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RESUMO

O tema desta dissertagdo € a releitura, nas artes em geral
€ na arquitetura em particular. Foi desenvolvida a conceituagéo
da terminologia e determinado seu procedimento criativo,
através das etapas subseqiientes que o configuram. O estudo do
processo foi possibilitado pela aplicagdo de conceitos filosoficos
classicos ao tema em questfo e pela analogia entre a releitura e a
Poética de Aristoteles. Usou-se a teoria desenvolvida na analise
de exemplares de releitura arquitetonica no mundo e no Brasil,
retirados de fonte bibliogréafica, os quais foram vistos através
dos'parémetros e da terminologia estabelecidos no decorrer do

trabalho.



ABSTRACT

The aim of this dissertation is the re-reading in arts in
general and, particularly, in architecture. It was developed the
concept of the terminology and established its creative
procedure, through the subsequents stages that form it. The
study of the process was possible by the application of some
classics philosophicals concepts to the theme and by the analogy
between the re-reading and Aristotle’s Poetics. It was used the
theory developed in analyses of some examples of architetural
re-readings, in the world and in Brazil. The examples were
found in a bibliografic selection and they were analysed through
the parameters and the términology established during the

research.
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INTRODUCAO

“Um passo 4 frente e vocé ja ndo esta mais no mesmo lugar...” Chico Science

Falar sobre a releitura em objetos arquitetdnicos ¢ falar
sobre uma viagem num universo pluridisciplinar, variado,
caleidoscépico e surpreendente. E um mergulho no mundo do
passado que se faz presente, do ontem que habita no hoje. Falar
em releitura é falar no vinculo da arquitetura com as demais
artes, encontrado no ato da criacéo, inerente também & literatura,
teatro, cinema, pintura, escultura e musica. Falar em arte é falar
na poética, essencial para alma humana, na poética que gera no
espectador o deleite de observar a obra de arte.

A percep¢do de que a releitura é um fendmeno
pertencente a todas as manifestagOes artisticas, incluindo a
arquitetura, faz com que o roteiro dessa viagem se expanda,
tornando-a mais atrativa e sedutora. Espero que a apreciem,
como fiz, ao ir desvendando, pouco a pouco, seus inumeros

territérios, ricos em suas proprias particularidades.



Introdugdo

A introdugfio consiste na breve reflexsio sobre o tema
estudado, configurando-se uma etapa preliminar para preparagéo
do leitor antes da entrada no novo universo tedrico; assim como
um auxilio para compreensdo das idéias desenvolvidas ao longo
desta dissertagdo. Serfo vistos: a importincia do estudo da
releitura, as justificativas, os objetivos a serem alcancados, a
revisdo Dbibliografica que gerou subsidios ao estudo e
possibilitou seu desenvolvimento e, finalmente, a metodologia
empregada, que se configura como uma retrospectiva do
processo realizado, assim como um mapa do trabalho,
explicando seu desenvolvimento e topicos analisados.

O objetivo geral desta dissertagdo ¢ a compreender o
processo criativo conhecido como releitura, mais precisamente a
releitura em objetos arquitetdnicos. Os demais séo: Estudar a
releitura através da ligacfo entre arquitetura e outras areas do
conhecimento, principalmente as artes e a filosofia; relacioné-la
a outros procedimentos criativos similares, mas de diferente
denominacdo, a fim de ampliar a discussdo e permitir maior
compreensdo do tema; estabelecer pardmetros para a andlise, a
postériori, de obras que tenham usado a releitura, através da
defini¢cdo de uma ordem logica para esse processo criativo, de
forma a objetivar a critica e, quem sabe até, estimular o
processo; analisar, a partir de um corpo tedrico desenvolvido,
exemplos praticos nos quais se tenha detectado o processo em
estudo. Resumindo, os objetivos visam responder a questdes
basicas, como: O que ¢ releitura? Como ¢ feita? Quais os
exemplos na drea da arquitetura?

Na arquitetura e nas artes em geral, a releitura, como
processo criativo, vem sendo praticada sem uma definigdo clara
de seu conceito. Muitas vezes é denominada como: readaptag@o,
reutilizagdo ou reinterpretacio, termos que se configuram em
simples palavras soltas, ndo desenvolvidas como corpo tedrico

especifico. A importancia de seu estudo reside no fato de ser um



processo criativo utilizado de forma instintiva ao longo da
histéria da arte. A prdpria palavra que o designa, atualmente, é
muito usada e pouco explicada, sendo constatada a necessidade
da descoberta da significagdo real da terminologia, assim como a
objetivagéio desse processo criativo. O estudo ¢ fundamental
para a determinagfo de pardmetros analiticos para obras que
usam a releitura, assim como para a percep¢do da ordem clara e
légica desse ato criativo. A partir do momento em que esses
critérios forem estabelecidos serd possivel que os criticos
objetivem suas andlises e os artistas racionalizem seus
procedimentos instintivos, de forma que o prdéprio processo
fique mais claro a todos; e para os que nunca se aventuraram por
tal universo, estard estabelecido um roteiro pelo qual se guiar
nessa terra desconhecida. Se tentara, aqui, objetivar o processo
de releitura a fim de sistematizar um modo de analisd-la a
posteriori, embora o caminho inverso também possa ser feito.
Compreender como se d4 a releitura pode auxiliar a quem quiser
aplicd-la como processo criativo, jA que a ordem logica das
etapas € bem clara, embora a qualidade final da obra dependa
apenas, e tdo somente, da sensibilidade e talento do artista.

A releitura consiste na apropriagéo da imagem de um
precedente ou referéncia especificos e sua posterior modificagéo.
E o ato de criar a partir de imagens pré-existentes,
transformando-as e, dessa forma, criando o novo. Mas essa
modificac¢io ou transformagio ndo € radical, e sim parcial, pois a
constante que d4 identidade a obra deve ser preservada. O que
acontece € uma adaptacdo ou reinterpretacdo da imagem
origindria, ou seja, a modificagdo de alguns de seus aspectos,
nunca de todos. A releitura sempre carrega consigo a lembranga
do seu precedente, as duas realidades tém de ser indissocidveis
na mente do espectador, aquilo que ele vé (a obra nova) € a
lembranga da imagem relida (o precedente). Assim, ambas as

imagens habitam, simultaneamente, a mesma obra, uma de



Introdugéo

forma real e a outra, virtual. Acontecendo, desse modo, a poética
que consiste basicamente em: contar uma velha e conhecida
fébula de maneira inédita e surpreendente.

O modo de perceber a releitura estd vinculado ao
conhiecimento e cultura do observador, que s6 fara a ligagdo
entre o precedente e o produto final se conhecer o primeiro.
Assim, uma mesma obra pode ter significados diferentes de
acordo com quem a observa. Quem detecta as referéncias
contidas nela considera-a muito mais rica e envolvente, porque
traz em si a lembran¢a de uma outra manifestacéio artistica, traz
ecos de um passado (néo necessariamente longinquo). Cria um
elo invisivel entre criador e observador (ou obra e observador),
uma linguagem especial, contida nas entrelinhas que s6 quem
for suficientemente “iniciado” pode compreender. Quem n&o
conecta as imagens da referéncia ¢ da obra nova pode gostar do
produto final, mas apenas por suas caracteristicas fisicas,
formais, pois ndo percebe a poética da transformacio e ndo
escuta os versos dessa comunicag@o ndo verbal. O observador
menos ilustrado, ao fazer a conex&o, pode até pensar que se trata
de simples cdpia ou plagio, mas quem percebe as sutis, ou até
gritantes, modificagdes inseridas no trabalho, vé& que a releitura é
um trabalho mais complexo e sério do que isso, pois ¢ uma
criacdo em cima de outra criag@o.

A percepcdo da releitura como tensfo entre produto e
precedente, tensdo imposta ao olho que v€ e lembra
simultaneamente, é como a analogia entre obra de arte e um
iceberg, cuja “parte flutuante, a Gnica visivel, move-se segundo
leis que sdo incompreensiveis, se ndo for levada em conta a parte
imersa, nfo visivel” (BENEVOLO, 1976, p.192). Na parte flutuante,
tem-se a obra final e na submersa, a referéncia, juntamente com
todo o processo de criagdo artistico e seus condicionantes, que
também interferem e marcam a obra de forma tnica. Essa

interferéncia, contida nas entrelinhas do produto artistico,



acontece porque uma obra de arte ndio € uma entidade abstrata,
isolada de um processo continuo; seu resultado é influenciado
por aspectos a serem considerados, como: “as circunstincias
econdmicas e sociais de quando é realizada, as relagdes com
quem a encomendou, os métodos de execugdo, e prossegue na
destinag@o da obra, nas mudangas de propriedade e de utilizagéo,
nas modificagdes materiais” (Id. ibid.).

A separagdo entre releitura e copia, ou releitura e plagio,
¢ uma zona nebulosa, onde ¢ dificil estabelecer as fronteiras. Se
considerarmos copia como uma reprodugdo tal e qual a original,
fica bem simples separa-la da releitura, pois a Gltima subentende
transformac#o, enquanto que a primeira, ndo. O problema esta
em coOpias que inserem certa modificacdo no original. Sendo
assim, o dificil € estabelecer a intensidade da transformacéo que
separa a cdpia da releitura. Se essa modificagdo ¢ muito pouca,
quase insignificante dentro do todo, estd se copiando € ndo
relendo, pois a releitura pede um grau de transformacgéo que
configure o produto como uma obra nova, que lembre a original,
mas que ndo seja igual (ou quase) a ela. Por outro lado, a
modificacdo tem de ser apenas parcial, na releitura algo da
referéncia tem de ser mantido, de forma que a identidade se
preserve e a conexdo entre precedente e produto se concretize. A
postura do artista também ¢ importante, pois quando estd
consciente do trabalho sério de releitura que originou a sua obra,
revela suas referéncias, a fim de que um grande numero de
pessoas possa aprecid-la em sua integridade, permitindo, assim,
a expansdo de suas possibilidades associativas.

A releitura acontece sempre dentro de um mesmo
universo de reprodugfio, uma pintura relé outra pintura, uma
escultura outra do seu género, e um objeto arquitetonico rel€ um
projeto ou edificio. A técnica nfio precisa ser a mesma, pois um
quadro a 6leo pode reler uma gravura, um busto em bronze pode

reler o original em marmore, e uma estrutura metalica pode reler
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uma em pedra. O que n3o pode acontecer é a transposigio entre
diferentes linguagens artisticas. Quando um filme se baseia num
livito, o que ele faz é a sua adaptagio a linguagem
cinematografica; quando um quadro retrata um edificio, ele
representa-o na pintura; € quando a arquitetura se inspira em
imagens do mundo natural, estd adaptando-as ao mundo
construido.

A imagem originaria que produz a releitura pertence a
um precedente especifico, gerador e guia da nova obra. Esse
precedente ¢ um objeto Unico, com suas proprias caracteristicas
e personalidade, assim a releitura sempre é feita sobre um artigo
definido “0” ou “a”. Por exemplo, quando um filme esta relendo
outro, o original € o objeto principal a ser relido, embora, ao
longo da trama, possam ser introduzidos enxertos. A releitura
sempre ¢ do precedente principal, o qual & parcialmente
transformado. No seu desenvolvimento, até podem surgir
referéncias a outros, os chamados enxertos, que enriquecem e
ndo comprometem a unidade final - quanto maior for o seu
numero maior serd o numero de associagdes permitidas ao
observador. O cuidado necessdrio € que esses enxertos nio
obscurecam a referéncia mater, de modo a se transformar o
produto final numa mistura de citagdes, uma verdadeira
colagem. A releitura tem um plano-guia, uma constante,
representada por seu precedente principal, que dard a unidade
final da composi¢fo, enquanto a colagem possui inumeros
precedentes e seu resultado gera um todo totalmente novo, sem
lembrar em nada o aspecto geral de suas fontes originérias.
Quando a releitura tem diversos enxertos, estes participam da
trama, mas sem comprometer sua unidade basica. O uso desse
termo ndo € aleatdrio e sim proveniente da botdnica, onde ¢
usado para significar o resultado da enxertia, que é:

~ “A operagdo que consiste em se justapor um ramo ou
fragmento do ramo sobre outro vegetal, de modo que ambos se
unam € passem a constituir um unico individuo. A planta



enxertada € a unifio de plantas diferentes (...) que guardam entre
si relativa interdependéncia” (SALIM, 1971, p.51).

O resultado da enxertia € uma nova totalidade, composta,
no minimo, por dois elementos distintos que, combinados, criam
um terceiro, de identidade e caracteristicas proprias. Nas artes,
essa terminologia tem wuma significa¢do similar; para
ULMER(1985), a enxertia, na literatura, acontece quando
fragmentos de um texto sfo acoplados a outro, e ambos formam
uma nova composicdo literaria, indivisivel, uma vez que seus
elementos sdo interdependentes. Os enxertos:

“N&o se aplicam sobre a superficie ou nos intersticios de
um texto que ja existiria sem eles. E eles mesmos s6 podem ser
lidos dentro da operagiio de reinscriio (...). E a violéncia
sustentada, discreta, de uma incis#o que ndo aparece na
espessura do texto, uma inseminac¢fo calculada do aldgeno
proliferante, através do qual se transformam os dois textos, se

deformam, contaminam seus respectivos contetdos.” (ULMER,
1985, p. 135)

Vé-se, assim, que o precedente principal da releitura
funciona como o vegetal, ou texto prévio, sobre o qual outro &
enxertado, € ambos, no produto final, configuram uma mesma
unidade compositiva. O todo se constitui no précedente relido,
assim como seus enxertos.

O uso de precedentes, de imagens pré-existentes, faz com
que a releitura busque, numa andlise simplista, o passado. Mas
ela o revisita com olhos de seu proprio tempo, pois modifica-o €
atualiza-o. Seu cardter ¢ simultaneamente inovador e
conservador; mesmo quando parece retornar, relendo formas
nitidamente histéricas, esta caminhando rumo ao futuro. O
tempo nos aprisiona em sua prépria linearidade, e a fantasia € o
unico veiculo a andar, em sentido contrario, nessa estrada de
méo Unica.

Viu-se, em termos gerais, a significagdo de releitura e
algumas de suas caracteristicas basicas, com o objetivo de fazer

uma breve introdugdo ao tema estudado. As questdes
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comentadas até agora serfo aprofundadas ao longo dos capitulos
seguintes que compdem este trabalho, de forma mais vagarosa e
explicativa, com a inser¢cdo de exemplos € comparagdes com a
pratica artistica e arquitetdnica, de modo a clarear o estudo
tedrico e possibilitar uma evasdo temporaria do impalpavel
mundo das idéias.

O uso do termo releitura no material tedrico referente as
artes e a arquitetura ¢ feito praticamente de forma “extra-
oficial”, sendo poucas as referéncias encontradas sobre a sua
significag¢do. O termo € usado em conversas informais, palestras
e artigos de revistas, mas nfo se encontram livros especificos a
esse respeito. Como é uma nomenclatura surgida na area das
artes, ¢ 14 que se encontram suas definigSes precisas - € o
principal marco tedrico desse trabalho. A definicdo da
terminologia foi feita de acordo com as poucas conceituagses
encontradas e complementada pelo sentido dado a palavra
releitura ao longo de alguns textos de arquitetura, que comentam
sobre esse processo criativo.

PILLAR' (1996, s.p.) é uma das poucas que define e fala
claramente sobre a releitura, a diferencia da cépia e afirma que
se trata de um processo de criagéo.

“A releitura esta relacionada com um fazer. Leitura e
releitura séo, no entanto, criagdes. (...) H4 uma grande distincia
entre releitura e cdpia. Na releitura ha transformacio,
interpretagfo, criagdo com base num referencial, num texto
visual que pode estar explicito ou implicito na obra final. Aqui o
que se busca é a criagdo e nfo a reproducdo de uma imagem”

CATTANI (1993), diretora do curso de pds-graduagdo em
artes visuais da UFRGS, formou um grupo que trabalhou com

releitura das obras de Iberé Camargo, o qual concluiu, baseado

em pesquisas tedricas e experiéncia pratica, que:

! Professora Doutora da Faculdade de Educagdo da Universidade Federal do
Rio Grande do Sul. O artigo em questdio ¢ a transcrigdo de sua palestra feita
na abertura do IV Encontro Técnico dos Pdlos da Rede Arte na Escola, em
Sdo Paulo, Outubro de 1996, entitulada Leitura & Releitura e publicada na



“Na realizagdo da releitura, ocorre a apropriagio de um
contetido especifico referente a uma obra ou ao conjunto de
obras de outro artista. (...) O ato ou a prética da releitura implica
em recriagdo (...), reelaboram-se formas e temas de acordo com
o olhar especifico de quem a realiza” (CATTANI, 1993, s.p.).

Para ela, a releitura ndo é um procedimento apenas atual
e sim uma “prética artistica (que) permeia a histéria da arte e
atinge importancia crescente nos séculos XIX e XX” (1d. Ibid) . E
como a base da releitura € trabalhar com imagens existentes,
parcialmente modificadas, ela transforma aquilo que repete;
pressupondo “uma tradugfio criativa: ligada ao principio da
repeticdo (de algo j4 feito) ela reitera que a repetigdo so existe na
varia¢8o” (Id. Ibid).

A comparagdo entre tradugdo e releitura feita por
CATTANI (1993) ¢ similar & postura de PAZ (1975) quanto a
tradugdo de poemas, onde, ao se mudar de uma lingua para
outra, ¢ necessria uma adaptag¢fio, uma reinterpretagio, dentro
de uma imagem textual pré-existente. Ele mesmo faz a analogia
com a pintura, ao chamar de tradug¢fo o quadro Las Meninas de
Picasso, que € uma releitura da obra de Velazquez.

Examinando o sentido da palavra releitura dentro de
textos de arquitetura, percebe-se que ha uma transposi¢do da
significagdo encontrada nas artes, s6 que se referindo a um outro
universo aplicativo, o da criagdo arquitetdnica. Um dos
exemplos a ser citado € o do artigo sobre o Centro Médico e de
Diagnostico da Gastroclinica, 1988 - 1992, de Lauro Miquelin e
equipe, que consiste numa edificagio realizada anexa ao préprio
Hospital Gastroclinica projetado por Niemeyer, nos anos 50, em
S#@o Paulo?, nas imediagdes do parque Ibirapuera. Segundo o
artigo, o novo projeto procura dialogar com o de Niemeyer, pois

“a arquitetura do anexo evidencia uma releitura da imagem

revista Arte na Escola, n° 15, Porto Alegre, dezembro de 1996.

2 “Na época, Oscar Niemeyer marcou presenca na cidade com uma série de
projetos que tornaram-se paradigmas da arquitetura moderna brasileira”
(LARANIJEIRA, 1994, p.56).
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tipica do modernismo brasileiro, sobretudo na década de 507
(LARANJEIRA, 1994, p.56). O novo projeto adapta-se a suas
proprias exigéncias programaticas e de sitio, mas conserva a
constante que lhe da identidade, a sua referéncia, modificada
parcialmente. Assim como no modernismo, 0 anexo usa a
solugdio de pousar um prisma retilineo sobre pilotis, o qual ¢
protegido por brises na face de maior incidéncia solar; as
escadas sfo tratadas como torres independentes, a planta € livre
e a circulagfo centralizada, tudo feito com materiais e técnicas
atualizadas, o que o diferencia dos originais modernos.

Em um artigo sobre a obra de Sidonio Porto, SEGAWA
(1995) cdmpara sua linguagem arquitetdnica a de Louis Kahn,
devido ao uso de tijolo aparente e concreto armado em grandes
volumes puros recortados por aberturas geométricas, e refere-se
a essas similaridades como ufn procedimento que faz parte da
mais recente fase de sua carreira, que fez uma trajetdria “do
brutalismo a releitura de Louis Kahn” (SEGAWA, 1995, p, L1).
Percebe-se que tanto o projeto do primeiro exemplo quanto o
arquiteto do segundo usaram uma técnica na qual eles escolhiam
um precedente e o adaptavam a situagdo em questdo, o que se
configura como releitura, em qualquer uma das artes. Com uma
imagem prévia, com uma “Idéia na cabega e uma lapiseira na

mio”, esses novos objetos arquitetdnicos foram compostos.

' Ilustrag entro Médico e de Diaghético da Gastroclinica, em Sio Palo, de
Lauro Miquelin e equipe, 1988 — 1992.

Nustrag@o 2 - Residéncia Boutoud, Sgo Paulo, de
Sidénio Porto, 1988.

10
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A partir de uma referéncia precisa, foram inseridas
modifica¢des e adaptagdes para a realizacdo dessas novas obras,
ou seja, o precedente foi apreendido e parcialmerite
transformado. Conclui-se que a constatacdo da releitura nesses
exemplares arquitetonicos foi feita corretamente e com
propriedade, pois, em ambos os casos, os projetos sofreram o
mesmo processo descrito para a releitura nas artes plasticas.
Percebe-se, assim, que a significacdo de releitura é a mesma,
tanto para a arquitetura quanto para as artes.

A coleta de dados referentes ao tema desenvolvido
abrangeu um levantamento de obras bibliogrificas que se
relacionavam com o mesmo, provindas de livros e artigos em
periddicos. As bibliotecas consultadas para a realizagdo do
estudo foram: a da Faculdade de Arquitetura, a da Faculdade de
Letras e a do Instituto de Artes, todas pertencentes a
Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS). Como ¢
pouco o material existente sobre a significag@o de releitura, este
trabalho concentrou-se no estudo de CATTANI (1992) € PILLAR
(1996), que a definiram. Para que se estabelecesse sua analogia
com a filosofia grega classica, procurou-se os estudiosos desse
periodo, como GRASSI (1975) € PANOFSKY (1994), que possuissem
amplas citagSes de mestres como Platdo e Séneca, j4 que os
originais nfo sdo de facil acesso, excetuando a Poética de
ARISTOTELES (Ed. 1966), que foi usada diretamente. O livro
Poética e Arquitetura de MUNTANOLA (1981) gerou subsidios
para a comparacdo entre releitura e poética, a partir da analogia
que o autor faz entre a obra de Aristoteles € a arquitetura. Os
exemplos praticos sfo analisados através de fontes secundarias,
como a bibliografica, excetuando algumas realizagOes
brasileiras, como os prédios de Brasilia e uma pintura mural na
cidade de Bagé, que foram visitadas e fotografadas pela autora.
Outro elemento gerador de subsidios & dissertagdo foi

estabelecido pelas entrevistas realizadas com doutoras fora da
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area de arquitetura, mas ligadas as artes, como a PhD Icléia
Cattani, do Instituto de Artes, e a PhD Gilda Bittencourt, da
Faculdade de Letras, ambas da UFRGS.

De posse dos dados levantados, foi estudada a
significagdo de releitura na drea das artes visuais e na literatura,
onde ja existiam estudos realizados, e posteriormente, a
transposicdo desse conceito para arquitetura. A metodologia
usada para organizacio dos dados foi a da lingliistica
estruturalista, por estar se utilizando uma terminologia
pertencente ao universo da linguagem. Dessa forma, procurou-se
chegar na estruturagfo basica do procedimento criativo, através
do estudo das etapas que o compdem. A trajetdria de pesquisa
pode ser vista pela propria organizacdo da dissertagdo, que esta
dividida em quatro capitulos distintos: os dois primeiros
explicam teoricamente o conceito e o processo de releitura, e os
dois ultimos aplicam a teoria desenvolvida a exemplos praticos,
no mundo e no Brasil.

No Conceito de Releitura, como o proprio titulo diz, é
explicado o significado do termo, assim como sua utilizagdo.
Para isso, é necessario a compreensdo de leitura e da prépria
significacdo do prefixo re, capaz de inserir modificagdo no
sentido de uma palavra ao ser agregado a ela. Como a releitura €
um processo pertencente a todo o universo artistico, serd vista,
num primeiro momento, na area das artes e das letras, e
posteriormente, aplicada a arquitetura. A conceituagio de
intertextualidade também € desenvolvida - termo que trata das
relacdes entre textos literdrios distintos e € usado na area das
artes em geral, sendo uma terminologia necessiria para se
dissertar sobre releitura, pois faz parte do vocabuléario necessario
4 sua compreensio.

No Procedimento de Releitura, o processo € recomposto
em uma ordem logica, com trés etapas definidas. A primeira € a

de apreensdo da imagem do precedente, a segunda € o processo
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de releitura, propriamente dito, e a ultima ¢ o produto final,
gerado pelo processo. Chegou-se a definicdo dessa ordem
através do estudo da filosofia da arte cldssica grega, onde a
criagfio artistica € explicada dessa forma. Sendo assim, foi
imperativo comparar os conceitos gregos com o0s similares
propostos aqui, a fim de embasd-los teoricamente ¢ clarear suas
definicGes. Os precedentes identificados s3o: a imagem
originaria, ou seja, a Idéia central geradora no novo. Esses
precedentes, essas imagens, t€ém de ser do mesmo universo
representativo da manifestagdo artistica em questdo. Dessa
forma sdo estabelecidos os precedentes arquitetonicos que serdo
usados nas andlises subseqtientes. O processo de releitura € uma
descri¢éo de como acontece o “ato de reler”, comparando-o com
a mimese entendida no sentido aristotélico, que nfo significa
copia, e sim, adaptagdo com um grau parcial de transformacéo.
E a etapa intermedidria que gerard o novo. O produto € a obra
nova, o resultado final gerado pelo processo. E a forma da obra
de arte, denominada pela filosofia grega como eidos. Ambos,
produto e eidos, possuem a mesma natureza. Constata-se, assim,
que a releitura, como procedimento, € tdo antiga quanto a
histéria da filosofia estética. Para encerrar o capitulo do
Procedimento de Releitura, é feita uma analogia entre releitura
arquitetOnica e a Poética de Aristdteles, provando que a releitura
¢ também um ato poético. Ao comparar a estruturacdo das
tragédias gregas com um projeto arquitetdnico que usa a
releitura, vé-se que ambos trilham os mesmos caminhos, ambos
seguem 0 mesmo mapa. Embora esse mapa tenha sido escrito
para a primeira forma de arte, através dele € possivel delinear-se
um novo, a fim de guiar a segunda manifestagdo artistica, a
releitura.

O terceiro capitulo trata de Algumas Releituras no
Mundo e faz uma andlise tedrica desses exemplares escolhidos,

aplicando os conceitos definidos ao longo do trabalho a
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situagdes praticas. Traz a releitura para o mundo concreto dos
obje!;os arquiteténicos, tirando-a da realidade exclusivista e
pouco palpavel das idéias, ilustrando, dessa forma, o processo
estudado.

Para finalizar, hd o capitulo referente a Algumas
Releituras no Brasil, com objetivos similares aos do anterior,
mas de enfoque mais especifico e regional. Num primeiro
momento, sdo vistos exemplos gerais de releitura no pais e,
depois, sdo analisadas detalhadamente duas obras arquitetdnicas,
que sfo releituras, usadas como campo de provas para toda a
teoria desenvolvida na dissertagfio. Essas andlises buscam a
poética das obras estudadas, assim como a aplicagdo dos
conceitos de intertextualidade, Idéia, mimese, eidos e a
percepgdo dos géneros dos precedentes arquitetdnicos usados em

cada exemplo.
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CAPITULO 1
O CONCEITO DE RELEITURA

*“Se tivéssemos uma Fantasia, assim como temos uma Légica, estaria descoberta a

‘arte de inventar” Novallis

O primeiro territdrio a ser desvendado na viagem pelo
universo da releitura € o referente a sua significagdo e conceito.
A releitura - nas artes, literatura e arquitetura - ¢ uma pratica
habitual e uma terminologia utilizada com freqiiéncia ao longo
dos t1ltimos anos. Surpreendentemente, a inexisténcia de
referéncias tedricas que a legitimem € quase total, constatando-
se, assim, que o seu uso acontece de maneira informal, onde
muitos o utilizaram mas bem poucos o definiram. O que gera um
problema, e também um desafio, para realizagdo de um trabalho
académico que pretende clarear esse ato criativo - a releitura -
pois, devido as poucas fontes, o estudioso ¢ obrigado a se valer
de analogias com outras areas do conhecimento para explicitar o
tema e inseri-lo no contexto da arquitetura.

O ato de criar 0 novo a partir do existente é a base para o

entendimento do processo de releitura. A questdo chave é a
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transformacdo parcial da referéncia, o que pressupde criagéo,
invengdio. E possivel configurar-se uma estratégia para esse
procedimento criativo, através da percepgdo das etapas
necessarias para elaboragdo do produto final. A mdgica que
ocorre ao se reinterpretar o que se conhece surgindo, dessa
forma, algo simultaneamente novo e familiar, acontece devido
ao engenho do artista, e pertence a zona da criatividade da alma
humana. A qualidade da obra depende do talento de quem a fez,
pois o processo detectado ndo subentende um bom resultado
final.

A fim de que o conceito fique mais claro, estudar-se-4 o
seu significado, juntamente com o de seus dois componentes: o
prefixo re e a palavra leitura. Serd vista a conceituagdo de
releitura na area das artes, sua transposi¢do para arquitetura e,
para finalizar, serd& comentada a  significagdo de

intertextualidade.
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1.1. LER / LEITURA

Para o diciondrio de lingua portuguesa Aurélio, ler é:
“Ver e estudar (coisa escrita), reconhecer, perceber, decifrar ou
identificar o sentido de” (DE HOLANDA, 1986, p. 1023). O
significado relativo a ler algo escrito é claro, mas o caso
estudado aqui refere-se a ler imagens onde a significago pode
ser mais complexa. Para se compreender o que ¢é ler,
primeiramente, ¢ necessario que se entenda o ato de ler: a
leitura.

“As inimeras concepgdes vigentes sobre leitura, a grosso
modo, podem ser sintetizadas em: a) leitura como decodificagdo
mecénica; b) leitura como um processo de compreensdo,
defini¢des complementares e essenciais para O esse processo,

7

pois decodificar sem compreender ¢ inutil; compreender sem
decodificar, impossivel”. (MARTINS, 1994, p.31-32).

A leitura envolve pericia e compreensdo. Além de ser
necessario que se saiba reproduzir com a boca as palavras do
texto, € necessario que se entenda o seu encadeamento e
significado. Ela sempre ¢ feita a partir de uma imagem, de textos
ou ndo. A énfase dada aqui é referente as imagens ndo textuais,
como as pinturas, fotografias ou objetos arquitetdnicos. As
mesmas tém um carater basicamente visual, tem de ser vistas, e
o seu meio de comunicagdo € o olhar. Essas imagens ndo podem
ser reproduzidas integralmente através do som, através do
simples processo de decodificagdo mecénica, como o realizado
num texto lido em voz alta.

A imagem deve ser olhada e reolhada, pois ¢
“basicamente uma sintese que oferece tracos, cores € outros
elementos visuais em simultaneidade. Apés contemplar a sintese
¢ possivel explora-la aos poucos; s6 entdo emerge novamente a

totalidade da imagem” (NEIVA Jr. 1994, p.5). A leitura de uma
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imagem como um processo de compreensdo é similar a leitura
de letras e palavras:

“Texto ‘vem do latim ‘textus’ que significa tecido, trama,
encadeamento de uma narragdo e de ‘texere’, tecer. Um texto &,
portanto, algo acabado, uma obra tecida, um complexo
harmonioso’. (...)Poderiamos dizer, entdo, que a leitura de uma
imagem seria a leitura de um texto, de uma trama, de algo tecido
com formas, cores, texturas, volumes. Ao ler estamos
entrelagando informagGes do objeto, suas caracteristicas formais,
cromaticas, topologicas; e informag¢des do seu leitor, seu

conhecimento sobre o objeto, suas inferéncias, sua imaginagéo.”
(PILLAR, 1996, s.p.)

O modo de apreensdo do todo compositivo € que se
modifica, pois a “imagem ndo é um processo linear e, portanto,
transcende a escrita” (LIMA, 1984, p.29). A totalidade do texto nos
¢ mostrada pouco a pouco, a medida que o olho avanga no
processo de leitura, enquanto a imagem aparece de maneira
integral desde o primeiro contato da retina.

E possivel uma associagio mental entre compor,
construir e tecer, o que ja se vé “na época arcaica em que a
escrita era desconhecida, a maioria das palavras que serviam
para indicar uma composi¢do poética eram tomadas como arte
do tecedor, do construtor, etc.” (DERRIDA, 1975, p.323). A leitura
de um projeto arquitetonico é como a de uma imagem tecida,
costurada, com linhas, cores e informacgdes. Os tragos que
compdem plantas baixas, cortes e fachadas fazem parte de uma
linguagem grafica feita para iniciados que conhecem a sua
significacdo; para pessoas que sabem transpor aquele texto
visual, escrito através de retas e curvas, para O UNiverso
tridimensional da imaginagéo. E para os que conseguem abstrair
da trama 2D a sua realidade espacial, para os que conseguem
ver, através da leitura de tragos no papel, um edificio real.

Um mesmo texto pode ter diferentes impressdes ao ser
interpretado. Percebe-se que a leitura - de qualquer tipo - pode

modificar-se de acordo com o leitor, de acordo com a sua
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interpretagdo e compreensdo do que foi lido. A visdo de mundo
que cada individuo possui, sua formagao cultural, as lembrangas,
fantasias, as associa¢des que faz, a individualizam. Enquanto se
16 se raciocina, se formam opinides de concordincia ou
discordéancia, sensagdes de gosto ou desgosto.

“A leitura é uma pratica comum que recobre a instancia
da escritura (emissor) e instincia da leitura propriamente dita
(receptor), comum, porque, ambos, emissor e receptor léem, o
primeiro 1€ o passado e a escritura é o resultado dessa leitura, o
segundo 1€ a escritura e o passado lido pelo emissor a luz das
possibilidades metalinguisticas que lhe conferem a sua vivéncia,

a sua histéria, a sua memoria cultural, o seu repertdrio”
(FERRARA, 1981, p.80).

Na leitura da imagem de uma obra de arte, percebe-se
seus elementos compositivos, estruturagdo formal e tematica
desenvolvida pelo artista. “E esta leitura, esta percepgdo, esta
compreensdo, esta atribuicdo de significados vai ser feita por um
sujeito que tem uma historia de vida, onde objetividade e
subjetividade organizam sua forma de apreensdo e apropriagéo

do mundo” (PILLAR, 1996, s.p.).
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1.2. RELEITURA

A anélise morfologica das palavras leitura e releitura
demonstra que a distancia entre elas esta no prefixo latino re. A
chave da significagdo do termo releitura ndo se concentra nele,
mas sofre sua influéncia. O significado de re € “movimento para
tras, de novo” (SAVIOLL s.d., p.220). Leitura, pelo dicionario de
lingua portuguesa Aurélio, significa o “ato ou efeito de ler, a arte
de ler, aquilo que se 18” (DE HOLANDA, 1986, p. 1019), portanto,
releitura significaria simplesmente o ato de ler novamente. Essa
conclusdo simplista ¢ também errénea, pois ndo pressupde
modificagfo. A releitura, que acontece num momento posterior a
leitura do texto ou imagem, € um processo criativo que consiste
na transformacgéo parcial do existente a fim de se criar o novo.
Esse processo € composto por duas fases distintas: num primeiro
momento, se “lI€”, se apreende - se assimila - o precedente e,
posteriormente, ele € transformado - relido — gerando, assim, a
nova manifestacdo artistica. Mas essa transformagfio! ¢ parcial;
sempre guardara algumas caracteristicas de seu original, ¢ uma
adaptag@o ou reinterpretagdo do que ja existe.

O fragmento da incrivel gravura Metamorfose II (1940),
do artista holandés M. C. Escher, pode servir como metéafora do

processo de releitura, na gradual transformagdo da abelha em

peixe, passando pelo passaro2. Assim como na releitura ha a
transformacfo, mas a identidade nfo é perdida pois as listras da
abelha sobrevivem no peixe, e ela €, de alguma forma, lembrada.
Poeticamente poderia-se dizer que o peixe de Escher ¢ uma

releitura da sua abelha.

I «“O conceito de transformagéo comporta a existéncia de um material
prévio, alguns elementos ou ingredientes cuja manipulagéio gerara a forma do
objeto™. (ARIS, 1993, p. 115)

2 Comparagio feita por PAZ (1975) para ilustrar o que ele chama de tradugéo,
e nos, de releitura. Ver item 1.2.a.
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Releitura = Assimila¢iao + Transformacio Parcial

(do precedente)

TIGERMAN (1989, pp. 256-257), no Ensaio Construction,
(De)Construction, (Re)Construction - Architectural Antinomies
and a (Re)newed Beginning, atém-se no jogo de palavras que
esses € outros prefixos nos possibilitam. N&o os define mas
analisa-os através de alguns exemplos; o conceito mais proximo
ao de (re)leitura seria o de (re)produgdo:

“1. Producio: 1 O ato ou processo de produ¢do. 2 Em
economia politica, uma produgdo para o uso, envolvendo a
cria¢do ou crescimento da riqueza econdmica: em contradi¢do
com o consumo (para o uso). 3 O que € produzido ou feito;
qualquer resultado tangivel de um trabalho industrial, artistico
ou literario.

2. Re-produg¢ao: 1 O ato ou poder de reproducdo. 2.
Biol. O processo pelo qual um animal ou planta da vida a outro
de sua espécie; geragdo. 3. Psychol. O processo da memdria no
qual objetos que foram previamente conhecidos sfo remetidos
novamente a consciéncia. 4. Aquilo que é reproduzido, como um
revival no teatro ou a copia na arte. (...) (re)Produgdo comprova
a cren¢a de alguém no produto original. (re)Produg¢do é uma
admissdo implicita de que o produto original tem valor,
legitimado pela tentativa de se fazer o produto original melhor,
(re)fazendo-o - (re)making it - repetidamente (o objetivo da
fertilizagdo cruzada, o verdadeiro objetivo, sustenta que a
concepgdo de uma crianga implica que a proxima repeticdo sera
melhor que a origindria). (...) Apesar da evidéncia ao contrdrio, o
conceito de tentativa de melhorar uma situa¢do contradiz a
cinica visdo de que nada - (no)thing - nunca fica methor - apenas
diferente. E aqui que a fertilizagfio cruzada intersecciona-se com
a arquitetura” (1d. Ibid).

Para ele, o conceito de (re)produgdo implica em
transformac#o, visto como uma tentativa de aperfeicoamento do

produto original. Cruza a biologia com a arquitetura na muda

Ilustragdo 3 - Fragmento da gravura Metamorfose II de M.C. Escher, de 1940.
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referéncia aos arquitetos que fazem projetos a partir da
modificagdio de precedentes, numa tentativa Obvia de
homenagea-los e até melhora-los, embora esse processo apenas
possibilite a criagdo do novo, que nio sera necessariamente
melhor ou pior que o original, apenas distinto.

Estaria implicito que a anexagdo do prefixo re, além de
indicar repeti¢fio, implicaria também em transformagio? Os
remakes no cinema, ou seja, as refilmagens de filmes antigos,
inserem modifica¢des em relag@o ao original, escolhido dentro
do universo cinematografico devido a paix@o do autor pela obra
referencial, a ponto de captura-la e revivé-la. O que acontece
também na musica, onde as regravagdes adaptam composigdes
antigas aos ritmos atuais, ou o intérprete insere diferengas a fim
de dar seu “toque” na musica alheia. Reinterpretagdo significa
uma nova interpretacéo, portanto diferente em alguns (ou até em
todos) aspectos. Redistribui¢do de renda pretende redividir a
renda, ou seja, quem tinha mais fica com menos, quem tinha
menos fica com mais. Reformar, dar nova forma. Recolocar,
colocar em outro lugar. Em todos esses exemplos, o prefixo re,
além de indicar “acontecer de novo”, implica em modificagéo,
em transformacdo do original. Isso ndo significa que o prefixo
sempre tenha essa caracteristica, apenas que em determinadas
vezes ele o tem, como nos exemplos acima, e também no caso
da releitura, que “pressupde uma tradugdo criativa: ligada ao
principio da repeti¢do (de algo ja feito) ela reitera que a
repetigdo s existe na varia¢do” (CATTANI, 1992, s.p.).

A releitura representa o seu precedente, carrega-o
consigo eternamente, através da associa¢do feita por -cada

espectador que percebé-lo, modificado, é claro, mas presente.

Indissociavel da releitura é a representagéios, ja que ela mesma é

A
@ “Re-presentar. 1) Servir como simbolo, expressdo ou designagdo de;
simbolizar: as letras do alfabeto representam o som do discurso. 2) Expressa
ou simboliza de uma determinada maneira: o poder real é representado pelo
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uma. O sentido de representagfo para pintura e escultura pode

ser bem simples. Platéio? ja dizia que elas sdo artes imitativas,
pois fazem a mimese (imitagéo) da natureza; uma pintura de uma
arvore reapresenta a arvore ao observador, através dos olhos do
artista. O artista imita - representa - a arvore através da pintura -
sua representa¢do. Transforma arvore real em arvore ideal. O
projeto arquitetdnico representa, através da linguagem gréfica, o
edificio que sera edificado, que vira a ser. O arquiteto imita o
edificio que ainda ndo existe (fora de sua mente) através de seu
desenho - sua representagdo. Percebe-se que aqui o re pode nos
enviar tanto ao passado - a drvore - quanto ao futuro - o edificio.

Agora, por que se fala em representagdo teatral? A
primeira resposta seria porque ela ¢ composta por atores que
personificam, dramatizam, representam o0s personagens. A
segunda resposta (ou pergunta) néo seria porque a pega de teatro
imita - representa - a vida? Para ARISTOTELES, os versos da
tragédia imitavam os mitos, que por sua vez imitavam a vida. A
tragédia, portanto, faz a mimese da agdo, de seres em
movimento, da vida acontecendo. Nesse caso, a transformagdo
ligada (algumas vezes) ao prefixo re ocorre ao transformar-se
mito em poesia. Primeiramente, ha a apreensdo do mito - vivo na
mente e fala do povo - e sua posterior transformac¢do em tragédia
- representagdo teatral composta de versos e atos - que sera
representada no palco. O teatro significa e representa a vida,
além de fazer a reapresentacdo da mesma pega em todas as
sessdes, momento em que ndo ha a tentativa de modificagio.
DERRIDA (1989, p.82) define esse discurso em poucas linhas,

dizendo que representagdo, para a estética, tem o sentido de:

cetro. 3) Basear-se em uma aparéncia ou imagem de; pintar; retratar; como
pintura ou escultura. 4) Atuar em; personificar, como um personagem numa
peca. 5) Servir como ou ser o delegado; agente; etc.: Ele representa o Estado
do Maine. 6) Descrever como sendo uma especifica caracteristica ou
condigdo: Eles o representaram como um génio. (..) 7) Servir como
exemplo, espécime, tipo, etc: tipificar” (TIGERMAN, 1989, p.256)
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“Substituigdo mimética, especialmente nas artes
chamadas plasticas, e, de maneira mais problemadtica, de
representagdo teatral num sentido que ndo ¢ forgosa nem
unicamente reprodutivo ou repetitivo, sendo para nomear a
reapresentagdo de uma noite, a sessdo, uma exibicdo, uma
performance” (Id. Ibid).

Representagdo ¢ releitura trazem consigo a idéia de

assimilacdo e posterior transformagdo. A Poética de
ARISTOTELES (Ed. 1966) descreve os fundamentos da tragédia
grega e traz implicito o conceito de releitura, assim como o de
representagdo. A criagdo que ocorre ao se transformar mito em
tragédia - poética - ¢ a mesma criagdo que acontece na releitura,
ao se transformar a imagem do existente em nova imagem.

Isto ndo é um cachimbo, 1926. de René Magritte, trata de
representagdo. A primeira impressdo que se tem ao contempla-lo
¢ de estranheza pois o desenho é, obviamente, um cachimbo,
sem possibilidade de uma interpretagdo dubia. Entdo, qual o
porqué dessa inscri¢do aparentemente disparatada?

“O desenho de Magritte ¢ tdo simples quanto uma
pagina tomada de um manual de botanica: uma figura e o texto
que a nomeia. Nada mais facil de reconhecer do que um
cachimbo desenhado como aquele; nada mais facil de pronunciar
do que o ‘nom d’'ume pipe’. (...) Mas quem me dird que esse
conjunto de tragos entrecruzados, sobre o texto, é um cachimbo?
Sera preciso dizer: Meu Deus, como tudo isso € bobo e simples;
este enunciado € perfeitamente verdadeiro, pois é bem evidente
que o desenho representando um cachimbo ndo é, ele préprio,
um cachimbo?” (FOUCAULT, 1989, p.19)

A confirmagdo da hipoétese vem do préprio MAGRITTE
(apud FOUCAULT, 1989, s.p.):

“0O famoso cachimbo... Como fui censurado por isso! E
entretanto... Vocés podem encher de fumo, o meu cachimbo?
N&o, ndo ¢ mesmo? Ele é apenas uma representagdo. Portanto,
se eu tivesse escrito sob meu quadro: ‘isto € um cachimbo’, eu
teria mentido”.

4 A mimese Platénica significa cépia, enquanto que a aristotélica indica a
transformagfo criativa do objeto imitado.
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De tudo isso, conclui-se o0 que ja se sabia intuitivamente:
a representa¢do de uma coisa ndo é a coisa. Um quadro com
uma 4arvore pintada nfo ¢ uma 4arvore, assim como um projeto
ndo é uma edificacio e a tragédia ndo é a vida. Sdo apenas
representagdes do que é, vita a ser ou poderia ter sido. Baseiam-
se na produgdo de icones, que buscam a semelhanga e que ndo
chegam a igualdade.

“Pouca parecéncia pode haver entre a dureza do
marmore e a brandura da carne, entre o estatismo da figura
escultorica e a vitalidade do atleta que langa o disco, pouco o
que se da entre a pele do nosso rosto e corpo e os pigmentos que
no retrato o representam, entre as arvores reais e as pintadas na
paisagem de Cézanne. Qual a parecéncia entre a pequena
imagem fotografica e a familia que pousou para ela, entre o
papel em que foi revelado e o &mbito real no qual se encontrava
ao posar?”’ (BOZAL, 1987, p.37).

A releitura acontece a partir de imagens do precedente
escolhido. Ela nfo modifica o precedente em si, seu aspecto
fisico, material, paupéavel, e sim a maneira de representa-lo. A

obra realizada carrega consigo a carga simbdlica da semelhanga
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Ilustragdo 4 - Isto ndo ¢ um cachimbo, de René Magritte, 1926.
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modificada. A poética da releitura estd na possibilidade de
conexdo permitida ao observador devido a semelhanga que a
obra acabada tem com seu precedente. E permitida uma leitura
dupla quando o observador se depara com algo que tanto lhe €
familiar quanto novo, quando pode contemplar a obra a sua

frente e estabelecer comparagdes com a outra contida em seu

repertério” pessoal. A releitura é o simulacro de seu precedente,
¢ a presenga ndo presente do objeto representado, repetido,

parcialmente transformado, ressuscitado.

S« Repertério ¢ a memoria em que individuos, familias, grupos, povos ou
civilizagdes guardam as interpretagdes ou juizos perceptivos: uma extensio
didatica da experiéncia ou sentimentos de experiéncia.” (FERRARA, 1993,
p.162)
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Iustrag@o 5 - Retrato do Papa Inocéncio X, de
Diego Velazquez, 1560.

Ilustragdo 6 - Estudo n© 1 do Papa Inocéncio X,
Francis Bacon, 1961.

-

1.2.a) RELEITURA NAS ARTES

Para PILLAR (1996, s.p.), a releitura esta relacionada com o
fazer, ou seja, “reler € ler novamente, € reinterpretar, criar novos
significados”, e acontece quando a “idéia € recriar o objeto, €
reconstrui-lo num outro contexto com novo sentido” . Evidencia
a grande diferenga existente entre releitura e copia.

“A copia diz respeito ao aprimoramento técnico, sem
transformacgdo, sem interpretacdo, sem criacdo. Na releitura ha
transformagdo, interpretacéo, criagdo com base num referencial,
num texto visual que pode estar explicito ou implicito na obra
final. Aqui o que se busca € a criagdo e ndo a reprodugdo de uma
imagem” (Id. Ibid).

