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RESUMO

Este trabalho consiste em um estudo sobre a arquitetura religiosa produzida no século
XX na América Latina, enfocando a interpretacdo deste tema no periodo compreendido entre
1930 e 1960. Primeiramente, discorre-se sobre a tradicdo na arquitetura eclesiastica,
abordando aspectos historicos e projetuais, desde a origem das primitivas basilicas cristds até
as igrejas modernas; apds, trata-se sobre o movimento de renovagéo litargica, iniciado no
final do século XIX, e as transformacdes decorrentes do mesmo; e, concluindo esta primeira
parte, aborda-se o surgimento da arquitetura moderna na América Latina, bem como suas
caracteristicas e particularidades. Na segunda parte, tendo como casos, relevantes edificacGes
sacras da Ameérica Latina, realiza-se, inicialmente, a descri¢do caso a caso e, apos, a analise
da interpretacdo sacra, através de temas arquitetdnicos, quais sejam: organizacao planimétrica
e espacial, tratamento de superficies, configuracdo volumétrica, proporcdes e escala, aberturas

e uso da luz.



ABSTRACT

This work consists in a study about the religious architecture produced in the twentieth
century in the Latin America, focalizing the interpretation of this theme in the period between
1930 and 1960. In the first moment, the text covers the tradition in ecclesiastic architecture,
approaching historical and projective aspects, from the origin of the primitive Christian
basilicas until the modern churches; afterwards, it treats the movement of liturgical
renovation, begun at the end of the ninetieth century, and the transformations originated from
that; and, concluding this first part, it approaches the appearance of Modern Architecture in
the Latin America, in its characteristics and peculiarities. In the second part, having as study
cases, important sacred buildings of Latin America, this study proceeds to analyze each one of
them and, afterwards, it studies the interpretation of the sacred by means of architectural
themes, that are: planning and spatial organization, treatment of surfaces, volumetric

configuration, proportion and scale, openings and use of light.



1. INTRODUCAO

(...) Igreja é a casamata de nos.

tudo l4 fica seguro e doce,

Tudo é ombro a ombro buscando a porta estreita.
L4 as coisas dilacerantes sentam-se
ao lado deste humanissimo fato

que é fazer flores de papel

e nos admiramos como tudo é crivel.
Esta cheia de sinais, palavra

cofre e chave, nave e teto aspergidos
contra vento e loucura (...)

Adélia Prado

Nos dias atuais, a ciéncia cada vez mais ocupa o lugar da religido, em um processo que
vem se desenvolvendo desde o século XVIII, com o lluminismo. Anteriormente, a religido era
considerada central na interpretacdo do universo. Contudo, apesar desta gradual mudanca de
prioridades, 0 homem, sempre e em todos os tempos, tem demonstrado a sua preocupacdo em
relacionar-se com um ser superior, buscando respostas para suas duvidas e anseios mais
profundos. Tal preocupacdo tem se manifestado de formas diversas através das diferentes
culturas e civilizagBes. O fendmeno religioso é universal, cultural e social, mas é a viséo de
homem e de mundo dos povos e culturas que define suas crengas, costumes e religiosidade. A
arquitetura religiosa envolve significados importantes relacionados ao homem e a sua
concepcao de si mesmo, do universo e de Deus. O modo como a religiosidade é manifestada
materialmente revela a expressdo humana na sociedade em determinada época. Ao longo da
historia, a arquitetura eclesiastica consiste na interpretacdo, através de formas construidas
pelos arquitetos, dos significados metafisicos, atemporais, eternos e espirituais atribuidos pelo
homem a sua existéncia.

A partir do final do século XIX, iniciou-se um movimento de renovagdo litdrgica
proposto pela Igreja Catdlica, suscitando novas idéias nas quais a arquitetura dos novos
templos e daqueles a serem reformados deveria atender a dois objetivos basicos: ser funcional
com vistas a celebracdo litdrgica e facilitar a participacao dos fi€is. Esta renovacao litdrgica, a
qual culminou com as resolugdes do Concilio Vaticano Il, iniciado em 1959, associou-se aos
principios da Arquitetura Moderna, os quais definiram um momento de reavaliacdo e de

novas perspectivas, dando abordagens inovadoras a arquitetura de templos cristdos.



A igreja catolica é entendida como o local consagrado a reunido da comunidade a fim
de celebrar com seu sacerdote a comunhdo com o sagrado. E, sendo esta reunido a
manifestacdo de fé de uma comunidade vivendo na época atual, € compreendida a
legitimidade das obras construidas neste periodo, pois a qualquer época assiste o direito de
procurar uma forma adequada de expressdo de suas idéias. Além disso, é entendida a idéia de
gue 0 homem contemporaneo precisa, ainda mais do que seus antepassados, de um local onde
possa refugiar-se do ruido da cidade e do stress da vida moderna, a fim de sentir, no siléncio e
na tranqguilidade, a realidade de sua existéncia. Devido a isso, 0 ambiente da igreja deve
favorecer o recolhimento, a meditacéo e a oracéo.

Ainda que o tema eclesiastico tenha se transformado de protagonista arquitetonico
para tornar-se apenas um dos temas de equipamento das cidades, a arquitetura do século XX,
principalmente aquela compreendida entre 1930 e 1960, periodo abordado neste estudo,
demonstrou grande riqueza ao responder a este tema com enorme capacidade de investigagdo
e diversificacdo. Aliado as novas tecnologias e métodos construtivos, o tema eclesiastico se
revelou como um dos elementos os quais puseram espacialmente a prova 0s conceitos
arquitetbnicos da época e sua capacidade para resolver qualquer que fosse a questdo,
tornando-se evidente a sua pluraridade e sua condi¢do ndo unitéria.

Na América Latina, a arquitetura moderna apresentou-se de maneira singular,
evidenciada pela repercussdo internacional da obra de arquitetos como Barragan, Niemeyer,
Dieste, Villanueva e outros, justificando a atencdo critica deste estudo. Quanto ao tema
religioso, este foi interpretado atendendo também a identidade local e as suas peculiaridades,
além das premissas estilisticas modernas e da nova liturgia. Aqui, as teorias externas ao
continente passaram por um processo de apropriacdo e reelaboracdo. Os arquitetos latino-
americanos basearam-se nas experiéncias locais de organizacgdo do espaco e de valorizagéo do
lugar, traduzindo uma teoria externa em uma realidade pratica de sua regido. Isto nédo
implicou uma rendncia ao moderno, mas compreendeu a existéncia de uma modernidade
propria, que valoriza culturalmente o seu espaco e soluciona as exigéncias de seu tempo,
consolidando, assim, a formac&o de sua identidade.

Desse modo, a proposta deste trabalho é estudar a arquitetura religiosa produzida
durante o seculo XX na América Latina, no periodo compreendido entre 1930 e 1960,
enfocando a interpretacdo deste tema pelos arquitetos através da analise critica de exemplos
selecionados.

Dentre os pontos importantes a serem abordados, estd o estudo das transformacGes

ocorridas na arquitetura sacra no inicio do século XX nos paises latino americanos, tendo



como exemplos igrejas relevantes deste periodo. Desta forma, procura-se elucidar como o0s
arquitetos alcancaram a identidade sacra, isto €, como traduziram suas concepcdes do sentido
espiritual em formas materiais, criando espagos em que tais concepgOes foram afirmadas,
através da descricdo dos casos estudados e da andlise de temas arquitetdnicos, quais sejam:
organizacdo planimétrica e espacial, tratamento de superficies, configuracdo volumétrica,
proporcdes, escala, aberturas e uso da luz.

Também é objetivo do trabalho desenvolver um procedimento analitico através de
estudos tematicos e comparacdes das solugbes apresentadas, partindo da nogdo de que as
obras se qualificam de acordo com as respostas criativas aos requisitos que lhes deram origem
e as possibilidades que Ihes permitiram concretizar-se.

O desenvolvimento da dissertacdo organiza-se da seguinte forma: primeiramente,
procurou-se contextualizar historicamente a arquitetura religiosa, através de um breve estudo
desde a origem das primitivas basilicas cristds até as igrejas modernas, ressaltando suas
caracteristicas peculiares. Esse contexto é necessario para o entendimento das novas
interpretacdes do tema no seculo XX.

Dando prosseguimento ao trabalho, foi feito um exame a fim de se obter uma maior
compreensdo das questdes litargicas e, principalmente, sobre 0 movimento de renovacgdo da
mesma, proposto pela Igreja Catolica no final do século XIX, do qual decorreram
significativas transformacGes no panorama da arquitetura religiosa, relativas aos aspectos
programaticos e funcionais dos templos crist&os.

Elaborou-se, a seguir, um estudo sobre o surgimento e o desenvolvimento da
arquitetura moderna na América Latina, a qual, devido as particularidades culturais, sociais,
ambientais, politicas e econdmicas, sofreu um processo de apropriacdo e reelaboracéo,
adequando-se aquela realidade.

Finalmente, tendo como estudos de caso, edificacGes sacras relevantes da América
Latina, do periodo compreendido entre 1930 e 1960, realizou-se a descricdo e analise
interpretativa do tema eclesiastico pelos arquitetos latino-americanos do século XX.
Inicialmente, o tema foi abordado caso por caso, para em seguida ser estudado através de
temas arquitetdnicos, quais sejam: organizacdo planimétrica e espacial, tratamento de
superficies, configuracdo volumetrica, proporcOes, escala, aberturas e uso da luz. Desta
maneira, estabeleceu-se um procedimento analitico, atraves da avaliacdo critica dos resultados

obtidos por tais arquitetos.

Estudos de Caso:



CASO ANO PAIS ARQUITETO
Igreja de Monlevade 1934 Brasil Lucio Costa
Igreja de Séo 1942 Brasil Oscar Niemeyer
Francisco de Assis
Capela do Convento 1952-55 México Luis Barragén
das Capuchinas
Sacramentarias
Igreja de Cristo 1952-59 Uruguai Eladio Dieste
Obrero y Nossa
Senhora de Lourdes
Igreja de S&o 1953 Brasil Franz Heep
Domingos
Igreja da Virgen de 1953 México Félix Candela
la Medalla
Milagrosa
Igreja La Assuncion 1957 Venezuela Raul Villanueva
Catedral 1958-70 Brasil Oscar Niemeyer

Metropolitana de
Brasilia




2. CONTEXTOS

2.1. TRADICAO NA ARQUITETURA ECLESIASTICA

As palavras significando o termo “igreja” na lingua inglesa, church, assim como na
lingua alemd, Kirche, originam-se do termo grego kyriakon, o qual significa “casa do
Senhor”. A palavra latina ecclesia deriva do grego ekklesia, que remete a idéia de “reunido”
ou “assembléia” a qual originalmente refere-se a assembléia dos cidadaos livres na agora,
para discussdes e decisfes. Neste sentido, correspondendo a uma reunido de pessoas
congregadas para um determinado fim, e ndo a um edificio, o termo “igreja” é, no principio de
sua utilizagdo crista, corretamente empregado, pois nao existiam edificios-igreja até cerca de

duzentos anos depois de Cristo.

As igrejas primitivas

Com relacdo a origem das primeiras igrejas cristds, Schubert (1979, p.41), faz
referéncia a casa romana: “Havia trés tipos fundamentais: a) a villa (habitacdo no campo); b) a
domus, residéncia urbana da classe média e elevada; c) a insula (ilha), casa de cémodos na
cidade, para os pobres, mas livres”.

Na época do Novo Testamento (século I d.C.), os cristdos procuravam converter 0s
judeus, pregando nas sinagogas a mensagem de Cristo. Porém, nelas nunca celebravam o
culto: para esse, reuniam-se em uma residéncia qualquer, pobre ou rica, de cristdos ou
interessados no cristianismo. Davam preferéncia as grandes residéncias (figura 1) pelas
dimensdes e pela privacidade; e algumas eram doadas pelos proprietarios a comunidade crista.

N&o havia janelas externas e, além de alguma eventual entrada de servico, havia
somente a entrada principal, através da qual chegava-se ao atrio (1), primeiro patio interno,
para o qual convergiam os telhados (e onde localizava-se o impluvium — espécie de tanque
que recebia as aguas pluviais). Entre o atrio e o segundo péatio interno, denominado peristilo
(3), encontrava-se uma passagem coberta, o tablinium (2), onde eram colocadas as divindades
protetoras do lar (Penates) e retratos dos antepassados, segundo o culto pagdo romano. O
peristilo funcionava como um claustro: era uma &rea descoberta central, Gnica fonte de luz e

ventilagdo, rodeada por uma galeria, na qual colunas sustentavam o telhado. Ao redor do



peristilo, estavam dispostos os quartos e outras dependéncias, sendo que a dos fundos, oposta
ao atrio, servia de refeitorio — o triclinium (4).

Quando a domus era usada para o culto, os cristdos realizavam suas celebragdes no
peristilo (3), voltados para o tablinium (2), de onde pregava o celebrante, seguindo todos,

depois, para o tricinium (4), onde se realizava a liturgia eucaristica.

Figura 1 — Planta baixa de residéncia romana
Fonte: Schubert, 1979.

No ano 313, com o Edito de Mildo, a Igreja cristd passou a gozar de liberdade,
reconhecimento juridico e favores imperiais, podendo construir templos. Também recebia
como doagdes templos construidos por generosidade de regentes e pessoas de sua familia; ou
amplos edificios construidos para as sessdes publicas da Justica — as basilicas. Estas
agradaram a Igreja por sua praticidade em reunides de muitas pessoas, e sua disposi¢cdo
interna foi adotada ao construir novos templos. O cristianismo ndo mais constituia apenas
uma seita oriental clandestina, sob perseguicdo; adquire status de atividade reconhecida e
patrocinada pelo Estado.

A planta de uma basilica romana (figura 2) consistia em um grande ambiente
retangular, com nave central e naves laterais, cujo teto era sustentado por uma série de
colunas e, nas extremidades, uma ou duas absides um pouco elevadas. No fundo da abside,
ficava a cadeira do Pretor (1) — autoridade maxima, que presidia a sessdo e proferia a
sentenca, ladeado por juizes assistentes, sentados em semicirculo a direita e a esquerda (2).
No centro do semicirculo, encontrava-se a figura de Minerva (deusa da Justica) sobre um altar

composto por um bloco de pedra, lavrado, mais ou menos quadrado e de pouca altura. Na



nave, dispostas uma de cada lado, estavam tribunas elevadas: testemunhas falavam em uma
(4) e advogados, em outra (5).

A basilica crista (figura 3) mantém o mesmo sistema. No lugar do Pretor, senta-se o
bispo (1), ao seu lado, os sacerdotes concelebrantes (2), no lugar do altar de Minerva, é
colocada a imagem de Jesus Cristo, sob um baldaquino (3). Dos ambdes (tribunas) (4 e 5),
eram anunciados ao povo a epistola e o evangelho. E, na parte frontal da nave, foi
acrescentado outro patio-claustro, o atrio (6), relembrando a residéncia particular

anteriormente citada, e em seu centro colocado o batistério (ao invés do antigo impluvium).

Figura 2 — Planta baixa de basilica romana
Fonte: Schubert, 1979.




Figura 3 — Planta baixa de basilica crista
Fonte: Schubert, 1979.

As primitivas basilicas cristds sdo concebidas como mundos interiores, carater
evidenciado pelo tratamento superficial do exterior e a pela articulagao do interior. As paredes
eram constituidas por pedras ou tijolos, internamente decoradas por mosaicos e marmore.
Para 0s mosaicos, utilizavam-se pequenos pedagos de vidro, pedra e marmore de diferentes
tonalidades. As aberturas apoiavam-se diretamente nas colunas de marmore polido,
emolduradas por arcos semicirculares. Fechavam-se as pequenas janelas com finas placas de
alabastro ou marmore. As estruturas de madeira substituiram as abobadas romanas. Usavam-
se telhas ceramicas para proteger o forro de madeira. Geralmente, 0 marmore também era
empregado no piso. A ornamentacdo mais delicada das cruzes, célices, patenas e outros
objetos sagrados era feita em metais preciosos e marfim.

Na maioria destas igrejas, a nave foi construida no sentido leste-oeste, ficando o altar
localizado na extremidade leste — voltado o levante (nascer do sol). As laterais norte e sul
recebiam a luz natural por meio das janelas do clerestdrio e das naves laterais, bem como da
abside, no presbitério.

A basilica crista primitiva é responsavel por introduzir o carater longitudinal, presente
na maioria das edificacGes religiosas desde entdo. Com a decadéncia do Império Romano,
diluiu-se a idéia de divinizacdo do homem e os edificios deixam de criar o “pseudo-cosmos”
do Pantheon. Nao sdo mais 0s céus que chegam a terra, mas o homem que deve procurar
elevar-se a Deus, e a igreja € o edificio encarregado dessa ascencdo. Espacialmente, a
comunh&o com o Criador deveria ocorrer no altar, mas para atingi-lo deveria-se percorrer
todo o caminho longitudinal da nave, simbolo do caminho da salvagdo e do carater intencional
da acdo humana. O espago existencial cristdo simboliza uma promessa e um processo de
redencao que se manifestam como centro e como caminho. Nas basilicas cristas primitivas, a
abside e o baldaquino formam um centro simbdlico e estrutural, no entanto, a planta conserva
a tipologia de um caminho longitudinal.

Uma forma de projetar igrejas se consolida. Nas basilicas cristds primitivas, o
movimento em profundidade € ritmado pelas arcadas da nave, pela estrutura da cobertura e
pela sucessao de vitrais superiores. O espaco é dinamico, tensionado entre o altar e a nave,
banhado por uma luz ndo uniforme, a qual, por meio dos vitrais, ilumina a parte superior do

edificio, reservando a penumbra as naves laterais inferiores.



Como exemplo tipico da primitiva basilica cristd, tem-se a basilica de S&o Paulo Fora-
dos-muros (figura 4), em Roma - Italia (iniciada em 380), a qual foi destruida por um

incéndio em 1823 e, apds, reconstruida em sua forma original.

Figura 4 — Vista do interior da basilica de Sdo Paulo Fora-dos-muros
Fonte: Anson, 1969.

As igrejas bizantinas

Em 330, a sede do governo imperial foi transferida de Roma para Bizéncio, a qual
possuia localizacdo estratégica na rota do comércio entre o Ocidente e o Oriente. A maioria
dos construtores era oriunda do mundo helénico e sua influéncia se fez sentir na arquitetura.
Foi o0 uso da cupula que desempenhou o maior papel na mudanga arquiteténica: do retangulo
longo da basilica romana para a igreja em forma de cruz grega. Quatro arcos sustentavam a
cUpula bizantina, compondo um quadrado.

A grande diferenca entre uma igreja bizantina e uma basilica romana consistia na
utilizacdo de plantas centrais, fazendo do espago sob a cupula o aspecto dominante. Aqui, no
entanto, as rela¢Oes verticais sdo ofuscadas: ndo hd um eixo vertical centralizador, como na
iluminacdo zenital do Pantheon romano, mas por meio das janelas sob a cupula, cruzam
fachos de luz, representando a luz divina emanada da abobada celeste se difundindo sobre os
homens.

Os simbolos de caminho e centro se fazem presentes em praticamente todas as igrejas,
mas suas relacOes diferem. O altar, apesar de configurar-se como centro espiritual, raramente

situa-se no centro arquitetdnico da edificacdo. Até mesmo nas igrejas bizantinas de planta



central, o altar encontra-se no final de um caminho longitudinal; mas o centro arquitetdnico é
configurado pelo eixo vertical definido pela ctpula.

Apesar do modelo longitudinal das primitivas basilicas cristas ser, ao longo do tempo,
preferencialmente empregado, a arquitetura bizantina difundiu o carater transcendente de seu
espaco e o tratamento interior das superficies.

Um exemplo que deve ser mencionado € a igreja de Santa Sophia (santa sabedoria)
(figura 5), em Constantinopla, hoje Istambul — Turquia (532-7). Foi a maior igreja bizantina ja
construida, com aproximadamente 50 metros de altura e didmetro da cupula de 33 metros.

Transformada em mesquita quando da invasao pelos turcos, em 1453, atualmente abriga um

museu.
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Figura 5 — Planta baixa da igreja de Santa Sophia
Fonte: Pevsner, 1982.



Assim como nas basilicas primitivas cristas, o exterior das estruturas bizantinas séo
concebidas como um envoltorio neutro. As paredes eram erigidas com tijolos ou pedras e
revestidas, internamente, por marmore, mosaicos ou afrescos. As aberturas eram encimadas
por arcos semicirculares e, mais especificadamente, as janelas eram pequenas e agrupadas,
mantendo o interior sombreado e climatizado; estas, muitas vezes, eram cerradas com finas
placas de alabastro dourado. Deve-se mencionar, também, a igreja de San Vitale (figura 6),
em Ravena — Italia (finalizada em 547), a qual possui planta octogonal e uma clpula sobre a

nave central redonda.

Figura 6 — Vista do interior da igreja de S. Vitale
Fonte: Goitia, 1997.

As cupulas constituidas por pedras ou tijolos por vezes permaneciam sem
revestimento, mas a maioria delas era coberta por telhas. A luz penetrava pelas varias
pequenas janelas situadas na base da cUpula, proporcionando o efeito ilusério de que esta
flutuava sobre sua estrutura de sustentacdo. As clpulas bizantinas eram concebidas como
baldaquinos: entre os suportes verticais inseriam-se as paredes. Por ndo possuirem funcéo

estrutural, estas secBes murais podiam ser perfuradas por um grande nimero de aberturas ou,



até mesmo, serem eliminadas. Este sistema oferecia uma nova liberdade em termos de
projeto, sendo de grande importancia no desenvolvimento do Romanico e do Gético.

O esquema iconogréfico da igreja bizantina denota que a edificacdo era concebida
como uma réplica do cosmos: a clpula representava o céu e a parte inferior constituia a zona
terrestre. A luz “divina” provinha da cupula celestial, derramando-se sobre o espaco central
abaixo. As colunas eram encimadas por abacos, sob 0s quais estavam situados os capitéis de
relevos acentuados. N&o existiam esculturas nas igrejas bizantinas. No entanto, o sistema
abobadado oferecia grandes superficies de paredes e teto, praticamente sem saliéncias e
reentrancias, as quais eram cobertas com méarmore e mosaicos sobre um fundo dourado.

Em termos de liturgia, a principal caracteristica dos templos bizantinos foi a separacédo
entre o clero e a assembléia através da colocacdo de um anteparo elevado, o qual criava uma
barreira que atravessava igreja. Primeiramente vazado, este anteparo foi posteriormente
substituido por uma divisdo sélida, em pedra, metal ou madeira, sobre o qual pinturas (icones)
eram dispostos sobre toda a sua superficie, a qual possuia trés pequenas portas. Ficou

conhecido como icondstase.

As igrejas romanicas

No seéculo IX, a Europa foi dividida por guerras civis e invadida pelos vikings no
noroeste, pelos barbaros hungaros a leste, entre outros. Durante quase duzentos anos
ocorreram poucos progressos nas artes e na arquitetura. Contudo, a partir do século X, foram
langadas as bases da civilizagdo medieval e desenvolvida uma nova arquitetura, a qual
perdurou até meados do século XIII.

As igrejas romanicas ficaram assim conhecidas porque constituiram-se, basicamente,
em um desenvolvimento da articulacdo ritmica da arquitetura romana, apesar de também
influenciada pela arquitetura bizantina. Devido ao fato de terem sido iniciadas em um periodo
de invasdes e guerras, as igrejas romanicas mais antigas apresentavam um carater de
fortificacdo. Esta arquitetura expressa o espirito europeu do periodo de 1000 a 1200
aproximadamente: majestosa e solida. A construcdo de abdbadas de pedra, baseada nos
metodos romanos, também foi buscada.

A arquitetura romanica estabelece uma nova relacdo para a Igreja: a mesma
desempenha um papel urbano mais significativo, convertendo-se em centro das pequenas
cidades do século XIl. Estas igrejas eram destinadas, em sua maioria, a bispos e abades
poderosos e abastados, havendo a necessidade de se projetar numerosas capelas e altares

laterais para a celebracdo de missas particulares. O coro foi ampliado na direcdo leste,



resultando em plantas em forma de cruz latina. Normalmente, as naves laterais eram
prolongadas, unindo-se atras do coro e formando o deambulatério (passagem para as
procissfes). Em algumas igrejas, o coro ficava sobre uma cripta.

O acréscimo dos transeptos e a ampliagdo do coro na direcdo leste derivaram da
necessidade de um maior numero de altares e capelas. Duas solu¢Bes foram manifestadas: a
planta escalonada e a planta irradiante (figura 7). A primeira possuia duas ou mais naves
laterais que atravessavam os transeptos e finalizavam em pequenas absides. Na segunda,
cinco ou mais capelas espalhavam-se em torno da abside principal, geralmente com um
deambulatério, e uniam-se com as naves laterais do coro, atrds do altar-mor. Muitas vezes,
havia pequenas absides com altares ao longo da parede leste do transepto. Durante este
periodo, os anteparos solidos que cercavam o coro, preconizados pela arquitetura bizantina,
foram amplamente empregados. Os motivos iam desde a reveréncia, a reclusdo dos clérigos,
até a protecdo contra o frio. Uma das propriedades basica &, pois, a articulacdo ritmica do
espaco, relacionada a interioridade originada das primitivas basilicas cristds com os
movimentos humanos. Esta se manifesta na progressiva subdivisdo e conexao plastica das
paredes internas e externas.

