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“[...] e, quando pensdvamos nos banhar na verdade do mundo tal qual ele se nos
apresentava, ndo faziamos nada além de reproduzir esquemas mentais, plenos de uma
evidéncia longinqua, e milhares de projecdes anteriores” (CAUQUELIN, 2007, p. 25-26).

“Pertence verdadeiramente ao seu tempo, ¢ verdadeiramente contemporaneo, aquele que
ndo coincide perfeitamente com este, nem esta adequado as suas pretensdes e €, portanto,
nesse sentido, inatual; mas, exatamente por isso, exatamente atraves desse deslocamento e
desse anacronismo, ele é capaz, mais do que 0s outros, de perceber e apreender o seu
tempo” (AGAMBEN 2009, p. 58-59).



RESUMO

Este trabalho consiste em um estudo do que se denominou paisagem imaginada, ou seja,
aquela que se Ié ndo apenas pela analise das transformacdes materiais e concretas, mas
também pelo olhar do sujeito observador, suas sensacdes e imaginarios, bem como pelas
ideologias dominantes que a edificam. Como estudo de caso, esta pesquisa debrugou-se sobre
a paisagem configurada por dois projetos de Catedrais idealizados para Belo Horizonte,
Minas Gerais. A tese central é que a paisagem imaginada em torno destes projetos possui um
poder de comunicacdo tdo potente quanto o que se concretiza na materialidade dos edificios e
seus espacos circundantes. A fim de se verificar esta tese, foram consideradas algumas
hipoteses: certas edificacdes podem ser objetos significantes que emanam determinados
significados; tais significados relacionam-se aos imaginarios e ideologias referentes a um
determinado contexto social e histérico; a ideia de uma Catedral para Belo Horizonte advém
das primeiras décadas do século XX; os dois projetos estudados — o primeiro das décadas de
1930 e 1940, de autoria de Clemens Holzmeister, ndo tendo sido edificado, e o outro dos anos
2000 e 2010, de Oscar Niemeyer, atualmente em construcdo — sdo icones arquiteténicos e
paisagisticos com propostas de implantacdo em locais de visibilidade na cidade. O
desenvolvimento deste realizou um estudo multidisciplinar do estado da arte em paisagem,
seguido do estudo dos dois projetos para a Catedral Cristo Rei com base, principalmente, em
fontes primarias, muitas inéditas. A pesquisa permitiu compreender que ambos 0s projetos
consistem em icones arquitetonicos e urbanisticos, especialmente a partir dos imaginarios dos
diversos sujeitos envolvidos em suas concepgdes, capazes de expressar 0 poder imaterial de
uma paisagem que quer comunicar um dominio religioso que pretende se reassumir

espacialmente.

Palavras-chave: Paisagem. Catedral Cristo Rei. Imaginario. Ideologia. icone arquitetonico e

urbanistico.



ABSTRACT

This research paper consists of a study of what has been called an imagined landscape, which
means one that is read not only by the analysis of the material and concrete transformations,
but also by the observer's gaze, his sensations and imaginaries, as well as by the dominant
ideologies that build it. As a case study, this research focused on the landscape configured by
two Cathedrals projects idealized for Belo Horizonte, Minas Gerais. The central thesis is that
the imagined landscape around these projects has a power of communication as potent as the
one that becomes visible in the materiality of the buildings and their surrounding spaces. In
order to verify this thesis, some hypotheses were considered: certain buildings can signify
objects that emanate certain meanings; such meanings are related to the imaginaries and
ideologies referring to a certain social and historical context; the idea of a Cathedral for Belo
Horizonte comes from the first decades of the twentieth century; the two projects - the first
dated from the 1930s and 1940s, by Clemens Holzmeister, not being built, and the other from
the years 2000 and 2010, by Oscar Niemeyer, currently under construction - are architectural
and landscape icons to be built in places of visibility in the city. The development of this
research carried out a multidisciplinary study of the state of the art in landscape, followed by
the study of the two projects for the Cathedral of Christ the King, based mainly on primary
sources, many of those still unpublished. The research allowed understanding that both
projects consist of architectural and urbanistic icons, based especially on the imaginaries of
the various subjects involved in their conceptions, which are capable of expressing the
immaterial power of a landscape that wants to communicate a religious domain that intends to

be reassumed spatially.

Keywords: Landscape. Cathedral of Christ the King. Imaginary. Ideology. Architectural and

urban icon.
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1. CAPITULO 1: INTRODUGCAO

Este trabalho se faz a partir do estudo da paisagem, especialmente do que se pretende chamar
de “paisagem imaginada”. Isto significa que a percepcao da paisagem ndo se organiza apenas
a partir de um olhar sobre causas e efeitos dos processos de transformacéo pela qual ela pode
passar. Muito mais que isso, consiste em uma andlise intrincada de uma rede de rela¢fes que
sdo feitas pelo olhar do sujeito que observa, sente, idealiza e imagina a paisagem. Esta rede
pode, quando conveniente, ser intencionalmente construida para configurar determinadas
tramas espaciais de poder. Neste fazer, a arquitetura e o urbanismo, como disciplinas do
espaco, podem operar ideologicamente, configurando paisagens com propoésitos de se
tornarem instrumentos de comunicacdo. Assim, este trabalho se voltou ndo apenas para a
paisagem imaginada pelo sujeito, mas também para aquela que se constroi a partir de

ideologias dominantes.

Para tanto, esta pesquisa debrugou-se sobre a idealizacdo da construgdo de uma Catedral para
Belo Horizonte, como icone arquitetbnico e paisagistico, com o propésito de demarcar,
reafirmar e comunicar o poder da Igreja Catolica na metrépole, ou seja, tornando-se
comunicacdo de um poder que deseja se reassumir espacialmente. Abastecendo-se da forca
simbdlica das catedrais na historia das cidades, ainda presente no imaginario coletivo, a
construcdo paisagistica intencionada pela Arquidiocese de Belo Horizonte ja acontece mesmo
antes da propria construcdo dos edificios. Numa operacdo prévia, configura-se primeiro esta
paisagem imaginada, cujo poder de comunicacdo dos fins almejados por seus proponentes é
tdo potente quanto o daquela concretizada na materialidade dos edificios e espacos

circundantes. Esta € a tese central desta pesquisa, que o trabalho cuidou de investigar.

Para desenvolver esta tese, trabalhou-se com algumas hipoteses. A primeira é que edificactes
como as catedrais sdo objetos significantes construidos para emanar um determinado
significado. A segunda consiste no fato de que estes significados alimentam-se e, a0 mesmo
tempo, procuram ativar imaginarios e ideologias existentes conforme o contexto social e
historico estudado. A terceira diz respeito a nocdo de que a ideia de uma Catedral para Belo
Horizonte ndo é algo que surgiu recentemente, mas que vem se desenvolvendo desde as
primeiras décadas do século XX. A quarta, enfim, consiste no fato de que estes projetos sdo

icones arquitetbnicos e urbanisticos que sempre estdo no vetor de visibilidade do municipio.

No desenvolvimento deste trabalho, tomou-se como objeto de estudo os dois projetos de
11



construcdo de uma catedral para Belo Horizonte. O primeiro data das décadas de 1930 e 1940
e foi desenvolvido pelo arquiteto austriaco Clemens Holzmeister, a pedido do arcebispo a
época, Dom Cabral. Este projeto ndo chegou a ser executado. O segundo, que data das ultimas
duas decadas, foi projetado pelo arquiteto brasileiro Oscar Niemeyer, por solicitacdo do atual
arcebispo, Dom Walmor, e ainda encontra-se em construgdo. Com o desenvolvimento do
trabalho, o que se verificou é que uma cidade que se constroi a partir de uma analise temporal
sobrepde-se a cidade espacial. O resultado dos dois projetos diz respeito a uma paisagem que

comunica a heteronormatividade do sujeito e a alienagéo social.

Assim, ao longo do trabalho, foram realizados dois améalgamas que permitiram estas
conclusdes. O primeiro consiste em um améalgama temporal, através do qual foram
relacionados os dois projetos para a Catedral Cristo Rei. O segundo, de ordem teorica,
relacionou as questes do imaginario, da ideologia e da alienacdo ao processo de producéo e
experiéncia da paisagem a partir dos icones arquitetdnicos e urbanisticos. Ambas conexdes
puderam, em conjunto, auxiliar na compreensdo de como se coloca sobre a cidade de Belo
Horizonte a ideia desta “paisagem imaginada”, que nao pode ser entendida apenas pelo

concreto e material que ja esteja assentado sobre o territério.

Para a construgao desta ideia de “paisagem imaginada”, foi realizado um estudo tedrico que
compreendeu um recorte do estado da arte em relagdo as questdes da paisagem, o qual vem
apresentado no segundo capitulo. Na primeira secdo deste capitulo, é apresentada uma
discussdo da paisagem a partir do sujeito, trazendo-se o modo como a ideia foi se
desenvolvendo na cultura ocidental, a partir de autores como Mumford (1982), Schama
(1996), Simmel (2009), Cauquelin (2007), Collot (2012), Gombrich (2012) e Roger (2007).
Na segunda secdo, o estudo da paisagem a partir da construcdo do coletivo apresenta 0s
conceitos de “imaginario” e “ideologia”, principalmente a partir de Silva (2014), Netto (2009)
e Chaui (2004). Estes sdo amarrados as questdes da construcdo da paisagem quando se
apresenta, na terceira se¢ao, um estudo semiol6gico sobre a arquitetura como “comunica¢do”,
responsavel pela transmissdo de “sentidos” ao sujeito, a partir de determinados cddigos,
ligando-se este estudo as questdes da “alienagdo”, “heteronomia” e “autonomia”. Esta se¢éo €
trabalhada, principalmente, a partir das obras de Eco (2013) e Castoriadis (1982). Da
Semiologia, ¢ retirado o conceito de “icone”, o qual, alinhado as questdes da Arquitetura e
Urbanismo, é trabalhado ao longo da quarta secdo. Nesta, sdo apresentados 0s icones

arquitetonicos e urbanisticos ao longo da histéria — especialmente a partir dos conceitos de
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Hazan (2003) e das obras em historia da arte e arquitetura de Gombrich (2013) e Pevsner
(2002). Esta secdo evidencia as linguagens simbdlica e formal de edificios religiosos catdlicos
que, além de denotar a sua funcéo religiosa, devem conotar fé e poder. Enfim, na ultima se¢éo
do segundo capitulo, ¢ apresentada uma “Matriz de Analise”, a qual condensa os conceitos
apresentados ao longo de todo o capitulo e organiza-os de modo a conecté-los com o estudo
de caso dos projetos da Catedral Cristo Rei, que sera realizado no terceiro capitulo.

Recuperando os conceitos revistos no capitulo dois, o terceiro desenvolve o entendimento dos
projetos das Catedrais a partir da ideia de “paisagem imaginada”. Como a Catedral Cristo Rei
é expressao arquitetdnica a ser materializada, a partir de uma série de imaginarios e ideologias
que regem a tradicdo cristd h& diversos séculos, a edificacdo consiste em um icone
arquitetbnico e urbanistico portador de mensagens simbdlicas historicamente construidas.
Além dessas instancias subscritas ao contexto religioso, a catedral apresenta também outros
vieses ideoldgicos, advindos do contexto politico, econémico, de planejamento urbano, em

que se insere.

Na primeira se¢do do terceiro capitulo, é apresentada uma analise histérica da cidade de Belo
Horizonte desde sua fundacdo até a década de 1940, periodo em que surge o projeto de
Holzmeister. Em seguida, na segunda secdo, é feita uma discussao sobre este projeto baseada,
especialmente, em pesquisa arquivistica. O contato com a documentacdo do Memorial da
Arquidiocese de Belo Horizonte foi de fundamental importancia nesta etapa do processo, pois
permitiu a descoberta deste projeto, pouco conhecido pelos meios académicos até 0 momento.
Além disso, permitiu que esta pesquisa apresentasse uma gama de documentos de inegavel
valor para a compreensdo da participacdo dos diversos sujeitos e instituicdes ao longo do
processo de desenvolvimento do projeto de Holzmeister, o que culminard em um
entendimento sobre a leitura da paisagem belorizontina feita por estes sujeitos a época. Entre
estes documentos, encontram-se: copias de plantas e perspectivas ilustradas do projeto de
Holzmeister para a Catedral Cristo Rei; Livro de Atas da Diretoria da Comissdo Efetiva das
Obras da Construgdo da Nova Catedral de Belo Horizonte; cartas trocadas entre figuras
publicas importantes do periodo destacado; contratos e recibos ligados as empresas e
escritdrios relacionados ao projeto. Além disso, fotografias e artigos jornalisticos encontrados
no Arquivo Publico da Cidade, possibilitaram delinear imageticamente, como se encontrava a
paisagem de lugares citados nestes documentos da época. Com esta documentacdo em maos,

o trabalho enriqueceu-se consideravelmente, permitindo-se uma analise que abarca tanto a
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instancia in situ quanto a in visu da paisagem naquele periodo.

Continuando o terceiro capitulo, na terceira se¢do, sdo apresentadas questdes pertinentes a
Belo Horizonte do século XXI, o desenvolvimento da Regido Metropolitana no sentido do
Vetor Norte, e as questdes da cidade como mercadoria dentro de um processo de
planejamento estratégico. Em seguida, na Gltima se¢éo, é apresentado o projeto de Niemeyer.
O trabalho de compreensdo da paisagem para este projeto assenta-se em uma pesquisa que,
em um primeiro momento, pauta-se em uma palestra e artigos escritos por Dom Walmor,
falando sobre o projeto. Em seguida, sdo apresentadas falas de Oscar Niemeyer, bem como
seu projeto, especialmente a partir das maquetes eletronicas e imagens renderizadas
apresentadas para veicula-lo nos meios de comunicacao. A discussao aqui diz respeito a como
as inscri¢Bes psiquicas e sociais dos imaginarios apresentam-se na inscri¢ao tecnologica, que
se faz a partir justamente destas imagens midiaticas. Por fim, foram realizadas trinta
entrevistas semiestruturadas com diversos atores relacionados ao projeto de Niemeyer —
técnicos, fiéis catolicos e moradores locais, em sua grande maioria — a fim de se investigar
certos aspectos dos imaginarios destes em relacdo ao que vem a ser uma catedral. Na ultima

parte do trabalho, enfim, sdo apresentadas as consideracdes conclusivas.

Na construcdo tedrico-metodoldgica da pesquisa, buscou-se o aporte de autores de outras
disciplinas, além da arquitetura e urbanismo, tais como a filosofia, a historia, a arte, a
sociologia, a comunicacao e a geografia. Isto foi necessario porque a categoria da paisagem,
que é central neste trabalho, ndo se circunscreve a um so olhar ou perspectiva, mas abre-se a
uma necessaria interdisciplinaridade de abordagens. Isso conferiu ao presente projeto de
investigacdo uma riqueza de abordagens que permitiram ndo apenas contribuir para revelar a
importancia de se estudar as instdncias do imaginario e da ideologia na construcdo
paisagistica, como ampliar o olhar que se faz sobre a paisagem. O estudo de caso escolhido
traz em si as possibilidades de enfrentamento desta tarefa pela importancia simbolica,

arquiteténica, urbanistica e paisagistica do icone indicado.

Além disto, serd interessante abordar uma construcdo paisagistica apenas imaginada, pois
desdobrar-se sobre a paisagem imaginada é estudar uma das camadas do processo de
constituicdo da arquitetura e do urbanismo no mundo contemporéneo que, se ndo € nem
mesmo constituinte das grades curriculares dos cursos, € deixado para ser tratado por outras
ciéncias sociais, como se ndo fosse pertinente a constituicdo da cidade, ou como se a

materialidade que conforma o urbano ndo adviesse, em grande parte, das instancias do
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imaginario e da ideologia.
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2. CAPITULO 2: O ESTADO DA ARTE

Este capitulo pretende trazer um recorte do estado da arte do estudo da paisagem em diversos
aspectos que, ao serem justapostos, irdo conformar uma base tedrica consistente para a analise
que este trabalho pretende fazer. Deste modo, em um primeiro momento, sera apresentada a
paisagem a partir da construcdo do sujeito. Na segunda parte, a mesma surgira em relacdo a
construgéo coletiva, a partir de uma discusséo centrada fundalmentalmente nos conceitos de
“imaginario” e “ideologia”; na terceira parte, serdo apresentados outros conceitos
fundamentais para o entendimento de como se faz a constru¢do do sentido na arquitetura,
dentre os quais: “codigo”, “icone”, “autonomia”, “heteronomia” e “aliena¢do”. Na quarta
secdo, sera feita uma aproximagdo entre a questdo do “icone” e paisagem, apresentando os
icones arquiteténicos e urbanisticos na Antiguidade Classica e na Idade Média. Por fim, na
quinta e ultima secdo, sera apresentada uma Matriz de Andlise, a qual resume as questdes
apresentadas neste capitulo e as sistematiza para serem utilizadas no estudo de caso dos
projetos para a Catedral Cristo Rei que serdo apresentados no terceiro capitulo.

2.1 DISCUTINDO A PAISAGEM COMO CONSTRUTO DO SUJEITO
Totalidade, demarcacao e continuidade como conformadores da ideia de paisagem

Ao procurar as origens da cidade, o homem sempre foi tentando encontra-la em seus
remanescentes fisicos, nas estruturas permanentes, em ruinas. Entretanto, Mumford (1982) ja
alerta sobre a falsidade desse processo, pois as origens ndo estdo necessariamente na
materialidade, mas sim naquilo que precedeu a cidade: a aldeia, o acampamento, 0
esconderijo, a caverna “e antes de tudo isso, houve certa predisposi¢@o para a vida social que
0 homem compartilha, evidentemente, com diversas outras espécies animais” (MUMFORD,
1982, p. 11).

O homem do paleolitico era um ser errante, sem morada certa, em contato direto com a
natureza — o homem era parte da natureza. Antes mesmo que ele construisse seus
aldeamentos, foram seus mortos 0s primeiros a receberem uma morada permanente, com 0
costume de coloca-los em uma cova ou mesmo uma caverna. Ali, um monticulo de pedras
assinalava esses tiumulos coletivos, os primeiros locais que constituiam marcos aos quais
“provavelmente retornavam os vivos, a intervalos, a fim de comungar com o0s espiritos
ancestrais ou de aplaca-los” (MUMFORD, 1982, p. 13).
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Nessas cavernas, 0 homem paleolitico deixou provas de ocupacdo. Mumford (1982, p.13)
constata que “[...] mais importante que a sua utilizagdo para finalidades domésticas foi o papel
que a caverna desempenhou na arte e no ritual”. Algumas dessas grutas parecem ter
funcionado como centros de cerimdnias e rituais diversos, onde a magia e a fantasia tomavam
parte do cotidiano do homem, tornando-o um ser coletivo. As paredes desses espacos
recebiam, principalmente, pinturas de animais e figuras humanas, consideradas arte de
elevada maestria estética. Nesses primeiros periodos historicos, antes da constituicdo das
cidades e dos estudos da arte e da estética como as entendemos no mundo ocidental — a
estética a partir de sua relacdo com o sensivel e o belo —, as primeiras representacfes ditas

artisticas apresentam, entdo, um valor ritualistico e de culto fundamental para o ser humano.

Permitindo-nos um salto no curso da historia, encontramos 0 homem medieval europeu, parte
de uma sociedade estamental, de reduzida mobilidade social, de forma que ele se via,
normalmente, atrelado as funcbes voltadas para o campesinato por toda sua vida. Durante
varios anos, esse homem, salvo pequenas excec¢des (0s nobres e o clero) trabalhava no campo,
revolvia a terra, acompanhava o crescimento periddico dos espécimes que plantava, colhia e
estocava 0 que crescia. Para tanto, ele precisava intervir no espaco, ndo apenas ao abrir 0
campo para realizar o plantio, como também fazendo cercamentos para 0s animais,

construindo pontes, silos, moinhos, edificando sua propria moradia.

Esse mesmo homem, contudo, tinha uma relacdo de pavor, de temor para com a natureza
virgem e intocada que se estendia para além de seus campos, de seus dominios, de seu
conhecimento. Na organizacdo territorial, havia um primeiro plano espacial: o0 espaco da
convivéncia, do trabalho, da labuta diaria e do cotidiano marcado por tarefas especificas, 0
lugar do camponés. E havia os demais planos: espagos do desconhecido, do mitico, da lenda,

do mistério e do inexplorado. Sobre essa questdo, justifica Schama (1996, p.420):

No final da ldade Média, as encostas das altas montanhas figuravam,
portanto, como uma regido fronteiriga, coroada de nuvens, entre 0s universos
fisico e espiritual. A opcdo, necessariamente, era por esse Ultimo (a
paisagem se tornando mais deslumbrante & medida que o individuo se
aproximava da sublime desencarnacdo) — em parte, pelo menos, porque
ninguém realizou de fato essa escalada.

Em 1336, um homem, com seu irmdo e um séquito de servos, conforme se pode ler em suas
cartas, decidiu fazer o que, como o préoprio Schama (1996) afirma, ja ndo era comum se

praticar: enfrentar o desconhecido, ndo por motivos de sobrevivéncia, conquista ou batalhas,

17



mas pela simples curiosidade e o desejo de se aventurar. Francesco Petrarca galgou o Monte
Ventoux, com seus 1912 metros de altitude, na companhia do irméo Gherardo, e, ao chegar ao
topo, na primavera daquele ano, vislumbrou o0 mundo do alto. Em seus escritos, relata como o
mundo se torna distante, quando assim visto, embora, a0 mesmo tempo, o distante se torne
proximo (BARTALINI, 2007).

De fato, a escalada do Ventoux representou, para Petrarca, uma tensdo entre o esforco fisico e
o metafisico. Conforme Besse (2006b, p. 3) essa inquietacdo de Petrarca diz respeito ao fato
de que “O monte Ventoux ¢ [...], para Petrarca, o deserto onde ele vai, num primeiro

momento, desenhar os caminhos e os desvios de seu tormento psiquico”.

Em suas cartas, ele afirma que, ao alcancar o monte, ele primeiro pensa em lugares celestiais,
para depois se deter em sentimentos humanos, como a paixao e a saudade, até que pega o
livro “Confissdes” de Santo Agostinho “e abre-0 a0 acaso, como se consultasse um oréculo. E
— mirabile dictu — 1€ o seguinte: ‘E os homens se maravilham com as altitudes das montanhas
e as ondas imensas do mar e a vasta extensdo dos rios [...]”” (SCHAMA, 1996, p. 422). No
fim, Petrarca compreende que a contemplacdo a partir do cume ndo ira conduzi-lo ao éxtase
esperado, nem a qualquer solucdo para sua acidia®. A ascensdo da montanha ndo pode, por

fim, traduzir-se em exercicio espiritual, mas apenas em esforco fisico (BESSE, 2006b).

Na verdade, o relato de Petrarca representa o grande dilema do homem dessa primeira geracao
renascentista, como coloca Schama (1996, p. 422): “a problematica relagdo entre o
conhecimento empirico e a introspecc¢ao devota”. Isso significa que havia um temor de que a
contemplacdo tdo vasta do mundo exterior pudesse revelar verdades interiores essenciais do
homem. E foi diante dessa dicotomia, com o0 registro em suas cartas sobre sua aventura, que
Petrarca, assentado entre os grandes nomes dos homens que insuflaram o espirito
renascentista, instaurou “o marco inicial do olhar moderno sobre a paisagem” (BARTALINI,

2007).

De fato, a paisagem ndo se constroi, em consciéncia, pela percepcdo de pormenores da

natureza, ou de elementos apartados uns dos outros. O homem do paleolitico, antes mesmo do

! Besse (2006b) afirma que o termo “acidia” aparece no Secretum, livro escrito por Petrarca, consistindo [n]o
efeito de uma incapacidade de querer, de uma indoléncia ou de uma preguica que o impedem de prolongar sua
vontade em verdadeira acdo. A acidia seria o sentimento de tristeza prdpria daquele que sabe muito bem o que
tem que fazer [...], mas que, no entanto, ndo faz nada de decisivo para sair dessa situagéo (p. 4).
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desenvolvimento das pequenas cidades neoliticas, tinha plena consciéncia dos elementos da
natureza tomados a parte: sabiam onde encontrar uma fonte cristalina de 4gua ou mesmo
identificar um so6lido monte de terra por onde ja houvesse passado (MUMFORD, 1982). Nada

disso, entretanto, constitui-se em experiéncia da paisagem.

Como afirma Simmel (2009, p. 5): “A nossa consciéncia, para além dos elementos, deve
usufruir de uma totalidade nova, de algo uno, ndo ligado as suas significagfes particulares
nem delas mecanicamente composto — sé isso ¢ a paisagem”. Ou seja, a paisagem SO se
vislumbra, se da a conhecer, em sua totalidade, de modo que a natureza € considerada, para
Simmel, a unidade de um todo, um algo ndo-fracionavel. E essa totalidade sé pode ser
percebida a partir de um afastamento do homem em relagdo & natureza. Em complemento as

definicdes da totalidade, Simmel (2009, p. 8) nos diz que:

[...] a paisagem sé surge quando a vida pulsando na intui¢do e no sentimento
é em geral arrancada a unicidade da natureza e o produto particular assim
criado, transferido para um estrato inteiramente novo, se reabre entdo, por
assim dizer, de per si a vida universal, acolhendo o ilimitado nos seus limites
inviolados.

O que se estabelece nessa passagem € uma outra questdo necessaria para que haja a
experiéncia estética da paisagem. Ndo basta haver a compreensdo da totalidade estabelecida
entre os elementos da natureza, elementos construidos pelo homem e o préprio homem. Deve
haver, além disso, uma demarcacdo ou delimitagdo de uma parte dessa unicidade, gerando
esse “produto particular” que ird “acolher o ilimitado”. Nas palavras de Anne Cauquelin
(2007, p. 138, grifo nosso): “Trata-se simplesmente de uma questdo de definir, de delimitar
um fragmento com valéncia de totalidade, sabendo que s6 o fragmento dara conta do que é

implicitamente visado: a natureza em seu conjunto”.

E a metafora da janela utilizada pela autora: o enquadramento realizado pela moldura da
janela organiza os planos, “o limite que ela impde € indispensdvel a constitui¢do de uma
paisagem como tal” (CAUQUELIN, 2007, p. 137). E assim, a infinitude a qual corresponde a
natureza torna-se finitude, adquire limites, para permitir a experiéncia da paisagem. Essa
experiéncia, contudo, ndo acaba no fragmento delimitado, pois a presenca daquele que “olha”
permite que a paisagem seja completada, de forma que “[...] a paisagem ‘continua’ atras da
moldura, a seu lado, longe, bem longe, para sempre, até o infinito” (CAUQUELIN, 2007, p.
140). Ou seja, acontece, como coloca Simmel (2009), que, ao se definir um fragmento de

paisagem, consegue-se conecta-lo a infinitude da natureza, de forma que o ilimitado é
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acolhido em seus limites inviolados. Totalidade e demarcagdo tornam-se, assim,

complementares no processo de construcdo da paisagem.

A paisagem ¢, de outra forma, uma experiéncia estética, que se faz através do ato do “olhar”,
da percepcéo e do percurso que geram o experimentar sinestésico, feito ndo apenas através do
“ver” (recolher informacdes visuais), mas também do pisar, do exalar, do tocar, do inspirar,
do sentir o espaco que se lhe € dado. Como afirma Serrdo (2014, p. 26) “a paisagem nao ¢

natureza (em si) nem o homem (para si), mas o ponto de encontro de homem e natureza”.