Na copia, a imagem origindria e o produto final sio
quase iguais, devido a busca de ser idéntica ao original. A
imagem até pode ser adaptada, mas de modo que as
modifica¢des inseridas sejam minimas em relagdo ao todo. A
releitura insere modificagdes significativas, buscando diferenciar
claramente, sem margem a duvidas, a referéncia da obra de arte
final. E o que pode ser constatado nos retratos do Papa
Inocéncio X. O primeiro ¢ de Diego Velazquez em 1560, sua
releitura foi feita por Francis Bacon em 1961, numa série de seis
quadros. A obra de Bacon traz explicito o seu referencial,
tornando fécil a sua percep¢do. Vé-se que no Estudo n° 1, ele:

“Desloca a figura para a direita para desliza-la ao longo
da perspectiva do encosto da cadeira, e dar-lhe um aspecto
‘escorregadio’. Elimina os adornos da poltrona, reduzindo-a a
uma lugubre caixa em perspectiva que materializa o espago
negro ¢ vazio do fundo, aprisionando a figura. Modifica assim
toda a relag@o de equilibrio com o fundo, a figura se deforma,
como se fosse sé essa dificil e precaria relagdo com o espago o
que lhe d4 um aspecto humano. Entretanto, Bacon se limita a
exagerar ¢ dar peso aos motivos pictéricos do original, por
exemplo, ao transformar as notas luminosas da sobrancelha e da
maca do rosto em um halo livido e vertiginoso ao redor do olho,
ao inverter a direcdo do nariz, ao torcer o bigode, a boca € o

queixo . Em outras palavras, desfigura a figura de Velazquez»
(ARGAN, 1975, p.587)
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Outro exemplo de releitura pode ser visto num mural da
Faculdade de Arquitetura da Universidade da Regido da
Campanha (URCAMP), em Bagé, R.S. Feito pelo arquiteto e
artista plastico Marcelo David Pereira, em 1996, o mural € uma
releitura da Guernica (1937), de Picasso. Ambos possuem a
mesma horizontalidade, geometrizacéo das formas e ruptura com
a perspectiva. Marcelo copiou as figuras humanas do original e
releu o ambiente onde estdo inseridas, que agora ¢ adornado por
objetos do mundo dos académicos de arquitetura, como: canetas,
projetos, réguas, um templo grego e uma prancheta “rachada”
cravada por esquadros, entre outros. Também insere cores,
inexistentes no original preto e branco, tornando a obra uma
composi¢do divertida para um ambiente universitario.

Os dois exemplos trazem bem clara a imagem de seu
precedente inspirador; sdo releituras que trazem explicita a sua
referéncia. Quando a transformacéo inserida é mais significativa,
a imagem inspiradora torna-se mais dificil de ser percebida,
ficando implicita na obra final.

Picasso faz uma série de trabalhos inspirados no Almog¢o
na Relva de Edouard Manet (1863), de 1960 a 1963, num total
de 27 6leos e mais de 150 desenhos.

“dlmocgo na relva de Manet mostra duas mulheres (uma
nua, outra em camisa) ¢ dois homens vestidos num bosque, a
beira de um riacho, desfrutando de um piquenique. A primeira
pintura de Picasso sobre 0 mesmo tema copia razoavelmente a

Tlustragio 8 - Mural da Faculdade de Arquitetura da Universidade da
Regido da Campanha, Bagé, R.S., de Marcelo David Pereira, 1995.

p . .
Ilustragdo 7 - Guernica, de Pablo Picasso, 1937.
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Ilustragdo 9 - Almogo na relva, de Edouard
Manet, 1863.

Picasso, 6leo sobre tela, 27 de fevereiro de 1960.

p}gga de Manet, pelo menos, no que diz respeito ao numero e
localizagdo das figuras, embora o estilo seja, ¢ claro,
acentuadamente diferente”.(WOODFORD, 1983, p.75).

A tela de 27 de fevereiro de 1960, de Picasso, é bem
proxima ao original, ja as demais foram se distanciando
gradativamente com: a reelaboracdo dos detalhes, modificagio
dos elementos e, por vezes, a remodelacdo de toda composi¢do.
Vé-se que, inicialmente, a releitura de Picasso ¢ explicita, mas a
medida que vai se pondo & margem da imagem origindria, torna-
se implicita. Enquanto a primeira traz claro o Almog¢o na Relva
de Manet, a ultima, de 1963, é consideravelmente modificada
em relagdo ao original, de modo que ele jaz implicito na obra
final. O que se manteve foi o0 nome da imagem, que remete o
observador a sua referéncia original.

Se Picasso ndo o conservasse como constante ndo seria
possivel fazer a relagdo entre ambas. “ A afirmacdo isto é tal
coisa ¢ o ponto central da representagé@o. Esta afirmacdo implica
o conhecimento das figuras, quer dizer, seu reconhecimento
frente a outras” (BOZAL, 1987, p.28). Releitura ¢ transformagéo
parcial, quando tudo muda e o0 nome se mantém € ele que

impede a totalidade dessa transformagéo e a ndo configuragio do

procedimento.
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PAZ (1975) analisa o que chamamos hoje, aqui, de
releitura, comparando esse procedimento com o de tradugdo de
poemas, pois para ele a tradu¢do poética é similar a criagdo
poética, pois deve respeitar o sentido - na maioria das vezes
dubio - das palavras dentro de uma métrica e rima préximas a do
original. Para ele “tradu¢fo e criagdo sdo atividades gémeas”
(PAZ, 1975, p.39) e ilustra como seria isto na pintura a partir do
quadro de Velazquez, Las Meninas, pintado em 1656 e
posteriormente usado como original, como pré-texto, por Goya e
Picasso.

“Por volta de 1780, Goya ‘traduziu’ Las Meninas da
pintura para gravura. (...) A ‘traducdo’ picassiana da obra prima
de Velazquez se afasta arrojadamente do original e trds a marca
do génio de Picasso” (PAZ, 1975, p.39), que em 1957, ao longo de
quatro meses, faz quarenta e cinco variagdes de aspectos de Las
Meninas. Na citagdo de Paz - entre aspas - é possivel se
substituir as palavras traduziu por releu e tradugdo por releitura,

o que demonstra que a significagdo ¢ a mesma, embora a

nomenclatura seja diferente.

-,

llustragio 13 - Las Meninas, de Pablo Picasso, 1947.
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Ilustragdo 12 - Las Meninas, de Diego Velazquez,
1656.
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O caso de Las Meninas também ¢ usado como exemplo
de citacionismo, num catdlogo do Museu da Arte
Contemporanea da Universidade de S&do Paulo, de 1987,
entitulado como Imagens de Segunda Geragdo. Mas afinal, Las
Meninas exemplificam o citacionismo ou a releitura? Bem,
naquele momento o processo usado por “artistas que alimentam
seu trabalho através de imagens j4 produzidas por outros artistas,
pelas estorias em quadrinhos, pela televisdo, pelo cinema ou
qualquer outro meio e/ou agente produtor de imagens”
(BARBOSA, 1987, p.3) era chamado de citacionismo ou citacismo,
termos provenientes da palavra citagdo. Séo:

“QObras cujo valor nido estd na novidade absoluta das
formas - (...) - mas sim na elaboragdo de outros sistemas visuais
significativos, criados a partir da conjugagdo de imagens e
procedimentos linguisticos pré-existentes (e muitas vezes
conflitantes), todos eles recolhidos naquele universo de imagens,
ja referido” (CHIARELLI, 1987, p.5).

O citacionismo se utiliza da cita ou citagdo - transcri¢do
literal de um texto no outro - no seu todo compositivo. Desse
jeito:

“Uma cita é uma coépia literal de um fragmento de texto
de um escritor. Algo assim como um calco de um pedaco, na
integridade de uma pintura. Ndo ¢ realmente o fragmento do

texto, o fragmento do edificio, fragmento de tela, é uma copia,
s6 a reprodugdo de um objeto distanciado” (FUAO, 1992, p. 93).

Ou seja, um fragmento de pintura é copiado tal e qual e
inserido em um outro contexto. A cita, o fragmento®, ndo ¢é
transformado, mas sim transcrito no novo trabalho.
Citacionismo esta ligado a citagdo e sua significagdo nfo € a
mesma que a de releitura. O citacionismo faz a citag#o literal de

uma imagem (ou fragmento de imagem) dentro da nova obra,

6 Fragmento é um pedaco retirado de um todo compositivo que pode manter
ou desintegrar sua figura. Por exemplo: No Almogo na relva de Manet, a
copia da imagem da mulher nua € a sua transposi¢do a outro contexto
transforma-a num fragmento que conserva uma figura facilmente
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enquanto a releitura relé, transforma parcialmente, a imagem

originaria. Desse modo, o caso de Las Meninas é um claro

exemplo de releitura e néo de citacionismo”.

Outro procedimento similar ao do citacionismo ¢ o da

Collage8, que reutiliza fragmentos de imagens, principalmente
fotograficas, e as agrupa de uma maneira nova, inesperada. O
fragmento segue igual, mas devido a sua inser¢cdo ao novo
contexto, muito maior que ele mesmo, o todo compositivo €
percebido como algo novo, o que realmente é. Tanto o
citacionismo quanto a Collage se apropriam de imagens literais,
as quais participando de um novo contexto so percebidas de
maneira diferente da origindria, pois na medida que sdo extraidas
de seu lugar de origem. “transformam-se” a fim de se
integrarem ao novo todo compositivo.

A distincdo exata entre essas categorias artisticas -
citacionismo, Collage e releitura - é complicada, entre as suas
fronteiras existe uma nebulosa “terra de ninguém”, onde as
respostas ndo sdo simples. Essas zonas embagadas ndo
pertencem a uma ou outra categoria, as obras que nelas se
encontram tém dificuldades de classificagdo, podendo ser

categorizadas de diversas maneiras. Configuram-se numa

identificavel. A copia da imagem de seu joelho, entretanto, configura um
fragmento andnimo, irreconhecivel.

7 Um exemplo de citacionismo, ou seja o uso de fragmentos de pintura em
outros contextos pode ser visto em: “Ticiano que, em sua ‘Adoragdo dos
Magos’ (1560), reproduziu um cavalo como figura central da cena, tomando
de empréstimo uma j6ia datada, possivelmente, de 300 anos antes. Van Dyck
toma a mesma imagem do cavalo, na mesma postura para o seu ‘Portrait of
King Charles I’ e, John Trumbull, artista americano, utiliza idéntico cavalo
no seu retrato do General Washington™ (BARBOSA, 1987, p.3).

8 Colagem “¢& todo o material aplicado, por meio de cola, num plano, como
superposi¢do, reunido, grupo ou ‘ajustamento aleatério de texturas’ numa
superficie”, ja a Collage configura-se na explora¢fio de uma nova sintaxe, a
partir de imagens ja conhecidas, ‘usadas’ por meio de cortes. Collage é
analoga a poesia” (LIMA, 1984, p.29). “Para a arquitetura como Collage se
constituem fragmentos, tanto as fotografias, os residuos impressos de
revistas, livros, fotocdpias, planos, etc.; como a construgéo arquitetdnica (as
ruinas, os edificios condenados a destrui¢do, os edificios ruinosos, os
edificios a ser reformados); em fim, todo corpo que possa ser recortado”
(FUAO, 1992, p.36).
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pequena parte do grande leque das retéricas da criagdo, onde
uma das hastes pode facilmente confundir-se com outra. Se o
artista nfio transforma o fragmento e sé aplica-o no novo todo
compositivo, o que ele faz ¢ uma citagéo e, se usa diversos
fragmentos “retirados” de distintas fontes, faz uma colagem.
Mas quantas citagdes configuram uma colagem? Que numero
exato de citas ou fragmentos separa uma categoria da outra? A
resposta € que ndo existe um nimero especifico; a percep¢do do
todo final é o que importa, é o que leva a inclusdo do exemplar
em uma categoria ou outra. Dependera do observador e, devido a
nebulosidade da regido, ao obter-se opinides contraditorias, €
impossivel dizer qual ¢ a certa.

Quando hé a releitura, sempre existe uma referéncia
principal, um precedente mater que guia e condiciona a
composi¢do. Ao longo do trabalho podem ser inseridos enxertos,
que sdo referéncias a outros precedentes, secundarios dentro do
todo e que ndo chegam a atrapalhar na percepgio do principal. A
releitura tem um precedente-guia que dd a unidade da
composi¢do, enquanto a colagem define um todo compositivo
inédito formado por um sem numero de fragmentos de imagens
citadas. A diferenciagdo € muito subjetiva, podendo gerar
categorizacdes dubias, ou seja, uma mesma obra classificada de
varias maneiras. Se ela habita essas zonas fronteirigas, € dificil
dizer com certeza qual seria a classificagdo correta. O bom dessa
aparente nebulosidade ¢ que, dessa forma, a teoria artistica tem
espaco para evoluir, ela mesma se reescrevendo e
recategorizando, e seus exemplares ndo sofrem o confinamento
eterno dentro de uma determinada classificagdo, podendo vagar
com certa liberdade entre as fronteiras do conhecimento.
Seguindo o cliché, pode-se dizer que as respostas obtidas aqui
perdurarfo até que se prove o contrario.

O Retorno a Natureza, 1985, de Klaus Staeck, é um

exemplo dessa possivel ambigliidade classificatoria. O artista
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apropriou-se do A/mogo na Relva e transformou-o parcialmente
com a inser¢do de elementos da pop-art, como as latas de Coca-
Cola, o Mercedes e a geladeira de isopor. O todo de Manet se
conserva, mas ¢€ relido através da colagem desses fragmentos do
mundo da publicidade moderna. Também seria certo dizer que a
nova composic¢éo € uma citagfo quase literal de Manet, ou entdo,
uma colagem que tem como pano de fundo o Almogo na Relva.
Para complementar e finalizar a discussdo sobre o

processo de releitura nas artes visuais, sera citado o conceito

emitido por um grupo9 de artistas plasticos, que desenvolveu um
trabalho sob a coordenagdo da professora Icléia Cattani , na
Universidade Federal do Rio Grande do Sul, em 1992, quando
foi promovido um laboratorio de releitura das pinturas de Iberé
Camargo, em que um dos exemplares € a Noiva Endiabrada de
Margarita Kremer. Apoiada na experiéncia pratica e pesquisa
tedrica, a equipe emitiu o seguinte parecer em relagdo a releitura
como processo de criagdo:

“Na realiza¢do da releitura, ocorre a apropriagdo de um
conteudo especifico referente a uma obra ou a um conjunto de
obras de outro artista. Assim, sob certo &ngulo, inserimo-nos
num contexto alheio, de forma espontidnea e consciente. Por
outro lado, esta pratica envolve uma pré-disposi¢éo a abertura e
a receptividade por parte daquele que a realiza, de modo que este
proporcione em seu trabalho um espago capaz de comportar
novos elementos. Desta forma, inicia-se uma espécie de didlogo
entre duas obras e seus conteudos, o que estabelece o proprio
processo de releitura.

O ato ou a pratica da releitura implica em recriagdo. Da
eleicdo da(s) obra(s) de determinado artista, reelaboram-se
formas e temas de acordo com o olhar especifico de quem a
realiza. Decodificam-se signos, cores, manchas, linhas, volumes,
intencdes... Assim, o processo criativo presente na pratica da
releitura favorece a possibilidade de leituras diferenciadas,
produzindo novos efeitos de sentidos.

90 grupo foi formado por alunos bolsistas de Iniciagdo Cientifica e
Aperfeicoamento. e obteu o prémio Jovem Pesquisador no Saldo de Iniciagdo
Cientifica da UFRGS em 1992, viabilizando a organizagdo de exposi¢des € a
publicagdo de um catdlogo. A equipe era formada por: Chico Machado,
Claudia Barbisan. Claudia Bento Alves, Cristina Bellini e Margarita Kremer
¢ coordenada pela professora Icléia Borsa Cattani.
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Ilustragdo 14 - Retorno 4 Natureza, 1985, de Klaus
Staeck.

llustragdo 15 - A Noiva Endiabrada, de Margarita
Kremer, 1992,
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Finalizando. a releitura envolve um olhar € um re-olhar,
uma préatica de ver prolongada e lenta, analitica e sintética
simultaneamente. A partir desta, a memdria, a intuicdo e os
referenciais proprios de cada “re-leitor” somam-se,
possibilitando a experiéncia de recriagdo, num encontro de dois
universos singulares e na produgédo de um terceiro” (/n: CATTANI
, 1992, s.p.).
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1.2.b) RELEITURA NA ARQUITETURA

Na érea da arquitetura, também existe o processo de
releitura e é possivel referir-se a ela como releitura arquitetonica
- termo usado em conversas e artigos de revistas, mas de forma
ndo oficial. Fala-se muito a esse respeito, mas sem uma
defini¢do clara, como se fosse um conceito demasiado 6bvio
para ser explicado. A releitura ¢ vulgarmente aplicada para
referir-se a projetos que usam formas historicas de maneira
diferente da original, como que *pés-modernizando-as”. Isso €
uma grande armadilha, pois o procedimento criativo que envolve
a releitura é muito mais abrangente e complexo, ndo devendo
ficar eternamente amarrado, como um condenado mitolégico, ao
estigma da pds-modernidade.

A nomenclatura migrou da érea das artes, onde
encontram-se estudos mais especificos sobre o assunto. A
releitura nas artes e a releitura na arquitetura sdo processos
criativos idénticos, s6 sendo modificado o objeto sobre o qual
atuam. De maneira geral, a releitura é feita por “um artista (que)
parte da obra de outro artista para criar o seu trabalho” (PILLAR,
1996, s.p.) ou por um arquiteto que parte da obra de outro
arquiteto para criar o seu projeto, sempre sendo feita dentro de
um mesmo universo representativo, ou seja, uma pintura relé
outra pintura enquanto um edificio relé outro edificio ou projeto.

Na arquitetura acontecem situagdes similares as vistas
nas artes plasticas. Aldo Rossi, no Hotel I/ Palazzo,1987-1989,
em Fukowa, no Japéo, faz a releitura dos palacios renascentistas.
Propde uma edificagdo simétrica, ritmada, coroada com uma
saliente cornija, como o paldcio Farnese, relendo-o com
brithantes colunas de ago polido. Vé-se que Rossi transforma
parcialmente a referéncia de modo a ser explicita a relag@o entre

ambos, precedente e produto.
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= B - 3
Ilustragdo 16 - Palacio Farnese, em Roma, Itilia,
de Antonio Sangallo e Miguel Angelo Buonarroti,

séc. XVI.

Tustragdo 17 - Hotel 11 Palazzo em Fukowa, no
Japédo, de Aldo Rossi, 1987-1989.
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O ato de projetar um novo objeto arquitetdnico
baseando-se em outros € um procedimento consciente, no qual o
ato criativo acontece baseado no existente. E a criagiio em cima

de outra criagdo, onde o novo € gerado a partir da releitura do

existente.
Existente Releitura Novo
Precedente Processo Produto

Os precedentes desse procedimento criativo podem ser
figurativos ou conceituais, pertencentes a uma determinada obra
ou a uma manifestagdo arquitetdnica, sendo perceptiveis na
observagdo do produto final. A releitura ¢ uma postura projetual
e acontece quando se projeta em cima de uma referéncia
arquitetonica, ou seja, quando se adaptam e/ou se reinterpretam
edificios, tipos ou estilos arquitetdnicos escolhidos a priori. O
método consiste em “ler” o precedente escolhido e relé-lo de
forma atual, com olhos contemporéneos. Primeiro, o precedente
¢ assimilado e, posteriormente, transformado parcialmente
(relido).

Como um arquiteto 1& um prédio? Primeiramente, através
da impressdo que ocasiona como um todo no observador, a
mesma gerada na leitura de uma imagem, ao perceber-se suas
caracteristicas formais. “Quando falamos em leitura em relagéo
com a forma arquitetdnica estamos nos referindo a um dos
processos de apropriagdo sensorial ou perceptual do fendmeno
arquitetdonico, ou melhor, de sua manifestagdo concreta e visivel,
que € a forma” (SILVA, 1985, p.143). Ao observar um prédio, o
receptor capta uma série de mensagens, possibilitadas por sua

maneira de ver o mundo e seu repertorio individual. Por
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exemplo: Ao ver uma igreja goética, o observador a 1€, sabe sua
fung¢do, devido a idéia preconcebida que tem de igreja. Como a
edificagdo (emissor) possui uma tipologia conhecida, um certo
conjunto de caracteristicas formais e simbolos cristdos, mesmo
sem usar mensagens escritas, comunica seu objetivo ao receptor.

O ato de ler também pode ser mais especifico, mais
analitico, podendo-se fazer uma leitura direcionada. Um texto
pode ser lido com o leitor identificando apenas os verbos ou os
adjetivos, ou entdo analisando o formato e estrutura do livro. O
arquiteto, ao “ler” uma obra, podera reconhecer, perceber,
decifrar, identificar o que ele realmente achar pertinente. Por
exemplo, ele pode ler um prédio quanto a seus elementos de
arquitetura, quanto a seus elementos de composi¢do, quanto a
sua volumetria, quanto a funcionalidade de seus espacos, quanto
as cores utilizadas, quanto aos materiais construtivos, quanto a
adequagdo ao clima, quanto ao tipo de cobertura, quanto a seu
carater, quanto a propor¢do entre suas partes, quanto a sua
altura, e assim por diante, quase que indefinidamente. Essa
postura € similar 4 de MARTINEZ (s.d., p.11.), 0o qual diz que uma
forma de ler um projeto seria detectando seus valores
especificos, como:

“A adequacdo ao uso, ao entorno, ao emprego de uma
estrutura ou um sistema de materializagdo notavel ou atipico,
sua representatividade como exemplo de uma corrente artistica
ou da criatividade de seu autor, sua composi¢édo espacial como
fonte de impressdes sobre o observador, etc.”.

O que se pode perder nesse tipo de leitura € a totalidade
do texto, o conteudo, a propria histéria. O todo desintegra-se, e a
referéncia principal, muitas vezes, ndo se preserva. A
decodificagdo ndo deve ser tdo fragmentaria a ponto de ndo
preservar o espirito contido na obra, o todo referencial. a
referéncia mater que guiara o novo produto.

O procedimento subseqiiente ao da leitura de um objeto

arquitetonico € o da transformagdo parcial da referéncia e sua
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aplicagdo na nova composi¢édo. O processo criativo € composto
por fases distintas, num primeiro momento se “18” o precedente
e depois se relé (se transforma parcialmente) esse precedente, o
que gerara 0 novo.

Devido ao carater de transformagdo, € possivel fazer a

releitura sem cair no historicismol0 ou no revivalll exagerado e
literal, principalmente quando os aspectos figurativos sio menos
explorados que os conceituais. O mais condizente com a
realidade brasileira, ja que:

“Ha uma crenca em que basta usar elementos conhecidos
para que as pessoas se identifiquem com a arquitetura. Talvez
isso seja verdadeiro para paises com longa tradigfo
arquitetonica, como acontece na Europa, mas hd muitas davidas

quanto & validade dessa pratica na América Latina”
(GLAZITCHEV, 1987, p.140).

A releitura de prédios historicos ou a simples utilizagdo
literal, como cita, de elementos de arquitetura e sua aplicagio no

projeto arquitetdnico, é considerada a vertente mais “ famosa” e

“comercial” do pés-modemismol2, um modo simplista de se
referir a uma categoria que engloba varias posturas de
contestagdo ao Movimento Moderno que se solidificaram desde
a década de 60. Para McLEOD (1989, p.24), 0 pos-modernismo é€:

“Uma tendéncia que rejeita os componentes formais e
sociais do movimento moderno e abrange uma ampla linguagem
formal que é freqlientemente figurativa e historicamente eclética.
(...) Certos temas tém sido sistematicamente explorados (pelo

10 Historicismo, na Arquitetura, refere-se a adog¢fio em uma edificagdo de um
ou mais estilos pertencentes a tempos passados, de forma anti-historica,
sendo também utilizado o termo Ecletismo Historicista.

11 Ato de fazer reviver, revivescimento. Acontece quando um estilo
arquitetdnico pertencente a épocas passadas ¢ “revivido”, usado em um
momento diferente da sua manifestagdo original, conservando suas
caracteristicas espaciais e formais.

12MAHFUZ (1987, p.132).baseando-se em Alexander Tzonis e Liane Lefaivre,
lista os atributos basicos do pés-modernismo, que seriam: “a) formalismo,
uma preocupagio absoluta com o aspecto visual dos projetos; b) grafismo:
fascinag®io pelo poder evocativo de desenhos € maquetes; ¢) hedonismo: o
ato de projetar como fonte de gratificagdo; d) elitismo: o arquiteto como
arbrito supremo da qualidade do ambiente construido; e) vanguardismo:
crenca na originalidade de suas idéias; f) antifuncionalismo: rejeigdo nfo s6
da estética funcionalista, mas da propria idéia de funcdo”.
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pos-modernismo): os estilos historicos, regionalismo, decoragéo,
contextualismo urbano e morfologia entre outros. Se ha um
Unico objetivo que une essas diferenciadas abrangéncias, é a
busca da comunicagdo arquitetonica, o desejo de fazer da
arquitetura um veiculo de expressdo cultural. (...) A procura da
justificativa ideolodgica (da tendéncia) ndo estd no programa, na
funcdo ou estrutura, mas no significado” .

O rétulo da arquitetura pés-moderna foi usado e abusado
nos anos 80, gerando uma total exaustéo do termo, tanto que se

deve ter cuidado ao utilizé-lo, por ter se convertido:

“Numa terminologia enormemente ambigua, que tanto
pode designar uma situagdo geral - (...) - como serve para
designar certas tendéncias da arquitetura que s3o marcadamente
historicistas, hedonistas, ecléticas ou densas em citagbes. Por
isso, ¢ uma terminologia tdo dibia que deve ser usada com
muita cautela” (MONTANER. 1993, p. 178)

Né&o entrar-se-a no carater pejorativo do “estilo” nem se
fard um tribunal a fim de se discutir seus aspectos positivos ou
negativos. A inten¢do de estudar a releitura arquitetonica ndo é
enquadra-la em alguma categoria especifica, e sim analisa-la
como ato criativo; principalmente pelo fato de algumas obras
vistas aqui serem relativamente recentes, o que impossibilita um
distanciamento historico acritico e imparcial quanto a sua
categorizagdo, mas ndo invalida a percep¢do quanto a sua
metodologia projetual.

Releitura liga-se a linguagem, pois sem ela ndo haveria

fala, escrita, leitura, e conseqiientemente, a propria releitura.

Linguagem13 pode ser definida como um sistema de signos,
dominados tanto pelo emissor quanto pelo receptor, com o
intuito de transmissdo de mensagens. O uso do termo linguagem

arquitetonica ¢ uma metéfora que se relaciona com a lingua

falada e escrita.  releitura ndo é de toda uma linguagem, e sim

1340 uso da pairwra articulada ou escrita como meio de expressdo ou
comunicagdo entrv s pessoas. (...) Todo o sistema de signos que serve de
meio de comunicas -0 entre individuos e pode ser percebido pelos diversos
orgédos dos sentidos, o que leva a distinguir-se uma linguagem visual, uma
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de referéncias especificas. Um escritor se baseia em uma lingua
qiié o precede, € mesmo tendo suas caracteristicas proprias que o
individualizam, estas ndo chegam a configurar uma linguagem,
que ¢ uma manifestagdo muito mais ampla e abrangente.

Para SILVA (1994, p. 173), a “linguagem da arquitetura ndo
¢ a das palavras, mas a da matéria configurada pela idéia que
define a forma”, uma comunicagdo que se dd no nivel da
imagem, gerada através de uma idéia pré-existente. A analogia
entre arquitetura e linguagem nio ¢ um fendmeno atual, como
ele mesmo demonstra em Arquitetura & Semiologia, de 1985.
Através da retrospectiva histdrica que faz, é possivel perceber

que essa comparagéo ja era feita ao longo dos séculos XVIII e

XIX por Boffrand, Quatremeére de Quincy e Durand!4, entre
outros. A analogia entre arquitetura e poesia também era

amplamente difundida. Os estudiosos que se destacam nesse

universo séo J. F. Blondells, assim como:

“Boullée (‘a poesia da arquitetura se adquire conferindo
aos monumentos seu préprio carater’) e Ledoux (‘a arquitetura ¢
para constru¢do o que a poesia € para linguagem’). Ja no fim do
século XIX, este conceito era repetido por Auguste Perret,

linguagem auditiva, (...) ou ainda, outras mais complexas, constituidas, ao
mesmo tempo, de elementos diversos” (DE HOLANDA, 1986, p. 1035)

14 «Germain Boffrand, em 1745, em seu trabalho Livre d’architecture,
interpretando a Ars Poetica de Horacio, observou que ‘os perfis das molduras
¢ outras partes que compdem um edificio sfo para a arquitetura, o que as
palavras sdo para linguagem”. Quatremére de Quincy “escreveu, em 1875,
um estudo sobre a arquitetura egipcia, onde declarava que a invengdo da
arquitetura era semelhante a invengdo da linguagem, pois ambas ndo eram
criagOes individuais e sim produto coletivo do género humano (...). Ja no
inicio do século XIX, mais precisamente em 1802, o célebre J. N. L. Durand,
em suas aulas de teoria de arquitetura ministradas na Ecole Politechnigue,
afirmava: ‘Os elementos séo para a arquitetura o que as palavras sfo para
linguagem, o que as notas sdo para a musica, ¢ sem seu perfeito
conhecimento é impossivel seguir adiante” (SILVA, 1983, pp. 21-22).

15 Jacques Frangois Blondel (1705 - 1774) é quase homénimo de Nicholas -
Francois Blondel (1617 - 1686), arquiteto de maior proje¢iio. Foi teorico e
professor na Academie Royale de |’Architecture e, em 1750, fazia a analogia
entre arquitetura e poesia. Declarava: “ A arquitetura ¢ como a literatura; o
estilo simples é preferivel ao estilo complicado, j4 que uma frase so se
debilita ao tentar-se engrandecé-la com palavras pomposas: a arquitetura é
como a poesia; todo o ornamento que for sé ornamento estd em demasia. A
arquitetura pela beleza de sua proporcéo e da escolha de sua disposigio, se
basta em si mesma” (BLONDEL apud SILVA, 1985, p.25)
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precursor do movimento modernista (‘A construgdo € a lingua-
mde do arquiteto; um arquiteto € um poeta que pensa e fala em
construgio’)” (SILVA, 1985, p.25).

O século XX, com o0 Movimento Moderno e seu evidente
repudio ao passado proximo, concentra-se basicamente no
estudo da forma-fungdo, desconsiderando a arquitetura como
linguagem e poesia.

“Paralelamente, desde que Benedetto Croce reabilitou a
filosofia de Giambattista Vico, reiterando que toda manifestagéo
artistica ¢ uma forma de linguagem, a retomada da interpretagéo
lingtiistica do fenémeno arquitetdnico tornou-se um
posicionamento virtualmente inevitavel” (SILVA, 1985, p.27)

Sédo diversas as obras tedricas publicadas a partir dos
anos sessenta que tratam da arquitetura como linguagem e
geradora de significado, coincidentemente na mesma época das
primeiras e timidas manifestagdes arquitetdnicas que néo
seguiam fielmente os preceitos modernistas. Ha a triade!® que
aborda explicitamente o tema, composta por: 4 Linguagem
Classica da Arquitetura, de SUMMERSON (1963); A Linguagem
da Arquitetura Moderna, de ZEVI (1973); e a Linguagem da
Arquitetura Pés-Moderna, de JENCKS (1977).

Esses autores fazem analogias entre arquitetura e
linguagem, cada um de forma prépria. SUMMERSON refere-se a
arquitetura realmente como a uma lingua, tanto que define a
“gramatica da antigiiidade”, a “lingiiistica do século XVI” e a
“retdrica do barroco”. Chega a um extremo de clareza analdgica

ao dizer:

“Falarei da arquitetura como de uma linguagem, e o
Unico que quero dar como certo nesse momento € que vocés sdo
capazes de reconhecer o latim da arquitetura quando o ouvem,
quer dizer, quando o véem”. (SUMMERSON, 1978, p.9)

16 As datas referem-se as edicdes em seus idiomas originais e nfo as
posteriores tradugSes ao portugués ou espanhol, que foram usadas como
referéncia bibliografica do presente trabalho.
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ZEVI estabelece uma série de cddigos, cria um sistema de
signos anti-classicos a fim de tornar a arquitetura moderna
transmissivel. Converte-a em linguagem, através de uma série de
variaveis abstraidas de obras significativas do periodo.

“Sem uma lingua 8o podemos falar. Mais ainda, sabe-se
bem que uma lingua ‘nos fala’ no sentido em que oferece
instrumentos de comunicagdo sem os quais ndo seria possivel
sequer a propria elaboragdo dos pensamentos. Pois bem, no
decurso dos séculos codificou-se uma tinica lingua arquitetonica,
a do classicismo. Todas as outras, subtraidas ao processo redutor
necessario para se converterem em lingua, consideram-se
excecOes a regra classica e ndo alternativas dotadas de vida
autbnoma. Também a Arquitetura Moderna, surgida como
antitese polémica do neoclassicismo, ao ndo se estruturar em
lingua, corre o risco de retroceder até aos ja gastos arquétipos

Beaux - Arts, uma vez esgotado o ciclo de vanguarda”. (ZEVI,
1984, p.11)

Para JENCKS, a existéncia da linguagem da arquitetura
poés-moderna reside na possibilidade de transmissdo de
mensagens, j& que retoma o carater comunicacional da
arquitetura, perdido no excesso de conceitualidade da
Arquitetura Moderna. Assim como Summerson, ele usa
terminologias provenientes da gramatica. “Existem varias
analogias que a arquitetura compartilha com a linguagem, € se
usamos os termos num sentido amplo, podemos falar de
palavras, frases, sintaxes, arquitetdnica e seméntica”. (JENCKS,
1981, p.39)

O tema néo se esgota facilmente, ja que ha também sobre
esse assunto A Arquitetura como Mass Medium, de DE FUSCO
(1967); e o Significado em Arquitetura, de JENCKS e BAIRD (1969),

entre outros.
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1.3. INTERTEXTUALIDADE

E impossivel pensar em releitura sem pensar na relagio
entre duas determinadas obras, a que serviu de referéncia e a
obra nova. Relagdo chamada de intertextualidade, que € o
didlogo entre precedente e produto, o qual proporciona uma
dupla percep¢do ao observador, a da imagem observada ¢ a da
imagem lembrada. E o ver e o associar simultaneamente, é o
olhar duplo, feito com os olhos e a mente. E a imagem dentro da
imagem. Na literatura, diz-se que ¢ o texto dentro do texto. A
intertextualidade “é o didlogo que se produz entre o dentro e o
fora, o interno e o externo, entre um texto e outro texto, entre um

segundo e um primeiro, entre o presente € o passado” (FERRARA,

1981, p.93).

. o el el mif

Ao se observar a South West Tower, em Houston,
projetada por Helmut Jahn, em 1981, percebe-se uma

semelhanga com o edificio Chrysler!7, em Nova York, de 1930.

Ao reler esse simbolo do Art-Déco, Jahn une, de maneira |y qracao 18 - Edificio Chrysler, em Nova York,

. , . . . ; 1930.
irreversivel, os dois arranha-céus, sendo impossivel olhar o novo

sem lembrar do antigo. Existe intertextualidade entre a South
West Tower e o edificio Chrysler, ja que ambos se relacionam.
Hé4 um eco, uma lembran¢a da referéncia no dmago do produto
final. Encontra-se aqui um Art-Déco revisitado, visto através da
linguagem dos anos 80. Helmut Jahn faz renascer, em outro
contexto, o simulacro do precedente, recompondo-o

poeticamente.

170« Chrysler Building em Nova York, de William van Alen, 1928 - 1930,
tem uma grande impor:incia para a pés-modernidade € se converteu em uma
espécie de objeto de culto. (...) Van Alen, como qualquer arquiteto de Nova
York, teve que submeter-se a estrita legislagdo da zona, a qual implicava uma
diminuicdo do volume construido nas ultimas plantas. A solugfo agil e
original, se realiza com uns arcos superpostos, revestidos por fino ago. A
fachada foi decorada de acordo com os cénones do estilo 4rf - Déco.
Anexou-se uma longa agutha para poder declarar o edificio como o arranha-

Iustrac@o 19 - South West Tower, em Houston. de
Helmut Jahn, 1981.



45

Intertextualidade € um termo pertencente & literatura
comparada, usado quando se estabelecem semelhangas entre
dois ou vdrios textos literdrios, e esse conceito pode ser
ampliado para “todas as intera¢Ges possiveis entre todos os
fendmenos  culturais” (CARVALHAL, 1993, p.32). Ha
intertextualidade quando s@o encontradas semelhangas entre
duas manifestagdes artisticas, mesmo que sejam fora da area da
literatura. Pode-se falar de intertextualidade entre obras de arte e
também entre objetos arquitetonicos. “A intertextualidade em
linguagens nfo verbais mostra uma leitura das imagens de outros
artistas sem dizer uma palavra” (PILLAR, 1996, s.p.). Quando uma
obra faz a releitura de outra, esta se relacionando
intertextualmente com a mesma; ambas tém certa similaridade, e
essa relacdo existente entre elas ¢ o que se chama de
intertextualidade!8.

Um autor esté inserido em um determinado contexto que
influencia e condiciona sua produgdo, possui uma determinada
formacdo literaria, usa um certo idiofna, pretende (na maioria
das vezes) transmitir alguma mensagem através de um conto,
crbnica, romance, artigo, poema ou até de um texto hibrido com
caracteristicas tdo diversas que nfo se inclui em nenhum dos
anteriores. Resumindo: um texto literario sofre a influéncia de
seus antecessores, de maneira consciente ou nfo, 0 autor usa o
repertorio da literatura mundial para compor um novo texto. Isso
¢ intertextualidade, assim como as rela¢Ges entre textos e as
influéncias que o novo texto traz em seu dmago. O processo de
intertextualidade é a transformagdo dessas influéncias, a fim de
compor o novo. Intertextualidade acontece quando um texto

literario € construido através da absor¢@o e transformacdo de

céu mais alto do mundo” (CEJKA, 1995, p.37). Esse edificio foi pouco depois
superado, em altura, pelo Empire State Building.

18 Quando se “associam, por exemplo, elementos da composi¢do de Joan
Mird (Personagem atirando uma pedra num pdssaro) a tragos que



Conceito de Releitura

outro texto, termo concebido pela russa KRISTEVA (1969), no
ensaio Le mote, le Dialogue et le Roman.

“A intertextualidade designa ndo uma soma de confusa e
misteriosa de influéncias, mas o trabalho de transformagéo e
assimilag@o de varios textos, operado por um texto centralizador,
que detém o comando de sentido” JENNY, 1979, p.14).

Como na releitura arquitetonica, onde o novo projeto,
juntamente com o principal precedente, detém o sentido € a
unidade da composi¢do, que pode ser enriquecida por uma série
de enxertos, compostos por influéncias secunddrias, pertencentes
a arquitetura mundial.

A absolvigdo do uso liberal de fragmentos da literatura
como fonte inspiradora ocasiona uma perda da nogdo de
propriedade privada, ja4 que, no momento da publicagdo, um
texto se torna patrimdénio comum, que ¢ usado de forma
consciente ou inconsciente pelos escritores. A separagdo entre
intertextualidade e plagio torna-se muito confusa, pois essas
referéncias fazem parte da formagdo cultural do criador e
pertencem a uma “linguagem universal”. Ao usar de forma
consciente os precedentes, ele tenta valorizar sua obra, inserindo
as associagbes de significado advindas com o uso de algo
conhecido, texto ou imagem. Possibilitando uma dupla
percep¢do, a do objeto real (a obra nova) e a do objeto virtual (a
referéncia). Criar em cima do existente, modificando-o, relendo-
0 e ndo simplesmente copiando-o ou plagiando-o. Reler um
precedente subentende sua transformagdo parcial. O resultado
final tem de parecer com o original a fim de configurar a
releitura e néo ser igual (ou quase) a ele, porque nesse caso, 0
que se configura € a copia.

| A signi agdo e associagdo, permitidas pela
intertextualidade. acontecem por um efeito de memoria, através

da lembranga qi: é a imagem virtual. “Para um escritor, a

manifestam certo grau de similaridade a este Gesto Cdsmico, pintado por
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memoria ¢ a tradicdo. Uma memoria impessoal, feita de
citagbes, onde se falam todas as linguas. Os fragmentos e os tons
de outras escrituras voltam como lembrancas pessoais. Com
maior nitidez, as vezes, que as lembrancas vividas”. (PIGLIA,
1990, s.p.)

- Como a releitura, a intertextualidade ¢ composta pela
assimilagdo (ou absor¢do) e posterior transformagdo do
referencial. O texto (ou fragmento de texto) é reescrito de modo
a ndo ocorrer a simples copia. A fim de transformar, € necessario |
um estagio antecedente que seria o da assimilagdo da referéncia’,
que se configura na escolha e apreensdo do significado, forma,
palavras do texto em questdo. Esse estdgio é o que KRISTEVA
(1969) chama de absorc¢do. A esséncia da intertextualidade esta
no ato de assimilar e posteriormente transformar.

A releitura também transforma o precedente, mas ndo de
maneira radical. Os ecos, as lembran¢as da imagem origindria
sempre estardio presentes na nova composi¢do artistica. Para a
releitura, a transformagdo € sempre parcial e, na
intertextualidade, ela pode ser total. Nesse caso, o processo de

releitura é aproximadamente igual ao de intertextualidade.
Processo de Releitura = Processo de Intertextualidade

Na intertextualidade, os textos literalmente citados sdo
mais raros, pois o objetivo da transformagdo é uma modifica¢o
“genial” do texto originariol9. A deformagdo vem da tentativa

de escapar de uma situacdo na qual o pré-texto possa eclipsar o

novo contexto. Na releitura, ndo existe esse medo do objeto

Willi Baumeister em 1950” (CANIZAL, 1989, p.66).

19 «ge o vanguardismo intertextual € freqitentemente sabio, é porque esta ao
mesmo tempo consciente do objeto sobre o qual trabalha, e das recordacdes
culturais que o dominam. O seu papel é de re-enunciar de modo incisivo
certos discursos cujo peso se tornou tirdnico. Discursos brilhantes, discursos
fosseis” (JENNY, 1979, p. 44)
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inspirador, pois o uso da referéncia é uma homenagem a imagem
do existente, que deve aparecer relida na obra nova.

Os textos literarios sé sdo inteligiveis, em sua estrutura e

sentido, por seguirem determinados arquétiposzo, estruturas
textuais familiares ao leitor, que facilitam a sua compreensdo. O
novo texto sempre estd ligado de alguma forma a seu arquétipo,
seguindo-o ou negando-o.

“A obra literdria entra sempre numa relagdo de
realizacdo, de transformagdo ou de transgressdo (de seu
arquétipo). (...) Mesmo quando uma obra se caracteriza por néo
ter nenhum traco em comum com os géneros existentes, longe
de negar sua permeabilidade ao contexto cultural, ela confessa-a
justamente por essa negacdo” (JENNY, 1979, p.5).

GOMBRICH (1972, p. 3), referindo-se as artes plasticas, faz
uma afirmagéo similar dizendo que “cada obra esta relacionada,
por imitacdo ou contradi¢cdo, com o que se passou antes”. Nas
artes, ocorre 0 mesmo que na literatura - as manifestagdes nédo
sdo isoladas de seu continuum historico, e na arquitetura também
¢ assim. Um exemplo de negagfio se encontra no préprio
Movimento Moderno, com sua total refutacdo a arquitetura
académica do século XIX.

A intertextualidade estd presente em todas as obras que
demonstram claramente a sua relagdo com os precedentes que
transformam. Como a parddia literaria, forma facilmente
identificavel de intertextualidade, devido a seu grande grau de
explicitagdo. Embora ela seja sempre intertextual, a
intertextualidade nfio é composta apenas pela parodia, que é um
caso de intertextualidade dupla, pois “relaciona-se em
simultdneo com a obra que caricatura € com todas as obras
parodisticas constitutivas de seu proprio género” (JENNY, 1979, p.

6). Na arquitetura também ha exemplos de parddia, como os

20 os arquétipos sdo “abstraidos de longas séries de textos, de que
constituem, por assim dizer, a constante. Esses arquétipos, provenientes de
outros tantos ‘gestos literarios’, codificam as formas de uso dessa ‘lmguagem
secundaria’ que € a literatura.” (JENNY, 1979, p.5)

Tustragdo 20 - A esquerda capitel dérico e
direita o jonico, ambos do periodo classico,
aproximadamente séc. V a.C.

llustragdo 21 - A esquerda capitel “dérico™, e a
direita, “jénico”, ambos de aco, na Piazza d’ltalia,
de Charles Moore, 1978-1979.

Ilustragdo 22 - A direita, coluna feita com jorros
de agua. na Piazza d’ltalia. de Charles Moore,
1978 - 1979. A esquerda, capitel de madeira. no
Oberlin College, de Robert Venturi, 1976.
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capitéis de Venturi ou os da Piazza d’Itdlia de Charles Moore,
onde os arquitetos reléem as formas das colunas classicas, dorica
¢ jbnica, usando materiais imprevisiveis, como o ago ¢ a
madeira. Mas as relagdes intertextuais também existem em
manifesta¢cdes que ndo se referem de maneira evidente a seus
antecessores; sdo as relagdes implicitas, sé perceptivels a quem
possui certa cultura artistica e tem condigdes de fazer as
ligagbes. A intertextualidade, na arquitetura, também funciona
assim e ndo se resume a exemplares onde o precedente € 6bvio.
Quando os aspectos conceituais da referéncia sdo mais
explorados que os figurativos, a relagdo intertextual ndo se torna
tdo aparente, embora exista para olhos treinados.

Um exemplo, dos mais simplistas, de uma situagfo
literaria evidentemente intertextual € observada por RODARI
(1973), no capitulo entitulado Fdbulas Copiadas, do livro A
Gramadtica da Fantasia. Esse exemplo seria o grau mais ébvio e
menos sofisticado de intertextualidade, que na realidade é muito
mais rica e abrangente, mas demonstra na pratica um
procedimento de assimilagdo de um determinado texto e sua
posterior transformagéo. Embora ele entitule a estratégia como
fabulas copiadas, poderiamos chama-la de fabulas relidas - ou re
escritas - pois nio acontece uma simples copia e sim uma
adaptag¢do. Seu método constitui-se em chegar na estrutura de
uma fabula conhecida, reduzindo-a a uma simples trama de
acontecimentos e relagdes internas; posteriormente, transforma
os elementos secundérios, ndo modificando a estruturagio

intrinseca da fabula originaria. Eis a transcri¢do do exemplo de
RODARI (1973, p.60):

“Cinderela vive com a madrasta € com as irmds. Estas
vdo a um grande baile, deixando-a sozinha em casa. Gragas a
interven¢do de uma fada, Cinderela pode ir ao baile. O Principe
enamora-se dela . Et caetera.

A segunda operagdo consiste na redugdo ulterior da trama
a uma expressdo abstrata:
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A vive em casa de B, e convive também com C e D, mas
B relaciona-se de modo diverso com A e com C e D. Enquanto
B, C e D deslocam-se para E, onde desenvolve-se um
acontecimento F, A fica sozinha (ou sozinho, ndo importa o
sexo). Mas gragas a intervengio de G, A também desloca-se para
E, onde causa excelente impressdo em H. Er caetera.

Damos agora uma nova interpretagdo a expressdo
abstrata, obtendo, por exemplo, o seguinte esquema:

Delfina é a parente pobre da senhora Notabilis,
proprietdria de uma tinturaria e mie de duas feias normalistas.
Enquanto a senhora e suas filhas partem em um cruzeiro para
Marte, onde estd acontecendo uma grande festa intergalatica,
Delfina fica na tinturaria passando o vestido de baile da Duquesa
Qualquiera. Resolve sonhar acordada e coloca o vestido. Sai a
rua e. sem ninguém perceber, sobe na astronave Fada Segunda, a
mesma que levaria a duquesa ao baile. No baile, o Presidente da
Republica de Marte percebe Delfina e danca com ela. Ef caetera.

Neste exemplo, a segunda operagdo - abstracdo de uma
formula a partir da fabula dada - parece quase supérflua, pois a
nova trama copia de perto a primeira, introduzindo-lhe simples
variagdes. (...) Uma vez obtida a férmula, se tentarmos esquecer
o mais possivel a fabula original, podemos chegar a esse tipo de
sugestao:

O menino Carlos ¢ estalajadeiro do conde Cinderelus, pai
de Guido e Ana. O conde e seus filhos resolvem passar as férias
dando uma volta a0 mundo em seu iate. Carlos, com a ajuda do
comandante de bordo, ocupa clandestinamente o iate. Segue-se
um naufragio proximo a uma ilha selvagem. Carlos consegue
salvar-se gragas a um pequeno isqueiro a gds com que presenteia
o chefe dos indigenas. Assim Carlos passa a ser venerado como
deus do fogo, Et caetera.