Contudo, uma das caracteristicas mais notérias das igrejas romanicas é a combinagédo
de recinto macico com uma forte direcdo vertical por meio da introducdo da torre como
elemento formal. Esta concretizava significados existenciais fundamentais de protecdo divina

e aspiracdo transcendente.

il

Figura 7 — Planta escalonada (a esquerda) e planta irradiante (a direita)
1 — nave principal; 2 — transepto; 3 — naves laterais; 4 — abside; 5 — deambulatdrio
Fonte: Anson, 1969.



Em relacdo as paredes, estas eram toscas e grosseiras, podendo terminar em rasos
contrafortes. No entanto, a mesma tendéncia articular que se revela nas plantas baixas pode
ser encontrada nas elevacdes das igrejas romanicas: o sistema de alternancia dos suportes, o
ritmo a-b-b-a-b-b-a, sendo a um pilar e b uma coluna. Arcos semicirculares também eram
empregados como elementos estruturais, sustentados pelas colunas e pilares. Os véos das
aberturas eram bastante recuados. As rosdceas tornaram-se populares na fachada oeste,
principamente na Italia.

A partir do século XI, abdbadas semicirculares de pedra eram, geralmente,
empregadas, apesar de, em algumas igrejas, a nave principal ser coberta por forro de madeira.
Com a introdugdo da abdbada de aresta, desenvolveu-se um sistema em que os pilares séo
alternadamente reforcados para sustentar o peso da mesma; os pilares intermediarios passam a
formar parte de uma parede secundaria, oferecendo resultado similar ao sistema de baldaquino
da arquitetura bizantina. As experiéncias com novos tipos de abdbadas assinalaram um passo
decisivo para a desmaterializacdo das paredes, abrindo caminho para o sistema gético.

As colunas eram bastante espessas, construidas com nucleos de cascalho revestido
com pedras cortadas e, muitas vezes, decoradas com caneluras ou padrdes trelicados ou
espirais. Os capitéis eram esculpidos e divididos em sulcos e arestas. Figuras com motivos
animais e vegetais eram empregadas nos entalhes em pedra e nas esculturas. Afrescos
decoravam as paredes internas, com excec¢do da Italia, onde os mosaicos ainda continuavam
sendo utilizados.

Nas edificacGes romanicas, as formas espacialmente ativas estdo aparentemente em
contradicdo com a necessidade de estruturas fechadas e macigas. No entanto, essa
caracteristica expressa a necessidade de seguranca e protecdo, de uma base que torne possivel
a acdo dos homens inspirada por Deus. Nesse sentido, a igreja roméanica € ao mesmo tempo
porta do céu e fortaleza, onde a desmaterializacdo e a solidez se manifestam simultaneamente.

Como exemplo, tem-se a igreja La Madeleine (figura 8), em Vézelay — Franca (inicio
do século XIll), a qual possui 60 m de comprimento, do nartex ao cruzeiro. Como
caracteristicas romanicas, observa-se a nave de grande altura com arcos semicirculares em

pedra cinza e rosa, 0 coro ampliado ao fundo e a articulacédo ritmica do espaco.



Figura 8 — Vista do interior da igreja La Madeleine
Fonte: Pevsner, 1982.

Quanto a iluminagdo das igrejas romanicas, a cobertura de alvenaria abobadada
requeria apoios macicos e espessos, que limitava a altura do clerestério em consequiéncia da
cobertura inclinada do corredor, resultando em pequenas aberturas. Estas proporcionavam
espacos internos escuros, oferecendo uma atmosfera misteriosa e introspectiva.

A arquitetura eclesiastica até entdo representava o0 homem em busca de Deus; nas
igrejas romanicas, o homem almejava trazer Deus para a terra. A abertura para o alto do
edificio religioso inicialmente fechado por meio da introducdo das torres manifesta a
cristandade no caminho para a grande sintese da época gética. Na arquitetura romanica, Deus
¢ um objeto de aspiracdo; na arquitetura gotica, Deus desce para morar em Sua casa,

transformando-a com sua divina luz.

As igrejas goticas

O termo “gético” foi empregado para expressar a reprovagao da arquitetura de mesmo
nome, a qual se manifestou no fim da Idade Média (do século XIII ao século XVI), pois era

considerada barbara e selvagem, muito distante da pureza classica grega e romana. Segundo



Branddo (1991, p.41), na arquitetura goética encontra-se “a ‘longitudinalidade’ do Cristéo
Primitivo, a ‘espiritualidade, misticidade e transcendéncia’ bizantinas e o ‘estruturalismo,
verticalidade e comunicabilidade urbana’ despontados no romanico” O resultado desta
arquitetura foi a construcdo de igrejas constituidas pela combinacdo equilibrada de forgas
verticais e obliquas, por meio de arcos ogivais e abobadas nervuradas, pilastras e contrafortes.
As paredes ndo mais desempenhavam funcdo estrutural, apenas sustentando grandes vitrais.
Contudo, caracteristicas como leveza e énfase vertical ndo foram tanto determinacdes
artisticas quanto resultantes de sua utilidade estrutural. Articulada isoladamente nas torres
romanicas, a verticalidade das catedrais goticas é obtida por meio da elevacdo de toda a
edificacdo, dos arcos botantes ao sistema de abdbadas ogivais.

A catedral gotica representa um verdadeiro centro em termos urbanos. No burgo, sua
posicdo central era acentuada pelo seu volume e pela verticalidade do edificio. Aqui, a
edificacdo perde qualquer vestigio de recinto macico e enclausurado; seu exterior resulta do
desejo de transmitir ao ambiente externo o espaco espiritualizado do interior, “explicando” o
significado da organizacdo csmica medieval. Com o desenvolvimento urbanistico, a catedral
tornou-se o tema edilicio de maior importancia.

A monumentalidade gotica caracterizava o poder e a riqueza do clero. Neste periodo,
havia pouco ou nenhum culto comunitario nas igrejas goticas: o sistema de anteparo em
pedra, dividindo o santuario da nave, atingiu seu ponto culminante no século XIV,
enfatizando a divisdo entre o clero e a congregacgdo. O espaco destinado ao coro e ao santuério
apenas era acessivel em procissdes. O altar-mor ndo era o Unico ponto focal do interior. Os
numerosos altares e capelas internas partilhavam o foco de atencdo. O impulso para o alto era
acentuado pela articulacdo vertical dos sucessivos pilares e arcos, assim como pela auséncia
de interrupgOes horizontais. A posicdo do coro era variada: muitas vezes, era disposto no
centro da nave central, cercado nos lados norte, oeste e sul com paredes sélidas e, no lado
leste, com um anteparo metalico; em outros casos, o coro ficava localizado, totalmente oculto,
em uma galeria do lado oeste; outras vezes, situava-se no lado leste do cruzamento do
transepto, através dele ou ao longo da nave central.

A maioria das igrejas possuia trés ou mais altares, um no coro e 0s outros aquém do
anteparo. Algumas igrejas abrigavam muitas capelas privadas cercadas por anteparos. Estes,
assim como, as paredes e 0s tetos eram ornados com ouro e cores vivas em pinturas dos
santos populares, sempre dando maior énfase ao anteparo do coro. O nUmero trés,

representativo da Trindade cristd, € dominante em todo o edificio, desde a organizacdo da



nave, até na articulacdo horizontal e vertical da fachada e dos portais, nos triférios e nas
estruturas e ritmo espacial interno.

A tipologia adotada para as igrejas goticas foram a basilical e a de nave Unica. Dentre
as do tipo basilica, a mais utilizada foi a de planta cruciforme. Nas igrejas de planta de cruz
latina (figura 9), a nave principal era longa, com naves laterais, transeptos ao norte e ao sul, e

um deambulatério ao redor do coro. Este, muitas vezes, abrigava pequenas capelas.
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Figura 9 — Planta baixa de igreja gotica
1 - capela da Virgem; 2 — altar-mor; 3 — coro; 4 — cruzeiro; 5 — transepto norte;
6 — transepto sul; 7 — naves laterais; 8 — nave central
Fonte: Anson, 1969.

As paredes eram bastante permeadas por arcos e janelas. Devido a pressao,
direcionada para fora, dos arcos ogivais da cobertura, empregavam-se grandes contrafortes
nas paredes externas. Estes eram denominados arcobotantes quando eram constituidos por
pilares que terminavam em arcos lancados, para apoiar pontos de expuxo, das paredes
superiores da nave principal em direcdo as paredes externas das naves laterais. Os
arcobotantes, freqlientemente, eram encimados por pinaculos.

De acordo com Pevsner (1982, p.82), as principais caracteristicas que compunham o
estilo gotico eram “o arco ogival, o arcobotante e a abdbada nervurada. Nenhuma das trés,
alias, € uma invencdo gética. A novidade decisiva foi a combinacdo desses motivos numa
nova proposta estética”. Na arquitetura gética ha a busca de uma integracdo formal, dando
uma nova interpretacdo da parede e da abobada: a abobada nervurada e a parede diafana,
como uma leve casca de pedra e vidro, tornam possivel uma total integracdo geométrica dos

diferentes elementos da planta e a sensacdo de massa desaparece.



Todas as aberturas eram encimadas por ogivas. Geralmente, abriam-se grandes janelas
nas paredes leste e oeste, e outras menores nas naves laterais. As aberturas na abside
iluminavam as diversas capelas agrupadas ao seu redor. Também eram freqlientes as janelas
no clerestério (galeria na parede na nave principal, acima das naves laterais) e no trifério
(galeria entre as naves laterais e o clerestorio). Alem das inUmeras janelas presentes nas
paredes das naves, a luz penetrava também no interior das igrejas através de aberturas com
vitrais nas abdbadas.

O carater de um espaco € determinado, entre outros aspectos, pela interacdo entre a luz
(elemento fisico que pode ter significado espiritual) e o elemento material. As igrejas
primitivas recebiam luz, mas somente a superficie interior era observada; no século V, a
abside foi perfurada e a luz foi absorvendo maiores propor¢cdes nas paredes macicas; nas
catedrais goticas, a luz — ligada a origem e principio divino das coisas, concretiza a
espiritualidade buscada desde o Cristdo Primitivo, desmaterializando a construcdo e
transmitindo a comunidade a ordem simbolica que resulta da interacdo entre luz e matéria.

Os tetos ogivais permitiam a construcdo de naves de grande altura: as abdbadas eram
formadas por dois arcos que se cruzavam em angulos retos. As bordas onde as curvas dos
arcos se deparavam eram chamadas de nervuras. Com o acréscimo de um maior nimero de
nervuras, criaram-se a abobada de lierne (efeito de estrela) e a abdbada em leque. As pilastras
eram compostas por varias esbeltas colunas, agrupadas, o que conferia mais elasticidade e
forca. As nervuras diagonais implicavam em novas dire¢des espaciais, dividindo o espaco
gotico diagonalmente e criando uma integracgao geral.

Quanto aos ornamentos, as igrejas goticas eram repletas de entalnes com motivos de
folhas e flores. Fachadas e portas eram cobertas de estatuas, e gargulas eram esculpidas no
telhado. Normalmente, as pinturas se limitavam aos retdbulos dos altares. As janelas eram
constituidas por rendilhados de pedra e cerradas com vitrais coloridos. Com relacdo a torre, as
igrejas goticas, muitas vezes, adicionavam duas torres na fachada oeste, ampliando-as com
esbeltas agulhas. Um exemplo tipico de igreja gética é a catedral de Notre Dame (figura 10),
em Paris — Franca (1163-1260), na qual pode-se observar um movimento claramente
ascendente.

O espaco gotico ndo favorece uma contemplacdo sossegada, mas sim um sentimento
de éxtase, transcendéncia e admiracdo. Pode-se dizer que o Gotico conclui um periodo da
cultura ocidental no qual o homem compreende progressivamente as suas relagdes com a

divindade e com o mundo.



Figura 10 — Vista da catedral de Notre Dame (Reims)
Fonte: Goitia, 1997.

As igrejas renascentistas

No inicio do século XV, teve inicio uma revolucdo no que se refere ao planejamento e
a construcdo de igrejas. O termo Renascenca alude ao Renascimento do interesse pelas
formas pagas de literatura e arte, o qual teve inicio na Italia e se propagou por grande parte da
Europa e, dai, para os outros continentes. Buscava-se sobrepujar a expressdo anterior do
catolicismo medieval nas igrejas. Este movimento foi favorecido pela difusdo do
protestantismo na Alemanha, Suica e outros paises europeus. Neste periodo, os pintores, ndo
mais satisfeitos com a representacdo arbitraria do espaco, passaram a empregar leis de
perspectiva em suas obras. Do mesmo modo, também os arquitetos mostravam-se ansiosos
por descobrir propor¢des racionais em seus projetos.

Havia interesse nas estruturas classicas (arcos, abobadas, cupulas e muros de
alvenaria) em oposicdo aos sistemas estruturais goticos. Contudo, o novo estilo ndo consistia
apenas em uma copia das ordens cléssicas da arquitetura e de suas proporgdes. Os arquitetos
renascentistas tiraram proveito do progresso estrutural precedente e criaram seus préoprios
projetos. Varios tipos novos de abobadas foram aperfeicoados, originados tanto da arquitetura
romana quanto da bizantina. Por volta de 1530, o estilo renascentista ja havia transformado-se
em algo distinto dos estilos anteriores, baseado nos principios, detalhes e ornamentos
classicos. Pode-se assinalar trés caracteristicas fundamentais da arquitetura renascentista:

énfase na centralizacdo espacial; utilizacdo do repertorio classico como as colunas dérica,



jénica e corintia, as arquivoltas concéntricas e o emprego de relacdes geométricas na
articulacdo dos elementos componentes do ambiente. Estas caracteristicas produzem um
espaco homogéneo, menos espiritualizado e mais intelectualizado.

As obras renascentistas remetem, além das referéncias classicas, ao antropocentrismo
e ao humanismo da época, refletindo a crenca na forma absoluta e perfeita. De acordo com
Branddo (1991, p.79), o “ideal formal da igreja renascentista concretiza a imagem de um
universo matematicamente organizado, de um novo conceito de ordem menos subordinado as
categorias filosoficas e religiosas e, portanto, bem distinto daquele expresso nas igrejas
medievais.” O conceito de beleza remetia a geometria e as leis matematicas, das quais,
segundo a idéia predominante do periodo, Deus se utilizara ao criar o universo. Esta
racionalidade geomeétrica era, basicamente, expressada por meio do emprego da modulagéo e
da simetria.

O homem renascentista imaginava 0 cosmos em termos numericos e considerava a
arquitetura uma ciéncia matematica que objetivava materializar a ordem cosmica. Nesse
interim, a propor¢do (relacionada com o corpo humano) adquiriu grande importancia. As
igrejas renascentistas eram concebidas como cosmicas e humanas simultaneamente. Para
Platdo, “cosmos”, “ordem” e “beleza” eram sindnimos. Pode-se, entdo, considerar que a
imagem existencial do Renascimento como um sintese do platonismo e do cristianismo.

O ponto focal era o altar-mor, mais especificamente o tabernaculo, visando enfatizar a
presenca de Deus. As igrejas renascentistas eram caracterizadas pelos seus grandes espacos
vazios e pela auséncia de anteparos e, muitas vezes, de coros. Neste Gltimo caso, 0s clérigos
obtinham seu isolamento colocando-se atras do altar-mor ou em uma capela isolada. O
principal objetivo era permitir que um maior nimero de pessoas vissem o altar-mor e
ouvissem o que estava sendo pregado, tanto do altar-mor quanto do pulpito, resultando na
limitacdo do tamanho destes edificios.

As paredes novamente receberam funcdo estrutural, tornando-se mais espessas. Este
aspecto acabou por determinar aberturas profundas e quase ocultas. Faz-se necessario
observar que, assim como na arquitetura bizantina, as edificacdes centralizadas renascentistas
remontam aos esquemas romanos; contudo, se nas igrejas bizantinas o carater espiritual é de
misticismo, proporcionado pela luminosidade lateral que cruza sob a cuapula, no
Renascimento, assim como no Pantheon romano, a dominante iluminacdo zenital, a qual
define um sagrado eixo vertical, confere carater divino ao homem.

Desde o inicio das construcfes religiosas, a arquitetura toma como ponto de partida

simbolico a relacdo espacial entre “centro” e “caminho”. As tipologias empregadas nos



espacos das igrejas renascentistas foram definidas tanto pelo uso da planta longitudinal,
quanto da planta central.

As igrejas de planta em cruz latina foram, inicialmente, construidas pela influéncia das
basilicas cristds primitivas, todavia com a total observancia das ordens classicas.
Posteriormente, houve grandes modificacdes: as naves laterais foram eliminadas, dando lugar
a capelas; uma cupula foi colocada no cruzamento do transepto, apoiada sobre o tambor; e
abobadas de berco, de aresta e cupulas cobriam a nave principal e as capelas. Como exemplo
de igreja renascentista de planta longitudinal tem-se a Sant’ Andrea (figura 11), de Alberti, em

Mantua — Italia (iniciada em 1470).

Figura 11 — Planta baixa da igreja de Sant’ Andrea

Fonte: Pevsner, 1982.

A centralidade espacial era obtida através da utilizacdo de esquemas e repertdrios
arquiteténicos baseados no circulo - forma geométrica que melhor expressava a perfeicéo, e
na planta em cruz grega. O circulo e suas derivacdes, simbolizando Deus presente na
edificacdo, se desenvolvia tanto nas clpulas quanto nos arcos plenos que substituiram os
arcos ogivais do Gotico.

Com relacdo ao emprego da planta central, esta resultou em espacos de organizacao
simétrica quase que absoluta, caracteristica que pode ser observada na planta e na se¢do da
igreja de Santa Maria degli Angeli (figura 12), de Brunelleschi, em Florenca — Itlia (1434).



Figura 12 — Planta baixa e secéo da igreja de Santa Maria degli Angeli
Fonte: Pevsner, 1982.

De uma maneira geral, a aparéncia das igrejas deste periodo era mais importante do
que sua adaptabilidade como lugar de culto: eram projetadas para causar efeito visual tanto
interiormente quanto externamente. A adaptacdo do arco triunfal a fachada das igrejas €
decorrente da confianca nas forcas humanas da nova interpretacdo da relacdo entre Deus e 0
homem.

A composicdo renascentista se utilizava do principio “aditivo”, segundo o qual cada
elemento espacial conserva alto grau de independéncia dentro do conjunto. O espaco foi
convertido em uma espécie de “substancia” estruturada mediante a geometria e visualmente
descrita pela perspectiva. A articulacdo possuia dois objetivos: a geometrizacdo, por meio da
utilizacdo de formas geométricas elementares e de relacbes matematicas, e a
antropomorfizacdo mediante a reintroducdo das ordens classicas. De maneira geral, pode-se
dizer que a introducdo das ordens antropomorficas possibilitou a criacdo de uma gama de
expressdes, as quais constituiram ponto de partida para a arquitetura maneirista do século

seguinte.

As igrejas maneiristas

A partir da década de 1520, aparecem obras que podem ser qualificadas como
maneiristas, prenunciando os temas do Barroco. Um novo espirito, nascido de dentro do
proprio Renascimento, mas distinto desse, se manifestou nas obras mais significativas daquele

século. Apds a perfeicdo serena e logica do Quattrocento, a arquitetura do Maneirismo



aparece como sua antitese, difundindo formas repletas de tensdo e de conflitos, apesar de
seguir empregando a mesma linguagem classica. Aqui, cabe mencionar o interior da igreja de
Gésu (figura 13), de Giacomo Vignola, em Roma — Italia (iniciada em 1568), o qual consiste
em naves laterais na forma de uma sequéncia de capelas abrindo para a nave principal.
Correspondendo as caracteristicas maneiristas, o interior desta igreja apresenta-se de modo
tenso, por meio de relagBes proporcionais inusitadas e inventividade no emprego da

linguagem cléssica.

Figura 13 — Vista do interior da igreja de Gésu
Fonte: Goitia, 1997.

Segundo Brandéo (1991, p.107), no Maneirismo a “basilica ‘dissimula’ a centralidade;
enfatiza o peso da construcao, a sua massa; elimina a luz e ‘isola’ 0 homem do meio ambiente
e de Deus, fechando-o no interior do edificio; promove conflitos e tensdes espaciais e
plasticas, os quais sdo expressdes da subjetividade interior do artista.” Se 0 Renascimento
exaltou o antropocentrismo grego e a racionalidade, o Maneirismo revelou a tragédia humana:
0 homem entre o corpo e a alma, entre 0 céu e a terra, entre ser ou ndo ser. Pode-se dizer que,
pela primeira vez na histdria da arquitetura, os edificios manifestam a consciéncia humana de

problemas existenciais.



O arquiteto maneirista ndo se submete a tradi¢do; ao contrario, interpreta-a, fazendo-a
declinar em favor de sua expressdo individual, por meio da criacdo de espacos mais emotivos
do que racionais. Aqui, o ilusério e inusitado sdo reverenciados, traindo os temas classicos
que insistem em apresentar-se. A perspectiva, 0s principios de composicdo e a estrutura das
edificacOes sdo empregadas com o objetivo de promover falsas impressdes e impactos visuais,
através de desproporgOes e exageros. Subsistia a idéia de uma continuidade espacial, mas o
qgue, no Renascimento, era uma adicdo estatica de unidades perfeitas e independentes,
transforma-se em uma relacdo dinamica de elementos contrastantes, passando a arquitetura a
ser objeto de uma experiéncia psicoldgica utilizada para expressar a situacdo existencial do
homem.

Quanto a configuracdo da planta, apos o Concilio de Trento (1563), nota-se a adocao
de espacos mais dindmicos e com maior area destinada aos fiéis, caracterizando uma maior
abertura da igreja e o desejo de abrigar mais fiéis, aspecto que contrariava o antropocentrismo
renascentista. As principais igrejas construidas durante as Gltimas décadas do Cinquecento
seguiram o modelo do novo ideal de igreja congregacional, com planta longitudinal em cruz.
Contudo, também desenvolveram-se tentativas de integracdo de esquemas longitudinais e
centrais, levando a solugdo das plantas ovais, um dos prototipos mais significativos do
periodo barroco que se seguiu.

A arquitetura maneirista baseava-se no conceito renascentista de espaco homogéneo,
mas a0 mesmo tempo o contradiz, concebendo-se como um meio de expressao e passando a
ser um objeto de experiéncia emocional. O espa¢co maneirista recuperou o carater fenoménico
presente na interpretacdo grega da realidade, combinado com a idéia de continuidade
ambiental. Essa continuidade ambiental ndo é uma invencdo do século XVI, pois pode ser
encontradas em igrejas goticas e renascentistas; no entanto, a sucessdo de espagos de carater
diverso significativamente relacionados constitui cardter inovador. A caracterizagdo
diferenciada foi obtida por meio da articulacdo e da variacdo de formas e proporcdes
espaciais.

O homem do Renascimento foi substituido por um homem que duvida e teme,
dividido pelo problema da opgdo. A liberdade introduzida pelo humanismo renascentista
naturalmente levou a essa situacdo, pois partia da ideia de que os valores eternos ja nao eram
diretamente revelados ao homem, mas deviam ser conquistados. Com a Contra-Reforma e a
divisdo da igreja, a desintegracdo do mundo absoluto e unificado foi confirmada. H& uma
busca intensa por valores significativos, resolvida de maneira diversa por protestantes e

catélicos. O protestantismo negou quase que por completo o valor da arte religiosa, reduzindo



ao minimo o simbolismo e, com isso, aboliu significados existenciais tradicionais. Para o
catolicismo, a historia converte-se no caminho do homem para a redencéo, guiado pela igreja.

A Contra-Reforma pretendia restabelecer a autoridade eclesiastica, a qual havia sido
prejudicada pelo carater humanista do Renascimento. Para tanto, negava o direito do
individuo de resolver seus problemas por meio de sua propria razdo. A persuasao era obtida
mediante a “participacdo”, criando-se organizacdes com o propdésito de adaptar a fé catélica
as necessidades do momento. Na arquitetura, as formas conflituosas do Maneirismo
evoluiram para o dinamismo persuasivo do Barroco, superando a crise existencial através da

rendncia da idéia renascentista de liberdade humana.

As igrejas barrocas

A arquitetura barroca iniciou em Roma como expressdo da seguranca alcangada
novamente pela Igreja através do movimento de Contra-Reforma. O termo “Barroco”
significava, originalmente, bizarro e extravagante. Devido a isto, foi empregado para
descrever um estilo arquitetébnico que, para os classicos, adotava formas excéntricas, isto é, o
estilo italiano do século XVII. Posteriormente, perdeu sua conotagdo depreciativa, tornando-
se uma expressao que designava as obras daquele periodo em praticamente toda a Europa.

