
quitetura da Idade Média. Por outro lado, as formas
originais, estranhas e né@o raro irregulares, a'doltadas1
principalmente no tragado dos arcos, a fantasui tota
que reinou na justaposi¢do e superposigao de vo um%s,
a abundancia de grades e balcges de ferro for]adolon e
se destaca o jogo linear das diagonais € das volutas,
pertencem ao espirito € ao vocabuldrio do art nouvefzdu.
A sintese é feliz e lembra um pouco a obra do cataldo

Gaudi, que também tinha partido de uma inspiragéo
de origem medieval para chegar a criagdes totalmente
inéditas. Naturalmente, Virzi nfo atingiu a for¢a nem
a aud4cia caracteristicas das realizages de Gaudi, mas
€ incontestdvel que ele foi, no Brasil, um digno repre-
sentante de uma tendéncia muito pouco difundida do
modern styleS!, na qual a énfase maior era dada aos
problemas formais.

O art nouveau parece ter se prolongado por muito
tempo no Rio%%, integrando-se no setor da-habitagio
popular, a onda de ecletismo histérico que assolou a
cidade. Também alcangou certo &xito em edificios co-
merciais e industriais, cujas fachadas ndo raro eram
ornamentadas com abundante decoragdo naturalista ou
por grades e balcGes de ferro forjado com intrincados
arabescos83,

A moda do modern style ndo se limitou aos dois
principais centros do pafs. Alguns tragos esparsos desse
estilo podem ser encontrados em Salvador e em Belo
Horizonte®4. Apesar de ter sido construida na época de
maior impulso do art nouveau, nesta cidade apenas
algumas casas, pertencentes a personalidades locais
(como Jodo Pinheiro, governador do Estado de 1906
a 1908) adotaram a nova moda, conservando, ao mes-
mo tempo, alguns tragos tradicionais; o que ocorria na
maioria dos casos era apenas uma justaposi¢cio de al-
guns elementos funcionais e, mais ainda, decorativos
a construgdes de espirito diverso33, Nao se tratava aliés
de cria¢des locais, mas sim de estruturas e de ornamen-
tos de ferro importados diretamente da Europa e depois
sem qualquer alteragdo montados na obra. A obra-pri-
ma € indiscutivelmente a magnifica escadaria metélica
instalada no Pal4cio da Liberdade, sede do poder exe-
cutivo: o interesse que ela apresenta é redobrado pois
mostra o prestigio que tinha o ferro no campo das ar-
tes aplicadas; nesse setor, e somente nele, eram reco-
nhecidas as qualidades estéticas do ferro, que o torna-
vam digno de figurar no lugar-de honra de um edificio
oficial, cujo arquiteto — pelo contrdrio — era obrigado
a obedecer a um academicismo classicizante.

Contudo, a cidade brasileira mais atingida pelo
art nouveau, além de Sdo Paulo e Rio, acha-se 4s mar-
gens do Amazonas. Trata-se de Belém, capital do Par4,
que, gragas ao comércio da borracha, teve um desen-
volvimento-fantastico, mas efémero durante a primeira
década do século. A riqueza rapidamente acumulada
por particulares reflete-se na construgio de belas resi-
déncias ou de edificios comerciais mais ou menos sun-
tuosos, onde podem ser encontrados varios ' tragos
modern style, Nao hd nada de extraordindrio nisso,
uma vez que o periodo dureo da borracha, que fez a
fortuna de Belém e de Manaus, coincidiu com o grande

8l. Alids, assim como Gaud{, ele utilizava muito 2 policromia, mas os
proprietirios fizeram desaparecer todos os seus vestigios quando passou a
moda. Cf. L. COSTA, op. cit., p. 20.

82. Virzi, por exemplo, parece ter continuada a trabalhar por muite
tempo, depois da Primeira Guerra Mundial. Cf. L. COSTA, op. cit.,, p.

83. Fotografias publicadas por Flivio Motta em Cadernos Brasileiros,
margo-abril de 1956, pp. 54-63. -
84. Médulo, n.% 38, dezembro de 1964, pp. 1-31 (fotografias),

85, Cf. supra, p. 42.
86. Arquitetura, n.® 22, abril de 1964, pp. 12-15 (fotografias).
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prestigio internacional do art nouveau; pelo contrz_irio,
teria sido estranho que essa clientela de novos-ricos,
com olhos e interesses voltados inteiramente para a
Europa, ndo tivesse sido seduzida pelo cardter de os-
tentagdo dessa moda. Os resultados, porém, foram bas-
tante mediocres. Mais ainda do que em Sdo Paulo. ou
no Rio, a maioria dos edificios construidos era uma
extraordindria miscelanea de estilos do passado. A.Vlla
Bolonha, obra do engenheiro Francisco Bolonha, figura
de destaque do art nouveau em Bele’fm, com sua peque-
na torre hexagonal vagamente medieval, o pdrtico em
arcadas, a cornija sustentada por suportes que lembram
mata-cies, o térreo com ranhuras, a cobertura com man-
sardas, as janelas Sezession e, nas sa~las de estar do
primeiro andar, as varandas em projegao que lembram
a arquitetura do inglés Webb de fins do século passa-
do, sio um exemplo tipico desse fato. Assim, s6 se
pode falar de uma penetragdo superficial do modern
style nas margens do Amazonas, ¢ ndo da implantacdo
concreta de um movimento original87,