Dessa forma, estamos bem distantes da Cinderela
original, que permanece apenas ao fundo da nova estdria,
vivendo em suas entranhas e inspirando dali desenvolvimentos
novos para os acontecimentos”.

Esse exemplo ¢ uma forma direta de relagéo intertextual.
A fabula do menino Carlos relaciona-se intertextualmente com a

Cinderela assim como com todo o género de fabulas infantis. O

exemplo21 ¢ positivo de modo a ilustrar o que se falava

21 RODARI (1973) prossegue com o jogo de transformag@o de fabulas infantis
e nos da outras estratégias. Uma delas seria o que chama de “fabulas ao
contrario”, cujo processo da-se com a inversio do sentido de uma fabula para
criar uma nova ou uma parddia. Um dos exemplos é o seguinte: “Cinderela é
tdo ruim que leva sua paciente madrasta ao desespero, além de roubar os
noivos de suas irmis..” (RODARI, 1973, p. 55). Outra alternativa seria a
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teoricamente, mas ¢ muito pobre para demonstrar todo o
urﬁverso da intertextualidade. Ela, na maioria dos casos, € muito
mais abrangente, com referéncias multiplas. O texto literario
esta em relagdo intertextual com diversos textos,
simultaneamente, que podem ser completamente distintos entre
si. Na situagéo vista acima, o autor segue a estrutura da fabula,
modificando personagens e situacdes secundarias. O processo
pode ser o oposto, pode-se seguir uma estrutura que detém o
sentido do novo texto e rechea-la com situagdes intertextuais; a
estrutura serd nova, mas enriquecida com episddios retirados e
transformados de diversas fontes literdrias. As combinagdes
podem ser infinitas.

Pode-se facilmente transpor o exemplo acima para
arquitetura. Primeiramente, chega-se ao tipo construtivo da
ediﬁcag:ﬁo que serve como referéncia (ou seja, sua estrutura
intrinseca, abstraindo seus aspectos figurativos). A partir dele
cria-se o novo, modificando-se elementos secundarios do todo e
conservando-se a estrutura basica. Faz-se, assim, a releitura do
tipo.

O conceito de intertextualidade € um grande aliado para a
compreensdo da releitura. Percebé-la entre dois “textos”
arquitetOnicos ¢ imprescindivel para o estudo de um projeto que
seja a releitura de um outro. A relacdo existente entre o
precedente - ou pré-texto - € o produto final é a mesma relagéo
observada entre textos literarios que estio em relagdo
intertextual. Impossivel falar em releitura sem falar em

intertextualidade.

“salada de fabulas”, que pode ser assim: “ Chapeuzinho Vermelho encontra o
Pequeno Polegar e seus irméos no bosque...” (RODARI, 1973, p. 580)
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CAPITULO 2
O PROCEDIMENTO DE RELEITURA

“Q sentido historico implica uma percepgdo, ndo sd6 do passado. sendo do passado como
presente: o sentido historico obriga um homem a escrever ndo s6 com sua geragdo no sangue.
sendo com um sentimento de que toda a literatura da Europa, desde Homero e dentro dela
toda a literatura de seu pais. tem uma existéncia simultanea ¢ compde uma ordem
simultanea. Esse sentido historico ¢ um sentido do temporal ¢ do atemporal conjuntamente™
T.S. ELIOT

A segunda etapa dentro do universo da releitura diz respeito ao
ato criativo, compreendido através da analise dos estagios que o
configuram. A determinacdo do processo visa objetivar o modo de
realizagio da releitura, a fim de auxiliar artistas, arquitetos e criticos. A
sistematizagdo busca a simplificacdo do procedimento, assim como da
sua andlise a posteriori. O ato de reler foi dividido em trés etapas
subseqiientes: Primeiramente, ha um precedente (a referéncia escolhida)
que € submetido a um processo criativo (a propria releitura), gerando

um produto (a nova manifestagio artistica).
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O PROCEDIMENTO DE RELEITURA SUBDIVIDE-SE EM:

Precedente Processo Produto

A releitura, embora nio tenha tido sempre essa terminologia, €
um fazer que ndo tem nada de novo, vem acontecendo ao longo da
historia da arte e da arquitetura desde a Antiguidade e foi na filosofia
classica que se procurou referéncias a esse processo. As semelhancgas
encontradas sdo inumeras, a ponto de algumas das conceituagdes
estéticas greco-romanas traduzirem exatamente certas etapas da
releitura. Primeiramente, serdo analisadas suas diferentes etapas, com
suas respectivas denominagdes € conceitos, e depois sera feita a analise
do todo, o que se faz necessario, ja que, num primeiro momento, ela €
dissecada em partes. Para tanto, é feita uma aproximagdo entre o
procedimento de releitura e o ato poético, processos criativos similares,

onde sera possivel ver a integragdo (ou desintegra¢do) dessas partes.
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2.1. PRECEDENTES

O precedente ¢ o existente. E a referéncia inicial do processo de
releitura, é o objeto da paixdo do artista ou arquiteto que sera
apreendido e posteriormente relido. E a primeira etapa, o primeiro
passo no interior desse universo.

Na releitura. em arquitetura, os unicos precedentes que podem
ser usados sdo os arquitetOnicos. A imagem originaria tem de pertencer
ao mesmo universo representativo do produto final, pois uma mudanga
de meio de expressdo artistica n3o configura esse processo. Por
exemplo: ao adaptar-se um livro para o cinema, muda-se de meio, sai-
se da literatura e vai-se para o cinema. O livro que vira filme nio é
relido, e sim. adaptado. O precedente necessita ser do mesmo universo
representativo do produto. Um livro relido gerara um novo livro. Um
filme relido gerara um novo filme. Uma obra ou projeto relidos gerardo
novas obras ou projetos.

A adaptagdo de elementos pertencentes ao mundo natural para a
realidade arquiteténica ndo ¢ chamada de releitura, e sim, de analogia'
com objetos e organismos pertencentes a outro meio. Para MAHFUZ
(1995, p. 74), essas analogias visuais podem ser: “a. Com a aparéncia -
aspecto externo - das formas humanas e naturais e; b. Com artefatos

ndo arquitetonicos”. Elas encontram-se em muitos exemplares da

' ~Analogia é como uma semelhanga. uma correspondéncia. entre duas coisas ou
situagdes. {...) Analogia ndo implica identidade total. mas similaridade entre alguns
elementos constituintes de dois objetos ou situagdes comparados.” (MAHFUZ. 1995.
p. 721 "A esséncia da analogia. (...) € a existéncia de uma semelhanc¢a importante
entre duas coisas: todo o valor da inferéncia por analogia depende dessa
semelhanca. (...) Para tanto. para que a analogia esteja bem fundamentada. as
semelhancas devem ser essenciais e as diferengas ndo essenciais.” (BROADBENT,
1976. p. 314) "A analogia. em sua raiz grega. ¢ uma nocdo formada pela particula
‘ana’ que indica “emtre’ ¢ por ‘logos’ que refere-se as idéias de ‘razdo’ e
“propor¢do”. Isto conduz a entender o vocdbulo como designando uma relagdo de
conformidade. conveniéncia ou semelhanca de uma coisa com outra. ou ainda de um



O Procedimento de Releitura

arquitetura mundial e, embora ndo sejam o objeto desses trabalho, ndo
poderiam deixar de ser citados. Gaudi, ao longo de sua obra, teve uma
nitida inspira¢@o antropomorfica, como na Casa Batllo®, de 1906, cuja
cobertura ondula como dorso de um dragdo. Observa-se também em
Jorn Utzon, na dpera de Sidney, feita entre 1957-1974, “uma metafora
mista: as conchas chegaram a simbolizar flores abrindo-se, veleiros na
baia, petxes devorando uns aos outros” (JENCKS. 1981, p.42) e, em Eero
Saarinen, no terminal da TWA, de 1962, que foi projetado apos sua
participagdo como jurado da Opera de Utzon. “Aqui as conchas de
concreto se reconhecem claramente como uma metafora ao voo, €
ainda sugerem outros animais” (JENCKS. 1981. p. 47). Estes sdo apenas
alguns exemplos, entre os diversos existentes.

Para compreender as referéncias que configuram o processo de
releitura e sdo o verdadeiro objetivo desse trabalho, € necessario
conhecer o que é um precedente, e ele €, antes e além de tudo, uma

imagem.

objeto com outro”. (TRABUCCO, s.d.. s.p.)
- Além do cardter iconografico. com “a torre em forma de langa e a cobertura com

silueta de dragdo que representam o triunfo de Sant Jordi Cataldo sobre o dragdo de
Madrid™ (FRAMPTON, 1987, p. 293).
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2.1.a) IMAGEM ORIGINARIA

“Ndao existem imagens na natureza. A imagem € propria do
homem, pois ela s0 € imagem pela consciéncia que ele tenha dela (...).
A imagem é, por exceléncia, o meio de apropriagao do real, com vistas
a reduzi-lo a propor¢des plenamente assimilaveis as faculdades do
homem. A4 imagem ¢é o ato mdgico da transmutagdo do real exterior
em real interior” (REVERDY apud LIMA. p.363)

Em um pnimeiro momento. o precedente pode ser definido
como a imagem® originaria que ira nortear a nova criagio. A imagem da
referéncia € escolhida a priori e trabalhada peio arquiteto ou artista. Na
arquitetura, o mais freqiilente € que o precedente seja um projeto ou
uma obra construida. a qual o arquiteto visitou e/ou viu numa revista
ou livro™.

A diferenga basica entre a obra visitada e a que chega através de
fotografias ou desenhos € que na primeira se vivencia, se percebe o
objeto como um todo, seus espagos. cores. texturas. cheiros. sons,
sensacdes de frio ou calor... As imagens dela sdo mentais. lembrangas
da realidade, que pode ser reapresentada ao observador através da
camera fotografica ou do lapis e papel. O arquiteto fara a releitura da
lembranca, auxiliado por fotos, desenhos, e apoiado pelo projeto
graficado. se tiver acesso a ele. No caso do projeto arquitetonico como
referéncia. as imagens sdo plantas baixas. elevagdes e perspectivas,

projegdes do que sera e ndo do que ja € As imagens sio apenas

* No dicionério. a imagem ¢ definida como “representagio grafica. plastica ou
fotografica de pessoa ou objeto. (...) Aquilo que evoca determinada coisa. por ter
com ela semelhan¢a ou relacio simbolica: simbolo (...). Representa¢io mental de
um objeto. de uma impressdo. (...) Produto da imaginacdo consciente ou
inconsciente” (DE HOLANDA. 1986, p. 918).

* As fontes de apreensdo da imagem sdo exemplificadas através de suas
possibilidades mais usuais: a analise de suas inimeras e exaustivas possibilidades
combinativas ndo se achou necessario explorar. As variaveis seriam diversas. Pode-
se ter: (1). Visita. texto. projeto e fotos. (2) Visita e texto. (3) Visita e projeto. (4)
Visita e fotos. (5) Texto e projeto. (6) Texto e fotos ... E assim por diante. usando-se
duas variaveis. As seguintes combinagdes seriam de trés em trés varidveis.
configurando um trabalho realmente exaustivo e inatil.



O Procedimento de Releitura

graficas. e sua realidade - futura - ndo € apreendida como um todo,
sobra muito para o terreno da imaginagdo. A releitura de projetos
concentra-se nas fachadas e plantas baixas € nd3o nas impressdes
espaciais que esses futuros objetos causardo no observador. A
possibilidade seguinte ¢ a da imagem retirada de revista’ ou livro, onde
0 objeto arquitetonico € visto pelos olhos do fotografo, os angulos e
espacos escolhidos por ele, chegando ao observador uma pequena parte
daquele universo tridimensional através das fotografias, esses pequenos
fragmentos de realidade capturada. Quase sempre, as fotos de
arquitetura vém acompanhadas de um texto explicativo que transmite
as idéias e inten¢des do autor arquiteto, trazendo uma carga conceitual
a imagem figurativa. Sabe-se o que foi feito e porque foi feito.
Acompanha. na maior parte das vezes, o projeto grafico do edificio, de
modo a complementar o nivel de informagdo.

As reportagens  sobre arquitetura em livros e revistas
especializados apoiam-se em um trindmio composto por fotografias de
edificios. de textos e de projetos. Reportagens. estas, de estrutura

similar as mensagens transmitidas pela fotografia jornalistica’, embora

" “REVISTAS sio superficies onde se projetam modelos. Sobre a superficie de suas
paginas. o objelo arquitetdnico se reproduz sob a forma de trés clementos
constitutivos varidveis que. fregiientemente. coexistem simultaneamente. O
desenfo: matéria que documenta a génesis da idéia do projeto (inclui também as
formas tridimensionais de projetar). Explica a constru¢do da fotografia. porque. por
sua vez. também ¢é fotografado. .1 forografia: clemento que documenta a realidade
do projeto. ou do proprio desenho. O rexto: elemento que. freqientemente. ndo faz
mais que explicar as fotografias™ (FUAO. 1992, p.71).

> A fotografia jornalistica é wuma mensagem e. como tal. é constituida por uma
fonte emissora . um canal de transmissio ¢ um meio receptor. A fonte emissora ¢ a
redacido de jornal (ou revista). seu grupo técnico. dos quais alguns fazem a foto.
outros a selecionam. a compdem e retocam e outros. enfim. a entitulam. a legendam.
a comentam. O meio receptor ¢ o publico que 1& o jornal (ou revista). E o canal de
transmissdo ¢ o proprio jornal. ou. mais exatamente. um compiexo de mensagens
concorrentes cujo centro € a fotografia: os complementos que a circundam sio o
texto. o titulo. a legenda. a diagramacio e. de maneira mais abstrata mas nio menos
“informante’. o proprio nome do jornal (este nome constituindo um saber que pode
exercer grande influéncia sobre a leitura da mensagem propriamente dita: uma
fotografia pode ter sentidos diferentes se publicada no /’Aurore ou no /'Humanité)”
(BARTHES. 1990. p.11). Trazendo para o universo da arquitetura. pode-se dizer que



possuam uma variavel a mais, a do projeto. Para BARTHES (1990), a
totalidade desse tipo de informagdo encontra-se na fotografia
acompanhada pelo texto (titulo, legenda ou artigo) e apoia-se nessas
duas estruturas que:

“Sdo concorrentes. mas, tendo unidades heterogéneas, ndo se
podem confundir; no texto, a substancia da mensagem € constituida por
palavras; na fotografia por linhas. superficies, matizes. Além disso, as
duas estruturas da mensagem ocupam espagos separados, contiguos
mas ndo ‘homogeneizados’. como por exemplo em um rebus que funde
em uma Unica linha de leitura palavras e imagens”. (BARTHES. 1990.
p.12).

O precedente chega até o arquiteto atraves da realidade visitada
e/ou do idealismo fotografico e grafico. ndo importando a fonte. Essas
informagdes sdo o que se pode chamar de imagens originarias. as quais
serdo posteriormente relidas a fim de gerar o produto. A diferenga entre
os dois procedimentos esta na qualidade da obra final: a realidade vista
através da camera fotografica ou desenhos graficos fica amputada, nio

passa a totalidade do objeto representado e dificulta a sua apreensdo

para posterior transformacao.

Concluséo:

Precedente = Imagem Originaria.

uma reportagem tem um sentido diferente na revista Arquitetura & Construcdo e na
Revista Projero. pois so a segunda ¢ realmente reconhecida pelos profissionais e
teoricos da area.
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2.1.b) IDEIA

“Idea significa, de acordo com a etimologia grega, eidolon, e de
acordo com a defini¢do fisica recebida, o tipo de imagem que nos
permite e produz a impressdo do objeto. Assim. /dea e imagem sdo, ao
fim. sinénimos.” (QUATREMERE DE QUINCY. 1985. p.36)

A nogdo de imagem originaria como ponto de partida para a
realizacdo de um processo criativo ja existia no periodo grego classico.
Primeiramente, a concep¢do da existéncia de referéncias como base
para o mundo real surge na area da filosofia’ e é desenvolvida por
Platdo, que a denomina como ldéia®. Para ele, as /déias estio em um
mundo ideal. e apenas sua sombra projeta-se no mundo real. As coisas
do mundo real perecem, mas ndo a /déia dessas coisas. Por exemplo:
uma arvore nasce. cresce € morre. mas nio a sua /déia. A [déia de
arvore nunca desaparecera.

“Esses modelos de todas as coisas. Deus os possui em si; ele
concebe também em seu espirito os nameros e os modos de tudo que
deve ser realizado: esta repleto dessas formas que Platdo chama as
[déias, imortais, imutaveis, incorruptiveis. E desse modo que os
homens desaparecem, mas a humanidade que serve de modelo ao
homem. permanece. e, enquanto os homens sofrem e morrem. nada lhe
acontece” (SENECA apud PANOFSKY. 1994. p.166)

Posteriormente. o conceito vai saindo da area de atuagdo do
filosofo e cai no dominio do artista. podendo significar a imagem

originaria ou modelo. E assim que Séneca interpreta a /déia de Platdo.

e ¢ nessa definicdo que nos basearemos. mesmo sabendo que a

" ~Para Platdo ndo era o artista e sim o dialético que tinha a missdo de revelar o
mundo das Idéias. Pois. enquanto a arte se instala na produgdo das imagens. a
filosofia possui o supremo privilégio de utilizar as "palavras’ apenas como primeiros
degraus conduzindo ao caminho do conhecimento. que permanece interdito ao
artista. justamente porque este apenas produz uma ‘imagem’~ (PANOFSKY. 1994, p.
).

¥ *Adotamos como regra (...) a distin¢do entre Idéia com inicial maiuscula e a idéia
com inicial minuscula. Acreditamos respeitar assim. na medida do possivel. uma
tradi¢dio lingiiistica e filosofica que pde entre a helenidade da Idéia platdnica e
neoplatonica. a latinidade da “pequena idéia” a distancia da maiuscula (PANOFSKY.
1994, p. 3.



defini¢io da /déia platonica nunca € simplista. Séneca diz que. para
Platdo, a [déia:

“E aquilo que o artista olha a fim de executar a obra projetada.
Alias, ndo importa em nada que o modelo lhe seja exterior € que ele lhe
dirija seus olhares. ou que lhe seja interior e que ele o tenha concebido
e disposto em si mesmo™ (SENECA apud GRASSI. 1975, p. 153).

ldéia ¢ a forma originaria, a imagem mental do que o artista
pretende, antes de executar a obra. E no que o artista se Inspira para
criar , ndo importa se esta /déia, este arquétipo ao qual dirige o olhar
esteja fora dele - no mundo terreno - ou nele - na sua mente. Quando
um pintor olha para uma arvore e a pinta, a arvore € a sua /déia.
Quando um arquiteto faz a releitura de um precedente. esse precedente
€ a sua /déia.

“Quando. de uma coisa que esta diante de nos, dizemos. por
exemplo, ‘¢ uma arvore’ (mesmo que esta seja apenas desenhada).
estamos dizendo o que esta coisa ¢, reconhecemos-lhe uma identidade e
um ser. Esse ser é o que Platdo designa por ‘esséncia’, ‘forma” ou
ldéia. A Idéia € o que. por sua presenga, faz uma coisa ser o que €
(uma arvore).” (LACOSTE. 1986. p.11)

A [déia € o elemento que gera o reconhecimento das coisas. € a
constante que, embora seja parcialmente modificada para a obtengdo de
uma nova obra. existe nas entrelinhas do produto final e permanece
inalterada na sua origem. Mesmo fazendo-se a releitura da imagem de

um precedente, na fonte original ele permanecera o mesmo, imutavel.

Como as /déias.

Conclusio:

Precedente = Imagem Originaria = Idéia
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2.1.c) PRECEDENTES ARQUITETONICOS

Os precedentes da releitura sdo as imagens escolhidas - mentais.
graficas ou fotograficas - que consistem na /déia a ser transformada e
adaptada. Ver-se-a agora em que categorias arquitetdnicas essas
imagens podem ser inseridas. O mais usual é que o precedente a ser
relido seja um determinado projeto ou objeto arquitetonico de autoria
de algum arquiteto especifico. Desse modo, a obra é lida - e
posteriormente relida - como um todo’ compositivo, incluindo os
elementos que o compdem e as relagdes existentes entre eles. E feita a
releitura de um edificio escolhido « priori, suas caracteristicas sao
primeiramente absorvidas e, depois, parcialmente transformadas.

Para reler uma determinada edifica¢do € necessario perceber as
suas partes. as quais poderdo, ou ndo, sofrer a releitura. Para
GUADET", elas constituiam-se nos elementos de composigdo (espagos
do objeto arquitetdonico). que, por sua vez, eram compostos por
elementos de arquitetura (envoltorio desses espagos). Para definir esses
elementos. ele apdia-se na conceituagdo de composi¢do:

“Compor, o que ¢ isso? E por juntas. unir, combinar as partes

de um todo. Essas partes. por sua vez. sdo os Elementos de
‘mposi¢do, e assim como irdo realizar suas concepgdes com paredes,
verturas. abobadas, telhados - todos. elementos de arquitetura -
estabelecerdo sua composi¢do com quartos, vestibulos, saidas e

* Quando o todo se referir a um objeto arquitetdnico. ele ¢ considerado um todo
arquitetdnico. cujas caracteristicas basicas seriam: (1) Extensio espacial: isso
significa que um todo arquitetdnico deve ser um objeto construido. (2) Composi¢io
por partes: essa caracteristica o distingue de massas homogéneas. (3) As partes sdo
organizadas de acordo com algum principio estrutural. Essa propriedade os
diferencia de agrupamentos caoticos. (4) Todos arquitetdnicos sempre se relacionam
positivamente com scus contextos. e sua explicacdo deve incluir referéncias a esses
contextos. (3) O significado de um todo arquiteténico depende de sua percepgdo em
relagdo 4 uma tradi¢do artistica muaior. da qual faz parte. (6) Um todo arquitetdnico
sempre pode ser explicado teleologicamente. jd que ¢ um artefato subordinado
funcionalmente a sociedade na qual ¢é criado™ (MAHFUZ. 1995, p.37 - 38). Quando o
todo se refere a um projeto arquitetdnico. essas caracteristicas se mantém.
excetuando o item (1). por ainda ndo ser um artefato tridimensional. e o (4). por
ainda ndo estar inserido em um contexto determinado.

' GUADET escreveu o livro Elements et Théorie de | Architecture.



escadas. Esses sdo os elementos de composi¢do™. (GUADET. s.d.. p. 4)

Uma edificag@o € constituida por elementos de composi¢ao, que
sdo os espagos arquitetonicos (sala hipostila. nave de igreja, cella de
um templo, etc.), e por elementos de arquitetura, que s3o o envoltorio
material, fisico desses espagos (colunas, janelas. muros. etc.)'.

“Elementos de composi¢io sdo abstracdes sem os elementos de
arquitetura, (que sdo) os limites espaciais que os fazem existir (...). Os
Elementos de Arquitetura sdo ‘coisas concretas’, tem natureza definida,
sdo encontrados nos livros dos tratadistas. Transportados ao campo da
arquitetura moderna sdo verdadeiras coisas: janelas que se compram,
portas standard. artefatos” (MARTINEZ. 1991. p.145).

Ao fazer a releitura de um edificio. o arquiteto pode trasforma-
lo através da modificagdo de seus elementos de arquitetura, como
colunas. frontdes ou porticos, dando um novo aspecto a totalidade da
imagem originaria. Os elementos de composi¢io s3o relidos quando se
reinterpreta a aparéncia dos espagos internos. ou seja, usar a /déia de
sala com pé-direito duplo e mezanino. mas com dimensdes apropriadas
a nova composicao e uso de materiais e revestimentos atualizados.

Outro género de precedentes arquitetonicos sdo aqueles que se
originam a partir de um conjunto de determinadas caracteristicas que
acabam por configurar um tipo ou um estilo arquiteténico. e ndo um
edificio especifico. Chega-se a eles a partir da andlise de uma série de
exemplares com caracteristicas comuns, que sdo agrupados dentro de

uma mesma categoria.

' Esses elementos ainda possuiam uma ordem hierdrquica. pois “a partir de sua
énfase na composi¢do como o principal meio de expressio em arquitetura. podemos
concluir que. para Guadet. os Elementos de Composi¢io eram os principais ou. pelo
menos. aqueles que determinam as principais caracteristicas de um projeto. Os
elementos principais de composi¢do sdo os recintos habitdveis. comparados por
Guadet aos oOrgios do corpo humano. Os elementos secunddrios de composi¢io sdo
espagos considerados neutros ou banais. espagos auxiliares analogos a artérias e
assim por diante. tais como vestibulos. peristilos. atrios. galerias. corredores.
escadarias. patios para iluminagdo e ventilagfio. etc. Os elementos de Arquitetura
sdo aqueles responsdveis pela construgdo e pelo cardter dos clementos de
composi¢do” (MAHFUZ. 1995, p.44).
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A diferenciagdo basica entre as denominagdes tipo e modelo' ¢
feita primeiramente por QUATREMERE DE QUINCY". no final do século
XVIIL. Sua definicdo é precisa e tornou-se cldssica no estudo da
tipologia, norteando todo o estudo posterior. Tipologia, literalmente,
significa o estudo de tipos, categoria que pode ser aplicada a diversas
disciplinas, especialmente aquelas ligadas as artes, como a pintura, a
literatura, as artes aplicadas e a arquitetura. E possivel referir-se a um
tipo de romance, a um tipo de filme, e naturalmente, a um tipo de
edificio. Tal referéncia ilustra quais sdo as caracteristicas necessarias
para que um objeto possa se enquadrar nos mesmos. A terminologia
provém da palavra grega “fypos”, que significa padrio, modelo e
também figura. O tipo é um conceito que engloba caracteristicas
comuns a varios edificios, nunca é um objeto isolado. Podemos ter um
objeto que exemplifique um tipo mas ndo que seja um tipo. S6 um
conjunto de objetos similares é que pode constitui-lo ou entdo um
enunciado que defina essas similaridades, ressaltando-as em relagdo a
suas diferencas:

“Tipo € de natureza conceitual. ndo objetual: engloba uma
familia de objetos que possuem todos a mesma condi¢do essencial, mas
ndo se corresponde a nenhum deles em particular: o tipo comporta uma
descrigdo por meio da qual € possivel reconhecer aos objetos que 0
constituem: ¢ um enunciado 16gico que se identifica com a forma geral
desses objetos; o tipo se refere a estrutura formal: ndo lhe incumbem.
portanto, os aspectos fisiondmicos da arquitetura, falamos de tipos
desde o momento que reconhecemos a existéncia de ‘similaridades
estruturais’ entre certos objetos arquitetonicos, a margem de suas
diferengas no nivel mais aparente ou epitelial” (ARIS. 1993. p.16)

'* O modelo é “uma forma familiar. testada e aceita™ (MAHFUZ. 1995.p. 86), que por
ser conhecida ¢ repetida diversas vezes por diferentes autores.

'3 <A palavra “tipo” ndo representa tanto a imagem de uma coisa a qual deve copiar-
se e imitar-se perfeitamente. senfo a idéia de um elemento que deve servir de regra
20 modelo... O modelo. entendido segundo a execugio pratica da arte. é um objeto
que se deve repetir tal qual €: o tipo. pelo contrdrio. ¢ um objeto de acordo com o
qual cada um pode conceber obras que nio se assemelhardo em absoluto entre si.
Tudo esta dado ¢ ¢ preciso no modelo: tudo € mais ou menos vago no tipo. Assim
vemos que a imitagdo dos tipos ndo tem nada que o sentimento e o espirito ndo

possam reconhecer... Para tudo é necessario um antecedente; nada sai do nada.”
(QUATREMERE DE QUINCY. 1832, p. 629).
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Para fazer a releitura de um tipo arquitetonico, é preciso que a
sua estrutura basica se conserve, apesar da modificacdo dos demais
elementos. Por exemplo, ao se reler a tipologia dos templos classicos
mantém-se sua estruturagio espacial, ou seja, ce/la envolvida por uma
colunata, mas a configuragdo epitelial das ordens arquitetonicas pode

ser transformada. Como tipologia'* ¢ um conceito complexo, mereceria

' Em arquitetura. a compreensio de tipologia possibilita a catalogagio de edificios
€ projetos. necessaria para o aprendizado académico. pesquisa cientifica e trabalhos
de campo. A catalogacdo é feita através da classificagdo dos exemplares em estudo
em familias tipolégicas. as quais pertencem edificagdes com analogas caracteristicas
formais e/ou funcionais. A tipologia, também pode ser utilizada como método
projetual. que consiste em usar um tipo pré-estabelecido como gerador de um novo
projeto. E uma opgdo corrente. sucedendo quando o programa de nccessidades
requerido € muito extenso ou complexo. como no caso de um hospital. uma emissora
de televisdo. uma fabrica. cujo lay-out ja foi extensamente estudado por diversos
profissionais e um tipo ideal. que atenda as suas exigéncias. tenha sido estabelecido.
Também ocorre quando se pretende uma integragio tipologica com as edifica¢ées de
um determinado entorno. cidade ou regido. o que obtém-se identificando e seguindo
0s 1ipos em questdo. ou quando € necessdrio que a nova edifica¢do possua formas
que sejam de dominio coletivo. que “falem™ & populagdo. comunicando
principalmente. a sua fungio. como no caso de igrejas. “shoppings centers”. prédios
governamentais ¢ outros. O tipo € um “instrumento essencial. ndo s6 de analise mas
também de projeto. A opcdo tipoldgica serve tanto como base do momento analitico
da arquitetura como instrumento de processo projetual. O conceito abstrato de tipo
permite identificar pensamento e projeto” (MONTANER, 1993, p. 142). Estes sdo
apenas alguns entre os diversos motivos para se valer dessa estratégia de projeto.
entre os quais se inclui o simples fato de que projetar a partir de uma tipologia ¢ um
meio seguro de chegar a uma boa resolugio de espagos e formas. pois a escolha de
um tipo “a priori . traz em seu bojo o fato de que esse ja foi testado anteriormente.
E importante salientar que a tipologia escolhida ja deve ter respondido
satisfatoriamente ao problema a ser resolvido. A conceituagdo de tipo. em
arquitetura. ¢ complexa. estando vinculada. basicamente. a0 uso e estrutura formal
dos edificios. Virios estudiosos de teoria da arquitetura definiram esse termo e
ressaltaram a importancia de seu estudo para o desenvolvimento do pensamento
arquitetdnico. Durante o Movimento Moderno. sua conceituagio foi negligenciada e
so voltou a ser discutida na década de 60. assim como sua utilizagio como um
instrumento eficaz para elaboracio de projetos. ARGAN (1983) defende a
classificagdo tipoldgica dos objetos. principalmente no campo da arquitetura e das
anes aplicadas. como auxiliar na catalogagdo dos mesmos. Faz uma classificagdo
tipologica a posteriori através da andlise de exemplares existentes. Determina o
inicio do processo de formagdo de um tipo, que principia com a escotha de uma
série de objetos andlogos que sdo posteriormente submetidos a uma esquematizagdo
de suas caracteristicas essenciais. O nascimento de um tipo estd, pois. condicionado
pelo fato de que ja exista uma série de edificios que tenham entre si uma evidente
analogia funcional e formal. ( ... ) No.processo de semelhanca ou superposi¢io
seletiva das formas individuais para a determinagdo do tipo se eliminam os
caracteres especificos dos edificios singulares e se conservam s6 os elementos que
aparecem em todas as unidades da série. O tipo se configura assim como um
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mais espago, foi dito aqui o minimo necessario para sua compreensio, a
fim de ndo truncar a fluidez do texto e, desse modo, causar um
distanciamento em relagdo ao assunto principal.

Outro objeto de releitura é o estilo arquiteténico, que pode
englobar diversas tipologias e/ou modelos. E uma manifestagio mais
ampla e abrangente, inclui os exemplares de um determinado periodo
historico que tenham caracteristicas similares. Na maior parte das
vezes, as edificagdes de um mesmo estilo seguem aspectos conceituais
e figurativos determinados que sdo os condicionantes da categoria onde
estdo inseridos.

“Cada estilo possui um determinado numero de elementos de
arquitetura bem definidos. (...) Os arquitetos de cada época isolaram os
elementos combinando-os em obras de arte sempre novas. O carater e
origem geografica e cultural dos arquitetos e, evidentemente as leis da

esquema deduzido mediante um processo de redugdo de um conjunto de variantes
formais a uma forma-base ou esquema comum. ( ... ) O tipo é um modo de
organizacdo do espago e de prefiguragio da forma.” (ARGAN, 1983, s.p.) MONEO
(1978) analisa o conceito de tipo através de uma perspectiva historica. desde sua
formulacdo até aquele determinado momento. Demonstra como o tipo ¢ um fator
ativo que age na produgio arquitetonica e como pode influir na composigdo. pois o
arquiteto pode segui-lo. nega-lo. modifica-lo ou fazer a combinacdo de varios deles.
Aceita o tipo como um esquema. uma estrutura formal. que devera ser identificado
dentro de uma determinada realidade historica e socio-cultural. Pois um mero
esquema de formas reproduzido em um contexto totalmente diverso do original
descaracteriza-se a ponto de configurar um novo tipo. MARTINEZ (1990). ressalta
;4e atualmente a utilizagdo do termo tipo ¢ feita de modo vago. podendo possuir
diversos graus de especificidade. que iriam desde um nivel bem concreto. quando o
tipo se aproxima do modelo. que para cle seriam as representagdes completas de
edificios. at€ um extremo grau de abstragdo. quando o tipo se vé reduzido a um
simples esquema geomeétrico. “Seguramente os primeiros niveis de tipologizagdo. os
mais concretos s¢ obtém abstraindo de uma amostragem concreta e acotada: por
exemplo. os tipos de casas que se encontram em uma cidade determinada. Acima
desse nivel hda uma outra tipologia’. composta de esquemas mas gerais e mais
aproximados no sentido dado ao termo pela maior parte da literatura atual. A esses
‘tipos’ recorremos geralmente quando queremos ilustrar o conceito: a casa
mediterrnea. a igreja em forma de cruz latina. Aqui a localizagdo regional e
temporal ¢ menos precisa: ¢ os tipos que encontramos no primeiro nivel. “local’.
podem comumente referir-se a estes.” (MARTINEZ. 1990. p. 130.). O tema em
questdo ndo se esgota nesse item. que se ateve- basicamente na conceituagdo do
termo tipo € na sua diferenga de modelo. Suas aplicagdes. seu desenvolvimento
historico. as modificagdes tipoldgicas que ocorrem a partir de tipos estabelecidos. as
contribui¢des e desvantagens que trazem para a arquitetura. entre outros aspectos.
demandariam uma reflexdo bem mais extensa. a qual ndo é o objetivo do presente
trabalho. embora seja impossivel deixar de citd-las.
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estatica concorreram para ora eliminar alguns desses elementos, ora
salienta-los, transforma-los ou inventar outros. SO assim € possivel
entender as diferentes impressdes que obras artisticas de uma mesma
época nos provocam (...). Para simplificar a compreensio, fala-se de
fases sucessivas no ambito de um mesmo estilo (por exemplo Gético
primitive, Alto gotico ou Goético tardio) ou de estilos inteiramente
novos (Romanico, Gdtico, Renascimento, etc.)” (KOCH. 1996. p. 7)

Um exemplo de releitura de estilo € o ecletismo historicista do
século XIX. O uso que da as formas classicas é novo e original, coloca-
as em composi¢des assimétricas impensaveis anteriormente e modifica
seus elementos de arquitetura e/ou de composi¢do. No ecletismo ha
liberdade para quebrar frontdes. estilizar as ordens e recobrir de
ornamento a seriedade classicista.

Baseando-se no que foi visto. conclui-se que os precedentes da
releitura podem ser: um modelo especifico, um tipo ou entdo um estilo
arquitetonico. Os elementos de arquitetura relidos sdo abstraidos do
precedente escolhido, por exemplo, ao se fazer a releitura de uma
coluna dérica a sua imagem originaria veio da categoria que sofreu a
releitura.

Os precedentes arquitetonicos - a imagem, a /déia originaria -
podem ter explorados os seus aspectos figurativos ou os conceituais,
pois todo objeto arquitetonico € formado por figuras e conceito. Num
primeiro momento, é necessario deixar de lado todas as defini¢des pré
concebidas do que seria arquitetura conceitual e arquitetura figurativa,
porque ndo € disso que se trata, e sim, do que € o conceito e 0 que € a
figura para a arquitetura. Generalizando, pode-se dizer que os
conceitos seriam as regras teoricas seguidas na composi¢io do objeto, e
as figuras seriam os elementos materiais desse objeto, que se destacam
em relagdo a um fundo homogéneo.

Por conceito pode-se definir como um conjunto de idéias, de
normas tedricas que norteiam o projeto arquitetonico, sdo as estruturas

mentais que podem configurar uma regra conceitual a ser seguida. E a
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tentativa de estabelecer um sistema teérico que permita resolver varios
casos concretos ao ser colocado em pratica. “Esse sistema de que
falamos, que € um sistema formal e arquiteténico incipiente, possui em
poténcia todas as caracteristicas do que se considera uma axiomatica.
Tem elementos, tem regras de transformacdo e tem regras de
articulacdo” (MUNTANOLA. 1979. p. 105). € um conceito composto por
figuras, suas variagdes e relagdes, relagdes estas que ocorrem entre elas
mesmas € entre elas e o todo.

As figuras arquitetonicas podem ser de dois tipos: aquelas
perceptiveis na articulagdo mural dos edificios ou aquelas s6 percebidas
através da graficacdo desse edificio. As primeiras sdo o género mais
comum de figura. pois sdo os aspectos visuais. fisicos, sdo os elementos
de arquitetura que se sobressaem em rela¢do ao fundo, como colunas,
janelas, porticos, cupulas, etc., elementos facilmente identificaveis e
classificaveis. O outro género de figuras sio os desenhos em planta
baixa, que se constitui numa figura em relagdo ao papel, nesse caso, o
fundo. O proprio tipo, que é um conjunto de caracteristicas, por si
mesmo um conceito, também vira figura quando desenhado. Por
exemplo, uma tipologia em fita pode ser reproduzida como um
esquema grafico, assim como o claustro ou casa-patio e até a tipologia
de porta - janela pode tornar-se o desenho de uma fachada padréo.

Ndo existe conceito sem figura ou figura sem conceito. Sdo
definicdes complementares, um conceito se baseia em figuras
determinadas, ndo existe sem elas; e as proprias figuras trazem um
conceito implicito em si mesmas. Por exemplo, a arquitetura moderna,
com suas plantas livres e volumes puros, ndo poderia ser formulada,
conceituada, sem as paredes, as janelas, os pilotis que ddo a sua forma
fisica, figurativa. E uma coluna grega, exemplo 6bvio de figura, ndo
poderia ser reproduzida em escala distinta sem a no¢do da propor¢do

entre suas partes, a sua conceituagdo como elemento.
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Os estudos da psicologia da Gestalt nos explicam que a figura
existe porque se contrapde a um fundo. Ela se evidencia em relagio a
ele por ser um elemento fechado, ou que da impressdo de fechamento,
separando-se desse fundo homogéneo devido a seu contorno.

“As superficies fechadas tendem a ser figuras enquanto as
circundantes serdo o fundo. Isso pode ser visto através de um circulo
desenhado no centro de uma folha de papel;, imagine que a superficie do
papel continua além de seu contorno, o interior do circulo aparece
como figura, enquanto que a area ao redor ¢ o fundo. Se pode
transformar mentalmente, apesar de alguma dificuldade, o interior do
circulo em fundo, imaginando a figura como o papel com o buraco
circular perfurado nele” (COOPER. 1967. p.43).

MARTINEZ (1991) considera que as figuras da arquitetura classica
sio os elementos pertencentes as ordens (colunas, frontdes.
entablamento, etc.). e as paredes as quais se contrapdem s3o o fundo.
Na arquitetura modernista, o fundo ainda é composto pelos panos de
parede € as figuras pelos elementos, que sdo as perfuragdes desses
panos, como janelas, portas, etc.

Na maior parte das vezes, os estilos arquitetdnicos tém
conceitos bem definidos. O classicismo tem regras de composi¢do
baseadas em propor¢ao, equilibrio simétrico, ritmo, fun¢do que segue a
forma, etc. Desse modo, uma edificagdo pode seguir essa conceituagio
compositiva sem usar necessariamente as figuras tipicas do referido
periodo. Pode-se seguir um conceito e ndo usar suas figuras. Ja o
movimento Moderno tem uma conceituagdo anti-classica baseada: no
equilibrio assimétrico, na forma que segue a fungdo, nos espagos
fluidos, etc. Seguindo essa conceituagdo, € possivel mudar suas figuras,
0 que a pos-modernidade fez com freqiiéncia.

Uma tipologia ¢ um conceito que foi deduzido a partir de
diversas figuras. Por exemplo: a partir da catalogacdo de diversos

mosteiros, cuja organizagdo espacial se dava em torno de um patio

interno, abstraiu-se a tipologia do claustro. De posse desse conceito é
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possivel criar novas figuras, a partir da tipologia de claustro pode-se
criar um novo projeto. Percebe-se que a partir de diversas figuras se
determina um conceito, ¢ desse conceito pode-se chegar a outras
figuras, diferentes (em alguns aspectos) das figuras geradoras.

A compreensdo de conceito e figura ¢ fundamental a percepgao
dos aspectos a serem conservados ou transformados no objeto relido.
Como o precedente possui regras conceituais de composi¢do e
determinadas figuras, ao sofrer a releitura, deve estar claro o que se

mantera como constante e o que sera alterado para configurar a nova

composi¢ao.

Conclusao:
Precedente = Imagem Originaria = Idéia = Elemento. Modelo, Tipo

ou Estilo Arquitetonicos.
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2.2 PROCESSO:

A segunda etapa a explorar no universo criativo da releitura € o
que se chama de processo, ou seja, um ato pratico que originara o novo
produto. A explicagdo desse fazer ¢ simples. mas a qualidade dos
resultados depende unicamente do talento do artista - arquiteto que faz
a mdagica da transformagdo poética do velho em novo, usando, para
isso, imaginag¢ao e criatividade. Embora a releitura tenha uma formula ¢
ser seguida. a qualidade do resultado final sempre dependera d:
capacidade de quem a fizer. O processo € a releitura propriamente dita.
e o ato de reler a referéncia (a /déia) escolhida. Releitura pressupde
cria¢do. reinterpretagdo do precedente (modelo, tipo ou estilo), dt
forma criativa e inédita. A analise do conceito aristotélico de mimesis «
similar ao processo de releitura, e compreendendo-se a mimesis d

Aristoteles. compreende-se o ato de reler.

2.2.a) MIMESIS

A imita¢io € uma das bases da estetica e da arte gregas. -
imitagdo de “alguma coisa”, principalmente a da natureza. pod
desenvolver-se com diferentes graus de transformacgio do objet.
imitado. A compreensdo desse processo, assim como das teoria
estéticas classicas, facilita a percep¢do de que o uso de precedente
como inspiradores de um novo projeto, ou seja, fazer uma releitur:
ndo significa a exclusdo da arte de criar.

A nocdo de mimesis (imitagdo), para Platdo (429 a.C. - 34

a.C.). consistia em realizar uma copia literal, idéntica a figur

UFRGS
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inspiradora. Aristoteles” (384 a.C. - 322 a.C.) definiu-a de forma
menos rigida. possibilitando um espago maior para a criagdo, pois
acreditava que ela seria a interpretagdo criativa do existente. Para a
releitura, a mimesis sO € pertinente se considerada no sentido
aristotélico'®, como sera encarada aqui, embora se saiba que a sua
significacdo mais comum ndo seja esta.

A mimesis também pode ser traduzida como representacdo. E
entendida como o desenvolvimento de um processo criativo a partir de
uma referéncia. Nas artes figurativas. a compreensdo da mimesis € bem
simples: um escultor imita um corpo humano ou um pintor uma
natureza morta. A reprodugédo realizada por eles ndo ¢ idéntica a figura
imitada, € apenas a fonte de inspira¢do. A mimesis, assim como a
releitura, € geradora de significado. pois permite o reconhecimento da
Idéia na obra nova.

“O pintor imita o real, ndo como este €. mas como aparenta ser.
Ele pinta um phdntasma. A pintura define-se. pois. por seu
distanciamento do real e do verdadeiro. produz um simulacro, um idolo
(eidolon). O que ¢ verdade para pintura também ¢€ verdade para a
poesia e. em ultima instincia. define a arte em relagdo as outras
producdes.” (LACOSTE. 1986. p.12)

A releitura imita a [déia. a referéncia. e liga-a indelevelmente a
obra nova que se torna seu simulacro. carregando consigo a imagem do

precedente modificado.

O conceito de mimesis, na sua origem. 0s textos classicos,

'* ~A palavra mimese. mimesis. recebeu-a Aristoteles de seu mestre Platdo.

rejeitando porém. in limire. a dialética platdnica da esséncia e da aparéncia. Para
Platio o poeta é um re-criador inconsciente. Reproduz tdo somente reprodugoes
existentes. porquanto a matriz original. criagdo divina e perfeita. bela e boa. fonte e
razdo dos exemplares existentes nesse mundo. encontra-se na regifio do eidos. no
mundo das Idéias. Dai concluir Platdo que a arte sendo mimese. imitagdo. € técnica
imperfeita. A arte. alimentando-se da imitagdo. vive nos dominios da aparéncia e
afasta os espiritos do alerhés. da verdade. sendo. por isso. intrinsecamente imoral”
(BRANDAO. 1984, p. 13). Aristoteles nio concorda com a visdo pejorativa de Platdo.
e considera a /mimese como arte. que ndo € moral nem imoral. é arte. simplesmente.

*® Para Aristoteles. “cada artista pode representar a realidade 4 sua maneira. (...) 0
existente ndo € copiado fielmente. mas ¢ interpretado e adaptado™ (MAHFUZ. 1995.
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referia-se as artes em geral excluindo a arquitetura. GRASSI (1975)
interpreta o posicionamento de Platdo a esse respeito:

“Platdo faz uma distingdo entre a arte que cria e aquela que
simplesmente imita. Da primeira faz parte a arquitetura que, justamente
por isso, se encontra, segundo ele num nivel superior em relagdo a
pintura e a escultura”. (GRASSI 1975. p. 106)

A arquitetura ndo imitaria, € sim, inventaria as suas formas. Esta
¢ uma afirmacdo polémica, pois embora seja logico que a arquitetura se
enquadre na “arte que cria”, existe tambem a possibilidade de
enquadrar-se na “arte que imita”. A questdo ¢ O que imita a
arquitetura”’? “Esta tem sido a pergunta sem resposta de todos os
tedricos da arquitetura dos ultimos 2000 anos™ (MUNTANOLA. 1981. p.
23). Pode-se arriscar algumas respostas simplistas. como: a arquitetura
faz a mimesis da natureza, como se v€ na analogia existente entre o
templo jonico e o bosque de arvores e, tambem, a arquitetura faz a
mimesis de si mesma, conceito implicito no proprio desenvolvimento da
arquitetura classica, onde, a partir do momento que uma ordem
arquitetonica era configurada, esta passava a ser imitada, a servir de
modelo, para as demais edificagdes.

A questdo aqui € a seguinte: O que a releitura imita? Do que ela
faz a mimesis? Conforme o que foi visto, a obra de arte produzida € a
mimesis da Idéia, é a imitacdo criativa da referéncia. Ao fazer a
releitura arquitetdnica, o arquiteto imita o precedente escolhido, que é a
Idéia originaria. Assim, conclui-se que a releitura faz a mimesis, ou
seja, relé seu precedente.

Conclusao:

Processo = Mimesis Aristotélica = Releitura

p. 83).

" Toda a tradi¢iio Beaux - Arts se centra nessa questdo. e seus tedricos - como
Laugier. Quatremére de Quincy e Durand. entre outros - tentaram respondé-la ao
longo de seus tratados. Bem explicado no artigo de SOLA - MORALES (1984). De la
Memoria a la Abstraccion: La Imitacion Arquitectonica en la Tradicion Beaux -
Aris.
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2.3. PRODUTO

Chega-se a ultima etapa da peregrinagdo pelo universo da
releitura. A chegada é o fim, entendido tanto como finalizagdo quanto
finalidade. O produto é o resultado do processo de releitura. Na
arquitetura, esse objeto resultante € um projeto ou obra construida, € na
filosofia classica, o produto final artistico é a forma, o eidos, surgido
atraveés do trabalho e engenho do artista.