O proposito das manifestacdes barrocas era simbolizar, simultaneamente, a rigida
organizacdo do sistema dominante e seu poder de persuasdo. Decorrente disso, a arquitetura
se manifesta como uma sintese de sistematizacao e dinamismo. E, apesar das igrejas barrocas
se caracterizarem pela riqueza espacial e plastica, pode-se observar que ha sempre uma
subjacente organizacgdo sistematica. Compreende-se, entdo, como 0s dois principais aspectos
aparentemente contraditorios do Barroco, sistematicidade e dinamismo, formam uma
totalidade. A necessidade de pertencer a um sistema absoluto e, a0 mesmo tempo, dindmico e
aberto, € um aspecto evidente deste periodo.

A arquitetura barroca explorava a subjetividade, ndo mais governada pelos conflitos
experimentados no Maneirismo, mas criadora de uma nova sintese para estruturar o mundo. O
conceito de beleza ndo mais derivava da perfeita adequacéo das leis da arquitetura cléssica,
mas da interpretacdo e utilizacdo dessas pelo arquiteto. A edificacdo barroca era constituida
por elementos espaciais em interacdo, modelados por forcas internas e externas. O espaco
constituia uma totalidade complexa, a principio indivisivel, como um “elemento” espacial
unificado. Isto €, o espaco era compreendido como uma “unidade” que podia articular-se, mas
ndo decompor-se, originando plantas complexas com “células” interpenetrantes e

interdependentes.



As igrejas barrocas, a principio, surgiram das igrejas renascentistas; no entanto, foram
adquirindo suas préprias caracteristicas, determinando concepcdes espaciais inovadoras. O
edificio deveria estruturar o mundo, comunicando-se com 0 mesmo, e 0 espago sacro deveria
invadir o espago profano, erguendo-se como um ponto do qual emanaria 0 “sistema”
governante da cidade.

A principal contribuicdo da arquitetura barroca para o tema eclesiastico foi a utilizacéo
de plantas poligonais. Apesar desta premissa, cada templo diferenciava-se bastante dos outros.
Muitas vezes, o efeito era de um ritmo ondulante, dando a impressdao de movimentar-se no
espaco. A inovagdo mais destacada foi a “parede ondulada”, onde a fachada parece resultar de
forcas interiores e exteriores em um envoltorio continuo. Nas igrejas barrocas as partes ndo
sdo perceptiveis, mas se sobrepem e confundem, formando um todo Unico, ndo
compartimentado.

As plantas das igrejas de S. Carlo alle Quattro Fontane, de Borromini, em Roma
(iniciada em 1633); e de S. Andrea al Quirinale, de Bernini (1658-1678) (figura 14), ilustram

o dinamismo das plantas barrocas.

Figura 14 — Plantas baixas da igreja de S. Carlo alle Quattro Fontane (e)
e da igreja de S. Andrea al Quirinale (d)
Fonte: Anson, 1969.

A arquitetura barroca desenvolveu ainda mais a fenomenizacdo iniciada durante o
século XVI. O aspecto estrutural ndo era tdo importante quanto a aparéncia, o efeito

dramatico e teatral dos espacgos internos e externos. Geralmente, 0s exteriores barrocos nédo



eram tdo decorados quanto os interiores. A forma em si e a harmonia estatica do
Renascimento sdo definitivamente rompidas e a edificacdo abre-se e estende-se, havendo uma
grande mudanca na concepcéo das fachadas. Os altares espalhavam-se pelo interior, formando
conjuntos pitorescos. Algumas igrejas barrocas alcangavam seus efeitos internos através de
falsas perspectivas e ilusdes de otica. O barroco era ideal para a oragédo particular, devido aos
seus muitos altares e esculturas. Seu interior suntuoso, alegre e arejado propunha ser uma
antecipacdo do “céu”, onde Deus descia a terra para habitar entre os homens.

As ordens classicas eram mescladas e superpostas. Pesadas volutas adornavam as
extremidades das cornijas. O efeito monumental era produzido pela densidade e
grandiosidade dos elementos portantes, como as colunas, as pilastras e as nervuras das
abobadas. Também se utilizavam balaustradas exdticas, painéis com “cartuchos”
(pergaminhos ornamentais), emblemas heraldicos e outros artefatos. O principal objetivo era
introduzir o méaximo de linhas sinuosas ou curvas. A clpula ndo mais simbolizava uma
abstrata harmonia cosmica como nos exemplos renascentistas, mas uma forma que detinha o
movimento e arrebatava o fiel no final de seu “caminho para a salvacdo”. Na igreja de S.
Maria della Pace (figura 15), de Pietro da Cortona, em Roma (1656-1657), pode-se observar
os detalhes da fachada barroca.

Figura 15 - Vista da igreja de S. Maria della Pace
Fonte: Goitia, 1997.



A arquitetura barroca tende a obtencéo de uma grande sintese, aceitando a organizacgéo
sistematica do espaco renascentista, 0 dinamismo — ndo a duvida — do Maneirismo, as
qualidades transcendentes medievais e a presenca antropomorfica da antiguidade. Essa
arquitetura expressa seguranca e vitéria, manifestada por meio das propriedades fundamentais
do espago barroco, quais sejam: a capacidade plastica persuasiva, a extensdo infinita e o
centro dominante. Por ser sintética, a arquitetura barroca pode ser caracterizada,
simultaneamente, pela integracéo e pela diferenciacdo formal.

Pode-se dizer que o Barroco finaliza um periodo da histéria da cultura ocidental
denominado “época do humanismo”. Durante 0o Renascimento, 0 homem sentia-se seguro e
em harmonia com a ordem cdsmica; a arquitetura era caracterizada por uma geometrizacdo
espacial proporcionada pelas ordens classicas antropomorficas. Ao contrario, 0 Maneirismo
representava a duvida, o lado “obscuro” do homem; sua arquitetura manifestava-se como o
conflito entre a ordem natural e os elementos antropomorficos. E, durante o periodo Barroco,
considerou-se a totalidade dos aspectos naturais e humanos; a arquitetura caracterizou-se pela
participacdo dos elementos antropomarficos em um sistema espacial dinamico.

Juntamente com os colonizadores, o Barroco foi transportado para as Américas
Central e do Sul, locais onde se desenvolveu com novas diretrizes, adequadas ao clima, ao
material construtivo existente e a qualidade da mé&o-de-obra disponivel.

A participacdo caracteristica do Barroco significava que o homem havia adquirido
maior consciéncia de sua propria existéncia e, com o tempo, aquilo que deveria ser a garantia

do sistema, ao contrério, levou a sua desintegracgao.

As igrejas modernas

a) Neoclassicismo

Com a Revolugdo Industrial, iniciada no séc. XVIII, o espirito de iniciativa, critica e
inovacdo atinge a cultura arquiteténica, a qual encontrava-se, desde 0 Renascimento, ligada a
uma exigéncia de regulamentacdo intelectual vinculada ao Classicismo. Nos trés séculos
anteriores, o repertério classico foi empregado em quase todos os paises civilizados e
adaptado as mais diversas exigéncias praticas e pessoais.

No seculo XVIII, o lluminismo se dispde a discutir todas as instituicdes tradicionais,
trazendo-as a luz da razdo. Na arquitetura, as regras formais do Classicismo sdo objetivamente
analisadas, estudando suas fontes histdricas, ou seja, o Classicismo greco-romano. A

observagdo dos preceitos candnicos se torna mais rigorosa e o controle racional sobre o



projeto mais exigente e sistematico. Como consequéncia, o Classicismo, ao se tornar
cientifico, converte-se em convencdo arbitraria e transforma-se em Neoclassicismo.

Um exemplo arquitetdnico que marca este periodo € a igreja de Sainte — Geneviéeve
(rebatizada como Pantheon durante a Revolugédo Francesa) (1757-1792), de Jacques Germain
Soufflot (figuras 16 e 17) em Paris - Franga, a qual possui cupulas sobre os quatro bragos da
planta em cruz grega e cuja estabilidade da cornija é assegurada por uma rede de barras
metalicas, dispostas racionalmente, de acordo com os diversos esforcos a que esta submetida.

Por suas caracteristicas formais, essa igreja é considerada o simbolo do Neoclassicismo.
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Figura 16 — Planta baixa e vista da igreja de Sainte — Geneviéve
Fonte: Benevolo, 1974.
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Figura 17 — Vista do interior da igreja de Sainte — Geneviéve
Fonte: Kostof, 1988.

Com a proeminéncia da burguesia, a arquitetura passa a responder a suas necessidades
sociais e econdmicas. A construcdo de edificios publicos, como escolas, hospitais, mercados e
museus, € as intervencBes no tracado das cidades evidenciam a exigéncia de racionalidade
almejada pela arquitetura e o urbanismo da época burguesa. A defesa da racionalizagdo dos
espacos € anunciada por arquitetos como Etienne-Louis Boullée e Claude-Nicolas Ledoux, os
quais traduzem os anseios de transformar a arquitetura e as estruturas sociais, com énfase na
funcdo simbdlica das edificacOes, isto &, na intencdo social de suas formas.

b) Historicismo

Esta atitude de convengdo por convencao se estende rapidamente para além das formas
classicas, sendo aplicada a qualquer tipo de formas do passado, produzindo seus respectivos
revivais: o Neogotico, 0 Neobizantino, e assim sucessivamente. Ha a ampliacdo das
referéncias historicas determinadas pelo Racionalismo iluminista; busca-se uma maior
correspondéncia ao carater nacionalista e funcional, a fim de atender as necessidades de cada
regido e tema de edificacdo. Desta maneira, a cultura arquitetdnica estabelece os elementos
para uma sintese de natureza eclética correspondente aos valores de seu tempo.

c) Arquitetura Moderna

A arquitetura moderna surge como continuagdo ao processo de cientifizacdo iniciado
no lluminismo. Conjugando arte abstrata de vanguarda, inovagdes tecnoldgicas e utopias

politicas, se configura um estilo arquitetonico inovador.



Dentre os pioneiros da modernidade esta 0 movimento Art Nouveau, o qual propunha
0 rompimento com a ornamentacdo figurativa de carater histdrico e a criacdo de um estilo
novo, baseado na natureza. Exemplificando, pode-se citar o Hotel Tassel, de Victor Horta, em
Bruxelas — Bélgica (1892-1893), apesar de ndo se enquadrar no tema religioso. Pode-se ainda
mencionar, como um exemplo inspirado no Art Nouveau, a igreja da Sagrada Familia (figura
18), de Antoni Gaudi, em Barcelona — Espanha (1903-1926).

Figura 18 — Vista da igreja da Sagrada Familia
Fonte: Goitia, 1997.

No periodo entre o final do século XIX e inicio do século XX, praticamente contiguo
ao movimento de renovacdo litlrgica, assunto o qual seré tratado em capitulo posterior, 0s
arquitetos comecaram a buscar novos caminhos para suas obras. Desta maneira, lideres da
nova geracdo de arquitetos, como Frank Lloyd Wright, Louis Sullivan, Tony Garnier,
Auguste Perret, Peter Behens, Walter Gropius, Adolf Meyer, Anatole de Baudot e outros,
passaram a utilizar a “era da maquina” como referencial para fundamentar novos processos,
novos materiais, novas formas e novos problemas a solucionar.

Como exemplos eclesiasticos deste periodo, pode-se citar a igreja de Saint Jean de

Montmartre (figura 19), de Anatole de Baudot, em Paris — Franga (1894-1904), a qual possui



fachada em blocos ceramicos e estrutura em concreto; e 0 Templo Unitario (figuras 20 e 21),
de Frank Lloyd Wright, em Oak Park — Illinois — EUA (1906), apesar de ndo ser um tema
catdlico. Nesta obra, o arquiteto optou pela utilizagdo do concreto, configurando articulages
quadriculadas de suportes e vazios. O interior é iluminado zenitalmente e rodeado de galerias
nos quatro lados. Segundo Frampton (2003, p.66), “as elevacdes da igreja sdo efetivamente as

mesmas de todos os lados, simbolizando a ‘unidade’”.

Figura 19 — Vista da igreja Saint Jean de Montmartre

Fonte: www.structurae.net/photos/index




Figura 20 — Vista do Templo Unitario
Fonte: Pfeiffer, 1991.

Figura 21 — Planta baixa do Templo Unitério
Fonte: Gil, 1999.

Depois da pausa de seis ou sete anos decorrente Primeira Guerra Mundial, as
construcdes foram retomadas de acordo com novos parametros estilisticos. Segundo Pevsner
(1982, p.387): “O novo estilo, com sua recusa a aceitar o artesanato e as extravagancias do
design, é perfeitamente adequado a vasta clientela anénima e, com suas superficies limpas e
um minimo de molduras, é perfeitamente adequado a producéo industrial de seus elementos”
(aco, vidro e concreto).

No entanto, em 1919, a perda de confianca na prosperidade e na paz, decorrentes dos
violentos anos da Primeira Guerra Mundial, produziram uma tendéncia expressionista
proxima do Art Nouveau. Este movimento exauriu-se por volta de 1925. Para exemplificar
este periodo, pode-se citar a igreja de Grundtvig (figura 22), de Peter Villhnem Jensen Klint,
em Copenhague — Dinamarca (iniciada em 1921). A mesma apresenta pequenos portais sobre
0S quais se ergue subitamente uma parede de tijolos, finalizando em empenas que remetem a

tubos de um 6rgao.



Figura 22 — Vista da igreja de Grundtvig
Fonte: Pevsner, 1982.

As primeiras obras eclesiasticas da década de 20 ainda adotavam o esquema de planta
longitudinal, com naves central e laterais, ou nave Unica, com o altar e a entrada dispostos
longitudinalmente. Todavia, faziam uso dos novos materiais e técnicas construtivas. Séo
representantes deste Modernismo inicial a igreja de Notre Dame de Consolation (figuras 23 e
24), de Auguste Perret, em Raincy (préximo a Paris) — Franca (1922-1925) e a igreja de Santo
Antdnio (figura 25), de Karl Moser, em Basiléia — Suica (1926).

Na igreja de Notre Dame de Consolation, ha a utilizacdo de abdbadas transversais nas
naves laterais, e de uma abdbada longidinal na nave central, todas em concreto, permitindo a
eliminacdo de contrafortes. Esbeltas colunas sustentam as abobadas. As paredes sdo cobertas
por elementos pré-fabricados de concreto, fechados por vitrais coloridos. Sua planta remete ao
extenso retangulo da primitiva basilica cristd. Também pode-se observar claramente nessa
igreja referéncias a liberdade espacial gotica, possibilitada pelo concreto armado através da
sua desmaterializacdo por meio da dissolugéo das paredes, reduzindo sua massa a uma rede de

linhas abstratas.



Figura 23 — Vista do interior da igreja de Notre Dame de Consolation
Fonte: Goitia, 1997.
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Figura 24 — Planta baixa da igreja de Notre Dame de Consolation
Fonte: Gil, 1999.

Também, na igreja de Santo Antdnio, Moser adotou 0s novos materiais como
concreto, aco e vidro, combinando-os com o tradicional plano basilical com naves laterais.
Nota-se, neste edificio, interessante similaridade com o exemplo anterior: a igreja de Notre

Dame de Consolation, de Perret, em sua conservacdo dos apoios como parte do esquema de

ordenacdo do espaco longitudinal.



¥
. rﬂ.
b
i
i

L

i -

I‘_'.::. &

Figura 25 — Vista do interior da igreja de Santo Antdnio
Fonte: Anson, 1969.

Apresentando grandes transformacoes, a igreja de Corpus Christi (figuras 26, 27 e 28),
de Rudolf Schwarz, em Agquisgrana — Alemanha (1930), consiste em apenas volume
prismético regular: um saldo retangular, sem colunas, o qual abriga o espaco da assembléia e
o altar. N&o possui qualquer decoracdo. Suas paredes brancas contrastam com o altar em
marmore negro. A iluminacdo é feita através de altas aberturas, as quais se concentram em
maior nimero ao se aproximarem do altar. A grande laje de concreto e os vaos definidos por

vergas retas, decorrentes das vigas de concreto, complementam a racionalidade explicita da
obra.

Figura 26 — Vista da igreja de Corpus Christi



Fonte: Gil, 1999.

Figura 27 —Vista do interior da igreja de Corpus Christi
Fonte: Anson, 1969.

Figura 28 — Planta baixa da igreja de Corpus Christi
1 - santuério; 2 — batistério; 3 — sacristia
Fonte: Anson, 1969.



Um outro arquiteto que deve ser mencionado é Doninikus Bo6hm, por suas igrejas de S.
Enguelberto (figura 29), em Riehl — Alemanha (1932); e outra (figura 30), em Ringenbert —
Alemanha (1935).

A igreja de S. Enguelberto possui planta circular, com o altar-mor situado no centro de
um santuario que parte da nave, interligados por uma escada. O batistério e uma capela
formam uma outra extensdo da nave. Pode-se observar nessa obra conexdes com a tradicdo

das plantas centrais, inicialmente empregadas na arquitetura bizantina, em termos de edificios

religiosos.
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Figura 29 — Igreja de S. Enguelberto
1 — santuario; 2 — batistério; 3 — capela; 4 — sacristia
Fonte: Anson, 1969.
Em Ringenberg, a igreja propde o espaco da assembléia em trés lados de um altar
livre. Os fiéis ficam junto ao altar, participando da liturgia. Apesar das diferencas em termos

funcionais, a planta remete bastante aquelas de cruz latina.

Figura 30 — Igreja em Ringenberg
1 — santudrio; 2 — altar; 3 — batistério; 4 — confessionarios; 5 — sacristia
Fonte: Anson, 1969.



Apbs a década de 30, os arquitetos abandonam as referéncias literais a histéria e
procuram uma originalidade mais franca em suas obras, decorrente da incorporagdo de novas
tecnologias construtivas, de novos significados e das caracteristicas da arte abstrata. Isto
resultou em uma grande variedade de igrejas, surgindo diversos tipos de plantas e espacos,
normalmente constituidos por uma uUnica nave. Como exemplos, pode-se citar a igreja de
Notre Dame du Haut (figura 31), em Ronchamp — Franca (1950-1955), de Le Corbusier; e 0
Templo das Trés Cruzes (figura 32), em Imatra — Finlandia (1955-1958), de Alvar Aalto. O
que parece haver € um progressivo abandono da tradicdo das plantas, pois o interior das
igrejas passa a ser interpretado mais como “auditorio” em termos de espaco. Devido a isso, 0s
arquitetos buscam utilizar outros elementos para retratar o carater eclesiastico. Dentro desse
contexto mundial, ocorre o desenvolvimento da arquitetura eclesiastica latino-americana, o

qual consiste no objeto de estudo deste trabalho.

Figura 31 — Planta baixa da igreja de Notre Dame du Haut
Fonte: Gil, 1999.



Figura 32 — Planta baixa do templo das Trés Cruzes
Fonte: Gil, 1999.



2.2. RENOVACAO LITURGICA - SECULO XIX E SECULO XX

No panorama do século X1X, a posi¢do da Igreja apresentava-se em crescente declinio,
inserida em uma sociedade cada vez mais laica e materialista, caracteristicas incitadas pelo
Positivismo e pelas teorias evolutivas que propunham uma nova ordem baseada nas
ideologias politicas e econdmicas, em um processo de dessacralizagdo da vida.

No entanto, as experiéncias vividas nos anos da Primeira Guerra Mundial acabaram
revertendo esse quadro de confianca na razéo e na ciéncia. A partir disso, se desenvolve uma
necessidade renovada de interioridade e de religiosidade. A Igreja desejava apoiar-se mais
sobre a sua propria credibilidade moral. Ela se volta, entdo, para os leigos; e estes, de
membros passivos que eram, tornam-se mais ativos, mesmo em setores anteriormente
reservados a hierarquia eclesiastica.

O papa Pio X acolhe o impulso de renovacdo litdrgica, o qual chamava a atencdo dos
fiéis para a liturgia como ponto central da vida cristd. As intervencdes de Pio X em matéria
litirgica iniciaram com o Motu Proprio Tra le Sollecitudini, de 1903. Neste documento, que
simboliza o inicio do movimento de renovacao liturgica na Igreja, Pio X chamava a atengéo
dos fiéis de que a primeira e principal fonte do verdadeiro espirito cristdo esta na participacédo
ativa dos sacrossantos mistérios da Igreja.

No aspecto arquitetonico, a importancia maior foi a consciéncia de que a “Casa de
Deus” deveria ser criada a partir da funcao liturgica. O objetivo principal era a construcdo de
igrejas como simbolos de unidade, de modo a promover a participacdo da assembléia. Devido
a isso, o carater central do altar era fundamental a arquitetura eclesiastica da renovagdo, em
torno do qual os fiéis se reuniriam, em uma referéncia a Ultima Ceia (ideal cristocéntrico). A
esta prerrogativa, seguiram-se mudancas consideraveis na organizacdo do templo: a
disposicdo dos bancos da congregacdo voltados para o altar, a diferenciacdo espacial do
mesmo, a reducdo ou eliminacdo de capelas laterais e de outros elementos que pudessem
reduzir o seu protagonismo, a imagem de Cristo sobreposta as dos santos, e o presbitério sem
qualquer tipo de construcdo. Cabe aqui ressaltar que, simultaneamente a renovacdo liturgica,
ocorreu a renovacao arquitetonica do século XX. Ambas combinaram-se produzindo uma
nova arquitetura de templos religiosos.

As enciclicas de Pio X, juntamente com 0s seus decretos eucaristicos, passaram logo
em seguida para o Codigo de Direito Can6nico - o primeiro da Historia - que estava sendo

compilado nesta eépoca. Foi promulgado em 1917, mas elaborado em sua quase totalidade



durante o pontificado de Pio X. Em 1983, o papa Jodo Paulo Il revogou o Cédigo de Direito
Canonico de 1917, promulgando outro, atualmente vigente. Neste novo cddigo, porém, as
disposicdes de Pio X s&o mantidas.

Os exemplos e as intervencdes de Pio X néo tardaram a produzir os frutos esperados,
culminando com a publicacéo da enciclica Mediator Dei, de Pio XII, em novembro de 1947.
Esta enciclica é, na verdade, uma monumental obra de Teologia, e constitui um dos mais
importantes documentos do Magistério da Igreja sobre a missa antes do Concilio Vaticano II.
Nesta enciclica, a liturgia é definida como a continuacdo do oficio sacerdotal de Cristo.
Quanto a celebracdo, é o culto publico total do corpo mistico de Cristo. Também trata da
atualizacdo da liturgia com relacao as condicdes da sociedade naquele periodo.

Fica visivel porque a Mediator Dei foi chamada de “A Carta Magna da Liturgia”. A
enciclica termina com diretivas para que as novas prerrogativas pudessem vir, de fato, a
tornar-se realidade na Igreja. Eis, algumas palavras de Pio XII: “(...) removidos 0s erros e a
falsidade e proibido tudo quanto esta fora da verdade e da ordem, promovais todas as
iniciativas tendentes a dar ao povo um conhecimento mais profundo da Sagrada Liturgia, de
modo que ele possa melhor e mais facilmente participar nos ritos divinos com aquela
disposicdo que convém a cristdos”. Em se tratando da arquitetura e da arte daquela época, ele
afirma que: “N&o se pode repudiar as formas e as imagens de hoje, mas é necessario deixar
campo livre para a arte moderna quando serve, com a devida reveréncia e a devida honra, aos
sagrados edificios e aos ritos sacros”.

Os apelos e a doutrina de Pio XII, contidos na encliclica Mediator Dei, dirigidos a
todos os bispos do mundo, concretizaram-se no Concilio Vaticano Il. E, ao contrario do que
muitos podem vir a pensar, este concilio ndo representou uma ruptura com a tradicdo mas, ao
contrério, foi na verdade um fiel continuador desta, a qual vem de muito antes da fundag&o da
prépria Igreja. O antncio da convocagdo do Concilio Vaticano Il foi dado por Jodo XXIII em
janeiro de 1959.

O desejo de todo o movimento litdrgico era o de facilitar a participacdo na missa. O
texto e as cerimdnias deviam ordenar-se de modo a exprimir mais claramente 0s seus
significados para que o povo cristdo pudesse compreendé-los facilmente e participar plena e
ativamente. Procurando adequar-se as diversas culturas dos povos, o Concilio quebrou a
rigida uniformidade e deu espaco a variedade linguistica, permitindo o uso das mdltiplas
linguas faladas, e a variedade das formas rituais, das tradigdes historicas e das prerrogativas
préprias de cada Igreja. Assim, por intermédio de uma longa série de documentos legislativos



e da publicacdo dos novos livros litdrgicos, chegou-se a uma liturgia mais simplificada e a
uma ativa participacdo dos fiéis nas celebracgdes litdrgicas.