O art nouveau assumiu portanto no Brasil aspec-
tos bem diferenciados segundo as regides e segundo a
personalidade e a formagdo dos arquitetos que o intro-
duziram ou o adotaram. Existe, entretanto, um deter-
minado nimero de pontos comuns que devem ser res-
saltados. S6 raras vezes foi uma tentativa de renovagdo
da arquitetura, uma procura de um estilo caracteristico
de sua época; ndo teve portanto a mesma significagao
profunda que teve na Europa. Longe de tentar comba-
ter o ecletismo entdo reinante, integrou-se perfeitamen-
te nele, tornando-se essencialmente uma moda como
as demais. Nao houve uma ruptura, uma incompatibili-
dade total com a imitagdo dos estilos do passado, mas
uma curiosa sintese de elementos tomados de emprés-
timo desses estilos, principalmente da arte gética®?, e
de tragos tipicos do art mouveau. Nada de duradouro
podia surgir dessas preocupagGes quase sempre pura-
mente formais, principalmente numa época em que o
gosto era tdo instdvel. Enquanto que na Europa o mo-
dern style foi um primeiro passo no sentido de uma
arquitetura realmente contemporanea, no Brasil ele ndo
passou de mero episédio sem futuro: de fato, nesse pais
nao se pode estabelecer qualquer relagdo entre esses
dois movimentos, separados por um intervalo de no mi-
nimo vinte anos, e tendo sido o primeiro decididamen-
te ignorado pelo segundo. A nova arquitetura brasileira
néo nasceu de uma lenta maturagio da arquitetura lo-
cal — ela foi resultado mais uma vez de uma importa-
¢80 pura e simples do Velho Mundo. Contudo, logp
Superou o estdgio da aplicagdo mais ou menos ss:rvﬂ
de certas regras e principios e encontrou um caminho
préprio. Isto deve-se indiscutivelmente ao nascimento
de uma personalidade artistica genuinamente brasileira,
cujo primeiro sintoma foi ainda uma vez mais um es-
tilo histérico: o neocolonial.
87. O art nouveau fol menos difumii;i]go:;n .Ef,%‘:,m;:oi?) %:T‘ﬂe?llﬂ g;}":e'

ivida devido & distincia, j4 que, ) |
.gerl:ng: “c(a’i‘ad:, situa-se a 1500km para o interior do pais.

le e géticos (flora
h dos teraas decorativos mgdcm styls .
natnfgl.ilt: d';?.zu?gc;(m, depois arabescos e linhas movimenta a;edg";:;l
riodo flamboydnt) explica essa predominéncia e a facxhdnger:oxzy;]'
arquitetos como Dubugras passaram do neogédtico ao mode .
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4. O ESTILO NEOCOLONIAL

Conforme observou Lucio Costa8?, 5 cont
entre o “falso colonial” e “o ecletismo dos fals
los europeus” (que chegou ao sey ponto criti 08 gstj,
ap6és 1920) pode hoje parecer uma discussa'lolc.O logo
sobre o sexo dos anjos. Os partidarios das dy mfﬂl}til
nao percebiam as profundas modificagGes que 35 teotia
¢do industrial havia causado na vidy cogte W
nem os novos problemas que os arquitetos sén.pol'anea,
mados a resolver, a fim de dar umg tesposta rlgm cha-
as necessidades do-homem do século XX 0a e
quitetura jamais foi e jamais serd uma art re11, i
ela estd intimamente ligada 3 oo © PEa arte;

csta  Intl gada as necessidades materiy;
da c1v1lgzag:a.o que a faz nascer e da qual & um dog Sigs
;?ii C;L)Saws oel\;ldentes;d ela ndo pode ignorar €ssas neces-

, pena de perder toda sua autenticidade ¢
qualquer valor duradouro. Por conseguinte, o debae
puramente fgnpal que tinha sido instaurado era tota].
mente académico, e ndo abria qualquer perspectiva
nova.

o Seria um erro, porém, desprezar o aspecto psico-
l6gico da questdio e considerar a moda do neocolonial
como um episédio inconseqiiente. Esse movimento foj
na realld.ade a primeira manifestacio de uma tomada
de consciéncia, por parte dos brasileiros, das possibili-
dades do seu pais e da sua originalidade. J4 assinalamos
anteriormente a importincia desse fendmeno, sem o
qual a arquitetura brasileira néo seria hoje o que 6%,

Nessas condi¢des, pode parecer um pouco estra-
nho que os precursores do neocolonial tenham sido
estrangeiros radicados em SZo Paulo — cidade inteira-
mente voltada para o presente e para o futuro, que des-
prezava e audaciosamente destruia os vestigios de seu
passado, alids pouco significativos quando comparados
aos de outras regiGes. Essa anomalia pode ser explica-
da em parte quando se considera a nacionalidade de
um desses dois arquitetos, o portugués Ricardo Severo,
e a personalidade do outro, o ja conhecido Victor Du-
bugras.

Origindrio do Porto, onde fizera seus estudos, 0
engenheiro Ricardo Severo® foi forgado a exilar-se no
Brasil depois de uma conspiragdo para derrubar a mo-
narquia em Portugal. Permanecendo aqui mesmo de-
pois da proclamagdo da repiblica em seu pafs, em 1910,
tornando-se sécio e mais tarde sucessor de Ramqs'de
Azevedo, gozando, conseqiientemente, de uma séhd;
posigdo. Homem de grande cultura, era muito hgagoda
arquitetura tradicional de Portugal, principalmente -
regiio Norte??, que conhecia de modo admirdvel mcor—
sive do ponto de vista arqueoldgico. Para Severo, frm j
tanto, procurar inspiragéo através de uma relanvetl_mde
tagdo dos modelos de sua terra natal, era uma a ln %
tdo natural quanto a dos imigrantes italianos, 3113 E
davam preferéncia aos divgrsos_ estilos origina (()t%ra o
Renascenga. Ora, esse nacionalismo portugues 5 ot
camente admitido por Ricardo Severo na série de