Michel Collot (2012), ao tratar da percepcdo das paisagens, faz uma analise pontuando essas
questdes de uma forma bastante didatica. Partindo de dois conceitos do vocabulo “paisagem”,
ele estabelece trés elementos essenciais que destacam as principais caracteristicas do que
chama de “organizagdo perceptiva”, a qual da sentido aos dados sensoriais, de forma a

transformar a “entidade espacial” em “espaco percebido”.

O primeiro elemento ¢ o “ponto de vista” através do qual a paisagem € examinada, 0 que
justifica a necessidade de se constituir um sujeito para que ela exista. Nesse ponto, Collot
(2012, p.12, grifo do autor) conversa com Simmel (2009) e Serrdo (2014), especialmente ao

dizer que

[...] essa solidariedade entre paisagem percebida e sujeito perceptivo envolve
duplo sentido: enquanto horizonte, a paisagem se confunde com o campo
visual daquele que olha, mas ao mesmo tempo toda consciéncia sendo
consciéncia de..., 0 sujeito se confunde com seu horizonte e se define como
ser-no-mundo.

O autor deixa bem claro que a paisagem ndo pode se construir através de uma relacdo de

exterioridade, mas sim através de uma experiéncia inseparavel entre sujeito e objeto.

O segundo elemento é a “parte”, ou seja, a delimitacdo da paisagem pela moldura da janela,
pela eleicdo de um fragmento da natureza. Essa parte acaba por se manifestar de duas formas
as quais o autor chama de “horizontes externos” e “horizontes internos”. A primeira consiste
na linha a partir da qual o sujeito nada mais consegue ver e a segunda, nas partes invisiveis no
interior do campo visual desse sujeito. Entretanto, esses horizontes sdo sempre preenchidos
pela percepgéo, pois esta ndo se limita aos dados sensoriais, mas sim completa as lacunas
(COLLOQT, 2012).

O terceiro elemento, enfim, ¢ o “conjunto”, a questdao da unicidade presente tanto — e mais
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uma vez — em Simmel (2009) quanto em Cauquelin (2007). O autor, assim como 0s autores
supracitados, deixa antever que a paisagem, por ser um fragmento, torna-se uma “totalidade
coerente” e “essa delimitagdo e essa convergéncia preparam a paisagem para se tornar

quadro” (COLLOT, 2012, p.16).

Em razdo desses fatores definidores da experiéncia paisagistica é que se pode afirmar que a
paisagem € um construto que s6 comecou a se efetivar de fato, no mundo ocidental, na Europa
do século XVI. Esse € 0 momento em que 0 homem, assim como Petrarca ao subir o0 monte,
consegue tomar distancia, comega a “esvaziar o conteudo religioso da natureza para, em
seguida, organizar os elementos naturais do lugar, tornados autbnomos em sua laicizagéo, em

grupos unificados de acordo com critérios estéticos” (LEITE, 2014, p. 1).

E, entdo, a partir da arte que se desenvolve o senso estético da paisagem. Este se vale néo
apenas do novo momento que se instaurava na sociedade, na cultura e na filosofia dessa
época, mas também nas técnicas da perspectiva que foram surgindo, a partir do
desenvolvimento da ciéncia, e tomaram forma na prépria pintura, a qual passou a apresentar

esse olhar laicizado sobre a natureza de que nos fala Leite (2014).

A Figura 01 apresenta a obra “A Apari¢do da Virgem a Sdo Bernardo” de Perugino (1446-
1523), datada do fim do século XV. Em sua obra, Perugino, artista que sabia muito bem como
obter profundidade e que ja incorporara a técnica do “sfumato” (GOMBRICH, 2013), coloca,
ao fundo, enquadrada por um arco, uma paisagem montanhosa que, de modo algum, e apesar
dos detalhes com que se apresenta, consiste na tematica da cena. A paisagem é utilizada
apenas para composicao do espaco pictdrico, de modo que as formas humanas tomam a maior
parte da tela. Interessante assinalar que a técnica do sfumato consistia de deixar com que 0s
tracos e contornos nao fossem firmes, e que as cores se suavizassem, a fim de que uma forma
se mesclasse com a outra, parecendo dissipar-se em sombras. Ficava, entdo, por conta da
imaginacdo do observador da obra a funcdo de preencher as lacunas entre as figuras, assim
como em Cauquelin (2007), ha uma continuidade da paisagem para além da moldura da

janela, a qual é concebida pelo observador.
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Figura 01: Perugino, A Aparicdo da Virgem a Sao Bernardo, ¢.1490-4.

Fonte: GOMBRICH (2013, figura 202).

Na Figura 02, “A tempestade” de Giorgione (1478?-1510), do inicio do século seguinte, as
formas humanas estdo situadas na prépria paisagem, envolvidas nesse espaco, e ja tomam
uma proporcao menor do espaco da tela, dando mais presenca aos elementos paisagisticos, se
comparada com a obra anterior. Sobre essa obra, afirma Gombrich (2013, p. 250, grifo
N0sso):
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Figura 02: Giorgione, A tempestade, ¢.1508.

Fonte: GOMBRICH (2013, figura 209).

a coesdo do conjunto é dada simplesmente pela luz e o ar que permeiam todo
0 quadro. E a luz funesta de um relampago —e pela primeira vez, ao que
consta, a paisagem diante da qual os atores se movem néo €é apenas fundo;
constitui, por si mesma, o verdadeiro tema do quadro.A Figura 03, por sua

vez, apresenta uma obra de Claude Lorrain (1600-82), “Paisagem com sacrificio a Apolo”, do
século XVII. Claude, também conhecido como Claudio de Lorena, por ser um francés

italianizado, esta ligado, na historia da arte, a nomes como Nicolas Poussin e as tradi¢des de
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Figura 03: Claude Lorrain, Paisagem com sacrificio a Apolo, c.1622-3.

Fonte: GOMBRICH (2013, figura 255).

um programa “académico” ainda no periodo Barroco. Como estudioso das

paisagens da campagna? romana e interessado nas representagdes de elementos naturais, ele
foi o primeiro pintor a “chamar a atencao do publico para a beleza sublime da natureza |[...]”
(GOMBRICH, 2013, p. 302). A figura humana, nesse caso, aparece como elemento
compositivo da cena, uma guinada significativa em relacdo ao que acontece nas outras obras,
em que, como ja dito, a paisagem que consistia no elemento de composi¢do para a

representacdo das figuras humanas e das cenas religiosas.

No caso da obra de Claude Lorrain, fica visivel como a experiéncia paisagistica é perceptiva e

2 «[...] as planicies e colinas ao redor de Roma, com seus lindos matizes e lembrangas majestosas do passado
glorioso” (GOMBRICH, 2013, p. 302).
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sinestésica. Perceptiva, pois necessita da presenca de um sujeito que compreenda a sua
finitude, abarcada em um trecho selecionado, e represente essa finitude espago-temporal —
sabemos que a edificacdo a esquerda e as arvores a direita continuam para além das bordas da
tela, assim como compreendemos que essa representacdo se da em um tempo especifico, de
vivéncia do pintor, e que as edificacGes representadas podem se alterar com o passar dos
séculos, as vestimentas das pessoas ndo sdo mais as mesmas, entre outras divagagoes.
Sinestésica porque a propria experiéncia de se ver a tela permite ao observador ndo apenas
olhar, mas também sentir o movimento dos animais e das figuras humanas — quando se
observam as pinceladas que sugerem tal movimento —, a temperatura, clima e o horario do dia
em que se encontra a cidade — ao cintilarem aos olhos as cores que abarcam o céu, as nuvens e
toda a composicdo paisagistica —, entre outras questdes que remetem a todos os sentidos.
Além disso, o proprio pintor é influenciado por essas sensacfes ao realizar sua obra — pois
ndo esta ele também envolvido pela paisagem no ato de observa-la e risca-la no papel, tomar
dela notas, para depois realizar seu trabalho no atelié? —, de forma que é através dessa

influéncia que ele consegue perpassa-las ao observador.

Ainda é preciso ressaltar, em relacdo a obra de Claude Lorrain, como que esta remete a
supracitada unicidade entre a paisagem e o homem, de forma que o homem e aquilo que ele
construiu fazem parte da paisagem, ndo podem se apartar dela. Mais que isso, como afirma
Simmel (2009, p. 17, grifo nosso):

Quando a unidade da existéncia natural se esfor¢a, como acontece diante da
paisagem, por nos enredar em si, revela-se como duplamente erronea a cisao
entre um eu que vé e um eu que sente. Como seres humanos integrais,
estamos perante a paisagem, natural ou artistica, e 0 acto que para nés a
suscita é, de forma imediata, contemplativo e afectivo [...]. Artista é t80-s0
aquele que realiza este acto plasmador do ver e do sentir com tal limpidez e
forca que absorve integralmente em si 0 material fornecido pela natureza e o
recria como que a partir de si [...].

Corrobora-se, assim, o fato fundador da paisagem, para 0 homem ocidental, que consiste em
um duplo ato: ndo basta apenas galgar 0s montes mais altos para abarcar o0 maximo possivel
de distancia territorial com o olhar. E preciso, além de “ver”, a operagado estética do “sentir”, a
qual é capaz de modificar o homem em sua experiéncia. Se Petrarca tivesse ficado atrelado
apenas a observacdo dos elementos que lhe foram expostos a partir do topo do Ventoux,
coletando informagdes visuais, ndo teria vivido uma experiéncia paisagistica. O fato, contudo,
de sua sensibilidade para com a Italia que ele vislumbrou ter modificado sua percepcdo da
vida e sua obra — ao ponto que se afirma que “tracionado por forgas tdo opostas [a natureza
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distante que se aproxima e 0 humano préximo que se afasta de si mesmo], [Petrarca] pos-se a
refletir sobre a vida e tomou o caminho de volta sem proferir uma sé palavra” (BARTALINI,
2007) — esse fato é que faz com que a escalada do Ventoux represente uma experiéncia
estética da paisagem. Estética porque envolve presenca estética, uma relacdo especial dos
sentidos com os objetos, pois “Quando realmente vemos uma paisagem, ¢ ja ndo a soma de

objetos [sic] naturais, temos uma obra de arte in statu nascendi” (SIMMEL, 2007, p. 11).
A paisagem como experiéncia perceptiva

Ao tratar das questdes da percepcdo da paisagem, Michel Collot (2012) considera que ha trés
sistemas organizadores desta: a visdo (ou o subconsciente), a existéncia (ou o pré-consciente)
e 0 inconsciente. Interessante observar que, apesar de todos esses sistemas dizerem respeito
ao sujeito, é o terceiro sistema, 0 do inconsciente, aquele que mais diz respeito, também, ao
coletivo. Portanto, em um primeiro momento, € necessario tomar apenas 0s dois primeiros
sistemas, a fim de se falar da presenca do sujeito na construcéo da paisagem para, em seguida,
tratar da presenca do coletivo na percepgdo da mesma®,

Neste primeiro momento, a percep¢ao paisagistica se faz pelo visual, que Collot (2012, p. 17)
chama de “uma primeira forma de organizacdo simbolica”. Entretanto, a visdo, especialmente
se considerado 0 seu conceito em um viés psicofisiologico®, ndo se limita tdo somente a
organizar as coisas, mas também a interpretar o que € dado. Para que essa interpretacdo torne-
se mensagem, ¢ necessario que ocorram alguns processos: a “selecdo” concerne ao horizonte
como definidor de limite ao caos sensorial — o fragmento de paisagem, presente na metafora
da janela de Cauquelin (2007); a “antecipagdo presumivel” consiste na capacidade da visdo de
complementar os prolongamentos invisiveis do objeto — a questdo da continuidade, também
metaforizada por Cauquelin (2007); e a “relagdo” diz respeito a interpretacdo que se faz do

objeto com base no contexto em que ele se insere.

Entretanto, continua o autor, a percepcdo ndo se faz apenas através do olho, mas também

aponta para uma fenomenologia, pois “O territorio perceptivo ¢ vivido como um

3 Nesse momento do texto, procura-se clarificar a relagédo do sujeito com a paisagem. A questédo do coletivo sera
abordada mais a frente, em que serdo tratadas as questdes do imaginario e da ideologia como conformadores de
um modo sociocultural de percepcédo paisagistica, em relacdo a percepcao individual.

4 Estudo cientifico das relacGes entre a atividade fisioldgica e o psiquismo (HOLANDA, 1996). Em Collot
(2012), a psicofisiologia diz respeito ao nivel da visdo, ou do subconsciente, de forma que ele imprime ao
conceito fisioldgico da viséo valores e questdes psiquicos.
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prolongamento do proprio corpo” (COLLOT, 2012, p. 21). Esse espaco perceptivo, segundo o
autor, e seguindo a teoria de Von Uexkil, exibe-se em trés tragos: espaco imediato, a menos
de meio metro do sujeito; espaco profundo, entre meio metro e cerca de oito quilémetros; e
espaco distante, além de oito quildmetros. A paisagem encontra-se na segunda zona, a qual,
além de estar ao alcance do olhar de forma mais ideal, encontra-se a disposi¢do do corpo, que
consegue, ai, de certa forma, estabelecer distancias, escalas, altitudes, posi¢des, ou seja, toda
uma sorte de caracteristicas espaciais que conformam, ao mesmo tempo, uma significacdo de
tempo — as relacdes de distancia e escala permitem o célculo do tempo para se alcancar
determinado ponto na paisagem, e as relacbes de forma, tamanho, materialidade dos
elementos da paisagem permite que se valide a época a qual remanescem. Essas noc¢des do
espacgo-tempo, por sua vez, configuram as proprias experiéncias humanas, que se fazem nessa
sinestesia da interacdo e percepcdo do espaco. Como disserta Besse (2006a, p.100, grifo

nosso) em seu texto sobre a filosofia segundo Péguy,

A paisagem [..] ndo é acumulacdo de memorias, deposito de signos,
patrimdnio constituido, nostalgicamente consultdvel. Ela é evento, ela é
passagem, incompleta, da vida. [...] Paisagem-evento, ela se abre a partir do
ponto sensivel do presente, na confluéncia exata de uma duragdo pessoal de
tempo e do aparecer das coisas nesse instante. [...] toda paisagem apresenta
uma espécie de velocidade prépria, que corresponde a forma do encontro
entre o que chega e a sensibilidade que para ali se transporta.

Os termos destacados no trecho escolhido apresentam claramente a necessidade da presenca
do sujeito para que haja paisagem. Como 0 espago da percepgao que se constitui, esta existe a
partir de uma “duragdo pessoal”, se faz no tempo perceptivo do sujeito, e do “aparecer das
coisas nesse instante”, o que depende tanto do olhar do observador, quanto de seu
deslocamento sinestésico pelo espaco, atos que, reafirmando, ao trabalharem em conjunto,

permitem a experiéncia paisagistica do sujeito.

A paisagem, assim, tal qual na filosofia de Péguy, so se faz através do mergulho do sujeito
nas dobras das coisas, € ndo apenas pela visao de sobrevéo. Ela existe como uma zona em que
entram em contato o mundo — 0 objeto — e a consciéncia — o sujeito. De certa forma, entdo, o
conceito da experiéncia paisagistica vai de encontro a propria suposta sensibilidade
paisagistica moderna, cuja busca incide sobre um ponto de visdo do alto, que emana de uma
suposta ordem do mundo, distanciando sujeito e natureza e procurando organizar um lugar
que possa ser abarcado de um anico golpe de vista. A verdadeira experiéncia da paisagem,

contudo, existe como ponto de vista ndo estavel, que se modifica com o percurso, com a
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ativacdo dos sentidos, com a organizacdo perceptiva (BESSE, 2006a). N&o é do alto que se
alcanga a “dimensao verdadeira das coisas”, mas sim embaixo, através da experiéncia espago-
temporal, que permite que o sujeito se faca parte da natureza, mais uma vez abrangendo 0s

principios da totalidade e da continuidade ja discutidos anteriormente.

A paisagem como artealizacdo

Constatou-se, até aqui, que a paisagem se faz através da percepcdo do sujeito, o qual, nesse
processo, torna-se a propria natureza que ele observa, ou seja, sujeito e objeto se fundem em
uma unidade, a qual pertence também o fragmento de natureza que se elencou sensorialmente
para construir a experiéncia paisagistica. E necessario, ademais da questdo perceptiva,
compreender como a operacdo artistica influi sobre a paisagem e, por conseguinte, sobre a

prépria experiéncia perceptiva do sujeito.

Roger (2007, p. 18, tradugo nossa) cita a conhecida frase de Oscar Wilde: “A vida imita a
arte muito mais do que a arte imita a vida”® para se referir ao que ele chama de revolugéo
copernicana da estética. Segundo o autor, os valores estéticos da natureza transformam-se, ao
longo da histdria, conforme as representagdes que a arte faz dela: “As coisas sdo como as
vemos, e a receptividade assim como a forma de nossa visdo dependem das artes que nos
influenciaram™® (ROGER, 2007, p. 19, tradugdo nossa). Dessa forma, ele cita como exemplo
a neblina londrina, que surge na pintura de Turner’ (1775-1851) e seus contemporaneos, em
paisagens que eram trabalhadas com efeitos pictéricos que as tornavam mais dramaticas e
impactantes, expressando o lado romantico e sublime da natureza, agigantando-a perante a
pequenez humana, em pleno contexto da Revolucdo Industrial, agigantando. SO a partir do
momento em que essa neblina € representada pictoricamente pela arte, ela se torna algo real
na percepcdo dos londrinos, de modo que, antes disso, ninguém a enxergava COmMoO

componente da paisagem.

Outro exemplo que condiz com a frase de Oscar Wilde é representado pela concepcéo dos

jardins pitorescos ingleses dos séculos XVIII e XIX. “Pitoresco” advém do inglés “picture”,

5“La vida imita al arte mucho mas de lo que el arte imita a la vida”.

®“Las cosas son porque nosotros las vemos, y la receptividad asi como la forma de nuestra visiéon dependen de
las artes que han influido en nosotros”.

7 Pintor inglés da passagem do século XVIII para o XIX, que escolheu a paisagem como grande tema de suas
obras. Obcecado pela questdo da tradicdo, buscava igualar suas pinturas as de Claude Lorrain (1600-82).
(GOMBRICH, 2013).
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pois esses jardins tomavam como fonte as obras pictoricas de artistas franceses do século
XVII, como Claude Lorrain (do qual um dos quadros j& foi apresentado na Figura 03),
Nicolas Poussin e Gaspard Dughet, cujas obras eram adquiridas pelos viajantes ingleses que
realizavam o Grand Tour — viagem em voga a epoca para o0s intelectuais e estudantes pelos
interiores da Europa Ocidental, a fim de conhecerem as ruinas e campos romanos,
principalmente. Nos jardins ingleses, apareciam, assim, referéncias a um campo idealizado,
bucolico, que apresentava elementos arcaicos, representativos de um heroico passado nunca
vivido pela Inglaterra, que remetia, na verdade, a um desejado futuro (PANZINI, 2013). Ou
seja, a concepcdo de espacos da paisagem inglesa foi intuida com base em obras pictoricas
realizadas um século antes. Havia, inclusive, o costume de se utilizar do artificio conhecido
como “espelho de Claude”, que consistia da utilizagdo de um espelho que pudesse refletir e
emoldurar um trecho de paisagem, a fim de se verificar o qudo parecido com uma obra do

pintor ficaria aquele espaco, se trabalhado conforme as premissas da época.

Diante dessas colocacdes, Roger (2007) apresenta duas modalidades de operacdo artistica que
concernem também a experiéncia estética do lugar — a sua artealizagdo, processo atraves do
qual se torna paisagem. A primeira é in situ; a segunda, in visu. A primeira é direta, consiste
naquilo que se vé: a morfologia, as formas vegetais, as opera¢bes que a arquitetura, o
urbanismo e a engenharia, entre outras disciplinas, realizam sobre a natureza. Ou seja, é uma
operacdo paisagistica ao agregar espaco e homem, natureza e cultura em uma totalidade

concreta e sensorial — o espa¢o percebido de Collot (2012).

O que aparece aqui de novo € a operacgdo in visu. Esta ndo diz respeito as coisas concretas ou
que podem ser percebidas apenas pelos sentidos do sujeito. A artealizacdo in visu é indireta,
imaterial em sua esséncia, e diz respeito ao terceiro sistema organizador da percep¢do da
paisagem, conforme as constatagdes de Collot, exposto no seguinte trecho de seu texto: “A
organizacdo perceptiva do espaco carrega a marca de uma histéria, que é a das primeiras
relacbes do sujeito com seus ‘objetos’ (COLLOT, 2012, p. 24, grifo nosso). Ou ainda
quando diz que “A paisagem ¢ uma interface entre espaco objetivo e subjetivo: sua percepcéo
pde em jogo, a0 mesmo tempo, o reconhecimento de propriedades objetivas e a projecdo de
significacdes subjetivas” (COLLOT, 2012, p. 28, grifo nosso). Desse modo, a artealizagéo in
visu consiste em como todo o arcabouco da histdria pessoal do sujeito, bem como suas
experiéncias, motivacgoes, sentimentos e emocgdes influenciam e modificam o modo como ele

percebe a paisagem. Mais que isso, 0 in visu esta ligado também a questdes externas ao

29



sujeito, tais como a influéncia da prépria arte pré-existente, da literatura, da publicidade, da
midia, das leis, entre outros, questdes do coletivo que serdo tratadas a seguir.
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2.2 A EXPERIENCIA DA PAISAGEM COMO CONSTRUTO DO COLETIVO

Até aqui, tratou-se da paisagem como uma construcdo do sujeito, a partir de seu olhar, sua
percepcdo sensoria, do contato do corpo com a natureza, 0 que constréi o0 senso estético
paisagistico. No entanto, a experiéncia paisagistica ndo se faz apenas através do sujeito. Ela é
uma construgdo entre o sujeito e o coletivo, ou seja, entre 0 modo como as percepgoes
individuais constroem uma percepgdo coletiva e, a0 mesmo tempo, como esta influencia
naquelas. Para compreender essa construcdo coletiva, € preciso entender a dimensdo do

imaginario e a influéncia da ideologia sobre a experiéncia da paisagem.
O imaginario e a paisagem

A experiéncia perceptiva da paisagem consiste, em um primeiro momento, no ato inaugural
daquele distanciamento entre o homem e natureza que se tratou ao falar da escalada de
Petrarca. Para que a natureza se transforme em paisagem, & preciso um recuo e um
estranhamento do olhar que permitam que aquela seja reapropriada por quem a contempla,
tornando-se, assim, objeto de uma operacdo estetizante. Esse sujeito, apesar de estar fora da
natureza, apropria-se dela nesse processo, reordenando-a e representando-a conforme seu
olhar (PESAVENTO, 2004).

Contudo, ndo é apenas o olhar do sujeito que reordena a natureza. Ha também todo um quadro
de referéncias prévias inerentes a ele, as quais estdo presentes nessa reconstru¢do do mundo
através do aspecto imaginario (PESAVENTO, 2004). Quando se falou da pintura paisagistica
de Claude Lorrain (Figura 03), em um primeiro momento, tratou-se apenas dos aspectos
perceptivos e sinestésicos que ela encerra. Apesar disso, é necessario lembrar 0 que Pesavento

(2004, p. 3) coloca em seu texto:

Ha& um outro lado da producdo paisagistica que é o da idealiza¢do, onde o
pintor recompde em seu atelier, em trabalho de rememoracéo, aquilo que viu
e do qual registrou eshbocos graficos. Nesta produgéo idealizada, em trabalho
de memdria e recriagdo, o0 pintor se vale de outras referéncias, valores e
signos que guiam sua percepcao, mas que estdo ausentes do horizonte do seu
olhar.

A natureza, entdo, ao ser artealizada como paisagem, ndo condiz plenamente ao real abarcado
pelo olhar do sujeito e ao sensorio identificado em sua percepcdo. Ela é mais que isso, ela €

uma invengdo que apresenta distintos niveis de aproximagao com o real.
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Dessa forma, toda percepcdo apresenta também um processo de reconhecimento e selecdo de
elementos, a qual constroi a paisagem como um simbolo, sendo que, em todo simbolo,
subsiste um componente imaginario. Silva (2014) apresenta 0 imaginario a partir de trés

inscri¢des ou registros: a inscri¢do psiquica, a inscricao social e a inscricdo tecnoldgica.

A primeira aparece ja no terceiro sistema organizador da percep¢do da paisagem, segundo
Collot (2012): o do inconsciente, supracitado anteriormente a partir da “projecdo de
significacdes subjetivas sobre a objetividade do olhar”. Diz respeito a situagdes em que o0s
sentimentos como a raiva, o0 medo, a solidariedade ou a ilusdo dominam a percepcéo
individual de um espago, gerando ali uma situacdo em que a coletividade se encontra no
limiar de alterar suas impressoes, fazendo emergir novas realidades sociais. O que se verifica,
entdo é que a emocado ndo se distancia da razdo. Pelo contrario, as emocdes sdo construtoras

da racionalidade e, assim, deformadoras da realidade (SILVA, 2014).

A segunda inscricdo diz respeito aos imaginarios consistirem de construcées coletivas, isto &,
eles ultrapassam os limites da inscri¢do psiquica do sujeito e se tornam pressupostos de uma

representacdo social. Silva (2014, p. 40) apresenta muito bem essa questdo no seguinte trecho:

Os imaginarios se relacionam com vises grupais que afetam e contagiam
seus membros, e provém de muitas experiéncias de mediacdo: as mitologias,
a literatura, a arte, as ciéncias, as tecnologias ou a midia, todas elas fontes
enlacadas pela Historia e pelas historias locais de cada comunidade e dos
grupos que as formam [...].

A inscricdo social, entdo, incide sobre a artealizacéo in visu, conforme as colocagfes de Roger
(2007), ou seja, é uma construcdo em rede da realidade social, através da propagacao coletiva

da psiquica individual, originando o imaginario social.

A terceira inscricdo, por sua vez, versa sobre as técnicas dominantes, utilizadas por cada
sociedade em uma época, a fim de materializar os imaginarios coletivos construidos
socialmente. O que significa que a inscri¢do tecnoldgica é a materializacdo daquilo que foi
elencado pelas psiquicas pessoais como constituintes da paisagem para, em seguida, tornar-se
inscricdo social. No mundo contemporéneo, as associaces em rede do mundo virtual
consistem em um dos principais meios propagadores de imaginarios, assim como o foram,
anteriormente, a fotografia, o radio, a televisdo, entre outros (SILVA, 2014). Assim sendo,
essa inscricdo remete fortemente & artealizacdo in situ, pois representa a concretizagdo da

segunda inscri¢do — in visu — atraves da materialidade técnica.
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A partir da compreensdo de suas trés inscri¢cdes, 0 imaginario para a paisagem consiste, entéo,
em uma camada a complementar a percepcao do sujeito — psicofisiologia e fenomenologia — e
a experiéncia estéetica — totalidade, fragmentacao e continuidade — como construtoras de seu
conceito. De fato, ele parte do sujeito, de sua consciéncia ndo organizada, nao racionalizada,
vollvel, para se registrar, através de multiplos pontos de vista, no coletivo — o sujeito
multiplicado — e, por fim, na paisagem em si — que, nesse momento, ndo € mais apenas objeto,
ou, mais gue isso, uma relacdo entre o objeto e o sujeito, mas, em um terceiro momento, uma
confluéncia entre o objeto primeiro, o sujeito ja integrado a este e o proprio coletivo que se
manifesta nos outros dois. Temos ai, entdo, o surgimento de um objeto novo, fruto dessa

relagdo entre elementos reais, objetivos, e o subjetivo (NETTO, 2009).