A renovada liturgia acarretou profundas modificacdes espaciais e formais das igrejas.
O papa Jodo XXIII fala aos arquitetos: “introduzam nas igrejas a sensibilidade, a serenidade e
o calor de vossas casas”. Convinha que a disposicdo geral do edificio sagrado permitisse a
cada um exercer corretamente a sua funcdo, exprimindo ordenacdo hierarquica, mas
constituindo uma unidade coerente pela qual pudesse se manifestar com evidéncia a unidade
do povo de Deus. Dessa maneira, 0 presbitério deveria ser um recinto destacado dentro do
ambiente da nave (por pequena elevacdo ou especial estrutura e ornamentacao) e, a0 mesmo
tempo, proximo ao povo, com o qual se comunica. E, também, ha a obrigatoriedade da cruz
sobre o altar ou proximo deste e, da mesa do Senhor. Quanto aos aspectos decorativos, 0
concilio recomenda a maior observancia da nobreza e da autenticidade dos materiais e linhas,
do que o exagero e excesso de ornatos, dando abertura a arte e a arquitetura de sua época.

Desta maneira, a partir das premissas do Concilio Vaticano Il e, também, dos anseios
anteriores a este, a arquitetura dos novos templos e daqueles a serem reformados deveria
atender a dois objetivos basicos: ser funcional com vistas a celebrag8o liturgica e facilitar a
participacdo ativa dos fiéis.



2.3. ARQUITETURA MODERNA NA AMERICA LATINA

A América Latina, depois de seu descobrimento, foi — entre os séculos XVI1 e XVIII -
uma vasta area de absorcdo e fusdo cultural ibérica, indigena e africana. Estas fusdes se
incrementaram durante o século XIX e comegos do seéculo XX pelos fluxos migratérios
europeus. As mesticagens diferiram entre si, originando distintas configuracfes culturais,
variando, também, segundo a sucessiva dependéncia de seus paises aos sistemas
internacionais industriais e mercantis.

No entanto, as fontes culturais que criaram o mundo latino-americano nunca chegaram
a fundir-se em uma unidade completa e estavel. Mesclaram-se de todas as maneiras
imaginaveis, em forma e grau variaveis, de acordo com o tempo e a situacdo. Pode-se citar
como exemplo a religido, j& que o catolicismo do Novo Mundo nunca foi apenas uma
traducdo do espanhol. Nas cerimbnias e na supersticdo popular, teve-se a heranca pré-
colombiana e africana.

Configura-se, assim, a principal caracteristica da regido, sua mesticagem cultural,
acompanhada por uma grande permeabilidade a diferentes influéncias externas. Contudo, esta
permeabilidade cultural ndo a converte em um mero receptaculo de influéncias externas.
Assim como suas inovacgdes ndo partem do zero: sdo recombinacdes inéditas de elementos
pré-existentes, sendo favoraveis a obtencdo de produtos culturais inéditos.

No aspecto urbano e arquitetonico, os exemplos multiplicam-se. As Ordens de
Povoacao, publicadas em 1573 por Felipe Il (Espanha) com o objetivo de regular o tragado
das novas cidades dos territérios além-mar, foram uma criacdo latino-americana, se basearam
na experiéncia obtida na fundacdo de muitas das mais importantes cidades, apesar de seus
antecedentes tedricos europeus E o caso de Cartagena (1533), Buenos Aires (1535), Santiago
(1541) e Caracas (1567). Pode-se destacar, também, a sacralizacdo dos espacos publicos
abertos como uma caracteristica peculiar do urbanismo latino-americano, derivado da
necessidade de cristianizar grande ndmero de indigenas. Os espagos eram insuficientes e
inapropriados, criando-se, entdo, os atrios e capelas abertas. Além destes exemplos, a
transformacdo do Barroco na América Latina pode ser citada como uma contribuicéo a cultura
ocidental.

Um aspecto que acompanha o cruzamento de elementos culturais na Ameérica Latina é
a sincronia de suas manifestagdes, que remonta a épocas coloniais. Estas tendem a
desenvolverem-se em linhas artisticas sobrepostas, as quais, em outras regides,

corresponderiam a periodos historicos sucessivos. Esta simultaneidade de expressoes



artisticas pode ser ilustrada por numerosos exemplos, como elementos géticos em fachadas
barrocas e outros deste género. Todavia, na arquitetura moderna, esta sincronia € diferente:
mais que a justaposicdo a-histérica de elementos em uma mesma obra, corresponde a
simultaneidade de diferentes linhas arquitetdnicas. Estas linhas tendem a desenvolver-se
paralelamente, devido a apropriacfes desiguais de condices internas e de influéncias
externas, aproximando-se ou distanciando-se entre si. Os mesmos arquitetos, muitas vezes,
passam de uma linha a outra, de acordo com as condicdes especificas de cada obra.

Outra peculiaridade latino-americana é a relagdo entre aspectos sociais, politicos e
arquiteténicos. Na América Latina esta relagdo nao é muito unidirecional e nem muito direta.
Muitas das concepcgdes artisticas e filosoficas das quais os paises latino-americanos
apropriaram-se como simbolo de sua independéncia, foram compostas por elementos
universais, assimilados da Franca e de outros paises europeus pela Espanha, a qual o0s
repassou a Ameérica Latina, no final de seu império. Exemplo disso € o Neo-classicismo, 0
qual foi introduzido no final do século XVIII em boa parte dos paises latino-americanos:
simbolo arquiteténico da independéncia com relacdo a Espanha barroca, antecede no tempo a
tal independéncia, sendo introduzido pelo préprio centro imperial.

Com relagdo a arquitetura moderna latino-americana, pode-se dizer que a mesma
desenvolveu-se dentro de uma constante tensdo entre sua situacdo no tempo (época) e sua
situacdo no espaco (lugar).

No inicio do século XX, alguns acontecimentos importantes ocorreram na América
Latina, como a Revolugcdo Mexicana. De uma maneira geral, comecava-se a perceber as
tendéncias a urbanizacéo e o surgimento do proletariado, juntamente com outras modificagdes
sociais. No entanto, a América Latina estava muito distante da ebulicdo européia, de onde
haviam surgido as modernas vanguardas culturais. As sociedades eram, predominantemente,
tradicionais e a economia, exportadora de matérias-primas. A crise de 1930 dissipou a
pretensdo de um crescimento externo da economia, tendo inicio a insinuacdo de alternativas
de desenvolvimento interno, incluindo a industrializacdo nacional.

Até o final dos anos 20, a arquitetura da regido consistia em um ecletismo
generalizado, subsistindo um Neoclassicismo afrancesado, juntamente com um neo-
renascimento italiano, aos quais se somavam todo tipo de revivals. Estes ndo se manifestavam
no sentido estrito, pois determinados estilos nem sequer haviam existido na América Latina,
configurando-se como um historicismo da historia alheia. Esta situagdo se complicou com a
repercussdo de alguns movimentos reformistas europeus, com o Art Déco e o Art Nouveau,

do inicio do século XX.



Ainda dentro deste panorama, surgiu a preocupacdo com as raizes arquitetonicas,
derivando em outros revivais, ainda que mais adequados, expressando-se em um neo-colonial
— com variagdes que iam desde um Neo-barroco hispanico até um estilo californiano — e em
um Neo-indigeanismo, que incluia desde um neo-asteca até um suposto estilo marajoara,
inspirado em motivos das ceramicas brasileiras de mesmo nome. Todavia, a conceituacdo
arquiteténica confundiu forma e conteudo, ndo incorporando o tema da modernidade ao tema
do revival. As obras, com ares folcloricos, integraram-se, assim, a confuséo eclética.

Segundo Browne (1988, p.15): “Tem-se, entdo, que a arquitetura moderna — simbolo
das potencialidades socio-econémicas e tecnoldgicas da Revolucdo Industrial — chegou a
América Latina quando suas sociedades eram tradicionais, a industrializacao quase inexistente
e o ecletismo arquiteténico total”.

Pode-se analisar o fenbmeno dentro de cada pais. Em Caracas, a nova arquitetura
apenas chegou revestida de seus aspectos formais como volumetria clbica, eliminacdo da
decoracdo e outros. Na Venezuela, até aquele momento, nem a organizacdo da vida urbana
havia se modificado de uma maneira verdadeiramente radical, nem, no fundo, existiam razdes
de ordem econdmico-social para amparar as modifica¢fes arquitetnicas européias dos anos
30. O que, mais tarde, se chamaria de “estilo internacional” se difundiu em Caracas com toda
a exatidao, pois 0 que constituia o “estilo” era a adocdo de formas, independentemente das
correspondentes condicBes. Esta transposicao cultural transformou a arquitetura moderna em
mais outra organizacdo estilistica: o estilo moderno. Essa forma de ingresso da arquitetura
moderna ndo é tao rara: introduziu-se, simultaneamente e de maneira parecida, na América do
Norte. O estilo internacional foi absorvido rapidamente pelo ecletismo e considerado como
um dos tantos estilos possiveis.

Voltando @ América Latina, o ocorrido no México foi uma excecdo: apds a Revolucédo
Mexicana, o Estado passa a encarar o desenvolvimento e a buscar expressoes culturais que
representem seu empenho. Todavia, no restante dos paises latino-americanos, o racionalismo
arquitetonico penetra, sobretudo, por esforcos individuais, principalmente o de arquitetos com
formacdo ou influéncias européias, apoiados por elites progressistas que desejavam
modernizar o ambiente local.

O fato da arquitetura moderna ter-se introduzido na América Latina como um “estilo a
mais”, pode ser explicado por sua resposta racional as condi¢cbes fisicas, econémicas e
tecnoldgicas de cada meio social, sendo auto-renovavel e flexivel as condi¢des locais. Sua
chegada a atrasada América Latina, com aspectos quase idénticos aos europeus, € explicada

pela conversdo do Movimento Moderno em estilo internacional.



Como descreve Montaner (1993, p.13):

Trés seriam os principios formais basicos desta arquitetura: a arquitetura
como volume, como jogo dindmico de planos mais do que como massa; 0
predominio da propor¢do na composi¢do, substituindo a simetria axial
académica; e a auséncia de decoracdo adicionada, a qual surge da perfei¢do
técnica e expressividade do edificio, a partir do detalhe arquitetbnico e
construtivo.

Como tal, 0 mesmo representava para seus seguidores um compromisso mais estético
que ideologico, podendo produzir um chogue artistico, mas ndo um conflito social. Segundo
Frampton (2003, p.303), o estilo internacional “(...) tornou-se formalista nos casos em que
condicBes especificas, fossem elas climaticas, culturais ou econémicas, ndo pudessem
suportar a aplicacdo de uma tecnologia leve e avancada”.

Através desta transformacao, os lideres latino-americanos puderam entrar no “espirito
da época”. Isto ndo significa que ignoraram as condi¢fes de seu entorno. Ir a Europa — algo
gue a maioria deles fez — ndo era viajar a outro continente, mas saltar em outro século. Néo
queriam ser europeus, queriam ser modernos.

As flutuacBes entre universalismo e localismo ocorrem antes, durante e depois da
chegada da arquitetura moderna. A opinido dos arquitetos latino-americanos era que deveriam
produzir-se obras pertencentes ao seu tempo, mas de acordo com as condic¢des da economia e
do caréater de seu pais, e que a arquitetura moderna ndo deveria ser uma ruptura total com o
passado. Decorrente disto, no Brasil, se aderiu aos postulados funcionalistas sem deixar de
apreciar a tradicdo colonial luso-brasileira, a qual resolvia com simplicidade os problemas do
lugar. A América Latina também desejava uma busca constante de elementos da arquitetura
local, a fim de, mediante os mesmos, oferecer ao mundo uma contribuicdo da arquitetura
moderna latino-americana.

Contudo, no inicio, nem todos concordaram com a necessidade da conciliacdo entre o
universal e o local. Os arquitetos argentinos discorriam que sua excepcional situacdo sem
passado ou tradi¢do Ihe permitia aderir plenamente as condicGes atuais do “espirito da época”.
Esta posicdo era similar a de Warchavchik, no Brasil, o qual manifestava, em 1928, que 0s
povos recém formados ndo possuiam tradicdo, mas sim, feitos a executar.

Mas, em geral, a maioria dos lideres latino-americanos debatia-se entre “época” e
“lugar”. A fim de conjugar estes dois elementos, no inicio, os arquitetos acabavam

produzindo obras que se aproximavam de um ou outro polo. O Estilo Internacional e o Neo-



vernacular — nem retrogrado e nem folclorico — foram, desta maneira, as duas primeiras
correntes adotadas pela arquitetura moderna na América Latina.

A tensdo entre época e lugar origina, também, outros fenbmenos como o dualismo
fascinacdo-repulsa dos lideres latino-americanos a respeito dos mestres da arquitetura
moderna. Le Corbusier ilustra este ponto: em 1929, foi convidado como palestrante a Buenos
Aires, Montevidéu, S&o Paulo e Rio de Janeiro, retornando a esta ultima como conselheiro do
projeto do Ministério de Educacdo, em 1936. Contudo, o arquiteto franco-suico nem sempre
foi bem-vindo: no Chile, uma forte polémica surgiu quando foi sugerida sua participacdo na
reconstrucdo do sul do pais, depois do terremoto de 1939, culminando com uma resposta
negativa fundamentada no seu desconhecimento da realidade nacional. Fato semelhante
ocorreu, mais tarde, a respeito de sua possivel assessoria no projeto da Universidade Nacional
do México.

Esta dialética manteve-se durante toda a evolucdo da arquitetura moderna na América
Latina. Nas obras de Estilo Internacional, a pretensdo era aproximar-se o mais possivel aos
modelos ou normas estrangeiras. Esta linha foi apoiada pelas elites eruditas, que desejavam
modernizar o meio local, e pelos governos progressistas. No entanto, sobretudo, foi propagada
pelo trabalho incansavel dos precursores do espirito novo na América Latina. Alguns vieram
diretamente emigrados da Europa, outros nasceram e se formaram como arquitetos latino-
americanos, mas viajaram pela Europa, conhecendo de perto a arquitetura que pretendia
responder ao espirito da época.

Em terras latino-americanas, esta aspiracdo foi atenuada por varios fatores: as
condigdes fisicas, como os terremotos chilenos, que tornavam dificil o emprego dos pilotis; o
clima tropical, o qual requeria aberturas menores e protecdes solares; a escassez de elementos
construtivos, no inicio (varias obras iniciais foram de tijolos estucados); e os regulamentos
oficiais, os quais ainda perseveravam na rua-corredor (com fachada e altura continua),
dificultando a criacdo de obras isoladas. Os aspectos culturais, como a heranca ibero-
americana e suas idéias de familias extensas e de privacidade, obrigavam a separa¢do com a
rua através de muros que atenuavam a imagem das obras arquitetdnicas. Além disto, a
formacdo académica de muitos arquitetos havia tornado dificil seu desprendimento de
conceitos como simetria, axialidade, embasamento e outros, fato que também ocorria com
seus clientes.

Em contrapartida, nas obras neo-vernaculares, buscava-se reconhecer a condigdo pré-
industrial da América Latina e 0 seu patriménio arquitetbnico e cultural, evitando os

folclorismos e indigeanismos comuns no Ecletismo. Procurava reelaborar sistemas



construtivos e tipologias de eficacia ja comprovada através de geracdes na arquitetura
popular. Alguns dos arquitetos que haviam realizado grandes obras no Estilo Internacional,
voltam-se permanentemente, mais tarde, ao Neo-vernacular. Outros, seguiram trabalhando,
paralelamente, as duas linhas, enfatizando o Neo-vernacular em programas turisticos
afastados dos grandes centros.

Depois da Segunda Guerra Mundial (1939-1945), produziram-se modificacdes nas
condicdes internacionais e regionais. Os Estados Unidos converteram-se em uma grande
poténcia e impds-se a tese do pan-americanismo. Na Europa, iniciaram-se épocas de
reconstrucdo e progresso. A América Latina, por sua vez, buscava entrar no cenario
internacional com atraso.

A maioria dos arquitetos modernos latino-americanos adere a febre do
desenvolvimento. Produz-se, assim, uma implicita alianca. A nova arquitetura necessitava de
recursos para ir, além dos manifestos, revistas e projetos isolados, a outra etapa de ampla
projecdo social, construindo em grande escala. Por sua vez, os Estados dedicados a
modernizacdo necessitavam simbolizar tal progresso, seja em obras representativas ou de
bem-estar social. Como a modernizagdo seguia pautas cosmopolitas, o mais légico era adotar
uma arquitetura internacionalmente reconhecida como progressista. O Estado se converte,
assim, em promotor da nova arquitetura: uma grande parte das obras mais significativas deste
periodo foram financiadas pelo mesmo.

Na Argentina, no entanto, a alianga entre arquitetura moderna e Estado ndo se
concretizou, de inicio, por motivos diversos, apesar do pais possuir vantagens a respeito do
resto da América Latina no desenvolvimento desta arquitetura, devido ao seu nivel econémico
e cultural, no periodo do final da Segunda Guerra Mundial. Mais tarde, a adocdo da
linguagem moderna pelo Estado argentino acabou por efetivar-se.

Apesar da maioria dos expoentes arquitetdnicos latino-americanos aderirem as
ideologias universalistas do desenvolvimento, seu trabalho ndo pretendia ser copia fiel dos
modelos europeus. Estas influéncias seguiram-se muito fortemente, mas os arquitetos
desejaram interpreta-las e, desta maneira, encontrar com luz prépria o ambito arquitetdnico
internacional.

Uma favoravel conjuntura internacional possibilitou esta aspiracdo. Depois do final da
Segunda Guerra Mundial, a solidez do Estilo Internacional havia se dissolvido. Os grandes
mestres seguiram linhas divergentes. Le Corbusier passou da pré-fabricacdo ao Neo-
brutalismo; Mies van der Rohe se distanciou do Neo-plasticismo em direcdo ao “Classicismo

moderno”; outros estabeleceram linhas préprias em lugares periféricos da Europa, como Aalto



na Finlandia. Dentro deste panorama mais flexivel, os intentos de reinterpretacdo foram
elogiados.

Sem formar movimentos e nem criar teorias explicitas, os lideres latino-americanos
entraram nesta dinamica. Desejavam ilustrar as potencialidades de progresso de seus paises
através de sua propria arquitetura. Trataram de aproximar o espirito da época ao do lugar com
uma Arquitetura Progressista, uma arquitetura jovem e vigorosa, cuja potencialidade derivava
principalmente de sua eloquiéncia estrutural, especialmente em concreto armado, indo adiante
da realidade socio-econémica latino-americana.

Na Europa, a arquitetura moderna surgiu como resultado dos avancos cientificos e
técnicos que haviam surgido durante os seculos XVIII e XIX. A Arquitetura Progressista
latino-americana ndo foi o resultado das condi¢cBes materiais pré-existentes, mas a propulsora
de sua modernizacgdo, promovendo o avanco do célculo estrutural e de outras ciéncias, bem
como o uso do concreto armado e de outras técnicas. Ao contrario do que ocorreu na Europa,
na Ameérica Latina preocupava-se em como alterar a sociedade a fim de adequé-la ao modelo
de instituicbes modernizadas.

A Arquitetura Progressista apresentava algumas caracteristicas principais; nenhuma,
independentemente, era inédita, mas sua combinacao conferia-lhe uma identidade particular:

- a obediéncia aos postulados da Carta de Atenas (1933) com relacdo ao

zoneamento do uso do solo, a segregacdo de funcgdes, a separacao de veiculos
e pedestres, e outros;

- 0 conceito de edificacdo isolada, convertendo as obras arquitetonicas em
objetos descontextualizados;

- a expressdo da estrutura, exemplificada pelas pontes de aco, pelas estruturas
de aco envidracadas e pelo uso do concreto armado, em uma énfase no
bindbmio arquitetura-engenharia;

- a predilecdo pelo uso do concreto armado sem revestimento, justificado por
ser um material-chave para 0 Movimento Moderno europeu, por ser uma
tecnologia facil de ser implantada na América Latina, e por seu potencial
expressivo, possibilitando a producdo de formas de simples ou dupla
curvatura, unindo estrutura e espaco (em uma referéncia a fase neo-brutalista
de Le Corbusier);

- a integracdo das artes, a qual foi um ideal generalizado das vanguardas
européias, desde o Neo-plasticismo até a Bauhaus, mas que remonta ao



passado pré-colombiano e que, também, foi um ideal arroco (e, entdo, ibero-
americano).

- e, 0 surgimento de novos elementos como o brise-soleil, para a adequacéo
climéatica e solar (ao invés do uso de recursos antigos como sacadas e
persianas), e de rampas cobertas (em substituicdo as escadas).

Simultaneamente com 0 auge da arquitetura progressista, outra arquitetura aparecia,
acanhadamente, na Ameérica Latina. Esta também pretendia reinterpretar o Movimento
Moderno, mas seus representantes ndo acreditavam na linha progressista, principalmente por
sua desconsideracdo das peculiaridades histéricas e culturais da regido, além de duvidarem de
um caminho meramente linear do subdesenvolvimento ao desenvolvimento, baseado em um
progresso material quantitativo e infinito.

Através de uma arquitetura mais realista, humilde e enraizada, postulavam outra
modernidade, apropriada a condicdo periférica dos paises latino-americanos. Sua arquitetura,
manifestada em atitudes individuais, ndo pretendia ir além do progresso social e econémico
de seus povos, aceitando sua realidade intrinseca. Era contextual a respeito do entorno natural
e urbano, utilizando tecnologias intermedidrias. Também respeitava os valores, costumes e
tradicGes latino-americanas. Nao elegia o Estado e nem as empresas privadas como 0s Unicos
promovedores do progresso, valorizando, sobretudo, os esforcos populares. Sua
expressividade firmava-se no uso da luz, da cor e das texturas. Distante da euforia
progressista, esta arquitetura foi colocada em segundo plano pelo poder econdmico e politico,
e muitos de seus seguidores achavam-se, ao menos inicialmente, em uma posi¢do marginal ou
contestadora.

Apresentando obras desiguais dentro de um espirito comum, dentro do espirito inicial
do Movimento Moderno, suas caracteristicas podem ser consideradas fortemente inovadoras e
auto-renovaveis, convertendo-se na mais moderna linha arquitetdnica latino-americana.

Suas caracteristicas principais podem ser resumidas em:

- contextualizacdo e criacdo de lugares, referindo-se tanto as cidades quanto a
natureza, considerando cada obra como uma contribui¢cdo as condicGes
especificas do lugar e a natureza como parte da unidade arquitetdnica (ex.:
clima controlado por meios simples, como o emprego de paredes com
pequenas aberturas ou espacos intermediarios, ao inves de brise-soleil);

- uso de tecnologias e materiais econdmicos e difundidos na regido, como o
tijolo e a alvenaria reforcada, conferindo caracteristicas peculiares a

expressao plastica de suas obras, atraves da acentuacao do efeito de “massa”



e do predominio do equilibrio estatico (a emocdo provem da variedade
espacial e da utilizacdo da luz, da cor e da textura);

- inovacdo formal baseada na reinterpretacdo de aspectos plésticos universais
(expressionistas, cubistas, neo-plasticistas e outros), re-combinados com 0s
costumes latino-americanos, como por exemplo: o conceito de privacidade
familiar, expressado em muros e patios; a presenca da natureza, propria das
populacdes rurais; e a participacdo dos usuarios, que vai desde o crescimento
progressivo até a diferenciacéo pelo uso da cor.

Pode-se considerar que, depois da Segunda Guerra Mundial, subsistiram quatro linhas
arquitetébnicas na América Latina: o Estilo Internacional, com seu universalismo comercial; o
Neo-vernacular, localista e restrito; entre estes, a Arquitetura Progressista e a Arquitetura
Contextual. As tensdes entre universalismo e localismo permaneceram e muitos arquitetos
produziram obra em uma e outra linha, de acordo com as condi¢Ges em que lhes inspirava

atuar.



3. ESTUDO DE CASOS

A histdria da arquitetura, edificada ao longo de diversos periodos, foi profundamente
marcada pelo tema eclesiastico, pois esse sempre apresentou grande destaque dentre as
demais obras, devido as suas elaboradas formas exteriores e interiores, resultando, assim, em
edificacbes de grande valor arquitetonico. Neste trabalho, aborda-se apenas uma pequena
parcela da historia dessa arquitetura religiosa, que corresponde a alguns exemplares
significativos do periodo compreendido entre 1930 e 1960 na América Latina.

Este capitulo trata da descricdo analitica de cada um dos casos estudados, quais sejam:
0 projeto da igreja de Monlevade (1934, MG - Brasil), de Lucio Costa; a igreja de Séo
Francisco de Assis (1942, Belo Horizonte — MG - Brasil), de Oscar Niemeyer; a capela do
Convento das Capuchinas Sacramentarias del Purisimo Corazon de Maria (1952-55, Tlalpan —
México), de Luis Barragan; a igreja de Cristo Obrero y Nossa Senhora de Lourdes (1952-59,
Atlantida — Uruguai), de Eladio Dieste; a igreja de S&o Domingos (1953, Séo Paulo — SP —
Brasil), de Franz Heep; a igreja da Virgen de la Medalla Milagrosa (1953, Cidade do México
— México), de Félix Candela; a igreja La Assuncion (1957, Caracas — Venezuela), de Raul
Villanueva; e a catedral metropolitana de Brasilia (1958-70, Brasilia — Brasil), de Oscar
Niemeyer.