OVérsiy

89. L. COSTA, op. cit., p. 22.

90. Cf. supra, p. 25.
91. Depoimentos, I, 1960, pp. 26-31 (fotografias).

92. Precisamente a regido que mais influenciou a arqui
sil durante todo o século XVIIL

tetura do Bre-
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feréncias feitas em 1914, sob o patrocinio da Sociedade
de Cultura Artistica) podia encontrar no Brasil um
terreno propicio e uma certa légica interna; afinal, tra-
tava-se de uma volta 2 tradigdo, que jamais tinha sido
totalmente esquecida e que podia ser considerada como
um manancial caracteristico da personalidade luso-bra-
sileira, Mas Ricardo Severo ndo se limitou a conduzir
com vigor sua campanha em favor do “estilo colonial
brasileiro”®3, deu o exemplo, construindo, para si pré-
prio e para alguns clientes atraidos por suas idéias e
pela elegincia de sua arquitetura, belas tesidéncias, to-
das elas infelizmente j4 démolidas. As mais caracteris-
ticas foram aquelas destinadas a seu préprio uso, uma
em Sdo Paulo, outra no litoral, no Guaruja (Fig. 18),

—— C—
|

Ricardo SEVERO. Casa do arquiteto. Guaruji (Sido

Fig. 18.
Paulo). 1922.
e a residéncia Numa de Oliveira na Avenida Paulista®4.
O cardter dessas residéncias provinha do emprego sis-
temdtico de elementos tomados de empréstimo a arqui-
tetura civil portuguesa dos séculos XVII e XVIII: va-
randas sustentadas por simples colunas toscanas, telha-
dos planos com largos beirais, feitos de telhas-canal e
tendo, nos vértices, uma telha em forma de pluma vi-
rada para cima (lembrando a moda do exotismo chinés
no Século das Luzes), rétulas e muxarabis de longinqua
origem mugulmana, azulejos fabricados diretamente no
Porto recobrindo as paredes das varandas®. Contudo,
ndo se tratava de cdpias de casas antigas, as quais ti-
nham um esquema muito simples tanto em planta,
quanto no tratamento dos volumes. As casas de Ricardo
Severo, pelo contririo, eram extremamente variadas e
tratadas com toda a liberdade permitida pela técnica
contemporanea. Nio vacilava em jogar com os planos
na distribuigdo das massas e, mais ainda, recuos pro-
gressivos em elevagdo, particularmente visiveis na casa
do Guaruj4. Na época colonial, jamais houve semelhan-

93. Publicou em 1938 um livro sobre a arquitetura tradicional no

Brasil,

94. Reproduzida em Depoimento, 1, 1960, p. 28.

95, Na casa de Numa de Oliveira, o azulejo tinha um uso bastante
original (que surgira rapidamente como tema especifico da arte neocolonial)
pois havia uma decoragio floral em azul e brancor no avesso das telhas dos
beirais do telhado.

tes exercicios de virtuosismo gratuito, € tampouco €ra
possivel cogitar o grau de refinamento alcangado por
Ricardo Severo. Portanto, suas obras eram modernas,
mas concebidas de modo a evocar intensamente uma
arquitetura do passado.

A distincdo alcangada com naturalidade, sem es-
forgo aparente, por Ricardo Severo, nao podia ser
encontrada em Victor Dubugras; devido a suas origens
e formagdo, este ndo podia ter a mesma sensibilidade
agucada do portugués em relagdo a arquitetura luso-
brasileira, nem o mesmo conhecimento profundo dos
mais infimos detalhes. Era bem diferente portanto o
espirito que o animava: ndo se preocupava em empregar
os mesmos materiais da época colonial, nem em repro-
duzir sistematicamente um repertério decorativo fiel,
limitando-se a um certo parentesco formal, sem jamais
se ater ao respeito de principios absolutos. Com efeito,
seu espirito ao mesmo tempo eclético e inovador leva-
va-0 a pesquisar todas as fontes, para delas extrair o
que considerava melhor.

Desde 1915 Dubugras vinha adotando o novo es-
tilo®; portanto parece que sua conversio foi devida a
campanha em favor do neocolonial feita por Ricardo
Severo em 1914. Ali estava uma nova possibilidade
que surgia no momento em que o veio do art nouveau
estava se esgotando, e Dubugras nao iria deixar passar
uma oportunidade de sucesso, mas também ndo estava
disposto a renegar sua obra anterior. Sua “arquitetura
tradicional brasileira” (termo que adotou para designar
essa ultima tendéncia) ndo rompeu totalmente com as
fases anteriores de sua obra, como ainda hoje pode ser
constatado, através das realizagdes que tiveram a sorte
de chegar até nds: a escadaria da Ladeira da Meméria,
executada quando Washington Luis era prefeito de Sdo
Paulo, e o conjunto de monumentos comemorativos do
centendrio da Independéncia®?, construidos em 1922 ao
longo da antiga estrada para Santos quando o mesmo
Washington Luis era governador do Estado. Em todos
esses monumentos, Dubugras fez amplo uso dos azule-
jos desenhados por Wasth Rodrigues® e retomou al-
guns elementos cldssicos da arquitetura luso-brasileira
(varandas, balcGes, telhados planos de telhas-canal com
largos beirais, lintéis das janelas, frontdes com pina-
culos tomados de empréstimo 2 arquitetura religiosa e
nao a civil), mas sem pretender utilizd-los de modo
arqueologicamente correto; a tudo isso junta outras for-
mas que ji vinha utilizando anteriormente com fre-
qiiéncia (arcos-plenos de coloragdo romana, curvas dos
degraus da escada ou das muretas das varandas que
lembram o art nouveau); finalmente e acima de tudo,
usava pedra bruta muito escura disposta de. modo irre-
gular, o que dava a seus edificios (Fig. 19) um aspecto
bruto e pesado, em violento contraste com a cor clara
do reboco empregado sistematicamente na arquitetura
portuguesa. A mistura de estilos e a fantasia pitoresca
era ainda mais visivel num de seus dltimos projetos,

96. F. MOTTA, op. cit., p. 53 (cap. 2),

97. Estes sdo trés: a pousada de Paranapiacaba, no alto da serra a
construgio erguida a meia-encosta em meméria de itinerdrio percorr‘xdo
por D. Pedro I em 1822 quando tomou a decisio de praclamar a Indepen.
déncia, ¢ uma grande cruz no sopé da montanha.