Um aspecto importante a ser considerado € que desde o
principio tem sido afirmado que releitura € um processo e, chegando
aqui, percebe-se que ela também ¢ o produto. Tem um carater dabio,
ambiguo, sendo as duas etapas simultdneas. Pois, pode-se dizer: a torre
Velasca'® ¢ uma releitura das torres medievais. Ela (produto) ¢ uma
releitura. E, igualmente, pode-se afirmar. a torre Velasca faz uma
releitura das torres medievais. Ou seja, seus arquitetos fizeram a
releitura dessa tipologia. Percebe-se que € possivel se referir ao produto
final através do nome de seu processo, de seu ato criativo.

Para o pensamento classico. o resultado de um procedimento
artistico era a torma final, o eidos. “Aristdteles conservara a
denominagdo platonica ‘eidos” a ‘forma’ em geral e mais
particularmente a ‘forma interior’, presente na alma do pintor e depois
transferida a materia gragas a sua atividade™ (PANOFSKY. 1994. p.23). O
eidos habita dois mundos:- o ideal das /déias platonicas, e o real,
designando o produto final. As formas existem em ambos, a matéria
que se modifica, enquanto um tem a consisténcia do sonho, o outro,
tem a da pedra. Na releitura, a matéria se mantém, o que muda € sO 0

aspecto. pois, ha o eidos do precedente, com uma determinada

'® Ver a andlise da Torre Velasca como releitura das torres medievais no préximo
capitulo.



aparéncia, € o eidos do produto, que € a aparéncia inicial relida.

Séneca' (4 a.C. - 65 d.C.), filosofo romano, analisa e amplia o
conceito de eidos (forma) como sendo resultado de tudo aquilo que o
artista introduz, retira ou modifica na /déia original, compondo a sua
obra tnica. O eidos deriva do poder que tem o artista de criar a partir
da Idéia. E ele quem estabelece a separacio entre a imagem originaria e
a obra realizada.

“Acrescentarei a definicdo uma interpretagio para que a coisa se
torne mais clara. Quero fazer teu retrato. Tu és o modelo de minha
pintura, de ti meu engenho tira alguns tragos para reproduzi-los em
minha obra; assim, a figura que me guia e dirige e que eu quero imitar ¢
a Idéia. (...) O rosto de Virgilio era a /déia, o modelo da obra futura; o
que o artista tira da /déia e coloca na obra € o eidos. Perguntas qual a
diferenga? Um € o modelo. o outro € a figura obtida do modelo e
reproduzida na obra; o artista imita uma e produz o outro. A estatua
tem um certo aspecto: este € o eidos. O modelo também tem um certo
aspecto, observando-o o artista modelou a estatua; esta € a /déia. Se
desejas ainda outra disting@o, o eidos esta na obra, a /déia fora da obra.
alias antes da obra...” (SENECA apud GRASSI. 1975. p.232)

Aqui se constata outra vez a duplicidade do termo releitura,
pois a0 mesmo tempo que € mimesis, ou seja, 0 processo, € também
eidos, o proprio produto final. Poder-se-ia reescrever essa sentenga
assim:

Acrescentarel a definicdo uma interpretagdo para que a coisa
fique mais clara. Quero fazer um projeto. O edificio Chrysler ¢ o
modelo de meu projeto. dele meu engenho tira alguns tragos para
reproduzi-los em minha obra. assim, a figura que me guia e dirige e que
eu quero imitar € o precedente (/déia). O Chrysler era o precedente

(Idéia), o modelo da obra futura; o que o arquiteto tira da /déia e

'9 “Saneca reconhece inteiramente ao artista a possibilidade de reproduzir. em vez
de um objeto tomado na natureza visivel. uma representagdo produzida no interior
dele mesmo (...). A questdo de saber se o artista trabalha segundo um obieto real ou
um objeto ideal. se o que ele toma por objeto surge diante de seu olhar como uma
existéncia real ou reside em seu espirito como representagdo interior, ja ndo € para

Séneca uma questdo de valor ou de interpretagdo. mas uma pura questdo de fato™.
(PANOFSKY, 1994, p.24)
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coloca na obra € a releitura (eidos). Perguntas qual a diferenca? Um e o
modelo, o outro € a figura obtida do modelo e reproduzida na obra. o
arquiteto imita um e produz o outro. O novo projeto tem um certo
aspecto: este € a releitura (eidos). O modelo também tem um certo
aspecto, observando-o o arquiteto fez o novo projeto; este € a /déia. Se
desejas ainda outra distin¢do, a releitura (eidos) esta na obra, a /déia
fora da obra, alias antes da obra...

A conceituagdo de Séneca para o eidos é semelhante a
conceituagdo de releitura, vista como produto final. O eidos ¢ a
releitura sdo a mimesis criativa e transformadora da idéia originana e,
simultaneamente, sdo a obra concluida. A releitura é encontrada tanto

na obra pronta como ao longo do seu processo de composigado.

Conclusdo: Produto = Eidos = Releitura

O PROCEDIMENTO DE RELEITURA SUBDIVIDE-SE EM:

Precedente [> Processo [> Produto

-~ ~_~ ~~

[déia I::} Mimesis l:> Eidos
=~_~ —_~= <_~
Modelo )

’ Projet
Tipo ou E> Releitura E> N((I)zve(; eirrt?gae)o
Estilo
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4. A RELEITURA COMO POETICA

Agora que as progressivas etapas da releitura foram
desvendadas através de sua analise, € necessania a visualizacdo desse
universo como um todo. com suas interagdes e estanqueidades
especificas. Para promover esse olhar abrangente, a releitura sera
comparada com outra estrutura criativa similar a ela, a poética - poeisis
- procedimento criativo da tragédia grega.

Essa comparagdo possibilita a integracdo da releitura com
outras areas do conhecimento artistico, de modo a enriquecer seu
referencial teorico. ressaltando que, ao se optar por esse procedimento
ndo significa que se tenha de abdicar da criatividade. E possivel que
exista a criagdo. mesmo quando a inspiragdo provenha de referéncias
arquitetOnicas existentes. Para tanto. realizar-se-4 uma analogia entre o
papel do precedente na releitura arquiteténica com o papel do mito na
poesia e na tragédia gregas. Tentar-se-a constatar, assim, que a
releitura € um ato poetico.

O uso de analogias e comparagdes entre disciplinas afins
contribui para o esclarecimento e a discussdo de conceitos académicos.
Valer-se de tal recurso, entretanto, nao significa que, ao fazé-lo, todos
os pontos referentes ao item analisado concordem entre si. A
disparidade recorrente em tais ocasides, ao se constatar pontos de
concordéancia e de disgressdo, enriquece e amplia a discussdo do tema.
A Poética® é a mdgica que acontece ao se transformar criativamente

uma referéncia em obra nova. A poética € “a arte de compor poemas,

* “Hesitam tradutores e comentadores quanto i palavra poeitiké. Trata-se de
"poesia” ou de (arte) "poética’? Bonitz assinala a sinomimia: (...) Rostagni aduz que
"poética’. em Aristoteles. ¢ sempre um abstrato (arte da poesia) ¢ “poesia’ sempre
um concreto (criagdo poética). Mas a questio é de somenos. quando se entenda que
Aristdteles. no seu tempo. tinha de propor a equagio "poesia = arte poética” (SOUZA
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principalmente tragicos™ (RICOUER. 1980. p.22). arte que se da ao criar o
novo a partir do existente; acontece ao se contar uma velha e conhecida
historia de maneira nova, surpreendente e inédita. Se a referéncia se
perde, se o espectador ndo € capaz de reconhecer 0 mito na nova
tragédia, a poética ndo fica configurada. A obra de ARISTOTELES,
entitulada como Poética, trata basicamente da tragédia grega’', mas a
sua teoria pode ser aplicada a outras manifestagdes artisticas. “Muitos
autores consideram a Poética de Aristoteles como um texto aplicavel a

arquitetura, ndo por seu texto literal e sim por sua finalidade”
(MUNTANOLA. 1981. 23).

O instrumento da poética é o mesmo da releitura, ou seja, a
mimesis aristotélica. Na tragédia, a mimesis é a imita¢do dos mitos, que
por sua vez imitam a vida, fazem a mimesis da agdo. “A ag¢do que a
tragédia imita, evidentemente que ndo € a fabula tragica, mas sim o
mito tradictonal. A fabula tragica - a tragédia, em suma - , resulta da

atividade poética exercida sobre o mito tradicional” (SOUZA in

ARISTOTELES. ed. 1966, p. 39).

O autor utiliza-se do mito, transforma-o em fabula (seguindo
sua estruturac@o) e. a partir de entdo. cria as falas, os versos, da vida a
suas personagens. Aristoteles acentua a estrutura de fatos da tragedia e
ndo a sua linguagem verbal. pois “a poética se produz ao tramar bem a
acdo com a fabula e as caracteristicas dos personagens. mas nunca

depende da habilidade de imitar ou mimetizar uma a¢do” (MUNTANOLA.

i ARISTOTELES, 1966. p. 105Y.

' A literatura grega tem seu maior expoente na tragédia. definida por Aristoteles:
“E pois a tragédia imitagdo de uma agdo de carater elevado. compieta e de certa
extensdo. em linguagem ornamentada e com as varias espécies de ornamentos
distribuidas pelas diversas partes (do drama). (imitagio que se efetua) ndo por
narrativa. mas mediante atores. ¢ que. suscitando o ‘terror e a piedade’. tem por
efeito a purifica¢do dessas emogdes™ (ARISTOTELES VI, § 27. p.74). Uma explicacido
resumida e concisa da tragédia foi realizada pelo historiador BURNS (1980. p.113):
“A suprema realizagio literaria dos gregos foi o drama trdgico. (...) Era minima a
a¢io apresentada no palco: o trabalho maior dos atores consistia em recitar os
incidentes de um enredo que ja era familiar ao publico. pois a historia era tirada de
lendas populares. Os personagens envolvidos na trama ndo eram propriamente
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1981. p.22). Entretanto, deve ficar claro que a poética surge a partir da
“mimesis de uma acao e ndo de versos ja feitos™ (MUNTANOLA. 1981,
pA7).

Poética € transformar o mito em tragédia assim como releitura é
transformar o precedente em novo projeto. Ambas tém a mesma
estrutura, embora, elementos diferentes. O que tém em comum € a arte
de demonstrar o conhecido de modo novo, poeticamente. Na tragédia,
os mitos gregos tém o mesmo papel dos precedentes na releitura
arquitetonica.

A importancia dos mitos™ reside. entre outras coisas, no seu
carater ambiguo, cuja variabilidade auxilia na mimesis poética do
conhecido. A mitologia grega € composta por diversas estorias
povoadas por variadas personagens, que se deslocam entre si com
irrestrita liberdade. Foram contadas e recontadas por varias geragoes,
até serem capturadas pelos poetas e autores. Estes conheciam
diferentes versdes e adaptaram-nas livremente. criando poeticamente as
fabulas tragicas; dessa forma, a estrutura mitica ndo € linear como a de
um romance, os mitos possuem diversos desenvolvimentos e desfechos,
muitas vezes contraditorios entre si, mas todos sdo formadores da
grande arvore da mitologia. Assim, 0s mitos que no principio eram
anonimos, pertencentes ao povo, foram os inspiradores das grandes

poesias, tragédias, comédias e de seus autores. mestres como Homero,

individuos. e sim tipos™.

= O vocabulo mvthos é geralmente traduzido como fibula. embora seu significado
va um pouco além disso. Num primeiro momento. em Homero (séc. VIII a.C.). os
mvthos s30 a crenga de um povo, possuem um significado religioso e reproduzem a
verdade de uma época. O desenvolvimento do pensamento logico. da razio (logos).
foi transformando essa impressdo. e ocorre: “uma mudanga profunda em relagdo ao
significado original de mythos. (Homero) revela-se em Platdo que. julgando-o pouco
veridico e desprovido de realidade. julga-o uma fdbula. A concepgdo de Platio ja ¢
um prenuncio da dos alexandrinos. que atribuiam a palavra mythos um sentido
negativo. como sendo narrativa no veridica (fibula)” (GRASSI, 1975. p. 124). Ocorre
a ambivaléncia do mito. podendo significar a verdade. o “préprio absoluto (em
sentido sagrado) ou a fabula (aspecto profano do mito).” (GRASSI. 1973, p.132)
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Pindaro, Esquilo e Ovidio. As estérias mitologicas™ entrelagam-se,
contradizem-se e completam-se. Afrodite, deusa dos prazeres sensuais e
mde do Amor, dizem alguns poetas que ¢ filha de Zewus, embora a
maioria afirme que ela nasceu das espumas feitas pelas ondas do mar.
Ariadne, a do fio, possui varios e contraditorios destinos: ao ser
abandonada por 7esex na deserta ilha de Naxos, uns dizem que,
desesperangada, enforcou-se, e outros, que 14 foi encontrada e amada
por Dionisio, tornando-se sua e acompanhando-o na louvavel tarefa de
difundir essa nova bebida, o vinho. Percebe-se que cada poeta apropria-
se do personagem, aqui Ariadne, e desenvolve-o no mito de forma
propria. S3o contos muitas vezes repetidos e alterados, e suas
diferentes versdes formam o mito, que € todas elas.

MUNTANOLA (1981), a partir da Poética de ARISTOTELES, define

0 que seria a poética da arquitetura™, através da analise da

** A cultura antiga que melhor espelha o espirito da civilizagdo ocidental € a grega
ou helénica. Baseia-se na exaltacdo do homem como a criatura mais importante do
universo. dedicando-se a liberdade. ao conhecimento e ao espirito. Para que se possa
compreender a grandiosidade de sua arte e desenvolvimento filosofico. € necessario
o conhecimento de suas lendas e fibulas. principal fonte de inspiragdo artistica
dessa civilizagdo.

- A poética se produz na tragédia quando a fabula mimetiza uma agio em
congruéncia com uns caracteres. sendo o “medium’: 0 movimento dos personagens.
a dic¢do. o pensamento. o espetaculo. etc. (...) O arquiteto. diferentemente ao poeta
tragico. ndo usa o ‘medium’ das palavras para "tramar’ suas obras. ¢ sim o projeto
constituido por desenhos. planos ou esbogos. Sua obra é representada uma vez so
quando ¢ construida. ¢xceto em raros casos. ¢ muito poucos edificios. uma vez
destruidos. sdo novamente construidos da mesma maneira. Os desenhos podem
permanecer como a poesia na tragédia. que ndo sdo representados. quigas. nunca (o
que acontece também as vezes com algumas tragédias escritas). Entretanto. uma
obra construida se converte em uma representacdo espacial permanente. abrigando
mil ¢ uma tragédias e mudando muitas vezes sua significagdo” (MUNTANOLA, 1981
p.23). "As trés categorias de Robert Venturi: O wm e o outro’. ou a duplicidade de
leitura de uma forma arquiteténica. lida como fato psico-fisico. "O elemento de
dupla fungdo’ ou o duplo uso que um elemento arquitetdénico pode jogar a respeito
da obra completa e. finalmente, O elemento convencional’ ou o uso fora de seu
contexto original de uma referéncia iconica concreta com precedentes em
arquiteturas prévias. sio trés categorias que se situam no mesmo terreno das
categorias aristotélicas ao querer classificar mecanismos proprios. bem como a
tragédia. bem como a arquitetura. criados no interior de cada obra concreta e
repetiveis enquanto mecanismos de produgio de significado poético em diferentes

obras com contextos geograficos. histéricos e culturais especificos” (MUNTANOLA,
1981, p. 62).
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“constru¢do” do poético, ou seja, de “como se faz poé€tica™ na tragédia
e artes em geral.

“A fabula ou a imitagdo estética de fatos era o que constituia o
cora¢io poético da tragédia (a qual pode permanecer muitos anos
como mito no cora¢do de um povo sem ser representada) e, € o que
deve dar a chave da poética correspondente na arquitetura”
(MUNTANOLA. 1981, p. 23).

Para ele, o coragdo poético da arquitetura sdo as formas
edificadas:

“Imitar formas ndo € copia-las, e sim ‘fabula-las’, quer dizer:
converté-las em poesia. O arquiteto € o poeta das formas, porque sabe
‘construi-las’ (‘trama-las’) poeticamente, atraveés da conexdo de seus
elementos (caracteres) dentro de uma mesma totalidade, mito ou
fabula™.

A releitura arquitetonica € um procedimento poeético, pois ndo
copia as formas, e sim as relé no novo projeto arquitetonico. Ao se
reler um precedente, repete-se o processo de dramatizar a partir de um
mito. A tragédia € como o projeto arquitetonico, enquanto O mito
inspirador é como o precedente. Estendendo-se um pouco mais, pode-
se comparar a obra concluida com o espetaculo encenado: ambos
dependem de outros profissionais para realiza-los. Assim, a tragédia
escrita € o projeto sdo um momento anterior, o de idealizacdo daquele
fim.

Aristoteles diz que a esséncia da tragédia € a estoria que ela
imita, que “o mito € o principio € como que a alma da tragédia”
(ARISTOTELES VL § 35. p.75). E ele que lhe da o significado humano,
existencial, é o estruturador das ag¢des, 0 que faz com que as mesmas se
insiram em um todo, em um nexo unico. “O mito € que determina a
unidade e a ordem das partes e representa a moldura na qual o real se
revela em seu possivel significado.” (GRASSL 1975. p.140). E o
instrumento. conhecido e vivo na mente do povo. que auxilia na

identificacdo das palavras e dos versos, enriquecendo-os de referéncias
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e objetivos. O mito atua como gerador de significado, pois sua estoria
todos conhecem. Na arquitetura, ao se usar um precedente conhecido,
este traz em si toda significagdo adquirida ao longo do tempo.
Similarmente, percebemos a postura de COULQUHOUN (1975. p.307) em
relagdo aos tipos arquitetdnicos - classe de precedentes - quando afirma
que “as formas que intuimos tenderdo, no subconsciente, a atrair a si
certas associagdes de significado”. O mito € utilizado por sua estoria
conhecida que facilita a transmissio da miensagem, ¢ o uso de
precedentes familiares é eficiente como meio de comunicar através das
formas arquitetonicas.

A poética ndo acontece, e a tragédia perde seu objetivo basico,
que € o de contar uma estoria conhecida de maneira nova, se
transformar tanto o mito a ponto de ser impossivel sua identificagdo.
Pois o que seduz o espectador € ver aquela tdo conhecida estoria
assumir uma nova dimens3o poética e criativa. A tragédia esta em
relagdo intertextual com o mito gerador, pois 0 espectador, a0 mesmo
tempo que vé o espetaculo, lembra das diferentes formas que esse
mesmo mito chegou até ele em outras ocasides. Assim, a poetica sO
existe se proporciona ao espectador essa possibilidade associativa.

Na releitura. € possivel a comparagdo dessa postura criativa. A
releitura explicita cria o elo de ligagdo entre obra concluida e
precedente originario. mantém a intertextualidade entre eles, permitindo
a conexdo. A poética s6 acontecera na alma do observador se ele
lembrar da imagem do precedente e perceber sua modificagdo. A
releitura implicita, a que esconde a obra referente, impede a poética ao
ndo permitir ao observador o reconhecimento do precedente relido.

Na tragédia, segundo ARISTOTELES, ocorre a mimesis
(imitagdo) da agdo e ndo de versos ja existentes. O autor utiliza a
estrutura da fabula, a forma como os personagens se relacionam € a

estoria se desenvolve, mas € ele que dara vida ao mito, que compora os
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versos; que criara o texto. Percebe-se a diferenga entre a mimesis e a
simples copia. O poeta cria a partir do mito, e o rapsodo - trovador da
Grécia antiga, que canta 0S Versos ja compostos - € quem copia o
poeta. O precedente € imitado pelo arquiteto, relido e ndo copiado.
Imitacdo (mimesis) aqui, pressupde criagao.

A Idéia platdnica também esta presente na poética da tragédia
grega. O poeta cria a partir da mimesis do mito e, na releitura
arquitetonica, o projeto € criado a partir da mimesis do precedente. Na
tragédia, a /déia é o mito, enquanto que, na arquitetura, ela é o
precedente. O eidos - a forma - tambeém acontece aqui. Encontra-se o
eidos na tragédia ja realizada. nos versos elaborados, € o que separa o
mito vivo na mente do povo da obra pocética. O eidos também esta no
projeto concluido, em todo o talento e dedicagdo que o arquitetb
colocou a fim de reler os precedentes escolhidos e adequa-los as
exigéncias do programa. O eidos separa o projeto de sua imagem
originaria.

O resgate dos termos e definigdes da filosofia estética classica
auxilia na compreens@o dos processos criativos atuais. Como a poética
demonstra, o ato de criar pode ser feito através da transformagio de
exemplares pré-existentes e, apoiando-se nessa estruturagdo basica,
conclui-se que a releitura ¢ um ato poetico. Comparando-se a estrutura
da poética com a da releitura e a tragédia com o projeto, foi possivel
perceber que mesmo disciplinas tdo distintas possuem um fio de
ligagdo, ambas tém em comum a criagdo, inerente a todas as
manifestacdes artisticas. Nos processos criativos, as semelhangas sdo
tdo ou mais significativas que as diferengas, possibilitando, assim, as
analogias.

Conclusio Final: Releitura = Mimesis (como processo)
Releitura = Eidos (como produto)

Releitura = Poeisis (como procedimento)






CAPITULO 3

ALGUMAS RELEITURAS NO MUNDO...

Exemplares da Arquitetura Internacional que Usam o Processo

de Releitura

“Em cultura, arte e arquitetura, ndo se produz uma evolugdo linear, onde os
progressos se acumulam tal como o mundo da ciéncia pretende. A arte e arquitetura
de cada época se¢ relacionam fortemente com modelos do passado, interpretados
diretamente como presente; uns modelos que, em seu momento, rogaram a perfeicéo e
que seguem proximos a nés. Seja qual for sua antiguidade, a obra de arte se d4
sempre como uma coisa que sucede no presente” Montaner

A fim de analisar os vérios exemplares de releitura
arquitetonica, objeto de estudo deste capitulo, era necessaria sua
categorizagdo em géneros, o que se mostrou complexo devido as
diversas possibilidades observadas. A classificagdo poderia ser
feita em relagdo ao grau de modificagdo do precedente, ou seja,
aquelas releituras que haviam transformado muito a Idéia
originaria e aquelas que quase as copiavam. Os casos extremos,
de grande transformacgfio e de quase cdpia, seriam facilmente
identificaveis, o que ndo aconteceria com a zona intermediéria,
onde a maioria dos casos se localizava. Como seria subdividida?
O que seria transformar mais ou transformar menos? A
subjetividade mostrou-se tal que essa hipdtese foi descartada
como classificacdo geral, sendo um pardmetro usado sé para

comentar exemplares especificos.
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Outra hipdtese seria a da classificagdo quanto ao enfoque
dado pela releitura, como o parodistico ou o com a intengdo de
homenagear o precedente escolhido. Como seria uma
classificacdo muito limitada e pouco ilustrativa, o pardmetro foi
usado apenas para tecer comentarios especificos nos exemplos
mais significativos.

O modo classificatério relacionado com qual o
precedente usado também mostrou-se como uma possibilidade.
Seriam separados os objetos que faziam a releitura de elementos,
de um modelo, de um estilo ou de um tipo arquitetdnico. O
problema é que um exemplar ndo relé necessariamente apenas
uma caracteristica da imagem origindria; ele pode fazer a
releitura de varias delas na mesma obra, o que torna impossivel
enquadra-lo em apenas uma dessas categorias. Por exemplo: ao
reler um estilo arquitetdnico, o arquiteto estara transformando
seus elementos de composicdo e os de arquitetura, mas
mantendo as regras compositivas do estilo, ou entdo, pode ter
uma postura oposta e transformar essas regras € copiar os
elementos de arquitetura do estilo em questdo. Esses pardmetros
s@o usados para comentar os exemplares, pois mostram-se muito
uteis como instrumento de andlise, possibilitando que os objetos
sejam explorados em suas especificidades. Outros pardmetros
analiticos usados s3o as no¢des de conceito e figura, como
auxiliares na percep¢do da postura da releitura, ou seja, quando
se pretende salientar os aspectos conceituais e/ou os figurativos
do precedente.

A possibilidade mais interessante a ser explorada,
entretanto, foi quanto & impressdo que as formas da releitura
causam no espectador. O que passam? Um sentimento de
lembrangca do passado ou de conjectura sobre o futuro?
Dependendo do exemplar, a resposta pode ser uma ou outra. Na
primeira categoria estdo aquelas releituras que usam as formas

histéricas de modo mais aparente, figurativo, € na segunda, as
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que exploram os aspectos conceituais de seus precedentes.
Como se percebe nas imagens da esfera do cenotafio de Boullée
e do complexo residencial de Marne-la-Vallée: enquanto o
primeiro passa uma impressdo “futurista”, o segundo remete ao

“passado”, embora a temporalidade de ambos seja

completamente inversa, e dois séculos tenham passado entre o

cenotafio e os edificios de Bofill. O critério usado foi o da
temporalidade, mesmo que para a releitura nfo seja o tempo o
que importa, e sim a propagacéo da imagem da obra inspiradora.
A idéia de perpetud-la a todo custo, refazendo-a, reciclando-a,
dando-lhe novas roupas, sem transfigura-la ou fantasia-la. Sabe-
se que ambos os exemplos citados contribuiram como um passo
adiante dentro da arquitetura, embora a impressdo que causem
no espectador seja diferenciada, pois ndo importa o enfoque do
periodo, a histdria da arquitetura sempre avanga, mesmo que em
determinados momentos n#o pare¢a, como no auge das correntes
historicistas do Oitocentos. O tempo ¢ inexoravel, impossivel
voltar-se nele. Mesmo usando formas relidas, caminha-se para a
frente, ja que elas sfo revisitadas com um olhar contemporéaneo.
Presos nessa dimensdo temporal com passado, presente e futuro
delimitados, sé conseguimos viver o agora indo de encontro com
0 que vira a ser. SO o que se consegue ¢ relembrar o passado e
conjecturar sobre o futuro, situagdes em que a fantasia, essa
grande aliada da releitura, nos permite.

O processo de releitura arquitetdnica aconteceu ao longo
da histdria, pois ndo ¢ simplesmente um fendmeno isolado,
surgido, subitamente, do nada. Na realidade, nas artes e na
arquitetura, em particular, os fendmenos criativos ndo
acontecem sozinhos, sdo o resultado de um continuum. O
proprio desejo de ruptura com os acontecimentos passados,
principalmente os recentemente passados, configura-se numa

estratégia natural para que o continuum se metamorfoseie,
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assim, pode-se até acabar passando pelo mesmo lugar, mas
sempre de maneira nova.

A releitura, dividida em suas duas nuances de imaginar o
Sfuturo e sonhar com o passado, seréa vista através de exemplos
edificados, e muitos serfo os ndo citados, essa ‘“massa
injusticada”. Como seria simplesmente impossivel englobar
todos, usando bom senso escolheu-se os considerados mais
relevantes e/ou ilustrativos. Desse modo, pede-se a boa vontade
do leitor quanto a todos os exemplos que ndo sdo mencionados

aqui e que, certamente, ocorrerdo a sua lembranga.
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Ilustragdo 23 - Arco de Constantino, Italia, 315
d.C.

Ilustragdo 24 - Santo André em Mantua, Italia, de
Leon Batista Alberti, 1481.

3.1. REVIVENDO COM SAUDADKE...

Releituras que Revisitam o Passado

Homenagear um passado de gldria talvez seja o objetivo
principal das releituras que usam as formas histéricas. Esse
resgate, entretanto, nfo ¢ literal; representa o novo, o
contemporéaneo, mesclado ao antigo e conhecido. Ndo importa o
precedente, e sim o modo como ele nos reenvia a dias passados,
como o revisita e nos faz reviver vidas que, na maior parte das
vezes, nem foram nossas.

Alberti, assim como a arquitetura Renascentista, sabia
disso. Baseados na redescoberta e reutilizagdo da cultura greco-
romana, ambos reliam suas formas.

“De fato desde uma leitura em ‘longa durag¢do’ se
comprova que a partir do Renascimento a criatividade
arquitetdnica tem surgido da histéria. Este mecanismo se
transforma em metédico desde o neoclassicismo até hoje, em
que esta relag8o privilegiada com a histéria foi assumida como

uma das caracteristicas principais da nossa disciplina.”
(MONTANER, 1993, p.190)

Na andlise da Igreja de Santo André' em Maintua, de
1481, do proprio Alberti, vé-se que acontece uma releitura dos
arcos de triunfo romanos. A constante aqui € a composigdo da
fachada “com sua divisdo tripartida de quatro colunas iguais
desigualmente espagadas” (SUMMERSON, 1978, P.36) € o uso do
arco pleno como elemento principal. As altera¢Ses na Idéia
originaria acontecem a partir da mudanga de sua fungfo, pois o
arco triunfal - que servia para passagem dos generais vitoriosos
em sua chegada da guerra - transforma-se em fachada de um

templo cristdo. O arco, um monumento solitdrio que sobressaia

' Alberti “nfio adaptou os principios do arco triunfal apenas a fachada
principal mas também as arcadas da nave, no interior. Ainda mais, fachadas e
arcadas foram dimensionadas na mesma escala, de tal modo que a igreja —
por fora e por dentro — é uma ampliag&o 16gica e tridimensional do tema do
arco triunfal” (SUMMERSON, 1978, p. 26).
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nas vias romanas ¢ relido, tornando-se a superficie de vedacdo
de uma igreja, inserida no contexto da cidade De elemento
unico, ele mesmo um todo, torna-se apenas uma parte de outro
todo compositivo. O mito guerreiro transforma-se no mito
religioso. Vé-se que ¢ feita a releitura do tipo, pois este é
parcialmente transformado, assim como seus elementos de
arquitetura. Ha a modificagdo na proporgédo das pilastras que o
adornam, enquanto o arco de triunfo era composto por ordens
superpostas’, Alberti transforma-as, usando a ordem colossal® ou
ordem gigante. O &tico, elemento de coroamento da composi¢éo,
vira um frontfo, inexistente na Idéia origindria, assim como a
escadaria que eleva o objeto do solo, a predominincia de massa
¢ a insergdo de portas, janelas e nichos na fachada principal. Ha
o desaparecimento dos relevos esculpidos que contavam a
histéria de vitérias marciais ¢ néo teriam significado real na
nova edificagdo. Como as alteragdes sdo diversas, ocorre a
invengdo poética do novo, ja que a mente é remetida ao passado
romano através dos elementos que se estabeleceram como
constante.

O estilo Neoclassico* relaciona-se intertextualmente com

as formas cléassicas, usa a releitura arquitetonica principalmente

?Principio compositivo classico. Quanto mais alto é o pavimento mais
rebuscada € a ordem arquitetnica que o decora. Observa-se no Coliseu, onde
no térreo as colunas sfo toscanas, no segundo pavimento sfo jdnicas, e no,
terceiro, corintias.

*Ordem na qual o conjunto do entablamento e coluna tem praticamente o
dobro da dimens#o usual.

4 KOSTOF (1988, p. 980) define o Neoclassicismo como néo sendo “um estilo
concreto, bem definido como o Gético ou o Rococd. Podemos reconhecer o
produto mas os tip::s so uma legifo.(...). Na mente dos tedricos e artistas
Neoclassicos, ndio se tratava de copiar diretamente. O objetivo de um
arquiteto sério er: 2 imitagdo.(...) O arquiteto deveria saber bastante sobre os
modelos, estud:.-.»>s cuidadosamente, para que pudessem converter-se em
parte de seu p¢ . :mento e para ter boas razBes para selecionar entre eles o
que necessitaria ara seus préprios projetos. As razdes teriam que ver com o
carater, a qualic-de particular de cada edificio que expressa seu proposito”.
“Um edificio ci:- sico é aquele cujos elementos decorativos procedem direta
ou indiretameni.. do vocabuldrio arquiteténico do mundo antigo, do mundo
‘classico’, como frequentemente é chamado: estes elementos sdo facilmente
reconheciveis; por exemplo, colunas de cinco variedades padrdo aplicadas de
modo também padrfio, maneiras padrdo de tratar os vazios, portas, janelas ¢
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Ilustragdio 25 - Templo da Concérdia em
Agrigento, séc. V a.C.

para adaptar o referencial escolhido a fun¢fio a ser atendida
naquele momento. Como as tipologias gregas, romanas e
renascentistas ndo poderiam ser apenas transpostas no tempo e
espago, tiveram que ser relidas, a fim de atenderem as novas
nécessidades. Sdo percebidas claramente na antiga Bolsa de Sdo
Petersburgo, 1805-1816, concebida tal qual um majestoso
templo classico. Vé-se que a tipologia de templo (cella rodeada
por colunas) se mantém, as colunas toscanas encimadas por seu
entablamento tipico sdo fiéis aos exemplares histdricos, assim
como a escadaria de acesso. As modifica¢des inseridas sdo
percebidas no frontfo, relido devido ao distanciamento imposto
em relagdo a arquitrave, bem como a inser¢do de aberturas e de
um semi-circulo. Ha também a releitura da cella, que na Idéia
origindria, ¢ totalmente fechada, excetuando a porta de acesso.
Aqui, ela ganha uma ritmada fachada renascentista, inexistente
na Idéia originaria, composta por diversas aberturas encimadas
por arcos plenos. Suas dimensdes sdo expandidas, pois de
espago unico ¢ transformada em perimetro de contengéo dos
principais elementos de composigio da edificagfio. E impossivel
ver a Bolsa e nfo se lembrar de um templo cléssico, a
intertextualidade entre eles ¢ evidente, devido a poeisis dada

pela releitura de um conhecido precedente de tempos antigos.

Ilustragdo 26 - A Bolsa de Séo Petersburgo, hoje o Museu Central da Marinha de
Guerra, de Thomas de Thomon, 1805-1816

arremates, assim como séries padrdo de molduras aplicdveis a todas essas
coisas. Apesar de todos esses padrdes se afastarem continuamente do modelo
ideal, seguem sendo identificaveis como tais em todos os edificios suscetiveis
a chamarem-se classicos nesse sentido” (SUMMERSON, 1978, p. 10).
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O século XIX estava impregnado pelo sombrio espirito
romantico de volta ao passado. Primeiramente foi invadido por
uma série de Neos’, que se difundiram por toda Europa, € 0 uso
indiscriminado da copia de variados estilos historicos levou a
producdio arquiteténica a um caos. Os Revivals® ndio sdo
releituras, pois reproduzem formas historicas sem transforma-
las, acontecendo apenas a reprodugdo fiel de um estilo passado
em uma época diferente da original.

E no Ecletismo’, entretanto, que se encontra a releitura
arquitetOnica, por ser um estilo que se apropria de caracteristicas
dos mais variados periodos, agregando-os em uma nova
composi¢do®. Naquele momento, a catalogagdo enciclopédica
das formas arquitetonicas do passado por estudiosos permite que
os elementos de arquitetura e de composig@o dos estilos sejam
anexados aos projetos e combinados livremente, em

composi¢gdes ecléticas ou puras. Ecletismo ocorre quando o

’0s Neos ou Revivals copiam estilos histéricos do passado. Os de maior
projegdo € utilizagdo em grande escala, naquele momento, sdo o Neoclassico
e o Neo-Gético; os demais aparecem como correntes historicistas
secundarias, sdo estilos como o Neo-Romanico, o Neo-Barroco, o Neo-
Islamico, o Neo-Bizantino e até o Neo-Egipcio.

¢ As tendéncias revivalistas sfo estilos como o Neo-Grego, Neo-Roménico,
Neo-bizantino, e outros.

’Com o tempo a propria Ecole des Beaux-Arts abandona as crengas
santificadas do classicismo, quer dizer a plena adesdo das formas greco-
romanas € suas variagdes renascentistas e barrocas, assim como sua
confianca nas ordens para se conseguir uma integridade construtiva, ou seu
uso como uma base decorativa. Nesse momento, o termo c/dssico conota
uma permanéncia, independente do estilo. Como formularia mais tarde Julien
Gaudet, o principal teérico da Ecole: “Tudo o que merega ser classico é
classico, sem limitagdes de tempo, espago ou escola... tudo que permaneceu
vitorioso na luta das artes, tudo o que continua despertando admiragdo
universal” (GAUDET apud KOSTOF, 1988, p.1118). Isso significava que Santa
Sofia e Chartres, junto com a Acrépolis e o Pantedio, eram todos eternos
classicos, € seus elementos poderiam ser usados sem culpa. Essa nova visdo
liberta a escola do classicismo puro, legitimando o Ecletismo. Ainda assim,
os arquitetos da Ecole preferiam as formas classicas, bizantinas e romanicas
as gobticas e ndo descuidaram a estrita disciplina de composi¢do, que requeria
uma distribui¢do equilibrada dos volumes quadrados e circulares. A nova
liberdade de escolha, recém-conquistada, nfo excluia a responsabilidade do
arquiteto ante sua prépria imaginacgio; a verdade deveria prevalecer sobre a
individualidade.

¥ Considera-se aqui que os Neos e os Revivals sio exemplares das correntes
historicistas, e ndo do ecletismo.
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Hustragdo 27 - A Mesquita Azul, em Istambul, de
Mehmet Aga, 1609-1616.

Ilustragdo 28 - Basilica de Sacré - Coeur, em
Montmartre, Paris, 1876.

objeto arquitetdnico em estudo usa formas pertencentes as mais
variadas correntes, impossibilitando sua classifica¢io como uma
manifestagdo pura pertencente a um Unico e determinado estilo
arquitetOnico. Suas caracteristicas sdo incrivelmente variadas e
diversas.

Na Basilica de Sacré Coeur (1876-1919), em Paris, vé-se
uma nitida inspiragdo bizantino-isldmica, principalmente nas
quatro cipulas menores € na maior, que coroa a composi¢ao.
Comparando-a com a Mesquita Azul de Istambul, percebe-se
que a constante estd. além de nas ctpulas, no uso de arcos
plenos e na predominéncia de massa. Os minaretes desaparecem,
e enxertos pertencentes a outros periodos sdo inseridos, como as
rosaceas’ laterais, o frontio do corpo central e uso de
entablamentos e frisos por toda fachada. A Sacre Coeur
reinventa o orientalismo das mesquitas, as relé através da sua
modificagdo parcial ¢ da inser¢do de elementos tipicos da
arquitetura ocidental.

Durand'® colabora com esse processo de ecletismo ao
desenvolver um catalogo de tipos e elementos no Precis des
Legons d'Arquitecture Données a I'Ecole Polytechnigue'', onde
os arquitetos escolheriam o que usar e agregariam sua escolha

em uma nova composi¢do. A meta principal de Durand é a

° Elemento tipico da arquitetura religiosa cristd, usado principalmente nos
periodos roménico e gdtico, consiste em um grande vitral circular
multicolorido que, muitas vezes, é a maior fonte de luz do edificio.

1% Jean Nicolas-Louis Durand (1760-1834) elabora um método em que “a
planta é a grande organizadora da composigfo, esta é guiada por eixos
maiores € menores € por uma estrutura de quadrados multiplicados ou
subdivididos de acordo com as fungBes a que deve abastecer. Uma vez
resolvidos esses requisitos programaticos sobre a planta, entdo pode-se
decidir como se deseja cobrir os espagos criados escolhendo entre tetos
planos e vérios tipos de abobadas. As fachadas geradas pela planta,
combinam vertical ¢ horizontalmente elementos arquitetdnicos como
colunas, arcos e varios tipos de janelas. Durand ilustra uma série destas
combinag¢des. Sdo de esquemas paleo-cristdos, bizantinos, roménicos e
goticos italianos, junto com as mais dbvias mutagdes da familia classica. Seu
livro também apresenta variadas formas arquiteténicas basicas, e em um
segundo volume, projetos de edificios de todo tipo de acordo com seu tipo
funcional”. (KOSTOF, 1988, p. 1009)
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conveniéncia e a economia. Ele é contrario a idéia de que o
“prazer imitativo” seja o objetivo da arquitetura, achando
mesmo um absurdo que a arquitetura ocidental como um todo se
baseie no fundamento mimético das ordens e da estrutura do
templo cléssico (SOLA-MORALES, 1984). Usa-as nos Precis... por
serem usuais, um procedimento esperado pela coletividade,
impréscindiveis a no¢do de arquitetura daquele momento.

O uso de um Uunico elemento de arquitetura como
evocagdo do passado se observa no projeto assinado por Adolf
Loos para o prédio do Chicago Tribune'?, em 1923, onde o
arquiteto propde a releitura da coluna dérica. O prédio
funcionaria como uma coluna gigante que envolveria pessoas e
atividades, assentada sobre uma imensa base composta por um
edificio de linhas retas. Aqui, além da Oébvia releitura do
elemento, ha também a releitura do conceito de coluna, pois de
parte de um edificio ela vira o préprio edificio. A sua aparéncia
mantém-se, a transformagdo acontece na escala que é expandida
e no elemento dorico, originalmente macico, que se torna espago
habitavel. Os elementos suportados, arquitrave e entablamento,
desaparecem, e a coluna ressurge como simbolo isolado,
representada solta no espago, de forma inédita. A poética
encontra-se na coluna que se féz edificio.

Apo6s o advento do modernismo e sua “ojeriza oficial” a
qualquer alusdo histérica, as primeiras manifestacdes de resgate
ao efeito poético proporcionado pelo uso de formas familiares,
pertencentes ao imaginario do homem comum, acontece na
segunda metade do século XX. Isso quando se fala em
arquitetura oficial. a que é catalogada pelos académicos, porque

o desuso das fr:-mas histéricas nunca aconteceu realmente no

""Compéndio de i.igdes de Arquitetura Doados & Escola Politécnica,
publicados em 18¢. -18035 e reeditados até 1840.

12 “Projeto para o concurso para a sede do jornal, foi um duplo trocadilho
com a palavra coluna (‘coluna de jornal' e 'tribune', o nome do jornal). Loos
acreditou que a ordem dorica era a afirmagio basica da ordem arquitetdnica e
portanto, adequada para um monumento” (JENCKS, 1981, p.53).

Ilustragdo 29 - Detalhamento de uma coluna
dérica, por Claude Perrault, 1676

Ilustragéo 30 - Projeto para o Chicago Tribune, de
Adolf Loos, 1923
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lustragdo 31 - Detalhe da Torre do Palazzo
Vecchio, Florenga, Italia, 1299-1314.

Ilustragdio 32 - A Torre Velasca, em Mildo, Italia,
do BBPR, 1950-1958.

ambito da arquitetura vernacular, comum, embora essa produgdo
kitsch sempre tenha sido ignorada. Portanto, o ressurgimento de
uma postura favoravel a releitura ndo ¢ um fendmeno
completamente isolado, pélo menos para as pessoas que viviam
naquela época e vivenciavam essa producdo marginal (JENCKS,
1981).

Para escindalo da critica internacional®, uma série de
projetos com referéncias histéricas foram construidos nos anos
50, na Italia, numa postura chamada de Neoliberty". O exemplo
mais marcante é, unanimemente, a ja comentada Torre Velasca,
1950-1958, em Mildo, do BBPR", que surpreendeu juntamente
com os edificios na Zaterre, 1954-1958, em Veneza, de Ignazio
Gardella.

A Torre Velasca usa como Idéia origindria a tipologia
das torres medievais italianas, com sua verticalidade e corpo
superior saliente, como se pode perceber na torre do Palazzo
Vecchio, 1299-1314, em Florenga, que se relaciona
intertextualmente com a primeira. Ela:

“E uma perfeita sintese entre tradi¢gdo e modernidade.
Ainda que o volume tenha evidentes ressondncias historicas, se
trata claramente de uma tipologia moderna, - os arranha-céus -,

3 O ataque da critica € visto através do “violento anatema lan¢ado por Reiner
Branham em 1957 (...) na Architectural Review, onde se fala nitidamente da
‘retirada da Italia da frente do Movimento Moderno’ e de ‘regressdo infantil’
da cultura arquitetdnica italiana. O ataque (...) exprime perfeitamente o clima
intolerante e dogmatico da critica militante do Movimento Moderno”
(PORTOGHES]I, 1985, p.55)

' Essa faceta da produgfo italiana € conhecida como Neoliberty, um “retorno
a tradigdo burguesa da arquitetura doméstica milanesa ¢ (uma) busca ¢
linguagens pessoais. (...) A tacita palavra de ordem que todos eles seguem € a
da superagfo dialética do racionalismo” (MONTANER, 1993, p.104). Como
exemplos de Neoliberty, além dos edificios citados no texto, ha a Bottega
d’Erasmo (1950-1953), de Isola e Gabetti, que consiste em “um edificio
escondido em uma estrada de Turim, precisamente sob a murada antonelliana
em que, num contexto ligado a civilizagdo da construgéo civil piemontesa,
apareciam citagdes e explicitas identificagbes com obras da Escola de
Amsterda, e de Klerk, em particular” (PORTOGHES]I, 1985, p.62).

> Grupo formado por Gian Luigi Banfi, Ludovico Barbiano di Belgiojoso,
Enrico Peressutti ¢ Ernesto Nathan Rogers. A Torre Velasca é uma
construgdo de 1958, concebida de modo a lembrar uma torre medieval. “Este
edificio é a mdxima expressfio da reflexio de Rogers (integrante do grupo
BBPR) sobre as pré-existéncias ambientais, tentando sintetizar e expressar,
sem mimetismos, o carater inefavel da cidade.” (MONTANER, 1993, p.101)
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realizado com uma estrutura avangada, - concreto armado (...) -,

e definindo uma planta moderna - livre e flexivel.” (MONTANER,
1993, p.101)

Ao ser feita a releitura, as relagdes entre os elementos do
tipo se mantiveram, pois ambas as torres 3o compostas por uma
base menor que sustenta um volume superior em balango, cujos
suportes, em diagonal, fazem a ligagdo entre eles. A
transformagdo aconteceu no Obvio aumento de escala,
modificagdo de uso e emprego de técnicas modernas. A Torre
Velasca faz a mimese (imitag0) criativa de suas precedentes,
compondo um eidos (forma) novo e original, liberto das ameias
e seteiras medievais desaparecidas ao longo do processo.

Os edificios na Zattere contextualizam-se com as demais
tipologias venezianas, para tanto sua composi¢do segue o
tratamento fachadistico das edificagdes ao longo do Grande
Canal. A constante demonstra-se na altura, no alinhamento
urbano e no mesmo modo de agrupamento de esquadrias, mais
préximas entre si no centro, onde ha balcdes salientes, e isoladas
nas extremidades. Apesar disso, ndo ha a cépia do precedente,
devido ao nitido reducionismo formal que o novo objeto
arquitetdnico foi submetido, ao suprimir os elementos goético-
isldmicos que decoravam as casas histéricas e a simetria como

solugdo compositiva.

" y oSk BRI & BRI T
Ilustragdo 34 - Edi a Zatterre, de Ignazio Gardella, eneza, 1954-1958.

Tlustragéo 33 - Edificagdes ao longo do Grande
Canal em Veneza, Itélia.



A releitura da vernicula linguagem medieval italiana
surge aqui como possibilidade de adequagdo desses objetos em
seus contextos tradicionais, marcadamente historicos, nos quais
edificios modernistas ocasionariam uma verdadeira agressio ao
entorno. Mas como ndo pretendem ser Revivals, combinam
histéria e modernidade, sendo tipicos exemplos poéticos de
releitura da histéria com olhos da época. Essa postura isolada
dos italianos ndo dura muito tempo, mas lanca o germe da
releitura histérica como saida para a geragdo subseqliente ao
modernismo, que também desejava intimamente a “morte do
pai”, manifestacio freudiana comum a maioria dos periodos.