A manifestacdo do imaginario na sociedade se faz através do simboélico, muitas vezes presente
no espaco através de simbolos concretos, tais como: nomes de lugares, nomes de objetos,
boatos. Essas incidéncias do imaginario sobre o social sdo o que Silva (2014) chama de
“fantasmas urbanos”. Tomando emprestadas algumas defini¢des e explanagdes sobre o que
seria o fantasma, o autor chega a Freud, quem afirma que os fantasmas sdo sempre
inconscientes, ou seja, fazem parte, mais uma vez reiterando, do terceiro sistema de Collot
(2012). Quando se fala, entdo, da cor que caracteriza uma cidade, do cheiro que descreve uma
rua, de certa regido ser mais masculina ou feminina, quando se trata de acontecimentos
histéricos marcantes para uma cidade, tudo isso diz respeito aos fantasmas que se associam

constantemente aquele contexto espaco-temporal (SILVA, 2014).

Com base nessas operacdes dos imaginarios sobre a paisagem, 0 que se observa é a ascensao
de um espaco urbano desmaterializado. O urbano excede os conceitos de cidade, e inclui
também as proprias percepcBes imaginarias que se faz desta. Os imaginarios sdo,
precisamente, um modo de ser cidaddo, ou seja, de construir a cidade. Assim, uma cidade do
tempo — esta que vai variando a partir das experiéncias perceptivas e imaginarias de seus
cidaddos — vai se sobrepondo a cidade do espaco, produto daquela. Essa €, entdo, a cidade
imaginada, a qual, podendo ser entendida como uma espécie de patrimbnio imaterial,
predefine o uso da cidade fisica (SILVA, 2014).

Wunenberger (2003) ir4 trazer, em seu texto, trés funcdes principais do imaginario para o
sujeito e para o coletivo. O primeiro objetivo € o estético-ludico, que se reflete tanto nos
jogos, quanto no divertimento e nas artes. O autor fala do imaginario infantil, que ird tomar

forma a partir do momento em que o ato de brincar se torna um “como se”, de modo que 0S
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brinquedos sdo artefatos realistas que imitam o contetdo dos jogos. O divertimento é a
brincadeira transplantada para o mundo adulto, pois 0 homem, ao crescer, ainda necessita de
momentos ludicos, de lazer e descanso. Nesse caso, Wunenberger coloca a televisao como
principal fonte dos imaginarios cotidianos, ao apresentar novelas, lutas e competicdes
esportivas, resultados de loterias e grandes eventos musicais. Em seguida, nas artes, o autor
fala da necessidade do homem de fabricar imagens e dar corpo a um imaginario textual e

visual, gerando uma fruicdo do prazer que essas representacfes atestam.

O segundo objetivo apresentado é o cognitivo. O imaginario presente em um mito serve para
preencher as lacunas do saber racional. “A busca da verdade sobre a origem do mundo
(cosmogonia), sobre a alma, sobre a morte etc.,, s6 pode gerar relatos monoldgicos,
transmitidos pela tradicdo, que sem ddvida mentem [...]J, mas nos restituem de maneira
indireta, analogica, uma verdade parcial” (WUNENBERGER, 2003, p. 59). Assim, o relato
mitico consiste em um caminho de aproximacdo para com a realidade que ndo pode ser
explicada racionalmente, e que ganha contornos de realidade apenas ao tomar posse da
analogia e do simbolico (WUNENBERGER, 2013).

Por fim, o terceiro objetivo do imaginario — aquele que mais interessa para os fins dessa
pesquisa — € 0 objetivo instituinte pratico. Através deste, o imaginario ultrapassa os limites do
pensamento e da sensibilidade e alcanca as acBes sociais. E este que ira possibilitar aos
homens agirem socialmente, a respeitarem as autoridades, leis e normas vigentes. Para o
autor, nesse caso, 0 imaginario remonta ao mito fundador das cidades, que vai apresentar uma

violéncia inaugural — como a luta de Rémulo e Remo para a fundacdo de Roma — a qual

leva a compreender que a paz civil, inerente ao projeto urbano, s6 pode ser
obtida ao preco de uma violéncia nova [...]. Sem duvida, esta ultima p&e fim
a violéncia exogena, mas ao pre¢co de uma nova violéncia, a da propria
urbanidade [...]. Para verdadeiramente unir-se, os habitantes de uma cidade
sdo condenados a produzir uma identidade, uma comunidade [...]
(WUNENBERGER, 2013, p. 64-65).

Ou seja, esses relatos miticos instauram a necessidade da criacdo de uma paz social que s6 se
justifica diante da presenca de um poder que possa assegura-la. E sera através desse mesmo
imaginario que irdo se constituir as agdes dos corpos sociais que se nutrirdo de expectativas,
esperanca e desejo de contestacdo diante das realidades instituidas (WUNENBERGER,
2013).

Atraveés das instancias e objetivos do imaginario aqui apresentados, entende-se que 0 espaco
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so se faz paisagem através de uma “pratica” de si mesmo, ou seja, da presenca do sujeito. E
nesse sentido que Netto (2009) apresenta duas formas de distin¢do desta: a primeira seria a
pratica fisica e a segunda a préatica imaginaria. A primeira se faz pelo contato direto entre o
corpo do homem e o espaco; a segunda relaciona-se ao imaginario deste. Ademais, afirma o
autor, “Este conceito de imaginario [...] chama a aten¢do para um outro conceito [...] sem a
qual o imaginério, a obra de arte e mesmo toda atividade ndo-artistica do homem € inviavel: o
conceito de ideologia e a prética ideoldgica” (NETTO, 2009, p.99). E momento, entdo, de se

entender o que vem a ser “ideologia”.
A operacdo ideoldgica e a paisagem

O imaginario e o ideoldgico sdo inseparaveis, apesar de serem duas coisas distintas. Ao falar
do imaginario, trata-se das questdes da psiquica individual que se diluem em um coletivo,
criando fantasmas ou referéncias que transpassam e modificam a realidade, que ndo mais

condiz com o real.

Segundo as consideracdes de Netto (2009, p. 102), hd uma diferenca fundamental entre o
imaginario e o ideoldgico, pois este é
uma apreensao da realidade baseada numa multiplicidade de pontos de vista
(o aspecto politico, o aspecto religioso, o0 aspecto estético, etc.) —
diferenciando-se do imaginario j& que o modo de relacionamento

consciéncia/objeto [modo como se faz o imaginario] é aqui inteiramente
ndo-organizado, enquanto na ideologia alguma organizacéao ha.

A justificativa da organizacdo da ideia de ideologia aparece no texto de Chaui (2004), em que

ela apresenta a histéria do desenvolvimento desse conceito. Ela nos diz que:

[...] os homens produzem idéias ou representacdes pelas quais procuram
explicar e compreender sua prépria vida individual, social, suas relacdes
com a natureza e com o sobrenatural. Essas idéias [sic] ou representacdes, no
entanto, tenderdo a esconder dos homens o modo real como suas relagdes
sociais foram produzidas e a origem das formas sociais de exploracdo
econdmica e de dominacdo politica. Esse ocultamento da realidade social
chama-se ideologia (CHAUI, 2004, p. 8, grifo nosso).

Enquanto, ao se falar do imaginario, remete-se aquilo que esta arraigado a mente do sujeito —
com base em suas memorias, suas vivéncias coletivas, suas relagbes sociais, sua biografia —, e
esse algo é volavel, mutavel, ao tratarmos da ideologia é necessario compreender todo um
contexto social, politico, econémico, religioso, dentre outros, que ird abarcar as escolhas que

definem essa operacao ideoldgica.
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O termo vem surgir pela primeira vez em 1801, nos escritos dos que posteriormente foram
chamados de idedlogos franceses. Ideologia consistia, inicialmente, do desejo de “elaborar
uma ciéncia da génese das idéias [sic], tratando-as como fenbmenos naturais que exprimem a

relagdo do corpo humano, enquanto organismo vivo, com o meio ambiente” (CHAUI, 2004,

p.10).

Alguns anos mais tarde, o termo volta a aparecer nos escritos do positivista Augusto Comte,
designando “o conjunto de idéias [sic] de uma época, tanto como ‘opinido geral’ quanto no
sentido de elaboragdo tedrica dos pensadores dessa época” (CHAUI, 2004, p.11). Vé-se,
claramente, que a no¢do de ideologia passa a ter relacio com uma “elaboragdo tedrica”, ou
seja, com a necessidade de se ancorar em conhecimentos, de modo que o termo passa a ser
sinbnimo de teoria. E, para os positivistas, a teoria consistia no saber que poucos detém,
fazendo com que a pratica — a que € realizada por todos 0s outros ndo detentores do saber — se
tornasse submissa aquela, simples aplicacdo de regras e principios tedricos. Apenas sob 0s
auspicios de um mundo em que a préatica se subjugasse a teoria é que poderia haver ordem; e,
apenas com a ordem, haveria progresso. Ou seja, qualquer acdo humana, seja individual ou
coletiva, que se colocasse contra as ideias da teoria vigente, seria considerada uma ruptura da
ordem, o proprio caos que necessitaria ser eliminado. A politica, assim, torna-se um direito

daqueles que detém o saber, que podem controlar as anormalidades (CHAUI, 2004).
Chaui (2004, p.13, grifo nosso) continua seu texto dizendo que:

[...] a ideologia ndo é sinbnimo de subjetividade oposta a objetividade, [...]
ndo é pré-conceito nem pré-nogdo, mas [...] um “fato” social justamente
porque € produzida pelas relagdes sociais, possui razdes muito determinadas
para surgir e se conservar, ndo sendo um amontoado de idéias [sic] falsas
que prejudicam a ciéncia, mas uma certa maneira de produgdo das idéias
[sic] pela sociedade, ou melhor, por formas histéricas determinadas das
relagfes sociais.

Ou seja, a ideologia consiste em uma “produgdo de ideias”, ela realmente ¢ uma operacéo.
Segundo as determinacBes marxistas explanadas pela autora, ela ird surgir em razdo da
divisdo social do trabalho em trabalho material / manual e trabalho espiritual / intelectual.
Mais que isso, estabelece-se uma aparente autonomia do trabalho intelectual frente ao manual,
0 que gera uma autonomia dos produtores daquele — os intelectuais — bem como do produto
de seus trabalhos — as ideias. Ou seja, as ideias consistem em um instrumento de dominagao
das classes voltadas ao trabalho manual. Ela serve para transformar as ideias particulares da
classe dominante em ideias universais, que aparentemente caibam a todos (CHAUI, 2004)
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Na verdade, a ideologia ird surgir como uma nova ideia propagandeada por uma classe em
ascensdo, cujo desejo € o de representar os interesses de toda a sociedade. Essa nova ideologia
ird se tornar, entdo, um senso comum, um conjunto de valores e ideias coerentes e aceitos pela
oposicdo a classe dominante. Ela ira se manter mesmo apds a tomada de poder da classe
ascendente — que se torna dominante. A percepcdo de que a nova classe dominante se assenta
sobre a ideologia que, agora, ira defender apenas os seus, enquanto muitos continuam como
dominados, ndo afeta a aceitacdo desses valores, pois € justamente esse o papel da ideologia:
parecer —e, ao parecer, realmente ser — universal (CHAUI, 2004). Em tempo, uma correcao:
ndo afeta a aceitacdo desses valores até que uma nova ideologia surja, reiniciando todo o ciclo

em um novo contexto espago-temporal.

Apesar das diferencas, ideologia e imaginario, assim, caminham juntos na construcdo das
relacBes sociais que irdo conformar a paisagem. O imaginario como construcdo psiquica e
social e a ideologia como construgdo tedrica atuam sobre a paisagem in visu, transformando a
concretude que se expressa pela paisagem in situ. E por esse motivo que se pode afirmar que
“no discurso do espago nao ha lugar para o carente de significado; [...] 0 processo de
formacédo da significacdo, € um processo aberto e que se desenvolve numa unica direcdo, na
dire¢do do significativo [...]” (NETTO, 2009, p. 126).

Até esse momento, decidiu-se por separar as referéncias tedricas que lidam com a experiéncia
paisagistica como construcdo do sujeito daquelas que a tratam como construcdo coletiva. Na
verdade, essa ndo é uma distincdo que se apresente totalmente clara nas obras referenciadas.
Isto porque a experiéncia da paisagem se faz através de um jogo de relacfes entre estes modos

de construgdo, como é possivel ver na Figura 04.

Para que ocorra, em um primeiro momento, a experiéncia paisagistica, € necessario que haja
um distanciamento entre homem (que se torna observador) e natureza — dois elementos
colocados antagonicamente um em relagdo ao outro. Entretanto, esse mesmo distanciamento é
0 que cria a necessidade do homem se aproximar da natureza (transformando-o em homem
sensorial), atraves da experiéncia perceptiva, tornando-se, ele mesmo, natureza. Nesse
conjunto, enfim, surge a paisagem — o terceiro elemento dessa relagdo. Da mesma forma, é
primordial que o fragmento da natureza seja compreendido em sua totalidade para que se
possa constituir como paisagem. E justamente o fragmento, através da operacdo da
continuidade, permitira conectar aquele espaco percebido e estetizado a unicidade do todo da

natureza, que acaba por se apresentar como paisagem. Outro exemplo: os elementos abstratos
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in visu constroem a concretude dos elementos in situ, enquanto estes mesmo sdo capazes de,

modificados, reordenarem os elementos in visu em dada circunstancia.

Figura 04: Esquema apresentando as relagdes que constituem a paisagem.
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Fonte: Elaborado pelo autor, 2015.

Deste modo, a relagéo sujeito / coletivo, em um primeiro momento, diz respeito ao sujeito
construindo a inscricdo psiquica dos imaginarios. Esta, por sua vez, conectada a todas as
outras inscricBes psiquicas de outros sujeitos, ou mesmo sobrepujando-se a elas, torna-se
inscri¢do social, representacdo de um imaginario coletivo dentro da paisagem. Contudo, esse
coletivo é capaz, mais uma vez, de recodificar e reorganizar as inscrigdes psiquicas, que irdo
beber tanto do que se apreende do social constantemente reformulado, quanto, mais uma vez,

das expressdes do sujeito, em seu inconsciente, sua memaria e suas vivéncias.

Compreender, assim, essas relacdes que compdem o construto da paisagem é primordial para
os estudos da experiéncia paisagistica. Ndo é possivel trabalhar esses pares de elementos —
totalidade / fragmento, cultura / natureza, in visu / in situ, sujeito / coletivo — através de uma
relacdo causal, que se faca em linha reta, de modo unidirecional, mas sim como algo mutavel,
movel, associado a uma relagdo de “interinfluéncias” que, em cada contexto, em cada espago,
em cada tempo, em cada sociedade, em cada cultura irdo moldar a paisagem de uma forma
diferenciada. Perceber a paisagem é, entdo, menos procurar causas e efeitos que compreender
uma rede de inter-relacdes que se apresentam ao olhar do homem gue observa, sente, imagina

e idealiza.

Ap0s expor as relagdes do homem com a paisagem, tanto do homem como sujeito, quanto do
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homem como coletividade, indaga-se qual o papel da arquitetura e do urbanismo na operacéo
de construgdo da paisagem. O que se pretende na proxima secao € analisar de que modo se faz
a comunicacao entre o objeto arquitetdnico e urbanistico e o ser humano e, mais que isso, qual

0 papel dessa comunicacéo, a qual gera distintos significados, para o estudo da paisagem.
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2.3 A CONSTRUCAO DO SENTIDO NA ARQUITETURA

A paisagem ndo se faz sem a presenga do sujeito, ja que ela existe ndo apenas in situ, ou seja,
em relacdo ao material e palpavel, mas também se faz in visu, a partir do imaterial, abstrato e
sensorio. Como visto anteriormente, o carater in visu da paisagem pode ser expresso pelos
imaginarios e ideologias conformados por relagdes psiquicas e sociais. Nesse sentido,
entende-se que a Arquitetura e o Urbanismo, enquanto ciéncias cujos objetos modificam a
paisagem, tém um papel fundamental na formacdo e transformacdo destes imaginarios e
ideologias. Desse modo, € necessario compreender como se faz a comunicacdo entre estes
objetos e os sujeitos que Ihes experienciam, ou seja, como se da a construcdo do sentido na
Arquitetura.

Para adentrar as questdes do que vem a ser o “sentido nos termos deste trabalho, decidiu-se
por introduzir alguns conceitos basicos da Semiologia que irdo iluminar a compreensdo de a
que ponto se quer chegar ao tratar da arquitetura como um icone urbanistico, e como o

universo dos sentidos respalda nessas questoes.

Em seu livro “A Estrutura Ausente”, Umberco Eco (2013) apresenta 0 conceito de modelo
comunicacional, dentro do universo da Cibernética, o qual é formado basicamente por uma
fonte, um transmissor, um sinal, um canal, um receptor, uma mensagem e um destinatario.
Em um processo comunicativo entre duas maquinas, necessita-se de um “transmissor” e um
“destinatario”, ambos inseridos em um processo de transmissao de um “sinal” através de um
“canal” especifico. Se 0 processo se resumisse apenas a esta linha direta e unidirecional, o
sistema apresentaria um estado de entropia alto, o que significa um elevado grau de desordem,
conhecido como equiprobabilidade, ou seja, um sistema no qual todas as combinacGes de
elementos para a transmissdo da mensagem sdo igualmente possiveis. Nesse contexto, a

possibilidade de comunicacdo torna-se muito complicada ou mesmo nula (ECO, 2013).

Para tanto, ¢ necessario que se introduza o “codigo”, o qual “representa um sistema de
probabilidades sobreposto a equiprobabilidade do sistema inicial, permitindo domina-lo
comunicacionalmente” (Eco, 2013, p. 15-16). Com o estabelecimento de um codigo que é
conhecido tanto pelo transmissor quanto pelo destinatario, a entropia do sistema da lugar a
uma ordem probabilistica, pois, além de estabelecer o repertério de simbolos a serem
utilizados, esse codigo ira determinar as regras de combinacdo desses simbolos. Assim, a
admissdo do codigo, atraves da reducdo das possibilidades de informacdo, permitira
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verdadeiramente que 0 processo comunicativo ocorra. Desse modo, o codigo consiste nesse
sistema estabelecedor de uma certa quantidade de simbolos, das regras de combinagdes desses

simbolos e das correspondéncias termo a termo desses mesmos simbolos (ECO, 2013).

Até aqui, contudo, tratou-se do processo comunicacional como uma relacdo entre maquinas,
as quais trocam informacdes entre si com base em sinais. Assim, a indagacao que se faz é o
que ird ocorrer caso haja uma troca do destinatario e/ou da fonte por um ser humano, de modo
que o codigo possa ser colocado em discussdo. Bem, nesse caso, ocorre uma transferéncia do

universo dos sinais® para o universo dos sentidos.

Nesse contexto, o “sinal” torna-se um ‘“significante” que ird adquirir um determinado
“significado”, conforme as interpretagdes do destinatario humano, as quais, por sua vez,
dependem do cddigo estabelecido. Justamente por dizer respeito as interpretacGes do ser
humano, o simbolo pode apresentar mudancas e deformacdes nas suas relagdes com seus
significados. E a esse processo de constancia do simbolo (significante) e mutabilidade do
significado que Eco d4 o nome de “sentido”. De todo modo, a relagdo entre o significante e o
significado seria extremamente arbitraria se ndo fosse inserido um determinado cédigo, o qual
estabelecesse que determinado significante diz respeito a determinado significado — tal como

feito no processo de comunicagdo entre maquinas (ECO, 2013).

Esse cadigo, entretanto, ird propor apenas significados denotativos®, enquanto os significados
conotativos!? sdo estabelecidos por “subcodigos” ou “Iéxicos” especificos de determinados
grupos. Eco (2013, p. 29, grifo nosso) diz que “O significante apresenta-se, entdo, e cada vez
mais, como forma geradora de sentido, que se preenche de montes de denotaces e
conotagdes gracas a uma série de cadigos e Iéxicos que estabelecem as correspondéncias entre

ele e grupos de significados”.

8 Os sinais, em Eco (2013), consistem em um conceito emprestado da Cibernética, ou seja, como ele mesmo
afirma “uma série de unidades discretas computaveis em bits de informacao” (p. 20). Ao tratar do universo dos
sentidos, o autor passa a falar desse mesmo conceito como “uma forma significante que o destinatario humano
terd que suprir de significado” (p.21).

% A “denotagdo”, para Eco (2013), diz respeito as relagdes diretas e univocas entre o significante e o significado
denotado.

10 A “conotagdo”, em Eco (2013) ir4 se estabelecer “quando um par formado pelo significante e pelo significado
denotado, conjuntamente, se torna o significante de um significado adjunto” (p. 27). Ou seja, surge um outro
significado, indireto, a partir da relacdo entre o significante e o seu significado direto.
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No processo comunicativo entre seres humanos, a informagéo, que antes, entre as maquinas,
era fisica, torna-se informacdo semioldgica, pois ndo pode ser computada quantitativamente,
mas depende de uma série de significados construidos, de acordo com os cddigos
estabelecidos. Contudo, aqueles ndo dependem apenas destes codigos. Eco (2013, p. 50) cita o
“patriménio de saber do destinatério, [...] sistema de expectativas psicoldgicas, historicas,

cientificas” como algo que também ird gerar mudangas no processo comunicativo.

Esse “patrimonio de saber” que aponta Eco, consiste em algo de ordem extra-semioldgica, ou
seja, algo que diz respeito mais as vivéncias do sujeito do que aos codigos estabelecidos para
0 procedimento da comunicagdo. Desse modo, Eco (2013) dialoga com as questdes do
imaginario trazidas por Silva (2014) — e ja apresentadas anteriormente —, especialmente com
as inscricdes psiquica e social. Psiquica porque esse patriménio esta vinculado a subjetividade
do ser humano como portador de um inconsciente que extravasa atraves dos sentimentos.
Social porque todo processo comunicativo consiste em uma troca de informacdes entre duas
partes de um todo, possibilitando construcdes coletivas que rebatem sobre as individualidade

inerentes a cada ser.

Entretanto, até 0 momento, falou-se apenas das questdes da Semiologia como se ela dissesse
respeito direta e basicamente apenas a Linguistica, como se os cddigos fossem apenas verbais
e linguisticos e o sentido, nesse contexto, se fizesse apenas através da fala, o que ndo é
verdadeiro. Eco ird apresentar acontecimentos comunicacionais que dizem respeito a ordem
dos “codigos visuais” e, ao Se tratar da paisagem, sdo estes que irdo enformar o trabalho aqui
proposto — lembrando de Collot (2012) e de seus sistemas organizadores da percepcdo da
paisagem, sendo o primeiro ligado a visdo, ou subconsciente. Assim, se a percepcdo
paisagistica se faz, primeiramente, através do visual — ndo apenas o “visual” que representa o
“ver” no sentido de “organizar os elementos alcancados pela visdo”, mas 0 conceito

psicofisiologico que abrange a interpretacdo do que é dado — interessa aos estudos da

paisagem a compreensao do que vém a ser e como vém a se estabelecer estes codigos visuais.
Os codigos visuais: signos iconicos

A Semiologia ndo se resume aos codigos da fala, mas ultrapassa-os e se estende a outros

campos, como o visual'l. Charles Sanders Peirce apresenta uma classificacido dos signos

11 Embora fosse mais sensato utilizar o termo “Semiética” para o estudo de codigos visuais, este trabalho utiliza
o termo “Semiologia”, seguindo o raciocinio de Eco (2013), que fala de uma “Semiologia das comunicagdes
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através de uma distingdo triddica, a partir da qual o signo pode ser visto em relagdo a si
mesmo, em relagdo ao objeto a que se refere e em relacdo ao interpretante (ECO, 2013).

Dentre todas as classificacdes de Peirce, a que mais ira interessar aos objetivos deste trabalho
sera a do icone ou signo iconico, ao invés do indice ou do simbolo. Isto porque este trabalho
busca apreender uma relagdo entre a percepcdo, a partir de uma relagdo mental do sujeito, e 0
objeto, 0 que pode ser estudado a partir da categoria do icone. Enquanto isso, o indice diz
respeito mais a um impulso cego, um estimulo fisico que a uma relacao entre estimulo mental

ou sensorial e 0 objeto, e o simbolo atenta-se mais a questdes graficas ou iconogréaficas.

O conceito de Peirce para “icone”, apresentado por Eco (2013, p. 99, grifo do autor), é o
seguinte: “aqueles signos que tém certa nativa semelhanca com o objeto a que se reportam”.
Entretanto, Eco questiona a expressao “nativa semelhanga” para certos icones e traz também a
defini¢do de Morris (2013, p.100, grifo do autor): “¢ iconico o signo que possui algumas
propriedades do objeto representado, ou melhor, que ‘tem as propriedades dos seus
denotata’”. Apesar de considerar uma defini¢do mais satisfatoria, Eco ainda ndo a considera

suficiente para a Semiologia.
Assim, ele apresenta a seguinte possivel conclusdo (2013, p. 102, grifo do autor):

0S signos iconicos ndo ‘“‘possuem as propriedades do objeto representado”
[reconsiderando as colocagGes de Morris], mas reproduzem algumas
condi¢des da percepgdo comum, com base nos codigos perceptivos normais
e selecionando os estimulos que — eliminados os estimulos restantes — podem
permitir-se construir uma estrutura perceptiva que possua — com base nos
codigos da experiéncia adquirida — o mesmo “significado” da experiéncia
real denotada pelo signo icénico.
Novamente, as observacOes de Eco apresentam relacGes com as colocagbes de Silva (2014).
Pois, ao utilizar as expressoes “percepgao comum” e “experiéncia adquirida”, € possivel fazer
uma ligacdo com as questdes do imaginario do sujeito, o qual muito se define através das
experiéncias que o sujeito adquire durante a vida, bem como das construcGes coletivas, as
quais acabam por determinar certas percep¢Ges comuns. Assim, 0S signos iconicos estdo

relacionados diretamente a representacdes dos imaginarios, a artealizacéo in visu.

visuais”, a fim de provar que a Semiologia apresenta “possibilidades de independéncia em relagdo a Linguistica”

(p. 98).
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E, além disso, € importante observar que esse processo de reproducdo dos imaginarios pelos
icones se faz através de uma “sele¢do dos estimulos” ¢ “eliminag¢do dos estimulos restantes”,
ou seja, a manifestacdo do imaginario pelo simbdlico, pelo signo iconico, é seletiva. De todo
modo, Eco (2013, p. 104-105) estabelece que essa sele¢do se faz através de “codigos de
reconhecimento” e “convengdes graficas”. EXiste, para tanto, um codigo iconico que relaciona

um signo com um traco desse codigo de reconhecimento.

Esse processo de selecdo, por consequéncia, gera uma “redugdo” do signo icénico a uma
convencdo grafica simplificada, de modo que o signo passa a ter muito mais relacdo com um
modelo perceptivo de determinado objeto — as relagfes perceptivas que o sujeito adquire em
relagdo ao objeto — do que com o objeto em si (ECO, 2013). Mais uma vez, fica claro que esse
processo de selecdo e reducdo que gera o signo iconico diz respeito muito mais aos
imaginarios psiquicos e coletivos em relacdo a certo objeto que ao proprio objeto — quer seja
este uma zebra, uma construcdo arquitetdbnica ou um fragmento de paisagem, este Gltimo

objeto do presente estudo.
A arquitetura como comunicacao: signos arquiteténicos e imaginario

Ao serem interpretados pela Semiologia, 0s objetos arquitetdnicos demandam desafios, visto
que eles, em geral, ndo séo projetados para comunicar, mas sim para funcionar, de modo que
deve-se buscar compreender a funcdo sob o aspecto da comunicacdo. Eco (2013) encontra
essa chave ao trazer a luz a ideia de que um objeto arquitetbnico diz respeito sempre a um
modelo visualizado pelo sujeito através de um “cédigo arquitetonico” que gera um “cddigo

iconico”.