Desenhista que foi colaborador e amigo de Dubu
conhecedor da arquitetura colonial, sobre a qual tinha feito
tamentos.

i era grande
varios levan-
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que ndo chegou-a ser construido: a casa de Arnaldo
Guinle em Teresépolis (Fig. 20), no sopé da cadeia
de montanhas dominada pelo estranho pico chamado
Dedo de Deus. Nao pretendia ele retomar, no edificio,
a forma inesperada da montanha contra & qual este se
destacava?

Fig. 19. Victor DUBUGRAS. Monumento comemorativo do
ﬁnter;c;r;o da Independéncia do Brasil. Caminho do
ar. 2.

Néo se pode dizer que tenha sido feliz a evolugdo
de Dubugras em diregdo ao neocolonial; embora sem-
pre se tenha preocupado com a franqueza na utilizagéo
dos materiais, fica evidente que prevaleceu afinal o lado
formal, nesse tltimo periodo de sua obra. Ora, esse néo
€ra o ponto forte do arquiteto, que apesar de sua ine-
gével Imaginagéo, era muito influencidvel e de menta-
lidade muito eclética. Foi um retrocesso patente por
parte de quem, j4 em 1908, tinha preconizado novos
caminhos. '

Embora o movimento neocolonial tenha comegado
em Sdo Paulo em 1914, gracas a atuagdo pessoal de
Ricardo Severo, seguido logo depois por Victor Dubu-
gras, ndo foi neste Estado que alcangou grande expan-
sdo e importdncia em termos histéricos. Alids, nem se
poderia esperar o contrério, pois as circunstincias néo
eram favoriveis. Na época colonial, Sao Paulo nio
passava de uma grande aldeia bastante pobre, que ndo
chegou a conhecer o esplendor de outras regides, como
o Nordeste, Minas Gerais ou Rio de Janeiro. A prospe-
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ridade s6 teve inicio com a exploragdo do café, 5 par;
da segunda metade do século XIX. Por Conseguintlr
a priori uma volta ao passado ndo apresenta grand:’
atrativos, ainda mais quando se considera que a 8rands
maioria da populagdo era composta de imigrantes © g
qualquer vinculo com o pais. A cidade, pelo cont;ér,m
orgulhava-se de seu crescimento extraordingrio o,
provocava a destruigdo sistematica de tudo que er’a %ue
pouco mais antigo. Tal mentalidade nio podia ser frn
vordvel a um movimento tradicionaljsta. &
A situagdo no Rio de Janeiro era bem diyers £
certo que também ali existia a facilidade de demolj
mas essa atitude ndo assumia o mesmo caréter sisteml;,
tico que tinha em Sao Paulo. E, principalmente, o clim,
cultural ndo era o mesmo; na Capital Federal existia
uma elite intelectual que ndo ficava indiferente ag e
tudo das artes do passado. A Escola de Belas-Artes tinh;
até entdo procurado imitar a Europa, ignorando tudq

SRR R Y
Fig. 20. Victor DUBUGRAS. Terceiro projeto para a casa
Arnaldo Guinle. Teresépolis. 1927.

que lembrasse o perfodo colonial, mas bastou que essa
elite intelectual tomasse consciéncia do valor da arte
luso-brasileira, para que um movimento neocolonial de
carater erudito, encontrasse de imediato um clima pro-
picio a seu desenvolvimento; ora, as condi¢des eram
favordveis: em certos meios, comegava-se a abandonar
o ecletismo, e a sentir a necessidade de coisas novas €
de uma independéncia que ndo fosse unicamente po-
litica. A volta as fontes da arquitetura “nacional” ofe-
recia um meio de afirmar em pdblico a personalidade
brasileira e a maturidade do pais?®. Assim, bastou qué
surgisse no Rio um defensor resoluto da arte neogol&
nial, dotado de vigorosa paixdo aliada a um dinamismo
sem precedentes e cuja fortuna pessoal lhe dava gran
des meios de agdo, para que o movimento neocolonia

99. Alids, o movimento neocolonial ocorreu simultaneamente em tods
a8 América Latina e mesmo nos Estados Unidos.
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se espalhasse como rastilho de pélvora. Esse notével
defenso_r chamava-§e José¢ Mariano Filhol00,

Umal\clliossgesl arquiteto, _mas gritico _de arte ¢ tedrico.
_ Primeiras iniciativas foi a criacdo de um.
Imporiante prémio, cujo patrono escolhido, com grande
he‘lbﬂldade, era Heitor de Mello, arquiteto de prestigio
hfa pouco falecido. Tratava-se de um concurso publico
(julgado pelo Instituto Brasileiro dos Arquitetos em 5
de setembro de 1921) “destinado a incrementar os es-
tudog preliminares visando a criagdo de um tipo de
arquitetura nacional, inspirada diretamente no estilo
das construgSes arquitetdnicas sacras e civis feitas no
Brasil durante o periodo colonial”!, Era uma manobra
habil: de um lado, confiando a constituicdo do jdri &
organizagdo profissional que representava todos os ar-
quitetos, e de outro, conseguindo que os projetos fos-

sem expostos no Saldo Anual da Escola de Belas-Artes, -

José Mariano Filho assegurava para sua concep¢io da
‘arquifetura uma grande publicidade e uma ampla pe-

netragdo nos meios que descjava conquistar'®2, Dessa .

maneira, conseguia obter uma espécie de reconhecimen-
to oficial de sua tomada de POsi¢ao e tragava um pro-
grama para o futuro,