Ao longo dos anos sessenta, foram se solidificando as
criticas sobre a perda da capacidade de comunicagdo e
significacdo da arquitetura, ocorridas com o Estilo Internacional.
As edificagdes haviam perdido sua identidade prépria, seu
carater” associativo®, e todas elas - as lojas, as casas, 0s
hospitais ou as fabricas pareciam ter as mesmas caracteristicas
formais. A rigidez dos dogmas, a negacgdo histérica, a

desconsideragdo com o contexto, a falta de aceitagdo do publico

BQUATREMERE DE QUINCY (ed. 1985, p. 34) ja falava na “arte da
caracterizagdo, (que) € fazer evidente através de formas materiais as
qualidades intelectuais e as idéias morais que podem expressar-se em
edificios, para saber-se através da concordancia e conveniéncia de todas as
partes constitutivas do edificio, sua natureza, sua propriedade, seu uso, sua
intengfo sua arte. Eu digo, € talvez, de todos os segredos da arquitetura o
mais refinado e o mais dificil de desenvolver assim como de dominar...”
24MAHFUZ (1996, pp. 100 - 101) amplia e completa a defini¢do de cardter,
subdividindo-o em cinco tipos, sendo que o ultimo ¢ o referido carater
associativo: “Um primeiro tipo seria o carater imediatista, ou seja, aquele
definido pela técnica e pelos materiais usados na construgéo do edificio. (...)
Um segundo tipo seria o carater genérico, o qual é determinado pelo partido
e por suas relagdes entre os espacos interiores, por um lado, e entre o edificio
e o contexto, por outro. (...) O cardter essencial, basicamente abstrato,
consiste no ‘contetido psicologico que a obra ¢ capaz de suscitar: estranheza,
infinitude, variedade, fantasia, serenidade’, simplicidade, austeridade, etc.
(...) O quarto tipo de carater é o programadtico, o qual se expressa de duas
maneiras. Uma visa exprimir, de modo funcional ou simbélico, o propdsito
para o qual o edificio se destina. (...) A segunda forma transforma
componentes do programa em elementos expressivos. (...) O quinto ¢ ltimo
¢ o carater associativo. Ele se baseia no emprego de elementos
convencionais, mais ou menos literais, que visam efetuar uma transposi¢do
de cariter, ou seja, o novo ganha significado por associagdo com algo
existente e valorizado por determinado grupo social.”
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comum, além da falta de atribui¢do semidtica do Movimento
Moderno, contribuem com o desconforto geral em relagéo a ele.

“Através dos trabalhos dos herdeiros de Kahn,
particularmente de Venturi e Moore, constréi-se lentamente uma
tradigBo e uma praxis carregada de consequéncias, que assinala,
em dire¢des diversas, uma saida definitiva da ortodoxia do
Movimento Moderno” (PORTOGHESI, 1985, p.90)

VENTURI (1966), em seu livro Complexidade e
Contradi¢do na Arquitetura, considera arquitetura um ato
poético e revaloriza o uso de Idéias arquitetdnicas como base
criativa e como geradoras de significado intertextual.
Praticamente oficializa o uso das formas historicas e referéncias
ao passado, acreditando que o uso de precedentes e convengdes
arquitetOnicas iria restabelecer a comunicagio entre o edificio e
o publico. Para VENTURI (1966, p.68):

“O trabalho principal do arquiteto é a organizagdo do
conjunto unico através de elementos tradicionais e a introdugdo
criteriosa de elementos novos, quando os antigos jid ndo
funcionam.(...) Se (o arquiteto) usa a convengdo de uma maneira
ndo convencional e organiza as coisas familiares de uma forma
pouco familiar, estd mudando o contexto, e pode usar inclusive,
um tipo consolidado para conseguir um efeito novo. As coisas
familiares, vistas em um contexto pouco familiar, chegam a ser
perceptivelmente tanto novas como antigas”

Diz que o arquiteto deve usar os precedentes de forma
nova, adaptando-os a seu momento e realidade, sugere a
releitura arquitetonica, embora ndo lhe dé essa nomenclatura.
Ressalta o que pdde ser observado ao longo das analises, onde
alguns elementos se conservam, outros se transformam ou
desaparecem, e oS restantes sdo 0s novos, inseridos na
composi¢do e inexistentes na referéncia. Analisando seu

trabalho, € possivel encontrar intertextualidade entre a Casa

Vanna Ventu::*®, 1962, de cobertura inclinada e abertura central

»«“A fachada dianteira, com suas combinagdes convencionais de porta,
janelas, chaminés e o remate angular do telhado, cria uma imagem quase
simbolica de casa. (...) As diferentes localizagGes, tamanhos e formas das
janelas e das perfuragdes dos muros exteriores, assim como a localizagéo
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Tlustragdo 35 - Ninfeu da Villa Barbaro,de
Palladio, séc. XVI

marcada por um arco pleno, e o Ninfeu® da fonte da Villa
Barbaro, 1570, de Palladio. Ambas as fachadas sdo compostas
por retingulos encimados por um frontdo; a similaridade,
entretanto, fica s6 na forma basica. Quanto a articulagdo dos
elementos de fachada, o precedente explora a simetria, enquanto
que o produto tenta quebra-la com a distribui¢do das aberturas,
que substituem os nichos das esculturas. Sendo que a janela
situada a direita, na Casa Vanna®’, é um enxerto que evoca a
fenétre en longueur de Le Corbusier.

A partir de Learning from Las Vegas, VENTURI (1972) usa
as formas historicas com pura ironia, acentuando a literalidade e
o efeito parodistico da releitura. Ndo mais as relé com olhos de
arquiteto contemporaneo de formacgdo modernista, mas sim de
usudrio contemporaneo impregnado de cultura pop, abandona:

“Qualquer reserva mental ao fruto proibido da histdria,
(...) renuncia a reelaboragéo plastica das formas historicas € a
sua atualizacdo, obtida pela simplificagéo ou transformagio de

Ilustragéd 36 - Casa Vanna, de Robert Venturi, na Filédélﬁa, EUA:%1962 o

descentrada da chaminé, contradizem a simetria global da forma exterior”
(VENTURI, 1966, p.198).

* O Ninfeu faz parte da fonte da Villa Barbaro, os trabalhos em estuque do
frontdo sdo atribuidos a Alessandro Vittoria.

27 Qutras de suas residéncias, como a entitulada: “uma casa sobre a praia”
(1959) e a Casa Meiss (1962), seguem esse esquema tipico de fachada em
forma de frontdo. Embora “o antecedente direto (da Casa Meiss) seja a Low
House de McKim, Mead & White, um dos exemplos paradigmaticos do
Shingle Style. Contudo com respeito a esta, Venturi introduz uma série de
‘deformagdes’ que lhe alteram o significado. A unidade ¢ a compatibilidade
do volume originario ¢ negada através de um conjunto de operagdes que
fragmentam o espag¢o, agregam, de modo absolutamente novo, figuras
prismaticas de base retangular a outras de base triangular, contrapondo a
composi¢do axial da lareira, que adquirira énfase através da gigantesca
chaminé, a ocasionalidade dos espagos servidores” (PORTOGHESI, 1985,
p.90).
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modelos; limita-se a reproduzi-los, referindo-se contudo, nfo a
sua defini¢do culta e citada em manuais, mas a sua imagem
degradada através da fantasia popular” (PORTOGHESI, 1985, p.95).

VENTURI (1972) concebe o edificio como um galpdo
decorado (decorated shed), onde os elementos ornamentais
seriam apenas a “pele” da caixa; o objeto arquitetdnico teria,
entdo, um carater transitdrio para se adequar a velocidade da
sociedade de consumo. Ao romper a escala ou a localizagdo
esperada dos elementos da composi¢do, trata a histéria de
maneira nova, relendo seu conceito e suas figuras. Percebe-se
essa postura na casa de New Castle County (1978-1981), onde
uma casa de fazenda recebe uma “madscara”*® que imita um
pértico das casas neoclassicas. Gordas colunas doricas sdo
recortadas de uma ldmina de madeira e sustentam o frontfo com
um desenho circular inscrito. O arquiteto releu a Idéia originaria,
transformando-a, de modo que, ao se observar o produto a
lembranga dos porticos neocléssicos se fizesse presente. Cria um
elo poético, de reconhecimento intertextual, entre esse
conhecido elemento de arquitetura e o novo objeto.

A releitura das formas historicas (principalmente
elementos de arquitetura) no final dos anos setenta, torna-se um
verdadeiro manifesto a favor do péds-modernismo, tendéncia
arquitetnica legitimada por JENCKS (1981) através do livro 4
Linguagem da Arquitetura Pos-Moderna. O pods-moderno, na
realidade, torna-se um rétulo comum para diversas posturas
diferenciadas que acontecem numa fase posterior ao
modernismo. Toda e qualquer postura de projeto oposta aos
dogmas do Movimento Moderno foi imediatamente tachada
como tal. Para o estudo feito aqui, o ponto de interesse é a
releitura das formas historicas, portanto, o “pos” serd visto

apenas por esse aspecto, ¢ serdo ignoradas suas inimeras
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Tustragao 37 - Mansio Beau ejour, de George
Swainey, E.U.A., 1836.

Tlustragdo 38 - Casa de New Castle County, de
Robert Venturi, E.U.A., 1978-1981.
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facetas. Explorou-se sua caracteristica que relé o conceito de
modernismo (transformando parcialmente suas regras basicas)
em simultineo com elementos de arquitetura historicos,
vernaculos ou académicos. Atualmente, a terminologia esta
desgastada devido ao excesso € mau uso, mas, em seu momento,
surge como um novo caminho a trithar®.

Duas obras americanas que aparecem na génese da nova
postura, - refletindo o momento, sdo: a Piazza d'lItalia, 1975-
1978, de Charles Moore, e o edificio da AT&T, 1978-1984, de
Phillip Johnson. Moore acredita em usar o recurso da memoria,
utilizando formas e criando situa¢des que despertem lembrangas
nos usuarios do objeto arquitetdnico. Exatamente o que se fala
aqui. Algumas veies, relé as Idéias de maneira irbnica e
caricata, para real¢a-las ainda mais, juntamente com a questéo
do uso das formas histéricas. Coloca em cena ambientes
familiares gerando reconhecimento em seus usuarios, a0 mesmo
tempo que cria surpresa ao usar elementos ndo esperados. Quer
liberdade para transmitir mensagens de qualquer tipo: divertidas,
sérias ou ir6nicas (PORTOGHESI, 1985). Como na Piazza, que é:

“Uma espécie de decomposi¢do onirica da fonte de
Trevi, na qual sobressai, ao centro, o perfil geografico da Italia
e, sobre o fundo, uma concha e uma coluna com as cinco ordens
representadas na forma e nos materiais que acentuam o valor
parodistico” (PORTOGHESI, 1985, p.98).

28 “Os norte-americanos chamam esse painel colocado na frente da janela de
layering (estratificagio)” (CEIKA, 1995, p. 30).

2 MONTANER (1993, p.166) faz uma boa critica do que acaba por tornar-se a
arquitetura dita pés-moderna: “Agora o mais importante da arquitetura ¢ a
sua capacidade comunicativa, quer dizer, sua fachada, a imagem que o
edificio oferece. Isso serd uma caracteristica definitéria da arquitetura pos-
moderna que se desenvolvera estritamente ligada & emergente cultura visual e
dos meios de comunicagfio, € que comportard o perigo de cair na mera
mercadotecnia, trivializagdo e superficialidade. A Arquitetura perde seus
atributos bésicos e se converte em pura mensagem e imagem, acima dos
espagos, processos, fungdes, tipologias, estruturas, técnicas ou formas.
Entronizada a informagdo com principal mercadoria, no panorama da
arquitetura internacional triunfardo cada vez mais aquelas propostas mais
facilmente convertiveis em slogan, mais reproduziveis em imagens, mais
diretamente mediatizaveis”.

FRGS

FACULDADE DE ARQUITETURA

BIBLIOTECA
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A Piazza tenta reescrever o mito italiano em um novo
contexto, trazendo um pequeno pedago da terra-mie para os
imigrantes de Nova Orleans, j4 impregnados de cultura
americana. Moore conserva, além da 4gua, o nicho em arco, que
funciona como pano de fundo da fonte. O desnivel
proporcionado pelas esculturas ¢ refeito através de diversos
elementos posicionados de forma escalonada, que conservam a
impressdo de decrescéncia. As colunas, originalmente
pertencentes as ordens arquitetOnicas, sfo relidas com capitéis
de aco ou entdo feitas com a imaterialidade dos jorros d’agua, na
tentativa de recomposigdo do fuste. O decorativismo escultorico
barroco € substituido pela luz néon, que contorna, adorna e
marca os frisos e reentrdncias das mascaras. O brilho do
marmore ao sol vira a luminescéncia artificial noturna. A
parddia da Fontana é um simbolo das transformagdes ocorridas
ao mudar-se de lugar coisas ou pessoas. A intertextualidade
entre ela e sua Idéia originéaria € evidente, apesar de ter sido
relida com transformac¢Ges dramaticas no carater de seus
personagens (os elementos). A releitura irbnica amplia as
possibilidades da arquitetura, embora os resultados sejam
discutiveis e o exagero comum, talvez até esperado, numa
atmosfera de transgressdo e de rompimento com o passado

imediato.

llustragdo 40 - A Piazza d'ltalia, de Charles Moore, New Orleans, EU.A., 1978-
1979.

i
5 o,

[lustragdo 39 - Fontana di Trevi, Roma, I
1733, de Nicola Salvi.
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Ilustragdo 41 - AT&T Building, em Nova York,
E.U.A., de Phillip Johnson, 1978-1984.

A postura de Phillip Johnson € outra, no AT&T Building,
quando enfatiza o coroamento do edificio devido a sua insergio
na, “fogueira das vaidades” do skyline de Manhattan. Quer
tornar seu objeto reconhecivel no mito da Metrdpolis urbana.
Usa a composicéo tripartida na vertical, assim como a'opacidade
do periodo classico e as janelas pequenas, historicistas. Coroa
sua criagdo com o atico, que ¢ a releitura de um frontdo. A clara
vontade de se contrapor com a pureza do Seagram Building €
evidente e surge como a renuncia edificada ao periodo anterior
que, ironicamente, o proprio Johnson tinha ajudado a delinear. O
AT&T segue os principios classicistas de composi¢do para
edificagdes em altura, que se estabeleceram desde os palécios
renascentistas, mas insere todas as inovagdes técnicas e
programaticas desenvolvidas pelo modernismo. A releitura,
aqui, ¢ de um elemento de arquitetura especifico, tipicamente
classico, o frontdo, que aparece estilizado em estilo Chippendale
e é agregado a nova composi¢do.

Outro exemplo interessante, embora ndo tenha a mesma
relevancia dos anteriores, € o anexo da piscina Cohn Poolhouse
(1980), em Llewelyn Park, de Robert Stern. Ele é uma explicita
releitura de um modelo especifico, nesse caso Les Salines en
Chaux (1780), de Ledoux. Stern usa os elementos definidos por
Ledoux na Idéia original, como os da fachada rusticada tratada
em linhas horizontais, recompondo-os poeticamente na nova
edificacdo. Dessa forma, o novo relaciona-se com o prédio ao
qual é anexo, em estilo eclético. Como um mero enxerto dentro
do precedente principal, no espago interno aparecein as
palmeiras metalicas do Royal Pavillion, 1821, de John Nash, em
um “grotesco estilo indio”. (CEJKA, 1995, p. 32)

A evolugdo da idéia da intertextualidade como uma
qualidade arquitetonica faz com que alguns arquitetos busquem

a total figuratividade advinda das formas histéricas, o que pode
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ser chamado como a faceta historicista®® da pés-modernidade. O
historicismo®! de final de milénio inclui os arquitetos que
praticamente copiam os modelos histéricos, sem nenhum trago
de ironia e com pouca distor¢do. Transformam os tipos
arquitetOnicos para adequa-los a novos programas e técnicas,
mas os elementos de arquitetura histéricos s3o praticamente

copiados e aplicados no novo, o que se configura em uma

Ilustragiio 43 - Anexo da Cohn Poolhouse, em Nova Jersey, E.U.A., de Robert Stern,
1980.

3% Para DE FUSCO (1981), o historicismo contemporaneo seria uma atitude na
qual o “componente ‘histéria’ do nosso cédigo virtual adquire caracteristicas
tdo evidentes que constitui uma auténtica e verdadeira tendéncia”.

’! “Essa tendéncia se desenvolveu amplamente nos Estados Unidos, com
arquitetos de tendéncias diferentes mas que tem em comum © recurso da
arquitetura histérica e tradicional: Robert Stern, Allan Greenberg, Thomas
Gordon Smith, Cristopher Alexander, Michael Graves, a equipe de
Hammond, Beeby e Babka, John Blateau e outros. Na Europa essa tendéncia
é também forte em diversos contextos culturais e cidades com uma solida
tradi¢do histérica . Maurice Culot, Leon Krier e Charles Vanderholve na
Bélgica; Quilan Terry, Jeremy Dixon, Demetri Porphyrios, Charles Jencks e
Terry Farrel na Gréd-Bretanha, Ricardo Boffil e Oscar Tusquets na
Catalunha” (MONTANER, 1993, p.180).
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Tlustragdo 42 - Salines em Chaux de Ledoux,
1780.

Tlustragio 44 - Royal Pavillion em Brighton,
Inglaterra, de John Nash, 1815-1823
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Ilustragéo 45- Palacio de Versalhes, Paris, 1688.

Ilustragéo 46 - D
Marne-la-Valée, Paris, Ricardo Bofill,1979-1983.

releitura quase literal dos modelos escolhidos, deixando o
precedente explicito ao observador.

O cataldo Ricardo Bofill insere-se nessa tendéncia e
inclina-se a um historicismo monumental, fazendo uma livre
interpretacdo da tradi¢do 4o projetar, em tipologia palaciana,
prédios que abrigam habitagdes populares construidos com
elementos pré-fabricados. Pode-se ver essa tendéncia no
complexo habitacional de Marne-la-Vallée (1978-1982),
composto por trés edificios: O Palacio, O Teatro e O Arco que,
apesar dos nomes, sdo de uso
residencial. A intengdo de Boffil era a de construir um
“Versalhes para o povo”, e faz isso empregando uma:

“Disposi¢do monumental de colunas que ocupam mais
de dez pavimentos de altura. O lado externo das colunas,
provistas de caneluras, bases e capitéis, contém as caixas de
escadas. Internamente sdo envidragadas e abrigam espagos muito
normais.” (CEJKA, 1995, p.38).

Comparando-se a Idéia origindria € o eidos (forma)
resultante, vé-se uma grande similaridade, que € apenas
figurativa, pois no decorrer da releitura foram inseridas
transformagdes significativas na referéncia original. O arquiteto

mantém a grandiosidade palaciana, as esquadrias quadriculadas,

o jogo de saliéncias e reentrancias das fachadas, o tratamento

Ilustragdo 47 - O Arco ¢ o Palacio de Abraxas na Ville Nouvelle de Marne-la-Valée,
Paris. Ricardo Bofill, 1979-1983.
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rusticado da base, a disposi¢do ritmada das janelas, o uso de
colunas, frisos, entablamento e o arremate superior dado pela
balaustrada. As modificagfes inseridas sdo quanto a fungéo, ao
uso, a escala, aos materiais e as técnicas construtivas, todos
adequados ao fim do século XX, assim como nas dimensdes e
configuracdes das figuras da arquitetura classica. Por exemplo: o
corpo intermediario da fachada, lido como faixa horizontal, esta
formado por uma série de colunas “positivas” (convexas) e
negativas (concavas), que quebram a unidade original das ordens
arquitetonicas, e os frontdes de arremate da composi¢io sdo em
baixo relevo, contrariando sua usual disposicéo saliente.

“Na composi¢do da obra intervém ordens diferentes:
articulagbes que provocam repentinas mudangas de escala; cada

e

elemento arquitetonico ¢ empregado até o limite da
despropor¢do e das relagdes entre eles, exaltadas pela inversdo
das estruturas espaciais, produzem uma dindmica de grande
impacto. A coeréncia da obra se baseia num sistema de
propostas muito elaborado, apoiado em métodos avangados da
construgdo pré-fabricada. As formas cléassicas, arraigadas na
cultura francesa, sdo transformadas e renovadas pelo uso que
lhes é dado. (...) Assim se cria um espago barroco, no sentido
original do termo, que tem em conta todos os pontos de vista do
espaco € que se define com a introducdo do movimento no
volume construido”. (¢’HUART, 1984, p.33)

Bofill faz a releitura de Versalhes; ele é seu modelo e
imagem originaria, acompanhado de enxertos, como o friso
“Inspirado nas colunatas e cornijas dos edificios dos arquitetos
Boullée, Ledoux, Lequeu” (d’HUART, 1984, p.33). Faz a
mimese criativa dos elementos de arquitetura, aplicando-os de
forma inédita na nova composigéo.

Foram vistos, através dos tempos, alguns exemplos de
releitura arquitetbnica que se comportam como memoriais
edificados do sentimento histérico. Tentou-se evidenciar o
carater dibio da releitura - que é simultaneamente passado e
futuro - , pois mesmo evocando o que ja passou, se estd no
presente, rumando-se para o amanhd. A releitura parece ignorar

0 tempo, nessa eterna e v tentativa de, alguma forma, rompé-lo.
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3.2. ANTECIPANDO COM ESPERANCA...

Releituras que Conjecturam sobre o Futuro

Num primeiro momento, esse titulo pode parecer um
grande equivoco, pois se o futuro ainda esta por vir como se vai
reler o que ndo se conhece? N&o se trata de reler o futuro e sim
de analisar releituras (enquanto produtos) que, a partir da
adaptagdo de precedentes conhecidos, criaram formas novas,.
que, se ndo sdo futuristas, pelo menos sfo atualizadas em relagdo
a seu tempo.

As releituras vistas aqui, apesar de relacionarem-se
intertextualmente com seus precedentes, t€ém uma postura
diferenciada das anteriores, pois seu principal objetivo € o de ser
contemporaneas ¢ ndo o de reviver formas histdricas. Querem
aprender com o passado, principalmente com seus aspectos
conceituais, para seguir adiante. Assim como as anteriores,
fazem a releitura de precedentes, mas sem o “rango”
historicista, uma vez que propdem ao futuro um novo modo de
ser. Usam a obra referencial sem a intengdio de cultui-la,
utilizam-na do ponto de vista utilitario, para criar um ponto de
partida e nfo um ponto de chegada: usam-na como algo
necessario e util para solucionar um problema ndo inédito.
Servindo-se do conhecido, ndo € preciso reinventar solugdes ja
respondidas satisfatoriamente.

Todas as releituras configuram uma transformag¢io na
linearidade da historia (mesmo aquelas que deixam claros seus
precedentes, como as do item anterior), pois em seu momento,
elas tém uma postura diferente em relagfio ao passado recente. E
0 que acontece no renascimento em relagdo ao medievo, no
neoclassicismo em relacdo ao barroco € com o “p6s” em relagdo
ao modernismo. Percebe-se, entdo, que, mesmo se olhando para

trds, se avanca no tempo.



Exemplos de releituras que aprendem com o passado,
mas que tem uma posigdo “futurista” em seu momento, sdo as
feitas pelos chamados arquitetos revolucionarios franceses.
Como Jean-Nicolas-Louis Ledoux e seus postos de alfdndega
(1784-1789), onde o arquiteto relé os elementos da arquitetura
classica de forma totalmente inusitada.

“Os postos de Ledoux englobam uma série de
combinag¢des neocldssicas. Sdo construgdes basicamente cubicas
e empregam fachadas templarias, a janela ‘palladiana’ arqueada,
peristilos, clipulas e outros elementos familiares. Mas o que
Ledoux faz com eles € algo totalmente fora do convencional e,
para um olho cléssico, resulta ao menos brincalhfo, se nao
bizarro (...). A rustificagdo e os detalhes ornamentais, em escala
desproporcionada, acentuam obstrusivamente as superficies”
(KOSTOF, 1988, p.986).

A Barriére de la Villette relaciona-se intertextualmente
com o exterior do Pantedo de Roma. Ambos sdo compostos por
uma fachada de templo grego seguida de um espago de planta
central coberto por uma ctpula. O resultado da releitura € novo e
original, lembrando mas ndo reproduzindo fielmente a imagem
originaria. A Barriére diferencia-se, pelo aumento da altura do
cilindro e a inser¢#o nele, de arcarias inexistentes no precedente,
assim como a substitui¢do por colunas toscanas € a adi¢do de um
volume retangular adossado as laterais da composi¢do. Na
Barriéere des Bonshommes, vé-se que a tipica fachada templaria
classica recebe a inser¢do de um grande bloco entre o
entablamento e o frontdo. Esse bloco tem um tratamento
rusticado e € interseccionado por uma semi-cupula. O frontdo ¢
encimado por segundo volume cubico, perdendo seu status de
coroador da composicdo, situagdo impensavel para a ortodoxia
classicista. Ledoux cria o novo através da manipulagéo das
formas histéricas, inventa o inédito através da releitura do

conhecido.

“Ritmo, simetria de proporg¢des, equilibrio entre as
partes, comegam a ser desatendidos de modo visivel. A nova
disposi¢do das fachadas, mais livre, e a independéncia particular
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Ilustragé@o 48 - O Pantedo, em Roma, Italia, 120-
127d.C.

Ilustrag@o 49 - A Barriére de la Villette, Paris, de

Ledoux, 1784-1789.

Ilustragédo 50 - A Barriére de
Paris, de Ledoux, 1784-1789.

Bonshommes,
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de que gozam as grandes massas das partes internas podem se
observar sem dificuldade em muitas das barriéres de Ledoux”.
(KAUFMANN, 1982, p. 71)

O outro conhecido arquiteto revolucionario é Etienne-
Louis Boullée (1728-1799) que, mesmo seguindo os principios
de composi¢do classicista (ordem, ritmo e simetria), transforma
A e 2 essa tradi¢do ao compor projetos constituidos por grandes

volumes de formas puras, discretamente ornamentados pelas

ordens arquitetonicas. O que pode ser visto no cenotéfio para

Istracﬁ‘ovS 1 fygex;;t;iﬁo de ﬁewton, projeto de
Boullée, 1784.  Newton, 1784, basicamente uma gigantesca esfera cortada por
uma diminuta colunata classica, na altura da base onde esta

assentada. Quase dois séculos depois, o cenotafio ¢ usado como

referéncia, primeiramente na cipula do pavilhdo dos Estados

Unidos, de Buckminster Fiiller, na Exposi¢do de 1967, em

Montreal, onde o sonho visionario de Boullée se materializa

através da releitura. A nova esfera transforma-se através da

estrutura composta por uma trelica espacial, e os adornos do

precedente desaparecem por completo. Na década seguinte surge

a Géode de La Villete, 1979, edificio composto por um grande

volume que é uma sala de projegéio hemisférica, cuja superficie

metalizada reflete a

i

3
%

Ilustrag@o 52- Pavilhao dos E.U. A. na Expo’ 67, s
em Montreal. de Buckminster Fuller. Ilustragiio 53 - A Géode. la Villette, Paris.



paisagem circundante. O tipo de Boullée, da esfera oca e
habitavel, é relido com novos materiais, j4 que os avangos
técnicos permitiram sua materializagéo.

A primeira metade do século XX tem o seu expoente
maximo com o Movimento Moderno, que busca uma nova
arquitetura e o rompimento com o periodo anterior. Baseia-se no
uso das formas puras ou inspiradas nas maquinas, na exalta¢do
da funcdo e a abolicio do ornamento. No seu discurso de
rompimento com o passado, principalmente o oitocentista, néo
aceita o processo de releitura de precedentes historicos para a
criagdo do novo. Os unicos modelos ou tipos que poderiam ser
seguidos seriam os criados pelos préprios mestres do periodo,
embora a imagem modernista de negag@o ao passado ja seja
contestada.

“A Arquitetura Moderna, sumida em uma espécie de
esquecimento, teria cortado todos os vinculos com a histéria, o
que veio sendo sistematicamente desmentido pelas recentes
analises e estudos da obra dos principais mestres do Movimento
Moderno. Ali onde se queria ver uma brusca ruptura ou o
rechago ignorante do legado histérico, as criticas revelaram a
presenca de inequivocas afinidades e de intrincadas relagdes
genealdgicas com os grandes exemplos do passado.” (ARIS,

1993, p.187)

Ironicamente, Le Corbusier, a prépria encarnagdo do
L'Esprit Noveau, consegue antecipar o futuro justamente
fazendo em suas Villas uma releitura da tipologia basica das
renascentistas. ROWE (1976, p.4) compara a propor¢do dos
espagos internos da Villa Stein, 1927, em Garches, com os da
palladiana Villa Malcontenta, 1560.

“Garches e a Malcontenta sdo concebidas como blocos
unicos, e, excetuando as variagdes no tratamento da cobertura,
percebe-se que ambos sdo blocos de volume correspondente,
cada um medindn 8 unidades de comprimento, por 5 Y de
largura e 5 de :.ura (...). Cada casa exibe (e oculta) um ritmo
alternado de ir. rvalos espaciais duplos e simples, e cada casa,
lida da fren.. para os fundos, revela uma comparavel
distribuigo tripartida de linhas de apoio”.
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Ilustrag:ﬁo 54 - Fachada posterior da Villa
Malcontenta, Italia, de Andrea Palladio, 1560.

Ilustragéo 55 - Villa de Monzie, Garches, Franga,
de Le Corbusier, 1927.

ARIS (1993, p.148) também as relaciona, englobando-as em

um mesmo tipo que:

“Poderia ser caracterizado nos seguintes aspectos: se
trata de edificios isolados e compactos, de formato retangular
dureo, nos que, apesar da tendéncia cubica do volume, s6 duas
fachadas tem um papel arquitetdnico relevante.”

Le Corbusier de posse da Idéia de villa, a reconstroi, relé
e refaz de uma maneira totalmente nova. A unica coisa que se
mantém € a conceituacio do tipo basico, que consiste em casas
rurais, soltas no terreno, em relagdo de contraste com o entorno
natural, configuradas como volumes uUnicos e basicamente
prismaticos, elevados do solo. Tanto os elementos de
composi¢do como os de arquitetura que aplica sdo tipicos do
Movimento Moderno; as figuras arquitetonicas usadas ndo tem
nenhuma relagcdo com o precedente. A intengdo de fazer uma
villa ¢ que resgata o exemplar renascentista, ja& que seria
impossivel essa recriagdo sem o conhecimento prévio da
tipologia. Le Corbusier transforma totalmente a referéncia

palladiana, mantendo somente a caixa isolada e a proporg¢éo dos

Ilustragdo 56 - Analise do ritmo proporcional entre as Villas Malcontenta (acima) ¢
Monzie,
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espagamentos entre as paredes, j4 que, para fazer o jogo da
negagdo, de acordo com o gosto moderno de inverter tudo, era
necessario se valer da afirmacdo. Esse exemplo ¢ um caso de
releitura implicita: esconde a obra referente, sem nenhuma
inten¢do de culto ou homenagem. Pretende s6 a contradigéo,
mesmo que pouco explicita.

A Maison Citrohan (1920), também de Le Corbusier °, é
um exemplo de releitura de espaco interno: seu pé-direito duplo
tem uma composi¢do espacial similar & do café em que o
arquiteto almogava diariamente em Paris (FRAMPTON, 1987). Vé-
se que mesmo com o discurso de renovagdo, € muito dificil para
0 arquiteto ignorar os periodos precedentes, pois além de
fazerem parte do seu dia-a-dia, estdo profundamente arraigados
na sua formagfo. E, apesar disso, os resultados obtidos através
da releitura sdo totalmente inovadores, colaborando com o
desenvolvimento da Arquitetura Moderna.

Aldo Rossi!', de uma geragdo posterior ao Neoliberty
italiano, também trabalha baseado em tipos e, a partir deles,
chega a resultados totalmente contemporaneos. Ainda assim,
projeta de modo que a inser¢do do novo objeto arquitetdnico no
contexto urbano proporcione a idéia de resgate da cidade

européia, uma volta a tradi¢do esquecida pelo modernismo. O

% Frampton relaciona a mitica Villa Savoie (1929) e a renascentista Villa
Rotonda (1560), dizendo que: “a planta quase quadrada da Villa Savoie, com
sua planta baixa eliptica e sua rampa centralizada, pode ser lida como uma
metafora complexa para o plano centralizado e biaxial da Rotonda. Af
termina, todavia, toda similaridade, ja que Palladio insiste na centralidade e
Le Corbusier afirma, com a auto imposi¢do de seu quadrado, as qualidades
de espiral da assimetria, a rotagdo e a dispersdo periférica” (FRAMPTON,
1987, p. 159)

*1 O Neoliberty influencia Rossi e sua geragio que partem das premissas de
Rogers, que sfo: “as preexisténcias ambientais, o papel crucial da histéria da
arquitetura, a centralidade da discusséo sobre tradi¢io na cidade européia, a
idéia de monumento, a responsabilidade do artista e do intelectual dentro da
sociedade moderna assim como o dever de continuar com os ensinamentos
dos Mestres do Movimento Moderno” (MONTANER, 1993, p.139). “O
Neoliberty expds o problema de encontrar um significado para a arquitetura
da sociedade opulenta; de submeter a duvida a fun¢io como unico objetivo
da arquitetura ; de enriquecer o vocabulédrio arquitetdnico; de considerar
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Ilustragdo 57 - Piazza Ducal em Vigevano, Itélia,
de Donato Bramante, 1492-1494.

Ilustragdo 59 - Vista da galeria do bloco Monte
Anmiata, no bairro Gallaratese de Mildo. Itilia, de
Aldo Rossi, 1967-1974.

estudo sobre tipologia®” e histéria como método projetivo,
realizado em La Arquitectura de la Ciudad®, de 1971, lhe é 1til
ndo apenas como instrumento de cataloga¢do, mas também
como instrumento de projeto. Ao readaptar tipos histéricos para
0 momento em questdo, 0s rel€, ao manter as relagdes entre
espagos e transformar seus elementos com uma postura de
reducionismo formal. No Bloco Monte Amiata, no distrito de
Gallaratese, em Mildo (1967-1974), Rossi usa o edificio linear
organizado por galerias, relendo os elementos da tipologia
tradicional da Lombardia.

“No meu projeto para o bloco residencial em Gallaratese
ha uma relagdo analdgica com (...) a tipologia da galeria e uma
sensa¢do relacionada a ela, que sempre experimentei na
arquitetura das casas tradicionais de inquilinos em Mildo, onde
os corredores significam um estilo de vida banhado nos fatos
cotidianos, a intimidade doméstica € umas relagcdes pessoais
veladas”. (ROSSI apud FRAMPTON, 1984, p.299)

Ilugtra§058 - Bloco Monte Amiata no bairro Gallaratese de Mildo, Italia, de Aldo
Rossi, 1967-1974.

sobretudo, o problema da continuidade ou da crise do Movimento Moderna”
(DE FUSCO, 1981, p.444)

42 “Penso, pois, no conceito de tipo como algo permanente e complexo, um
enunciado légico que se antepde a forma que o constitui. (...) Podemos dizer
que o tipo é a idéia mesma de arquitetura, o que estd mais préxima a sua
esséncia. E por isso que, apesar de qualquer mudanga, sempre se impds ao
‘sentimento e a razdo’, como o principio da arquitetura e da cidade” (ROSSI,
1982, p.80)

* Ver capitulo 1, item 3, denominado como “cuestiones tipolégicas”, p.77.
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Ao comparar as imagens do prédio de Rossi com as da
praca ducal de Vigevano, a intertextualidade entre elas é clara e
pode ser vista tanto na visdo do exterior, com as arcarias
sobrepostas de aberturas, quanto na vista interior - que é,
basicamente, um passeio coberto delimitado por colunata
continua. O decorativismo renascentista e o uso das ordens
arquitetonicas sdo abolidos, e 0 novo edificio tem caracteristicas
formais modernistas, embora a sua concepgdo espacial lembre a
Idéia originaria. Embora Rossi tenha transformado os arcos em
porticos, a sensacdo que a galeria dos exemplos transmite € a
mesma: ele estabelece uma poética entre o passado e o presente
dos italianos ao usar uma conhecida tipologia de maneira
inovadora. Tanto que esse edificio:

“E paradigma dessa primeira fase madura de Rossi,
dentro das coordenadas do chamado neorracionalismo, (que)
expressa essa confianca nos critérios tipologicos e no trabalho de
reflexdo sobre a historia, recorrendo a uma linguagem que ao
mesmo tempo que usa os critérios do classicismo ilustrado,

também expressa inequivocas ressondncias modernas”.
(MONTANER, 1993, p.145)

Rossi faz uma sintese entre historia e modernidade,
aprendendo com ambas a fim de ter um bom resultado final.
Com este e outros projetos*, torna-se, na Italia, o precursor e
difusor do neo-racionalismo®. Vé-se que tanto Venturi quanto
Rossi contribuiram para o desenvolvimento da arquitetura

ocidental, e suas formas tém um carater de novidade total em

“ No projeto para o concurso do cemitério de Médena (1971-1984), Rossi
relé o cemitério neocldssico de Sio Cataldo, de 1858, dentro da idéia de
arquitetura elementar, essencial, tipica do racionalismo. “Conectado ao
cemitério antigo, se baseia em uma série de percursos retilineos e axiais que
deambulam por porticos e atravessam o cubo gigante do sagrario, a sucessio
triangulada de ossérios e, no final o edificio mais alto a torre tronconica da
vala comum” (MONTANER, 1993, p.145).

* “Essa tendéncia da pés-modernidade destaca as formas simples e
geométricas (sobretudo quadrados) e por uma certa severidade. Os elementos
puramente decorativos sdo rechagados. (...) E denotativo (quer dizer que tem
uma leitura geralmente compreensivel - um cemitério é reconhecido como tal
- ), se baseia na evolucdo (se remete a precedentes historicos) e tem uma
expressdo convencional” (CEJKA, 1995, p. 52). Outros representantes do
neorracionalismo séo o alem&o Oswald Ungers e o italiano Mario Botta.
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seus momentos. A diferenga bésica entre suas posturas é:
enquanto Rossi vé a histéria como fato urbano, Venturi vé
apenas seus aspectos figurativos. O primeiro resgata a tradigio
através do uso de tipologias conhecidas, que tém seus elementos
de arquitetura simplificados, enquanto o outro alude ao passado
apenas relendo suas figuras tradicionais.

“Para o norte-americano parece ser como S€ 0S processos
da cultura arquitetdnica estivessem constituidos por uma mera
sucessdo de individualidades, cuja qualificagdo nfo-
funcionalista deu a ela somente as caracteristicas formais
semelhantes, observadas por ele. Entretanto, para Rossi, a
historia da arquitetura € a histéria da cidade e se conforma
através de um processo coletivo. A cidade € histéria e constitui
um patrimdnio da sociedade através dos elementos urbanos que
lhe ddo persisténcia. Portanto o ‘resgate da histéria’, ainda que
em ambos os estudos seja uma proclamagdo comum, € se
poderia mostrar nos dois como uma atitude antifuncionalista, se
da através de propostas diferentes € em boa medida contrarias ,
porque abordam desde preocupagles sociais e culturais
diferentes”. (RANGEL in FERNANDEZ et alli, 1986, p.66)

Quase a0 mesmo tempo em que Venturi explorava a
figuratividade que pode advir da histéria, havia alguns arquitetos
americanos que seguiam outra linha e, devido a caracteristicas
semelhantes entre si, foram categorizados como The Five
Architects*® de Nova York. Os Five relegam a arquitetura
moderna aos anais da historia e revisitam-na com a mentalidade
do presente; seu desejo de aprender com os mestres do periodo
faz com que releiam suas formas. JENCKS (1988), ao classifica-
los, chama-os de “twenties revivalism”, o que néo é exatamente
verdade, pois ndo fazem um revival dos anos 20, e sim uma
aplicagdo dos conceitos arquitetonicos desses primeiros

modernos, levando-os a extremos de abstragdo. Seguindo a

% Assim chamados desde “a reuniio do grupo CASE (Conference of
Architects for the Study of Environment) feita em 1969, no Museu de Arte
Moderna (de Nova York). A reunifo, iniciativa do departamento de
Arquitetura e Design do Museu, foi ocasifio para exibir e criticar em grupo o
trabalho de cinco arquitetos que, com apenas um pequeno exagero, pode-se
dizer que constituem a escola de Nova York.” (DREXLER in EISENMAN et
alli, 1982, p. 01)
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conceituacdo modernista € seus elementos, avancam nas
pesquisa sobre formas puras e o vazio. A releitura acontece
porque ndo rompem totalmente com os preceitos do periodo:
trabalham a partir deles, desenvolvendo-os.

Os Five eram compostos por Peter Eisenman®’, John
Hedjuk, Richard Meier, Michael Graves e a equipe de
Gwarthmey e Robert Siegel. Sua linha era de negagéo do carater
comunicativo da arquitetura, ¢ baseavam suas experimentagoes
na arquitetura dos neoplasticistas®® holandeses e na do primeiro
periodo de Le Corbusier. O grupo possuia caracteristicas
comuns, embora posteriormente tenha seguido caminhos
diferenciados®, e, naquele momento, compartilhavam esse ponto
de vista:

“Mais que confirmar constantemente o0 mito
revoluciondrio, se deveria reconhecer. mais razoavel e
modestamente, que, nos primeiros anos desse século se
produziram as grandes revolugdes do pensamento configurando-
se em profundas descobertas visuais ainda inexplicaveis e, mais
que assumir uma mudanga intrinseca, prerrogativa de toda
geracdo, poderia ser mais eficaz reconhecer que certas mudangas
sdo enormes o suficiente para impor uma diretriz que ndo pode

“ Num primeiro momento, as experimentagdes espaciais de Einsenman,
“baseadas no purismo e vazio arquitetdnicos, sdo solitarias, mas na década de
oitenta vérios arquitetos aderem a elas. Chamar esse fenémeno de pds-
moderno € tdo suspeito quanto os novos rotulos (‘schismatic postmodern’,
‘decomposi¢do’ e ‘deconstrutivismo’) que sdo continuamente introduzidos,
Jjustapondo esse grupo aos outros pés-modernistas”. (McLEOD, 1989, p.24)

“ O grupo que trabalhou em cima das teorias do neoplasticismo (1917- 1931)
desenvolvidas por Theo van Doesburg, foi o holandés De Stijl. Era formado
por artistas de diferentes formagdes, pintores como Mondrian, escultores,
designers e arquitetos como Oud e Gerrit Rietveld. Os principios basicos
para todos eles era o uso do retdngulo e das cores primarias (vermelho, azul e
amarelo). A casa de Rietveld, em Utrecht, exemplifica essa producdo
arquitetonica que era baseada na assimetria, composi¢ao de retangulos e jogo
de volumes (nfo usam massas voluméiricas compactas). A casa era
elementar, econdmica, funcional, nio monumental, dinimica, antictibica (em
sua forma) e antidecorativa (em sua cor). O espago interno era ndo estatico e
transformaével, tal dinamismo proporcionado pelas divisérias deslizantes de
madeira que o dividiam.

# “Enquanto Eisenman continua obstinadamente as suas experiéncias num
vazio, movendo-se como um condenado na sua cela, entre as sombras de Le
Corbuster, Rietveld e Terragni, os outros perderam as culpas ou escolheram a
via da divulgag8o profissional ou, como Graves e Hedjuk, mudaram-se com
uma independéncia de opinido para desembarcadouros mais arriscados mas
menos estéreis” (PORTOGHESI, 1985, p. 100).
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Tlustragiio 60 - Villa Savoye em Poissy, Franga, de
Le Corbusier, 1929-1931.

Hustragdo 61 - Casa Weinstein, em Old Westbury,
E.U.A., de Richard Meier, 1969-1971.

ser resolvida no espago de uma vida individual”. (ROWE in
EINSENMAN et alli, 1975, p. 7)
A intertextualidade entre o produto dos Five e o dos

primeiros modernos ¢ facilmente reconhecivel ao se escutar os
ecos da Villa Savoye nesses novos exemplos. A pureza de
formas, a limpida brancura, a fenétre en longueur, o corpo
suspenso sobre pilotis, a contraposi¢do entre cheios e vazios;
tudo esta de volta nas novas villas. A Poética esta na releitura do
neoplasticismo e do purismo corbusiano, pois os exemplos nio
s#o copiados e sim recriados, relidos. Cada nova edificagdo tem
caracteristicas proprias, configurando-se como um objeto
inédito, que foi submetido a estudos analiticos de transformaco,
com jogos de rotagdio, planos de parede interceptantes e
volumes, como pode ser visto na Casa III, de Einsenman. A
limpidez cristalina desse dinamismo geométrico faz com que os
Five desenvolvam os preceitos modernistas e contribuam com
um passo adiante na histdria da arquitetura.

“Apesar de suas diferencas significativas, esses trabalhos
apresentam certas caracteristicas comuns. Em primeiro lugar,
sofrem uma certa inflagdo de escala. Pressupdem-se estruturas

maiores e, & primeira vista, é dificil assegurar seu verdadeiro

tamanho sem usar algum tipo de chave antropomorfica. Em
segundo lugar, parecem derivar de uma base cultural comum,
sobretudo na medida em que um conhece bastante bem os
trabalhos dos demais. (...) O tema da frontalizag&io em oposi¢éo

a rotagdo estd presente em muitos deles”. (FRAMPTON, in
EISENMAN et alli, 1975,p. 9

Tlustragfo 62 - Casa Miller, Lakeville, E.U.A., de Peter Einsenman, 1970.
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CAPITULO 4
ALGUMAS RELEITURAS NO BRASIL...

Exemplares da Arquitetura Brasileira que Usam o Processo de Releitura

Em termos gerais, a releitura arquiteténica no Brasil é
detectada principalmente em exemplares das ultimas décadas,
embora seja um fendmeno atemporal. O pais sentiu os reflexos
de toda discussdo e producdo pds-modernista internacional,
assim como de sua faceta centrada no fazer arquitetdnico a partir
de exemplares pré-existentes (onde se enquadra a releitura). A
realidade brasileira, dentro do panorama mundial, estd mais
proxima a norte-americana do que a européia, pois, como esta,
ndo temos um grande passado histérico ao qual recorrer. A
diferenga basica é que, enquanto os americanos situam-se na
génese da corrente, o papel dos brasileiros € o de meros
espectadores e seguidores de teorias alheias.

A tendéncia em seguir o Primeiro Mundo € um reflexo,
sempre presente, do nosso passado colonialista. A América
Latina, como um todo, e o Brasil em particular, acostumaram-se

a copiar a arquitetura colonial, a neoclassica, a eclética, a



barroca, apesar dessa ultima ser transgressora ao se mesclar a
cultura indigena, tomando dimensGes proprias, diferentes da
realidade européia. “A beleza sensual, torturada, exagerada do
barroco da América Ibérica atinge seu complexo significado ao
admitir o sombrio e soérdido pesadelo de sua violenta origem™
(PETRINA, 1993, p.73). O Brasil ndo teve uma dominagdo téo
traumatica quanto o México ou o Peru, os quais assistiram ao
genocidio das populagdes pré-colombianas, mas possuia a sua
propria revolta imposta pela escravatura. Enquanto as
exuberantes igrejas mexicanas demonstram a simbiose entre
espanhois e astecas, aqui se vé€ a mistura de indios, brancos e
negros, explodindo nas rebuscadas igrejas de Aleijadinho, em
Ouro Preto.