Os exemplares estudados a seguir, de um modo geral, utilizam-se de alguns elementos
da considerada Arquitetura Progressista, tratada no capitulo anterior, tais como: o
expressionismo estrutural e a predilecdo pelo uso do concreto armado. No entanto, observa-se
claramente intentos de contextualizacdo, por meio do respeito ao entorno natural e urbano, e
aos valores e tradi¢Oes latino-americanas; caracteristica da Arquitetura Contextual, também
vista anteriormente. Esse aspecto pode ser notado pelo emprego de elementos simples de
controle climatico, como pequenas aberturas e espagos intermediérios; pelo uso de materiais
simples, como o tijolo; e pela inovagdo formal combinada com os costumes locais, como o
incentivo a participacdo dos usuarios. Tensdes entre universalismo e localismo sédo
encontradas em cada edificio religioso que se segue, em uma tentativa de adequar-se aos

requisitos do tempo e do lugar.



3.1. IGREJA DE MONLEVADE

Monlevade — MG — Brasil
Arg. Lucio Costa
1934

O projeto da Igreja de Monlevade € parte integrante de um concurso para um conjunto
habitacional completo (figura 33), promovido pela Companhia Siderargica Belgo-Mineira. O
programa compreendia residéncias e servi¢cos como igreja, armazém, cinema e clube, sendo
projetado como uma cidade jardim, com os edificios publicos dispostos ao redor de uma praca
central. O empreendimento era destinado aos empregados da companhia, a qual iria se

estabelecer naquela nova zona de prospeccéo e exploragéo.
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Figura 33 - Perspectiva do conjunto de Monlevade
Fonte: Costa, 1995.

O templo, de nave basilical, foi projetado sobre um platdé ovalado (figura 34),
dominando o nucleo principal da vila. Nesse projeto, observa-se uma grande influéncia do

arquiteto francés Auguste Perret. Formalmente, a igreja tomava de empréstimo elementos da



igreja de Notre-Dame de Consolation (1922-25) (figura 35): trés naves de abobadas
rebaixadas, sustentadas por delgadas colunas (figura 36), elementos vazados de concreto

substituindo as paredes, e a posi¢do do campanario no centro da fachada (figura 37).

Figura 34 - Perspectiva da igreja de Monlevade sobre o platd ovalado
Fonte: Costa, 1995.

Figura 35 — Vista da igreja de Notre Dame de Consolation
Fonte: Gil, 1999.
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Figura 36 — Planta baixa da igreja de Monlevade (marcacfes da autora)
Fonte: Costa, 1995.

Figura 37 — Perspectiva da igreja de Monlevade
Fonte: Costa, 1995.

Porém, tudo foi simplificado a0 maximo: os elementos vazados eram dispostos

rigidamente em quadrados contiguos, as naves laterais eram abobadadas no sentido



longitudinal (figura 38), e o campanario de volume prismatico e se¢do quadrada, encimado
apenas por uma cruz. Segundo Comas (2002, p.81): “Lucio mantém a caixa exterior
independente das colunas interiorizadas mas a simplifica; suprime a énfase vertical, por
questdo de economia e preferéncia estética”.

Figura 38 — Secdo transversal da igreja de Monlevade (marcacfes da autora)
Fonte: Bruand, 1998.
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Figura 39 — Sec&o longitudinal da igreja de Monlevade (marcagdes da autora)
Fonte: Costa, 1995.

A cobertura da edificacdo seria de Eternit devido a sua leveza, durabilidade,
qualidades térmicas e, também, por ser de procedéncia belga, de aquisicdo possivelmente
vantajosa para a Companhia. Constaria de duas aguas com as calhas e condutores reduzidos

ao minimo. O forro seria de laje de concreto com espessura minima e trabalhando-se a face



inferior das vigas. O concreto armado empregado ndo deveria ser coberto por nenhum

revestimento, apenas simples caiagdo ou pintura.

Figura 40 — Perspectiva do interior da igreja de Monlevade
Fonte: Costa, 1995.

As esquadrias da igreja seriam compostas por caixilhos de concreto Casa Sano, de 30
cm x 30 cm, com vidros fixos ou laminas formando venezianas; tais vidros poderiam ser na
cor azul, em um contraste com as paredes caiadas de branco, proporcionando uma atmosfera
de recolhimento. Com excecdo das venezianas, 0s demais caixilhos destinados a ventilacédo

funcionariam como janelas de rétula, comuns nas casas antigas da regido.



Figura 41 — Fachada da igreja de Monlevade
Fonte: Costa 1995.

Através deste projeto, o arquiteto retomava suas mais significativas tendéncias: o
emprego de solugdes claras e simples, adaptadas a funcédo e ao meio, e as pesquisas modernas,
sem a exclusdo das técnicas do passado, se adequadas ainda para o caso especifico. Neste
projeto, desenvolvido anteriormente ao encontro de Lucio Costa com Le Corbusier, ocorrido
em 1936, o arquiteto opta por referéncias mais tradicionais: igreja simétrica, axial, com torre
central. Contudo, a igrejinha concebida por Lucio Costa para a vila de Monlevade é um dos
primeiros projetos eclesiasticos brasileiros em que se superava 0s ecletismos e historicismos

tradicionalmente vinculados a construcao de templos cristdos ainda neste periodo.



3.2. IGREJA DE SAO FRANCISCO DE ASSIS

Belo Horizonte — MG — Brasil
Arg. Oscar Niemeyer
1942

A Igreja de Sdo Francisco de Assis é parte integrante do Conjunto da Pampulha (figura
42), o qual é formado ainda pelo Cassino, pelo late Clube e pela Casa de Baile. O Conjunto
foi implantado ao redor do lago artificial de mesmo nome, com o objetivo de promover a
modernizacdo de Belo Horizonte, capital do estado de Minas Gerais. Pretendia-se urbanizar a
cidade ao norte, criando um bairro-jardim de luxo. Quanto ao novo bairro, o entdo prefeito
Juscelino Kubitschek contrariava a recomendagdo de Alfred Agache — contratado para
assessora-lo — para criar uma cidade-satélite naquele recanto a 10 Km da capital.

Figura 42 — Planta da lagoa da Pampulha

A — cassino; B —iate clube; C — restaurante e casa de baile; D — igreja; E - ancoradouro
Fonte: Underwood, 2002.

As referéncias para tal empreendimento eram, primeiramente, o Cassino da Urca, no
Rio de Janeiro — dedicado ao culto burgués do jogo no Brasil —e, posteriormente, as estacfes
de agua germanicas da primeira metade do século XIX, e Monte Carlo, datado da segunda —

por terem promovido desenvolvimento urbano partindo da idéia de lazer.



Apresentado a Juscelino Kubitschek por Rodrigo Mello Franco de Andrade, diretor da
SPHAN na época, Niemeyer, o qual estava em Belo Horizonte devido as obras do Grande
Hotel de Ouro Preto, recebeu a proposta com animagdo, cercando-se de uma equipe composta
por engenheiros estruturais, como Joaquim Cardoso, pelo paisagista Burle-Marx e por artistas
plasticos modernistas, como Candido Portinari, Paulo Werneck e Alfredo Ceschiatti.

A fim de resolver o programa, o arquiteto distribuiu as edificacdes ao longo da
avenida arborizada que contornaria o lago. Capela, late Clube e Cassino localizam-se em
diferentes promontérios (figura 43), a fim de vitalizar o trajeto, e a Casa de Baile fica situada
em uma ilhota artificial, acessivel através de uma ponte para pedestres. De maneira
apropriada, a igreja fica afastada da contigtiidade dos trés edificios laicos, e esta localizada em
funcdo da proximidade com as residéncias dos futuros paroquianos e da possibilidade de
torna-la particular. Como um refugio, a capela prenuncia as residéncias do bairro e, a0 mesmo
tempo, se coloca no fundo da perspectiva em relagdo a quem estad em qualquer dos trés outros

edificios do conjunto.
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Figura 43 — Croqui da lagoa da Pampulha
A — cassino; B —iate clube; C — restaurante e casa de baile; D — igreja
Fonte: Underwood, 2002.

Sua localizacdo é percebida através de varios circuitos. Quem dé a volta na lagoa, apds
passar pela Casa de Baile e pelo late Clube, depois de um longo percurso em curva, pode
avistar o templo pousado sobre o platd de uma enseada. Seguindo-se pela avenida, vai se
avistando a capela em formas que imitam, em concreto, o perfil dos morros ao fundo; e,
entdo, chega-se a ela pelos fundos (figura 44), avistando o painel de azulejos azuis e brancos
de Portinari, intitulado S&o Francisco de Assis, protetor dos animais e das plantas, o qual faz o

fechamento da cabeceira da igreja.



Figura 44 — Vista dos fundos da igreja de Sdo Francisco de Assis
Fonte: Underwood, 2002.

Desde qualquer um dos edificios, também se avista a capela com os morros ao fundo,
em uma aproximacao intencional entre homem e natureza. Quem olha o pequeno templo de
dentro do lago (figura 45), o vé enquadrado pelas edificacbes do late Clube e do Cassino, a
sul e a norte, respectivamente; e, chegando-se mais perto, pode-se observar a integragcdo da
igreja com o0 ambiente natural e a beleza harmoniosa da combinagédo entre concreto, ceramica

e vidro em tons de azul e cinza.

Figura 45 — Vista da igreja de S&o Francisco de Assis a partir do lago
Fonte: Underwood, 2002.



Servindo-se das possibilidades do concreto, Niemeyer materializa a capela partindo da
aboboda parabdlica autoportante, atingindo grande unidade de concepcdo por ser tanto
fechamento quanto estrutura (figura 46). No conjunto, é o Unico edificio ndo concebido com
esqueleto independente de concreto, utilizando 0 mesmo como superficie. Antes mesmo do

projeto para a capela, Hermant (1938, p.27) preconizava:

Cada época deu uma solucdo nova ao problema da cobertura das grandes
naves. A abdébada em concreto armado de nervuras parabdlicas é, sem
davida, o equivalente técnico atual das grandes abdbadas em pedra gotica
mais apropriado para a construcdo de naves de igrejas. Nds conhecemos 0s
galpdes industriais e os mercados cobertos, hangares para dirigiveis, onde a
harmonia e a curva das linhas da estrutura impunham, na primeira
abordagem, uma espécie de recolhimento. Talvez seja uma indicagdo para o
sentido a dar as pesquisas em matéria de construcao religiosa.

Figura 46 — Perspectiva da igreja de S&o Francisco de Assis

1 - batistério; 2 — entrada principal; 3 — tribuna; 4 — nave; 5 — altar; 6 — sacristia
Fonte: Underwood, 2002.

De fato, trés antecedentes mostram-se relevantes: primeiramente, Gaudi em sua Cripta
da Coldnia Guell (iniciada em 1898), onde empregou formas curvas e obliquas em uma
geometria livre, ndo-cartesiana; também podem ser citadas as pontes com paredes em arco € 0

pavilhdo da Exposi¢cdo Nacional Suica de Zurique (1939), do suico Maillart, e 0os hangares em



Orly (1916-1924), do francés Freyssinnet; finalmente, tem-se as igrejas do aleméo Dominikus
Béhm, como a Igreja de Sdo Jodo Batista, em Neu-Ulm (iniciada em 1921) e a Igreja de
Christ-Konig, em Mainsz-Bischofscheim (1926).

A escolha da parabola em concreto pode ser explicada tanto por sua modernidade
quanto pelo programa, pois o parabol6ide induz ao recolhimento no interior e transmite
serenidade e leveza em seu exterior; além disso, na simbologia litdrgica, esta forma é
associada a Montanha Sagrada (Monte Sinai).

Uma outra referéncia é a ligacdo com a linguagem franciscana: nave Unica, cruzeiro,
adro, nartex, balaustrada sinuosa no coro, pulpitos no cruzeiro, torre-sineira presente em
apenas um dos lados, nave sem arestas vivas, efeito simbolico através da luz natural, a qual
enfatiza o cristocentrismo no altar (figura 47), foram elementos empregados tanto nas obras

barrocas do século XVIII, quanto na capela de Niemeyer.

Figura 47 — Planta baixa da igreja de S&o Francisco de Assis
Fonte: Botey, 1996.

Contudo, a modernidade presente na Igreja de Sdo Francisco de Assis é evidente: é
clara a separacdo entre fechamento e estrutura, bem como é nitida a correspondéncia entre 0s
elementos internos e o volume externo. E foi esta modernidade que originou a discussédo entre
clero, artistas e intelectuais, quando entre negacdo de seu carater, prenuncios de demolicdo e
exaltacdo como obra-prima, e até mesmo um antecipado tombamento anunciado por Lucio

Costa via SPHAN, o templo foi consagrado em 1959.



A planta em T remete ao partido cristao tradicional — cruz latina; sua secéo trapezoidal
possui 17 m de comprimento, 16 m na base maior e 9,5 m na menor, e é engastada na faixa
onde localizam-se o altar-mor, a sacristia e a sala do padre, entre outros espacos. A ab6bada
maior cobre a nave, sendo interrompida na altura do inicio do altar; um arco mais alto e de
igual altura continua do ponto anterior para cobrir o altar, juntando-se a trés outras abobadas
menores, que cobrem a sacristia, finalizando a composi¢do. A marquise inclinada, que parte

da fachada principal e engasta-se ao campanario, define o nartex (figura 48).

Figura 48 — Fachada principal da igreja de Sdo Francisco de Assis
Fonte: Botey, 1996.

Na nave, a primeira parede curva a esquerda define o batistério e, juntamente com a
escada helicoidal, a direita, que leva ao coro, finalizam a transi¢ao entre profano e sagrado,
enquadrando o altar ao fundo, antecedido pelo pulpito a esquerda, e separando o atrio e a
assembléia com seus modestos bancos de madeira.

O altar (figura 49) é definido, primeiramente, pela nave trapezoidal, a qual afunila e
declina longitudinalmente em sua direcdo, proporcionando um efeito perspectivo e, também,
pelo fato do mesmo estar localizado centralmente e sem obstaculos entre os volumes das duas
abobadas parabdlicas. Seu simbolismo é enfatizado tanto pela luz natural que adentra no
presbitério, simbolizando o Espirito Santo, através da diferenca de altura entre as cascas, a
qual cria uma clarabdia ndo visivel desde a nave, em contraposicdo a penumbra devida as
paredes revestidas de madeira escura da assembléia; bem como pelo afresco em marrom e
rosa de Portinari intitulado S8o Francisco, despojando-se das vestes (figura 50). Este painel

foi também motivo de criticas na época devido a presenca de figuras como a adultera, o



paralitico e o cdo, e da intencional deformacdo de todos os elementos, gerando observacdes

quanto a profanacdo do sagrado.

Figura 49 — Vista do altar da igreja de Sao Francisco de Assis
Fonte: Bruand, 1998.

A volumetria — cinco cascas, das quais uma se sobressai, correspondendo ao altar — é
simples e dinamica, despojada e moderna, possibilitando hierarquizar os espagos e,
interiormente, definir as diferentes fungdes. O campanério, uma estrutura aporticada de forma
ascendente, de cuja placa pende o sino, é colocado opostamente & massa da capela: se
observada pela frente ou pelos fundos, ha o contraste dos planos abertos dos fechamentos da
mesma com o plano fechado de concreto do campanario e, quando vista desde as laterais, a
massa fechada das cascas de concreto da igreja, cobertas de pastilhas cinzas, opde-se ao plano
vazado das barras de ferro daquele. Uma lamina de concreto une a igreja e a torre,
funcionando com um portico de acesso.

Os fechamentos sdo marcados pelo desligamento com a estrutura através de algumas
estratégias, tais como o painel de azulejos de Portinari localizado na cabeceira, o qual remete

a arquitetura colonial brasileira, mais especificadamente dos claustros franciscanos, e como a



fachada principal composta por metade vidro e metade brises verticais, que protegem o
pulpito, estrutura similar ao fechamento das capelas bandeirantes paulistas.

O adro — espaco de transigéo entre o profano e o sagrado, utilizado para procissoes e
festejos catdlicos — esta localizado a frente da capela e definido por uma area quadrada de
piso cimentado. Nele, ha uma pintura disforme simbolizando a Lagoa da Pampulha aos pés de
Deus.

Projetado por Burle-Marx, o jardim é composto por arvores frondosas como
quaresmeiras e cassias, bem como por algumas palmeiras e arbustos baixos de floracdo
vistosa 0s quais circundam a igreja. Simbolicamente, também ha a presenca de um roseiral,
pois a rosa remete a Virgem Maria, as Chagas de Cristo e a outros signos da tradic¢do crista.

Além do painel de Sdo Francisco no fundo do altar, as pinturas de Portinari e
esculturas de Ceschiatti se fazem presentes na parede curva do batistério, representando o
Mito do Paraiso, bem como o0s Quatorze Passos da Paixdo de Cristo, dispostos lado a lado nas
paredes laterais da nave principal, de Portinari. Externamente, além do mural de azulejos,
localizado no fechamento das cascas parabdlicas da fachada sudeste, de Portinari, ha o
mosaico de Paulo Werneck que recobre os planos das cascas, o qual, ao contrario do primeiro,

possui sentido puramente decorativo.

Figura 50 — Detalhe do afresco de Portinari no altar da igreja de Sao Francisco de Assis
Fonte: Underwood, 1994.

Através da Igreja de S@o Francisco de Assis, Niemeyer inaugura o discurso
vanguardista para o programa eclesiastico no Brasil, representando uma das primeiras

materializacbes de uma arquitetura que emana unidade espacial e estrutural através do



emprego do concreto, criando bases para o caminho brasileiro na modernidade. Sua
concepcao escultérica em paraboldide de concreto integra-se com as pardbolas naturais do
Brasil, representadas pelos morros, e com a tradi¢cdo das plantas baixas barrocas de Minas
Gerais, ainda atendendo os preceitos da renovacdo litlrgica e da arquitetura moderna. Torna-
se interessante observar a modernidade contida de Lucio Costa na capela de Monlevade
(1934) e a modernidade extrovertida e ousada de Niemeyer na igreja da Pampulha (1942),

apenas oito anos depois.



3.3. CAPELA DO CONVENTO DAS CAPUCHINAS SACRAMENTARIAS
DEL PURISIMO CORAZON DE MARIA

Tlalpan — México
Arq. Luis Barragan
1952 - 1955

Ainda que Barragan tenha sido um devoto catdlico, incorporando simbolos cristdos a
sua propria casa e também executado alguns projetos religiosos, esta capela para uma Ordem
de freiras franciscanas foi a Ginica que chegou a terminar. A construcdo da capela e do jardim,

além da restauragdo do convento, se prolongou durante quatro anos.

Figura 51 — Vista da cruz lateral ao altar da capela do convento das capuchinas
Fonte: Martinez, 1996.

Quando Ihe foi oferecida uma modesta comissdo para remodelar a capela existente,
Barragan solicitou as freiras capuchinhas para que consentissem a execucdo de um plano mais
ambicioso, a seu proprio custo. Isto Ihe permitiu realizar o projeto como um todo, incluindo o

projeto dos ornamentos sacros, altar, candelabros, refeitério, sala de visitas e mobiliario. A



beleza do trabalho reside na harmonia entre o resultado da obra e a edificacdo anteriormente
existente.

Intencionalmente rigorosa e ndo decorada, esta capela pode ser chamada um espago
abencoado pela luz, configurando misticidade ao ambiente. Mediante a manipulacdo de
apenas cinco elementos — vidros, trelicas, paredes de concreto estucadas, madeira no piso e no
mobiliario da igreja, e pedra nos patios, demais pisos e fonte — além do emprego da luz e da
cor como elementos arquitetdnicos, o arquiteto criou uma variedade de espacos com aspectos
e funcgdes diferenciadas. A simplicidade dos materiais €, talvez, uma resposta ao carater

verdadeiramente enclausurado da Ordem religiosa.

Figura 52 — Vista do vitral que ilumina o altar da capela do convento das capuchinas
Fonte: Martinez, 1996.

O patio (figura 53), com sua ensolarada zona central rebaixada e seu sombreado
caminho perimetral mais elevado, constitui o elemento de unido entre o antigo convento e a
nova capela. A fonte de pedra negra é utilizada para preparar as flores para a igreja, muitas
vezes as proprias buganvilias que ali crescem. Do muro que separa o patio da igreja, sobressai
uma grande cruz branca de concreto (figura 54). Atras da trelica amarela, um pequeno passeio
que, iluminado pela luz natural filtrada através da mesma, e pavimentado com a mesma pedra

utilizada no pétio, representa o espago intermediario entre o interior e o exterior.



Figura 53 — Vista do péatio do convento das capuchinas
Fonte: Martinez, 1996.

Figura 54 — Vista da cruz do patio do convento das capuchinas
Fonte: Martinez, 1996.

No interior da capela, os materiais austeros e as formas simples adquirem sugestivas
qualidades devido ao uso da cor e dos efeitos da luz natural. O vitral amarelo, de Mathias
Goeritz, inunda o interior da igreja de uma luminosidade dourada que, a0 mesmo tempo que
emoldura as formas de uma grande cruz cor-de-rosa, assentada livremente sobre o solo,
reflete-se sobre a superficie de um retdbulo dourado, também de Goeritz, o qual esté situado
atras do altar (figura 55); bem como, a trelica amarela do oratério e o espaco parpura do
confessionario. O transepto, de onde rezam as novicas (figura 56), esta diferenciado do resto
da capela mediante uma trelica e uma claraboia, quase invisivel desde a igreja, que introduz
no interior tiras de luz filtrada. O conjunto se completa com o estuque amarelo claro das
paredes e o assoalho de madeira do piso.



Figura 55 — Vista do altar da capela do convento das capuchinas
Fonte: Martinez, 1996.
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Figura 56 — Vista do fundo da capela do convento das capuchinas
Fonte: Martinez, 1996.



Figura 57 — Vista da fachada do convento das capuchinas
Fonte: Alanis, 1989.



Figura 58 — Plantas baixas do convento das capuchinas

1° pavimento (e): 1 — claustro; 2 — refeitorio; 3 — jardim; 4 — pétio; 5 — nave; 6 — altar;
7 — sala de espera; 8 — confessionario; 9 — transepto; 10 — sacristia; 11 — recepgdo; 12 — ante-sala
2° pavimento (d): 13 — alpendre
Fonte: Portugal, 1994.
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Figura 59 — Plantas baixas da capela do convento das capuchinas
Fonte: Portugal, 1994.
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Figura 60 — Secéo longitudinal () e secéo transversal (d) da capela do convento das capuchinas
Fonte: Martinez, 1996.
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Figura 61 — Fachada do convento das capuchinas
Fonte: Rispa, 1996.



3.4. IGREJA DE CRISTO OBRERO Y NOSSA SENHORA DE LOURDES

Atlantida — Uruguai
Eng. Eladio Dieste
1952 - 1959

A Igreja de Cristo Obrero y Nossa Senhora de Lourdes (figura 62) foi construida em
um lote retangular de um bairro suburbano, provedor de mao-de-obra informal a classe média
que desfruta ou vive no balneario de Atlantida, localizado proximo a Montevidéo. O encargo
requeria economia e rapidez de execugao.

A partir de uma técnica muito simples, baseada em um material igualmente simples e
tradicional como o tijolo, Dieste desenvolveu um sistema original e economicamente
vantajoso de construcdo, o qual permitiu criar uma estrutura abobadada resistente, aliando a
casca de ceramica armada e a forma movel.

Figura 62 — Vista da fachada principal da igreja de Cristo Obrero y Nossa Senhora de Lourdes
Fonte: Dieste, 1987.

O engenheiro acreditava que o tijolo ceramico era o material mais valioso que a
América Latina dispunha para a construgdo de sua propria arquitetura, convertendo-o de

material que servia, exclusivamente, para suportar tensdes de compressdo, para que fosse



capaz de receber, também, tensdes de tracdo em abdbadas e cUpulas, onde os tijolos sdo
entremeados com ferros, unidos com argamassa e moldados através de formas deslizantes
(figura 63).

Figura 63 — Detalhe da igreja de Cristo Obrero y Nossa Senhora de Lourdes
Fonte: Dieste, 1987.

Essa inovacdo arquitetonica, a partir de um material tradicional, possibilitou a criacdo
de estruturas cujos programas enfrentavam dificuldades de execucdo, tanto pelo grande porte,
quanto pela necessidade de vencer grandes vaos, pois as se¢des e apoios ndo precisavam mais
ser largos para assegurar que o peso préprio da estrutura neutralizasse as cargas acidentais
(figura 64).



Figura 64 — Secdo transversal da igreja de Cristo Obrero y Nossa Senhora de Lourdes
Fonte: Dieste, 1987.