O autor exemplifica que, quando o homem saiu de uma primeira caverna e adentrou uma
segunda, ja ndo Ihe existia mais na mente a primeira caverna, mas sim uma ideia de caverna,
que se tornara um modelo, uma base para reconhecer e, a partir daguele momento, comunicar

o conceito de “caverna” com outros seres humanos (ECO, 2013).

Um desenho, uma imagem longinqua de um certo modelo arquitetdnico (continuando o
exemplo: a caverna), embora ndo impute qualquer objetivo funcional (abrigar contra a chuva,
proteger dos animais), atribui um apelo comunicacional. Assim, “0 que permite 0 uso da
Arquitetura [...] ndo sdo apenas as fungdes possiveis, mas antes de mais nada, os significados
coligados que me dispdem para o uso funcional” (ECO, 2013, p. 191-192, grifo do autor). Ou

seja, em diversos casos, 0 estimulo primeiro de um objeto arquitetbnico ndo sera
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necessariamente para a sua funcionalidade, porém para a comunicagdo de uma mensagem pré-
estabelecida — a partir de um processo de selecdo e redugdo, como visto anteriormente —

através de um codigo iconico.

Mais que isso, ao se falar do objeto arquitetdnico no processo de reproducdo de imaginarios
através de signos iconicos, este ndo deve ser entendido como um substituto ao objeto
estimulador, uma etapa do processo, e sim como o préprio objeto estimulador. Um signo
arquiteténico, assim, denota apenas a si mesmo. Dizer que ele denota a sua funcdo (que a
forma segue a fungédo) ndo é de todo verdadeiro, pois um signo denotara a essa funcéo apenas
porque ela se baseia em um “sistema de expectativas e habitos adquiridos”, ou seja, um
cddigo. Uma janela falsa em uma fachada ainda ira se comunicar como “janela”, apesar de
ndo apresentar a funcdo de uma janela. Além disso, o signo pode conotar a outras func@es ndo
estabelecidas previamente para determinado objeto arquitetdnico (ECO, 2013). Essas

questdes irdo voltar a ser mais bem discutidas quando for apresentado o objeto de estudo.

Desse modo, complementando a anélise de Eco (2013), o signo arquitetdnico, denotando ao
préprio objeto arquitetdnico, nunca perde de vista a dimensdo dos imaginarios que constroem
0 objeto. De fato, como ja citado por Silva (2014) — ao tratar das questdes da percepcdo
imaginaria da paisagem —, a manifestacdo do imaginério se faz através do simbdlico.
Castoriadis (1982, p. 154) disserta mais sobre essa questdo, esclarecendo que “o imaginario
deve utilizar o simbolico, ndo somente para ‘exprimir-se’, o que ¢ 6bvio, mas para ‘existir’,
para passar do virtual a qualquer coisa a mais”. Esse “imaginario”, para Castoriadis, diz
respeito as coisas que sdo “inventadas”, que “deslocam o sentido”, que se separam do real e

buscam substitui-lo.

Indo além, Castoriadis (1982) afirma que o simbdlico ndo é apenas o imaginario em si — 0 que
ele chama de “imagindrio radical”'? — mas apresenta também um componente “racional-real”,
necessario para que este imaginario possa existir no pensamento e na pratica. Contudo, este
componente esta tdo amalgamado ao imaginario efetivo, que ndo é possivel deslocar um do
outro ou mesmo dividi-los. Quando Netto (2009, p. 82, grifo do autor) diz que “os arquitetos
confundem o concreto [o real] com o abstrato [o imaginario], confundem o pensamento sobre

0 espago com o préprio espaco e acabam por impor um espago de representacdo [...] ao invés

12. O “imaginario radical”, “tltimo” ou “efetivo” em Castoriadis (1982) diz respeito aquele que se reduz, a partir
do imaginario ligado ao simbolico, apenas a representacdo ndo dada pela percepcdo, ou seja, que nao é
imaginada.
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de propor um espaco real”, ele corrobora as explana¢des de Castoriadis. Em muitos casos, o
trabalho do arquiteto ndo consegue diferenciar o real do imaginario efetivo e acaba por

desenvolver espacos que representam muito mais este do que dizem respeito aquele.
Autonomia, heteronomia e alienacao

Diante dessas questdes, ressalta Castoriadis 0 conceito de ‘“autonomia”: “o dominio do
consciente sobre o inconsciente” (1982, p.123). Nesse contexto, os termos “consciente” e
“inconsciente” sdo tomados diretamente dos estudos da psicandlise freudiana, assim como em
Collot (2012) e Silva (2014). Assim sendo, a heteronomia, oposta a autonomia, consiste na
regulacdo pelo Outro, pelo inconsciente, pela lei do Outro. E € justamente o discurso do
Outro®?, regulador desse inconsciente, que esta ligado ao imaginario (CASTORIADIS, 1982).
Imaginario que, como ja explorado anteriormente, apresenta-se ao nivel do sujeito e ao nivel

social, para, enfim, inscrever-se nos meios e objetos de comunicacéo.

O sujeito sobre o qual impera a heteronomia, desse modo, vive no mundo do imaginario, e
este imaginario torna-se mais real que o suposto real. Pois, para que a heteronomia se
sustente, é necessario que certos imaginarios estejam, ao nivel do sujeito, autonomizados, que

0 sujeito permita que o Outro defina seus desejos e porqués na vida (CASTORIADIS, 1982).

O discurso da autonomia, assim, nega esse discurso do Outro. Essa negacdo néo diz respeito
precisamente ao conteddo do discurso, mas sim ao fato enraizado deste pertencer ao Outro, e
ndo a si mesmo (CASTORIADIS, 1982). Em outras palavras: a autonomia é um discurso e
um pensar por si mesmo. Entretanto, Castoriadis esclarece que a autonomia ndo pode ser um
discurso livre de todas as impurezas e residuos do discurso do Outro. Na verdade, ela
representa “uma outra relacao entre o discurso do Outro e o discurso do sujeito. A total
eliminacdo do discurso do Outro ndo reconhecido como tal é um estado ndo-historico”
(CASTORIADIS, 1982, p.126).

A autonomia, entdo, diz respeito ao fato do sujeito conseguir colocar-se a distancia,
objetivamente, transformando o discurso do Outro em discurso do sujeito. Mas Castoriadis
(1982, p. 127, grifo do autor) questiona-se sobre 0 que vem a ser esse sujeito e chega a

compreensdo de que ele ndo é apenas objetividade e atividade, pois, simplesmente por existir,

13 A palavra “Outro”, com inicial maitscula, advém da citagio de Jacques Lacan apresentada por Castoriadis
(1982): “O inconsciente € o discurso do Outro”.
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esse sujeito ja carrega em si um conteudo que “ndo ¢ residuo, escoria, obstaculo ou matéria
indiferente mas condicéo eficiente da atividade do sujeito”. O sujeito, entdo, ¢ ndo apenas
autonomia, mas também corpo, o qual é penetrado pelos outros e pelo mundo. E é com esse
Corpo que O sujeito, autonomizado ou heteronomizado, ird experimentar o espaco ao Seu
redor, vivenciar as experiéncias e as sensacgdes possibilitadas pela paisagem, tornando-se, ele

mesmo, parte integrante desta.

Assim como Silva (2014), apresenta as inscri¢cGes psiquica e social do imaginario, Castoriadis
(1982), apds tratar da autonomia face as questdes do sujeito, ird trazer esse conceito para a
dimensdo social. Como mostrado acima, a autonomia, ndo consiste simplesmente na
eliminacdo do discurso alheio. Muito pelo contréario, o Outro ndo pode ser desconsiderado em
um discurso do sujeito, pois o sujeito e 0 Outro praticam uma acdo intersubjetiva, de trocas,
em uma constante reelaboracdo dos discursos. Dessa forma, a autonomia deve ser desejada

para todos, tornando-se um constructo coletivo.

Fazendo um paralelo com as questdes trazidas pelos autores que discutem a paisagem,
apresentados anteriormente, € possivel inferir que o ato de experienciar a paisagem — no seu
sentido mais amplo, pretendido por este trabalho —, visto que consiste também em uma

construcdo coletiva, é um ato de autonomia.

Mas essa autonomia, em sua dimensdo social, ndo diz respeito apenas a simples
intersubjetividade. Castoriadis (1982, p.130-131, grifo do autor) diz:

Ela [a autonomia] é existéncia social e histérica e € essa para nds a dimensao
essencial do problema. [...] O social-hist6rico ndo € nem adicao definida dos
entrelacamentos inter-subjetivos [sic] (ainda que seja também isso), nem,
certamente, seu simples ‘produto’. O social-historico é o coletivo andénimo, o
humano-impessoal que preenche toda informag&o social dada, mas também a
engloba [...]. Em uma palavra, é a unido e a tenséo da sociedade instituinte e
da sociedade instituida, da histéria feita e da historia se fazendo.

N&o é objetivo deste trabalho apresentar maiores discussdes sobre o que vem a ser, mais
detalhadamente, esse social-historico. O importante é compreender que, nas acepgdes de
Castoriadis, verifica-se que as questdes da autonomia e da heteronomia, em sua concepcao
social, apresentam-se diante de uma construgdo especifica: conectam-se a “sociedade
instituinte” (o sujeito) e a “sociedade instituida” (o Outro), a “historia feita” (estimulo ao
imaginario/heteronomia) e a “histéria se fazendo” (a possibilidade de constru¢do de uma

autonomia). O mesmo modelo de construcdo que se verifica perante o estudo da percepcao da
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paisagem. O que se constata, assim, € que a construcdo da paisagem diz respeito também as
questdes da autonomia e da heteronomia, tanto em suas dimensdes psiquicas quanto sociais.
Além disso, é importante verificar que Castoriadis, escrevendo antes de Silva (2014), ira
apresentar certa divergéncia de consideracbes quanto a este: enquanto, para Silva, o
imaginario coletivo diz respeito a um somatério dos imaginarios sociais, para Castoriadis, o
imaginério social ndo é redutivel & soma dos individuos que o compdem, pois consiste num
ser para si, instaurado a partir de uma forma de imaginacdo propria de uma sociedade

especifica.

A heteronomia instituida socialmente, Castoriadis (1982) define-a com o termo “alienacdo”.
Assim como a autonomia encontra seu lugar para além do discurso do sujeito e da
intersubjetividade, a alienacdo esta para além do discurso do Outro, manifesta-se ho mundo
social, globalmente solidificada nas relagdes de poder, nas ideologias, no modo de fazer
economia e politica. Diante desse panorama, o Outro desaparece, mistura-se a0 anonimato
coletivo, e ndo é mais possivel distinguir os discursos do inconsciente individual do processo

de manipulacdo das massas.

A alienacdo, assim, apresenta-se fortemente condicionada pelas instituices de duas formas.
Primeiramente, o contetdo de uma instituicdo € alienante ao exprimir e ratificar uma estrutura
de classe e o poder de uma destas sobre o todo. Em segundo lugar, a instituicdo aliena a
sociedade em todas as suas classes, pois ela, ap6s estabelecida, autonomiza-se e torna-se algo
muito além de suas intencBes e finalidades iniciais. De um primeiro momento em que a
instituicdo surge para servir a sociedade, passa-se a um segundo em que a sociedade esta a
servico da instituicdo (CASTORIADIS, 1982).

Para que as instituicdes possam existir, € necessario que elas se sustentem por uma rede
simbodlica, ou seja, elas ndo se reduzem apenas ao simbolico, mas precisam deste para

sobreviverem.

Uma organizagdo dada da economia, um sistema de direito, um poder
instituido, uma religido existente socialmente como sistemas simbolicos
sancionados. Todos esses elementos consistem em ligar a simbolos
(significantes) significados (representagdes, ordens, injuncdes ou incitacdes
para fazer ou ndo fazer [...] (CASTORIADIS, 1982, p. 142).

A escolha dos simbolos pelas instituicdes, entretanto, nunca € uma decisdo neutra. Ela esta
ligada aos imaginarios que a institui¢do suscita, considerando-se que a mesma se faz através

da relacéo entre componentes funcionais e componentes imaginarios. E, como ja dito antes, o
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imaginario necessita do simbdlico para existir. Assim, “A alienacdo ¢ a autonomizacdo e a
dominancia do momento imaginario na instituicdo que propicia a autonomizacdo e a
dominancia da institui¢ao relativamente a sociedade” (CASTORIADIS, 1982, p. 159).

Castoriadis (1982) considera, apesar e também em razdo de todas essas relacGes entre
“simbolico”, “imaginario” ¢ “institui¢do”, que a significacdo social imaginaria — aquela que
ultrapassa a instancia psicoldgica e atinge o social — ndo consiste na soma, nem na média ou
intersecdo comum entre as representacGes simbdlicas individuais. Ela ndo € sequer uma
representacdo, mas algo além de analogias, pois ndo apresenta um lugar de existéncia preciso

— como o0 imaginario individual esta no inconsciente do sujeito.

Desse modo, o sujeito sozinho ndo pode produzir instituicdes. Entdo, o que condiciona o
surgimento, desenvolvimento e consolidacdo das instituicGes? Castoriadis (1982, p. 174)
responde: “Para que esta juncdo entre as tendéncias dos inconscientes individuais possa
produzir-se [...], é necessario que condigdes sociais favoraveis tenham moldado, numa area

indefinida, os inconscientes individuais e os tenham preparado para esta ‘boa-nova’”.

E serdo estas instituicdes, estes imaginarios instituidos, a alienacdo como realidade social, que
impedirdo que a experiéncia da paisagem, a experiéncia da autonomia, seja vivida por tantos
sujeitos do corpo social. E justamente a partir desta premissa que este trabalho busca
experienciar a paisagem, através do objeto de estudo que sera apresentado no terceiro

capitulo.
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2.4 CARACTERISTICAS DE iICONES URBANISTICOS / PAISAGISTICOS

Quando Eco (2013) apresenta a questdo do signo iconico e Castoriadis (1982) as relacOes
entre o “simbodlico” e a “instituicao” como alienadora social, ambas estas questdes podem ser
trazidas para o estudo da paisagem e dos icones urbanisticos e paisagisticos na cidade
contemporanea. Para compreender melhor essas relag6es, contudo, é necessario tratar do que

vem a caracterizar um icone urbanistico / paisagistico.

Vera Hazan (2003, p. 1, grifo nosso), em seu texto “O papel dos icones da contemporaneidade
na revitalizacdo dos grandes centros urbanos” aponta para uma concepg¢do da ideia de um

icone a partir de diversas caracteristicas fundamentais:

Entenda-se por icone construcdo de impacto, seja por sua localizagdo
estratégica, visibilidade, escala, forma, aparéncia, monumentalidade ou uso.
icone € aquela construgdo que, desde a sua concepgdo, vem causar alguma
expectativa em relacdo a sua implantacéo.

Estas poucas palavras destacadas do texto de Hazan, tém muito a dizer sobre como uma obra
arquitetonica é lida na paisagem como um icone. E necessario analisar os seguintes itens para
gue se compreenda a arquitetura como icone paisagistico: localizacdo estratégica;
visibilidade; escala; forma; aparéncia; monumentalidade; uso. Importante compreender, ainda,
que essa analise deve ser feita em duas vertentes: na analise da obra arquitetdnica em si, ou
seja, no projeto, em sua implantagdo, materialidade, relagbes com o entorno, entre outras
questdes (in situ), e também no levantamento dos imaginarios e ideologias que se relacionam

a essa materialidade inserida na paisagem (in visu).

Em um primeiro momento, porém, é fundamental entender como a questdo dos icones
paisagisticos se insere na historia. E possivelmente & Antiguidade Cléssica greco-romana que
remontam 0s primeiros — ou, provavelmente, 0s mais antigos remanescentes — de icones
edificados em espacos urbanos. Na Grécia Antiga, tem-se como exemplo claro o Partendn,
construido na Acrdpole de Atenas, o qual, embora possa nao ter sido construido com a
finalidade de ser um icone, € considerado como tal por diversos fatores. Sua localizagédo
estratégica em relacdo ao entorno, permite-lhe ser visivel de vérios pontos da cidade
(HAZAN, 2003) — considerando-se a configuracdo atual da Acrdpole, a qual, como bem se
sabe, apresentava relagdes paisagisticas diferentes quando da construcdo do templo, em razéo
da presenca de diversas outras edificacdes das quais restaram apenas as ruinas. Alem disso, as
dimensGes monumentais, proporcionalmente a seu entorno, bem como a aparéncia do bem
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reforgada pelo uso do marmore de modo esplendoroso e nobre (GOMBRICH, 2013).

Em relagdo ao Império Romano, destaca-se, entre tantas construcdes, o Coliseu como icone,
especialmente pela sua monumentalidade em relacéo as edificacfes vizinhas (HAZAN, 2003),
e pela forma e aparéncia — 0 uso das trés ordens classicas de arcos sobrepostos, sustentando 0s
assentos do anfiteatro interior: o térreo em estilo ddrico, o segundo andar, jonico; o terceiro e

quarto andares em meias colunas corintias (GOMBRICH, 2013).

Importante ressaltar, contudo, que estas duas edificacBes ndo podem ser consideradas icones
arquitetbnicos apenas em razao de suas caracteristicas materiais, in situ. Hazan (2003, p. 2)
diz que “Se o Partendn foi erguido para louvar os deuses do Olimpo, e agregar uma sociedade
que se formava, o Coliseu foi construido para unir a sociedade em torno de eventos
comandados por imperadores”. Ou seja, estes dois bens sdo icones também em razdo dos
imaginarios que se formaram ao redor deles — ndo apenas os imaginarios do contexto social e
historico da época de suas constru¢des, mas 0s imaginarios que se desenvolveram ao longo
dos séculos de suas existéncias — e em razéo das ideologias que dominavam as sociedades que

decidiram erigi-los (in visu).

Adentrando a Idade Média, no continente europeu, verifica-se 0 grande apogeu da Igreja
Catdlica como detentora do poder religioso e politico. Assim, fica a seu encargo a construcdo
dos icones paisagisticos mais representativos deste periodo: as Catedrais. Como € justamente
uma Catedral o estudo de caso apresentado nesse trabalho, é necessario delongar-se um pouco
mais sobre a constitui¢do desse tipo particular de edificacdo religiosa como icone urbanistico /

paisagistico.

N&o apenas por sua monumentalidade — se comparadas as suas dimens@es as das edificagcdes
circundantes — mas também por terem determinado uma forma especifica de ocupacdo do
territério na Europa feudal, as Catedrais sdo reconhecidas, até os dias de hoje, como icones
representativos do medievo histérico, social e cultural (HAZAN, 2003). Como coloca
Mumford (1982, p. 290, grifo nosso):

Na Europa ocidental, apds a queda do Império Romano, a Unica instituicdo
poderosa e universal era a Igreja. [...] Da menor das aldeias, com sua igreja
paroquial, @ maior das cidades, com sua catedral, suas numerosas igrejas,
seus mosteiros e santuarios, a Igreja estava visivelmente presente em todas
as comunidades: suas torres eram o0 primeiro objeto que o viajante divisava
no horizonte e sua cruz era o ultimo simbolo levantado diante dos olhos do
agonizante.
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O autor deixa claro, nesse trecho, o dominio que as edificacdes religiosas detinham sobre o
olhar do sujeito que experienciava a paisagem medieval e como estas estavam presente em

todas as cidades europeias.

A principio, quando o Imperador Constantino, em 311 d.C., instituiu o cristianismo como
religido oficial do Estado Romano, a arquitetura religiosa cristd anterior a esse periodo
consistia do que se passou a chamar, na historia geral da arte, de estilo “cristdo primitivo”.
Desse modo, houve uma necessidade da propria Igreja de reestruturar sua relacdo para com as
artes e a arquitetura, pois ndo lhe era permitido, enquanto vivia na clandestinidade, possuir
edificacOes de carater publico (GOMBRICH, 2013).

De todo modo, ndo foi o templo classico grego que a Igreja tomou como referéncia para
construir suas primeiras edificacdes oficiais. A dindmica espacial do templo — ao criar um
interior rodeado por colunatas que ndo poderia ser acessado por todos os fiéis, sendo pelos
sacerdotes, e onde ficava, em geral, a estdtua de determinado deus — ndo compreendia a
dindmica do culto religioso cristdo. Este necessitava de um espaco que pudesse congregar
toda a comunidade de fiéis, a fim de se celebrar as missas (GOMBRICH, 2013). Além disso,
para os cristdos primitivos, ndo apenas os antigos edificios romanos eram odiosos, por
apresentarem toda sorte de simbologias pagas, como muitos destes — arenas, banhos, teatros —
ndo apresentavam mais funcdo para a nova ordem social que se instituia (MUMFORD, 1982).

Assim sendo, 0 modelo escolhido pela Igreja foi o das basilicas romanas. Estes edificios
“Usados como mercados cobertos e tribunais publicos, [...] consistiam basicamente em
amplos saldes oblongos dotados de compartimentos mais estreitos e baixos ao longo do
comprimento, separados do recinto central por colunatas” (GOMBRICH, 2013, p. 103). O
local em que se assentava 0 juiz, na extremidade oposta da entrada, chamado de abside,
passou a abrigar o altar-mor, de onde o sacerdote cristdo falava para a congregacdo. Com 0
passar do tempo, o corpo principal, onde se reuniam os fiéis, passou a se chamar “nave”, e os

compartimentos laterais, “alas” (GOMBRICH, 2013).

De fato, “basilica”, segundo Gombrich (2013) significa “saldo real”. J& conforme Pevsner
(2002), os romanos utilizavam o termo para designar “salas publicas”, apropriando-se dessa
palavra, que vem do grego, lingua no qual é traduzida como “real” apenas, na qualidade de
algo que denota realeza. De toda forma, o que se verifica é que esse termo foi transferido da

tradicdo pagd romana para o cristianismo, em uma época em que este se afirmava como forca
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maior dentro do Império Romano, tendo que combater outros credos, tal qual o culto de
Mitra, grande concorrente da crenga cristd nesse periodo. Na verdade, essas primeiras
basilicas cristds tomam, com propriedade, as caracteristicas das construcdes utilizadas para
celebrar Mitra, justamente para que o culto cristdo ndo causasse grande estranhamento perante
os romanos politeistas (PEVSNER, 2002).

Interessante constatar, ainda, que o modo como os templos cristdos foram se desenvolvendo,
ja mesmo na Idade Média, entra em embate direto com as concep¢des dos cristaos primitivos.
As primeiras basilicas construidas a mando de Constantino ndo apresentavam sequer
abobadas — assim como na Basilica de Sdo Apolinario em Classe, construida em Ravena, em
cerca de 530 d.C., que apresenta teto trabalhado de forma simples, com tesouras em madeira
gue sustentam uma cobertura em duas aguas (ver Figura 05) —, pois aqueles “consideravam as
imponentes abdbadas dos romanos como algo excessivamente mundano. Uma religido do
espirito nao queria nada de tdo imponente, em termos fisicos” (PEVSNER, 2002, p.10). Dessa
forma, ao se consolidar em Roma, o cristianismo passou a tomar as edificagcbes que antes
denotavam o poder do Estado para si, carregando-se de uma ideologia que se distanciava de

seus interesses iniciais.

Realizando um salto de cerca de sete séculos apds o reinado de Constantino, encontra-se a
Europa no chamado “periodo Romanico”. Essa denominagdo relaciona-se ao estilo
arquiteténico trazido pelos normandos a Inglaterra, apds a invasao desse povo, ocorrida no
ano de 1066, a qual derrotou os saxdes — de forma que o Romanico é conhecido, na Inglaterra,
como “estilo normando” (GOMBRICH, 2013).

A igreja como edificacdo, nesse periodo, consistia de um elemento deveras significativo para
a aldeia na qual se alocava. Ela representava um ponto de referéncia em um raio de
quildmetros pois, construida de pedra, em suas devidas propor¢des — escala muito superior a
das demais edificacdes —, contrastava fortemente com as pequenas e humildes moradias e
demais construgdes, geralmente em madeira, dos moradores do campo ou vilarejo
(GOMBRICH, 2013).
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Figura 05: Basilica de Sdo Apolinario em Classe, Ravena, c. 530 d.C.

Fonte: GOMBRICH, 2013, figura 86.

Embora ja se tenha explanado que ndo houvesse uma nogdo de paisagem, como esta é
compreendida nos dias atuais, no periodo de que se trata, hoje, ao se observar uma fotografia
de uma dessas construgdes — especialmente em casos nos quais esta se encontre em uma zona
rural —, é possivel verificar o quanto ela destoa do que esta construido em seu entorno, mesmo
apos séculos de evolugdo urbana e das técnicas construtivas. A escala da edificacdo religiosa
destaca-se diante da escala das demais construcdes ao seu redor e, inclusive, dos elementos
naturais que a circundam, sobrepujando as arvores e ultrapassando a linha do horizonte

conformada pelas montanhas no segundo plano (Figura 06).

Em se tratando do conceito de Catedral, este j& implica em grandiosidade. Gombrich (2013)
explica que o termo “catedral” vem de “catedra”, que significa “o trono pontificio”, ou seja, o
local de assento de um bispo Papa, lider maximo da Igreja Catélica. Esse termo faz aluséo,
primariamente, as grandes construcfes religiosas que foram erigidas por toda a Europa

Ocidental, a partir do século XIII, com o que hoje se convenciona chamar de “estilo Gotico”.
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As catedrais goticas surgem a partir do desenvolvimento das tecnologias estruturais que
sustentavam as igrejas romanicas. Quando os construtores medievais compreenderam que
bastavam os pilares para sustentar os arcos da abobada, de modo que as alvenarias macicas
em pedra se tornaram supérfluas, as edificacdes religiosas passaram a apresentar uma leveza
muito maior, a qual se fazia em pedra — porém, dessa vez, apenas nos elementos estruturais —

e vidro, com o desenvolvimento da tecnologia dos vitrais (GOMBRICH, 2013).

Figura 06: Igreja beneditina de Murbach, Alséacia, c. 1160 d.C.

Fonte: GOMBRICH, 2013, figura 111.
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Nunca antes a materialidade da arquitetura religiosa atingira tamanha relacdo com o discurso
imaterial do espiritual, do etéreo e da luz divina, pois € sabido que, desde o comeco, “a igreja
é concebida como imitacdo da Jerusalém celeste [...]; por outro lado, reproduz igualmente o
Paraiso ou 0 mundo celeste. [...] O interior da igreja € o Universo. O altar é o paraiso, que foi
transferido para o oriente” (ELIADE, 1992, p.58). Assim, a propria arquitetura da igreja
pretende representar, no plano terrestre, o que se espera que o fiel alcance apds uma vida de
justeza, conforme os principios cristdos. E nada mais poderia aludir a tal representacao, no
contexto do Gético, que a luz que abarcava o interior das catedrais (Figura 07), € 0 arrojo e
magnificéncia com que se implantavam no solo enquanto se dirigiam ao firmamento. Tanta
magnificéncia, afirma Gombrich (2013), que ha davidas se houve sequer uma dessas
edificacbes que tenha sido construida conforme seu plano inicial. A catedral gotica, diferente
da igreja romanica, eliminara tudo que dizia respeito ao terreno, ao peso, e se enchia de uma

atmosfera dos mistérios dos quais tanto ouviam falar os fiéis.