José Mariano valorizava fundamentalmente o as-
pecto pléstico'®3, mas, de acordo com seu ponto de
vista, o estilo meocolonial ndo devia limitar-se apenas
a retomar as formas do século XVII ou XVIII: deyia
ser expressao de novas formas, fiéis ao mesmo tempo
a0 espitito do passado e ao do presente. Essa idéia de
procura criativa, ndo estando vinculada & forma mas
ao conteddo, podia dar uma contribuigio fecunda, mas
ndo se aplicava ao setor especifico que interessava a
José Mariano. Este ndo percebeu a contradi¢do bésica
criada ao limitar suas preocupagdes ao aspecto formal:
o vocabuldrio arquitetdnico e decorativo da época colo-
nial correspondia a utilizagdo de determinados mate-
riais, a determinados usos ¢ a um determinado tipo de
sociedade; desejar manter parte desses elementos, limi-
tando-se a fazer algumas variagdes sobre os mesmos te-
mas, quando seu significado profundo e sua verdadeira
razao de ser tinha desaparecido, era 0 mesmo que cair
no.anacronismo que ele queria evitar. Assim, logo se
fechou em um sistema rigido, elaborando uma verda-
deira doutrina e ditando regras que chegavam a abot-
dar detalhes muito precisos'®, permanecendo fiel até

100. Seu nome completo era José Mariano CARNEIRO DA CUNHA,
mas sempre assinou os livros e artigos apenas com os prenomes.
101. Architectura no Brasil, n.9 1, out. de 1921, pp. 38-39 e pp. 45-46,

102. O tema proposto era o projeto de um sobrado, destinade a um
terreno de 20m de largura por 50m de profundidade, e um orqamemn.ds
100 000 mil-réis, As condigdes impostas eram: 1) todos os motivos arquite-
tbnicos, decorativos ou da conmstrugio deviam inspirar-se exclusivamente em
modelos jé existentes no Brasil; 2) todos esses motivos teriam um tratamen-
to arquitetdnico tradicional (colunas galbadas, arcos das arcadas reb_aiixadgs:
etc.); 3) uso exclusivo da ordem toscana; 4) uso de materiais tradic nnnlu,
5) perfeita adaptagio as condigbes da vida moderna (respeito aos {c%u;-
mentos municipais); 6) os projetos premiados passariam a ser propriedade
da Sociedade Brasileira de Belas-Artes, que os venderia em leildo ‘tirlntn
dias depois do encerramento do Salio da Escola de Belas-Artes, onde o3
Pprojetos seriam expostos. Os trts eritérios ad

103, Alids, o concurso foi julgado nesse sentido, Os trés critérios ado-
fados foram, p;!a ordem: 1) melhor uﬁlizﬂi.in dos e.lergle_nlosd artilstu:tos. c;)-
loniais na composicio da fachada; 2) melhor distribuiio z:j panﬂa, )
custo da construcio. Era a consagragao absoluta do aspecto ;corn V(‘::) -
‘0 primeiro prémio coube a Nereu gampmo e Gabriel Fernan e:, ezvixlo
o Jiri julgasse a planta pouco satisfatéria e o orgamento maximo p

tenha sido ultrapassado.
104. Architectura no Brasil, n.® 24, set. de 1924, p. 161 («Os Dez

Mandamentos. do Estilo Neocolonial»).

a sua morte ao que considerava como uma verdade
absoluta.

A pregac@o apaixonada de José Matiano teve gran-
de repercussdo entre os arquitetos e o ptblico erudito.
O estilo neocolonial encontrou de imediato uma mag-
nifica oportunidade de afirmar-se: a Exposicio Inter-
nacional do Centendrio da Independéncial®, inaugu-
tada em 1922. Alguns dos pavilhdes brasileiros eram
inteiramente académicos, mas a sua maioria (e indis-
cutivelmente os melhores) prendja-se ao novo estilo,
considerando “simbolo da emancipagdo artistica do
pais”, cem anos apés a sua emancipagdo politica. Qua-
se nenhuma dessas construgdes subsistiu até hoje, pois
eram geralmente provisdrias, mas provavelmente -fos-
sem obras de qualidade e contrastassem, por sua origi-

‘nalidade, com o ecletismo da maioria dos pavilhdes

estrangeiros. Um dos mais tipicos era o Pavilhdo das
Pequenas Indtstrias, de Nestor de Figueiredo e C. S.
San Juan (Fig. 21); o qual tinha buscado inspiragdo no

=

Fig. 21.

o e e

N_estor de FIGUEIREDO e C. S. SAN JUAN. Pa-
vilhdo das Pequenas Indistrias na Exposicdo Inter-
cional do Rio de Janeiro. 1922.

Convento de Sdo Francisco, em Salvador (Bahia) ; ins-
piragao esta transposta de modo muito feliz para um
tipo de edificio de finalidade bem diversa; o grande
frontdo rococé decorado com azulejos, as duas galerias
laterais superpostas lembrando a elevagdo dos claus-
tros franciscanos, as torres das extremidades e todos os
motivos decorativos eram tomados de empréstimo 2 ar-
quitetura teligiosa barroca, mas estavam integrados de
modo notdvel no programa funcional de um pavilhdo
adaptado ao clima do pafs, com suas longas galerias
para exposi¢do abertas dos lados para permitir uma
agradével circulagdo do ar.

Eram mais simples o Pavilhdo de Caca e Pesca,
de Armando de Oliveira, onde havia uma feliz combi-
nagdo de elementos caracteristicos da arquitetura rural
do Nordeste brasileiro, ¢ a grande porta monumental
norte, de Raphael Galvio e M. Brasil do Amaral, tra-

105. [Ibid., n.o 3, dez. de 1921, pp. 93-112 (desenhas, elevagdes ¢ plan-
tas). Zbid., n.9 24, set. de 1924, pp. 143.157 (fotografias).