O templo parte de um esquema retangular basilical (figura 65), com cerca de 16 m por
30 m, paralelo e muito préximo a divisa norte. O conjunto composto por paredes e cobertura é
concebido como uma grande casca de dupla curvatura que se ap0ia no terreno mediante as
fundacdes, formando como que um portico superficial, de grande rigidez transversal. As
paredes laterais, com 7 m (parte baixa da abdbada) e 8 m (parte alta da abobada) de altura e
30 cm de espessura, sdo formadas por uma sucessdo de condides de direcdo reta ao nivel do
solo e ondulada na parte superior. O arremate é realizado com uma fiada horizontal de
concreto e tijolos, a qual atua como beiral e absorve o empuxo da abobada de cobertura. Os
tijolos da cobertura sdo recobertos por plaguetas ceramicas porosas, a fim de garantir o

isolamento térmico.

Figura 65 - Planta baixa da igreja de Cristo Obrero y Nossa Senhora de Lourdes
Fonte: Dieste, 1987.

As paredes onduladas sdo chamadas de superficies regradas: laminas originadas pelo

deslocamento de uma reta geratriz, a qual estd apoiada em duas curvas diretrizes nao



coplanares, originando muros estruturais capazes de resistir a varios tipos de esfor¢os sem o
auxilio de quaisquer elementos adicionais. Todas as instalagdes necessarias foram ja previstas
ao se levantarem as paredes.

A igreja organiza-se, basicamente, através de uma disposicéo tradicional. O acesso, a
partir do exterior, da-se de maneira obliqua, direcionada pela colocacdo do campanario
cilindrico a direita, e da clpula semi-enterrada do batistério (figura 66) a esquerda. Na
fachada principal (figura 67) - oeste, debaixo do coro, enquanto que uma das paredes curvas
se abre sobre o0 atrio como uma abside, gerando o nartex, de 3 m de altura; outra demarca 0s
confessionarios, recuando do alinhamento do coro superior. Na laje de piso do coro (ou de
cobertura dos confessionarios e do nartex) foram empregadas vigas mistas de tijolo e

concreto, tipo duplo T. Adentra-se ao espac¢o sacro através da porta colocada na lateral direita.
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Figura 66 — Secdo longitudinal da igreja de Cristo Obrero y Nossa Senhora de Lourdes
Fonte: Dieste, 1987.

A nave, livre de apoios e obstaculos, abriga a congregacdo ou assembléia, com
capacidade para cerca de 200 fiéis, situada em duas fileiras de bancos, paralelas ao eixo que
leva ao preshitério. Simétrica e centricamente definido, o presbitério (figura 68), bastante
simples, é delimitado por um muro baixo, também de forma absidal, elevado da nave em trés
degraus; o mesmo possui, ao fundo, a figura de Cristo na cruz. Pela direita (figura 69), o muro
baixo conduz a ante-sala da sacristia e a propria, localizada atras do altar; pela esquerda, leva
a Capela da Virgem de Lourdes, na qual a imagem estd em um nicho construido com tijolos
cortados (mais delgados a medida que se distanciam do espectador) de modo a enfatizar a
perspectiva e dar profundidade maior que a real. Este nicho é fechado com uma lamina de

onix, cuja luminosidade banha a imagem.
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Figura 67 — Fachada da igreja de Cristo Obrero y Nossa Senhora de Lourdes
Fonte: Dieste, 1987.

Figura 68 — Vista do interior da igreja de Cristo Obrero y Nossa Senhora de Lourdes
Fonte: Dieste, 1987.



Figura 69 — Vista do acesso a sacristia da igreja de Cristo Obrero y Nossa Senhora de Lourdes
Fonte: Dieste, 1987.

Através da escada localizada em frente aos confessionarios, sobe-se ao coro ou desce-
se a cripta circular, a qual abriga o batistério subterraneo (figura 70), protegido pela cupula

coberta de terra, externa a igreja. E iluminado por uma clarabéia de 6nix translucido.

Figura 70 — Vista do batistério da igreja de Cristo Obrero y Nossa Senhora de Lourdes
Fonte: Dieste, 1987.

Quem ainda ndo € batizado, entra, primeiramente, pelo batistério, o qual possui um
acesso externo, cuja entrada se mostra como um prisma triangular, com uma escada,
localizados no limite norte do terreno. Apos a bencdo pela agua santa, através de um corredor

e da escada, chega-se a nave, mirando-se Cristo no altar.



O efeito luminico é obtido por um sutil jogo de luzes e sombras através dos brises da
parede localizada na fachada principal (figura 71), das pequenas aberturas retangulares
distribuidas na parte superior das paredes onduladas, e da abertura horizontal da parede de
fundos, proporcionando um jogo de profundidades e uma atmosfera que convida a oragdo
através de seu misticismo, enfatizado pela condicdo singular obtida pela composicdo de

curvas do teto e das paredes.

Figura 71 — Vista do coro da igreja de Cristo Obrero y Nossa Senhora de Lourdes
Fonte: Dieste, 1987.

O alto campanério (figura 72), como um mirante também em tijolos, é construido
isolado, sobre base circular, constituindo-se em um cilindro de superficie repleta de pequenas
aberturas. Nele, pode-se subir por uma escada em espiral de degraus em balanco, presos no
perimetro (figura 73). Como arremate, ha a presenca de uma simples cruz negra.

O esquema de Dieste acentua a experiéncia do programa como uma Procissao,
manifestada na disposicdo da entrada e na sua relacdo com o0 nartex, e na solugdo do
batistério; bem como a aparicdo gradual do celebrante, proporcionada pela posicdo da
sacristia e pela delimitacdo do altar; e a maior integracdo entre a nave e o preshitério, gerada

pela eliminagdo da mesa de comunhao e pelo espaco Unico.



Figura 72 — Vista do campanario e lateral da igreja de Cristo Obrero y Nossa Senhora de Lourdes
Fonte: Dieste, 1987.

Figura 73 — Vista interna do campanario da igreja de Cristo Obrero y Nossa Senhora de Lourdes
Fonte: Dieste, 1987.

Segundo Tarrag6é (1999, p.49), Dieste “inverte, para as paredes de fechamento,
seguramente sem sabé-lo, a mesma solucdo dada por Gaudi as paredes da Escola da Sagrada
Familia” (1882-1926). E ainda acrescenta que a ado¢do de uma segdo transversal achatada
para a igreja, a escassa profundidade de sua nave e a criacdo de pequenas aberturas remetem
ao santuario de Notre-Dame-du-Haut (1950-1955), em Ronchamp — Franca, de Le Corbusier
(figura 74).



Figura 74 — Vista do interior do santuario de Notre-Dame-du-Haut
Fonte: Scully Jr, 2002.

Cabe aqui salientar que Dieste cria uma arquitetura inédita mas esta consciente do
panorama arquiteténico de sua época. Pode-se dizer que Dieste desenvolve as experiéncias de
Gaudi com o uso do tijolo e das técnicas construtivas com ceramica armada, combinadas com

uma espacialidade e abstragdo ornamental modernas.



Figura 75 — Vista lateral da igreja de Cristo Obrero y Nossa Senhora de Lourdes
Fonte: Dieste, 1987.

Esta obra constitui-se um exemplo eclesiastico da modernidade arquiteténica latino-
americana, apresentando equilibrio entre forma e estrutura, entre técnica e sensibilidade,
através da onipresenca do tijolo, empregado a vista como piso, suporte, fechamento e

cobertura, ao custo de 30 ddlares o metro quadrado (em 1959).



3.5. IGREJA DE SAO DOMINGOS

Séo Paulo — SP — Brasil
Arq. Franz Heep
1953

A igreja (figura 76), da Ordem dos Dominicanos, é localizada na rua Caubi, no bairro
de Perdizes, Sdo Paulo. O projeto de Franz Heep foi construido em detrimento do projeto
vencedor do concurso para a Igreja de S&o Domingos, do arquiteto Sérgio Bernardes, o qual
foi vetado pela Comissdo de Arte Sacra da Curia. Nao foram encontrados dados sobre esse

projeto.

Figura 76 — Vista da fachada principal da igreja de Sdo Domingos
Fonte: Gati, 1994.

Inicialmente, Heep se baseou no projeto que havia feito para a Igreja de Nossa
Senhora do Perpétuo Socorro, no Jardim Paulistano. Depois de muitas negociagdes, que
incluiram vetos e desaprovacdes, o vigario da pardquia, frei Domingos, recorreu ao arcebispo
de S&o Paulo, o qual aprovou o projeto em 1953.

O projeto possui planta de nave Unica (figura 77), na qual um teto em casca de

concreto de forma abobadada apdia-se nas paredes laterais estruturais, constituidas por uma



sequéncia de contrafortes obliquos unidos entre si por planos envidragados, conformando um

zigue-zague.

Figura 77 — Planta baixa da igreja de Sdo Domingos
Fonte: Gati, 1994,

Os planos vazados (figura 78) sdo preenchidos por vidros em toda a sua altura,
garantindo iluminacdo natural no interior do templo, pois 0s mesmos estdo voltados para as
faces de maior insolacdo. Na face interna dos painéis obliquos foram previstos afrescos,
contudo ndo foram executados.

Internamente, sdo obtidas experiéncias distintas: para quem entra, uma claridade
difusa insinua-se ao longo das paredes, em direcdo ao altar, sem que se veja exatamente de
onde parte; para quem sai, 0 mistério da luz é desvendado (figura 79).

A fachada principal consta de uma grande parede, a qual é interrompida pelo grande
plano envidracado que contém a porta de entrada de pequenas dimensdes, a qual é coroada
por uma pequena cruz em baixo-relevo. A moldura transparente de caixilhos fixos que

envolve a porta confere proporcionalidade a composicao.



Figura 78 — Vista interna lateral da igreja de S&0 Domingos
Fonte: Gati, 1994.

Figura 79 — Vista interna a partir do altar da igreja de S&o0 Domingos
Fonte: Gati, 1987.

Os pisos internos e externos sdo da mesma pedra mineira, proporcionando uma sutil

integracdo entre 0 espaco publico da rua e o semi-publico da igreja. Internamente, o piso tem



caimento de 8%, conduzindo ao altar, o qual € composto por um grande anteparo horizontal.
O crucifixo sobre a mesa reproduz as proporcdes da cruz em baixo-relevo da fachada
principal. Todo o mobilidrio € marcado pela simplicidade. A luminosidade resultante das
solucdes adotadas confere leveza ao interior da igreja.

A volumetria cubica, a qual contrasta com a forma esguia da torre, € atenuada por
certos gestos do projeto: o portico de entrada recuado, os contrafortes laterais obliquos e
vazados, e a cobertura em abobada. A figura de Sdo Domingos, localizada proxima a porta de

entrada, € de autoria do escultor Vangi (figura 80).

Figura 80 — Vista da escultura da igreja de Sdo Domingos
Fonte: Gati, 1994.

A torre de 34 m de altura, disposta lateralmente (figura 81), possui originalmente uma
planta quadrada, composta, no entanto, de painéis ondulados, resultando em superficies
concavas e convexas. Estas superficies sdo vazadas em toda a sua altura através de aberturas
regulares em forma de losangos. Observa-se que, tanto esta quanto as torres das igrejas de S&o
Francisco de Assis, de Niemeyer, e de Cristo Obrero y Nossa Senhora de Lourdes, de Dieste,

possuem formas abstratas, ndo remetendo a formas historicas de campanarios.



Figura 81 — Vista do campanario da igreja de Sdo Domingos
Fonte: Gati, 1994.

As formas sinuosas, levemente arredondadas, podem ser decorrentes da influéncia da
prépria arquitetura brasileira, ou o emprego de elementos do glosséario corbusiano que, de
alguma maneira, sempre se apresenta nas obras de Franz Heep. Também nota-se que o partido
dessa igreja é bastante similar ao da igreja de Dieste: saldo retangular associado ao
campanario independente do lado direito da entrada e exploragdo dos efeitos das

irregularidades nas paredes laterais.



3.6. IGREJA DA VIRGEN DE LA MEDALLA MILAGROSA

Cidade do México — México
Arg. Félix Candela
1953

Este templo foi construido para os padres da Ordem de Sdo Vicente de Paula, na
cidade do México, os quais queriam, primeiramente, um desenho tradicional para a mesma,
uma espécie de estilo gotico. Esta Ordem é dedicada a devocdo da Virgem Maria, sob a
protecdo de Nossa Senhora da Medalha Milagrosa. A igreja deveria servir a uma nova
comunidade do suburbio da Cidade do México. Vaérios arquitetos foram convidados a
apresentar suas sugestoes.

O projeto de Candela (figura 82) foi escolhido por ser considerado pela Ordem o mais
apropriado aos desejos espirituais de memoria e elevagdo da alma ao Criador, em quatro
principais compromissos definidos pelos padres da Ordem: atos de adoracgao, agradecimentos,
atos de peniténcia e preces.

Figura 82 — Vista da igreja da Virgen de la Medalla Milagrosa
Fonte: Faber, 1970.

Os membros da Ordem escolheram um projeto moderno porque acreditavam que a

arquitetura eclesiastica deveria seguir a tendéncia geral da arquitetura, em todos os sentidos.



Todavia, 0 projeto deveria sujeitar-se ao cumprimento dos designios espirituais da Igreja
Catdlica.

A idéia de Candela teve como principio explorar a luminosidade, com linhas curvas
voltadas para cima, encontrando-se ao centro a atingindo um méaximo de altitude na parede de
fundo. As linhas curvas e ascendentes visam elevar o espirito ao sagrado, em um sentido,
fazendo referéncia ao espirito gético desejado; podem também simbolizar duas maos unidas
em oracdo. O projeto da igreja foi aprovado pelos padres, os quais a chamaram de “La Iglesia
de las Manos Orantes”.

Sobre uma planta longitudinal (figura 83), dividida em trés naves, com trés altares
laterais e uma capela a direita do acesso, sdo distribuidos os apoios. Estes sdo ligados de tal
maneira que forma abobadas, com acentuada referéncia ao estilo gotico. Trata-se de uma
estrutura totalmente de concreto, formada pela combinagdo de segmentos em paraboldides
hiperbdlicos assimétricos e esguios, de apenas 4 cm de espessura.
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Figura 83 — Planta baixa da igreja da Virgen de la Medalla Milagrosa
Fonte: Noelle, 1993.

E uma variacdo do sistema de cobertura chamado guarda-chuva ou leque. A estrutura
guarda-chuva se forma mediante a combinacao de quatro segmentos idénticos de paraboldides
hiperbdlicos, e a variacdo sobre o tema do templo de La Virgen Milagrosa consiste em que 0s
segmentos de paraboldide que convergem sobre cada apoio ndo sao simétricos e, além disso, a

altura das superficies de concreto é elevada (figura 84).



Figura 84 — Derivagdo da forma da cobertura da igreja da Virgen de la Medalla Milagrosa
Fonte: Faber, 1970.

Apesar da ordem interior se fundamentar em um modelo longitudinal canonico, em
uma reinterpretacdo do tipo basilical, Candela consegue criar um universo de planos obliquos
que altera a nocdo de perspectiva, pois a complexidade das superficies do teto se une a
configuragdo de apoios mediante planos facetados (figura 85). Assim como 0s construtores
medievais o fizeram com a pedra, Candela levou o concreto ao limite em um goético
triangular, com toda a sua énfase vertical.

Segundo Faber apud Christ-Janer; Foley (1996, p. 23):

La Milagrosa aproxima-se do classico como poucos edificios desde os
tempos goticos. Qualquer um que entre na igreja recordara o estranho e
quase ilusorio efeito do interior. E um espago magico limitado e definido
por uma forma dindmica complexa, e o efeito ndo é aquele induzido por
algum truque ou artificio, mas pela simples realidade de uma estrutura que
se pode tocar e sentir, e na qual, mesmo um leigo, pode detectar o governo
de uma ordem matematica.



Figura 85 — Secdo transversal da igreja da Virgen de la Medalla Milagrosa
Fonte: Faber, 1970.

No exterior (figura 86), se mesclam paraboloides de diversos tragados e dimensdes ,
correspondendo a parte mais elevada do altar, a nave e o coro. Pode-se observar as estruturas
triangulares de concreto (que formam as janelas) na parede oeste e 0 modo como a casca
continua fluindo para tras e para baixo nas mesmas e, novamente, subindo para criar a

estrutura de cobertura.

Figura 86 — Fachada lateral da igreja da Virgen de la Medalla Milagrosa
Fonte: Noelle, 1993.

No lado oposto da igreja, esta a capela e o hall (figura 87), de menor altura do que a

nave principal. Deste lado, a estrutura € similar, mas mais complicada do que as estruturas



triangulares do lado oeste: duas fileiras de abdbadas triangulares criam paredes, cobertura e
estrutura interna de colunas, eventualmente fluindo para dentro da cobertura principal da
nave. As janelas do clerestério (galeria superior da igreja ogival) sdo inseridas entre as
abdbadas.

......

Figura 87 — Secdo longitudinal da igreja da Virgen de la Medalla Milagrosa
Fonte: Faber, 1970.

As paredes das extremidades — do altar e do nartex — ndo suportam nenhuma carga e
ndo fazem parte da casca continua de concreto. Para enfatizar esta diferenca, estas foram
construidas de material diverso do concreto. A parede do altar foi feita de tijolos; e 0 nartex
foi definido por vidros coloridos dispostos acima do coro (figura 88). Um painel triangular
decorativo atras do altar repete e da énfase a forma da parede do santuério.

As colunas direcionam-se para cima e para fora, formando as estruturas triangulares
vistas desde o exterior, na fachada oeste, as quais, assim como o nartex, sdo preenchidas com
vidros coloridos. Os confessionarios também sdo incorporados nesta parede, um abaixo de
cada janela. A iluminacdo artificial € realizada através de luminarias indiretas fixadas na parte
interna das colunas, e por lustres de um desenho tipico mexicano. Os pisos sdo de concreto,

cobertos com marmore cinza e castanho.



Figura 88 — Vista do nartex da igreja da Virgen de la Medalla Milagrosa
Fonte: Faber, 1970.

Até mesmo o campanario, de grande altura, é constituido de paraboldides. O mesmo
consiste em quatro placas de concreto, curvas em meia secdo, perfuradas na parte superior, e
encimadas por um pinéculo e uma estrela.

Segundo Faber (1970 p.102):

O projeto foi feito em uma tarde, detalhado em uma semana e calculado
durante a construcdo. Os célculos (necessariamente extensos, devido ao fato
de todas as superficies terem configuracBes distintas) revelaram um
inesperado empuxo para cima nas arestas superiores da cobertura, o qual
poderia distorcer a acgdo estrutural das estruturas guarda-chuva. Para
compensar estes empuxos, deu-se a estas arestas espessura adicional, visivel
nos ondulados contornos dos apoios das cascas.

A forma das colunas que separam as trés naves foi projetada para integrar-se com a
cobertura, em um sentimento intuitivo das necessidades estruturais (figura 89). A base, por
exemplo, foi projetada para resistir ao movimento fletor produzido por um eventual empuxo
para fora. Somente depois, notou-se, realmente, que a forga resultante obliqua passava pelo

centro de gravidade do tridngulo da base e que a coluna trabalhava com compresséo pura.



Figura 89 — Vista do interior da igreja da Virgen de la Medalla Milagrosa
Fonte: Faber, 1970.

Os comentérios sobre o seu método de projeto conduziram Candela apud Faber (1970,
p.103) a escrever:

As imponentes abobadas de pedra das catedrais goticas e as atrevidas
clpulas do Renascimento foram construidas sem a ajuda do célculo
diferencial; mas em lugar disso, com um grande senso de equilibrio e juizo
sensato do jogo de forgas; qualidades mais necessarias, para um construtor
de verdade, que um conhecimento profundo dos subterfigios das
matematicas.

O edificio possui ares de um Gaudi racionalizado, no desenvolvimento das formas
organicas assumidas pelos apoios internos, em uma referéncia a cripta da igreja da Colénia
Guell (iniciada em 1908) (figura 90). Como na obra do arquiteto cataldo, as formas sdo
guiadas por uma apreciagdo formal de linhas de forga, e 0os materiais sdo empregados por suas
qualidades intrinsecas e ndo apenas por suas expressdes puramente visuais. Também pode-se
fazer referéncia a Perret e Nervi, pois ambos utilizaram a arte do concreto em apogeus de
criatividade; aos experimentos cubistas de Picasso, e as primeiras obras do expressionismo

alemao.



Figura 90 — Vista do interior da cripta da igreja da Col6nia Giell
Fonte: Goitia, 1997.

Nesta obra, estdo representados o aprego pelo aspecto estrutural, a crenga na producao
em série e, também, a identificacdo com a simbologia sagrada, resultando em uma arquitetura
religiosa de formas plésticas e agudas. A esbeltez da estrutura de concreto e sua forma

triangular evocam a imagem de uma tenda, um conveniente abrigo para a fé (figura 91).



Figura 91 — Vista do altar da igreja da Virgen de la Medalla Milagrosa
Fonte: Noelle, 1993.

O aspecto mais relevante deste projeto reside em sua completa unificacdo entre 0s
apoios e os fechamentos. Em La Milagrosa, Candela separou, visualmente, colunas e
fechamentos em elementos distintos mas, ao mesmo tempo, uniu todos estes elementos
estruturalmente — paredes, cobertura e apoios — em uma placa multicurvada. Nenhum rebite,
solda, parafuso ou prego foi empregado em toda a construgéo.

Colunas concavas em forma de leque, formando tetos abobadados, aberturas, paredes e
estrutura de cobertura, fluem para fora e dentro de cada uma, em varias combinagdes do
paraboldide hiperbdlico de Candela. A geometria da estrutura é impossivel de avaliar pelo
estudo visual mas, seu efeito &, ja de inicio, sentido. O interior, com suas abdbadas arrojadas e
seu impulso ascendente triangular, é a esséncia da inspiracdo de Félix Candela. E as
reentrancias criadas pela interagdo dos paraboloides resultam em uma atmosfera de profundo

misticismo.



3.7. IGREJA LA ASUNCION

Caracas — Venezuela
Arg. Carlos Raul Villanueva
1957

Este templo faz parte da urbanizagdo 23 de Enero (1955-1957) (figura 92), o qual
consiste no mais importante dos grandes complexos habitacionais compreendidos no Plano
Nacional da Habitagdo em Caracas nos anos 50. O arquiteto do conjunto também projeta a
igreja, criando uma linha em zigue-zague, a qual define uma curva ascendente, possivelmente
simbolizando elevacéo espiritual (figura 93).

Figura 92 — Vista parcial da urbanizagéo 23 de Enero
Fonte: Villanueva; Pintd, 2000.

Figura 93 — Croqui da igreja La Asuncién
Fonte: Villanueva; Pint6, 2000.

A forma é dada pela tensdo entre as duas paredes pouco espessas e convergentes, e

pela dobradura de concreto que compde a cobertura (figura 94). Com isto, se estabelece um



jogo duplo: entra-se por um espaco amplo e baixo, chegando-se a um espaco estreito e alto
(figura 95). Essa conformacdo € obtida por alguns aspectos formais: a cobertura ascendente
com vaos com dimensdes decrescentes, a largura de planta baixa decrescente e a altura do pé-
direito crescente, finalizando em um campanario.

Pode-se observar certas propor¢cdes na composicdo da obra: a largura da fachada
principal é similar a altura do campanario, e 0 mesmo ocorre com a altura daquela com a

largura deste.

Figura 94 — Vista da igreja La Asuncion
Fonte: Villanueva; Pnt6, 2000.

Villanueva considerava o concreto como um simbolo do progresso construtivo do
século XX devido a sua rugosidade, docilidade, robustez, monumentalidade e simplicidade.

Quanto ao dinamismo, o arquiteto acreditava que apenas pode-se conhecer um espaco
se hd mobilidade: o objeto ou o espectador e sua caminhada tornam diversos 0s
acontecimentos. Deste modo, desaparecia o sentido da fachada e obrigava-se a mobilidade em
torno da arquitetura para senti-la e compreendé-la.

O espaco interior (figura 96) € modesto, mas repleto de luminosidade: o mesmo
ascende em direcdo a luz, a medida que os tridngulos luminosos deixados pela cobertura vao

tornando-se menores, acentuando o efeito luminoso sobre a parede localizada atrés do altar.



Figura 95 — Planta baixa da igreja La Asuncién
Fonte: Villanueva; Pint6, 2000.

Figura 96 — Vista do interior da igreja La Asuncion
Fonte: Villanueva; Pint6, 2000.

O clima de Caracas, ainda que quente por sua latitude tropical, € muito estavel. Sua
altura, 900 metros acima do nivel do mar, modera o calor no vale. As temperaturas variam
muito pouco ao longo do ano e com a adequada ventilacdo, ndo é necessario fechar totalmente
0S espagos para aquecer ou esfriar o ambiente. Esta premissa oferece uma maior liberdade ao
arquiteto: a barreira entre o exterior e o interior ndo € indispensavel e aceita muitas
interpretagdes, como a utilizagdo das tramas para amenizar a luz e permitir a ventilagéo.