A inclusdo de modificagdes em relagdo aos modelos
estrangeiros comeca no barroco', mas é apenas na primeira
metade deste século que surge, no Brasil, uma certa tentativa de
criar uma linguagem verdadeiramente nacional. A principal
questdo era: Qual a raiz verdadeiramente nacionalista? O
passado indigena, o colonial, ou a hibridez tipica da mistura de
varias ragas? Dificil questdo, que cada um respondeu como
pdde. Na Exposi¢do Farroupilha, em 1935% encontravam-se
prédios simétricos, de linhas modernas, decorados com motivos

marajoaras. Estes resgatavam os motivos indigenas da Ilha de

I «O ecletismo de filiagdo académica do final do século passado ou do
principio do nosso nunca conseguiu deter os extravasamentos barrocos que,
supostamente, vinha ordenar através de um duvidoso rigor normativo.
Digamos melhor que, em certos casos, o excesso desembocou em delirio. (...)
Como o Salfo Assirio do Teatro Municipal do Rio de Janeiro (e pensando
bem, podia-se incluir o teatro inteiro). A isto se seguiu, alguns anos mais
tarde, uma verdadeira explosdo de Art-Déco neo-asteca no México, ou
Marajoara, no Brasil”, (PETRINA, 1993, p.73)

2 A Exposigio do Centenario da Revolugio Farroupilha “transformou o
antigo Campo da Redengfio no Parque Farroupilha, com projeto basico do
urbanista francés Alfred Agache e a montagem de um complexo para
exposi¢do de produtos agricolas e industriais organizado por Christiano de la
Paix Gelbert. Contando com pavilh&es tematicos (como agricuitura, inddstria
estrangeira, empresas ferrovidrias e outros), para diversdo (cassino, café - bar,
restaurante), de quatro estados brasileiros (o de Pernambuco foi projetado
pela equipe modernista dirigida por Luis Nunes) e os administrativos,
predominava a figuragdio déco nos edificios (inclusive com a variagdo
marajoara no Pavilhdo do Pard)”. (SEGAWA, 1995, p. 78).
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Marajé, misturando-os com os rumos Art-Déco’ da arquitetura
internacional. Lucio Costa, na sua primeira fase, opta pelo
neocolonialismo, tratando a arquitetura colonial como a origem
da brasileira, e Niemeyer faz um modernismo cheio de curvas e
parabolas, permeado pela exuberancia do barroco mineiro.
Apesar das experiéncias anteriores, é s a partir dos anos
oitenta que a releitura explicita de precedentes arquitetGnicos
aparece no Brasil, como “um eco retardado da revisdo
substantiva de conceitos e posi¢des que o Primeiro Mundo
experimentara na década anterior” (COMAS, 1993, p. 73). As
realiza¢Ges brasileiras vém permeadas da teoria internacional e
ndo sfo significativas em termos mundiais, pois nio se
sobressaem em termos de originalidade ou como geradoras de
uma nova postura tedrica. Configuram-se apenas como
exemplares an6nimos dentro da profusa produ¢éo internacional.
O grupo brasileiro que usa a releitura de modo mais
explicito ¢ a equipe mineira composta por Eolo Maia, Sylvio de
Podesta e J6 Vasconcellos. O uso de precedentes histéricos €
facilmente perceptivel devido a exploragdo dos aspectos

figurativos em suas obras. Na Casa do Arcebispo de Mariana®,

} Para SEGAWA (1995, p. 77), o “Art-Déco foi o suporte formal para inimeras
tipologias arquiteténicas que se afirmavam a partir dos anos 1930”. A
nomenclatura provém da Exposition Internationale des Arts Décoratifs et
Industrieles Modernes, em Paris, em 1925, e seu principal representante foi
Mallet-Stevens. O Art-Déco une “manifestacbes tdo disparatadas entre si,
como a Compagnie des Arts Frangais e a Bauhaus, a valorizagdio do
decorativismo de culturas ditas ‘exoticas’ (asteca, egipcia, do extremo
oriente) ¢ a Deutscher Werkbund, ou a fusdo de referéncias arquitetdnicas
marcantes como Auguste Perret, Frank Lloyd Wright, Hendrik Berlage ou
Josep Hoffmann numa massa amorfa”. A vertente “exdtica”, decorava seus
prédios com motivos pré-colombianos, em toda América do Sul, e
marajoaras, aqui no Brasil. Essa idéia foi usada “no projeto de Archimedes
Memoria (1893 - 1960) e Francisque Cuchet, vencedor do concurso para a
sede do Ministério de Educagdo e Saude em 1935 ( foi o projeto preterido
pelo governo, que encomendou outro a Liucio Costa). O marajoara € outras
figuragdes pré-colombianas foram recorrentes na decoragdo de interiores nos
anos 1930 e seu geometrismo combinava com o gosto Déco”.

* A Casa “situa-se em lote aquadradado de topografia inclinada em cabega de
quarteirio, um de seus lados frontando praca central em cidade oitocentista
de valor arquitetdnico indiscutivel, com construgdo fortemente regulada pelo
SPHAN. O programa ¢é de habitagio, mas de habitagdo especial,
representativa de instituicio em processo de transformagdo. A solugdo
planimétrica ocupa parte do subsolo com espagos de apoio e capela, e todo



1987, a arquitetura do Brasil coldnia € relida a fim de inserir o
novo objeto arquitetbnico num contexto marcadamente
histérico.

O que se vé € um tipico sobrado colonial, de ritmo e volumetria
tradicionais, contornado por cunhais e cornija metalicos que
“soltam” tanto a cobertura de telhas de barro quanto os panos
das paredes cegas ou os das paredes ritmadas por janelas
emolduradas. A equipe segue a tipologia de modo estrito e relé
seus elementos de arquitetura através do uso do metal e da
reducdo das linhas. Insere pouca modificacdo em relagdo ao
precedente, devido a inser¢do do novo em uma cidade histérica.
A Idéia, imagem original, é pouco transformada, tornando sua
identificacdo facilmente perceptivel. A intertextualidade entre a

Casa do Arcebispo e os exemplares de arquitetura colonial

T v daee A

Tlustragdo 64 - Casa do Arcebispo de Mariana, Minas Gerais, de Eolo Maia, Sylvio de
Podesta e J6 Vasconcellos, 1987.

terreno no primeiro pavimento, onde dispde acessos e demais espagos
publicos do programa; apartamento do Arcebispo e apartamento de hospede
ocupam retdngulo superior desenvolvido em toda a extensdo da testada frente
a praga. Altimetricamente, um sobrado de dois andares coberto com telhas
portuguesas parece estar prolongado por patio murado, mas o pétio € na
verdade bloco com cobertura em terrago plano, iluminado zenitalmente. A
composicdo em planta balanceia simetricamente os compartimentos
requeridos em relagdo a quatro cilindros de servigo e ao claustro octogonal ai
inscrito diagonalmente. O claustro se cobre por grande pirimide de vidro
transparente e acolhe, em seu interior, capela de forma homoéloga cobetrta por
pirdmide colorida. Entretanto responde a assimetria- do entorno na sua
volumetria e na defini¢8o do circuito principal de movimento, minimizando a
importidncia do eixo mais oObvio do terreno isoladamente considerado”
(COMAS, 1990, p.96).

Ilustragdo 63 - Sobrado Colonial da rua Nazaré,
em Sdo Luiz do Maranhio.
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espalhados por todo Brasil € evidente, sendo impossivel passear
pelas ruas de Mariana e nfio perceber que seu conjunto urbano,
juntamente com a heranga colonial brasileira, gerou a nova
edificagdo.

Eolo e Sylvio, seguindo o discurso contextualista’, tém
uma experiéncia bem menos feliz na pra¢a da Liberdade, em
Belo Horizonte. O Centro de Apoio Turistico Tancredo Neves®
tenta resgatar o contexto tradicional da praga através do respeito
a sua volumetria original, que inicialmente era:

“Emoldurada pelas secretarias de Estado, em estilos
ecléticos e neocldssicos. A escala dos prédios era agradavel, com
16m de altura, contrapondo-se e valorizando a verticalidade da
alameda de palmeiras imperiais. (...) Nas décadas de 50 e 60,
diversos edificios modernos e modernistas foram implantados,

ferindo a concep¢do ¢ escala originalmente prevista” (MAIA,
1993, p. 32).

O Centro de Apoio Turistico’ usa diversas referéncias da
arquitetura internacional, mas seu precedente-guia € a edificagdo
eclética, que comporta a Secretaria de Estado da Educagéo,
localizada proxima a ele. Embora possua dimensdes e volume

bem menores do que sua /déia, a aluso € facilmente perceptivel

* O Contextualismo ¢ uma postura metodolégica que defende a insergdo do
novo objeto arquitetdnico no entorno existente da forma mais adequada do
ponto de vista do todo edificado, do conjunto urbano. E um posicionamento
claramente antagbnico ao urbanismo moderno, que tinha como maxima o
rompimento com a cidade tradicional. No contextualismo, o objeto
arquitetbnico deve adaptar-se, inserir-se em seu ambiente, talvez
“completando um padréio implicito no lay-out da rua ou introduzindo um
novo” (SHANE, 1976, p.676). Essa insercfo respeita o genius loci, o espirito
do lugar, concepg¢do romana que parte de uma crenga de que existe um
espirito guardido para cada localidade, que determina seu caréter e esséncia
(BROWNE, 1988). Para MAHFUZ (1987, p.137). Em termos formais e
geomeétricos, o entorno pode influenciar de duas maneiras a inser¢éo do novo
objeto arquitetonico, além dos fatores climdticos e de orientagdo solar: “1.
contextualismo cultural, no qual as formas e os materiais do existente sfo
transformados e usados nos novos edificios (...); 2. contextualismo fisico, que
consiste na absorgdo de aspectos mais abstratos do entorno, como o tragado
urbano, a posi¢do de elementos impingidos sobre o terreno, a topografia
local, ete...”.

O Centro ¢ conhecido pelos moradores locais como “Rainha da Sucata”,
alusdo a sua fachada metalica e a uma novela televisiva da época.

7 «“Utilizamos materiais regionais (ago, azulejos e pedras) e referéncias sutis a
alguns elementos das arquiteturas ecléticas da praca, bem como uma
linguagem transitéria pela qual sempre passa e passard nossa evolugdo
arquitetdnica” (MAIA, 1993, p. 33).



ao se analisar os corpos centrais de ambas edificagdes, que sdo
basicamente um vazio ladeado por pilares e coroado por uma
semi-cupula.

Fez-se a releitura de um modelo especifico, onde tanto os
elementos de arquitetura como os materiais sdo transformados.
O resultado configura-se numa caricatura grotesca do
precedente. O uso do metal, postura pretensamente inovadora,
d4 uma aparéncia empobrecida e enferrujada 4 composi¢do, sem
refazer nem remotamente o cardter de sobriedade e poder
buscado pelo original. A solidez da alvenaria eclética ¢
substituida pela transitoriedade da pds-modernidade metélica; a
seriedade e veracidade dos elementos de arquitetura, como a
semi-cipula que se relaciona com o espago interno, torna-se
uma mera alegoria fachadistica. O que resulta € a impressdo de
falta de unidade ocorrida devido a inser¢do excessiva de
enxertos retirados de exemplares da arquitetura mundial. O que

era para homenagear o passado pré-modernista espalhado ao

redor,

Ilustragdo 66 - O Centro dcpmo Turistico Tancredo Neves, Belo Horiznte, Minas
Gerais, E6lo Maia e Sylvio de Podesta, 1984-1990.

Ilustragdo 65 - Secretaria de Estado da Educagio,
Belo Horizonte, Minas Gerais, séc. XIX. Ao
fundo, o Centro de Apoio Turistico
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Ilustragdo 67 - Empire State Building, em Nova
York, 1930.

Ilustragdo 68 - Edificio Terra Brasilis, Sdo Paulo,
de Konigsberger e Vanucci, 1986-1990.

recriando, por assim dizer, sua mitologia, torna-se uma
misceldnea de elementos desencontrados. J4 que:

“Estdo presentes por exemplo a coluna de Filarete, via
Aldo Rossi; os tetos e as marquises oitocentistas, via Stirling +
Wilford; a abdbada de ber¢o, via Arata Isozaki; a reticula
abstrata classica; via Richard Meier; os sélidos roméanicos, via
Kahn + Botta; o arco roménico-gotico, via Sullivan + Wright, e
assim por diante.” (NOGUEIRA, 1993, p. 61)

Na mesma linha figurativa da equipe de Eolo Maia est4 o
edificio Terra Brasilis, 1986-1990, dos arquitetos Konigsberger
e Vanucci, onde se vé uma releitura dos arranha-céus
americanos Art-Déco, também categorizados como New Deal
(GOSSEL, LEUTHAUSER, 1996). Nesses exemplares, hd um
encontro do desenho decorativo com a verve modernista, € a
supervalorizagdo da curva e elementos aerodindmicos. Nesses
exemplares:

“As superficies lisas formavam curvas verticais e
horizontais, as janelas eram simplesmente rasgadas, os alpendres
projetados da fachada, como ‘sobrancelhas’ boleada§, e as
balaustrqgias lembravam amuradas de navios.” (GOSSEL,
LEUTHAUSER, 1996, p. 206).

O Terra Brasilis segue alguns principios basicos do Art-
Deco, como: janelas ritmadas que perfuram os panos de parede,
extremidades expressionistamente arredondadas e arremate
vertical com uma antena metélica a la Chrysler e Empire State,
assim como mantém o escalonamento original, resultante dos
planos urbanos, mas que se torna auxiliar na impressdo de
verticalismo. Os arquitetos reléem os tipicos elementos de
arquitetura do estilo, adaptando-os & nova realidade e
modificando a proporgdo do volume precedente, o qual ressurge
mais horizontalizado, embora tentem quebrar essa impresséo
através do afunilamento superior e a agulha que arremata a
composi¢cdo. A simetria caracteristica do periodo € substituida

pela imprevisibilidade assimétrica, a qual quebra a monotonia

esperada. O Terra Brasilis reconta o mito do arranha-céu norte-



americano na pretensa “ Manhattan brasileira”, sendo conhecido
e novo simultaneamente, estabelecendo a poeisis da releitura.

A Poética aparece no projeto dos arquitetos José Mario
Nogueira de Carvalho Jr. e Affonso Rizi Jr. para a Residéncia
dos Padres Claretianos na cidade de Batatais, 1983, em Sio
Paulo, onde se encontra, novamente, o tema da residéncia sacra,
com um programa maior do que o de Mariana. O uso da releitura
na arquitetura religiosa é esperado, devido a sua riqueza em
termos de precedentes e iconografias. Na Residéncia dos Padres,
releu-se a tradicional tipologia do claustro' como organizador
espacial do projeto, como acontece no projeto para o monastério
cisterciense Ter Duinen, do século XIII. Nos espacos cupulados
préoximos ao acesso, pode-se:

“Ler uma associagio com o domo celeste
(tradicionalmente utilizado nas igrejas renascentistas e barrocas)
enquanto que seu alinhamento traz uma simpatica associagdo a

uma procissdo de monges encapuzados” (PADOVANO, 1986, p.
82).

Aqui, contrariamente ao caso de Mariana, a tipologia sé

¢ seguida em termos de organizagio espacial com o patio
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cisterciense de Ter Duinen, século XIIIL.

Iustrag@o 70 - Residéncia dos Padres Claretianos na cidade de Batatais, Sdo Paulo, de
José Mario Nogueira de Carvalho Jr. e Affonso Rizi Jr., 1983.

! %0 pétio central quadrado com dimenséo de 21m, foi orientado com diregio
norte - sul, oferecendo duas laterais bem insoladas nordeste - noroeste para
onde foram abertos os quartos (...); os outros lados abrigam a recepgdo e
estar, e os servicos e refeitérios. (...) Nos dormitérios optou-se pelas
abdbadas parabdlicas e no setor de servigo abobadas de bergo, semicirculares
e atirantadas” (ZEIN, 1984, p. 44).

Ilustragdo 71 - Residéncia dos Padres Claretianos
na cidade de Batatais, Sdo Paulo, de José Mario
Nogueira de Carvalho Jr. e Affonso Rizi Jr., 1983.
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centralizado e a circulagdo circundante, ¢ os elementos de
arquitetura usados sdo novos. A circulagdo, na Idéia original, é
uma galeria com arcos voltados ao patio interno e, nesse
exemplo, € substituida por algumas aberturas esparsas fechadas
por cobogé. O uso de abdbadas de bergo e cupulas € tipico da
arquitetura religiosa medieval, ¢ a transformagdo desses
elementos acontece devido & mudanca de material, pois sdo
originariamente em pedra e, aqui, usa-se o tijolo. Finalmente, as
abobadas parabdlicas remetem-nos ao nosso recente passado
sacro de Pampulha.

Outro exemplo no universo da releitura brasileira é a
equipe formada por Coutinho, Diégues & Cordeiro®, que ao
longo de seu trabalho, acabou por especializar-se em arquitetura
de Shopping Centers. O exemplo visto aqui é o Shopping
Vitéria, 1986, onde o principio compositivo apdia-se na simetria
e na exploracdo de eixos principais, perpendiculares entre si, de
um modo tipico da Ecole des Beaux-Arts’. Esses eixos de
circulagdo - os elementos ordenadores do projeto - s@o
iluminados zenitalmente, solu¢do corrente para esse tipo de

edificagdo desde as galerias comerciais oitocentistas*. O volume

2 “E possivel referenciar formalmente o trabalho de Coutinho, Diegues e
Cordeiro ao de arquitetos como Richard Meier e Gwathmey & Siegel, (...)
mas suas fontes imagéticas estdo menos nos contempordneos do que na
arquitetura moderna européia dos anos 30/40 (principalmente a belga e a
holandesa) e num olhar atento para o modernismo brasileiro da dita fase
herdica” (SEGAWA, 1995, p. B.8).

*Ap6s a Revolugdo Francesa de 1789, a Academia de Arquitetura, que até
entdo era o unico programa de educagdo formal no Ocidente que formava
arquitetos de diversas nacionalidades, viu o fim de seus dias de
independéncia. Foi anexada & Academia de Pintura e Escultura, em uma
entidade nova a Ecole de Beaux - Arts. A arquitetura foi assim oficialmente
aliada as outras artes. Simultaneamente foi criada uma escola para formar os
engenheiros chamada Ecole Polytechnique. Dessa forma a arquitetura cada
vez mais via-se como alta arte e era assim ensinada na Ecole de Beaux - Arts.
O Processo projetual da escola era partidario das formas classicas e foi
concebido em cima de trés temas chaves, os elementos de arquitetura, os de
composi¢do e os detalhes (KOSTOF, 1988).

* No século passado, as potencialidades da arquitetura do ferro foram postas a
prova nos grandes espacos que requeriam uma forte iluminago e extensos
vaos livres, como mercados, galerias comerciais, bibliotecas, e logicamente
as estagOes ferrovidrias. Nestes exemplares, estruturas metalicas vedadas por



possui elementos de arquitetura relidos do passado modernista,
conforme especificado pelos arquitetos que afirmam ter se
inspirado nos neoplasticistas europeus, assim como nos
primeiros modernos brasileiros:

“Diversas imagens da heranga arquitetdnica orientam o
pensamento projetual - a ‘velocidade’ dos planos horizontais e
sua valoriza¢do pela iluminagdo, a transparéncia e a perfeita
marcagdo espacial de Neutra, o exato jogo de planos e a precisdo
das articulagdes de Rietveld, Eesteren ¢ Doesburg. Mas mais
fortes permanecem as ligdes de Costa e Warchavchik, em
exemplos ricos da histoéria arquitetonica brasileira. O uso de
sutis tons de branco, bases em pedra, trelicas em madeira,
muxarabis (...). O acesso frontal, marco pontual da fachada
principal, € reforgado pela sucessé@o de peles - a parede branca, o
granito com pontos de luz, a ondulante parede de tijolos de vidro

a homenagear Niemeyer” (COUTINHO, DIEGUES, CORDEIRO,
1993, p. 51).

Apesar de todo esse discurso de homenagem aos grandes
nomes do modernismo, o0 que se percebe € uma grande

influéncia

Tlustragdo 73 - Shopping Vitoria, Espirito Santo, de Coutinho Diegues e Cordeiro,
1986. Vista Frontal.

panos de vidro cobriam espagos altos e amplos com grande transparéncia, e
freqientemente com elegdncia, de certa forma readaptando a
desmaterializagio gotica. A diferenga reside no fato de que nas catedrais
goticas, as abobadas eram sélidas e as paredes diafanas, os novos exemplares
estavam interessados na iluminacdo zenital, nas ctipulas e abobadas de bergo
envidragadas sobre suportes de alvenaria. Ainda assim, algo daquela emog@o
visual que havia iniciado na Idade Média foi revivida nesses interiores do
século XIX, com sua luminosidade e leveza, surpreendendo o observador ao
entrar no prédio. O aparecimento dessas coberturas translicidas ocorreu em
Paris em 1813, com pouca publicidade, e foi ainda 14 que quinze anos mais
tarde surgiu a primeira ab6bada de bergo de vidro, que se converteu no modo
favorito de cobrir galerias comerciais dai em diante. Esses grandes espagos
estavam mascarados externamente por fachadas de alvenaria, no meifhor
estilo arquitetonico corrente, desvinculando os espagos interno e externo.
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[lustragio 72 - Academy Theatre, Los Angeles,
E.U.A., Charles Lee, 1939.

Tlustragdo 74 - Shopping Vitéria, Espirito Santo,
de Coutinho Diegues e Cordeiro, 1986. Vista
Lateral.
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Tlustrag@o 75 - Centro Governamental de Dacca,
Bangladesh, de Louis Kahn (1963-1983).

Art-Déco no todo compositivo. As citagdes e homenagens aos
arquitetos especificados acima configuram-se em meros enxertos
dentro de uma composi¢do que relé os pavilhGes e cinemas dos
anos 30. O expressionismo, que muito influenciou o Art-Déco,
aqui também ¢ citado pela cupula central, que consiste em “uma
decomposi¢io em peles superpostas como no Pavilhdo de Cristal
de Bruno Taut” (COUTINHO, DIEGUES, CORDEIRO, 1993, p. 52).
Comparando o Shopping Vitéria com o Academy Theatre, 1939,
em Los Angeles, percebe-se que ambos tém fachadas simétricas,
acesso marcado por elementos arredondados, logomarca usada
como elemento verticalizador, muitos tijolos de vidro ¢ uma
aparéncia dramaticamente cinematografica. Apesar do exemplar
Art-Decé ser muito mais arrojado em termos de formas
aerodindmicas, ha uma reminiscéncia desse periodo vivendo nas
linhas do novo edificio. O Shopping Vitdria reconstréi algo
daquela emocdo visual desencadeada pelos cinemas antigos, e a
intertextualidade entre ambos néo pode ser evitada.

Sidénio Porto, em sua ultima fase, faz a releitura
explicita de um dos grandes mestres, numa arquitetura que “se
mostra  influenciada por Louis Kahn, evidenciando
reinterpretagdes das geometrias e valorizagdo das simetrias
largamente empregadas pelo norte-americano” (SEGAWA, 1995,
p. I 8). Sidonio mantém os mesmos principios compositivos de

Kahn, e utiliza seus elementos de arquitetura de forma bem

explicita, inserindo pouca modificacéo.




Usa quase que literalmente as Idéias basicas de seu mestre
inspirador, como as abdbadas em tijolo € os volumes cubicos
perfurados por figuras geométricas bdasicas, como circulos e
tridngulos. Infelizmente, o faz de maneira bem menos
competente, configurando uma palida sombra de seu precedente,
como se percebe na prefeitura de Nova Ponte (1987), Minas
Gerais, que pode ser comparada com o Centro Governamental
de Dacca, Bangladesh, 1963-1983.

Enquanto o precedente usa as aberturas como elementos
importantes na conformag@o tanto dos espagos internos quanto
da forma externa, Sidonio transforma-as em simples alegorias de
uma mascara que envolve a edificacdo. A unidade do conjunto
rompe-se ao se inserir, como enxerto, o volume ao fundo, mais
tipico de Mario Botta.

Um dos mais recentes exemplares de releitura na
arquitetura religiosa é encontrado no Templo Messinico, 1990-
1995, em Sdo Paulo, de Sylvio Sawaya. O Templo faz uma
“retomada arquetipica de formas ancestrais de consagragdo do
espago, como em Stonehenge” (SAWAYA, 1997, p.40). O uso do

circulo delimitado por elementos verticais, configurando o

Ilustrag: - Templo Messi&nico em Sao Paulo, de Sylvio Sawaya, 1990-1995.
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Ilustragdo 77 - Stonehenge, em Salisbury,
Inglaterra, aproximadamente 2750-1500 a. C.

Tlustragdo 79 - Templo Messidnico em Sdo Paulo,
de Sylvio Sawaya, 1990-1995. Vista Aérea.
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espago aberto, € tipico dos druidas da antiga bretanha, e Sawaya

relé os menires’ e dolmens® originais através das colunas que
sustentam uma viga circular. O Stonehenge é o organizador
béasico da composicdo, atfavés da sua tipologia, mas sdo
enxertados diversos elementos pertencentes a outras culturas
ancestrais.

“0O desenho das colunas (déricas-egipcias) lembra os
troncos das arvores dos toris. O altar com cobertura e torre
recupera o pagode budista. A escadaria, cOncava e convexa,
recupera do barroco o seu dinamismo” (SAWAYA, 1997, p.42).

O arquiteto introduz diversos elementos geradores de

significado para criar um templo que faz a sintese da magia e
religiosidade ancestrais, a fim de prosseguir nos novos rumos da
religiosidade do terceiro milénio.

“O espago extenso e profano € referenciado pelos
espagos sagrados que servem de orientagdo. O poste cerimonial
com as oferendas a seu pé, o circulo magico de protegdo, a
escada que promove a passagem de um nivel a outro, a
montanha no seu cimo. Estes sdo elementos basicos no ato de
recriagdo do mundo ou de criagdo de um novo mundo. A torre
com seu altar e a assembléia sentada a sua volta s@o elementos
da arquitetura que recuperam o gesto primordial. A arquitetura,
instauradora de espagos, serve de pedra angular para a realizagio

comemorativa, abrigando o mifo e possibilitando o rito”
(SAWAYA, 1997, p.38, grifo meu).

A Poética estabelecida por Sawaya vem da
intertextualidade existente entre o Templo Messidnico ¢ sua
Idéia primordial, o Stonehenge. Ao reler a tipologia pagd ele
retoma para a religiosidade atual um passado néo brasileiro, mas
da pré-historia ocidental. Recupera o mito druida possibilitando,
através da releitura, o rito messidnico. Apesar das tentativas,
essas reconstrugdes ndo conseguem reproduzir a aura sagrada do
original, proveniente de sua prépria antiguidade e configuragfio

como objeto Unico, ndo repetivel.

’ “Monumento pré-histérico que consiste num grande bloco de pedra isolado,
cravado verticalmente no solo” (KOSTOF, 1988, p.1326)

¢ Elemento pré-histérico que consiste num trilito composto por dois menires
que sustentam um bloco de pedra horizontal, colocado como uma viga.
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4.1. A CATEDRAL DE BRASILIA DE OSCAR
NIEMEYER

O trabalho de Oscar Niemeyer ¢ repleto de referéncias
que, embora ndo configurem apenas casos de releitura
arquitetdnica, podem ser detectadas ao longo de sua obra.
Légico que tentar reduzir sua produgdo a um amontoado de
precedentes modificados seria uma irresponsabilidade ¢ uma
inverdade. A inten¢do n3o € por em cheque sua inconteste
originalidade, e sim encontrar algumas referéncias'® dentro de
seu universo modernista, pois a sua “alusdo a precedentes
vernaculares, eruditos, mecénicos ou naturais é as vezes
surpreendente, mas sempre plausivel em termos de programa e
situagdo” (COMAS, 1994, p.52).

Analisando-se Brasilia e a “adogdo como partido tipico,
de caixas de vidro veladas por peristilos exdticos” (COMAS, 1994,
p.52), como se pode ver no Palacio do Planalto e no Supremo
Tribunal Federal, ambos de 1960, percebe-se que esse partido é

uma releitura de templos gregos classicos, constituidos

'8 Nos prédios da Pampulha, “o Yatch Club é casa-barco atirando-se 4 4gua, a
Casa de Baile, uma cabana primitiva que aparece rotundamente feminina
vista contra o garbo aquadradado e anguloso da sede esportiva. O Cassino
acomoda rituais mundanos, em palacete que lembra a Villa Savoye e se
reveste dentro em metal, cetim e espelho; a Capela se apoia em arco
parabélico, conjugando evocagdo goticizante e reminiscéncia dos hangares
de avides que Freyssinet projetara para Orly. A mesma l6gica preside o uso
do azulejo em série de edificios profanos da Pampulha e do painel de
azulejos pintados na Capela, praxe de muito convento colonial. A elevagio
dos painéis parece ideograma da parede de morros circundantes ; a marquise
da Casa do Baile sugere estilizagdo da sombra proporcionada por bosque ou
nuvem; a casa do arquiteto parafraseia as casas de vidro de Mies e Philip
Johnson, reinterpretando com elas o tema da cabana original. (...) O aspecto
naval da superestrutura do Ministério enfatiza a proximidade da baia de
Guanabara; as telhas de barro do Hotel de Ouro Preto se harmonizam com os
telhados do entorno. Concreto ¢ granito nas colunas redondas do Ministério
sugerem solidez essencial e duradoura; ago e chapa ondulada nas colunas do
Pavithdo conotam possibilidade de desmonte; os pilares quadrados do Hotel
de Ouro Preto remetem ao esqueleto de madeira que sustenta construgdes
vizinhas” (COMAS, 1994, p.52).
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i ¢
Ilustragdo 80 - Desenho de reconstitui¢do de um
tipico templo j6nico cléssico.

basicamente por um peristilo’ de colunas envolvendo uma
cella®. Niemeyer transforma os elementos de arquitetura e de
composi¢io deése tipo, conservando sua distribuigdo bdsica. A
releitura acontece através da criagdo de novas colunas que
sustentam uma elegante cobertura, assim como da inversdo da
materialidade das paredes da cella, que se tornam de vidro. A
sua proporgdo € espacialidade também sdo modificadas, pois de
elemento de composi¢do Unico - no caso grego - torna-se
perimetro de contencéo de todos os espacos internos palacianos,
de diferentes fungdes. O esteredbato’’ original, que ergue o
templo do solo, ¢ substituido por uma rampa que marca o

acesso. As ordens arquitetOnicas sdo suprimidas, surgindo em

seu lugar colunas desnudas de ornamentagéo. O coroamento

[lustra¢fio 81 - Palacio do Planalto em Brasilia, D.F., de Oscar Niemeyer, 1960.

Tlustra¢do 82 - Supremo Tribunal Federal em Brasilia, D.F., de Oscar Niemeyer,
1960.

' «“Pértico colunado ou colunata coberta, que rodeia um edificio ou patio”
(KOSTOF, 1988, p.1330).

20 «“Sala principal do templo classico, que abriga a estatua de culto” (KOSTOF,
1988, p.1320).

2! “Base ou plataforma sobre o qual se levanta um edificio ou uma fileira de
colunas” (KOSTOF, 1988, p.1324)
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classico, composto pelo entablamento® e frontdo, sofre uma
drastica reducfio, transformando-se em uma delgada laje de
concreto.

Essa relag@o também € observada no prédio de Mies van
der Rohe, o New National Gallery, de 1968, em Berlim. Aqui
também ha a releitura dos mesmos precedentes, e Mies usa,
como Niemeyer, uma grande cella envidragada coberta por uma
estrutura de concreto suportada por apenas oito colunas
metélicas cruciformes (duas de cada lado). A releitura do
peristilo grego configura-se de forma virtual através da projec¢do
da cobertura, que cria o “tinel” ao redor da cella, j4 que as
poucas colunas apenas o sugerem, sem delimita-lo. Olhando os
prédios citados, é impossivel nfo perceber sua intertextualidade,
pois tanto os de Niemeyer como o de Mies sdo uma releitura da
mesma imagem origindria, o templo classico. Tentam reproduzir
a monumentalidade daquelas edificagbes, consagrando-as agora
ao poder publico e as artes, respectivamente. Os mitos que
produziram aqueles edificios da antiguidade ndo se mantiveram
como crenga, mas seu carater sagrado se conservou ao serem

relidos e adaptados a novos € modernos mitos.

Ilustragdo 83 - New National Gallery, Berlim, Alemanha, de Mies van der Rohe,
1968.

2 “Conjunto de elementos horizontais sustentado por uma coluna. As trés
divisdes basicas do entablamento sfo arquitrave, friso e cornija. Destas
apenas a arquitrave e a cornija possuem subdivisges”. (SUMMERSON, 1978,
p.127)

134



135

4.1.a) A RELEITURA: A CATEDRAL DE BRASILIA
COMO PROCESSO E PRODUTO

“Na releitura ha transformacfo, interpreta¢do, criagio
com base num referencial, num texto visual que pode estar
explicito ou implicito na obra final. (...) A intertextualidade pode
ser explicita, quanto cita a obra referente ou implicita, quando
esconde a obra referente” (PILLAR, 1996, s.p.)

Num primeiro momento, pode-se pensar que chamar de
releitura a Catedral Metropolitana de Brasilia, de 1956,
projetada por Niemeyer, € um equivoco. Ela transforma tanto as
suas referéncias que torna essa percepgdo bastante dificil. Mas,
como disse PILLAR, releitura € transformagéo, e se o grau dessa
transformacdo for muito grande, o precedente fica implicito na
obra nova. Estar implicito ¢ estar parcialmente escondido, ndo
significando que ndo exista. Como a releitura sempre conserva
alguns aspectos do precedente original, € através dessa constante
que se pode reconhecer a referéncia usada.

A Catedral esta situada no eixo-monumental da capital
brasileira, junto aos ministérios federais. O terreno é um grande
espago livre, retangular e plano. Devido & implantagdo em um
sitio de enorme propor¢do urbana, ndo possui a escala de
monumento prépria a uma catedral metropolitana, ficando a

margem do “eixd0”, quase invisivel dentro do todo urbano.

t
H
}

Ilustragdo 84 - A Catedral de Brasilia, D.F., Oscar Niemeyer, 1956. Vista do local de
culto e campandrio.
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O conjunto compde-se de trés volumes® distintos,
separados de acordo com suas fungdes especificas: o local de
culto, o batistério e o campandrio. O local de culto, que é o
corpo principal, domina o conjunto com suas proporg¢des. Possui
planta circular de 70m de didmetro, trés metros abaixo do nivel
da esplanada, com uma cobertura em forma de hiperbolédide de
revolucdo composta por dezesseis montantes em concreto
armado unidos por um anel (no ch@o) e por uma laje circular (na
parte superior). Os vazios entre os montantes sdo preenchidos
por painéis de vidro refratario, enchendo de luz o espago interno,
com 40m de altura e capacidade para 4 mil pessoas. O acesso,
feito por um tinel de granito preto, possui uma penumbra que
ressalta ainda mais a luminosidade etérea do corpo principal.
Dispostos livremente na planta central ha o altar-mor, em forma
de elipse, o coro, em forma de cone com base eliptica, ¢ uma
coluna prismaética onde estdo imagens sacras. “Em volta da nave
- (...) - encontram-se as capelas ¢ ainda as ligagdes com as salas
e servicos anexos a Catedral.” (NIEMEYER, 1958. p.8.)

O batistério também consiste em um elemento de
composicdo de planta centrada, rebaixado em relagdo ao nivel da
rua, coberto por uma cupula, com a pia batismal no centro. Seu

acesso externo se da através de uma escada helicoidal e,

2 MAHFUZ, no texto “O Cléssico, o Poético e o Erético”, classifica em trés
as estratégias compositivas de Niemeyer. A estratégia onde € possivel
enquadrar nosso objeto de estudo, consiste em separar o programa em
volumes de acordo com suas fung¢des especificas, de forma clara, de modo
que a unidade do conjunto ndo se perca, ou seja ‘“caracterizando o objeto
resultante como um artefato tinico” (MAHFUZ, 1988, p.62). E o que acontece
com a Catedral. O local de culto, domina claramente os volumes restantes,
que ndo poderiam existir sem ele. O batistério € o campandrio gravitam de
modo indissolivel em torno do volume principal, conforme a lei de atragédo
das massas de Newton. O maior atrai o menor. Assim como a lua €
inseparavel da terra, o batistério e 0 campandrio pertencem i Catedral. Em
relagdo a sua composi¢do volumétrica, o processo usado foi o subtrativo,
onde um volume bésico “sofre operagdes de subdivisdo, subtra¢des e
adi¢des.” (MAHFUZ, 1995. p. 133). SEGRE (1988, p. 72) diferencia as obras de
Niemeyer em duas categorias: os edificios “abertos, resolvidos por meio do
sistema de porticos, arcadas ou galerias; e os fechados constituidos por
volumes puros.” A Catedral pertence a ultima.
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Tlustragdo 85 - A Catedral de Brasilia, D.F., Oscar
Niemeyer, 1956. Vista do local de culto.

Ilustracd@o 86 - O Batistério da Catedral de
Brasilia, D.F., Oscar Niemeyer, 1956

Ilustragdo 87 - O Campanario da Catedral de
Brasilia, D.F., Oscar Niemeyer, 1956.
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[ustracdo 88 - Catedral de Pisa, Italia, séc. XI ao
XIIL Vista geral do conjunto, com o batistério em
primeiro plano.

internamente, um corredor subterrdneo leva ao local de culto. O
campandrio, também em concreto, sustenta os sinos sacros.

Niemeyer diz que o projeto de uma catedral é um tema
muito atrativo, devido a simplicidade do programa associado a
necessidade de grandes vdos livres que requerem solugdes
técnicas avancadas. Comenta que, na evolugdo da arquitetura
sacra, ‘“‘estdo presentes os exemplos mais preciosos da
arquitetura religiosa, desde as primeiras constru¢fes em pedra, €
as geniais conquistas da arte romana e gotica, até a época
presente.” (NIEMEYER, 1958, p. 8). A utilizacdo da releitura auxilia
na geragdo de significado, pois permite associagdes com
exemplares conhecidos, o que ndo falta na arquitetura crista.
Viarios desses exemplares foram usados para a concepgdo da
Catedral.

O precedente usado estd implicito no produto final,
porque ndo ¢ imediata a sua identificacdo na contemplacdo da
obra. Contudo, percebe-se que a Catedral é basicamente a
releitura dos conjuntos sacros roménicos, onde foram enxertados

diversas alusdes a outros estilos cristdos. A sua Idéia consiste na

distribui¢do basica em volumes independentes, que € tipica dos

Tlustragdo 89 - A Catedral de Brasilia, D.F., Oscar Niemeyer, 1956. Vista geral do
conjunto, com o batistério em primeiro plano.
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conjuntos roménicos™ italianos, como pode ser visto em Pisa,
onde se possui um volume para o batistério, outro para o
campandrio e, finalmente, um para a igreja, o local de culto. A
celebridade da torre inclinada de Pisa torna quase impossivel a
hipétese de que Niemeyer ndo tenha pensado nela (e em seu
conjunto) ao propor o partido geral da Catedral. Como a decisdo
em separar em volumes diferentes as fungbes religiosas ndo é
corrente, percebe-se a influéncia romanica. Niemeyer mantém as
relacGes entre as partes do tipo, entre os volumes, embora
transforme a escala, os materiais € os elementos de arquitetura
proprios do estilo roménico”. Como o grau de transformacéo
inserido ¢ muito grande, a imagem origindria se esvanece,
ficando implicita no produto final.

O arquiteto transforma a pedra original em concreto, as
tipicas abdbadas de cruzaria (que cobriam os altares roméanicos)
em um hiperboldide de revolugido (que se expande, cobrindo
todo o espago de culto), enquanto as demais caracteristicas,
como as abdbadas de bergo, os arcos plenos, as rosaceas, a
predominancia dos cheios sobre os vazios, sio simplesmente
ignoradas. Mesmo assim, a poética existente em transformar um
conjunto sacro medieval em um conjunto modernista é

facilmente percebida por olhos treinados.

2 «Q tipico esquema do romanico italiano é o de um edificio para as funcdes
do culto (a igreja) ladeado pelo campanile, o campanario, defronte do qual se
ergue, quase com a mesma envergadura, um grande batistério.” (CONTI,
1978. p. 23), ou seja consistia na separag@o das fungdes religiosas em volumes
independentes.

% Estilo arquitet6nico sacro que se desenvolveu na Europa, do séc. XI ao séc.
XIII. Os edificios tipicos da arquitetura roménica sdo as igrejas, que sdo
construgdes sdlidas, pesadas, de poucas aberturas, com uma supremacia dos
cheios sobre os vazios. Seus espagos s3o cobertos por abdbadas (de bergo e
de arestas) e pouco iluminados, tirando partido de efeitos de claro / escuro,
como luz rasante penetrando por escassas aberturas, sendo a rosidcea a maior
fonte de luz do edificio. Os materiais utilizados so toscos, como a pedra e a
madeira, e existe uma hierarquia nas artes, sendo a arquitetura a atividade
dominante. O principal elemento de arquitetura € o arco pleno (semicircular),
o unico utilizado neste estilo. O roménico usa o jogo de cores, com pedras
claras e escuras, ou pedra e tijolo (bicromia). E um estilo variadissimo,
diferenciado de acordo com a regifio na qual se desenvolveu.

Tlustragdo 90 - Catedral de Bréscia, Itlia.
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Tlustragdo 91- Interior gético da Chapter House, na
Abadia de Westminster, Inglaterra, 1253.

Ilustragéo 92 - Interior da Catedral de Brasilia.

A organizagfo em planta centrada da igreja e batistério é
um elemento de composigdo originalmente clissico®, que se
conservou ao longo da Idade Média. J4 os batistérios?’, desde o
periodo paleo-crist&io, tém essa conformacéo e, embora raras, ha
igrejas romanicas®™ redondas, como a Catedral de Bréscia, na
Italia. No batistério, a escala é modificada, pois originalmente
estes eram muito grandes € altos, e em Brasilia ele tem
propor¢des suficientes apenas para abrigar a pia batismal e os
participantes do sacramento, sem as dimensdes exageradas dos
originais. O Campandrio também ja nfo aparece como o
elemento verticalizador do conjunto, e ndo se sobressai em
relacéio as demais partes.

O sistema estrutural da igreja é de caracteristicas mais

goticas” do que romanicas, pois enquanto naquele prevaleciam

% A planta centrada ¢ uma forma amplamente usada nos periodos classicos, a
partir dos templos circulares gregos - os tholos- ¢ posteriormente, na
arquitetura romana (ex: Pantedn) e na arquitetura renascentista.

27 Os batistérios, por possuirem a pia batismal (originalmente um tanque, pois
no principio do cristianismo os batizados eram submersos na Aagua),
desenvolvem-se em torno dela, gerando assim uma planta centrada em forma
de circulo, hexdgono, octégono ou outra figura geométrica cujos lados sejam
equidistantes em relagfio a seu centro.

2 A planta baixa tipica das igrejas romanicas era em forma de cruz latina,
possuindo de trés a cinco naves.

# Estilo que se desenvolveu na Europa na {iltima fase da Idade Média (séc.
XII ao X1IV), originou-se na Franga, mas acabou por espalhar-se por todo
continente. Os elementos de arquitetura caracteristicos do estilo gético sfo o
arco ogival (também chamado de arco quebrado ou arco gotico), os
arcobotantes, os contrafortes e a abébada de cruzaria ogival. A 4nsia pela
verticalidade é uma de suas principais intenges, buscando produzir nos fiéis
a sensagio de pequeneza diante da grandeza e magnitude de Deus. A
estrutura de sustentagdo ndo € visivel do interior da igreja, o que cria, no fiel,
devido as alturas impressionantes das naves, uma ilusfio de milagre celeste,
ao mesmo tempo em que este se sente diminuto diante da grandeza de Deus.
Ao se entrar em uma catedral gotica, a sensagdo ¢ de uma altura que corta a
respiragdio, devido ndo s6 a grande altura como também a proporgédo entre
altura e largura da prépria nave. Devido ao sistema estrutural gético, as
paredes das catedrais ndo possuem fungdo e podem ser facilmente
substituidas por uma série de arcadas ou janelas, fazendo estas perderem toda
a materialidade, transformando-as num leve diafragma de vidro
multicolorido. Filtrada pelos vitrais, a luz que se difunde no interior nio
parece provir de uma fonte natural e cria uma atmosfera célida e luminosa
que transmite ao fiel um sentimento de éxtase. O exterior da catedral gética
esti em perfeita harmonia com o interior, possuindo as mesmas
caracteristicas de impuls&o vertical e leveza. Para tal efeito, todas as linhas e
formas horizontais da fachada foram substituidas por outras que tendem para
o alto. Uma série de aberturas, portais, janelas rosaceas, arcos € estituas
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os vazios sobre os cheios, neste ocorria o contrario. Nesse caso,
a Catedral como sua desmaterialidade espacial promovida pela
cobertura envidracada identifica-se com a arquitetura gética,
com sua estrutura de sustentagfo independente, preenchida por
vitrais multicoloridos, que dfo aos fiéis uma sensa¢dio de
irrealidade. Os montantes de concreto de Niemeyer funcionam
como arcobotantes® modernos, elevando os mortais aos céus, €
o preenchimento com vidros coloridos (imaginados por Oscar,
mas criados recentemente por Marianne Peretti) ddo a atmosfera
imaterial desejada para o culto. O percurso da Catedral, no qual
o fiel passa por um tunel antes de chegar na nave, é similar ao
percurso do gotico, onde se passa por um podrtico semi-escuro
antes de se receber a “luz divina”. Por outro lado, pode ser
considerado como a releitura da atmosfera das subterrdneas e
escuras catacumbas®' cristis.

A Catedral ¢ basicamente uma releitura do romanico
italiano onde foram enxertadas caracteristicas de diversos tipos
religiosos separados no tempo, mas que caracterizaram de modo
marcante a fé cristd. Como o proprio Niemeyer afirmou, os
exemplares de arquitetura sacra tém muito para nos ensinar, €
ele faz a mimese, entendida, segundo Aristoteles, desses
exemplares. A Idéia estava nos conjuntos romanicos, assim
como em certos aspectos da arquitetura gotica, classica e paleo-
cristd. A releitura desses precedentes resultou no eidos, a propria
Catedral de Brasilia. “O eidos esta na obra, a Idéia fora da obra,

alias antes da obra...” (SENECA, apud GRASSI, 1975. p. 232).

interrompem as estruturas das paredes de modo que os vazios prevalecam
sobre os cheios e crie o efeito aéreo desejado. As torres nos lados das
fachadas sdo elementos principais para a verticalidade.

30 «“Arco ou meio arco que transporta o peso da abébada ou do teto desde a
parte superior do muro a um suporte mais baixo e exterior” (KOSTOF, 1988,
p.1318)

31 Os corredores subterrineos utilizados por Niemeyer remetem-nos as
catacumbas da arquitetura paleo-cristd, cemitério e local de reunido dos
primeiros cristfos.
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Ilustragdo 93 - Catacumbas de Séo Panfilo, séc. III
oulV. d.C, Roma, Italia.

Tlustragdo 94 - Vista do acesso da Catedral de
Brasilia
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Niemeyer relé diversos mitos cristios, tramando-os
poeticamente de forma inovadora e inédita.

A analogia com objetos nfo arquitetOnicos também &
possivel na observagdo da forma da Catedral. O que nfo é
chamado de releitura, pois esta s6 aconteceu no momento de
defini¢do do partido geral, onde o esquema tipico dos conjuntos
sacros romdnicos foi relido e nele foram  enxertadas
caracteristicas de outros estilos cristdos. No desenvolvimento da
plasticidade do projeto é que sdo inseridas essas demais
referéncias a elementos e situagdes externas a 4rea da
arquitetura.

A significacdo de suas formas pode ser interpretada de
diversas maneiras. Por exemplo: € possivel se comparar o local
de culto com o desabrochar de uma flor tropical, com a coroa de
espinhos de Cristo na paixdo ou com duas m#os abertas em
suplica a Deus. As interpretagdes podem diferir, mas tém em
comum o cunho religioso. O batistério pode ser uma aluséo ao
pdo consagrado na missa, ou essa analogia seria transposta ao
ovo, simbolizando a ressurrei¢do, o germe da vida (SCHLEE,

1990).



4.2. O COMPLEXO RESIDENCIAL DE
ALFABARRA DE LUIZ PAULO CONDE

Outro arquiteto que se embrenhou no universo da
releitura foi o carioca Luiz Paulo Conde', que por ser de uma
escola posterior & de Niemeyer, desenvolveu seu aprendizado a
sombra dos pioneiros € modernistas consagrados. Sua geragéo
teve que criar uma arquitetura comum, componente do pano de
fundo das grandes cidades, ndo monumentos recorrentes de uma
situagdo de vanguarda (DOURADO, p. 31, 1995).

Conde ¢ influenciado pela teoria internacional, ¢ seus
projetos demonstram idéias advindas da discussdo de temas

como o neo-racionalismo?, o contextualismo e o regionalismo’,

' Luiz Paulo Conde nasceu no Rio de Janeiro em 1934 e formou-se pela
Faculdade Nacional de Arquitetura da Universidade do Brasil em 1959.
Trabalhou com Affonso Eduardo Reidy no desenvolvimento do projeto para
0 Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro e, com Flavio Marinho Régo,
projetou a Universidade do Estado do Rio de Janeiro. Arquiteto titular,
atualmente licenciado da Luiz Paulo Conde Arquitetos Associados, com mais
de 200 obras realizadas e inumeros projetos, nacionais e internacionais. Estd
dentro do restrito grupo de arquitetos brasileiros, como Niemeyer ¢ Ruy
Otake, que tem um livro publicado sobre sua obra, que chama-se: Luiz Paulo
Conde - un Arquitecto Carioca, publicado pela editora colombiana Escala.
Foi Presidente do IAB/RJ (1974-1979), ¢ professor licenciado e ex - diretor
(1988-1992) da Faculdade de Arquitetura da Universidade Federal do Rio de
Janeiro, ja foi secretario municipal de Urbanismo e Meio Ambiente do Rio
de Janeiro (1993-1996) e, atualmente, exerce o mandato de prefeito da
cidade do Rio de Janeiro, eleito em 1996.