55

Digitalizado com CamScanner



]

tada com uma sobriedade que acentuava os elementos
tomados de empréstimo a arquitetura tradicional. A
tinica obra neocolonial da exposigdo que existe até hoje

Al

Arquimedes MEMORIA ¢ F. CUCHET. Pavilhdo
das grandes industrias na Exposi¢do Internactoqal
do Rio de Janeiro (atual Museu Histérico Nacio-

nal). 1922,

e v 2l

€ o atual Museu Histdrico Nacional (Fig. 22), na épo-
ca, Paldcio das Grandes Inddstrias, obra de Memdria
e Cuchet. Em principio, ndo passava da restauragio do
antigo arsenal de 1762, mas na realidade foi feita uma
reconstrucao completa, onde os arquitetos demonstra-
ram grande liberdade de interpretacdo e um conjunto
muito bem resolvido, cujo principal atrativo é seu jogo
cromdtico: o rosa dominante das paredes se harmoniza
perfeitamente com o cinza de reflexos azulados dos
pilares de canto feitos de pedra aparente, com o mar-
rom escuro das galerias de madeira do andar superior,
com o azul e branco dos azulejos e das telhas enverni-
zadas no avesso dos beirais. Alids, a reabilitagdo da
cor foi uma das contribuigdes indiscutiveis do estilo
neocolonial, primeira manifestacdo de uma tendéncia
que, mais tarde, serd encontrada na arquitetura “mo-
derna” Jocal.

O sucesso do neocolonial na exposi¢do internacio-
nal de 1922 teve profunda repercussio; o estilo néo
apreciado apenas em termos locais, mas também elo-
giado pelos estrangeiros, encantados com o exotismo
que ele.exalava; por sua vez, esses elogios reforgaram
0 entusiasmo brasileiro pelo movimento, que a partir
de entdo passou a contar com o apoio oficial declarado.
Em 1926, quando o Ministério da Agricultura instituiu
um concurso para a escolha do anteprojeto do pavilhiio
df) Brasil na Exposigdo de Filadélfia, a primeira condi-
¢ao do programa era a adogdo do estilo colonial. Os
Seis projetos apresentados pelas figuras de proa do se-
for eram muito distintos, mas evidenciavam as dificul-
dades com que se deparavam os arquitetos quanto &
escolha do caminho a seguir'®®: os dois projetos de
Elisirio Bahiana pareciam grandes casas residenciais,
0 de Nereu Sampaio e Gabriel Fernandes (vencedores

106. Ibid., vol. V, abril-maio de 1926, n.¢ 28, pp. 117-118.
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do prémio Heitor de Mello em 1921) parecia i
vento do século XVII._I, ‘0 de Angelo Bruhng OSciICOn-
entre a arquitetura laica e a religiosa, o de Raph??

. = . Raphyg

SR 43 e e N
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Angelo BRUHNS e José CORTEZ. Escola Normg]
(hoje Instituto de Educag@o). Rio de Janeiro. 1926
1930. Fachada.

Galvdo e Edgar Vianna tinha encontrado o equilibrio
monumental necessirio, mas as custas das solucdes
funcionais; sé o projeto vencedor, do jovem Liicio Cos-
ta, resolvia perfeitamente os problemas de distribuicio
interna e de circulagdo, conservando ao mesmo tempo
um grande parentesco formal com a arquitetura da épo-
ca colonial.
A mais importante realiza¢do oficial no estilo neo-
colonial foi a Escola Normal do Rio de Janeiro (hoje,
~ Instituto de Educa¢@o), obra de Angelo Bruhns e do
portugués José Cortez (construida entre 1926-1930_).
Nela, percebe-se mais uma vez a inspiragdo da arqur
tetura moné4stica; tanto na parte externa (Fig. 23),
quanto internamente. O patio, com sua fila triplz’! .de
galerias superpostas, faz lembrar os antigos colégios

............

e o = ok
ig. 24. Angelo BRUHNS e José COR’I_‘EZ. Escola
Fie Riogde Janeiro. 1926-1930. Pétio central.
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jesuitas (Fig. 24), enquanto o-corpo central da fachada
se assemelha aos frontispicios de algumas igrejas de
conventos da regido de Pernambuco. Contudo, o cunho
E:lasswo estd presente tanto na simetria absoluta do con-
junto, quanto nas ramhuras que ressaltam a austeridade
do térreo, austeridade essa que contrasta com uma certa
exuberancia decorativa dos demais andares. E visivel
terem os arquitetos pretendido dar ao edificio um ca-
rdter monumental, o que pensavam sé ser possivel atra-
vés de um equilibrio do todo, mas sem excluir a fantasia
nos detalhes!07,

Mais ainda do que nos edificios publicos, o neo-
colonial triunfou na arquitetura residencial, mas &
curioso notar que a maior aceitagdo em termos quan-
titativos ndo foi de um estilo de origem autdctone, e
sim a moda das casas “missdo espanhola”, importada
dos Estados Unidos por Edgar Vianna. Esse estilo com
macigas arcadas em arco-pleno, colunas torsas, reboco
grosso em relevo com desenhos informais lembrando
vagamente a decoragdo 4rabel®®, nio serd examinado
mais detalhadamente pois também nio passou de uma
forma de ecletismo exético, de interesse limitado. Me-
rece maior atengdo a verdadeira conversio ocorrida na
Escola de Belas-Artes, em 1925, cujos formandos apre-
sentavam projetos em estilo neocolonial, destacando-se
dentre eles os de Attilio Correa Lima ¢ Paulo Antunes
Ribeirol% que, a seguir, itiam destacar-se em outro
caminho, o da arquitetura “moderna”. O arquiteto mais
intimamente vinculado a essa dupla aventura, cuja per-
sonalidade marcou tanto o movimento neocolonial,
quanto o movimento racionalista posterior, foi sem dd-
vida Licio Costa. Pode parecer estranho que um jovem
de vinte e quatro anos (em 1924, quando se formcu
pela Escola) tenha conseguido tamanha ascendénc:
sobre seus colegas assumindo rapidamente o papel ¢:
lider, mas o fato é explicdvel: sua vasta cultura, a for-
magdo parcialmente européia, a seguranga de seu gosto,
a grande modéstia e o apoio de José Mariano foram os
elementos essenciais de sua rdpida ascensdo. Associado
a Fernando Valentim, projetou e construiu uma série
de casas de estilo neocolonial de interesse considerdvel,
pois j4 continham o germe da evolugdo que alguns
anos mais tarde o levou até a nova arquitetura. A titulo
de exemplo, vejamos o projeto de Raul Pedrosall?; o
aspecto geral era tipico do neocolonial, mas havia uma
coeréncia total entre a disposi¢do da planta (Fig, 25)
e a distribuicio dos volumes (Fig. 26); cada um destes
correspondia a uma parte bem definida da casa (da
esquerda para a direita: partes baixas destinadas aos
empregados, bloco principal com planta em “L”, péi-
tico encimado por um terrago, atelié); a hierarquia
entre essas partes era nitidamente marcada por uma
diferenca de altura, mas ndo havia qualquer rigidez; a
composigdo era livre e o jogo dos telhados de uma,
duas e quatro 4guas estabelecia uma transigio e uma