Este templo tem como antecedentes algumas das pequenas igrejas coloniais de
Paraguana e Margarita, assim como o anteprojeto para a igreja da Cidade Universitaria (1955)
(figura 97), o qual possui a mesma dobradura voltada em outro sentido.
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Figura 97 — Corte do anteprojeto para a igreja da Cidade Universitaria
Fonte: Villanueva; Pint6, 2000.

Villanueva acreditava que ndo se constréi nada a partir da nada, sempre partindo-se de
algo, de alguma tradicdo. O arquiteto considerava a arquitetura como um organismo em
constante evolucdo, em um agrupamento da arquitetura organica empreendida por Zevi,
somada a incorporacdo do tempo na percep¢do da arquitetura, afinada com o cubismo. Esses
aspectos uniram-se ao espaco artistico total do Neoplasticismo e as referéncias da arquitetura
brasileira daquela época, fundindo-se em uma nova sintese no trépico venezuelano de

Villanueva.



3.8. CATEDRAL DE BRASILIA

Brasilia — DF — Brasil
Arg. Oscar Niemeyer
1958 — 1970

Nesta obra (figura 98), o arquiteto procurou uma forma compacta e um volume Unico
capaz de proporcionar a mesma pureza formal fosse qual fosse o &ngulo de visdo externa,
chegando naturalmente a planta circular (figura 99). A estrutura é constituida por uma série de
elementos parabolicos que resulta em uma composicdo ascendente e simbolica, emergindo do
solo como um novo tipo de cupula pousada sobre a edificacdo parcialmente subterrénea;
alternativa justificada pelo ndo prejuizo da perfeicdo formal externa proporcionada pelo

arranjo interno. Complementam o conjunto, o0 campanario e o batistério em forma ovdide.

Figura 98 — Vista da catedral de Brasilia

Fonte: http://www.geocities.com/thetropics/3416/cat_blue.jpg

Ao contrério das cidades tradicionais, onde se parte da igreja e da praga para 0 seu
crescimento e ponto focal de funcionamento, a catedral de Brasilia localiza-se na esplanada

dos Ministérios, contudo em uma praga lateral. Justifica-se esta disposicdo tanto pela



separacao entre Igreja e Estado, quanto para valorizar o edificio religioso e, ainda, permitir
que a perspectiva da esplanada seguisse desimpedida para além da plataforma onde os eixos
urbanisticos se encontram. Na praca de acesso a catedral, estdo distribuidas quatro esculturas
em bronze com trés metros de altura cada uma, de autoria do escultor Dante Croce, as quais
representam os evangelistas Marcos, Mateus, Lucas e Jodo. Segundo o proprio autor, o
objetivo é remeter aos adros das igrejas barrocas, estabelecendo, desse modo, um didlogo

entre as arquiteturas colonial e moderna brasileiras.
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Figura 99 — Planta baixa da catedral de Brasilia
Fonte: Gil, 1999.

O anteprojeto original previa vinte e um paraboloides, fixados em dois anéis de
concreto: um de 70 m de diametro ao nivel do solo empregado como alicerce, e outro
localizado quase no topo da coroa, permitindo a iluminagdo zenital. No entanto, certas
modificacdes se fizeram necessarias a fim de garantir a estabilidade da construcdo: o nimero
de pilares de secdo paraboldide foi reduzido para dezesseis e o anel superior foi substituido
por uma laje situada mais abaixo. Um outro aspecto que sofreu modificagdes foram os vidros,
pois o arquiteto recusava-se a dividi-los em caixilhos e nenhuma empresa seria capaz de

fundir painéis naquela dimensdo e forma. O problema foi solucionado com a utilizacdo de



placas poligonais inseridas em uma fina rede metalica, conservando, assim, a transparéncia e
a leveza do conjunto. A utilizacdo de vidro refratario em tons de azul, verde e branco filtra o
excesso de luz solar, proporcionando uma atmosfera favoravel ao recolhimento. No interior
da nave, trés esculturas em aluminio representando anjos, de autoria de Alfredo Ceschiatti,
estdo suspensas por cabos de aco que partem da laje superior.

Pode-se dizer que a catedral sintetiza as qualidades do estilo de Niemeyer: mistura de
audacia estrutural e simplicidade geométrica, na fusdo de uma planta circular estatica com
estruturas dindmicas, conformando um volume classico e, a0 mesmo tempo, moderno, € a
continuidade entre espago exterior e interior, sendo ambos bem definidos. Segundo Telles
(1992, p.7), o0 esquecimento da técnica no olhar contemplativo da edificacdo € provocado pelo
fato do arquiteto “ndo depositar na matéria nenhuma carga expressiva assim como retira dela
qualquer tensdo estrutural, fazendo, ao contréario, que a presenca de seu desenho consiga
desviar, esconder e quase sublimar o esforco necessario a sua consecucao”. A catedral é
construida como a repeticdo circular do perfil estrutural: interior e exterior, superficie e

profundidade, corte e elevacdo sdo condensados nesse perfil (figura 100).




Figura 100 — Secéo da catedral de Brasilia
Fonte: Gil, 1999.

Simbolicamente, a composicdo que se langa para o céu, como que desprendendo-se da
realidade terrestre, remete a coroa de espinhos de Cristo na Paixdo, mediante sua estrutura em
forma de coroa estilizada. Segundo Gil (1999, p.91): “Niemeyer quis realizar um templo que
ndo necessitasse cruzes nem santos para caracterizar-se como Casa de Deus”. Também deve-
se mencionar o contraste entre a penumbra da entrada e a luminosidade do espaco interno que

se abre em um espetaculo religioso e mistico (figura 101).

Figura 101 - Vista do interior da catedral de Brasilia

Fonte: http://www.geocities.com/thetropics/3416/int_catl.jpg




Observa-se que, na catedral de Brasilia, a arquitetura de Niemeyer é mais sébria do
que na igreja de Sdo Francisco de Assis. Aqui, ha o predominio das solugcdes geométricas,
puras e compactas, ndo significando, devido a isso, um retorno a um racionalismo frio. No
entanto, alguns tracos sdo permanentes, como o sentido plastico, a preocupacdo formal
expressada pelo concreto armado, a preferéncia pelas curvas e a busca da leveza (figura 102).

Cabe aqui mencionar o “classicismo” que adquire a arquitetura de Niemeyer em
Brasilia. Essa caracteristica pode tanto ser encontrada nos palacios com peristilo, quanto nas

conexdes com a tradicdo das plantas centrais presentes na catedral.
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Figura 102 — Croqui de Niemeyer para a catedral de Brasilia
Fonte: Telles, 1992.

E interessante observar que, com exce¢do da capela do convento das capuchinas, de
Barragan, todas as edificacdes religiosas estudadas empregam os recursos disponibilizados
pelas técnicas construtivas do tijolo ou do concreto armado a fim de fazer do “container”
estrutural da igreja uma forma expressiva. Ainda assim, a obra de Barragdn ndo deve ser
analisada sob o aspecto do uso expressivo da estrutura construtiva, pois a mesma se configura

como uma ampliacdo de uma edificagdo ja existente.



4. TEMAS ARQUITETONICOS

Apos a descricdo dos casos, realizada no capitulo anterior, neste serd abordado o
estudo arquitetdnico dos mesmos, por meio de temas compositivos, quais sejam: organizacado
planimétrica e espacial, tratamento de superficies, configuracdo volumétrica, proporgdes e
escala, e aberturas e uso da luz. Através desta classificacdo, pretende-se conhecer a
interpretacdo do tema eclesidstico pelos arquitetos latino-americanos, no periodo
compreendido entre 1930 e 1960.

4.1. ORGANIZACAO PLANIMETRICA E ESPACIAL

Este tema expde 0os modos basicos que se pode dispor a fim de organizar os espacos de
uma edificacdo e as estratégias de solugdo em planta.

4.1.1. Organizagao Linear

Essencialmente, uma organizagdo linear consiste em uma série de espacos, 0s quais
podem estar diretamente relacionados um ao outro, ou estar ligados através de um espaco
linear distinto. Esta organizacdo normalmente consiste em espacgos repetitivos, semelhantes
em termos de forma, tamanho e funcdo. Também pode ser definida por um Unico espaco
linear o qual organiza, ao longo de seu comprimento, uma série de espacos diferenciados.

As organizagOes lineares, devido ao seu caracteristico comprimento, expressam
direcdo, movimento e crescimento. A fim de limité-las, estas podem ser finalizadas através de
um espaco ou forma diferenciada, por um acesso articulado ou pela fusdo com a topografia ou
outra forma. Este tipo de organizacdo possui forma flexivel — reta, segmentada, curvilinea,
podendo atender a varias condi¢des topograficas. Também pode girar, de modo a orientar
espacos para melhor captarem a luz solar ou a vista. Pode ser horizontal ou assumir a forma
vertical, como uma torre.

Direcionando-se aos casos especificos deste trabalho, pode-se considerar que a
maioria deles possui planta com organizacao linear longitudinal, em direcdo ao altar, apesar

de serem bastante diversificados.



O projeto para a igreja de Monlevade (figura 36; pag. 60) possui planta
tradicionalmente basilical, com nave central e duas naves laterais, abside na parede ao fundo
do altar, batistério localizado a frente, coro acima do acesso, nartex e uma Unica torre central.
Lateralmente ao altar central localizam-se 0s outros espagos de servi¢co da igreja, como a
sacristia.

A igreja da Pampulha (figura 47; pag. 69) possui planta em T, nave Unica trapezoidal,
nartex, adro e torre presente em apenas um dos lados. A faixa horizontal abriga o altar central,
a sacristia, a sala do clérigo e outros espacos de servico. Assim como no projeto de
Monlevade, o batistério e o coro estdo localizados a frente, proximo a entrada.

A capela de Barragan (figuras 58 e 59; pags. 79 e 80), faz parte do Convento das
Capuchinas Sacramentarias del Purisimo Corazén de Maria, podendo ser considerada como
uma organizacdo aglomerada de espagos. No entanto, considerando-se apenas 0 espaco
destinado a nave e ao altar, este organiza-se, assim como o0s anteriores, de maneira
longitudinal, tendo o altar como ponto focal. Possui alguns comodos diferenciados, como um
espaco lateral o qual abriga um grande vitral que ilumina o altar, e outro delimitado por uma
trelica, destinado as novigas. Confessionario, sacristia e outros espagos de apoio estdo
dispostos em um eixo transversal lateralmente ao altar. Um pétio € empregado como elemento
de ligacéo entre todos 0s espacos.

Na igreja de Cristo Obrero y Nossa Senhora de Lourdes (figura 65; pag. 83), assim
como naquela de Monlevade, é empregado o esquema retangular basilical. O acesso da-se de
maneira obliqua, direcionada pela colocacdo da Unica torre independente, a direita, e da
cUpula semi-enterrada do batistério, a esquerda. Uma caracteristica singular € que o batistério
possui acesso particular para os ndo batizados. Esta igreja também possui coro, disposto
acima do acesso principal, e nartex. Um outro aspecto diferencial é a colocagdo dos
confessionarios também a frente. O altar, elevado em trés degraus, é delimitado por um muro
baixo, de forma absidal, atras do qual localizam-se a sacristia e uma capela.

A igreja de Sdo Domingos (figura 77; pag. 92) possui planta de nave Unica, e também
encaminha o olhar até o altar, enfatizado pelo piso com caimento de 8% em direcdo ao
mesmo. O altar é composto por um grande anteparo horizontal. Possui uma torre Unica lateral
e os demais espacos eclesiais estdo dispostos atras do altar.

Em La Milagrosa (figura 83; pag. 97), de Candela, a planta longitudinal € dividida em
trés naves, com trés altares laterais e um hall e uma capela a direita do acesso. Possui
confessionarios, em uma das paredes laterais, coro, nartex e torre Unica independente, a

esquerda do acesso. Os espacos de apoio estdo localizados atrés do altar da igreja e da capela.



Na igreja La Asuncion (figura 95; pag. 107), de planta longitudinal, a nave e do altar
formam um espaco Unico, amplo de inicio e estreitando-se em direcdo ao altar. Os demais
compartimentos eclesiais séo agregados neste espaco afunilado.

Conclui-se que a maioria das igrejas deste estudo possui planta em organizacgéo linear,
disposta segundo um eixo longitudinal, com predominancia de nave Unica, com excecao das
igrejas de Monlevade e La Milagrosa, as quais sdo divididas em trés naves. O emprego da
planta basilical, remetendo também a tradicdo das igrejas-saldo luso-brasileiras como a
Catedral Basilica (Sé) (séc. XVII), em Salvador, Bahia, pode ser observado nas igrejas de
Monlevade, Cristo Obrero y Nossa Senhora de Lourdes, Sdo Domingos e La Milagrosa.

4.1.2. Organizagdo Centralizada:

Uma organizacdo centralizada é uma composicdo concentrada, onde uma serie de
espacos secundarios é agrupada ao redor de um espaco central dominante. Os espacos
secundarios podem ser equivalentes entre si em termos de forma, tamanho e funcdo, em uma
configuracdo regular e simétrica. Ou podem diferir entre si nos mesmos termos, com 0
objetivo de atender exigéncias funcionais, manifestar sua importancia ou considerar o
contexto, respondendo as condi¢cGes ambientais do entorno.

Dentro de uma organizacdo centralizada, a circulacdo pode apresentar forma radial,
espiral ou curva, geralmente chegando no espaco central ou ao seu redor. Este tipo de
organizacdo de formas relativamente compactas e geometricamente regulares, pode ser
utilizada para: estabelecer pontos no espaco, finalizar configuragdes axiais, ou ser empregada
como forma-objeto dentro de espaco definido.

A catedral de Brasilia (figura 99; pag. 110) possui organizacdo centralizada, apesar da
celebracdo ocorrer longitudinalmente no espaco interior. Observa-se, nessa edificacdo, a
tradicdo das plantas centrais, como o Pantheon (118-128), em Roma, o qual possui 43 metros
de didmetro e de altura; e o relicario de San Pietro in Montorio (1502), mais conhecido como
Tempietto, de Bramante, também em Roma, erigido no lugar atribuido ao martirio de Séo
Pedro.

4.1.3. Superficies

Com relagdo aos fechamentos, os planos verticais estabelecem os limites visuais de

um campo espacial, definindo volumes e proporcionando sentido de encerramento e



privacidade. Além disso, servem para separar um espaco de outro e para estabelecer um limite
comum entre o exterior e o interior. Também podem desempenhar o papel de suportes
estruturais para planos horizontais, e proporcionam abrigo e protecédo, auxiliando a controlar
os fluxos de ar e som.

Um plano superior define um campo de espaco entre ele e o plano inferior. Seu
formato, tamanho e altura determinam as qualidades formais do espaco, definindo um volume
distinto por si mesmo. O plano de cobertura de um edificio abriga espacos internos das
intempéries, mas também exerce um grande impacto sobre a forma geral do mesmo. A forma
deste plano é determinada pelos materiais, pela geometria e pelas proporcgdes e tipo de seu
sistema estrutural. O plano de teto de um espaco interno pode refletir a forma do sistema
estrutural e também ser totalmente separado do plano de piso e cobertura, tornando-se um
elemento visualmente ativo e manipulavel.

A manipulacdo da superficie de um plano de base é usualmente empregada para
definir zonas dentro de um contexto mais amplo, diferenciando vias de circulacdo de outros
espacos, por exemplo. Os planos elevados podem ser empregados para realcar e enaltecer
edificios sagrados e honorificos, para definir espacos de transi¢cdo entre o interior de um
edificio e 0 ambiente externo, ou para estabelecer zonas de espaco dentro de um ambiente
interno maior para retiro ou observacao (dentro de uma estrutura religiosa pode demarcar um
local sagrado, santo ou consagrado). Os planos rebaixados podem ser utilizados em: espacos
externos protegidos para edificios subterrdneos, ou areas internas rebaixadas destinadas a
espacos mais intimos ou a transigdo entre pavimentos.

Nota-se como 0s muros, normalmente ortogonais na arquitetura sacra tradicional, séo
manipulados nas igrejas modernas latino-americanas, quer no afunilamento em planta das
igrejas da Pampulha (figura 47, pag. 69) e La Asuncién (figura 95, pag. 107), nas ondulacgdes
da igreja de Atlantida (figura 65, pag. 83), na conformacdo em zigue-zague da igreja de Sao
Domingos (figura 77, pag. 92), nos paraboldides hiperbdlicos da igreja de La Milagrosa
(figura 83, pag. 97), e nos elementos parabolicos da catedral de Brasilia (figura 99, pag. 110).
Essa manipulacdo também ocorre nas coberturas por meio das abdbadas parabdlicas
autoportantes da igreja da Pampulha (figura 44, péag. 66), das ondulacGes da igreja de
Atlantida (figura 68, pag. 85), da casca abobadada Unica da igreja de Sdo Domingos (figura
76, pag. 91), dos paraboloides hiperbdlicos de La Milagrosa (figura 84, pag. 98), da dobradura
de concreto de La Asuncion (figura 94, pag. 106) e nos paraboldides da catedral de Brasilia
(figura 98, pag. 109).



Quanto aos planos de base, cabe mencionar que em todas as edificagdes avaliadas
neste estudo o altar fica situado em um plano mais elevado se comparado com o local
destinado a congregacdo pois, além de conferir ao altar maior destaque, proporciona uma
melhor visualizacdo dos presbiteros. Planos de base rebaixados sdo empregados tanto na
igreja de Atlantida (figura 66, pag. 84), a fim de executar o ritual do batismo; quanto na
catedral de Brasilia (figura 100, pag. 112), em seu acesso principal, configurando um ritual de

passagem das trevas a luz, do profano ao sagrado.

4.1.4. Axialidade e Simetria

Um eixo é uma reta em relacdo a qual é possivel dispor espacos e formas de maneira
simétrica ou equilibrada, regular ou irregular. Possui qualidades como comprimento e dire¢éo,

induzindo movimento e proporcionando visuais ao longo de seu trajeto.

Ha dois tipos de simetria:

- simetria Dbilateral: composicdo equilibrada de elementos similares ou
equivalentes em lados opostos de um eixo, o qual divide o todo em metades
idénticas;

- e, simetria axial: composicao equilibrada de elementos similares irradiados, de
maneira que o todo pode ser dividido em metades similares ao se tracar uma
linha com qualquer angulo em relacdo ao centro ou ao longo de um eixo
central.

Também pode ocorrer uma configuracdo simétrica em apenas uma parte da
composicao (simetria local), organizando um padréo irregular de formas ao seu redor. A parte
simétrica pode ser reservada para espa¢os importantes dentro do todo.

Na igreja de Monlevade (figura 36; pag. 60), pode-se classificar sua simetria como
bilateral pois, dividindo-a longitudinalmente com um eixo imaginario, obtém-se metades
idénticas.

A igreja de Sdo Francisco de Assis (figura 47; pag. 69), a qual pode ser considerada
uma composicdo equilibrada de elementos; no entanto, o volume principal constitui-se
simetricamente.

A capela de Barragan (figura 59; pag. 80), no México, é um caso a parte, pois foi

executada como ampliacdo de um convento j& existente, dentro de um terreno limitado.



Mesmo assim, pode-se classificar a parte ampliada, correspondente a capela e seus espacos de
apoio como uma composi¢ao equilibrada.

Na igreja de Cristo Obrero y Nossa Senhora de Lourdes (figura 65; pag. 83), bem
como na igreja de Heep (figura 77; pag. 92), os salGes sdo simétricos, apesar de outros
elementos mascararem a percepc¢éo de simetria. Na igreja de Dieste, 0 campandrio encontra-se
isolado da edificacdo e, na de Heep, mesmo é adicionado, tal qual na tradicdo italiana.
encontra-se um equilibrio, o qual é proporcionado pelo acesso e pela clpula da cripta, a
esquerda, pela torre, localizada a direita, e pelo acesso diagonal a igreja.

Ja na igreja da Virgen de la Medalla Milagrosa (figura 83; pag. 97), o equilibrio se faz
presente: a torre, localizada a esquerda, € contra-balanceada pelo volume anexo que abriga o
hall e a capela.

A adicdo de pequenos volumes anexos ao grande prisma irregular da igreja La
Asuncion (figuras 95; pag. 107) ndo Ihe toma o aspecto equilibrado — praticamente simétrico -
de sua composicéo.

A simetria € marcante na catedral metropolitana de Brasilia (figuras 99; pag. 110),
onde apenas 0 campandrio e o batistério constituem elementos externos ao volume da
edificacao.

Observa-se que, nos casos estudados, a simetria é empregada compositivamente, no
entanto, sua percepcdo ndo é enfatizada e, as vezes, até mesmo ocultada por elementos

externos como torres e outros volumes.

4.2. TRATAMENTO DE SUPERFICIES

Uma obra arquitetdnica, ao passar da idéia abstrata para a concreta, depende da
dimensdo técnica do proprio projeto, isto é, da concretizacdo da idéia espacial em uma
estrutura resistente e de protecdo. Alberti (apud Quaroni, 1987, p. 96), sobre este aspecto,

trata que:

O modo de realizar uma construcéo consiste em obter de diversos materiais,
dispostos em uma certa ordem e conjugados com arte, uma estrutura
compacta e — na medida do possivel — integra e unitaria. Dira-se que é
integro e unitario aquele conjunto que ndo contenha partes cortadas ou
separadas das demais ou fora de seu sitio, sendo que em toda a extensédo de
suas linhas demonstre coeréncia e necessidade. E preciso portanto averiguar,
na estrutura, quais sdo suas partes fundamentais, qual seu ordenamento e
quais as linhas de que sdo compostos.



Ainda que a estrutura seja um meio direcionado a um fim, também pode ser entendida
como um modo de expressao arquitetdnica, como a coluna grega, o arco e a abdbada romanos
e romanicos, a maestria técnica gética, a liberdade do concreto armado e a flexibilidade das

estruturas metalicas.

4.2.1. Utilizacdo de Blocos Ceramicos

Ainda que pertencam a um passado remoto, as estruturas em blocos de pedra ainda
representam unidade, solidez, legibilidade, simplicidade e durabilidade; seja por
proporcionarem distingdo entre as diversas partes componentes, quer por promoverem
interesse decorativo nos pontos em que a estrutura muda de comportamento. Na obras
romanas e romanicas, a fim de satisfazer exigéncias de economia e de maior articulacéo,
comecam-se a empregar blocos ceramicos, reservando os blocos de pedra para as partes mais
importantes.

Atualmente, por razGes de economia ou de gosto, 0s blocos ceramicos estdo sendo
utilizados em grande escala. No entanto, neste trabalho, apenas um dos casos utiliza tijolos
cerdmicos em sua composicao. A igreja de Cristo Obrero y Nossa Senhora de Lourdes (figura
63; pag. 82), de Dieste, emprega este material em sua totalidade: pisos, estrutura e
fechamentos, em uma grande casca de dupla curvatura. Além da ceramica armada, 0 concreto
se faz presente, mas apenas em vigas mistas, tipo duplo T, na laje de piso do coro. O Unico
revestimento é o da face externa da cobertura, por meio de plaquetas ceramicas, com o
objetivo de proporcionar um melhor isolamento térmico. A textura é obtida somente pela
utilizacdo dos blocos ceramicos na cobertura e paredes onduladas. O efeito que Dieste
consegue obter ao utilizar um material tecténico — o tijolo — em formas sinuosas é totalmente

inesperado.
4.2.2. Utilizacédo de Concreto Armado
O desejo para um sucessor da pedra é algo muito antigo. Ja na segunda metade do

século XVIII, na Inglaterra, se produziam pecas pré-fabricadas com uma composicédo especial

ainda hoje secreta e de resisténcia comparavel a da pedra.



O primeiro edificio em concreto armado foi a Igreja de Saint Jean, em Montmartre, em
1877. O concreto armado seguiu durante muito tempo oculto entre as alvenarias de pedras ou
blocos ceramicos. Todavia, o concreto armado apresentava qualidades excepcionais para
adaptar-se a todo tipo de comportamento, podendo variar a dimensdo e a forma dos
elementos, a quantidade e a posi¢do do ferro, conseguindo, docilmente, resolver estruturas
verticais e horizontais, e transformando toda constru¢cdo em um sistema reticular estruturado,
praticamente negando o apoio simples e abolido a distincdo entre elementos verticais e
horizontais.

Além disso, 0 aspecto rustico do concreto ndo tratado pode expressar, melhor do que
qualquer outro material, a anglstia do homem moderno, visando resgatar certos valores de
massa e de muralha, certos jogos de luz e de sombras vindos da pré-histéria. As
possibilidades plasticas deste material sdo infinitas, podendo se produzir componentes
simples, como painéis verticais ou horizontais, pilares e protecdes. Sua resisténcia pode
aparecer marcada ou pode desaparecer na sua dimensdo plastica.

No projeto para a igreja de Monlevade (figura 34; pag. 59), o concreto seria
empregado na laje de cobertura, trabalhado em sua face interna, e nas paredes de fechamento.
Sobre a laje, seriam colocadas telhas de fibro-cimento, em duas &guas. A proposta previa o
ndo revestimento do concreto, somente coberto com caiagcdo ou pintura branca.