? “Esta tendéncia da pés-modernidade se destaca pelas formas simples e
geométricas (sobretudo os quadrados) e por uma certa severidade. Os
elementos puramente decorativos s3o rechagados. (...) E denotativo (tem uma
leitura geralmente compreensivel - um cemitério é visto como tal-), baseia-se
na evolugio ( se remete a precedentes historicos) e tem uma expressdo
convencional. O racionalismo poés-modermno retoma diretamente o
racionalismo italiano (il razionalismo) dos anos vinte e trinta, que se
converteu no estilo oficial da arquitetura nos tempos de Mussolini” (CEJKA,
1995, p.52). Os principais representantes dessa tendéncia sdo Aldo Rossi e
Mario Botta.

’ “Sob o conceito de regionalismo definimos a arquitetura que se baseia na
tradigfo local da construg#o. (...) Na arquitetura p6és-moderna, o regionalismo
frequentemente vem acompanhado do historicismo. Mas diferentemente do
historicismo geral, que adota periodos histdricos e territorios geograficos a
vontade, o regionalismo se baseia, sobretudo, na arquitetura anénima e
caracteristica da regifio, de um passado nfo muito distante” (CEJKA, 1995, p.
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sendo os dois ultimos demonstrados na sua busca de uma
linguagem verdadeiramente carioca para seus projetos.

O projeto de Conde analisado é o do condominio carioca
de Alfabarra, 1975-1994, giie tenta remontar, em outro contexto,
a paisagem edilicia de Copacabana, com ares de fim de século.
Conde relé o que chama de protomodernismo, criando torres que
conservam 0s aspectos positivos encontrados nessa arquitetura.
Para que a andlise seja mais esclarecedora, é necessaria a
defini¢do clara do precedente de Conde, pois este ainda ndo foi

categorizado de forma clara e undnime.

4.2.a) PRECEDENTE DE CONDE:
O PROTOMODERNISMO CARIOCA

Conde tenta encontrar uma tipologia arquiteténica que
realmente toque a alma dos cariocas. Dessa forma, promove uma
pesquisa na Faculdade de Arquitetura da UFRJ* sobre a
produgdo arquitetdnica no Rio de Janeiro, mais precisamente em
Copacabana, no periodo compreendido pelas décadas de 30 e 40,
categorizando-a como protomodernista e, portanto, abrindo uma

nova linha de investigacio que gera muita polémica’.

42). “Claramente, a doutrina do regionalismo ¢ baseada num modelo de
sociedade ideal, que poderia ser chamada de ‘modelo essencialista’. De
acordo com ele, todas as sociedades tem um nicleo, uma esséncia, a ser
descoberta e preservada. Um aspecto dessa esséncia repousa na geografia
local, clima, costumes, envolvendo o uso e a transformacdo de materiais
locais. Esse € o aspecto mais frequentemente relacionado a arquitetura”
(COLQUHOUN, 1992, p. 76).

* Universidade Federal do Rio de Janeiro.

> SEGAWA (1995), no artigo Modernidade Pragmdtica, uma Arquitetura dos
Anos 1920/40 Fora dos Manuais, refere-se a arquitetura dos anos 30/40
como Art-Déco, apresentando exemplos similares aos de CONDE, mas
dando outra terminologia e simplesmente ignorando os artigos precedentes.
Mas, os dois principais trabalhos sobre a arquitetura brasileira dita
Protomodemista, foram realizados, inicialmente, pelo préprio CONDE (1988)
e, depois, por ANDRADE (1994), professor da Faculdade de Arquitetura e
Urbanismo de Pernambuco. Ambas as posturas concordam quanto ao periodo
de tempo, aproximado, dessa manifesta¢fo arquitetdnica, assim como, quanto
a suas caracteristicas gerais. Sua principal discorddncia € quanto a
categorizagdo dessa arquitetura. ANDRADE nfio concorda em chama-la de
protomodernista e sugere outra nomenclatura, baseando-se na pesquisa de
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A pesquisa de CONDE foi publicada na Revista A.U., n°
16, em 1988, e foi feita juntamente com Mauro Nogueira, Mauro
Almada e Eleonora Figueiredo de Souza. Justifica a escolha do
tema de investigacdo pela constatagdo de que a arquitetura
carioca das décadas de 30 e 40 possui um sem nimero de
exemplares admirados pela populagdo e por seus usuarios, que
permanecem a margem dos livros, debates e estudos
universitarios. Seu objetivo é recuperé-las face a historia oficial.

“Ao passar pelo Rio de Janeiro, olhos atentos ¢
percepcdo agucada, qualquer cidadéo, arquiteto ou néo, € capaz
de identificar, aqui e ali, uma série de edificios e espagos
bastante interessantes € significativos” (CONDE, 1988, p.68).

A producdo arquitetOnica e urbanistica, observada nos
edificios de Copacabana®, é uma espécie de meio termo entre o
ecletismo historicista ¢ o modernismo brasileiro. E uma
arquitetura hibrida, simultaneamente cléssica e moderna: mistura
um sistema compositivo de principios classicistas (busca da
simetria, ritmo e eixos de composi¢cdo) com elementos de
arquitetura provindos da modernidade como um todo. Recebe
influéncias do racionalismo’, do futurismo® e, principalmente,

das formas arredondadas do expressionismo’, entre outros.

CONDE, mas com a intengdo de avaliar o tema sob um outro ponto de vista,
decidiu aprofundar-se na questio do protomodernismo, tendo como
referéncia a cidade do Recife, PE. Fazendo um cruzamento entre os dois
trabalhos, percebe-se que o estudo de ANDRADE amplia o espago de tempo
da manifestagdo arquitetonica para as décadas 30 a 55, e inclui em sua
classificagdo outros tipos de edifica¢des, ndo apenas edificios em altura,
como faz CONDE. Sua principal divergéncia encontra-se na categorizagdo
dessa arquitetura. Para ANDRADE, a manifestagdo arquitetdnica desse
periodo deveria ser catalogada como neomodernismo ou maneirismo
moderno e ndo como protomodernismo.

® CONDE (1988) concentra seu estudo em Copacabana, embora ressalte que
os exemplares s3o encontrados em outras dreas do Rio de Janeiro ¢ do Brasil.
Os responsaveis por grande parte dessa produgdo copacabanense séo
arquitetos e engenheiros que provém tanto da Escola de Belas-Artes como da
Escola Politécnica. Nomes como Rebecchi, Graga Couto, Capua, Porto e
Gladosh.

" A ala racionalista, a mais austera do modernismo, “reduz ao minimo o
vocabulario figurativo” (ZEVI, 1972, p.50) e acreditava que a nova arquitetura
ndo “podia edificar-se sobre sonhos, nem sobre a inspiragio individual, nem
sobre a evocagdo associativa. Eles defendiam os blocos prismaticos com
telhados planos e um revestimento de reboco branco desornamentado”

Hustragdo 95 - Edificio Joaquim Nabuco, Rio de
Janeiro, década de 30-40.
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Ilustragdo 96 - Edificio Rio Verde, Rio de Janeiro,
década de 30/40.

Em relagdo ao aspecto urbano, a arquitetura que
classifica como protomodernista possui trés aspectos basicos:

“A busca de uma unidade compositiva, a correta
apreensdo de continuum edificado que caracteriza o ambiente
urbano e o respeito a tradi¢do secular da rua - corredor, como
elemento definidor do espago urbano” (CONDE, 1988, p. 70).

A edificagdo ndo é gerada com a inteng¢do de ser um
objeto isolado em relagdo a seu entorno, e as prdprias normas
urbanisticas limitam a configuragdo do edificio, garantindo a
unidade do conjunto.

“Numa mesma quadra, por exemplo, os gabaritos sio
mantidos constantes e as edificagdes levantadas na testada do
lote, coladas as divisas naturais do terreno. A ventilagdo e

(KOSTOF, 1988, p.1222) . Eram favoraveis, como todos os modernistas, a
planta livre; ao funcionalismo das plantas industriais; as novas técnicas e
materiais construtivos, como o concreto armado € o ago; & pureza formal dos
cubos brancos; a utilizagdo do vidro em larga escala; ao muro cortina; a ndo
utilizagio de ornamentos no exterior ou interior; 4 composi¢io formal
utilizando a assimetria equilibrada em contraposi¢do a simetria axial imposta
no século precedente. Mas toda essa retdrica racionalista possufa certas
contradi¢Bes, pois muitas vezes a estrutura era disfargada e inserida nos
muros cortina (que deveriam ser apenas vedagfio), o entorno ndo era
considerado, assim como o clima e a insolagdo.

¥ O futurismo (1909 - 1932) teve seu principal representante no arquiteto
italiano Antonio Sant’Elia, que defendia uma arquitetura caracterizada por
empregar novos materiais, ser expressiva e artistica, preferir as linhas
inclinadas e elipticas, estar exenta de ornamentagdo, inspirar-se no mundo da
maquina, recusar qualquer regra preestabelecida, ser capaz de compatibilizar
o entorno com o “novo homem” e, por ultimo, reunir as qualidades de
velocidade, fugacidade ¢ dinamismo, para que cada geragdo pudesse e
devesse levantar sua propria cidade. Nunca se construiu uma obra futurista de
importancia, os experimentos ficaram em nivel de projeto, esbogos e croquis,
os quais nfo cumpriam exatamente as regras delimitadas pelo estudo tedrico,
pois o resultado era de prédios imponentes, s6lidos, monumentais. AZEVEDO
(in RANGE et alli, 1988) classifica o elevador Lacerda em Salvador,
importante obra dos anos 30, como futurista, pois parece inspirar-se em
desenhos de Sant'Elia da série Cittd Nuova.

°0 expressionismo (1910-1925) foi uma tendéncia anti-racionalista que
“aspirava uma simbolizagdo romaéntica e sentimental da realidade” (KOSTOF,
1988, p.1222), pois “era um problema dramaticamente humano,
desesperadamente angustioso, como 4nsia de protesto sentimental” (ZEVI,
1972, p.49). Inspirou-se nas formas fluidas, plasticas e organicas do Art
Noveau que defendia, como o préprio expressionismo, a natureza como fonte
inspiradora das formas e a primazia da expressdo individual (tendo cada
arquiteto suas caracteristicas proprias). Na Alemanha, Erich Mendelsohn
manteve vivo o expressionismo, através de algumas obras que “celebravam a
forma dinimica: Uma continuidade de superficie aerodindmica que
explorava as curvas € as esquinas arredondadas. A emog8o de suas linhas
livres e fluidas aparecem principalmente na torre do observatério Einstein de
Postdam, e nos brilhantes esbogos preliminares de seus edificios”. (KOSTOF,
1988, p.1222)
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insolagdo sdo garantidas coletivamente pela limitagdo da
profundidade das construgbes, o que permite a formacio de
grandes areas abertas no miolo das quadras” (CONDE, 1988, p.70).

As caracteristicas positivas mais importantes dessa

arquitetura sfo as relacionadas aos controles climaticos e
conforto ambiental. “Como que atendendo as exigéncias dos
tropicos, nesses edificios os cheios predominam sobre os vazios.
(...) A incidéncia solar é rigorosamente controlada” (CONDE,
1988, p.71). Os elementos decorativos classicos (cornijas e frisos),
quando usados, associam-se a resolugdo de aspectos construtivos
da época. Toda a tecnologia disponivel € utilizada, como
estruturas de concreto armado, elevadores, instalagdes e outros.

Em relagdo ao programa de necessidades e a
funcionalidade dos espagos, os prédios, que possuem de 8 a 12
pavimentos, t€ém apartamentos diferenciados, € 0 uso pode ser
unicamente residencial ou entdo misto, com comércio no térreo.
Poucos exemplares t€ém garagem subterrdnea, e os ultimos
pavimentos diferenciam-se do pavimento tipo. Os espagos que
compdem os apartamentos tém usos flexiveis, pois as zonas
(social, servigo e intimo) organizam-se em torno de uma
circulagdo interna, para a qual se volta também o acesso
principal. Em termos formais, os pavimentos com usos
diferenciados resultam:

“Numa composi¢do de fachada tripartida na vertical,
segundo as regras de composi¢io classica, com base, corpo e
coroamento do edificio recebendo tratamentos diferenciados. No
sentido horizontal, as fachadas deixam transparecer as chamadas
zonas de noite - denunciadas pelas janelas buraco em parede - ¢
zona dia - claramente marcadas pelos volumes escuros das
varandas da sala” (CONDE, 1988, p.70).

A base dos edificios ¢ revestida com materiais nobres de
grande durabilidade, como mérmores, granitos ou pedras brutas.
As portarias sdo elevadas em rela¢do & rua, e seus portdes de
acesso em ferro e vidro sdo nitidamente Art-Déco. O corpo e o

coroamento das edificagdes tém acabamento em argamassa ou

pé de pedra, o que facilita a manuten¢do. O coroamento di-se
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através de pequenos terragos e movimentados jogos de volumes,
promovendo um fechamento superior a composi¢do das
fachadas. As sacadas, varandas ou balctes sdo elementos de
arquitetura que aparece coiistantemente.

“Em geral seguindo formas arredondadas com
dominéncia horizontal, a la Mendelsohn, em semi-balango ou
totalmente embutidas no corpo da edificagdo, permite ao
morador a opg¢do de fecha-las ou ndo, conforme suas
necessidades” (CONDE, 1988, p.72).

ANDRADE" (1994, p.73), apesar de ndo concordar com a
categorizagdo de CONDE, amplia a lista de caracteristicas da
chamada arquitetura protomodernista, baseado em exemplares
do Recife. Observa que em termos formais, percebe-se:

“A predomindncia de simetria axial e frontalidade,
emprego da modinatura como meio de expressdo arquitetonica e,

' Afirma que a incoeréncia fundamental em classificar a manifestagio
arquitetonica brasileira como protorracionalista (que considera sinénimo de
protomodernista) € de carater temporal. Na Europa, a tendéncia surgiu antes
do racionalismo, de certa forma originando-o, enquanto no Brasil a
arquitetura dita protomodernista surge apos as primeiras manifestagdes do
Movimento Moderno e desenvolve-se paralelamente a ele. “As experiéncias
pioneiras de Warchavchik, Lucio Costa e Luiz Nunes, entre outros,
sinalizavam uma orientagdo para o Movimento Moderno no Brasil j a partir
do fim da década de 20, enquanto as primeiras obras Protomodernistas so
aparecem na década de 30” (ANDRADE, 1994, p.73). A classificagio de
CONDE, entretanto, justifica-se se pensarmos que essas primeiras
manifestagdes eram fendmenos isolados, ainda ndo configurando o
movimento moderno como um todo, dessa forma o protomodernismo
realmente aconteceu antes do boom modernista. A prdpria afirmagdo de que
a manifestagéio brasileira inspira-se na produgéo européia protorracionalista €
falha para ANDRADE, pois considera que a maior fonte inspiradora é o
proprio modernismo brasileiro através de obras e manifestos publicados nos
jornais da época. Além de observar a influéncia de outras correntes
européias, como o expressionismo. Pois o proprio CONDE refere-se as
varandas arredondadas de Copacabana como formas “a la Mendelsohn”.
Outra diferenga basica que observa € que enquanto a manifestagfio brasileira
¢ “essencialmente pragmdtica, antidogmatica e inclusivista” (ANDRADE,
1994, p.74), o movimento europeu caracterizou-se pela teorizagdio e
“preocupacdo com uma verdade essencial que servisse de base & pratica
arquitetdnica, resultando em uma posicdo dogmatica quase moralista
(recordemos Adolf Loos e seu ensaio Ornamento e Crime)”. Devido a esses
motivos ele defende que a categorizagdio seria mais adequada como
neomodernismo ou maneirismo moderno. Conclui que o caso brasileiro “esta
relacionado a uma tendéncia mais ampla de reagdo contra a ruptura radical
efetuada pelas primeiras vanguardas modernistas € & busca - consciente ou
nio - de uma sintese entre a tradi¢do e as experiéncias das vanguardas
modernistas. E, portanto, constitui uma manifestagdo arquitetonica
essencialmente diversa do protorracionalismo europeu” (ANDRADE, 1994,
p.75).
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a0 mesmo tempo, tendéncia & abstragdo e simplificagio,
auséncia de ornamentagdio figurativa derivada dos estilos
historicos, tendéncias a uma espacialidade mais dinidmica e
complexa, preferéncia por volumes puros e preocupagio com a
economia e a racionalidade construtiva relacionada ao emprego
das novas tecnologias - particularmente concreto armado e
elevador. (...) E uma arquitetura vital, concreta, que toma como
ponto de partida a realidade cotidiana. (...) A arquitetura €
baseada nas condi¢Bes ambientais, econdmicas, nos fatores
técnico-construtivos, produtivos e sociais, (...) os arquitetos
fazem uso direto da tradigdo, adotando sem preconceitos
solugOes consagradas pela experiéncia. ”

Visando embasar sua categorizacdo, CONDE faz um
cruzamento de caracteristicas entre os prédios de Copacabana e

os prédios protorracionalistas'' da Europa e América. Essas

"'Os prédios de Copacabana possuem caracteristicas similares as da corrente
protorracionalista européia, um periodo de transi¢io que se desenvolveu
entre 0s “movimentos Art-Noveau, do inicio do século, e o racionalista-
funcionalista dos anos 20 e 30 (...), caracterizou-se pela intencdo de
simplificagdo e redugdo da linguagem arquitet6nica, principalmente a
geometria e abstragdo” (CONDE, 1988, p.73). Ao buscar referéncias nos
tradicionais historiadores de arquitetura percebe-se que a categoria
protorracionalista ndo é mencionada ou identificada com essa nomenclatura
em varios deles. FRAMPTON (1987), BENEVOLO (1976), KOSTOF (1988) e
ZEVI (1972) referem-se a Loos, Hoffmann, Behrens, Perret e Garnier como
arquitetos de idéias de racionalizagfo construtiva e compositiva. Concordam
quanto as caracteristicas gerais de suas obras e idéias, mas ndo englobam
suas manifestagdes na especifica categoria nomeada como protorracionalista.
Essa referéncia foi encontrada em DE FUSCO (1975), que possui um capitulo
bastante extenso dedicado a ela, € em DORFLES (1986). Ambos a chamam
manifestagdo de protorracionalismo, mas nunca de protomodernista. Para
categoriza-la assim DE FUSCO (1975, p.161) baseia-se em um critico italiano:
“Se ndo nos equivocamos a terminologia ‘protorracionalismo’ foi usada
primeiramente por Eduardo Persico”. E um periodo compreendido entre os
anos de 1905 e 1914, configurando-se numa arquitetura ainda ndo
racionalista, mas ja liberta do decorativismo do Art Noveau. Os arquitetos
desse movimento buscavam uma arquitetura que utilizasse “blocos
construtivos cubicos, detalhes tectnicos, poucos elementos, superficies lisas
ou pouco articuladas no interior e no exterior, ¢ também os valores naturais
dos materiais. Esses arquitetos tentam seguindo caminhos diferentes, levar a
pratica os principios cldssicos” (MULLER; VOGEL, 1981, p.507). Para CONDE
(1988, p.73) o protorracionalismo europeu possui certa ambiguidade “pois ao
mesmo tempo que os arquitetos desse periodo combatiam a academia de
Beaux-Arts € o decorativismo Art-Noveau, apresentavam em seus projetos
uma restaurag¢@io de matriz neo-academista-classicista”. Considera que essa
dualidade divide o protorracionalismo em “duas vertentes de propostas
arquitetdnicas as vezes convergentes e, em alguns casos antagdnicas”. Uma
delas seria o Art-Déco, influenciada pela exposi¢do de Paris de 1925, voltada
as artes aplicadas e o design e cujo principal arquiteto europeu foi Mallet-
Stevens. O Art-Déco “caracterizado por um certo exagero na decoragdo ¢
pelas formas tendentes a aerodindmica. Mais tarde iria concorrer com o
proprio movimento racionalista pela sua tendéncia modernista ndo
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comparagldes sdo baseadas em idéias e imagens e, além do
aspecto formal bdsico, também se percebe similaridades em
relacéo ao continuum edificado, ao uso de fachadas tripartidas na
vertical e bipartidas na horizontal, as varandas, ao revestimento
de p6 de pedra, e ao uso de ferro e vidro na base, portarias e
interiores. O que Conde nfo percebe é que os exemplares
europeus possuem formas mais racionalistas que os brasileiros,
os quais so influenciados por diversas outras correntes, além da
protorracionalista.

Os exemplos catalogados por CONDE englobam também
aspectos do Art-Déco, do futurismo e do expressionismo.
Embora a principal similaridade formal seja com a arquitetura
protorracionalista, as variagdes detectadas ndo permitiriam essa
catalogacdo. Portanto, ele chama esse agrupado hibrido, de
formas e referéncias diversas, de protomodernismo - categoria
que, além de abranger os estilos acima (puros ou em misturas
ecléticas), possui a preocupagdo de adequar-se ao clima e aos
materiais disponiveis, no contexto em que esti inserida. E a
arquitetura da pratica, da vida real.

Assim como o racionalismo € uma faceta do
modernismo'?, o protorracionalismo pode ser considerado uma
faceta do protomodernismo. Dessa forma, ele € mais amplo, pois
engloba diversas tendéncias, como: o expressionismo, o Art-
Déco, o futurismo e o proprio protorracionalismo, todas estas
temporalmente um pouco anteriores ao Movimento Moderno

Europeu.

JSuncional” (CONDE, 1988, p.73). A segunda vertente priorizava a
funcionalidade, a adequagio com o entorno urbano e materiais construtivos,
a industrializagdo. Gradativamente foram eliminando os “elementos
supérfluos, chegando-se, a partir do Art-Noveau mais seco e geométrico,
inglés e da Escola de Chicago, a uma abstragdo e a uma certa auséncia de
ornamento na arquitetura. Isto é, uma arquitetura mais auténoma e pura, que
iria anteceder a arquitetura racionalista, distiguida pela sua estereometria
simples e elementar e pelos seus volumes puristas, que deram inicio a
arquitetura moderna” (CONDE, 1988, p.74).

12Assim como o Expressionismo, Purismo, Organicismo.
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Protorracionalismo e protomodernismo significam antes
do racionalismo e antes do modernismo, respectivamente, e,
embora na Europa as coisas acontegam nessa ordem, nio € o que
ocorre aqui. No Brasil, essa 16gica temporal ndo se sustenta, pois
a manifestacio protomodernista brasileira (30/40) ndo é anterior
ao modernismo nacional, se visto como fendémeno isolado,
praticado por alguns vanguardistas como Warchavchik e Lucio
Costa. Essa manifestagdo s6 pode ser considerada como anterior
ao boom do movimento moderno como um todo, no pais, que
aconteceu a partir de Brasilia.

Para esse estudo, usaremos a categoria especificada por
CONDE (1988), embora se saiba das divergéncias inerentes a essa
categorizagdo. Consideram-se os termos protorracionalismo e
protomodernismo com significagdo diferente, embora nfo
antagOnica. Apés a publicac¢do de seu trabalho convencionou-se,

“extra-oficialmente”"?

, a chamar a arquitetura, com aquelas
caracteristicas, de arquitetura protomodernista, conforme ele a

havia definido.

13Baseando-se no artigo de CONDE, AZEVEDO (in RANGE et alli, 1988, p.18)
num trabatho sobre a arquitetura dos anos 30 em de Salvador, confirma esse
carater extra-oficial. Classificando essa arquitetura “numa linha que se
convencionou chamar de protomoderno”.
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4.2.b) A RELEITURA: ALFABARRA, COMO
PROCESSO E COMO PRODUTO

Analisar-se-4 o processo de releitura realizado por Conde
e sua equipe no decorrer da elaboragdo do projeto Alfabarra',
1975-1994, assim como o produto, a forma do projeto, o eidos
final. Serfio vistos de forma simultinea porque, como a andlise &
feita a partir da obra concluida, o processo s6 pode ser intuido a
partir dela.

O projeto em questdo constitui-se num grande complexo
residencial para nove mil pessoas, situado na cidade do Rio de
Janeiro, na Barra da Tijuca, um bairro de populagfio classe
média-alta, ndo muito antigo, situado a beira-mar. Situa-se
distante dos tradicionais bairros cariocas, como Copacabana,
Ipanema, Botafogo e do proprio centro, locais onde se
desenvolvem as principais atividades culturais e econdmicas
municipais e que configuram o coragédo da cidade. Desse modo,
a Barra criou para si toda uma estrutura urbana, a fim de que
seus moradores ndo tivessem de se deslocar para desenvolver
suas atividades didrias. Uma profusdo de condominios de luxo
sdo os definidores da atual paisagem urbana, constituida por
inimeras torres isoladas apoiadas por toda a infra-estrutura
basica em termos de comércio e servigo.

Conde e sua equipe, de posse das caracteristicas basicas
do precedente a ser usado, ou seja, a arquitetura protomodernista
de Copacabana, necessitavam decidir o que conservar € o que
modificar na /déia originaria, a fim de fazer a sua releitura. Os
principais aspectos conceituais do estilo foram mantidos,
enquanto que os elementos de arquitetura e de composi¢do

foram transformados, a fim de se adaptarem aos novos tempos €

'4 “Alfabarra € a designa¢do de um dos nucleos de torres previstos no plano
Licio Costa para a Baixada de Jacarepagud, localizado na confluéncia da
Avenida Sernambetiba (beira-mar) com a Avenida Alvorada (via 11)”.
(CONDE, 1984, p. 74)

UFRGES

FACULDARE DE ARQUITETURA

BIBLIOTEGCA



Algumas Releituras no Brasil...

exigéncias. O préprio CONDE (1984, p. 75) diz que A realizagdo o
projeto baseou-se na:

“Observagdo de uma  arquitetura  residencial
protomoderna produzida abundantemente na cidade do Rio de
Janeiro (...), que atuou como um incentivo para novas
reinterpretagdes. Dessa observacgdo, (...) recolhemos valores
consistentes € que tém permanecido esquecidos”.

O primeiro aspecto a ser considerado era a implantag&o
urbana. A Barra da Tijuca possui uma legislagdo totalmente
diversa da de Copacabana: seu plano, feito por Licio Costa, faz
com que o espago urbano seja pontilhado por torres isoladas,
cercadas por jardins, na melhor tradi¢ido modernista. Chegar a
um aspecto de continuum edificado, promovido pelas
tradicionais ruas-corredor, da Idéia original, era um verdadeiro
desafio. Sendo impossivel fugir das torres, devido as limitagdes
urbanisticas, optou-se por reconstruir a rua tradicional através

dos equipamentos coletivos que faziam parte do programa de

necessidades do projeto. Desse modo, as escolas, o clube®’, o

$3ELEEI42 58484

Iiustrac;ao 97 - Vista g;;al \c‘io ;g;;plexd ~r'e&sﬂicncxal;c'ie Xifébérré,Rlo de Janeiro, de
Luiz Paulo Conde, 1975-1994.

5 O projeto desenvolve-se em torno de um pétio central quadrado que
organiza e direciona os percursos, sendo que um dos lados se abre para as
piscinas e a vista de lagoas ¢ montanhas. E uma edificagdo baixa, com
marcada horizontalidade. “A arquitetura caracteriza-se por grandes paredes
rasgadas por fenestragdes, largas aberturas definindo espagos de sombra
necessarios a transi¢éo interior/exterior, telhados de barro de perfil desigual e
pérgulas de madeira. (...) Adotaram-se como materiais de acabamento a
cerdmica, o granito, a madeira e o concreto moldado; certos habitos
construtivos tradicionais foram recuperados, por sua facilidade de
manutengdo € resisténcia ao uso, como barras de protegdo de alvenarias e
pilares, beirais, arremates, pingadeiras”. (CONDE, 1988, p.88)
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comércio e a igreja'®, 1987-1991, foram situados de forma a
configurarem um aspecto urbano similar as cidades comuns,
embora a sua linguagem arquitetdnica seja de contraposi¢do a
das torres, pois néo preté"‘tf‘dém reler o protomodernismo. Esses
edificios:

“Com maximo de dois pavimentos, foram implantados
entre as torres (abrindo para as avenidas) e também
configurando uma rua interior. (...) Se o nucleo de torres - como
previa Lucio Costa - é de escala territorial, os equipamentos
comerciais se organizam em escala local, quase doméstica. (...)
Com esse desenho e a multiplicidade de usos nos terrenos,
pensamos que o nucleo de Alfabarra recriara na Barra relagdes
tradicionalmente reconhecidas como urbanas e que se

esmaeceram no urbanismo das expansGes de nossas cidades”.
(CONDE, 1984, p.76)

No conjunto da igreja e comércio, vé-se a releitura de
alguns elementos de arquitetura da histéria. A galeria'’ porticada
que envolve o comércio lembra as solu¢des das pracas
renascentistas, nas quais seus limites se constituiam por esses
passeios cobertos, protegidos das intempéries, como pode ser
visto na praga de Pienza, Italia. Os arcos sdo substituidos por
porticos, € os elementos ornamentais, suprimidos. A pedra

original transforma-se em tijolo aparente, os frisos esculpidos

15 A igreja e o comércio de Alfabarra (1987-1991) formam um conjunto que
“ocupa uma quadra central do complexo urbanistico, contando com oito lojas
térreas, oito salas no sobrado, subsolo com 33 vagas e igreja com capacidade
para cem pessoas € saldo paroquial. Enquanto imagem, o revestimento das
fachadas com lajotas, detalhes em marmore branco e a cobertura em telhas
ceramicas distinguem os edificios ndo residenciais de Alfabarra. O comércio
e a igreja conformam uma volumetria unitaria continua na quadra. A igreja
situa-se em um importante eixo perspético definido pelas ruas e caracteriza-
se pela geometria diferenciada do octégono da nave e da torre do
campanario, além de grandes planos de elementos vazados - importante fator
de climatizagfio, iluminagiio e ambientacdo do interior. O centro comercial
organiza-se a partir de um patio central. Os algados sédo tratados segundo uma
logica de orientagdo: as janelas voltadas para o sul estdo na face externa das
paredes; as que olham para o norte tém as esquadrias recuadas ¢ o térreo
apresenta galeria em portico. O processo compositivo de todo o conjunto
partiu da decomposi¢fio de um volume unico definido pela forma do lote em
volumes representativos das diferentes partes do programa da igreja e do
comércio. O revestimento externo auxilia no controle da unidade visual do
conjunto”. (LARANJEIRA, 1994, p. H.6)

'7 “Galeria ou pértico coberto, com um de seus lados, ou ambos, aberto
mediante uma arcaria ou colunata”. (KOSTOF, 1988, p.1326)
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sdo substituidos por salientes molduras brancas, e as pequenas
janelas do segundo pavimento sd3o substituidas por aberturas
horizontalizadas, que continuam marcando o centro do poértico
inferior através de um peitoril mais baixo. O campandrio da
igreja também se relaciona intertextualmente com seus similares
da renascenca e ainda funciona como elemento verticalizador do
conjunto, embora tenha perdido seu arremate vertical e a
saliéncia do corpo superior.

A poética - poeisis - desse projeto, entretanto, encontra-
se principalmente na andlise das torres residenciais. Elas tentam
recriar o bem conhecido mito de Copacabana, em um ambiente
diverso. Tentam contar a mesma histéria de maneira inédita,
poeticamente. As torres de Alfabarra relacionam-se
intertextualmente com a arquitetura pré-guerra de outro bairro,
igualmente a beira-mar, bem mais antigo e um dos simbolos da
cidade. A arquitetura de Copacabana esta entranhada no espirito
de todos os cariocas, e sdo principalmente eles que podem
perceber, ou ndo, a poesia das torres de Alfabarra. Pois a
percepcdo da poética ocorre ao se encontrar uma “estdria”
conhecida “relatada” de forma nova. As torres'® ndo sdo
idénticas entre si, mas seguem caracteristicas comuns e podem

ser vistas como uma releitura dos edificios de Copacabana,

] J LR "
Tlustragéio 99 - Igreja e comércio em Alfabarra, no Rio de Janeiro, de Luiz Paulo
Conde, 1987-1991.

'® Em Alfabarra as torres seguem um “padrdo de edificios isolados de 22
pavimentos e grandes areas livres. O escritério desenvolveu o projeto de 14
torres do complexo. Posteriormente foram langados blocos residenciais,
conformando mais uma area do conjunto, com edificagdes de gabarito mais
baixo” (LARANJEIRA, 1994, H.4).
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Tlustrag@o 98 - Praga do Papa Pio II, em Pienza,
Italia, de Bernardo Rossellino, 1459-1462.
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[lustragdo 100 - Edificio Sacopenamba em
Copacabana, Rio de Janeiro, décadas de 30/40.

[lustrag@o 101 - Apart-Hotel Alfapart, em
Alfabarra, Rio de Janeiro, de Luiz Paulo Conde,
19982-1985.

desconsiderando sua implantagdo urbana, que é totalmente
diversa’’. Em Alfabarra, assim como na Idéia original, a
composicdo segue o esquema cldssico de base, corpo e
coroamento, cada objeto sendo tratado como um todo
arquitetébnico. Observando-se o edificio protomodernista
Sacopenambad e o apart-hotel Alfapart, vé-se que, em relagdo aos
fechamentos, os principios utilizados sdo os mesmos. Em
ambos:

“Os cheios predominam sobre os vazios (adequagdo ao
clima e valorizagdo da paisagem), as varandas sdo reentrantes
(protecdo do vento constante € maior acolhimento do usuério), o
material de revestimento de uma sé qualidade e ha uma s6 cor
por edificacfio (a0 mesmo tempo, a variagdo da cor de edificio

para edificio enfatiza o sentido de identificagdo unitaria)”
(CONDE, 1984, p. 75).

Segue também o conceito de “embasamento
diferenciado, coroamentos retilineos e repeti¢des das partes do
corpo” (CONDE in ZEIN, 1993, p.29). A releitura das torres
mantém os aspectos conceituais do estilo precedente e
transforma seus elementos. A primeira modificacdo inserida esta
na propor¢do dos objetos arquitetdnicos. As novas torres sdo
muito mais altas e esbeltas do que as originais, mais
horizontalizadas. As sacadas arredondadas, tipicas em muitos
dos prédios de Copacabana, aqui, quando ndo sdo suprimidas,
sdo reduzidas a um pequeno apéndice, como se vé no edificio
Alfa Quality. A simetria das fachadas principais, as areas de
noite (pequenas janelas dos dormitérios) e de dia (sacadas das
salas), assim como os demais aspectos, observados por Conde
acima, sio mantidos em sua conceitualidade, mas suas figuras

sdo relidas com materiais e linguagem arquitetdnica correntes.

' “Tanto em Copacabana quanto hoje na Barra da Tijuca, a configuragdo
edilicia ¢ predominantemente ditada pelo poder publico, via cddigo de obras,
planos - piloto e outros instrumentos legais. A essa configuracéo edilicia, os
promotores imobilidrios procuram que se ajustem as melhores plantas”
(CONDE, 1984, p.75).

% Entrevista com o arquiteto feita por Margareth Romdo Pereira, revista e
adaptada por Ruth Verde Zein.



Algumas Releituras no Brasil...

Quanto a funcionalidade dos espagos, os elementos de
composi¢do protomodernistas também foram adaptados a nova
realidade temporal, econdmica e de costumes®'. As modificaces
mais &bvias sdo em relagdo ao dimensionamento (hoje os
apartamentos t€ém uma 4rea muito menor) € ao programa
(aumentou-se o nimero de banheiros e suprimiu-se espagos de
servi¢o), alteragBes que aconteceram na maior parte das
edificagbes em altura brasileiras. Esses aspectos podem ser
observados ao se comparar as plantas baixas do edificio
Imperador, de Copacabana, com as do Queen Mary, de
Alfabarra. A releitura acontece porque as diferencas existentes
entre ambos sfo encontradas dentro mesmo do principio basico
compositivo, que permanece inalterado. Esse principio constitui-
se em espagos estanques unidos por uma circulagéio que abrange
todos os compartimentos, inclusive o acesso principal, de forma
a proporcionar espagos com versatilidade de uso. A sala dos
precedentes protomodernistas muitas vezes ndo € totalmente
fechada, mas possibilita o uso de divisérias, a fim de isola-la, se
necessario. Em Alfabarra, € esta a solugéo utilizada. Os espagos
de servigo originalmente voltavam-se para essa circulagéo Unica
€ agora, opta-se por uma localizag@o mais préxima a sala, outra
adaptacdo as necessidades atuais. As sacadas, em ambos os
casos, podem ser fechadas com vidro, de acordo com a
necessidade do usudrio. Mas apesar das pequenas diferencgas
percebidas caso a caso, 0o que se vé € 0 uso de uma mesma

estrutura compositiva em termos de planta baixa das economias.

! Os costumes modificaram-se neste quase meio século que separa as duas
manifestagdes arquitetbnicas. As familias dos anos 30/40 eram mais
numerosas, possufam maior poder aquisitivo, ndo tinham as comodidades
modernas como carros e eletrodomésticos, as empregadas domésticas
moravam no emprego € a mulher ndo trabalhava fora. Atualmente, a vida
moderna requer economias menores devido aos fatores econdémicos ¢ de
praticidade, pois um apartamento pequeno é muito mais facil de ser mantido.
As familias, geralmente com poucos filhos, passam muitas horas fora de
casa, ja que todos os integrantes trabalham ou estudam, e as horas de lazer
podem ser passadas usufruindo do espago social do condominio. Todos esses
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1lustragdo 102 - Edificio Imperador, em
Copacabana, Rio de Janeiro, décadas de 30/40.

Tlustragdo 103 - Edificio Queen Cristina, em
Alfabarra, Rio de Janeiro, de Luiz Paulo Conde,
1987-1989.
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Alfabarra é um perceptivel caso de releitura, cuja
constatagdo é facilitada pelo discurso dos arquitetos que traz
subentendido essa postura de projeto. Percebe-se facilmente a
obediéncia aos conceitos do protomodernismo carioca, 0os quais
foram relidos a fim de se adaptarem a realidade temporal,
urbanistica e econdmica do caso em questdio, sem que a
intertextualidade entre precedente e produto fosse perdida. O

precedente foi apreendido e transformado, configurando assim, a

releitura.

Ilustragdo 104 - Conjunto Londrina, Miritiba e
Paranagud, Rio de Janeiro, décadas de 30/40.

4 L o

Tlustraggio 105 - Edificio Alfa Quality (Torre 7), em Alfabarra, Rio de Janeiro, de Luiz
Paulo Conde, 1988-1991.

fatores colaboraram com a modificagdo de programa e drea que o0s
apartamentos sofreram com o passar do tempo.



CONCLUSAO

“As hipéteses sdo como retas: vocé as langa e alguma coisa, em algum momento, as

encontra.” Novalis

O tempo ¢é longo, constante, firme, sem rupturas.
Carrega-nos em sua linearidade, de forma continua e inexoravel.
A volta é impossivel. Initil tentativa de recuperagdo do
irremediavelmente perdido. A alma humana ndo assimila essa
verdade incontestavel, e usa a fantasia, através dos artificios da
arte, para recuperar o que ndo é mais presente. Os ecos da
historia estdo em todos os lugares: nas ruas, pragas, edificios,
reverberando através do tempo. Lembrando eras que muitas
vezes nem se chegou a vivenciar. Para reverenciar o passado e
resgatar um pouco de sua atmosfera, a releitura ¢ uma grande
aliada. Através dela, pode-se até tentar enganar o tempo, uma va
ilusdo, porque sua terminologia traz implicita o sentido de
renovagdo, induz a modificagdo do conhecido a fim de chegar a
novas respostas. Novas e velhas, simultaneamente. Assim, ela

caminha para o futuro aprendendo com o passado, sempre
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seguindo em frente, trazendo em si a simultaneidade do novo e
do ndo tio novo, carregando um passado que foi modificado ao
se fazer presente. Essa possibilidade de se inspirar no que ja foi
feito a fim de criar o inédito é um fendmeno que sempre existiu,
acontece em todo campo da arte, ¢ se chama releitura - termo
origindrio das artes plasticas e que, posteriormente, migrou para
arquitetura.

As conclustes aqui chegadas foram possibilitadas pelo
decorrer do processo de estudo, que pode ser resumido em:
imaginar, pesquisar, ler, pensar, comparar, analisar e escrever.
Nao necessariamente nessa ordem, pois todos os procedimentos
vdo acontecendo de modo quase simultdneo, num vaivém
continuo. As hipdteses sdo cogitadas, refletidas, pesquisadas, e
as respostas finais sdo sempre um pouco diferentes do que se
pensava a principio. Em algum momento, a reflexdo ganha vida
prépria e comega a tragar o caminho. O autor transforma-se em
mero instrumento de realizacdo mecénica de um pensamento
proveniente ndo se sabe de onde. Através das regras que o
pensamento légico cria, a criatura se faz possuidora do criador.

A incursdo no universo da releitura mostrou-se mais
ampla do que se esperava em relagdo a sua teorizagdo. O que
num primeiro momento se delineava como o estudo de diversos
exemplares praticos apoiados em um pequeno suporte tedrico
acabou por ndo acontecer, ja que a teoria ganhou uma dimens&o
inimagindvel no principio do estudo. A investigagdo pratica,
campo de provas para demonstrar a teorizagdo desenvolvida,
acabou por ndo suplantar os demais itens estudados. O corpo
tedrico estendeu-se a partir do momento em que foram possiveis
analogias com outras areas do conhecimento, como as artes, a
literatura e a filosofia, j& que a releitura, como procedimento
criativo, existe em todo campo artistico. Na verdade, processos
que envolvem criagdo t€m aspectos comuns. Sempre € possivel

comparar-se cinema com literatura, dan¢ca com musica ou
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arquitetura com pintura. Todas as artes trabalham com a
inven¢do do novo, que pode ser realizada através da releitura do
conhecido. A filosofia compreende a arte e tenta racionaliza-la;
portanto, nada mais logico do que beber da sua fonte para se
chegar a novas respostas referentes ao procedimento artistico
investigado.

A releitura é um ato criativo que compreende a escolha
da imagem de um precedente e sua adaptagio a um novo
contexto. A releitura ¢ uma criagdo em cima de outra criagdo
pré-existente. Na arquitetura, ela acontece quando um arquiteto
se inspira na obra de outro arquiteto para compor o novo,
resultando num projeto inédito, mas com um “qué” de
familiaridade. Ocorre a partir da leitura de uma imagem
referencial, objeto da paixdo ou culto do artista criador, que ¢
posteriormente modificada. Mas a transformagéo por ela inserida
¢ parcial, existindo uma constante que possibilita a identifica¢do
do precedente no produto, que permite a convivéncia entre
novidade e memoria. A releitura é um momento posterior a
leitura de imagens artisticas, situa¢do possibilitada pela
linguagem na qual se inclui, que dita os c()dfgos e estabelece a
comunicacio entre emissor e receptor. A releitura arquitetdnica
fala a lingua da arquitetura, acontece a partir de objetos
pertencentes a esse meio criativo, o que ndo ocorre ao se adaptar
precedentes do mundo natural ou cibernético, situagdo chamada
de analogia.

A releitura é uma técnica que pode ser confundida com
Collage ou com citacionismo, embora seja diferenciada. O que
tém em comum ¢é que todas trabalham com imagens de segunda
geragio, j4 existentes e elaboradas por outros artistas. Enquanto
a releitura faz a transformagfo parcial de um determinado
precedente, a Collage usa diversos fragmentos de imagens
existentes para compor um novo todo compositivo. O

citacionismo apropria-se de imagens literais, usando-
161
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as como citagdes dentro da nova composi¢do. Embora a
categorizagdo possa ser um tanto dubia, os procedimentos sio
diferenciados.

A inser¢do, no universo tedrico da releitura, do conceito
de intertextualidade, ou seja, das relagdes existentes entre textos
ou imagens, liga-a a literatura e auxilia na compreensdo do
didlogo existente entre precedente e produto final. Didlogo que
se manifesta ao se admirar uma obra de arte e se perceber ecos
de outra dentro dela. A intertextualidade também &
compreendida como a relagdo entre pinturas, edificios, filmes ou
outras representagdes artisticas, sendo um conceito importante
para a interpretacdo da releitura e ampliagdo de seu vocabulario
proprio. A intertextualidade acontece quando se encontra um
texto dentro de outro texto, uma imagem dentro de outra
imagem. N&o de forma real, mas virtual, no imaginario do
observador. E a escrita subliminar, é a imagem sob a imagem.
Assim, a releitura é sempre intertextual, j4 que se relaciona com
seu precedente e carrega consigo sua imagem relida.

Lendo-se sobre o processo de criagdo artistica (segundo a
filosofia greco-romana), constatou-se que essa explicagdo
viabilizava uma comparacdo com a releitura, bem como
possibilitava a institui¢do de um procedimento légico para ela.
Através do estudo dos classicos, pdde-se seccionar a releitura em
trés etapas distintas. O principal filésofo seguido foi Séneca, que
dividia a concep¢do da obra de arte em trés periodos
subseqiientes: o primeiro era composto pela Idéia (conforme
Platdo), que funcionava como imagem origindria ou modelo da
obra futura; a seguir, essa /déia era imitada de forma criativa,
acontecendo a mimese (conforme Aristoteles) e gerando o eidos,
ou seja, a forma final da obra de arte. A releitura tem uma
configurag@o similar a essa trajetoria criativa, e Séneca poderia
estar, perfeitamente, referindo-se a ela. Seguindo esse raciocinio,

a releitura foi subdividida em trés partes, que sdo: Precedente,
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processo e produto. O precedente da releitura € a Idéia platénica
que, submetida a mimese aristotélica, origina o eidos. A mimese
€ o processo de releitura, o ato de reler, enquanto o eidos é o
produto, a forma final, igualmente chamada de releitura.

Os precedentes, as Idéias, sdo basicamente imagens,
gréficas, fotograficas ou mentais que, na area da arquitetura,
dividem-se em trés géneros especificos. Podem ser: um modelo,
um tipo ou um estilo arquiteténico. O projeto que usa (ou €)
releitura sempre mantém uma constante que lthe da identidade e
relé um ou mais desses géneros. A constante, ou seja, 0 que ndo
¢ modificado, € o que permite a percepgdo do precedente que jaz
de forma subliminar no produto final. Se esse reconhecimento é
facilmente perceptivel, tem-se uma releitura explicita, que
mostra a obra referente; do contrario, ela € implicita, esconde o
precedente. Quando a transformacdo ¢ radical, o objeto ndo é
relido, pois nfio conserva nada de sua referéncia; mesmo a
releitura implicita mantém alguma coisa, por minima que seja,
da Idéia originaria. A releitura é um jogo de transformacéo e
conservagdo de diferentes aspectos da imagem inspiradora, a fim
de compor um novo objeto que tenha intertextualidade com o
antigo. A poética esta na ambigiiidade que a releitura possibilita,
na dualidade entre inédito e conhecido, entre novo e velho
habitando um mesmo corpo.

A releitura é poética. Aristételes, ao explicar o
procedimento logico da tragédia grega, possibilitou a
constatagdo da poética - poeisis - da releitura. O ato poético
acontece ao se “contar um mito” conhecido de forma nova. Ao
transformar formas familiares em uma inédita manifestagdo
criativa, a releitura esta poetizando essas formas, pois ao mira-
las tem-se uma leitura dupla, do novo e do antigo,
simultaneamente. A releitura, na maior parte das vezes,
apropria-se de um mito, entendido como imagem familiar ao

grande publico, e transforma-o no novo, torna.ndo-se163
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o simulacro da imagem originaria. Condena a obra nova a
arrastar consigo, por toda a eternidade, a carga simbolica
inerente ao mito que recria.

Os exemplos de releitura na 4rea de afquitetura sédo
inimeros e variados, aparecendo ao longo da histéria com
grande regularidade. A fantasia que possibilita a torna um
procedimento freqliente e pode-se perceber essa poética
espalhada em numerosos exemplos. Fez-se uma retrospectiva
desde o Renascimento, mas esta poderia ter retrocedido ainda
mais, pois a carga simbdlica adquirida ao se usar a releitura
torna-a uma estratégia atrativa. Percebeu-se que, mesmo em
momentos inesperados, como em plena “panicéia inovacionista”
do modernismo, ela foi detectada. Também aparece nos mais
obvios, como na propria pos-modernidade. Os exemplos
estudados, além de ilustrarem o trabalho, serviram como
demonstrag@o da teoria desenvolvida, pois através das analises
das obras (umas mais, outras menos aprofundadas) foi possivel
detectar precedentes e enxertos, perceber a intertextualidade
entre exemplares, sua poética, assim como analisar 0 processo
de mimese e observar o eidos final. O vocabulério direcionado a
releitura foi desenvolvido e tornado compreensivel. As duas
facetas detectadas na releitura: a de reinvencdo de elementos do
passado e a da criacdo de formas “futuristicas™ auxiliou na
percep¢do de que ela possui um processo que colabora no
desenvolvimento das linguagens artisticas, pois inventa o novo
aprendendo com o antigo.