Figura 07: Sainte-Chapelle, Paris, 1248.
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Fonte: GOMBRICH (2013, figura 124).
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Dessa forma, catedrais cumprem o fundamental papel de se colocarem como espacos da
santidade, locais incorruptiveis e sagrados, pois “Definitivamente, € gracas ao Templo que o
Mundo ¢é ressantificado na sua totalidade. Seja qual for seu grau de impureza, 0 Mundo é
continuamente purificado pela santidade dos santuarios” (ELIADE, 1992, p. 56, grifo do
autor). A monumentalidade desses icones — especialmente a verticalidade das catedrais
goticas — justifica-se, assim, na necessidade de alcancar o Céu, o alto, a morada dos deuses,

aproximando o homem, o terreno e o celeste, o imaterial.

Percebe-se como as linguagens formal e simbdlica dos edificios religiosos foram inscrevendo,
ao longo dos séculos, no imaginario coletivo, um codigo de interpretacdo que as associa
sempre & monumentalidade e ao dominio paisagistico. E € desta maneira que o homem
contemporaneo reconhece locais de culto nas paisagens. Este cddigo universal denota a
funcdo religiosa e conota espiritualidade, poder, fé e outras dimensdes da espiritualidade

humana.
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2.5 MATRIZ DE ANALISE

Ao longo de todo este capitulo, foi realizado um estudo tedrico sobre a relagdo do homem
com a paisagem e a operacdo de construcdo desta, especialmente a partir dos icones
urbanisticos e paisagisticos. O capitulo seguinte ira trazer o objeto de estudo deste trabalho,
que consiste em dois projetos para a Catedral Cristo Rei. O primeiro, do arquiteto Clemens
Holzmeister, data dos anos 1930 e 1940; o segundo, do arquiteto Oscar Niemeyer, dos anos
2000 a atualidade. A Matriz de Analise que se encontra na Figura 08 organiza as questdes
tedricas

Figura 08: Matriz de Analise.

MATRIZ DE ANALISE

IN SITU IN VISU

IDEIA DE CATEDRAL RELIGIAD CATOLICA

PROPOSTA DE IMPLANTACAD

PROJETO ARQUITETONICO
PROJETO EVOLUGAD POSITIVISMO

HOLZMEISTER MATERIALIDADE URBANA

(ANOS 1330/40)

ARQUIVO ARQUIDIOCESANOD ARQUIVO ARQUIDIOCESANO
ARQUIVO PUBLICO DA CIDADE REFERENCIAS TEORICAS

_ARQUITETURA
ICONTCA/SIMBOLICA

PROPOSTA DE IMPLANTACAO IDEIA DE CATEDRAL RELIGIAO CATOLICA

PROJETO PROJETO ARQUITETONICO MARKETING CIDADE-MERCADO
NIEMEYER PUBLICIDADE CIDADE-EMPRESA

(ANOS 2000/10) MATERIALIDADE

MATERIAL DE PUBLICIDADE

REFERENCIAS TEGRICAS
ARQUIVO ARQUIDIOCESANO ENTREVISTAS

ARQUIVO PUBLICO DA CIDADE

Fonte: Elaborado pelo autor, 2016.

Conforme a Matriz de Anélise, observa-se que o desenvolvimento do proximo capitulo se

dara através da compreensdo dos elementos in situ e dos elementos in visu que fazem com que
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ambos os projetos de Catedrais possam ser compreendidos como icones arquiteténicos /

urbanisticos.

Para os elementos in situ, serdo apresentados, em ambos 0s casos, as propostas de
implantacbes e os projetos arquitetdnicos, esmiucando-se a materialidade desses projetos e o
modo como esta se relaciona diretamente com as questdes que fazem de uma obra

arquiteténica um icone.

De modo semelhante, para os elementos in visu, 0s projetos serdo contextualizados dentro de
um processo histérico, social, politico, econdémico e cultural, procurando-se encontrar aqueles
elementos desses contextos que possibilitam denominar a ambos de icones arquiteténicos /

urbanisticos.

A Matriz apresenta, ainda, nos campos em cor cinza, as fontes de onde se retiram as
informagdes necessarias para se delinear as andlises que serdo feitas. Para o “Projeto
Holzmeister”, utiliza-se prioritariamente documentacdo reunida no Arquivo Arquidiocesano
de Belo Horizonte, a constar: projeto arquitetbnico completo; perspectivas e demais desenhos
referentes a Catedral; documentacdo arquivistica apresentando cartas, oficios, estudos
geotécnicos, reportagens e livro de ata. Do Arquivo Pablico da Cidade, utilizam-se alguns

materiais de documentac&o fotografica.

Ja para o “Projeto Niemeyer”, do Arquivo Arquidiocesano, utilizam-se reproducdes do
projeto arquitetdnico, material de propaganda, apresentacdes em meio digital, entre outros.
Do Arquivo Publico da Cidade, sdo aproveitadas reportagens diversas sobre a Catedral em
construcdo. Além disso, foi coletado material de publicidade reunido a partir de diversas
fontes. Enfim, foram realizadas entrevistas para investigar questdes dos imaginarios dos
sujeitos em relacdo ao conceito de Catedral e 0 projeto de Niemeyer. Em ambos os casos, as
referéncias tedricas apresentadas anteriormente sdo base fundamental para dar suporte e

sustentar as analises que serdo feitas a partir da documentacao coletada.

E necessario enfatizar que o que se procura, com esta analise, € adquirir um entendimento de
como ambos 0s projetos inscrevem-se como icones arquitetdnicos e urbanisticos a partir dos
distintos imaginarios e ideologias que emanam e se constroem através dos diversos sujeitos
envolvidos no processo, desde os entes da Arquidiocese até os leigos e moradores do

municipio.
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3. CAPITULO 3: A IDEIA DE UMA CATEDRAL PARA BELO HORIZONTE

Este terceiro capitulo apresenta o estudo de caso com o qual se analisa a constru¢do da
paisagem através de um icone arquitetbnico e urbanistico: a Catedral Cristo Rei.
Primeiramente, sera feita uma breve reviséo historica da cidade de Belo Horizonte desde sua
implantacdo em fins do século XIX até a década de 1940, de modo a, na segunda secao,
apresentar o Projeto Holzmeister. Na terceira se¢do, serd feita uma répida discussdo sobre
questdes pertinentes a Belo Horizonte do século XXI para, enfim, na Gltima parte do capitulo,
discorrer-se sobre o Projeto Niemeyer. Assim, serdo apresentados os dois projetos dentro das
questBes da paisagem as quais se pretende este trabalho de modo a, na secdo de

“Consideragdes Conclusivas”, realizarem-se 0s alinhaves que esta anélise permitir.
3.1 BELO HORIZONTE ATE A DECADA DE 1940

A cidade de Belo Horizonte surge, em finais do século XIX, como uma nova capital para o
estado de Minas Gerais, em um contexto politico de fim do periodo Imperial e inicio do que
hoje é chamado pela Histéria de Velha Republica, iniciada em 1889. Embora as discussdes da
erecdo de uma nova capital mineira ocorressem desde as primeiras décadas do século XI1X em
propostas da Assembleia Legislativa Provincial de Minas Gerais, foi com o advento de um
governo com ideias positivistas € de uma Republica com o lema “Ordem e Progresso” que
essa questdo foi colocada em tramites legais incorporados a legislacdo. No Decreto n® 7 de 20
de novembro de 1889, os republicanos “dao atribuicdo aos governadores dos estados para a
‘mudanca de sua capital para o lugar que mais convier’” (ANDRADE; MAGALHAES, 1998,
p.41).

Desse modo, em 15 de junho de 1891, a Constituicdo Politica do Estado de Minas Gerais
versa sobre a necessidade de se realizar uma “mudanga da capital do Estado para um local
que, oferecendo as precisas condi¢cBes higiénicas, se preste a construcdo de uma grande
cidade” (ANDRADE; MAGALHAES, 1998, p.41). Ouro Preto tornara-se uma cidade
inoperante e decadente, em razdo do esgotamento das minas e da desagregacdo econdmica e
social do Estado (ANDRADE; MAGALHAES, 1998), e, além disso, a ideia de uma capital
que rememorasse a uma Minas Gerais colonial, barroca, de tracado portugués, ja& ndo mais

condizia com os ideais republicanos positivistas.
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Nessa citacdo de 1891, observa-se claramente o uso do termo “condigdes higiénicas” para
tratar do melhor local para a instalacdo da nova capital. Esse termo apresenta forte relagédo
com os valores ideologicos e econdmicos positivistas que regiam a Velha Republica. Esta
estava baseada nas ideias de progresso, industrializacdo e vida moderna, e grande parte dessa
modernidade estava na necessidade de se realizar a implantacdo de uma infraestrutura urbana
(iluminagdo publica, saneamento basico, abastecimento de &gua, entre outros) condizente com
0 que vinha acontecendo, desde o inicio daquele século, através de projetos como a reforma
do Bardo de Haussmann em Paris ou a construcdo de cidades como Washington, capital dos
Estados Unidos da América. Assim, as ideias de Haussmann chegaram ao Brasil, em um
primeiro momento, tanto na constituicio de novas cidades com “melhores condigdes
higiénicas”, quanto através de reformas como a que Pereira Passos realizou na cidade do Rio
de Janeiro no inicio do século XX (LEMOQOS, 1998).

O projeto para a nova capital inicia-se ja dentro de uma trama politica conservadora, pois a
busca principal dos grupos tradicionais era a de deslocar a capital para uma regido mais
central, na qual se pudesse instalar um plano futuro de exploracdo mineral. Na época, 0
Presidente do Estado de Minas Gerais era Afonso Pena, politico moderado da oligarquia
dominante, e é ele quem ira convidar o engenheiro Aardo Leal de Carvalho Reis!* (1853-
1936) para realizar os estudos das melhores localidades de implantagdo da cidade. Este
realizou, entdo, estudos comparativos nas localidades de Paratna (Municipio de Diamantina),
Barbacena, Varzea do Marcal (Municipio de Sdo Jodo del-Rei), Juiz de Fora e Belo
Horizonte, localidade que ja tinha trocado seu antigo nome de Curral d’El-Rei, desde 1890,
para Arraial Bello Horizonte. Como se sabe, 0 Congresso decidiu por escolher este ultimo, e é
ai que sera pensado o plano para a nova capital (ANDRADE; MAGALHAES, 1998).

O sitio escolhido para a implantacdo da Cidade de Minas desenvolve-se a partir das franjas da
Serra do Curral e vai se estender, na dire¢do norte, sobre a topografia ondulada do vale do
Ribeirdo Arrudas, lar de diversas outras nascentes (ANDRADE; MAGALHAES, 1998).
Durante todo o desenvolvimento urbano de Belo Horizonte, serd notavel a presenga da Serra
do Curral como um forte marco paisagistico, o qual foi explorado até mesmo pelo plano da

Comissao Construtora (Figura 09), como sera verificado em seguida.

14 Aardo Reis nasceu em Belém, na entdo provincia do Par4, Formou-se engenheiro gedgrafo e engenheiro civil
pela Escola Politécnica do Rio de Janeiro na década de 1870, com formacdo fortemente positivista. Tinha em
Belo Horizonte sua primeira e, pelo que se sabe, Unica experiéncia urbanistica (GOMES; LIMA, 2005, p. 120).
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Figura 09: Planta Geral da Cidade de Minas, 1895.

Fonte: Arquivo Pablico da Cidade de Belo Horizonte — APCBH/ASCOM.
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Ja em 14 de fevereiro de 1894, com as determinagBes governamentais do Decreto n° 680, foi
instituida a Comissdo Construtora da Nova Capital de Minas, a qual foi dirigida pelo préprio
Aardo Reis até o ano de 1895. Como ja citado anteriormente, o plano do engenheiro
apresenta-se pautado claramente pelos ideais positivistas, pois ele “buscou nos avangos da
ciéncia e da técnica de seu tempo a baliza para a realizagdo de seu trabalho” (GOMES; LIMA,
2005, p. 120). Entretanto, como ndo havia como recorrer a experiéncias nacionais de criacao
de novas cidades ou intervencdes em cidades existentes, pois estas eram praticamente
escassas, Reis ird tomar conhecimento de trabalhos como o da reforma de Haussmann em
Paris, o do plano de Washington e o de La Plata na Argentina (GOMES; LIMA, 2005).

Estruturalmente, o plano de Reis previa uma divisdo clara da cidade em trés zonas: a urbana, a
suburbana e a de sitios. A zona urbana trazia um tracado que conjugava duas tramas
ortogonais — referéncia ao projeto de La Plata —, uma primeira malha mais fechada, com
quarteirdes de 110 m x 110 m (cento e dez metros por cento e dez metros), rasgada por uma
segunda, deslocada 45 (quarenta e cinco) graus, formada por avenidas mais largas, diagonais,
tendo a mais imponente delas, a Avenida Affonso Penna — conforme grafia da época — , 50
(cinquenta) metros de largura, a qual marcava o eixo norte-sul da cidade. Toda essa trama era
circundada por uma Avenida do Contorno — referéncia a Ringstrasse de Viena, desenvolvida
anos antes em um projeto de remodelacdo da capital austriaca —, a qual consistia de uma
espécie de fronteira entre as zonas urbana e suburbana. No centro da zona urbana, estaria um
parque de 800 m x 800 m (oitocentos metros por oitocentos metros), o qual era tangenciado,
em um de seus lados, pelo eixo norte-sul. Na zona urbana, previa-se a instalacdo de todo o
aparato arquiteténico que sustentasse os poderes do estado, tais como o Palécio do Governo,
as Secretarias, bem como o bairro dos Funcionarios, onde viveria toda a elite administrativa e
0 bairro Comercial, no qual estariam as pracas do Mercado e da Estacdo, a municipalidade, 0s
palacios do Congresso e da Justica, um hotel, escolas, um jardim zooldgico, hospitais, uma
capela e toda uma sorte de servigos e comércios menores. No denominado Alto do Cruzeiro,
localizado no ponto mais sul da Avenida Affonso Penna, exatamente no limite entre as zonas
urbana e suburbana, estaria localizada a Igreja Matriz — voltaremos a este ponto, por ser de

fundamental importancia para o desenvolvimento deste trabalho (GOMES; LIMA, 2005).

Por sua vez, a zona suburbana consistia de um tragcado mais flexivel de ruas, entremeado por
lotes de maiores proporcOes. Nesta, estariam localizados 0s seguintes equipamentos:

hipédromo, cemitério, matadouro, reservatérios de agua, casas de maquinas dos esgotos e
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oficinas do ramal férreo (GOMES; LIMA, 2005). Ou seja, a esta zona, foi legada toda a sorte
de equipamentos de cunho higienista que, segundo os preceitos da época, ndo poderiam estar
localizados na zona urbana. Por fim, a zona de sitios consistia em uma transicdo entre as
zonas urbana/suburbana e a zona rural, e a esta competiria 0 abastecimento da cidade em
géneros alimenticios, através da instalacdo de pequenas propriedades que iriam se tornar
coldnias agricolas nas quais se alojariam imigrantes europeus (GOMES; LIMA, 2005).

Paisagisticamente, a implantacdo do plano de Reis condizia com um conceito de modernidade
que ndo se pautava apenas no desenvolvimento de projetos “transitorios e efémeros”, mas que
buscava também um outro lado mais “eterno e imutavel”. O urbanismo de carater moderno
neoclassico de Reis previa, ndo inocentemente, uma organizacdo estética e localizacional
estratégica que pudesse, com primor, dar vazdo a uma concepcao socio-politica apuradamente
técnica e higienista (LEMOS, 1998).

Como afirma Lemos (1998, p.83-84):

Aardo Reis conciliou e reinterpretou as concep¢des modernas do pré-
urbanismo do século XIX, definindo um novo paradigma urbano no pais.
Neste contexto, é relevante destacar que a primeira referéncia urbanistica
evidenciada no plano vincula-se ao ideal perspéctico barroco restituido pelo
neocléssico, ja experienciado em Paris e Washington. A rede dupla de
malhas ortogonais e radiais concretizava, no plano, a ideia de “natureza
nova”, o qual poderia constituir-se numa nova dimensao social.

A releitura oitocentista e positivista do barroco, a partir do neoclassico, presente no projeto de
Reis, iréd trazer maior rigidez ao tracado, na busca pela ordem e pelo progresso na Republica
recém nascida (LEMOS, 1998).

Na nova capital, a percepcao da paisagem ird se constituir, em um primeiro momento, atraves
da construcdo de visadas artificiais, de certo modo amparadas pela perspectiva natural
(LEMOS, 1998). Essa percepcao através de visadas para o infinito®® é a que se faz através da
experiéncia do visual, como colocado por Collot (2012). O amparo dado pela perspectiva
natural justifica-se na inser¢do de um eixo norte-sul — a ja citada Avenida Affonso Penna —
que faz direta referéncia a percepgdo da Serra do Curral, a qual emoldura o horizonte da

cidade. A partir desse eixo, surgem em tridente as avenidas que acessam os lugares de maior

15 Entende-se, neste trabalho, o termo “infinito” utilizado por Lemos (1998), como uma referéncia aos estratos da
paisagem mais distanciados do sujeito — “o espago distante” — no conceito de “espago perceptivo” utilizado por
Collot (2012), baseado na teoria de Von Uexkill. O “finito”, entfo, diz respeito aos estratos apreendidos
paisagisticamente pelo sujeito através dos sentidos, o “espago profundo”.
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expressividade: a Praca da Liberdade, onde estd o Palacio do Governador, a praga que
homenageia a Federagcdo, na qual atualmente se localiza a Assembleia e a praga onde se
localizaria a Municipalidade, atual Praca Raul Soares (ANDRADE; MAGALHAES, 1998).
Ou seja, a partir das visadas possibilitadas pelo terreno natural, constituiu-se uma série de

outras visadas, planejadas justamente para entronizar, na cidade, o poder laico.

Contudo, ndo é apenas através do infinito que se define a paisagem da Belo Horizonte da
Comissdo Construtora liderada por Aardo Reis. A arquitetura vira como complemento ao
tracado, como objeto constituinte da paisagem in situ. “No contexto do neoclassicismo
vigente, o tracado, a arquitetura, 0S monumentos, 0s espagos civicos deveriam representar
artefatos didaticos do processo de modernizagdo, a serem contemplados com veneragdo”
(LEMOS, 1998, p. 87). A arquitetura funcionara, entdo, como uma moldura para a paisagem,
criando diferentes vistas da distante Serra do Curral — lembrando a metafora da janela de
Cauquelin (2007).

“Atuando” como ponto notério ou como modelo em série, a arquitetura
passou a condicionar vistas distintas da montanha a distancia, onde o
artificio e a natureza convergiam para a formacdo de uma cenografia. A
primeira dimensdo foi criada através da geometria, da perspectiva linear e da
proporcdo dos volumes [..]. A ultima dimensdo era alcancada pela
perspectiva dos micro-ambientes, onde o detalhe visual, perdido a distancia,
ganhava relevancia. [...] A bidimensionalidade da cenografia encontra a
terceira dimensao através da reversibilidade da profundidade. Esta, ao ser
revelada, promove a inversdo do ponto de vista ou do ponto notorio,
tornando-se cena [...] (LEMOS, 1998, p. 88-89).

Desse modo, o espaco da cidade foi pensado para ser experienciado em um percurso linear,
em um processo deambulatério, mas que fosse conformado sistematicamente por paradas,
pontos fixos, representados pela arquitetura neoclassica e eclética representativa do poder
laico (LEMOS, 1998). Isto diz respeito, assim, ao “territorio perceptivo” apresentado por
Collot (2012), o qual se faz como um prolongamento do corpo, como um resultado da

experiéncia humana no espaco.

Entre estes “pontos de parada” definidos por Reis, estava, como ja citado anteriormente, o
local em que se propunha a edificagéo da Igreja Matriz da cidade de Belo Horizonte. Este
consistia da Praga do Cruzeiro, no extremo sul do eixo norte-sul determinado pela Avenida
Affonso Penna, ja na confluéncia com o cinturdo da Avenida do Contorno, em um local de

transicdo entre a zona urbana e a zona suburbana (Figura 10).
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ZONA SUBURBANA

Area do projeto de Aarfo Reis
que apresenta arruamento
menos ortogonal e lotes com
proporgoes maiores.

PRACA DO CRUZEIRO

Local do projeto de Aardo Reis
defindio para abrigar a Igreja
Matriz da nova capital.

Figura 10: Praca do Cruzeiro na Planta Geral da Cidade de Minas, 1895.

ZONA URBANA

Definida dentro da Avenida do
Contorno, area do plano de Reis
que apresentava um arruamento
em malha ortogonal e quarteiroes
quadriculados bem definidos e
demarcados, com lotes menores.

Fonte: Elaborado pelo autor, 2016. Base: Arquivo Publico da Cidade de Belo Horizonte — APCBH/ASCOM.
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No plano da Comissdo chefiada por Reis, a Praga do Cruzeiro estaria localizada em um dos
pontos de maior cota altimétrica da zona urbana. Ela consistiria de um espago circular, radial,
do qual partiriam — em sentido horério, a partir da direcdo Norte — a Avenida Affonso Penna,
a Avenida 17 de Dezembro (atual Avenida do Contorno) em sua direcdo leste, a Rua de
Palmas, a Rua Palmira, a Rua Pirapetinga, a Rua Alfenas e, por fim, a continuagcdo da

Avenida 17 de Dezembro no sentido oeste.

O local de implantacdo do templo religioso no projeto de Reis constata que 0 mesmo
desconsiderou a existéncia das igrejas que ja haviam sido edificadas anteriormente em Curral
d’El-Rei ainda no século XVIII: a Igreja de Nossa Senhora da Boa Viagem e as Capelas de
Nossa Senhora do Rosario e de Santana (ver Figura 14). A decisdo tomada, quando da
implantacdo do projeto, foi a de demolir essas edificacbes e construir outras mais condizentes

com a linguagem e os interesses da época (BARRETO, 1996).

Em relacdo a Igreja da Boa Viagem, que fora edificada entre 1788 e 1793, seus valores
historico e de tradicdo, especialmente através de um apelo da populacéo, fizeram com que o
templo ndo fosse demolido em um primeiro momento, mas que o tracado previsto por Reis
para a area se adequasse ao seu terreno de implantacdo, transformado em uma praca. Apenas
no dia 3 de setembro de 1911 € lancada pedra fundamental da nova Matriz, de modo que esta
foi sendo erigida aos poucos, enquanto a antiga edificagdo permanecia para dar lugar aos
cultos. Enfim, no ano de 1921, a fim de que se desse espago para continuar as obras do novo
edificio, o velho foi completamente demolido (BARRETO, 1996).

Em 8 de dezembro de 1923, foi inaugurada a nova Igreja de Nossa Senhora da Boa Viagem.
Embora tivesse sido sagrada Catedral Metropolitana, a igreja foi considerada, desde o inicio,
como uma Catedral provisoéria, em razdo de suas dimensdes reduzidas para uma cidade que
crescia em ritmos consideraveis e buscava alcar-se as condi¢fes da vida urbana moderna
(TUPINAMBAS, 2011).

Em relagdo a Capela de Santana, esta foi demolida, sem nenhuma edificacdo ter sido edificada
em seu lugar. Ja a Capela de Nossa Senhora do Rosério, pela sua importancia por abrigar a
Festa do Rosério, s6 foi demolida ap6s construir-se um templo que a substituiria. Este foi
erigido entre 1895 e 1897, porém, diferentemente do caso da Matriz da Boa Viagem, em local
diferente da edificacdo antiga, qual seja o cruzamento da Avenida Amazonas com as ruas Sao
Paulo e Tamdios (BARRETO, 1996).
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Figura 11: Localizagéo dos templos religiosos catélicos em Curral d’El-Rei e na Planta da Cidade de Minas.
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Fonte: Elaborado pelo autor, 2016. Base: Arquivo Publico Mineiro.
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Ateé a década de 1920, entdo, a ideia da constru¢do de uma Catedral no local proposto por
Reis ndo se desenvolveu, em razdo de resisténcia por parte da populagéo local e do bispo de
Mariana, a cuja Arquidiocese estava vinculada a Diocese de Belo Horizonte até o ano de 1921
(TUPINAMBAS, 2011). E somente em 30 de abril de 1922 que chega a Belo Horizonte Dom
Antdnio dos Santos Cabral®® (1884-1967), com o objetivo de instalar a nova Arquidiocese que
fora criada pelo Papa Bento XV em 11 de fevereiro de 1921 (WERNECK, 2013).

Em 1929, Dom Cabral contratou o arquiteto italiano Raffaello Berti'’ (1900-72) para
construir o Palacio Arquiepiscopal Cristo Reli, localizado no complexo da Praca da Liberdade,
justamente proximo ao ja existente Palécio da Liberdade, sede do governo do Estado e
simbolo do poder laico, edificado pela Comissdo Construtora ainda no século XIX, em estilo
eclético. O Palécio Cristo Rei ficou pronto no ano de 1937, em estilo Art Decd, bastante em
voga hessa época. Seu projeto acabou sendo assinado pelo arquiteto Luiz Signorelli, socio de
Berti, devido a impedimentos legais do arquiteto estrangeiro. J& no inicio da década de 1930,
0 Arcebispo iniciou a criagdo do Seminario Arquidiocesano, o qual se transformou, em 12 de
dezembro de 1958, no espaco fisico da Universidade Catolica de Minas Gerais, atual
Pontificia Universidade Catélica de Minas Gerais, PUC-MG (CLIMACO, 2016).

Durante o periodo da construgdo do Palécio, duas ondas de crescimento fizeram com que
Belo Horizonte transpassasse a cidade projetada e se reconfigurasse completamente. A
primeira onda consiste em um crescimento horizontal, a partir do surgimento de novos bairros
ndo pensados pelo projetista e do crescimento da periferia. A segunda, diz respeito a um
crescimento vertical, através da construcdo de arranha-céus na entdo denominada zona
urbana, muitos dos quais se elevaram sobre os escombros das edificagcdes da primeira fase

construtiva da cidade.

16 Nasceu em Propria, no Sergipe, em 08 de outubro de 1884 e estudou no Seminario de Salvador, na Bahia,
sendo ordenado padre na mesma cidade. Antes de ser o primeiro Arcebispo de Belo Horizonte, atuou em sua
propria cidade, em Aracaju, no Sergipe, e como bispo de Natal, no Rio Grande do Norte (TUPINAMBAS,
2011).

17 Nascido em Colla Salvetti, provincia de Pisa, na Italia, Berti chegou a Belo Horizonte no ano de 1929 e viveu
na cidade até o fim de sua vida. Participou da fundacdo da Escola de Arquitetura da UFMG, na qual lecionou
desenho artistico, arquitetura paisagistica e composicdo decorativa. Foi responsavel por mais de 500
(quinhentos) projetos na capital de Minas e no interior do estado. A grande maioria de seus projetos exibe linhas
Art Deco e, ja em outra fase, tracos modernistas (WERNECK, 2012).
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Em relagdo ao espraiamento horizontal, o que se verifica é que, junto com a “ordem” proposta
pelo projeto inicial de Belo Horizonte, vem a “desordem” do desenvolvimento de constru¢des
espontaneas e da proliferacdo de barracdes e edificacBes de porte menos significativo ao
daquelas pensadas e construidas para representarem o poder republicano. Dessa forma, ja nos
anos 20, grandes areas das zonas de sitios, pensadas para se transformarem em zonas
agricolas, comegaram a ser anexadas as zonas urbanas e passaram a ter seus lotes
subdivididos para darem lugar a novos bairros periféricos. Assim, areas nao urbanizadas
foram reparceladas, constituindo-se de vilas. “As vilas se incorporavam a paisagem da cidade
como uma opcdo de moradia para as camadas mais pobres da populacdo, estendendo-se os
horizontes dos primeiros bairros populares” (GOMES; LIMA, 2005, p. 122).