A igreja de Sdo Francisco de Assis (figura 44; pag. 66) utiliza o concreto em sua
abobada autoportante, na qual cinco cascas sdo configuradas. Neste caso, existe uma unidade
formal entre fechamento e estrutura. Externamente, as cascas sdo cobertas com um mosaico
de pastilhas ceramicas na cor cinza e, na cabeceira, a parede sudeste € revestida por um painel
de azulejos nas cores azul e branco. Internamente, observa-se um afresco em marrom e rosa
no fundo do altar e, pinturas e esculturas se fazem presentes na parede curva do batistério; as
paredes da assembléia sdo revestidas por madeira escura.

Na capela de Barragan (figura 55; pag. 77), para o Convento das Capuchinas, o
concreto também foi empregado tanto na estrutura quanto nos fechamentos. A cor protagoniza
a composicdo: as paredes sdo revestidas de estuque na cor amarelo claro e a cruz do altar
apresenta tom rosado. O piso da capela é de madeira e, os dos demais espacos, em pedra.

A igreja de Sdo Domingos (figura 76; pag. 91) também adota 0 concreto em sua
totalidade: na cobertura em casca de forma abobadada e nas paredes estruturais em zigue-
zague, as quais atuam como contrafortes obliquos. Tanto na parte interna quanto

externamente, 0s pisos s&0 homogéneos em pedra mineira.



Na igreja projetada por Candela (figura 82; pag. 96), sua composicédo faz referéncia ao
estilo gotico, mas ao contrario daquele, o qual era constituido em pedra, o concreto é
empregado em sua totalidade e levado ao extremo. Apenas na parede de fundo do altar, néo
estrutural, é utilizado o bloco cerdmico para o fechamento, nela também é inserido um painel
triangular decorativo. Os pisos sdo revestidos em marmore nas cores cinza e castanho.

Em La Asuncion (figura 94; pag. 106), na Venezuela, o concreto da forma ascendente
e escalonada a cobertura, bem como compde as paredes de fechamento.

A catedral metropolitana de Brasilia (figura 98, padg. 109) também utiliza o concreto
em sua constituicdo: um volume Gnico composto por dezesseis elementos parabélicos fixados
por duas lajes circulares — uma ao nivel do solo e outra quase no topo da coroa.

Como se pode observar, com excecdo da igreja em blocos ceramicos, de Dieste, 0
concreto € empregado na maioria das edificacbes estudadas, utilizando-o em variadas
possibilidades plasticas, quais sejam: lajes lisas ou escalonadas, painéis vazados ou ndo,
abobadas e paraboldides. O acabamento também é diversificado podendo ser ndo tratado ou
revestido. Acredita-se que, em todas as obras deste estudo, as estruturas em concreto foram

moldadas no local.

4.3. CONFIGURACAO VOLUMETRICA

No contexto deste estudo, pode-se conceituar forma como a estrutura formal — 0 modo
de dispor e coordenar os elementos e partes a fim de produzir uma composi¢ao coerente.

Refere-se tanto a estrutura interna e externa, quanto ao principio que confere unidade ao todo.

4.3.1. Formas Regulares

Segundo a psicologia gestaltista, a mente humana tende a simplificar o meio visual
para melhor compreendé-lo, reduzindo-o as formas mais simples e regulares. Sabe-se que as
figuras regulares sdo o circulo e a série infinita de poligonos regulares que podem ser inscritos
nele. Desses, 0s mais significativos sdo: o tridngulo e o quadrado.

Um circulo é uma curva plana formada pelos pontos equidistantes de um ponto fixo
em seu interior. E uma figura centralizada, introvertida, estavel e autocentralizadora em seu
meio. Associando-o0 a formas retas ou angulares, ou localizando algum elemento ao longo de

sua circunferéncia, induz-se no circulo um aparente movimento rotacional.



O triangulo, constituido por uma figura plana limitada por trés lados retos os quais
definem trés angulos internos, é uma forma estavel, quando apoiado sobre um de seus lados.
Entretanto, se apoiado sobre um de seus Vértices, pode tanto estar precariamente equilibrado
guanto encontrar-se em um estado de instabilidade.

O quadrado, representado a pureza e a racionalidade, € uma figura plana que possui
quatro lados iguais e quatro angulos retos. Constitui uma forma estatica, neutra e sem direcédo
dominante. Todos os retangulos retos podem ser considerados variages do quadrado pelo
acréscimo em sua largura ou altura. A estabilidade do quadrado, assim como aquela do
tridngulo, depende da maneira que este encontra-se apoiado: se sobre um dos lados, estavel,
ou se sobre um dos Vértices, instavel.

As figuras regulares brevemente descritas acima podem gerar sélidos ou volumes
igualmente regulares e facilmente reconheciveis. Como descreve Le Corbusier (1989, p.13),
“0s cubos, 0s cones, as esferas, 0s cilindros ou as piramides sdo as grandes formas primarias
que a luz revela bem; suas imagens sdo nitidas e tangiveis, sem ambiguidades. E por isso que
sdo belas formas, as mais belas formas”. As formas podem conservar sua regularidade
mesmo quando transformadas dimensionalmente ou pela adi¢do ou subtracdo de elementos.

Dentre o0s casos estudados, duas igrejas podem ser descritas como formas regulares. A
igreja de Monlevade (figuras 34 e 36; pags. 59 e 60) é constituida por um prisma retangular
(derivado do cubo). Ainda pode-se fazer referéncia a adicdo de elementos, também regulares,
como a torre e a marquise, bem como o platd ovalado (transformac&o do circulo).

A capela do Convento das Capuchinas Sacramentarias del Purisimo Corazon de Maria
(figuras 59 e 60; pag. 80) também é composta por um prisma praticamente retangular. Apenas
um prolongamento lateral se faz necessario a fim de proporcionar uma melhor iluminagdo ao

altar, além de conferir ao espago interno maior misticismo.

4.3.2. Formas Dinamicas

Considera-se que formas dindmicas sdo aquelas capazes de conferir animagdo e
variedade a uma base geometricamente regular.

A igreja de Sao Francisco de Assis (figura 46; pag. 68) pode ser considerada uma
forma néo ortogonal: volumetricamente, é composta por uma sucessdo de paraboloides e, em
planta, por um trapézio engastado em uma faixa retangular. Uma marquise une o templo a sua

torre. Também pode ser classificada como uma forma aditiva.



A igreja de Atlantida (figuras 62 e 65; pags. 81 e 83), de Dieste, remete a uma forma
retangular regular, em planta, todavia, é constituida por superficies onduladas, tanto em suas
paredes quanto em sua cobertura, conferindo uma percepg¢éo dinamica. O recuo que origina o
nartex pode ser considerado uma subtracdo de sua forma total.

Assim como a igreja de Dieste, a igreja de Sdo Domingos ( figuras 76 e 77; pags. 91 e
92) parece possuir uma forma regular, mas suas paredes laterais em zigue-zague atestam sua
dinamicidade, bem como a forma ondulada de sua torre. Neste caso, assim como no anterior,
considera-se o recuo do nartex como uma subtrag&o.

Na igreja da Virgen de la Medalla Milagrosa (figuras 82 e 83; pags. 96 e 97), também,
sua planta parece assumir forma regular mas, volumetricamente, sua irregularidade ¢
evidenciada pela estrutura de concreto formada pela combinacdo de segmentos em
paraboldides hiperbolicos assimétricos.

Em La Asuncion (figuras 94 e 95; pags. 106 e 107), a irregularidade formal é
claramente manifestada: em planta, uma forma afunilada de laterais abauladas,
volumetricamente, um prisma ascendente.

Na catedral metropolitana de Brasilia (figuras 98 e 99; pags. 109 e 110), a regularidade
da planta circular é corrompida pela composi¢do ascendente de elementos parabolicos.

Nas igrejas de Atlantida, S&o Domingos, La Milagrosa e na catedral de Brasilia
evidencia-se a ambiglidade presente na construcdo da irregularidade com base na
regularidade, conferindo dinamismo a um espago tradicionalmente estatico e

geometricamente regular.

4.4. PROPORCOES E ESCALA

A proporc¢éo consiste na relacdo apropriada e harmoniosa de uma parte com a outra e
com o todo. Esta relacdo pode ndo ser apenas de magnitude, mas também de grau ou
quantidade. Embora geralmente tenha-se liberdade de escolhas ao determinar as proporcoes,
algumas sdo dadas pela natureza dos materiais, pelo modo como os elementos construtivos
respondem as forcas e como determinados elementos sdo fabricados. Os sistemas de
proporcionalidade conferem fundamento estético ldgico para as dimensdes, unificando
visualmente os diversos elementos de uma composi¢éo ao fazer com que todos pertencam a

uma mesma familia de proporgdes.



Enquanto a propor¢do se refere a um conjunto de relagdes matematicas entre as
dimensbes de uma forma ou espaco, a escala diz respeito a maneira como é percebida ou
julgada o tamanho de algo em relagédo a outro referencial (unidade aceita ou padréo de
medida); € uma relacdo comparativa. A escala visual se refere, ndo as dimensdes reais, mas ao
quanto um objeto é grande ou pequeno em relacdo ao seu tamanho normal ou ao tamanho de
outro objeto de seu contexto. Alguns elementos auxiliam a dar uma idéia da dimensdo de um
edificio, como janelas, portas, escadas e certos materiais modulares como o tijolo e o bloco de
concreto.

Alguns aspectos que podem modificar a percepcao de escala de uma forma sao:

- a dimensdo vertical: determina qualidades de abrigo e intimidade,
monumentalidade (grande altura), ou opressdo (em ambientes muito amplos e
com pouca altura);

- 0 padrdo, a cor e o formato das superficies limitrofes;

- o formato e a cor das aberturas;

- e, a escala e a natureza dos elementos localizados dentro da mesma.

Na igreja de Monlevade (figuras 36, 38 e 39; pags. 60 e 61), através da escala humana
presente nos desenhos, pode-se aproximar suas dimensdes. Provavelmente, esta seria uma
edificacdo religiosa de porte mediano com, aproximadamente, 15 metros de altura, 15 metros
de largura e 20 metros de comprimento. Acredita-se que suas dimensdes estariam de acordo
com a escala do conjunto ao qual ficaria inserida.

A igreja de Sdo Francisco de Assis (figuras 47 e 48; pags. 69 e 70), apresenta 17
metros de comprimento, 16 metros em sua base maior, 9,5 metros em sua base menor e,
aproximadamente, 12 metros em sua maior altura. N&o havendo janelas e portas
convencionais, e predominando uma imagem abstrata, a igreja nao parece tdo pequena quanto
é de fato; a volumetria parabdlica contribui para essa percepgao.

Localizada no Convento das Capuchinas Sacramentarias del Purisimo Corazon de
Maria, a capela projetada por Barragan (figuras 59 e 60; pag. 80), por meio de medidas
aproximadas, obtidas pela observacdo da escala humana, possui pequenas dimensdes,
adequadas ao seu programa. No entanto, desfruta de grande altura, em um grau
desproporcional a escala em planta, conferindo-lhe monumentalidade, a qual nédo seria
possivel de outra maneira, devido ao espaco restrito.

Na igreja de Cristo Obrero y Nossa Senhora de Lourdes (figuras 64, 65 e 66; pags. 83
e 84), a monumentalidade é obtida por suas dimensdes em planta: 30 metros de comprimento

e 16 metros de largura. Sua pequena altura — 8 metros, se comparada com as outras



dimensoes, passa desapercebida pela sinuosidade de todos os planos de fechamento, a qual
dinamiza a percep¢éo do interior.

Também na igreja de Sdo Domingos (figuras 76 e 77; pags. 91e 92), as grandes
dimensdes, neste caso, também em altura, atribuem-lhe grandiosidade. As medidas
aproximadas - 20 metros de altura, 20 metros de largura e 45 metros de comprimento — foram,
também, alcancadas atraves de comparacdes com a escala humana.

A igreja da Virgen de la Medalla Milagrosa (figuras 83, 85 e 87; pags. 97, 99 e 100)
também possui grandes dimensdes: 20 metros em sua maior altura, 20 metros de largura e 50
metros de comprimento. Ainda assim, o arquiteto Félix Candela obteve o resultado desejado:
um gético moderno e sua énfase vertical, remetendo a igreja da Sagrada Familia (1882-), de
Antoni Gaudi, na qual os elementos géticos foram reinterpretados sob uma 6tica naturalista.

Em La Asuncién (figuras 94 e 95; pags. 106 e 107), a diversidade dimensional — 40
metros de comprimento, 25 metros na base maior, 8 metros na base menor, 25 metros em sua
maior altura e 8 metros na menor — conferem-lhe grande dinamismo.

A catedral metropolitana de Brasilia (figuras 99 e 100; pags. 110 e 112) apresenta
expressiva monumentalidade atribuida tanto ao seu aspecto volumétrico e formal, quanto as

suas dimensdes — 70 metros de didametro de base e, aproximadamente 40 metros de altura.

4.5. ABERTURAS E USO DA LUZ

N&o existe continuidade espacial ou visual em espacos adjacentes sem aberturas nos
planos que os delimitam. Portas permitem o0 acesso a um espaco e determinam os padrdes de
movimento; janelas propiciam iluminagéo, ventilacdo, vistas e relagdes visuais entre 0 espago
e seus adjacentes.

No caso de multiplas aberturas, estas podem ser agrupadas de maneira a formarem
uma composicdo unificada, ou serem dispostas alternadas ou dispersas, criando um
movimento visual. As aberturas podem ser:

- aberturas verticais que se estendem do plano do piso ao plano do teto: separam

0 espaco visualmente e articulam as arestas dos planos de parede adjacentes; se
localizadas em cantos, obscurecem a defini¢cdo do espago e permitem que este
se estenda na direcdo do espaco adjacente, permitindo também que a luz banhe

a superficie do plano perpendicular, dando-lhe primazia; se descreverem a



volta em cantos, obscurecerdo ainda mais a definicdo do espaco, enfatizando a
individualidade dos planos;

- aberturas horizontais que se estendem através de um plano de parede: separam
0 plano em camadas horizontais; se forem muito altas, isto é, se tornarem
maiores do que as faixas acima e abaixo, as aberturas se tornardo planos
transparentes, limitados em suas partes superiores e inferiores por molduras; se
descreverem uma volta em um canto, reforcardo a disposicdo em camadas; se
as aberturas continuarem ao redor de todo o espaco, ergueréo visualmente o
plano de teto, isolando-o e dando-lhe uma sensagéo de leveza;

- clarabdias lineares ao longo da aresta em que um plano de parede e um plano
de teto se encontram: permite que a luz varra a superficie da parede,
intensificando a claridade do espaco; pode captar a luz direta ou indireta do sol.

A luz do sol direta ou difusa, fonte de luz natural para iluminagéo de formas e espacos
na arquitetura, varia de acordo com a hora do dia, de estacdo para estacdo e de lugar para
lugar. Le Corbusier (1989, pag.13) afirma que “a arquitetura € o jogo sabio, correto e
magnifico dos volumes reunidos sob a luz. Nossos olhos sdo feitos para ver formas sob a luz;
a sombra e os claros revelam as formas...”.

A medida que vai penetrando em um espaco através de janelas ou clarab6ias, a energia
solar recai sobre suas superficies internas, avivando cores e revelando texturas. Através de sua
intensidade e disperséo, a energia luminosa pode clarificar ou distorcer a forma de um espaco.
Como a intensidade e a direcdo da luz irradiada pelo sol sdo razoavelmente previsiveis, pode-
se também prever o seu impacto visual sobre as superficies, formas e espacos internos,
baseado no tamanho, localizacdo e orientacdo de janelas e claraboias dos planos
delimitadores. Uma abertura também pode ser orientada de maneira a apenas receber a luz
ambiente difusa, originaria da abdbada celeste, a qual suaviza a intensidade da luz direta do
sol e equilibra o nivel de luz dentro de um espaco.

No projeto para igreja de Monlevade (figura 40; pag. 62), elementos vazados de
concreto, dispostos rigidamente em quadrados contiguos, ocupam a extensdo quase total das
paredes, sendo também adotados na torre. A proposta previa esquadrias constituidas por
caixilhos de concreto, de 30 cm x 30 cm, com vidros fixos ou I[&minas formando venezianas;
tais vidros, propostos na cor azul, contrastariam com as paredes caiadas de branco,
proporcionando uma atmosfera de recolhimento. Com excec¢do das venezianas, 0s demais
caixilhos destinados a ventilagdo funcionariam como janelas de rétula. Os elementos vazados

também seriam utilizados na abside atras do altar, conferindo destaque ao mesmo.



A fachada principal da igreja de Niemeyer (figura 43; pag. 65), na Pampulha, é
composta por metade vidro e metade brises verticais, 0s quais protegem o pulpito da
insolacdo. O efeito simbolico é obtido por meio da luz que adentra no presbitério, enfatizando
o cristocentrismo da composicao (figura 45; pag. 67). Este artificio da-se através da diferenca
de altura entre as cascas, criando uma clarabdia ndo visivel desde a nave (figura 46; pag. 68).

Na capela de Barragan, para o Convento da Capuchinas, a luz, juntamente com a cor,
possui papel essencial, privilegiada por meio de vitrais e trelicas. Enfatizando a importancia
do altar, um grande vitral amarelo, ndo visto deste a nave, banha o0 mesmo com uma luz
dourada, emoldurando a cruz disposta lateralmente ao mesmo (figura 52; pag. 75). O espaco
lateral, destinado as novigas, € iluminado por uma clarabdia, oculta desde a nave (figura 60;
pag. 80). O patio interno, além de constituir-se em um elemento aglutinador, é provedor de
iluminacdo e ventilagdo (figura 53; pag. 76).

Na igreja de Cristo Obrero y Nossa Senhora de Lourdes, o efeito luminico é obtido por
um sutil jogo de luzes e sombras através da parede calada localizada na fachada principal
(figura 71; pag, 87), das pequenas aberturas retangulares distribuidas na parte superior das
paredes onduladas (figura 63; pag. 82), e da abertura horizontal da parede de fundos (figura
68; pag. 85), a qual confere ao altar grande protagonismo. A capela da Virgem de Lourdes
possui um nicho para a imagem fechado com uma lamina de Onix translicido, material
também empregado na clarabdia que ilumina a cripta, a qual abriga o batistério subterraneo
(figura 70; péag. 86). O campanério, visitavel, é constituido por um cilindro de superficie
calada em toda a sua extensao.

A igreja de S&o Domingos (figura 79; pag. 93) possui, em sua fachada principal, uma
moldura transparente de caixilhos fixos, envolvendo a porta. O aspecto simbolico é
evidenciado pela cruz vazada sobre a porta e pelos contrafortes vazados, preenchidos por
vidros em toda a sua altura, os quais direcionam a luz em direcéo ao altar.

Em La Milagrosa, de Candela, o nartex foi definido por vidros coloridos, também
empregados nas janelas, dispostos acima do coro (figura 88; pag. 101). Na fachada oeste
(figura 86; pag. 99), janelas sdo formadas pelas estruturas triangulares de concreto; e, na
fachada oposta, estruturas similares formam as janelas do clerestdrio. Realiza-se a iluminagédo
artificial por meio de luminérias fixadas na parte interna das colunas e através de lustres
tipicos mexicanos (figura 91; pag. 104). O resultado simbdlico deriva dos diferentes efeitos
luminicos obtidos nas reentrancias e saliéncias criadas pela interacdo dos paraboldides (figura
89; pag. 102).



O espaco interior da igreja La Asuncion é repleto de luminosidade, ascendendo em
direcdo a luz. O efeito é alcancado por meio dos tridngulos vazados originados da cobertura
(figura 94; pag. 106), os quais vao tornando-se menores e mais concentrados, intensificando a
quantidade de luz, a medida que se aproxima do altar, e focando diretamente a parede
localizada atras do altar (figura 96; pag. 107).

Na catedral metropolitana de Brasilia (figura 101, pag. 113), entre as estruturas
paraboldides foram utilizadas placas poligonais de vidro inseridas em uma fina rede metalica,
conservando, assim, a transparéncia e a leveza do conjunto. A utilizacdo de vidro refratério
em tons de azul, verde e branco filtra 0o excesso de luz solar. O misticismo ¢é obtido pelo

contraste entre a penumbra do acesso e a luminosidade do espaco interno.



CONSIDERACOES FINAIS

Apbs este estudo, pode-se reafirmar a importancia da arquitetura religiosa moderna na
América Latina pois, apesar de o tema sacro ter-se convertido em um dos muitos temas dos
equipamentos das cidades, a arquitetura moderna latino-americana demonstrou riqueza ao
aborda-lo com grande diversidade e perfeita adequacdo as suas necessidades, ficando
comprovada a singularidade dessa arquitetura no contexto mundial.

Assim como, ao longo da historia da arquitetura ocorreram diversas experiéncias com
a arquitetura de templos, a arquitetura religiosa moderna na América Latina incorpora as
caracteristicas de um estilo préprio. A essa afirmacdo podem ser atribuidos condicionantes
regionais como: a questdo da tradicéo religiosa, a qual envolve misticismo e sincretismo; a
questdo econOmica, da qual originam-se os aspectos de rusticidade; e a questdo da
interpretacdo arquiteténica, por parte dos arquitetos latino-americanos, através de elementos
extraidos da arquitetura e cultura de cada regido.

Depois da Segunda Guerra Mundial (1939-1945), os Estados Unidos converteram-se
em uma grande poténcia e impds-se a tese do pan-americanismo. A maioria dos arquitetos
modernos latino-americanos aderiu a febre do desenvolvimento. Desejando ilustrar as suas
potencialidades de progresso, criaram a arquitetura progressista, a qual tinha como
caracteristicas principais: a obediéncia aos postulados da Carta de Atenas; o conceito de
edificacdo isolada; o expressionismo estrutural; o uso do concreto armado sem revestimento;
a integracdo das artes a arquitetura; e o surgimento de novos elementos, como o brise-soleil e
a rampa coberta.

Concomitantemente com o0 auge da arquitetura progressista, outra arquitetura aparecia
na América Latina, a qual discordava daquela por ndo considerar as peculiaridades histéricas
e culturais latino-americanas. Propunha uma arquitetura mais realista, humilde e apropriada a
condicdo periférica dos paises latino-americanos. Suas principais caracteristicas eram:
contextualizacdo e criacdo de lugares com identidade propria; uso de tecnologias e materiais
econdmicos e regionais; inovagdo formal baseada na reinterpretacdo de aspectos universais
combinados com costumes locais; e expressividade firmada no uso da luz, da cor e da textura.

Pode-se considerar que estas linhas arquitetdnicas subsistiram e que a tensdo entre
universalismo e localismo permaneceu ao longo do século XX, mesmo dentre as obras de um

mesmo arquiteto. De uma maneira geral, as obras modernas na América Latina, devido as



suas caracteristicas peculiares, foram recombinacGes inéditas de elementos anteriormente
existentes.

Ap0s a descricdo dos casos, foi realizado um estudo de temas arquitetdnicos, do qual
pode-se concluir que:

- com excec¢do da catedral de Brasilia, a qual apresenta planta centralizada, o

restante dos casos estudados adota o esquema linear longitudinal em suas

composicdes, sendo que a maioria possui nave unica; 0s muros, normalmente
ortogonais na arquitetura sacra tradicional, sdéo manipulados na maioria das igrejas

estudadas; a simetria € empregada compositivamente, mas sua percep¢do ndo é

enfatizada e, as vezes, até mesmo mascarada por elementos externos como torres e

outros volumes;

- 0s blocos ceramicos sdo empregados somente na igreja de Cristo Obrero y

Nossa Senhora de Lourdes; o concreto armado € amplamente empregado nas

estruturas e fechamentos dos demais casos, protagonizando tanto elementos formais

tradicionais quanto inusitados; ha o predominio de formas dinAmicas dentre os casos
analisados, sendo que, em alguns, a construcdo da irregularidade é realizada com base

na regularidade, conferindo dinamismo a um espaco tradicionalmente estatico e

geometricamente regular;

- quanto as aberturas e ao uso da luz, conclui-se que, na maioria dos das igrejas

estudadas, o efeito luminico é obtido tanto por meio de aberturas laterais, como

também por aberturas zenitais; tratando-se do efeito simbdlico da luz, pode-se dizer
que, em todas as igrejas estudadas neste trabalho, a luz foi o principal elemento
definidor do carater sagrado nos edificios.

O estudo destes exemplares eclesiasticos latino-americanos revela a singularidade
dessa experiéncia arquitetdnica. As diferentes abordagens do tema do templo cristdo por
Niemeyer, Barragan, Dieste e outros revelam a diversidade de respostas que foram produzidas
pelos arquitetos latino-americanos no periodo abordado. Ao enfatizar a importancia da
arquitetura eclesiastica na regido entre 1930 e 1960, este trabalho espera suscitar outros
desdobramentos que aprofundem e ampliem o conhecimento desta producéo.
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