Em todos os modelos estudados foi detectado um padréo,
que auxiliou nas andlises. Comparando-se precedente e produto,
constatou-se que alguns elementos da Idéia originaria se
mantinham iguais, outros se transformavam, enquanto os demais
ndo apareciam na obra nova, a qual, por sua vez, mostrava
elementos inexistentes no original. Quatro foram os tipos de

elementos encontrados no produto: os iguais, os transformados,
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os desaparecidos e os inéditos. Os primeiros eram a simples
copia e transposi¢do da imagem, os segundos, sua transformagio
parcial, os terceiros faziam-se presentes por sua auséncia, pelo
vazio de seu ndo comparecimento, e os ultimos eram inovadores
e inéditos dentro de seu determinado contexto. Gera-se, assim, o
novo, através da combinacdo dessas quatro posturas que
configuram a releitura.

A numerosidade e a constincia com que os exemplos de
releitura aparecem demonstra o quanto € dificil o
desenvolvimento de formas inéditas. A criacdo absoluta, baseada
s6 na fantasia humana, é incomum, ja que se vive num mundo
onde quase tudo ja foi inventado. Usando-se materiais
tradicionais, programas usuais, atendendo a necessidades e
fungdes estabelecidas ha muito, é pouco provavel chegar-se a
solugdes completamente inovadoras e sem precedentes - embora
isso nfo seja impossivel, como a propria histéria demonstra, e a
inven¢do do novo seja uma realidade.

Os exemplares de releitura arquitetonica existentes no
Brasil para uma andlise mais profunda n3o sdo o que se
chamaria de releituras explicitas, pois elas ndo teriam sido tdo
interessantes quanto as mais sutis. Analisar a fundo a obra de
Eolo Maia, por exemplo, pecaria pela prépria obviedade. A
Catedral de Niemeyer, que relé o romanico italiano, insere um
profundo grau de transformag¢do na tipologia precedente,
configurando-se como um exemplo de releitura implicita. O que
ndo acontece no projeto de Conde, que deixa claro o referente
em termos de justificativa do arquiteto, embora seja necessério
um olho clinico para se perceber as relagdes entre precedente e
produto. Tentou-se, assim, através desses exemplos, perceber a
releitura em manifestacdes onde ela ndo € tdo explicita, ainda
que existente.

O texto buscou clarear o conceito de releitura, assim

como objetivar o seu processo. Se artistas e 5
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arquitetos considerarem suficientemente esclarecedora a teoria
desenvolvida aqui, a ponto de auxiliar no “fazer-se releitura”, o
objetivo do trabalho foi alcangado. Para os criticos,
desenvolveu-se, além de um vocabuldrio préprio, pardmetros de
analise para objetos arquitetdnicos que usaram (ou s30)
releituras. E se conceitos como precedente, intertextualidade,
Idéia, e os demais, puderem ser usados, outro objetivo
cristalizou-se. Para os curiosos e fildsofos amadores em geral
(que todos somos) o trabalho s6 tencionava proporcionar uma
leitura prazerosa. Uma leitura que fosse envolvente no
descobrimento das diversas analogias que o tema possibilitou e

ampla, o suficiente, para contribuir com o pensar.

166



BIBLIOGRAFIA

9

(U'9)

W

. ARGAN, Giulio Carlo. Arte Moderna. Valencia: Fernando

Torres, 1975.

. ANDRADE, Paulo Raposo. Uma Outra Cultura da Modernidade.

Revista A.U., Sdo Paulo, n© 51, pp. 73 -77,1994 .

. ARIS, Carlos Marti. Las Variaciones de la Identidad, Ensayo

sobre el Tipo en Arquitectura. Barcelona: Ediciones del Serbal,

1993.

. ARISTOTELES. Poética. Porto Alegre: Globo, ed. 1966.
. BARBOSA, Ana Mae (Org.). Imagens de Segunda Geragdo. Séo

Paulo: Museu de Arte Contemporanea da Universidade de S3o

Paulo, 1987.

. BARTHES, Roland. O Obvio e 0 Obtuso. Rio de Janeiro: Nova

Fronteira, 1990.



Bibliografia

7. BENEVOLO, Leonardo. Historia da Arquitetura Moderna. Sdo
Paulo: Perspectiva, 1976.

8. BOZAL, Valeriano. Mimesis: las Imagenes y las Cosas. Madrid:

Ediciones Antonio Machado, 1987.

9. BRANDAO, Junito de Souza. Teatro Grego, Tragédia e
Comédia. Petrépolis: Vozes, 1984.

10.BROADBENT, Geoffrey. Diserio Arquiteténico y Ciéncias
Humanas. Barcelona, Gustavo Gili, 1976.

11.BROWNE, Enrique. Otra Arquitectura en América Latina.
Cidade do México: GG, 1988.

12.BURNS McNall, Edward. Histéria da Civilizagdo Ocidental.
Séo Paulo: Globo, 1980.

13.CANIZAL, Eduardo Pafiuela. 4s Fascinantes Conquistas da
Leitura. Madrid, 1989.

14.CARVALHAL, Ténia Franco. Literatura Comparada e Teoria
Literaria (Intertextualidades € Comunidades Literarias). Revista
Tempo Brasileiro, Rio de Janeiro, v. 114-115, p. 29 - 37, Jul./
Dez. 1993.

15.CATTANI, Icléia Borsa (Org.). Laboratdrio Releitura. Porto
Alegre: UFRGS, 1993.

16.CEJKA, Jan. Tendencias de la Arquitectura Contempordnea.
Cidade do México: Editorial Gustavo Gili, 1995.

"7.CHIARELLI, Tadeu. Consideragdes Sobre o Uso de Imagens de
Segunda Geragédo na Arte Contemporédnea. In: BARBOSA, Ana
Mae (Org.). Imagens de Segunda Gerag¢do. Sdo Paulo: Museu de
Arte Contemporanea da Universidade de Sdo Paulo, 1987.

18.COLQUHOUN, Alan. Conceito de Regionalismo. Revista
Projeto, Séo Paulo, n®159, pp. 75 - 78, 1992.

19.____, Form and Figure. Essays in Architectural Criticism,
Modern Architecture and Historical Change, Cambridge: MIT
Press, 1981

168



169

20.____ , Tipologia y método de Disefio. /n: JENCKS, Charles e
BAIRD. El Significado en Arquitectura Madrid: H. Blume,
1975.

21.COMAS, Carlos Eduardo. Década e Meia de Arquitetura
Brasileira. Revista A.U., S&o Paulo, n® 49, pp. 73 - 76, 1993.

22, , A Legitimidade da Diferenca. Revista A.U., Sdo Paulo,
n® 55, pp. 49 - 52, 1994,
23. ,Arquitetura Brasileira, Anos 80 - Um fio de Esperanga.

Revista A.U., Sdo Paulo, n® 28, pp. 91 - 97, 1990.

24.CONDE, Luiz Paulo. Galerias e Patios Definem Transi¢do
Interior/Exterior. Revista Projeto. Sdo Paulo, n© 107, pp. 87 - 90,
1988.

25. , Expressdo Urbana Define Tipologia Habitacional.
Revista Projeto, Sao Paulo, n® 65, pp. 74 - 78, 1984.
26.____, Protomodernismo em Copacabana - An6nimo mas
Fascinante. Revista 4.U., Sdo Paulo, n© 16, pp. 68 - 75, 1988.
27.CONTI, Flavio. Como Reconhecer a Arte Romdnica. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 1984.

28.COOPER, Wayne. The Figure/Grounds. Separata do The
Cornell Journal of Architecture.

29.COUTINHO, Anibal. DIEGUES, Lourenco, CORDEIRO,
Antbnio Paulo. Metafora Morfologica, Espacos Urbanos em
Edificios. RevistaProjeto, S&o Paulo, n© 170, pp. 49 - 53, 1993.

30.DE FUSCO, Renato. Arquitectura como Mass Medium, Notas
para uma Semiologia Arquitecténica. Barcelona: Editorial
Anagrama, 1967.

31.__, Historia de la Arquitectura Contemporanea. Madrid: H.
Blume Ediciones, 1981.

32.DE HOLANDA, Aurélio Buarque. Novo Diciondrio da Lingua

Portuguesa. Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, 1986.



Bibliografia

33.DERRIDA, Jacques. La Deconstruccion en las Fronteras de la
Filosofia. Barcelona:Ediciones Paidés, 1989.

34.____, La Diseminacion. Madrid: Espiral, 1975.

35.d’HUART, Annabelle. Ricardo Bofill, Taller de Arquitectura.
Barcelona: Gustavo Gili, 1984.

36.DORFLES, Gillo. 4 Arquitetura Moderna. Sio Paulo: Martins
Fontes, 1986.

37.DOURADO, Guilherme Mazza. Requintes Arquitetonicos,
Filigranas Espaciais. Revista Projeto, Sdo Paulo, n® 191, pp. 31 -
40, 1995.

38.ELIOT, T.S. Tradition and Individual Talent. /n: KERMODE,
Frank (Ed.). Selected Prose of T.S. Eliot. Londres: Faber &
Faber, 1975.

39.EINSENMAN, Peter et alli. Five Architects. Barcelona: Gustavo

Gili, 1975.

40.FRAMPTON, Kenneth. Historia Critica de la Arquitectura
Moderna. Barcelona: Editorial Gustavo Gili, S.A., 1987.

41.FERNANDEZ, Antonio Toca et alli. Mds alld del Posmoderno,
Critica a la Arquitectura Reciente. México: Gustavo Gili de
C.V., 1986.

42 FERRARA, Lucrécia D’ Alessio. A Estratégia dos Signos. Séo
Paulo:Editora Perspectiva, 1981.

43.FERRARA, Lucrécia D’ Alessio. Olhar Periférico. Sdo
Paulo:Editora da Universidade de Sdo Paulo, 1993.

44 FOUCAULT, Michel. Isto ndo é um cachimbo. Rio de Janeiro:
Paz ¢ Terra, 1989.

45.FUAO, Fernando de Freitas. Arquitectura como Collage.
Barcelona: U. P. C., 1992. Tese (Doutorado em Arquitetura) -
Escuela Técnica Superior de Barcelona, Universitat Politécnica

de Catalunya, 1992.

170



171

46.GLAZITCHEV, V. Pés-modernismo do ponto de vista
socioldgico. Revista Projeto, Sdo Paulo, n® 101, pp.139 - 146,
1987.

47.GOMBRICH, E. H. Historia da Arte. Sdo Paulo: Circulo do
Livro, 1972.

48.GOSSEL, Peter; LEUTHAUSER, Gabriele. Arquitetura no
Século XX. Colonia: Taschen, 1996.

49.GRASSI, Ernesto. Arte como Antiarte. Sdo Paulo: Duas Cidades,
1975.

50.GUADET, Julien. Eléments et Theories de 1’Architecture. Paris:
Librairie de la Construction Moderne, vol. 2, livro 6, s.d.

S51.JENCKS, Charles. Architecture Today. Londres: Academy
Press, 1988.

52.__ ,Charles. El Lenguaje de la Arquitectura Posmoderna.
Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 1981.

53.JENCKS, Charles; BAIRD, George. E! Significado en
Arquitectura. Madrid: H. Blume, 1975.

54 JENNY, Laurent. A Estratégia da Forma. “ Poétique”, Revista
de Teoria e Analises Literarias, Coimbra, n.27, p. 5 - 49, 1979.

55. KAUFMANN, Emil. De Ledoux a Le Corbusier. Origemy
Desarrollo de la Arquitectura Auténoma. Barcelona: Gustavo
Gili, 1982.

56.KOCH, Wilfried. Diciondrio de Estilos Arquiteténicos. Sdo
Paulo: Martins Fontes, 1996.

57.KOSTOF, Spiro. Historia de la Arquitectura, vol. 1, II e III.
Madrid: Alianza Editorial S.A., 1988.

58 KRISTEVA, Julia. Le Mot, le Dialogue et le Roman. In:
Recherches pour une Sémanalyse, Paris: Seuil, 1969.

59.LACOSTE, Jean. 4 Filosofia e a Arte. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar, Ed., 1986.



Bibliogratia

60.LAMPUGNANI, V.M. (Ed.). Enciclopedia GG de la
Arquitectura del siglo XX. Barcelona: Editorial Gustavo Gili,
1989.

61.LARANJEIRA, Fatima (Coord.). Um Cléassico Moderno. Revista
Projeto. Sdo Paulo, n© 171, pp. H.1 - H.8, 1994.

62.___, Citando o Modernismo. Revista Projeto. Sdo Paulo, n©
176, p. 56, 1994.

63.LEATHERBARROW, David. The Roots of Architectural
Invention. Cambridge: University Press, 1993.

64.LIMA, Sérgio Claudi de Franceschi. Collage - Textos sobre a re-
utilizagdo dos residuos (impressos) do registro fotografico em
nova superficie. Sdo Paulo: Parma, 1984.

65.MAIA, Eolo. Stepstyle Tupiniquim, Centro de Apoio Turistico
Tancredo Neves. Revista Projeto. Sdo Paulo, n© 165, pp. 32 - 36,
1993.

66.MAHFUZ, Edson da Cunha .Composicdo e Carater € a
Arquitetura no fim do milénio. RevistaProjeto, Sdo Paulo, n®
195, pp.98 - 101, 1996.

67.______, Ensaio sobre a Razdo Compositiva. Belo Horizonte:
UFV/AP, 1995.

68. ., Quem tem medo do Pés-Modernismo? RevistaProjeto,
S&o Paulo, n© 101, pp.132 - 138, 1987.

69. _ , O Classico, o Poético e o Erético. Revista A.U. Séo
Paulo, n° 5, p. 60 - 68, 1987.

70.MARTINEZ, Alfonso Corona. Ensayo sobre el Proyecto.
Buenos Aires: CP 67, 1990.

71.____ ,El Problema del Modelo en la Ensefianza de Proyecto.
Série Arquitectura y Urbanismo, Buenos Aires, n° 2, s.d.

72.MARTINS, Maria Helena. O que é leitura?. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1994,

172



173

73.McLEOD, Mary. Architecture and Politics in the Reagan Era:
From Postmodernism to Descontructivism, Separata de
Assemblage, n° 8, 1989.

74. MONEO, Rafael. De la tipologia. Separata da revista Summarios
n. 79, 1984.

75.MONTANER, Josep Maria. Después del Movimiento Moderno:
Arquitetura da Segunda Metade do século XX. Barcelona:
Editorial Gustavo Gili, 1993.

76 MULLER, Verner; VOGEL, Giinther. Atlas de la Arquitectura,
vol. 1 e 2, Madrid: Alianza Editorial S.A., 1985.

77.MUNTANOLA i THORNBERG, Josep. Poética y Arquitetura.
Barcelona: Anagrama, 1981.

78.___ . Topogénesis Uno. Ensayo sobre el Cuerpoy la
Arquitectura. Barcelona: Oikos-Tau Ediciones, 1979.

79.____ . Topogénesis Dos. Ensayo sobre la Naturaleza Social
del Lugar. Barcelona: Oikos-Tau Ediciones, 1979.

80._ . Topogénesis Tres. Ensayo sobre la Significacion en
Arquitectura. Barcelona: Oikos-Tau Ediciones, 1980.

81.NEIVA Jr., Eduardo. 4 Imagem. Sdo Paulo: Atica, 1994,

82.NIEMEYER, Oscar. Catedral de Brasilia. Em Médulo n°® 11.
1958, pp 7 - 15.

83.NOGUEIRA, Mauro Neves. A Auséncia de um Ubi Consistam
Etico e Estético. Revista Projeto. So Paulo, n® 160, pp. 61 - 62,
1993.

84.PADOVANO, Bruno Roberto. A Arquitetura Brasileira em
Busca de Novos Caminhos. Revista A.U., Sdo Paulo, n® 4, pp. 79
- 83, 1986.

85.PANOFSKY, Erwin. Idea: A Evolu¢do do Conceito de Belo. Sdo
Paulo; Martins Fontes, Ed. 1994. |

86.PAZ, Octavio. Sobre a Traducdo. O Correio da Unesco, Rio de
Janeiro, ano 3, n. 4, p. 36 - 40, Abril, 1975.



Bibliografia

87.PETRINA, Alberto. Arquitetura Regional como transgress&o.
Revista A.U., Sdo Paulo, n© 46, pp. 73 - 77, 1993.

88.PEVSNER, Nikolaus et alli. Diccionario de Arquitectura.
Madrid: Alianza Editorial, 1984.

89.PIQLIA, Ricardo. Memoria y Tradicidn, in: Atas do 20
Congresso da ABRALIC. Belo Horizonte, 1990.

90.PILLAR, Analice Dutra. Leitura & Releitura. Arte na Escola,
Porto Alegre, n.15, s.p., Dezembro, 1996.

91.PORTOGHESI, Paolo. Depois da Arquitetura Moderna. Lisboa:

Edi¢des 70, 1985.

92.QUATREMERE DE QUINCY, Antoine Chrisostome. Extracts
from the Encyclopédie Méthodique d'Architecture. 9H, n° 7,
1985.

93.QUATREMERE DE QUINCY, Antoine Chrisostome.
Dictionaire Historique d’Arquitecture. Paris: Librairie d’ Adrien
le Clerc, vol. II, 1832.

94 RANGE, Jacques et alli. Arquiteturas no Brasil / Anos 80. Sio
Paulo: Projeto, 1988. |

95.RICOUER, Paul. La Metafora Viva. Madrid: Ediciones Europa,
1980.

96 . RODARI, Gianni. Gramatica da Fantasia. Sdo Paulo: Summus,
1973.

97.ROSSI, Aldo. La Arquitectura de la Ciudad. Barcelona:
Editorial Gustavo Gili, 1982.

98.ROWE, Colin. The Mathematics of the Ideal Villa and Others
Essays. Cambridge: MIT Press, 1976.

99.SALIM, Sim#o. Manual de Fruticultura. Sdo Paulo: Editora
AgronOmica Ceres, 1971.

100.SAVIOLI, Francisco Platdo. Gramdtica em 44 li¢des. Sdo

Paulo: Atica, s.d.

174



175

101.SAWAYA, Sylvio. Templo Articula Légica e Mito Retine
Comunidade Messidnica em Torno de um Marcante Eixo
Vertical. Revista Projeto, Sdo Paulo, n® 206, pp. 36 -43, 1997.

102.SCHLEE, Andrey Rosenthal. O Amor ou A Repulsa, Revisdo
Critica de Duas Obras de Oscar Niemeyer. Porto Alegre:
UFRGS, 1990. (Monografia)

103.SEGAWA, Hugo. Modernidade Pragmatica - Uma Arquitetura
dos anos 1920/1940 fora dos Manuais. Revista Projeto, Sdo
Paulo, n° 191, pp. 73 - 84, 1995.

104. , Grandes Escritdrios - Coutinho, Diegues e Cordeiro,
Referéncia na Modernidade. Revista Projeto, Sdo Paulo, n® 182,
pp- B1 - B8, 1995.

105._ ., Grandes Escritérios - Konigsberger e Vanucci,
Experimentalismo sem Acomodagio. Revista Projeto, Sdo Paulo,
n°® 182, pp. E1 - E8, 1995.

106.___, Grandes Escrit6rios - Sidénio Porto, Valorizando a
forma e a fung¢&o. Revista Projeto, Sdo Paulo, n° 182, pp. I1 - 18,
1995.

107.SEGRE, Roberto. A Mesma Espontaneidade Original. Revista
A.U. Séo Paulo, n° 15, pp. 71 - 74, 1987.

108.SHANE, Grahame. Contextualism. Separata da Revista AD,
1976.

109.SILVA, Elvan. Arquitetura & Semiologia. Notas sobre a
interpretagdo linguistica do fendmeno arquitetdnico. Porto
Alegre: Sulina, 1985.

110.____, Matéria, Idéia e Forma - Uma Defini¢do de
Arquitetura. Porto Alegre: Editora da Universidade, UFRGS,
1994.

111.SOLA-MORALES, Ignasi. De la Memoria a la abstraccién: La
Imitacion Arquitectonica en la Tradicion Beaux-Arts.

Arquitectura, 1984, n° 243, pp. 56 - 63, 1984.



Bibliografia

112.SUMMERSON, John. E! Linguaje Cldsico de la Arquitectura.
Barcelona: Gustavo Gili, 1978.

113.TIGERMAN, Stanley. Construction, (De)construction,
(Re)construction, Architectural Antinomies and a (Re)newed
Beginning. In: PAPADAKIS, Andreas; COOKE, Catherine;
BENJAMIN, Andrew (ed.). Deconstruction. Londres: Academy
Editions, 1989.

114 ULMER, Gregory. El Objeto de la Poscritica. In: FOSTER, Hal
et alli. La Posmodernidad. Barcelona: Kairos, 1985.

115.VENTURI, Robert. Clompejidad e Contradiccion en la
Arquitectura. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1995.

116.VENTURI, Robert; SCOTT BROWN, Louise. Aprendiendo de
Las Vegas. El simbolismo olvidado de la forma arquitetonica.
Barcelona, Editorial Gustavo Gili, 1978.

117.WOODFORD, Susan. A Arte de Ver a Arte. Sdo Paulo: Circulo
do Livro, 1983.

118.ZEIN, Ruth Verde. Reéidéncia dos Padres Claretianos. Revista
Projeto, Séo Paulo, n° 61, pp. 43 - 48, 1984.

119.  , Luiz Paulo Conde, Reflex3es na Pratica. Revista
Projeto, Sdo Paulo, n° 161, pp. 24 - 29, 1993.

120.ZEVI1, Bruno. Historia da Arquitetura Moderna. Lisboa,
Editora Arcadia, 1972.

121.___, A Linguagem da Arquitetura Moderna. Lisboa: D.
Quixote, 1984.



FONTE DE ILUSTRACOES:

INTRODUCAO

Iustragdo 1 — Centro Médico e de Diagnostico da Gastroclinica, Sdo Paulo, de
Lauro Miquelin e equipe, 1988 — 1992. LARANIJEIRA, Fatima (Coord.). Citando

0 Modernismo. Revista Projeto. S&o Paulo, n® 176, p. 56, 1994.

Ilustragdo 2 - Residéncia J. Boutond, Sdo Paulo, de Sidénio Porto, 1988.
SEGAWA, Hugo Grandes Escritérios - Sidénio Porto, Valorizando a forma ¢ a
fungdo. Revista Projeto, Sdo Paulo, n® 182, pp. I1 - [8, 1995.

CAPITULO 1

Ilustracdo 3 - Fragmento da gravura Metamorfose II de M.C. Escher, de 1940.
PAZ, Octavio. Sobre a Tradugdo. O Correio da Unesco, Rio de Janeiro, ano 3, n.
4, Abril, 1975, p. 36.

Hustracdo 4 - Isto ndo é um cachimbo, de René Magritte, 1926. FOUCAULT,
Michel. Isto ndo é um cachimbo. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1989, p 7.
Ilustragiio 5 - Retrato do Papa Inocéncio X, de Diego Velasquez, 1560.
ARGAN, Giulio Carlo. Arte Moderna. Valencia: Fernando Torres, 1975, p.584.
Tlustracio 6 - Estudo n° I do Papa Inocéncio X, Francis Bacon, 1961. ARGAN,
Giulio Carlo. Arte Moderna Valencia: Fernando Torres, 1975, p.585.

Ilustrag¢do 7 - Guernica, de Pablo Picasso, 1937. ARGAN, Giulio Carlo. Arte
Moderna. Valencia: Fernando Torres, 1975, p.571.



Ilustracdo 8 - Mural da Faculdade de Arquitetura da Faculdade da Regido da
Campanha, Bagg, R.S., de Marcelo David Pereira, 1995. Foto da Autora.
Tlustragdio 9 - Almogo na relva de Edouard Manet, 1863. WOODFORD, Susan.
A Arte de Ver a Arte. Sio Paulo: Circulo do Livro, 1983, p.76.

Ilustragdo 10 - Almogo na Relva, de Pablo Picasso, creiom, 23 de Margo de
1963. WOODFORD, Susan. 4 Arte de Ver a Arte. Sio Paulo: Circulo do Livro,
1983, p.77.

Hustracéio 11 - Almogo na Relva, de Pablo Picasso, 0leo sobre tela, 27 de
Fevereiro de 1960. WOODFORD, Susan. A Arte de Ver a Arte. Sdo Paulo:
Circulo do Livro, 1983, p.76.

Iustragio 12 - Las Meninas de Diego Velazquez, 1656. PAZ, Octavio. Sobre a
Tradugdo. O Correio da Unesco, Rio de Janeiro, ano 3, n. 4, Abril, 1975, p. 38.
Ilustracdo 13 - Las Meninas de Pablo Picasso, 1947. PAZ, Octavio. Sobre a
Tradug@o. O Correio da Unesco, Rio de Janeiro, ano 3, n. 4, Abril, 1975, p. 39.
Ilustragio 14 — Retorno a Natureza, de Klaus Staeck, 1985. Cartdo Postal.
Ilustraciio 15 - A Noiva Endiabrada, de Margarita Kremer, 1992. CATTANI,
Icléia Borsa (Org.). Laboratério Releitura. Porto Alegre: UFRGS, 1993, s.p.
Ilustragdo 16 - Palicio Farnese, em Roma, Italia, de Antonio Sangallo e Miguel
Angelo Buonarroti, séc. XVI. CONTI, Flavio. Como Reconhecer a Arte do
Renascimento. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1986, p. 8.

[ustragdo 17 - Hotel // Palazzo em Fukowa, no Japdo, de Aldo Rossi, 1987-
1989.AMSONEIT, Wolfgang. Contemporary European Architects. Colonia:
Taschen, 1990, p.111.

Ilustracdo 18 - Edificio Chrysier, Nova York, 1930. GOSSEL, Peter e
LEUTHAUSER, Gabriele. Arquitetura no Século XX. Colénia: Taschen, 1996, p.
208.

{lustracdo 19 - South West Tower, Houston, de Helmut Jahn, 1981.
FRAMPTON, Kenneth. Historia Critica de la Arquitectura Moderna. Barcelona:
Editorial Gustavo Gili, S.A., 1987, p. 296.

[lustragio 20 - Capitel dérico e capitel j6nico, periodo classico aprox. séc. V
a.C. KOSTOF, Spiro. Historia de la Arquitectura, vol. 1I. Madrid: Alianza
Editorial S.A., 1988, pp. 1327-1328.

llustraciio 21 - Capitéis de ago, Piazza d’frdlia, Charles Moore, 1978-1979.
CEJKA, Jan. Tendencias de la Arquitectura Contempordnea. Cidade do México:
Editorial Gustavo Gili, 1995, p.31.

llustragdio 22 - Coluna de jorros de 4gua, na Piazza d’ltdlia, de Charles Moore,
1978-1979. Capitel de madeira, no Oberlin College, de Robert Venturi, 1976.
CEJKA, Jan. Tendencias de la Arquitectura Contempordnea. Cidade do México:
Editorial Gustavo Gili, 1995, p.31.

CAPITULO 3

[lustracio 23 - Arco de Constantino, Itdlia, 315 d.C. SUMMERSON, John. £/
Linguaje Cldsico de la Arquitectura. Barcelona: Gustavo Gili, 1978, p. 36.
flustraciio 24 - Igreja de Santo André, Mantua, Leon Batista Alberti, 1470.
CONTI, Flavio. Como Reconhecer a Arte do Renascimento. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 1986, P.10.

[lustraciio 25 - Templo da Concérdia, Agrigento, séc. V a. C. CONTI, Flavio.
Como Reconhecer a Arte Grega. Sio Paulo: Martins Fontes, 1987, p. 13.
[lustragdo 26 - A Bolsa, Sdo Petersburgo, Thomas de Thomon, 1805-1816.
KANN, Pavel. San Petersburgo. Florenga: Editrice Bonechi, 1994, p. 60.
Ilustracdio 27 - Mesquita Azul, Istambul, Turquia, Mehmet Aga, 1609-1616.
AKAT, Yiicel. Istambul. Istambui: Nuray Ozbal, 1993, p.28.

[lustraciio 28 - Sacré - Couer, Paris, 1876. MAGI, Giovana. Paris. Paris:
Bonechi, 1991, p. 139.

178



179

Ilustragdo 29 - Detalhamento de uma coluna dérica, por Claude Perrault, 1676.
SUMMERSON, John. E! Linguaje Cldsico de la Arquitectura. Barcelona:
Gustavo Gili, 1978, p. 19.

Ilustragdo 30 - Chicago Tribune, Adolf Loos, 1923. JENCKS, Charles. E/
Lenguaje de la Arquitectura Posmoderna. Barcelona: Editorial Gustavo Gili,
1981, p. 53.

Ilustragio 31 - Detalhe da Torre do Palazzo Vecchio, Florenga, Italia, 1299-
1314. KOSTOF, Spiro. Historia de la Arquitectura, vol. 11, Madrid: Alianza
Editorial S.A., 1988, p. 626.

Ilustragdo 32 - A Torre Velasca, Mildo, Itidlia, BBPR, 1950-1958. MONTANER,
Josep Maria. Después del Movimiento Moderno: Arquitetura da Segunda Metade
do século XX. Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 1993, p. 102.

Ilustracédo 33 - Edificacdes ao longo do Grande Canal, Veneza, Italia. KOSTOF,
Spiro. Historia de la Arquitectura, vol. 1. Madrid: Alianza Editorial S.A., 1988,
p.819.

Ilustragdo 34 — Edificio na Zattere, Ignazio Gardella, Veneza, 1954-1958.
MONTANER, Josep Maria. Después del Movimiento Moderno: Arquitetura da
Segunda Metade do século XX. Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 1993, p. 103.
Ilustracio 35 - Ninfeu da Villa Barbaro, Andrea Palladio, Itdlia, 1570.
WUNDHAM, Manfred e PAPE, Thomas. Palladio. Um Arquiteto entre o
Renascimento e o Barroco. Colonia: Taschen, 1994, p. 125.

Ilustra¢do 36 - Casa Vanna, Filadélfia, E.U.A., Robert Venturi, 1962.
MONTANER, Josep Maria. Después del Movimiento Moderno: Arquitetura da
Segunda Metade do século XX. Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 1993, p. 157.
Ilustrag¢fio 37 - Mansdo Beau Sejour, E.U.A., George Swainey, 1836. KOSTOF,
Spiro. Historia de la Arquitectura, vol. 11. Madrid: Alianza Editorial S.A., 1988,
p.1095. ;

Ilustragio 38 - Casa em New Castle County, E.U.A., Robert Venturi, 1978-
1981. CEJKA, Jan. Tendencias de la Arquitectura Contempordnea. Cidade do
México: Editorial Gustavo Gili, 1995, p.30.

Ilustracdo 39 - Fontana di Trevi, Roma, Italia, Nicola Salvi, 1733. GOITIA,
Fernando Chueca et alli. Historia Geral da Arte. Madrid: Ediciones del Prado,
1996, p.20.

Ilustrac¢éo 40 - Piazza d’Italia, New Orleans, E.U.A., Charles Moore, 1978-1979.
JENCKS, Charles. El Lenguaje de la Arquitectura Posmoderna. Barcelona:
Editorial Gustavo Gili, 1981.

Ilustrag¢do 41 - AT&T Building, Nova York, E.U.A., Phillip Johnson, 1978-
1984. MONTANER, Josep Maria. Después del Movimiento Moderno:
Arquitetura da Segunda Metade do século XX. Barcelona: EditorialGustavo Gili,
1993, p. 164.

Ilustragdo 42 - Salines em Chaux de Ledoux, 1780. CEJKA, Jan. Tendencias de
la Arquitectura Contempordnea. Cidade do México: Editorial Gustavo Gili,
1995, p.32

Ilustracgio 43 - Anexo da Cohn Poolhouse, em Nova Jersey, E.U.A., de Robert
Stern, 1980. CEJKA, Jan. Tendencias de la Arquitectura Contempordnea. Cidade
do México: Editorial Gustavo Gili, 1995, p.32

Ilustracio 44 - Royal Pavilion em Brighton, Inglaterra, de John Nash, 1815-
1823. KOSTOF, Spiro. Historia de la Arquitectura, vol. II. Madrid: Alianza
Editorial S.A., 1988, p.1030.

TIlustracio 45 - Palacio de Versalhes, Paris, 1688. MAGI, Giovana. Paris. Paris:
Bonechi, 1991, p. 149.

Ilustragiio 46 - Detalhe do Palacio de Abraxas de Marne-la-Valée, Paris, Ricardo
Bofill, 1979-1983. FRAMPTON, Kenneth. Historia Critica de la Arquitectura
Moderna. Barcelona: Editorial Gustavo Gili, S.A., 1987, p.314.



Ilustragdo 47 - O Arco e o Palacio de Abraxas na Ville Nouvelle de Marne-la-
Valée, Paris, Ricardo Bofill, 1979-1983. LAMPUGNANI, V.M. (Ed.).
Enciclopedia GG de la Arquitectura del siglo XX. Barcelona: Editorial Gustavo
Gili, 1989, p.53.

Ilustragio 48 - O Pantedo, em Roma, Itdlia, 120-127 d.C. TARELA, Alda. Como
Reconhecer a Arte Romana. Séo Paulo: Martins Fontes, 1985, p.9.

Ilustragio 49 - A Barriére de la Villette, Paris, de Ledoux, 1784-1789.
KOSTOF, Spiro. Historia de la Arquitectura, vol. II. Madrid: Alianza Editorial
S.A., 1988, p.985.

Ilustracio 50 - A Barriére de Bonshommes, Paris, de Ledoux, 1784-1789.
KOSTOF, Spiro. Historia de la Arquitectura, vol. 1. Madrid: Alianza Editorial
S.A., 1988, p.985.

Ilustragio 51 - Cenotifio de Newton, Boulée, 1784. GOSSEL, Peter ¢
LEUTHAUSER, Gabriele. Arquitetura no Século XX. Colénia: Taschen, 1996, p.
12.

Ilustra¢do 52 - Pavilhdo dos E.U.A., Montreal, Buckminster Fuller, 1967.
LAMPUGNANI, V.M. (Ed.). Enciclopedia GG de la Arquitectura del siglo XX.
Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 1989, p.142.

Ilustragio 53 - A Géode, Paris. MAGI, Giovana. Paris. Paris: Bonechi, 1991, p.
146.

Ilustracio 54 - Villa Malcontenta, Italia, de Andrea Palladio, 1560.
WUNDHAM, Manfred e PAPE, Thomas. Palladio. Um Arquiteto entre o
Renascimento e o Barroco. Colonia: Taschen, 1994, p. 138.

I[lustracdo 55 - Villa de Monzie, Garches, Franca, de Le Corbusier, 1927.
FRAMPTON, Kenneth. Historia Critica de la Arquitectura Moderna. Barcelona:
Editorial Gustavo Gili, S.A., 1987, p.159.

Ilustracdo 56 - Analise do ritmo proporcional entre as Villas Malcontenta
(acima) ¢ Monzie. FRAMPTON, Kenneth. Historia Critica de la Arquitectura
Moderna. Barcelona: Editorial Gustavo Gili, S.A., 1987, p.159.

Ilustragdo 57 - Piazza Ducal em Vigevano, Italia, de Donato Bramante, 1492-
1494. CONTI, Flavio. Como Reconhecer a Arte do Renascimento. Sio Paulo:
Martins Fontes, 1986, p. 23.

Hustracio 58 - Bloco Monte Amiata no bairro Gallaratese de Mildo,

[talia, de Aldo Rossi, 1967-1974. MONTANER, Josep Maria. Después del
Movimiento Moderno: Arquitetura da Segunda Metade do século XX. Barcelona:
Editorial Gustavo Gili, 1993, p. 144. Ilustracio 59 -.Vista da Galeria do bloco
Monte Amiata. MONTANER, Josep Maria. Después del Movimiento Moderno:.
Arquitetura da Segunda Metade do século XX. Barcelona: Editorial Gustavo Gili,
1993, p. 144.

[lustra¢io 60 - Villa Savoye em Poissy, Franca, de Le Corbusier, 1929-1931.
GOSSEL, Peter e LEUTHAUSER, Gabriele. Arquitetura no Século XX. Colénia:
Taschen, 1996, p.172.

Ilustracio 61 - Casa Weinstein, em Old Westbury, E.U.A., de Richard Meier,
1969-1971. GOSSEL, Peter e LEUTHAUSER, Gabricle. Arquitetura no Século
XX. Colénia: Taschen, 1996, p. 282.

Ilustragio 62 - Casa Miller, Lakeville, E.U.A., de Peter Eisenman, 1970.
GOSSEL, Peter e LEUTHAUSER, Gabriele. Arquitetura no Século XX. Colénia:
Taschen, 1996, p.287.

180



181

CAPITULO 4

Ilustragio 63 - Sobrado Colonial da rua Nazaré, Sdo Luiz do Maranh#o, séc.
XIX. BANDEIRA, Marilucia Basileu (Coord.). Bens Tombados no Maranhdo.
S&o Luis: Secretaria da Cultura, 1987, p. 66.

Tlustragiio 64 - Casa do Arcebispo de Mariana, Minas Gerais, de Eolo Maia,
Sylvio de Podestd e J6 Vasconcellos, 1987. COMAS, Carlos Eduardo.
Arquitetura Brasileira, Anos 80 - Um fio de Esperanca. Revista A.U., Sdo Paulo,

n® 28, pp. 91 - 97, 1990.
Ilustracéo 65 - Secre'taria de Estado da Educacéo, Belo Horizonte, Minas Gerais,
séc. XIX. MAIA, Eolo. Stepstyle Tupiniquim, Centro de Apoio Turistico

Tancredo Neves. Revista Projeto. Sdo Paulo, n® 165, 1993, p. 33.

Tlustragdo 66 - O Centro de Apoio Turistico Tancredo Neves, Belo Horizonte,
Minas Gerais, E6lo Maia e Sylvio de Podesta, 1984-1990. MAIA, Eolo. Stepstyle
Tupiniquim, Centro de Apoio Turistico Tancredo Neves. Revista Projeto. S&o

Paulo, n® 165, 1993, p. 33.

Ilustragdo 67 - Empire State Building, em Nova York, 1930. BENNET, David.
“Skyscrappers. Form and Function. New York: Marshall Editions, 1995, p.71.
Ilustragdo 68 - Edificio Terra Brasilis, Sdo Paulo, Kdnigsberger e Vanucci,
1986-1990. SEGAWA, Hugo (Org.). Grandes Escritérios - Konigsberger e
Vanucci, Experimentalismo sem Acomodagéo. Revista Projeto, Sdo Paulo, n°
182, 1995, p.E.2.

Ilustrag¢iio 69 - Projeto ideal para o Monastério cisterciense de Ter Duinen,
século XIII. MULLER, Verner e VOGEL, Giinther. Atlas de la Arquitectura, vol.
2, Madrid: Alianza Editorial S.A., 1985, p. 360.

Ilustracio 70 - Residéncia dos Padres Claretianos na cidade de Batatais, Sdo
Paulo, de José Maério Nogueira de Carvalho Jr. e Affonso Rizi Jr., 1983. ZEIN,
Ruth Verde. Residéncia dos Padres Claretianos. Revista Projeto, Sdo Paulo, n°®
61, 1984, p. 44.

Ilustragio 71 - Residéncia dos Padres Claretianos na cidade de Batatais, Sdo
Paulo, de José Mario Nogueira de Carvaltho Jr. e Affonso Rizi Jr., 1983. ZEIN,
Ruth Verde. Residéncia dos Padres Claretianos. Revista Projeto, Sdo Paulo, n°®
61, 1984, p. 45.

Ilustrag¢do 72 - Academy Theatre, Los Angeles, E.U.A., Charles Lee, 1939.
GOSSEL, Peter e LEUTHAUSER, Gabriele. Arquitetura no Século XX. Colénia:
Taschen, 1996, p.210.

Ilustracdo 73 - Shopping Vitoria, Espirito Santo, de Coutinho Diegues e
Cordeiro, 1986. COUTINHO, Anibal, DIEGUES, Lourengo, CORDEIRO,
Antdnio Paulo. Metafora Morfolégica, Espagos Urbanos em Edificios.

RevistaProjeto, S3o Paulo, n® 170, 1993, p 51.

Ilustracio 74 - Shopping Vitéria, Espirito Santo, de Coutinho Diegues e
Cordeiro, 1986. COUTINHO, Anibal, DIEGUES, Lourengo, CORDEIRO,
Antbénio Paulo. Metafora Morfolégica, Espagos Urbanos em Edificios.

RevistaProjeto, Sdo Paulo, n® 170, 1993, p 51.

Ilustrag¢io 75 - Centro Governamental de Dacca, Bangladesh, de Louis Kahn
(1963-1983). GUDIS, Catherine (Ed.). Louis Kahn. In the Realm of Architecture.
Los Angeles: The Museum of Contemporary Art, 1991, p.241.

Tlustraciio 76 - Prefeitura de Nova Ponte, Minas Gerais, de Sidonio Porto, 1987.
SEGAWA, Hugo (Org.). Grandes Escritorios - Sidonio Porto, Valorizando a
forma e a fungdo. Revista Projeto, Sao Paulo, n® 182, 1995, p.L6.

Ilustracdo 77 - Stonehenge, Salisbury, Inglaterra, aprox. 2750-1500 a. C.
KOSTOF, Spiro. Historia de la Arquitectura, vol. 1. Madrid: Alianza Editorial
S.A., 1988, p. 70.

Tlustrac¢io 78 - Templo Messidnico, S3o Paulo, de Sylvio Sawaya, 1990-1995.
SAWAYA, Sylvio. Templo Articula Logica e Mito Reune Comunidade



Messianica em Torno de um Marcante Eixo Vertical. Revista Projeto, Sdo Paulo,
n°®206, 1997, p.38.

Ilustragdo 79 - Templo Messidnico, Sdo Pauio, de Sylvio Sawaya, 1990-1995.
SAWAYA, Sylvio. Templo Articula Loégica ¢ Mito Retne Comunidade
Messidnica em Torno de um Marcante Eixo Vertical. Revista Projeto, Sio Paulo,
n° 206, 1997, p43.

Ilustracio 80 - Desenho de reconstitui¢do de um tipico templo jonico do séc. V
a.C. McDONAL, Fiona e BERGIN, Mark. Um Templo Grego. Sdo Paulo:
Manole, 1993, p. 12.

Ilustragio 81 - Paldcio do Planalto em Brasilia, D.F., de Oscar Niemeyer, 1960.
Foto da autora.

Ilustragdo 82 - Supremo Tribunal Federal em Brasilia, D.F., de Oscar Niemeyer,
1960. Foto da autora.

Ilustracio 83 - New National Gallery, Berlim, Alemanha, de Mies van der Rohe,
1968. LAMPUGNANI, V.M. (Ed.). Enciclopedia GG de la Arquitectura del
siglo XX. Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 1989, p.252.

Ilustracio 84 - A Catedral de Brasilia, D.F., Oscar Niemeyer, 1956. Vista do
local de culto e campandrio. Foto da Autora.

Ilustracio 85 - A Catedral de Brasilia, D.F., Oscar Niemeyer, 1956. Vista do
local de culto. Foto da Autora

Ilustragiao 86 - O Batistério da Catedral de Brasilia, D.F., Oscar Niemeyer, 1956.
Foto da Autora

Hustragdo 87 - O Campandrio da Catedral de Brasilia, D.F., Oscar Niemeyer,
1956. Foto da Autora

[lustracio 88 - Catedral de Pisa, Itilia, séc. XI ao XIII. Vista geral do conjunto,
com o batistério em primeiro plano. KOSTOF, Spiro. Historia de la Arquitectura,
vol. II. Madrid: Alianza Editorial S.A., 1988, p. 545.

Ilustracdo 89 - A Catedral de Brasilia, D.F., Oscar Niemeyer, 1956. Vista geral
do conjunto, com o batistério em primeiro plano. Foto da Autora

Ilustracdo 90 - Catedral de Bréscia, Italia. CONTI, Flavio. Como Reconhecer a
Arte Romdnica. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1984, p. 35.

[ustragio 91 - Chapter House, Abadia de Westminster, Inglaterra, 1253. FOX,
Adam. Westminster Abbey. Londres: Pitkin Pictorials, 1984, p. 17.

Hustracio 92 - Vista do interior da Catedral de Brasilia, D.F., Oscar Niemeyer,
1956. Foto da Autora.

Ilustragdo 93 - Catacumbas de S#o Panfilo, séc. III ou IV. d.C., Roma, Itilia.
KOSTOF, Spiro. Historia de la Arquitectura, vol. 11. Madrid: Alianza Editorial
S.A., 1988, p. 431.

Hustracio 94 - Vista do acesso da Catedral de Brasilia, D.F., Oscar Niemeyer,
1956. Foto da Autora.

Ilustracdo 95 - Edificio Joaquim Nabuco, Rio de Janeiro, década de 30-40.
CONDE, Luiz Paulo. Protomodernismo em Copacabana - Anénimo mas

Fascinante. Revista A.U., Sdo Paulo, n® 16, 1988, p. 67.
lustracido 96 - Edificio Rio Verde, Rio de Janeiro, década de 30/40. CONDE,
Luiz Paulo. Protomodernismo em Copacabana - Andnimo mas Fascinante.

Revista A.U., Sdo Paulo, n® 16, 1988, p. 69.

[lustracio 97 - Vista geral do complexo residencial de Alfabarra, Rio de Janeiro,
de Luiz Paulo Conde, 1975-1994. CONDE, Luiz Paulo. Expressio Urbana

Define Tipologia Habitacional. Revista Projeto, Sio Paulo, n° 65, 1984, p. 74.
Ilustragdo 98 - Praca do Papa Pio II, em Pienza, Itdlia, de Bernardo Rossellino,
1459-1462. KOSTOF, Spiro. Historia de la Arquitectura, vol. II. Madrid:
Alianza Editorial S.A., 1988, p.714.

182



183

Ilustragio 99 - Igreja e Comércio em Alfabarra, no Rio de Janeiro, de Luiz
Paulo Conde, 1987-1991. LARANIJEIRA, Fatima (Coord.). Um Classico
Moderno. Revista Projeto. Sdo Paulo, n® 171, 1994, p. H.7.

Ilustricdo 100 - Edificio Sacopenamba em Copacabana, Rio de Janeiro, décadas
de 30/40. CONDE, Luiz Paulo. Protomodernismo em Copacabana - Anénimo
mas Fascinante. Revista A.U., Sdo Paulo, n® 16, 1988, p.71.

Ilustracido 101 - Apart-Hotel Alfapart, em Alfabarra, Rio de Janeiro, de Luiz
Paulo Conde, 1982-1985. LARANJEIRA, Fatima (Coord.). Um Classico
Maoderno. Revista Projeto. Sio Paulo, n® 171,1994, p H.4.

Hustracio 102 - Edificio Imperador, em Copacabana, Rio de Janeiro, décadas de
30/40. CONDE, Luiz Paulo. Protomodernismo em Copacabana - An6nimo mas
Fascinante. Revista A.U., Sdo Paulo, n° 16, 1988, p.70.

Ilustraciio 103 - Edificio Queen Cristina, em Alfabarra, Rio de Janeiro, de Luiz
Paulo Conde, 1987-1989. LARANIJEIRA, Fétima (Coord.). Um Classico
Moderno. Revista Projeto. Sdo Paulo, n® 171,1994, p H.6.

Ilustragio 104 - Conjunto Londrina, Miritiba e Paranagud, Rio de Janeiro,
décadas de 30/40. CONDE, Luiz Paulo. Protomodernismo em Copacabana -
Anénimo mas Fascinante. Revista A.U., Séo Paulo, n® 16, 1988, p. 71.

Tlustracao 105 - Edificio Alfa Quality (Torre 7), em Alfabarra, Rio de Janeiro,
de Luiz Paulo Conde, 1988-1991. LARANIJEIRA, Fatima (Coord.). Um Cléassico

Moderno. Revista Projeto. Sdo Paulo, n® 171,1994, p H.4.

FACULDADE DE ARQUITETURA
RIBLIGTRECA



Sl