Ja nos anos 1930, a populacdo da capital, que na década anterior consistia de 55.000
(cinquenta e cinco mil) habitantes, ja ultrapassara a casa dos 140.000 (cento e quarenta mil)
(ANDRADE; MAGALHAES, 1998). Nessa época, verificam-se os primeiros efeitos do
crescimento fora da cidade projetada, sendo reivindicadas, com total razdo, posturas
governamentais a fim de que fossem tomadas as primeiras medidas de planejamento
posteriores ao plano inicial. Desse modo, a grande questdo desse periodo ¢é a “normaliza¢ao
desses primeiros bairros que haviam se desenvolvido fora da area circunscrita pela avenida do
Contorno e, de outro lado, a articulagdo entre essas duas ‘cidades’” (GOMES; LIMA, 2005, p.
122-123).

Logo, em 1933, um novo Plano Geral da cidade ird redefinir os limites das zonas urbana,
suburbana e rural, a fim de estimular o adensamento da area central, criando um gabarito com
um namero minimo de pavimentos para a Avenida Affonso Penna e outras vias de grande
importancia. Dois anos mais tarde, um decreto desenvolve medidas restritivas para novos
loteamentos, que irdo demandar aprovacao legal, a fim de barrar o desenvolvimento da
periferia (ANDRADE; MAGALHAES, 1998). Entre todas as medidas do periodo,
provavelmente a criagdo da Comissdo Técnica Consultiva da Cidade, no ano de 1934, —
durante a gestdo do prefeito José Soares de Mattos (1933-35) — tenha sido uma das mais
significativas. A funcdo deste o6rgdo consistia de “orientar a execu¢do do plano da cidade e
zelar pelo seu fiel cumprimento” e era dividida em cinco setores, dentre os quais um de
Arquitetura e Urbanismo (GOMES; LIMA, 2005, p.123).
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No ano de 1935, sob a gestdo de Otacilio Negréo de Lima (1935-38), a Comissdo, com base
em um documento de um de seus engenheiros, Lincoln de Campos Continentino*®, apresenta
proposta de um plano de expansao racional da cidade (GOMES; LIMA, 2005). Sua questdo
principal consistia de “centralizacdo da cidade dentro do perimetro atual” (CASTRIOTA,;
PASSOS, 1998, p. 136) e, assim, o plano ird se articular, em um primeiro ponto, contra a
subdivisdo de terrenos suburbanos e dos novos loteamentos. Para isso, Continentino propde
modificagdes na forma dos quarteirbes e no sistema de arruamento das areas urbanas que
ainda ndo haviam sido utilizadas (GOMES; LIMA, 2005). O plano definia, ainda, um
zoneamento para a cidade, criando areas especializadas com usos restritos, tais como 0s usos
residencial, industrial, comercial, hospitalar e de parques. Além destas, havia “zonas mistas”

ou “de transi¢ao” (CASTRIOTA; PASSOS, 1998).

Entre todas as medidas do plano, contudo, a que mais dizia respeito a compreensdo do
espraiamento horizontal da cidade correspondia a um audacioso “Plano das grandes
avenidas”, o qual “configuraria ‘um sistema de artérias radio-concéntricas, distantes entre si
cerca de um quilémetro, prolongando-se algumas radiais da cidade e projetando-se uma
segunda periférica, envolvendo a Avenida do Contorno’” (CASTRIOTA; PASSOS, 1998, p.
136).

Com sua proposta, Continentino trazia a possibilidade de se planejar a expanséo da cidade de
Belo Horizonte como um todo, a partir da compreensdo do que ela se tornara para além dos
ideais positivistas da Comissdo Construtora. Em resumo, para ele, os principios basicos para
um plano urbanistico, diferenciando-se, em alguns pontos, do préprio plano de Reis eram:
valorizacdo da topografia local, o que facilita a drenagem e gera menores quantidades de
movimentacao de terra; aproveitamento das condic¢Oes de beleza natural; zoneamento; atencéo
as questdes do arruamento, parcelamento e arborizacdo; descentralizagdo do tipo “cidade-
jardim satélite” (GOMES; LIMA, 2005).

Assim, o plano de Continentino compreendia e abarcava as mudangas que vinham ocorrendo

na paisagem belorizontina. Mais que isso, o plano, de certa forma, inaugura na cidade um

18 “Nascido em 1900 e diplomado em 1923 pela Escola Livre de Engenharia de Belo Horizonte, ele [Lincoln
Continentino] se pés-graduou em Engenharia Sanitaria na Universidade de Harvard, EUA, entre 1927 e 1929.
Desenvolveu intensa atividade como técnico e professor, particularmente na area do urbanismo e da engenharia
sanitaria, tendo ocupado diversos cargos publicos, inclusive de assessor técnico da prefeitura em varias gestdes”
(GOMES; LIMA, 2005, p. 124).
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novo processo, o qual consiste em um gradual abandono da ideologia positivista e republicana
das primeiras décadas e no desenvolvimento de uma outra, de carater desenvolvimentista.
Apenas algumas das proposi¢des foram elaboradas, isoladamente, conforme os interesses das
gestOes desse periodo mais desenvolvimentista, a se saber: ja na gestdo de Otacilio Negrao de
Lima (1935-38), José Oswaldo de Araujo (1938-40) e Juscelino Kubitscheck (1940-45)
(GOMES; LIMA, 2005). Entre as principais propostas que foram desenvolvidas estdo o
prolongamento da Avenida Amazonas no sentido oeste; o desenvolvimento também da
Avenida dos Andradas, como uma espécie de “avenida parque”; o prolongamento da Avenida
Affonso Penna, para sul, cortando a Serra do Curral através de um tdinel em direcdo a Nova
Lima, e para norte, em direcdo a Avenida Pedro | (atual Ant6énio Carlos); o alargamento e
prolongamento das avenidas Pedro | e Pedro Il e a criacdo da Avenida Santa Tereza (atual
Francisco Sales) (CASTRIOTA; PASSOS, 1998).

Observa-se que o interesse desses governos perpassa principalmente pelos projetos de grandes
infraestruturas rodoviarias que permitam o acesso a cidade em expansdo, fazendo com que os
bondes comecassem a dar lugar paulatinamente aos 6nibus. A Avenida Amazonas representou
um eixo de crescimento no vetor Oeste, enquanto a Avenida Antonio Carlos, no vetor Norte.
A primeira ird levar a futura Cidade Industrial e a segunda, a Pampulha (ANDRADE;
MAGALHAES, 1998).

A mesma década de 1930, que assistiu a esse espraiamento horizontal da cidade néo
planejada, a qual ultrapassou os limites da Avenida do Contorno, presenciou uma
remodelacdo urbana da anteriormente dita zona urbana que levou a um crescimento vertical
da mesma, o qual ird modificar substancialmente, nas décadas seguintes, a experiéncia da
paisagem belorizontina. Essa possibilidade ja fora prevista, desde a década de 1920, através
de mudanca de gabarito na legislacdo urbanistica que culmina com as normas do Plano Geral
de 1933:

os limites de altura méaxima das edificacdes, que pelo Regulamento de 1901
era de trés pavimentos, sdo elevados, passando-se a permitir edificios com
até 25 pavimentos nas vias de 25 metros de largura, 35 pavimentos nas
avenidas de 35 metros e, na Avenida Afonso Pena, de 50 metros de largura,
edificios com até 50 pavimentos (CASTRIOTA; PASSOS, 1998, p. 142,
grifo do autor).

A presenca dos edificios em altura na paisagem belorizontina — algo que ja vinha ocorrendo

nas cidades de Sdo Paulo e do Rio de Janeiro desde a década de 1920 — passa a ser celebrada
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como um grande fator do advento da modernidade em uma cidade que convivera, por quase
trés décadas, com uma paisagem tomada basicamente por arvoredos, sobrados, casas térreas e
edificios institucionais com, no maximo, trés pavimentos (CASTRIOTA; PASSOS, 1998).

No linguajar da época, falava-se de um “ciclo dos arranha-céus”, de um “vertiginoso
crescimento” em todas as diregdes. A primeira leva desse ciclo, iniciada no final da década de
1920, inclui edificagdes como o Cine Brasil (Figura 12) e o Edificio Haas, ambos de um
modelo tipoldgico limitado a altura de vinte metros ou cerca de sete pavimentos, ocupando
praticamente toda a area de seus terrenos. Predomina, nesse periodo, o estilo Art Dec6?®, com
esquemas compositivos classicistas de simetria e repeticdo de elementos. Estes edificios que
alcam um “estilo moderno” irdo, pouco a pouco, substituir as primeiras construgdes

residenciais propostas pelo plano de Reis (CASTRIOTA; PASSOS, 1998).

Figura 12: Edificio do Cine Brasil: Angelo Murgel, 1932.

@

Fonte: Do autor, 2016.

190 estilo Art Decod remete diretamente a “Exposicdo de Arte Industrial e Decorativa Moderna” ocorrida em
Paris no ano de 1925. Abandonando o historicismo que tomara a Exposi¢do de 1900 na mesma cidade,
influenciada pelo Ecletismo e o Art Nouveau, os pavilhdes apresentados visavam um estilo que visasse o futuro,
sendo, ao mesmo tempo, moderno, industrial e artistico. Assim, era um estilo influenciado por algumas
caracteristicas das vanguardas modernistas, a se saber: auséncia e até mesmo negacdo dos motivos classicos,
simplificagdo das formas, jogos de volumetria e ortogonalidade (CASTRIOTA; PASSOS, 1998).
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No ano de 1935, com a construcao dos dois primeiros edificios que ultrapassaram o nivel dos
dez pavimentos — o edificio da Feira Permanente de Amostras, de Raffaello Berti, e o edificio
de escritorios Ibaté, de Angelo Murgel —, é entfo superada a tipologia anterior. Essa tendéncia
ird se desenvolver, ao longo dos anos 1940, em direcdo a um modernismo mais sobrio, “onde
os volumes geométricos, despojados de ornamentos, sdo submetidos a uma composicdo com
fortes valores cléssicos, com a simetria e a hierarquia” a exemplo do Edificio Randrade
(1941), projetado por Luiz Pinto Coelho, abaixo na Figura 13, e o Edificio IAPI (1945)
(CASTRIOTA,; PASSOS, 1998, p. 170).

Figura 13: Edificio Randrade: Luiz Pinto Coelho, 1941.

Fonte: Do autor, 2016.

Com o passar da década de 1940, a cidade de Belo Horizonte ir4 receber edificios que
alcangcam cada vez um numero maior de pavimentos, tornando-se icones da paisagem da
cidade. Dois exemplos destes sdo o Edificio Sulacap (1945), projetado por Roberto Capello e
o Edificio Acaiaca (1947), por Luiz Pinto Coelho (ver Figura 14). O primeiro consiste em
blocos dispostos simetricamente e que apresentam uma arquitetura mais solida, lisa e simples.
O mais interessante sobre esse edificio, no entanto, ndo estd na edificagdo em si, mas na
relacdo desta com a cidade, no modo como foi implantada. Atendendo a uma exigéncia da
Prefeitura a época, o0 projeto cria uma pracga entre os dois blocos da edificacdo, os quais
formam entre si um angulo de 45° (quarenta e cinco graus), emoldurando uma visada do
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Viaduto Santa Tereza a partir da Avenida Affonso Penna — infelizmente, nos dias de hoje, foi
edificado um anexo nessa area, e o efeito paisagistico conformado pela edificagcdo ndo mais se
verifica (CASTRIOTA; PASSOS, 1998).

Figura 14: Vista de parte do Edificio Acaiaca (a esquerda) e dos dois blocos de
apartamentos do Edificio Sulacap (a direita) a partir da Igreja Sao José, sem data.

AT T

;e .
o

Fonte: Arquivo Publico da Cidade de Belo Horizonte — APCBH/ASCOM.

Ja o Acaiaca, quando construido, consistia do maior arranha-céu da cidade com seus 29 (vinte
e nove) andares. Seu carater iconico se faz tanto pelas suas dimensdes quanto pelos elementos
artisticos integrados a sua fachada: duas totémicas carrancas indigenas na parte inferior e dois
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pares de cilindros envidragados de cima a baixo na parte superior. As carrancas correspondem
a uma representacdo da tribo que da seu nome ao edificio, em um tom claramente condizente
com o imaginario nacionalista do periodo, evocando a identidade nacional e a unidade da
nacao, enquanto os cilindros de vidro remetem as conquistas técnicas da modernidade, como
que remetendo a vitdria da civilizagdo coroando a edificacdo (CASTRIOTA; PASSOS, 1998).

O que se verifica, assim, com o crescimento vertical da cidade, é que aquela dialética entre
visadas infinitas — inspiradas pelas perspectivas possibilitadas pelo sitio natural — e finitas —
alcancadas pelos pontos de parada no movimento deambulatério do olhar, conformados pelas
edificacOes ecléticas representativas do poder —, proposta inicialmente pela Comissao
Construtora, ir, aos poucos, se diluindo na verticalidade dos arranha-céus que vao tomando
conta da primeiramente chamada “zona urbana”. Enquanto o baixo casario ¢ demolido, as
linhas da Serra do Curral sdo deslocadas de foco para darem lugar e vazao as linhas de um

horizonte conformado pelos topos dos edificios.

Além disso, a presenca dos edificios em altura na area central da cidade ird modificar
substancialmente a relacdo dos templos religiosos ja existentes com a paisagem. Isso se
verifica especialmente no caso da Igreja de Sdo José. A Pardquia Sdo José fora criada em 27
de janeiro de 1900 e entregue aos Missionarios Redentoristas para que dela cuidassem. Em 20
de abril de 1902, foi lancada a pedra fundamental da construcdo da igreja, com projeto
arquitetonico de Edgard Nascentes Coelho. As obras foram dirigidas pelo irmdo redentorista
holandés Gregdrio Mulders, e, tdo pronto finalizadas, o templo passou a ser utilizado como
Matriz a partir de 19 de marco de 1904. (SAO JOSE, 2016).

Logo, no periodo em que foi edificada, a Matriz dominava a paisagem em razdo de suas
dimens@es e imponéncia, diante do casario mais baixo proposto pela Comissdo Construtora.
Contudo, com a erecdo de prédios como o Acaiaca e 0 Sulacap, exatamente no entorno do
templo, este comeca a perder em altitude e grandiosidade em relacdo aos edificios dos
“tempos modernos”, deixando assinalar que os poderes do desenvolvimento tecnoldgico, do
capital e do mercado imobiliario eram capazes de suplantar o poder religioso dentro do
cenario da cidade. Era, enfim, necessario que algo fosse feito em relacéo a isso, retomando-se
a ideia inicial do projeto da Cidade de Minas para a construgcdo de uma Catedral em Belo

Horizonte.
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3.20 PROJETO HOLZMEISTER

Foi em meados da década de 1930 que Dom Cabral decidiu desenvolver a ideia de projetar
uma nova igreja para Belo Horizonte, porém de modo mais ousado do que ja fora feito
anteriormente com a construcdo da Igreja de Nossa Senhora da Boa Viagem. Seu objetivo era
edificar a maior igreja da América do Sul, que seria denominada Catedral Cristo Rei, em
consonancia com o titulo do Palécio preconizado anos antes. Aqui ja se anuncia a utilizaco
do icone arquitetbnico e urbanistico como uma estratégia de demonstracdo do poder da
instituicdo da Igreja Catolica na capital mineira. Mais que isso, com uma analise apurada, sera
possivel verificar como este icone é conformado pela paisagem belorizontina em sua
concepgdo, a0 mesmo tempo em que a conforma, gerando transformacgdes e rebatimentos

futuros tanto in situ quanto in visu.

Nessa época, a cidade ja passara por modificacdes, no constante ao plano de Reis, em relacdo
ao arruamento da zona suburbana e ao parcelamento dos quarteirfes, processos que se
iniciaram ja na década de 1920. Isso ocasionou algumas pequenas alteracGes na configuragdo
original da Praca do Cruzeiro (Figura 15). Ja no final dessa década, o que se observa € que
esta ira perder sua forma perfeitamente circular, achatando-se um pouco em sua dire¢do mais
ao norte. As ruas que partem de sua conformacdo radial — novamente em sentido horario, a
partir da direcdo Norte — agora sdo as seguintes: Avenida Affonso Penna, Avenida 17 de
Dezembro (diregéo leste), Rua Luz, Rua Palmira, logradouro sem identificagdo, Rua Albita e

Avenida 17 de Dezembro (direcdo oeste).

E interessante verificar, ainda, que as avenidas principais configuram uma “patte d’oie” ou
“pata de ganso”, estratégia advinda do desenho barroco, utilizada nos jardins de Vaux-le-
Vicomte, e depois em Versalhes, ambos na Franca, e que consiste na irradiacdo de alamedas
regulares e retilineas que partem de um objeto arquitetdnico principal, gerando visadas que
convergem para este (PANZINI, 2013). E importante ainda assinalar que este tipo de desenho
foi utilizado em outros planos urbanos, como o de L’Enfant para Washington, e que, como ja
comentado anteriormente, estes planos influenciaram no desenvolvimento do projeto da
Comissdo Construtora para a cidade de Belo Horizonte. Ou seja, ndo € uma coincidéncia o
modo como as avenidas estdo dispostas nesse trecho e, menos ainda, o interesse do
Arcebispado de Belo Horizonte por utilizar essa area para a construcao da Catedral. Afinal, a

conformacéo do traco
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Figura 15: Praca do Cruzeiro na Planta Geral de Bello Horizonte, 1929-29.

ZONA SUBURBANA

Passava ja por um processo de
crescimento horizontal, com o
desenvolvimento dos primeiros
bairros fora da zona urbana.

PRAGA DO CRUZEIRO

As modifica¢ées no arruamento e
o parcelamento dos quarteirdes
planejados por Reis geram
pequenas mudangas na
configuracio da pragca.

ZONA URBANA

A area comecava a apresentar um
processo de verticalizacio em
alguns trechos, com a construgio
dos edificios em altura do
primeiro modelo tipolégico, como
o Cine Brasil.

Fonte: Elaborado pelo autor, 2016. Base: Arquivo Publico da Cidade de Belo Horizonte — APCBH/ASCOM.
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urbano ja se encontrava pronta para receber uma edificacdo de caréater iconico, respaldada em

exemplos historicos.

O primeiro passo tomado pelo Arcebispo foi a contratacdo do arquiteto austriaco Clemens
Holzmeister (1886-1983) para a elaboracdo do projeto arquitetdnico do novo templo no ano
de 1941 (TUPINAMBAS, 2011).

Holzmeister nasceu em Fulpmes, regido do Tirol, na Austria, ainda no século anterior. Seu
pai, Johann Holzmeister emigrou para o Brasil entre 1859 e 1876, periodo em que trabalhou
no ramo de importacOes e exportacdes. Contudo, em razao de diversos problemas, voltou para
a regido do Tirol, na qual nascera, e onde acabou tendo seus quatro filhos com a segunda
esposa, Maria Kirchstétter, entre eles Clemens. Todos os quatro foram registrados como
cidadaos brasileiros, a fim de ndo terem que se alistar para o servigo militar (POSTIGLIONE,
2008).

Holzmeister estudou Arquitetura na Universidade Técnica de Viena entre 1906 e 1913. Em
1919, recebeu o titulo de Doutor na mesma Universidade, mesmo ano em que se mudou de
Viena para Innsbruck. Nesta cidade, comecou a lecionar na Staatsgewerbeschule e a trabalhar
como arquiteto freelancer, abrindo um escritorio. Em 1924, volta para Viena por ter recebido
uma cadeira na Academia de Belas Artes da cidade, a qual mantém até 1938. Uma segunda
cadeira lhe é destinada na Academia de Arte de Dusseldorf do ano de 1928 até 1933, periodo
em que fica viajando entre as duas cidades (POSTIGLIONE, 2008).

Em colaboracdo com Max Fellerer, seu professor substituto em Viena e assistente de projetos,
completou obras significativas no periodo tanto na Austria quanto na Turquia. Em 1938, sua
vida passa por uma importante guinada: com a anexacdo de seu pais-natal por Hitler, o
arquiteto exila-se na Turquia, lecionando na Universidade Técnica de Istanbul de 1940 a
1949. Volta, enfim, para Viena, onde leciona novamente na Academia de Belas-Artes de 1949
a 1961. Durante toda sua vida, Holzmeister esteve fortemente envolvido com a Igreja
Catdlica, tanto na Austria quanto na Renania, tendo sido presidente, no ano de 1933, da
Conferéncia Geral dos Catolicos Falantes de Alemédo (POSTIGLIONE, 2008). Tanto esse
fator, quanto a cidadania brasileira do arquiteto podem justificar o interesse de Dom Cabral

em encarrega-lo da construgdo da Catedral Cristo Rei.
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No comeco da década de 1940, entdo, foi instaurada a Comissdo Construtora da Catedral
Cristo Rei, cuja primeira reunido se da no dia 26 de junho de 1941, conforme registrado em
Livro de Atas. Neste encontro, estavam presentes o Arcebispo, o0 Governador de Minas Gerais
Benedito Valadares, o prefeito de Belo Horizonte Juscelino Kubitscheck, bem como alguns
secretarios e oficiais. Sendo o primeiro a falar, Dom Cabral trata de como lhe era pertinente a
ideia de que deveria ser tarefa do primeiro Bispo, fundador da Diocese, a constru¢do de uma
Catedral Mineira. “Realmente, o projeto ¢ de enorme envergadura, sabendo-se que o custo da
construcdo deste templo esta estimado em 27 mil contos” (DIRETORIA, 1941, f. 2, grifo
nosso). Em seguida, o Arcebispo trata do local em que se pretende instalar a edificacéo:
“Assim a Catedral se erguera, dentro de poucos anos, na magestosa [sic] praca do Cruzeiro,
lugar privilegiado, que a Comissdo Construtora da Capital designara justamente para isto”
(DIRETORIA, 1941, f. 3, grifo nosso). Verifica-se, entdo, que os anseios de Dom Cabral
estavam de acordo com os ideias do projeto liderado por Aardo Reis, instalando a edificagéo
religiosa no local estabelecido desde o surgimento da capital para tal funcdo. Aqui, o
Arcebispo parece querer justificar a construcdo dentro de um contexto historico anterior que
aludisse ao imaginario social idilico da Belo Horizonte planejada, como se, passadas mais de
seis décadas, a evolugdo do tecido urbano j& ndo tivesse ultrapassado os limites estabelecidos
pelo projeto inicial, como apresentado no capitulo anterior. A Catedral é colocada como um
“monumento que traduza a pujanga da nossa f&” (DIRETORIA, 1941, f. 3, grifo nosso).

E fundamental observar como o projeto para a Catedral Cristo Rei surge como um icone
arquiteténico, conforme as questdes que foram expostas no capitulo anterior. Primeiramente,
busca-se que o templo ascenda ao carater de “catedral”, ou seja, que nasga imbuido de todas
as caracteristicas que este termo ja implica aos imaginarios psiquico e social, com base em
outros objetos edificados que sejam representados por este — a exemplo das catedrais goticas e
das demais edificacdes de mesmo carater que irdo lhes suceder ao longo da historia. Assim,
denominar o edificio de Catedral Cristo Rei, implica tornar-lhe signo icdnico com base na
“percep¢do comum”, despertando, nos Sujeitos — e, consequentemente, no corpo social —
significados ou imagens correspondentes a “experiéncias adquiridas” pelos mesmos,

considerando-se as colocagdes de Eco (2013) sobre este assunto.

E exatamente sobre isto que fala, ainda na primeira reunifo, Francisco de Assis Magalhes
Gomes, representante da Comissdo Efetiva das obras da Catedral, quando retorna, em seu

discurso, a Idade Média, para falar sobre como, nesse periodo incompreendido por muitos,
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“nasceram as maiores realizacbes do espirito humano, como a Suma Teoldgica, a Divina
Comeédia, a Imitacdo de Cristo e a Catedral Gética” (DIRETORIA, 1941, f. 6, grifo nosso).
Francisco afirma que as catedrais ndo podem ser desenvolvidas como cépias de outros
monumentos, mas que devem corporificar um estado de espirito especifico. Para ele, o
espirito daquele periodo moderno encontrava-se no concreto armado, capaz de facilitar as
construgcdes monumentais, em detrimento da pedra e do tijolo que eram utilizados nas obras
dos periodos anteriores (DIRETORIA, 1941).

A Catedral Cristo Rei ird surgir, assim, na primeira metade da década de 1940, como um
edificio para ser lido como icone paisagistico e urbanistico. E fundamental para este trabalho
analisar o projeto de Holzmeister com base nas caracteristicas de uma edificacdo que devem
causar impacto para ser considerada um icone, conforme Hazan (2003), quais sejam — como
ja apresentado no capitulo anterior: localizacdo estratégica, visibilidade, escala, forma,

aparéncia e monumentalidade.

Para tanto, é interessante analisar a descri¢do que Francisco faz da Catedral, conforme registro

em ata, naquela reunido de junho de 1941.:

A nossa Catedral serd o primeiro monumento da cidade e o primeiro grande
monumento do Estado. Serdo, de fato, grandiosas as suas proporc¢oes. Tera
uma altura de 150 metros, da base a Cruz da Torre. Os arcos de cimento
armado que formam o arcabouco externo se utilizam das grandes
possibilidades que este material [o concreto armado] oferece ao artista
moderno. Internamente ter4 uma enorme abdbada circular, com 70 metros de
didmetro [sic] interno e cerca de 40 metros de altura.

Comportara mais de 10 mil pessoas. O diametro externo do monumento, com
suas colunas, atingira a 90 metros (DIRETORIA, 1941, f. 7, grifo nosso).

O orador continua falando da disposicédo interna do edificio, que tem como ponto de partida
um conceito “cristocéntrico” estabelecido por Holzmeister, que contaria com Cripta, Capela
do Santissimo Sacramento, altares internos e um coro suspenso ao redor de um altar-mor
central. Esta disposi¢do “cristocéntrica”, assim, estabelece uma planta de partido circular, na
qual o presbitério e o altar-mor constituiriam o centro do vao da clpula — a qual Francisco faz
questdo de enfatizar novamente que possui setenta metros de didmetro, contra os cinquenta
metros da de So Pedro do Vaticano (DIRETORIA, 1941). E continua:

Os numerosos altares laterais, a Capela batismal, os confessionarios, as
escadas acessorias, as escadarias da tribuna e a sacristia formam um ritmo
uniforme a possante corva da cupula [sic], ao redor da qual corre uma
tribuna interrompida apenas pela Capela do Santissimo. Enquanto a coroa de
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capelas e a tribuna recebem luz, farmisada através de vitrais variegados de
20 metros de altura e a0 mesmo tempo distribuem luz suave aos mosaicos da
face interior da cupula [sic], sobre o altar-mor, pelo contrario [sic], tomba a
luz diurna em sua plenitude, da claraboia central de 16 metros de diametro
[sic], situada a 44 metros de altura. Mais abaixo, a uma altura de 25 metros
sobre o altar, paira o coro dos cantores, em forma de anel e sustentado por
gigantescos anjos. Ai ficardo os orgaos [sic] e havera lugar para grande coro
[sic] de cantores e musicos [sic] (DIRETORIA, 1941, f. 8, grifo nosso).