107. Como as corujas (simbolo da ciéncla) dos azulejos que decoram
: PF"; de baixo das telhas dos beirais do pértico situado no pdtio, atrés
a fachada.

108. Architectura no Brasil, n.9 25, nov. de 1925, pp. 16-23 (fotogra-
fias, cortes e elevagdes).,

109. Ibid., pp. 25-33. _

110. Ibid., n.o 27, fev.-mar. de 1926, pp. 86-87 (clevacdes, plantas
¢ cortes), .

gradagdo cuidadosamente estudadas, que davam ao to@o
um equilibrio entre a légica e a imaginagdo, equilibrio
esse que resultava num encanto muito especial. Os ele-
mentos decorativos eram tomados de empréstimo ao
passado, mas nao se excluia pesquisas novas em outros
setores. Alids, quando construiu na mesma época para
a familia Daudt de Oliveira duas casas geminadas com
um jardim comum®'!, Licio Costa soube aliar a seme-
B ST ' RSV,
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Fig. 25. Litcio COSTA e Fernando VALENTIM. Projeto
para a casa de Raul Pedrosa, na Rua Rumdnia. Rio
de Janeiro. 1925. Plantas.
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Fig. 26,

Licio COSTA e Fernando VALENTIM. Projeto
para a casa de Raul Pedrosa, na Rua Rumdnia. Rio
de Janeiro, 1925. Elevagéo.

lhanga entre elas com variagdes que evitavam uma si-
metria absoluta, tanto em planta, quanto em elevagio,
a fim de obter uma unidade que descartava qualquer
traco de monumentalidade capaz de perturbar a intimi-
dade, monumentalidade essa sem razio de ser numa
simples residéncia familiar. Mais perspicaz do que os

111, Adrquitetura ¢ Urbanismo, n.9 5, set.-out. de 1938, pp. 238-250.
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xgge;?; I:azlisd(;dﬁosoz que e}‘e, Lﬁsio Costa logo per-
resolver og problg 0 % um “estilo _nido bastava para
a necessidage 4 mas. Enquanto José Marlanoilouvava
adaptado 3 vid € 0 neocolonial estar perfeitamente

a moderna, mas dando ao aspecto for-
mal uma importéncia tal que se tornava prisioneiro de
um sistema!2, enquanto muitos de seus colegas incor-
tiam no erro de querer imitar fielmente os detalhes da
arquitetura .da época colonial, continuando assim es-
cravos de um ecletismo de cardter histérico e de um
decorativismo superficial, Licio Costa tinha compreen-
dido que era preciso ndo se ater a interpretagdo literal,
mas procurar também encontrar o espirito que presi-
dira ao nascimento dessa arquitetura colonial: ora, seu
principal valor era o de ter trazido, principalmente pa-
ra a construgdo civil, uma resposta satisfatéria aos
problemas decorrentes das necessidades da época; por-
tanto ndo bastava tomar de empréstimo seu vocabuldrio
arquitetonico, era preciso também transpor sua perfeita
légica interna para termos contemporaneos. A profunda
compreensdo do-sentido verdadeiro da arquiteiura do
passado, assim manifestada por Licio Costa, era um
considerdvel passo a frente, que o distanciou em defi-
nitivo de um ecletismo estéril. Sé faltava agora liber-
tar-se de um vinculo sentimental a um formalismo,
apenas externo, para que um futuro brilhante se abris-
se a sua frente.

Procedendo-se a um balango do movimento neo-
colonial, conclui-se que ele foi bastante positivo, apesar
da contradic@o que o condenava desde a origem. E ver-
dade que, no conjunto, ele foi essencialmente um retor-
no um tanto nostalgico ao passado. O fato de ter em-
pregado de modo diferente elementos antigos ou mesmo
de ter imaginado algumas variantes originais'!® ndo
basta para dar a esse estilo um verdadeiro cariter cria-
tivo, uma real independéncia; as tendéncias arqueold-
gicas predominam nitidamente. Havia além de tudo,
por parte da maioria dos arquitetos, um desconheci-
mento dos principios basicos e da diversidade da arqui-
tetura Iuso-brasileira dos séculos XVII e XVIII; ndo
se fez uma diferenciagdo entre a arquitetura laica ¢ a
religiosa, nem se levou em conta as vérias diferengas
regionais existentes. A preocupagdo predominante com
a forma decorativa levou a tomar de empréstimo e a
misturar sem discernimento o repertério uti.llzado nas
constru¢bes mais ricamente ornamentadas,'ls’to é, nas
igrejas da Bahia e de Pernambuco, para aplicé-lo a edi-
ficios de finalidade totalmente diversa''?, Dessa con-