Em uma carta da empresa Alcasan, do engenheiro Alfredo Carneiro Santiago a0 mesmo

Francisco Gomes, datada de 1944, e cujo principal objetivo consiste em apresentar o relatorio

para o célculo das cargas de fundacdo das obras da Catedral, 1é- se o0 seguinte trecho, muito

parecido com a prépria descri¢do de Francisco:

A estrutura da Catedral mede 80 ms de diametro externo e 115,80 ms de
altura, medida no fecho da cupola [sic], sendo constituida por uma série de
16 semi-arcos em circulo [sic] e equidistantes de 15,70 ms. Os pilares
possuem em toda a altura 3 contraventamentos laterais em arco de circulo
[sic]. Servindo de teto ao recinto central da Catedral, existe uma cupola [sic]
nervurada, que € utilisada [sic] também [sic], como via de acesso ao C6éro
[sic]. Na cota + 7,00 m existe uma galeria de contorno, com 73 m de
diametro externo e 6,50 m de largura; essa galeria esta apoiada nos pilares
externos da estrutura e em pilares internos secundarios, distantes entre si de
3,00 ms (SANTIAGO, 1944, f. 1, grifo nosso)

Os trechos anteriormente apresentados sdo descricdes da estrutura do projeto de Holzmeister
para a Catedral Cristo Rei (Figuras 16 e 17). O que mais se evidencia nestas descri¢cdes sdo as
dimens@es grandiosas do projeto — “altura de 150 metros”, “70 metros de didmetro”, “80 ms
de diametro”, “115,80 ms de altura”. Alguns artigos de jornais chegam a utilizar as seguintes
frases e expressoes para tratar do projeto: “Conforme os especialistas, o projeto da catedral
era grandioso, com espaco maior do que a Catedral de Sdo Pedro, no Vaticano. [...] Pelos
desenhos [...], € possivel ver uma grande cupula, com anjos de pé, tendo no alto uma torre
menor sob uma cruz. [...] O projeto monumental tinha capacidade para aproximadamente 12
mil pessoas [...]” (WERNECK, 2011, p. 19, grifo nosso); “O edificio monumental teria
capacidade para 12 mil pessoas e uma torre com 150 metros de altura” (TUPINAMBAS,
2011, p. 26, grifo nosso).
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Figura 16: Perspectiva externa da Catedral Cristo Rei: Clemens Holzmeister, 1942.
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Fonte: Copia do original, técnica lapis sobre acetato, arquivado no Arquivo do Memorial da Arquidiocese de Belo Horizonte.
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Figura 17: Perspectiva interna da Catedral Cristo Rei: Clemens Holzmeister, 1942.
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Fonte: Copia do original, técnica lapis sobre acetato, arquivado no Arquivo do Memorial da Arquidiocese de Belo Horizonte.
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O que se verifica nesses trechos € o uso repetitivo de palavras e expressdes — “primeiro
monumento da cidade”, “grandiosas as suas propor¢des”’, ‘“numerosos altares laterais”,
“gigantescos anjos”, “grande coro”, “grandioso”, “grande”, “monumental”, “maior do que a
Catedral de Sdo Pedro” — que remetem a dois dos principios dos icones, segundo Hazan
(2003): escala e monumentalidade. O uso desses termos deixa evidente o fato de que um
projeto de catedral, qualquer que seja, instalou-se, no imaginério social, como um projeto de
grandes magnitudes, préprio de um icone. Importante destacar a comparacdo com a Catedral
de S&o Pedro, um dos principais icones da cristandade ocidental, a qual busca demonstrar o

carater icénico do projeto.

Analisando a perspectiva externa da Catedral, em desenho realizado por Holzmeister (Figura
16), verifica-se como se desenvolve a estrutura descrita na carta (SANTIAGO, 1944).
Volumetricamente, o projeto consiste em um volume cilindrico mais achatado na base, do
qual parte um outro volume cilindrico mais alongado, definido pela sucessdo dos dezesseis
arcos continuos que se fecham em uma cupula. Este segundo volume, contudo, ndo é macico,
mas definido apenas como uma ossatura pelos arcos, que aparentam resguardar o primeiro

volume.

Destas observagdes, é possivel inferir duas ideias. A primeira é a de que o projeto foi
desenvolvido para que obtivesse uma forma que remetesse as catedrais goticas, ou ao
imaginario instituido dessas catedrais — e, por isso mesmo, a referéncia de Francisco Gomes a
estas em seu discurso. Isso se faz especialmente na volumetria gerada pela disposicdo dos
arcos, remetendo ao alto, a verticalidade, ao alcance de um estrato superior, de uma
divindade. Além disso, ao retirar as vedagdes nos intersticios dos arcos e deixar apenas a
estrutura exposta, o projeto procura alcancar a leveza que as primeiras catedrais goticas
expressavam — quando os construtores Ihes retiraram as alvenarias em pedra e mantiveram
apenas os pilares, entremeados por coloridos vitrais —, e ainda remeter a caracteristica

construtiva gética de manter expostos 0s elementos estruturais, a exemplo dos arcobotantes.

A segunda ideia parte da primeira, pois esta claro que o projeto apenas remete ao Gotico e ndo
procura tomar o estilo para produzir um pastiche fora de época. De fato, muito do projeto se
deve aos estilos Neoclassico e Romantico ainda do século XIX, estilos estes que, como
mostrado anteriormente, influenciaram fortemente o tracado urbano da cidade de Belo

Horizonte no plano da Comissdo Construtora chefiada por Reis. Do Neoclassico, toma a
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simplificacdo volumétrica, a simetria, a geometrizacdo euclidiana das formas, e a referéncia
aos elementos da Antiguidade Cléssica, como os arcos plenos, as arcadas romanas, e a
estrutura em tambor e cupula semiesférica. Do Romantico, a edificacdo pega de empréstimo o

interesse por uma estrutura que remeta ao pitoresco, a ruina, ao inacabado.

Voltando a Hazan (2003), as duas ideias inferidas a partir das perspectivas da edificagdo
assinalam que, além da “escala” e da “monumentalidade”, também a “forma” e a “aparéncia”
do projeto foram pensados para causar impacto. Entende-se, nesta analise, que a “forma” diz
respeito mais a materialidade do edificio, a como se organizam seus elementos estruturais, de
vedacdo, seus vaos, 0s elementos ornamentais e artisticos aplicados, ou seja, como o templo
se apresenta in situ. Enquanto isso, a “aparéncia” relaciona-se ao que o edificio aparenta ser,
ao que ele remete, a quais imaginarios arquitetdnicos ele se refere e quais outros ele ird

alimentar; ou seja, refere-se a artealizagdo in visu.

Ao analisar a imagem da perspectiva externa (Figura 16), falta tomar nota de outro elemento
ainda ndo comentado: a paisagem em que a edificacdo se insere. Observa-se que a Catedral
estd implantada em um local no qual ndo se verifica a existéncia de nenhuma outra edificacdo
nos arredores. Apenas esta representado, no primeiro plano, um jardim com vegetacao
rasteira, arbustiva e espécimes arboreas de palmeiras, no qual se abre uma via peatonal
pavimentada, com pequena escadaria de acesso a entrada principal do templo; e, no segundo
plano, encontram-se mais massas vegetativas, com destaque para algumas palmeiras, bem

como uma cadeia de montanhas, conformando uma serra pouco acidentada.

Claramente, 0 que a perspectiva apresenta é uma edificacdo implantada de modo a dominar a
paisagem circundante. Centralizado o templo na imagem, ndao ha qualquer elemento da
paisagem que possa competir com 0 mesmo, em razao de sua monumentalidade anteriormente
expressa. Ha de se imaginar que a paisagem apresentada diga respeito a uma implantacdo da
Catedral Cristo Rei exatamente no local proposto inicialmente pela Comissdo Construtora da
Nova Capital, a Praca do Cruzeiro. Pois a ata da reunido de 26 junho de 1941 termina dizendo
que esta praca ¢ um “local que domina completamente a cidade, sendo que, em tempo algum,
poderdo os grandes edificios que se constroem dia a dia na cidade obscurecer a majestade
[sic] do magnifico Templo de Deus [...]” (DIRETORIA, 1941, f. 8).

Em uma carta de 1944, estas questdes irdo retornar de modo mais detalhado. Destinada ao
Presidente da Associacdo Mineira de Proprietarios, e escrita por Monsenhor José A. Bicalho,
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vice-presidente da Comissdo Construtora da Catedral Cristo Rei, a carta trata das “razdes que
nos levaram a escolher o alto do Cruzeiro para [...] localisagdo [sic] [da Catedral]”
(BICALHO, 1944, f. 1). O denominado alto do Cruzeiro corresponde, nesse caso,
precisamente a Praca do Cruzeiro do plano de Reis. Monsenhor diz que “em nenhuma cidade
do mundo se encontraria um local que sé apresentasse vantagens para um monumento dessa
natureza” (BICALHO, 1994, f. 1, grifo nosso). O projeto da Catedral é, assim, claramente
descrito como um monumento, considerado por seu carater de monumentalidade, e 0 que o
autor da carta ira fazer é, a todo tempo, justificar a escolha de um local de implantagdo do

projeto que valorizasse esse carater especifico.
Ele continua:

Salientamos, em primeiro lugar, que foi aquele o ponto escolhido, depois de
minuciosa visita & [sic] cidade, pelo proprio autor do projeto que, melhor do
que qualquer outro, estd em condic¢Bes de julgar onde melhormente estaria
localizado [sic] o edificio que projetou, sendo tambem [sic] de notar a
circunstancia interessante de ter sido justamente aquele o local destinado
pela Comissdo Construtora da Capital para sua futura Catedral (BICALHO,
1944, f. 2).

S&o de se notar duas questdes importantes a que esse trecho remete: primeiramente, conforme
relato do Monsenhor, infere-se que Clemens Holzmeister passou um periodo analisando a
cidade de Belo Horizonte, a fim de encontrar melhor local para a edificacdo da Catedral.
Desse modo, jA que fizera sua escolha antes de projetar, muito possivelmente a sua
perspectiva externa realmente apresenta uma visada da Serra do Curral. Em segundo lugar, é
possivel verificar que tanto Monsenhor Bicalho, quanto, muito possivelmente, Holzmeister,
tinham conhecimento dos planos da Comissdo Construtora para a implantacdo de uma

Catedral naquele local.
No paragrafo seguinte, Monsenhor Bicalho afirma:

N&do se pode realmente contestar que o bairro em que ele [0 projeto da
Catedral] esta situado esta atualmente, ndo diremos decadente, porque nao
ha decadéncia em uma cidade nova e que se desenvolve como Belo
Horizonte, mas estacionario, mas € de se esperar que, em futuro ndo muito
remoto, éle [sic] adquira o mesmo desenvolvimento que o0s bairros
modernos, para 0 que muito concorrera a prépria Catedral (BICALHO,
1944, 1. 2, grifo nosso).

Outros dois pontos significativos nesse trecho. Primeiro: Monsenhor Bicalho atesta que ndo é

possivel falar de “decadéncia” em relacdo a cidade de Belo Horizonte, pois esta era uma
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cidade nova que estava se desenvolvendo. Essa afirmacdo possui forte respaldo no fato de,
exatamente no periodo da década de 1940, Belo Horizonte estar passando por uma fase de
crescimento horizontal — como apresentado no item 3.1 deste trabalho —, em dire¢do aos seus
vetores norte (Avenida Antonio Carlos / Pampulha) e oeste (Avenida Amazonas / Cidade
Industrial). Em seguida, o autor afirma que a Catedral permitirda que o bairro da Serra
desenvolva-se tanto quanto os “bairros modernos”. Isso deixa claro que havia um interesse do
poder religioso de transformar a edificacdo em um projeto-ancora — embora esse tipo de termo
possivelmente ndo fosse utilizado a época — para atrair o desenvolvimento urbano da regido
em que este fosse implantado, outro dos fatores apresentados por Hazan (2003) para que uma
edificacdo seja considerada iconica.

Mais para frente em sua carta, Monsenhor Bicalho ira explicar:

Se é verdade que o efeito estético tem predominante influéncia na escolha do
local para um edificio desta natureza, ndo foi, entretanto o panorama que dali
[sic] se desfruta que influiu na escolha do alto do Cruzeiro, mas a vista que o
préprio monumento oferecerd, visivel [sic] que serd de quasi [sic] todos o0s
pontos da Cidade e notadamente de sua principal e mais frequentada
artéria, colocado que estara em sua mais alta extremidade (BICALHO,
1944, .3, grifo nosso).

Se até o presente momento, dos seis pontos utilizados por Hazan (2003) para definir um
icone, quatro j& haviam sido explorados neste trabalho — “escala”, “monumentalidade”,
“forma” e “aparéncia” — com este fragmento da carta, fica estabelecido de vez o interesse em
tornar a Catedral Cristo Rei um icone também através do impacto gerado pelos outros dois

pontos restantes: “localizacdo estratégica” e “visibilidade”.

A localizacdo estratégica aparece quando a edificacdo é pensada para ser instalada em um
terreno que lhe permita ser fator atrator de desenvolvimento urbano, como analisado
anteriormente. A visibilidade fica estabelecida pela escolha da extremidade mais alta da
principal artéria da cidade, ou seja, a Avenida Afonso Pena, o eixo norte-sul do projeto de
Reis. Posto isto, € possivel afirmar que todas as seis caracteristicas impactantes em um projeto
arquitetobnico, apresentadas por Hazan (2003), estdo presentes no projeto de Clemens

Holzmeister para a Catedral Cristo Rei.

Em continuacdo, a carta de Monsenhor Bicalho apresenta ainda o seguinte motivo para a

escolha do alto do Cruzeiro:
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Condigdo também de maior importancia é a natureza do subsolo revelada
pela sondagem, que inspirou ao técnico que a realizou a expressdo de que
“aquele terreno parece ter sido emprestado por Deus para a fundacdo de sua
Catedral” (BICALHO, 1944, f. 3-4, grifo nosso).

Apesar de ser uma consideracdo de ordem técnica, que justifica a escolha pelas caracteristicas
geologicas do subsolo do terreno da Praga do Cruzeiro, é necessario destacar a presencga da
figura divina como facilitadora do processo de escolha do terreno. Certamente, um projeto
advindo das maiores ansias e devaneios da cudria eclesiastica, dos mais poderosos
representantes da Igreja Catolica na cidade de Belo Horizonte, ndo poderia surgir sem estar
imbuido de uma ideologia religiosa especifica. Com base nas explana¢des de Netto (2009) do
que vem a ser ideologia — apresentadas no capitulo um —, a qual estad sempre vinculada a um
aspecto politico, religioso, estético, etc. torna-se clara a compreensdo de que o desejo de
edificar um templo em Belo Horizonte consiste em um interesse previamente pensado e
organizado — Netto (2009) lembra-nos que a diferenca principal entre os imaginario e a
ideologia é de que o primeiro é ndo-organizado, e 0 segundo se organiza conforme algum
aspecto especifico —, de atestar o poder da Igreja Catélica (in visu) sobre a paisagem da cidade

através da Catedral Cristo Rei (in situ).

Assim, a presenca de uma Catedral como icone arquitetdnico, inserida dentro da zona urbana
do plano de Reis, consiste em uma operacao sobre a paisagem que atua pela heteronomia do
sujeito e pela alienacdo social. Relembrando as discussdes de Castoriadis (1982), sabe-se que
a alienacdo é a manifestacdo de um discurso externo ao proprio sujeito, discurso este que esta
solidificado nas relacdes de poder, na economia, na politica e nas ideologias. Ora, se 0 projeto
da Catedral Cristo Rei, como confirmado acima, consiste em uma representacdo material da
ideologia catélica sobre a paisagem belorizontina, logo, ele trabalha sobre a alienacdo social,
a qual permite a elevacdo desse tipo de edificio sobre a cidade, justificando-a ndo apenas
dentro dos seis pontos elencados por Hazan (2003), como também dentro das normas, l6gicas
e processos que regem essa ideologia — como a presenga de um “Deus catélico” capaz de

“emprestar um terreno para a fundacdo de sua Catedral”.

A Ultima parte da carta de Monsenhor Bicalho ira apresentar os demais terrenos, apontados
pelos outros membros da Comissdo Construtora da Catedral de Cristo Rei, como possiveis

para se assentar o templo, e suas desvantagens diante da Praca do Cruzeiro.

O primeiro é o terreno onde ja se encontrava edificada a Matriz de Sao José, no Centro. Sobre

este, Monsenhor afirma que “ndo tem as dimensdes suficientes para comportar o edificio
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projetado para a Catedral” (BICALHO, 1994, f. 4). Além disso, apresenta outros trés
inconvenientes caso o local fosse escolhido:

a) O edificio s6 seria visivel [sic] de muito perto, o que impediria uma vista
de conjunto, o que muito prejudicaria, dadas suas gigantescas dimensdes;

b) Exigiria a construgdo de um novo templo e convento para 0s Revmos.
Padres Redentoristas, o que acarretaria notavel [sic] aumento de despesa;

c) Em breve prazo, a Catedral estaria cercada de arranha-céus, o que muito
a viria prejudicar, pois um monumento daquelas proporcgdes precisa estar
isolado, para seu completo realce (BICALHO, 1944, f. 4-5, grifo nosso).

Em relacdo ao primeiro inconveniente apresentado, observa-se mais uma vez o interesse em
que a Catedral seja um edificio de destaque na paisagem, que possa ser vislumbrado em todo
seu “conjunto”, exatamente como procede com os demais icones arquitetonicos. O terceiro
inconveniente complementa este primeiro, ao dizer que o edificio deve estar “isolado” e
justificando a impossibilidade de dado terreno pelo crescimento vertical que se observava na
regido naquele periodo. De fato, os grandes edificios em altitude de Belo Horizonte estavam
sendo construidos naquele periodo, a exemplo dos ja citados Sulacap (1945) e Acaiaca

(1947), ambos situados em quarteirbes proximos ao da Matriz (ver Figura 18).

Figura 18: Vista dos edificios Sulacap e Acaiaca (ao fundo, a esquerda), sem data.

Fonte: Arquivo Publico da Cidade de Belo Horizonte — APCBH/ASCOM.
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Figura 19: Vista da Igreja Sdo Joseé (a direita), sem data.
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Fonte: Arquivo Publico da Cidade de Belo Horizonte — APCBH/ASCOM.

O segundo terreno pensado para a Catedral seria o da Praca Raul Soares?°, da qual Monsenhor

Bicalho diz:

[...] a Praca Raul Soares, que s6 se recomendaria pelo fato de ser circular,
como o é também a do Cruzeiro, esta situada em ponto baixo, de modo que a
Catedral s6 seria vista do alto, o que tiraria 0 maior de sua majestade, pois é
justamente por sua altura que ela mais impressiona.

20 Construida na década de 1930 em uma édrea de aproximadamente 15.000 m? (quinze mil metros quadrados), a
Praga Raul Soares ja estava prevista no plano de Aardo Reis e, anteriormente, era conhecida como Praga 14 de
Setembro, um enorme descampado distanciado da regido que a época era identificada como central
(PREFEITURA DE BELO HORIZONTE, 2016).
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Além disto, o subsolo, naquele local, é de péssima qualidade, o que viria
onerar sobremaneira a construgdo (BICALHO, 1944, f. 5, grifo nosso).

Aqui, mais uma vez, além da questdo técnica geoldgica, verifica-se o desinteresse por um
local que ndo permitiria a Catedral ser apreciada de um ponto de vista que valorizasse suas

dimensGes grandiosas (ver Figura 19).

Sobre o terceiro terreno, o0 Campo do Palestra, apesar do autor considera-lo um dos mais
adequados, afirma que este “estd em situagdo inferior, sob no que diz respeito ao efeito
paisagistico, pois ndo apresenta a mesma visibilidade, quer da Avenida Afonso Pena, quer de
muitos outros pontos de dentro e de fora da cidade” (BICALHO, 1944, .5, grifo nosso). Mais
uma vez, aparece a questdo da visibilidade da Catedral, a qual é associada com o que 0 autor

chama de “efeito paisagistico” — referéncia direta a experiéncia paisagistica.

Por ultimo, Monsenhor cita o bairro Santo Agostinho, no qual apenas se prestaria a
implantacdo da Catedral o terreno em que se localizava o Sanatério Belo Horizonte —
possivelmente em terreno proximo ao que hoje se localiza o Hospital Madre Teresa.
Entretanto, este é considerado distante da maioria dos bairros urbanos e suburbanos e de
“efeito paisagistico” inferior ao do alto do Cruzeiro (BICALHO, 1944).

No ano de 1945, em nova carta, desta vez enderecada ao Arcebispo, quatro autores ndo
identificados discorrem novamente sobre a localizacdo da Catedral e, além disso, o projeto
das funda¢des da mesma. Assim escrevem: “Estuda-se atualmente si [sic] ha conveniencia
[sic] em adotar, em substituicdo ao local escolhido, a Praca do Cruzeiro, outro constituido
[sic] pela Praca Carlos Chagas projetada nos terrenos altos da Universidade e muito
ampliada” (COMISSAO CONSTRUTORA, 1945, f. 1-2).

Buscavam os autores fazer um comparativo entre a localidade definida por Reis, por
Holzmeister e também pela carta de Monsenhor Bicalho e a localidade da Praca Carlos
Chagas, conhecida atualmente também como Praca da Assembleia (ver Figuras 20 e 21). Irdo

fazer o comparativo a partir de duas situacdes: topogréafica e urbanistica.
Em relacdo a situacao topogréfica, 1é-se:

[...] a Praca do Cruzeiro com a altitude de 946 m é um dos pontos mais belos
da Capital — o local mais belo da cidade, segundo o arquiteto Clemens
Holzmeister — pois, além de sua dominante altura, recebe a principal avenida
da Capital — a avenida Afonso Pena — e tambem [sic] por ela passa a
Avenida do Contorno que circunda a Zona Urbana.
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Figura 20: Reasfaltamento da Av. do Contorno com Olegario Maciel, 08 jul. 1966.

Fonte: Arquivo Publico da Cidade de Belo Horizonte — APCBH/ASCOM.

A Praca Carlos Chagas com a altitude de 899 metros domina tambem [sic]
uma grande area [sic] e nela vao ter as Avenidas Olegario [sic] Maciel,
Alvares [sic] Cabral e Barbacena. O horizonte que se descortina é tambem
[sic] amplo e magnifico [sic], embora menos majestoso e de menor ambito
[sic] que o da Praca do Cruzeiro (COMISSAO CONSTRUTORA, 1945, f. 2,
grifo nosso).

O que se verifica €, outra vez, o interesse pela altitude e a amplitude do terreno a fim de se
pensar a insercdo da Catedral como uma edificacdo dominante na paisagem, ou seja, Como um
icone. Analisando-se as fotografias da Praca Carlos Chagas — embora datem de cerca de trés

décadas depois — observa-se que sua localizacdo a época realmente era favoravel, pois o
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Figura 21: Praca Carlos Chagas, fev. 1974.

Fonte: Arquivo Publico da Cidade de Belo Horizonte — APCBH/ASCOM.
descampado encontra-se em uma altitude elevada, com uma boa vista da cidade e, além disso,
as edificagdes do entorno eram de gabarito baixo, de modo a n&o prejudicar a visibilidade da
Catedral. Em seguida, sobre a situacdo urbanistica, discorrem:

[...] a Praga do Cruzeiro, situada no bairro da Serra, de desenvolvimento
urbanistico [sic] excessivamente lento, estd distanciando-se cada vés [sic]
mais do centro da Capital em marcha continua [sic] para o oeste. A Praca
Carlos Chagas, na melhor zona residencial urbana e de grande futuro, com
os terrenos adjacentes ja excessivamente valorizados, supera sobejamente a
Praga do Cruzeiro sob este ponto de vista, fica mais central, proporcionando
maior utilizagcdo da Catedral (COMISSAO CONSTRUTORA, 1945, f. 2,
grifo nosso).
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Nesse caso, vé-se uma preferéncia pela Praca Carlos Chagas, pois considera-se que o bairro
apresenta maior desenvolvimento urbano que o bairro da Serra, onde se localiza o alto do
Cruzeiro. Nota-se a referéncia a expansao que a cidade sofria na direcdo oeste, justamente o

eixo em que se localiza a Praca Carlos Chagas.

Ao final da carta, a conclusdo dos autores € de que ndo é possivel emitir um parecer
definitivo, pois a Praga Carlos Chagas seria a mais adequada sob o ponto de vista urbanistico,
enguanto, sob o ponto de vista topografico e de resisténcia do solo para as fundaces, a Praca
do Cruzeiro seria mais indicada (CARTA, 1945).

Durante todo o processo de escolha do local em que seria instalada a Catedral, verifica-se um
incessante trabalho da Comissdo Construtora a fim de angariar fundos para a obra.
Basicamente, isso era realizado de trés formas: subsidios do governo, contribuicGes iniciais

dos comissarios e propagandas em busca da doacao de terceiros.

Em relacdo a primeira forma, 1é-se, em ata da 22 Sessdo da Comissdo, datada de 28 de junho
de 1941: “Disse o Sr. Arcebispo do entusiasmo do Senhor Governador que ja neste ano
mandou consignar no orcamento do Estado a importancia de 500 contos, prometendo maiores
auxilios em orgamentos vindouros [...]” (DIRETORIA, 1941, f. 9). Assim, em um momento
inicial, o governo do Estado de Minas Gerais ja se colocava a favor do projeto, destinando
parte do orcamento estatal a obra. Ou seja, como ja se verifica ao longo da histéria da
construcdo da paisagem a partir dos icones arquitetdnicos, Igreja e Estado encontram-se, mais

uma vez, alinhados em prol dos interesses de um dos lados.

Em relacdo a segunda forma, observa-se, ja em ata da 4% Sessdo, de 14 de julho de 1941, a
doacdo de alguns dos diretores da Comiss&o anteriormente nomeados. E apresentada uma lista
na qual alguns destes doam cinco contos de réis e outros doam dez (LIVRO DE ATAS,
1941). Na ata da 8% Sessdo, de 11 de agosto de 1941, tem-se registrado: “Sua Exceléncia
Reverendissima informou haver determinado que [...] se reunam [sic] as diretorias de todas
associacOes catdlicas da Capital, afim de concertarem o modo pelo qual cada uma delas
colaborara na grande obra da construgdo da Catedral” (DIRETORIA, 1941, f. 15). Ja na na
nona e décima sessdes, encontram-se listas com os nomes de diversos religiosos, entre padres,
bispos e o proprio Arcebispo, que foram angariados para fazer doagdes variando de cinco a
cem contos de réis (DIRETORIA, 1941).
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Por fim, o terceiro modo de angariar fundos é explicado na ata da 52 Sesséo, de 21 de julho de
1941, na qual esta registrada a criacdo da Comissdo de imprensa e da Comissdo de radio,
ambas criadas a fim de “levar a efeito sistematica e continua propaganda, por meio de
folhetos, notas, etc.” (DIRETORIA, 1941, f. 12). Assim, essas comissOes receberam
incumbéncias: “A esses elementos e as diretorias dos jornais, e emissoras foi determinado
dirigir cartas no sentido de obter publicidade permanente e uma irradiacdo especial, umas vez
semanalmente, pelo menos, as 5% feiras” (DIRETORIA, 1941, f. 12). Além destes trabalhos,
no mesmo ano de 1941 foi organizado um grande evento, chamado de 1% Semana Pro
Catedral, que culminou em uma cerimoénia de trasladacdo da pedra angular da Catedral, a
partir da Igreja de Nossa Senhora da Boa Viagem para a Pracga do Cruzeiro:

Toda a populacdo de Belo Horizonte acorreu ao notavel acontecimento,
apresentando a avenida Affonso Penna, repleta de fieis, empolgante aspecto
de vibrante religiosidade.