fusdo entre os géneros e desse arbitrio resultava uma
e acima de tudo, essas
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(e até mesmo pavilhGes de exposicdo que se
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valo'r estético, por exemplo, o atual Museu Histdrico
E\Iacwnal; o fato de ser um exemplo perfeito de arqui-
tetura completamente voltada para o passado, em nada
diminui suas qualidades intrinsecas; até entdo, nenhum
resultado equivalente tinha sido alcangado com os ou-
tros estilos contemporaneos!1®, Mais importante entre-
tanto € o fato de alguns pioneiros da nova arquitetura
brasileira (Licio Costa, Attilio Correa Lima, Paulo
Antunes Ribeiro, Raphael Galvdo e ouiics) terem pas-
sado por uma fase neocolonial antes de se tornarem
discipulos de Le Corbusier. Certas particularidades do
movimento racionalista brasileiro ndo poderiam ser
explicadas sem se levar em consideragdo esse fato evi-
dente. Até mesmo Niemeyer, que sempte recusou tomar
de empréstimo formas do passado, jamais renegou 2
influéncia difusa que a arte colonial teve sobre ele, em
consegiiéncia do ambiente que o cercava''”. Enfim, 2
arquitetura neocolonial foi o simbolo de uma tomada
de consciéncia nacional, que a seguir iria se desen_vqlver
e dar um cardter particular as realizagdes brasileiras.
Por conseguinte, por mais estranho que possa parecer,
colonial constituiu-se numa transt-
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de originalidade local ndo po-

a priori, o estilo neo
¢do necessdria entre O
do qual era parte intrins
nalismo moderno, cuja
Corbusier, mas cuja gran
de ser questionada.

brasileira foram entdo

v tamentos de arquitetura 3 antem:
i, Y e i suy vt USRS B G el
‘ct. F. RANZIE E"ylgio oP:’:lo, 1927, 40 ilustragdes.

pordneos. Cf. Youi N ;
A otivos Originass, ! 7 ol
Inlnlnl'é“" g;,m comparar o Museu m’w"cq:hthcwffelm?.ﬁ : g:?l’:et. o
N dos, dos mesmos arqui etos, : R ondia
G Gilel;ur:ugosege'i:::éri:; de ecletismo, © esc'illgla;eizgxlxzmsaulpe?}i e
relh ssibili is do que um pseudoc
melhor 42 possbilige: :J‘:)‘;N;tral:i:los do neoclassicismo.

al incompreensao .
S lima devia-se parcialment

. Ora, esse cl e :

neoci}Zninl, q:xe consljfuis ’:en\‘lag)gz‘::ioun:lac::quitetum luso-brasileird
ontribuiu para 8 ; y bet

&'}:fo.?ﬁ" ;':acilitando seu estudo ¢ divulgacdo ¢ mesmo,

) N

compreensio pro .

uitetura luso-

Digitalizado com CamScanner



Portanto, no perfodo que vai de 1900 a 1930
aproximadamente, a arquitetura no Brasil passou por
um certo nimero de vicissitudes. Os estilos histGricos
Justapuseram-se ou sucederam-se num ritmo impressio-
nante, sem conseguir lancar bases durveis. Com efeito,
ndo tinha sentido querer manter e adaptar as formas
do passado a programas novos, possibilitados pelo em-
prego de novas técnicas e materiais; esse fato, porém,
ndo foi compreendido de imediato, e o que tinha ocor-
rido no século anterior na Europa, aconteceu no Brasil
no comego deste século. Sé se percebeu com atraso que
o ferro e, principalmente, o concreto armado podiam
ser utilizados de modo ao mesmo tempo racional e es-
tético, de maneira a gerar um novo estilo, que rompesse
com o que se tinha feito até entdo. Assim, ndo se deve
ver no triunfo do ecletismo até por volta de 1930, o
reflexo automético de um atraso técnicol!8 e o indicio
de um desconhecimento das possibilidades materiais
dos novos meios de construgdo; os arquitetos sabiam
servir-se destes perfeitamente, e fizeram-no com fre-
giiéncia, mas sem abandonar o antigo vocabulirio at-
quitetdnico, reduzido a um papel puramente formal'!®.
Essa atitude era fruto de uma escolha voluntéria, ex-
plicada por um apege conservador a principios supe-
rados e por um complexo de inferioridade generalizado,

o 1
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119, Alids, cwses arquitetos eram ns maiorit, SWTRC o fcitamente
formado no exterior, como Ramos de Azevedo. Conhe

03 progressos efetuados no setor da construgao.

ambos perceptiveis nas classes dirigentes do pafs. O
apelo sistemético a estrangeiros vindos dos quatro can-
tos da Europa, trazendo consigo’ as caracteristicas lo-
cais de que gostavam, s6 serviu para réforcar a tendén-
cia para a diversificagdo. De fato, é necessirio fazer
uma constatacdo espantosa: durante todo esse periodo,
sdo raros os arquitetos brasileiros que chamem atengdo;
e mais, aqueles que na época gozavam de maior reno-
me (Ramos de Azevedo em Sdo Paulo, Heitor de Metlo
no Rio, por exemplo) mostraram-se os mais fiéis de-
fensores das tradigdes européias e os menos originais.
Os primeiros sintomas de um despertar propriamente
brasileito e de uma procura de unidade estilistica s6
comecaram a manifestar-se a partir de 1920, quando
aos poucos o movimento neocolonial foi se impondo.
Este, porém, ndo era mais do que um beco sem saida;
ndo podia frutificar sem que ocorresse uma profunda
transformagdo na maneira de encarar os problemas.
Por conseguinte, mais uma vez foi preciso apelar para
a cultura européia (mas desta vez para a cultura con-
temporanea) , antes que o arquiteto brasileiro fosse ca-
paz de trilhar seu préprio caminho e encontrar uma
solugdo para o futuro. Essa reviravolta esbogou-se de
modo timido por volta de 1930, data que, sob todos os
pontos de vista, é um marco na histéria do Brasil.
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