Colocada a pedra fundamental sobre uma carreta, foi esta conduzida, desde a
Matriz da Boa Viagem, pelos Congregados Marianos, participando do
imponente desfile todas as divisGes da Acdo Catolica, associacdes religiosas
e sociais, com seus estandartes e ensignias [sic] e os colegios [sic] e
instituicBes pias (LIVRO DE ATAS, 1941, p. 21)

Assim, a cerimdnia parecia querer trazer, simbolicamente, aquilo que, desde quando assumira
seu cargo na recém-criada Arquidiocese de Belo Horizonte, Dom Cabral afirmava: a Matriz
da Boa Viagem consistia apenas de uma Catedral provisoria, corroborando-se a necessidade

de edificar o projeto por ele almejado.

No ano de 1947, ap6s seis anos de trabalho para angariar fundos para a edificacdo da
Catedral, é firmado contrato com a Companhia Alcasan Construtora para se dar inicio as
obras da cripta da Catedral (COMPANHIA ALCASAN CONSTRUTORA, 1947), a qual
seria “Destinada aos mortos ilustres [e] consistia, segundo jornais da época, ‘numa grande
sala redonda com uma mesa de concreto no centro e aberturas na parede, que seriam mais
tarde as sepulturas dos grandes homens’” (GOUTHIER, 2006, p. AS8).

Seguindo a cronologia documental, no ano de 1948, em carta do entdo Secretario de Finangas
de Belo Horizonte, José de Magalhdes Pinto, destinada mais uma vez ao Arcebispo Dom
Cabral, verifica-se a analise que aquele faz de uma “sugestdo-plano” para o financiamento das
obras da Catedral, este proposto por Alvaro Pereira. Apesar de considerar o plano interessante

e bem esquematizado, o secretario afirma:
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Permito-me, porém, a liberdade de ponderar ao bondoso amigo [Dom
Cabral] que qualquer empreendimento nesse sentido, por mais bem estudado
gue se nos apresente, sera de dificil execucdo, tendo-se em vista a penosa
situacdo atual. [...] N&o seria, realmente, aconselhavel lancar-se em campo
um plano de tal envergadura, numa hora de crise, como a que estamos
atravessando. Melhor seria que V. Excia. Revma., na sua alta sabedoria,
adiasse por mais um pouco o langamento da campanha, contando assim com
mais poderaveis motivos de éxito (PINTO, 1948, f. 1, grifo nosso).

As observacdes do Secretario deixam claro que o contexto econémico daqueles tempos nédo
era 0 mais adequado para se erguer um edificio de tamanha envergadura. Certamente, a
Arquidiocese ndo alcangaria todas as verbas necessarias para que se iniciassem e concluissem
as obras da Catedral. Sabe-se que as obras da cripta foram concluidas pela Alcasan, mas, em
1949, foram totalmente paralisadas por falta de recursos (GOUTHIER, 2006). Isso pode ser
comprovado pelo fato de que o Livro de Atas, iniciado no ano de 1941, ndo esta completo até
a sua ultima pagina, sendo que a ultima ata, de nimero 205 (duzentos e cinco) data justamente
de 2 de julho de 1949, dizendo que “estando concluido o servico de desaterro em torno da
Catedral, devera iniciar-se ainda esta semana a cobertura provisoria da cripta” (DIRETORIA,

1949, p. 192). Ou seja, estas obras nunca se completaram.

Trés anos depois, em 1951, em uma correspondéncia entre Holzmeister e Dom Cabral, 1&-se
que aquele deixa incumbido um novo arquiteto, Adalberto Szilard, da tarefa de dar
continuidade ao projeto na cidade de Belo Horizonte — visto que, nessa época, Holzmeister
estava lecionando em Viena. Desse modo, Holzmeister solicita a Dom Cabral que Szilard
deveria ser encarregado como arquiteto consultor e seu representante durante a execucao das
obras, pois queria que o projeto saisse perfeitamente conforme seus desenhos e “os
especialistas do pais [Brasil] tendem muito a executar pormenores diferentes dos desenhos,
empregando a ‘lei do menor esfor¢o’” (HOLZMEISTER, 1951, f. 3).

A existéncia deste documento — em que o arquiteto fala da continuidade do projeto —, bem
como de uma carta de Arthur Eugénio Jermann, da empresa Servigos de Engenharia Emilio
Baumgart Ltda. a Comissdo Construtora da Catedral Metropolitana de Belo Horizonte, datada
de 1952 — que trata do projeto de fundagdo da Catedral —, assinala que, ou a situagdo
econémica melhorara significativamente, ou os alertas do Secretario ndo foram considerados

pela Comisséo Construtora e a Arquidiocese.

De todo modo, no ano de 1953, Monsenhor Bicalho envia uma carta a Américo René

Gianetti, entdo prefeito da cidade, informando que em breve sera feita a concorréncia para as
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obras da fundagdo, visto que o projeto elaborado pelos Servicos de Engenharia Emilio
Baumgart ja se encontrava nas médos da Comissdo Construtora. O documento solicita ainda, a
Prefeitura, “que sejam retirados do local todas as rédes [sic] de eletricidade, agua e esgotos
que poderiam impedir o empreendimento” (BICALHO, 1953, f. 1). Vé-se claramente, nesse
documento, a relagdo proxima que havia entre os poderes laico (Prefeitura) e religioso
(Arquidiocese de Belo Horizonte) na cidade, como sempre foi de praxe ocorrer ao longo da
historia, a fim de se desenvolver as grandes obras que sejam do interesse de uma ou ambas as

partes.

Em documento da Comissdo Construtora do ano de 1954, enviado a Dom Cabral, disserta-se
sobre os resultados das cartas-convites que haviam sido enviadas a doze firmas construtoras
em 27 de agosto daquele ano. As empresas contempladas eram as seguintes: Conter S.A.,
Paulo Gontijo, Geraldo Silveira, Wady Simdo, Companhia Alcasan Construtora, Conege,
Construtora Adersy Ltda., Construtora Andrade e Campos S.A., Elmar, Construtora Rabello
Ltda., Companhia de Engenharia e Arquitetura Assel Ltda. e Construtora Alcindo da Silva
Vieira Ltda. Destas empresas, a Wady Simao e a Conter S.A. afirmaram ndo poder atender a
solicitacido (COMISSAO CONSTRUTORA, 1954) — da primeira, sabe-se que por ja estarem
com grande quantidade de compromissos assumidos (SIMAO, 1954); da segunda, ndo se
encontrou informag&o. As empresas Alcindo da Silva Vieira, Geraldo Silveira e Paulo Gontijo
ndo responderam a carta, e a firma Assel se desculpou por ndo apresentar proposta.

O documento continua fazendo um quadro comparativo em que apresenta 0s prazos para a
execucdo da obra e as percentagens de administracdo das cinco empresas que haviam
respondido, chegando a concluséo de que a Construtora Rabello Ltda. seria a melhor para ser
contratada (COMISSAO CONSTRUTORA, 1954).

Apesar de todos os tramites legais, as obras da fundacdo da Catedral nunca chegaram a ser
concluidas. Segundo noticias de jornais, “[a Catedral] até comecou a ganhar forma, com a
obra da cripta, mas acabou relegada ao esquecimento” (WERNECK, 2011, p. 19). Outra
noticia diz: “Foram feitas varias campanhas para angariar recursos € a cripta chegou a ser
visitada pelos fiéis, que faziam ali suas ora¢des. Mas, depois da obra abandonada, o espaco,

por ser destinado aos timulos, ‘comegou a ganhar fama de mal-assombrado’” (GOUTHIER,
2006, p. A8).
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No ano de 1969, o entdo Arcebispo da Arquidiocese de Belo Horizonte, Dom Jodo Resende
Costa envia ao entdo prefeito da cidade, Luis Gonzaga de Sousa Lima, uma carta em que ja
afirma que, na Praca do Cruzeiro, pretendia-se construir a Igreja de Santana, pertencente a
Paroquia da Serra. Ou seja, no novo arcebispado, ja havia sido descartada a possibilidade de
se elevar a Catedral Cristo Rei no local. Mais ainda, o texto afirma que ja haviam sido feitas
as plantas arquitetdnicas da nova igreja e também realizada a demolicdo da cripta que
permanecera no local, remanescente dos desejos de Dom Cabral. De todo modo, a Prefeitura
suspendera as obras da Igreja de Santana, solicitara sua transferéncia para outro local e

demonstrara interesse em manter a Praca do Cruzeiro livre de edificagcdes (COSTA, 1969).

Esta atitude justifica a retomada das obras no local da Praca do Cruzeiro, j& no inicio da
década de 1970, porém a cargo da Prefeitura, que faria o prolongamento da Avenida Afonso
Pena até a Praca da Bandeira e construiria no local a Praga Milton Campos. Em seu primeiro
modelo, a praga foi conformada como uma rotatéria que recebeu tratamento paisagistico de
Burle Marx e um monumento em homenagem a Milton Campos — jurista e politico mineiro
reconhecido nacionalmente — esculpido por Ceschiatti. Na década de 1980, a praca passou por
novas remodelacdes, realizadas pela METROBEL (Companhia de Transportes Urbanos da
Regido Metropolitana de Belo Horizonte), dentro do conjunto de intervencdes previstas pelo
Plano da Area Central — PACE/1977. O grande circulo foi cortado pela Avenida Afonso Pena,
transformando-se num poligono irregular; foram acrescentadas calcadas e duas areas de estar,
com a instalacdo de semaforos para diminuir a velocidade do trafego de veiculos. O novo
projeto paisagistico ficou nas maos da arquiteta Marieta Cardoso Maciel. Por fim, no final da
década de 1990, novas alteracdes foram feitas no sistema de circulacdo da praca, deixando-a
com configuracdo mais proxima da que ela apresenta nos dias atuais (PREFEITURA DE
BELO HORIZONTE, 2003).

Apenas como um exercicio analitico, foi feita uma representacdo esquematica de como seria a
regido da Praca Milton Campos atualmente, caso o projeto de Holzmeister tivesse sido
construido naquele local. A fotoinsercdo apresentada na Figura 22 demonstra como
realmente, em razdo de sua monumentalidade, a silhueta da Catedral dominaria visualmente o
entorno e até mesmo encobriria a vista das camadas mais distantes da paisagem — que se
estende até a Serra do Curral. De fato, mesmo considerando-se os edificios mais altos
presentes no entorno direto da praca, verifica-se que a grande maioria destes chega, no

méaximo, a média de 50,0 m (cinquenta metros) de altura, enquanto a Catedral teria cerca do
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triplo desta medida. Deste modo, se mesmo com a ndo construcdo do templo religioso, a
verticalizacdo da regido e a expansdo da malha urbana em direcdo a Serra, a fotoinsercéo
demonstra o destaque que a Catedral teria, € possivel inferir que este local para a sua
implantacdo realmente consistia de uma escolha fundamental para o0s interesses do
Arcebispado de Dom Cabral. A insisténcia de Monsenhor Bicalho, em sua carta de 1944, para
que o projeto fosse realmente realizado na entdo Praca do Cruzeiro, especialmente
considerando-se as extensfes da malha urbana na capital mineira naquele periodo, é acertada
a partir da prerrogativa de que este deveria ser um icone arquitetdnico e urbanistico para a

cidade de Belo Horizonte.

Figura 22: Fotoinsercéo da silhueta do projeto de Holzmeister no atual entorno da Praca Milton Campos.

Fonte: Elaborado pelo autor, 2016.

Entretanto, este projeto nunca foi realizado, restando apenas as plantas, os documentos e o
desejo ndo concretizado de que Belo Horizonte pudesse ter sua Catedral. Ap6s o Arcebispado
de Dom Antdnio dos Santos Cabral (1924-67), nem Dom Jodo Resende Costa (1967-86), nem
Dom Serafim Cardeal Fernandes de Araldjo (1986-2004) despertaram real interesse de
reavivar os sonhos do primeiro arcebispo. Sera com a chegada de Dom Walmor Oliveira de
Azevedo (2004- ) que a ideia de edificar uma Catedral Cristo Rei voltard a permear o
imaginario da cidade.
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3.3 BELO HORIZONTE NO SECULO XXI

Dando um salto no tempo, chega-se as ultimas décadas do seculo XX e inicio do século XXI,
quando a cidade de Belo Horizonte vem passando por uma expansdo de suas fronteiras,
constituindo uma Regido Metropolitana expressiva geografica, demografica e
economicamente. Esse processo de expansdo tem sido conduzido pelos conceitos do
planejamento estratégico, termo desenvolvido a partir das técnicas do planejamento
empresarial, sistematizado pela Harvard Business School (ARANTES; VAINER,;
MARICATO, 2013). Neste tipo de planejamento, a cidade é considerada uma mercadoria,
adentra um mercado global extremamente competitivo e é amparada por um marketing
urbano que, antes de mais nada, gerencia a venda da cidade em fungdo dos atributos mais
valorizados pelo capital transnacional (ARANTES; VAINER; MARICATO, 2013).

E por esse motivo que os planos estratégicos sdo, geralmente, tdo semelhantes quanto ao que
propdem entre si. No fim das contas, buscam todos vender a mesma coisa — a cidade — aos
mesmos vendedores — o0s capitalistas — com suas necessidades imutaveis — o lucro, a
acumulacdo de capital. A cidade deve ser produtiva, competitiva, subordinar-se ao mercado: €
a cidade-mercadoria que se torna cidade-empresa (ARANTES; VAINER; MARICATO,
2013).

Para competir, a cidade deve se utilizar de certos artificios, sempre a guisa do que institui o
marketing urbano. Ela deve sempre estar se “modernizando”, termo que corresponde menos a
inovacdo social e mais a constituicdo de verdadeiras obras high tech que transparecam uma
atmosfera de vanguarda, de tecnologia de ponta, e possam ir gradativamente ofuscando as
arquiteturas de outras localidades (ARANTES; VAINER; MARICATO, 2013). Esse
empresariamento das cidades abarca a estratégia de instituicdo dessas parcerias publico-
privadas — como as que deram origem as obras belorizontinas anteriormente citadas — de
modo a aumentar a competitividade destas no mercado, deixando a iniciativa privada a
responsabilidade de inserir a mercadoria no eixo especulativo, jogando com ela ao seu bel
prazer (BESSA, ALVARES, 2014).

Nas Gltimas décadas — apds a Terceira Revolugdo Industrial, a internacionalizacdo dos
mercados, o desenvolvimento dos meios de transporte, de comunicacdo e da informaética,
gerando a diminuicdo das distancias em todos os &mbitos —, 0S megaeventos tornaram-se um
“simbolo méaximo da expansdo virtual do capital [e], quando momentaneamente
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materializados e reterritorializados em algum local, assumem o papel de templo do consumo
intangivel de uma cultura cosmopolita” (BESSA, ALVARES, 2013, p. 19). Ou seja, as
cidades passaram a ter sua estrutura e imagem urbanas constantemente criadas e recriadas
para poder receber esses espetaculos que, embora efémeros, sdo bastante lucrativos para as
empresas, embora ndo o sejam necessariamente nem para os cofres pablicos, nem para 0s
interesses sociais, mitigados pelo jogo de interesses desbalanceado que se observa (BESSA,
ALVARES, 2014).

Este € o contexto politico-econbmico em que a cidade de Belo Horizonte se encontra
atualmente. A expansdo para o Vetor Norte diz respeito a uma estratégia do municipio de se
inserir no contexto de venda das cidades a nivel global, especialmente com a recente
figuracdo de Belo Horizonte entre as cidades-sede que alocaram jogos da Copa do Mundo da
FIFA de 2014. Este diz respeito a um dos megaeventos da atualidade — tais como 0s Jogos
Olimpicos de Verdo, as Feiras Mundiais, entre outros — que, como afirmado anteriormente,
mobilizam capital transnacional de fluxo rapido, sendo bastante almejados por diversos paises

que desejam sedia-lo.

Em conjunto com a captacdo de megaeventos, a construcdo de icones arquitetdnicos para a
cidade consiste em outra estratégia no processo de empresariamento das cidades. Hazan
(2003, p. 2) afirma que:

[...] os icones da contemporaneidade sdo construidos a partir de uma
concepcao politica, que visa atingir objetivos préprios da realidade em que
estdo inseridos. Eles ndo surgem por acaso, e sim para alterar 0s espacos,
causar polémica, valorizar a area em que se situam, dinamizar a cidade em
que se encontram. Se, em outros momentos, eles possuiam um significado e
uma aparéncia condizentes com a sociedade local, eles agora pertencem a
sociedade global [...].

Assim, nos primeiros anos do século XXI, vém sendo realizadas muitas obras, especialmente
com investimentos de parcerias publico-privadas, que envolvem ndo apenas Belo Horizonte,
mas grande parte da Regido Metropolitana. Entre estas obras, tem-se a Linha Verde, 0s
edificios da Cidade Administrativa Tancredo Neves, o Shopping Estacdo, entre outros

empreendimentos (Figura 23).

A Linha Verde é um projeto lancado pelo Governo do Estado de Minas Gerais no dia 24 de
maio de 2005, durante o governo de Aécio Neves. Considerado o maior conjunto de obras

viarias realizado no estado nas ultimas décadas, o projeto previu o desenvolvimento de

102



===

CIDADE ADMINISTRATIVA DE MINAS GERAIS

Complexo de edificios projetado
por Oscar Niemeyer nos quais se
localizam a Sede do Governo e as
Secretarias do Estado de Minas
Gerais.

LAGOA DA PAMPULHA

Projeto de area bucélica de lazer e
descanso desenvolvido durante as
gestdes de Otacilio Negrio de
Lima e JK na Prefeitura do
municipio na década de 1940, e
que abriga um Complexo
Arquitetoénico projetado por
Oscar Niemeyer.

LINHA VERDE

Conjunto de obras viarias
realizadas na Gltima decada,
conectando o centro de Belo

Horizonte ao Aeroporto
Internacional Tancredo Neves,
localizado no municipio de
Confins pertencente a Regiao
Metropolitana.

Figura 23: Localizacéo das grandes obras no Vetor Norte de Belo Horizonte.

Fonte: Elaborado pelo autor, 2015. Base: Google Maps, 2015.

ry -

CATEDRAL CRISTO REI

Edificio em processo de
construgio pela Arquidiocese de
Belo Horizonte, projetado por
Oscar Niemeyer, para abrigar
espaco de celebracdes religiosas e
as quatro redes arquidiocesanas
institucionais e de servigos.

SHOPPING ESTAGAO

Centro comercial de grande porte,
localizado no tereno a frente de
onde sera a Catedral, e que se
integra a Estacgéio de Metroé e
BRT Vilarinho.

ZONA CENTRAL

Area localizada no interior da

Avenida do Contorno, planejada
por Aario Reis no final do século
XIX.
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uma via de fluxo rapido, com 35,4 km (trinta e cinco quilémetros e quatrocentos metros) de
extensdo, ligando o Centro de Belo Horizonte ao Aeroporto Internacional Tancredo Neves. O
principal objetivo da obra consistiu de requalificar a area préxima a Rodoviaria e ao Parque
Municipal, bem como desafogar o transito ao longo da Avenida Cristiano Machado, um dos

principais acessos as Regionais Nordeste, Venda Nova e Norte do municipio.

As obras foram feitas em trés fases: a cobertura do Ribeirdo Arrudas, entre alameda Ezequiel
Dias e rua Rio de Janeiro, numa extensédo de 1,4 km (um quilémetro e quatrocentos metros); a
intervencdo na avenida Cristiano Machado, entre o tunel Tancredo Neves e o término da
rodovia MG-010, numa extensdo de 12 km (doze quilémetros); e a duplicacéo e restauracéo
da pista da rodovia MG-010 entre o viaduto sobre a avenida Pedro | (Belo Horizonte) e o
acesso ao Aeroporto Internacional Tancredo Neves, em extensdo de 22 km (vinte e dois
quilémetros). Os investimentos totais foram de R$ 483.000.000,00 (quatrocentos e oitenta e
trés milhGes de reais) de recursos exclusivos do Tesouro Estadual (DEPARTAMENTO,
2016).

A Cidade Administrativa diz respeito a um projeto inaugurado em 4 de mar¢o de 2010 pelo
Governo do Estado de Minas Gerais, durante 0 mandato de Aécio Neves, tendo sido
encomendado por este ao arquiteto Oscar Niemeyer ainda no ano de 2003. O centro
institucional conta com 265.000 m? (duzentos e sessenta e cinco mil metros quadrados) de
area construida em um lote com dimens@es superiores a 800.000 m2 (oitocentos mil metros
guadrados) de extensdo, em local antes pertencente ao Joquei Clube de Minas Gerais. O
complexo é constituido pelo Palacio Tiradentes, pelos edificios Minas e Gerais (que abrigam
as Secretarias do Estado), por um centro de convivéncia, pelo Auditério Juscelino Kubitschek
e demais instalacGes de apoio. Com custo estimado de R$ 1.200.000.000,00 (um bilhdo e
duzentos milhdes de reais), a obra ndo apresenta apenas grandes nimeros em suas cifras: com
uma arquitetura monumental, o Palacio Tiradentes possui o titulo de maior prédio suspenso
do mundo, com seu vdo medindo 147,0 m (cento e quarenta e sete metros) de comprimento
por 26,0 m (vinte e seis metros) de largura (MELENDEZ, 2016).

Enfim, o Shopping Estagdo é um projeto dos escritorios lvan Rezende Arquitetura, Botti
Rubin Arquitetos e Projeto Alpha Engenharia de Estruturas Ltda., consistindo de fruto de uma
concessdao da Companhia Brasileira de Transporte Urbano (CBTU) vencida pelas empresas
BR Malls e Cyrela Commercial Properties (CCP). Inaugurado em 23 de maio de 2012, o
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Shopping consiste em um complexo com duzentas opgOes de compras, lazer e servicos que se
interliga a estacdo de metrd e terminal de 6nibus Vilarinho. Apresenta uma area total de
36.000 m2 (trinta e seis mil metros quadrados), com quatro pavimentos de shopping mais

outros seis niveis para estacionamento (COMPLEXO, 2016).

Sdo estes, assim, alguns dos projetos que irdo compor essa nova configuracdo de uma Belo
Horizonte conurbada com seus municipios vizinhos, e em cujos moldes ndo se pode mais
pensar em uma expansao urbana municipal, porém metropolitana. E é nesse contexto que,
novamente, a ideia de uma Catedral para a cidade de Belo Horizonte ird ressurgir, durante o
atual Arcebispado de Dom Walmor. Sera notavel o fato de que algumas das premissas
pensadas para a construcdo do projeto de Holzmeister irdo se manter — como ecos de uma
paisagem que se construiu in visu — enquanto algumas questbes novas irdo despontar,

alinhadas com o desenvolvimento metropolitano da regido mineira.
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3.4 O PROJETO NIEMEYER

Dom Walmor Oliveira de Azevedo foi nomeado Arcebispo Metropolitano de Belo Horizonte
por Jodo Paulo Il no ano de 2004, tendo iniciado o0 seu ministério no dia 26 de margo deste
ano, sucedendo a Dom Serafim (ARQUIDIOCESE DE BELO HORIZONTE, 2016). Recém
chegado da Bahia, o novo Arcebispo desconhecia a realidade da nova cidade em que iria
viver, como conta em uma palestra realizada no dia 20 de agosto de 2015, durante o 10°
Encontro Nacional de Arquitetura e Arte Sacra ocorrido no Campus Coracdo Eucaristico da
Pontificia Universidade Catdlica de Minas Gerais (PUC-MG), assistida e transcrita pelo autor

deste trabalho.

No inicio de sua fala, Dom Walmor afirma que ndo sabia que a cidade ndo possuia uma

catedral e explica como comecou a consultar as pessoas sobre esse interesse.

[...] quando eu fui, ha onze anos atrds, nomeado Arcebispo de Belo
Horizonte, me fizeram essa pergunta... varias pessoas, diferentes pessoas: “O
senhor vai construir a catedral em Belo Horizonte?” A minha resposta era
sempre: “Eu nem t6 sabendo que Belo Horizonte ndo tem catedral...”
(AZEVEDO, 2015).

Diante do seu desconhecimento, o Arcebispo comegou a procurar formas de entender o
interesse dos religiosos e da populagéo local sobre a questdo de se edificar uma Catedral para
Belo Horizonte. E possivel acreditar que, até este momento, ele desconhecia a empreitada mal

sucedida realizada por Dom Cabral com o projeto de Holzmeister:

Mas como essa pergunta permaneceu, e de la e de cd me faziam essa
pergunta, eu fiz uma pergunta entdo... ao entdo Vigario Geral: “O que que
vocé acha? Me perguntam... Qual € a sua opinido?”. E comecei também a
devolver a pergunta ao invés de respondé-la naturalmente. E foi interessante
porque ele me deu a seguinte resposta: “Eu acho que se for pra construir a
catedral pra ter algumas celebrac6es de vez em quando [...] Se for pra isso,
eu ndo vejo nenhum sentido de construir Catedral” (AZEVEDO, 2015).

A partir das consideragfes dos membros da Arquidiocese, o Arcebispo passou a estudar
formas de conceber o projeto de uma nova Catedral: [...] Mas como a pergunta continuou,
entdo eu mesmo quis comegar a responder dizendo assim: “Se for pra fazer, eu acho que ao
menos dois critérios devem ser determinantes”. Um deles: que seja no epicentro do territorio
da Arquidiocese (AZEVEDO, 2015, grifo nosso). Para Dom Walmor, o primeiro critério dizia
respeito a uma necessidade de que o local de implantacdo da Catedral tivesse em consideracéo

a nova realidade urbana, espacial e social da Belo Horizonte que se apresenta nessas primeiras
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décadas do século XXI, qual seja a de uma cidade com cinco milhdes de habitantes e uma
Regido Metropolitana superando os sete milhdes, apresentando cidades conurbadas entre si.
N&o bastava considerar o epicentro da cidade de Belo Horizonte, como fora feito com a
implantacdo do projeto de Holzmeister no ponto mais alto do cinturdo de contorno da zona
urbana estabelecida por Aardo Reis. Agora, seria necessario trabalhar com uma realidade que
considerasse a Regido Metropolitana como um todo, assim como o territorio da Arquidiocese
de Belo Horizonte?!. Além disso, segundo o Arcebispo, este local de implantagdo do templo

deveria ser um ponto que permitisse “uma for¢a de irradiacdo [...] € congregacao”

(AZEVEDO, 2015).

Diante dessa questdo, o Arcebispo diz ter encontrado o local ideal para implantagdo “ndo
porque eu consultei este ou aquele, mas confesso que foi, como dizem os italianos, secondo il
mio naso. O meu nariz apontou o lugar que depois era de fato o epicentro da Regido
Metropolitana, com a possibilidade de acesso de pessoas de todos os lugares” (AZEVEDO,
2015, grifo nosso). Esta fala de Dom Walmor mostra um ponto interessante na escolha do
local: uma intuicdo acertada — conforme os interesses do proprio arcebispado — na leitura da

paisagem, feita “segundo o meu nariz”.
O segundo ponto considerado na fala do Arcebispo diz respeito a:

[...] que fosse uma construgdo de uma Catedral desse tempo, ndo apenas um
templo, o templo na sua importancia, mas que a gente pudesse resgatar o
sentido genuino de catedral. Portanto, catedral como lugar da
espiritualidade, da celebracdo, da fé, mas a catedral como lugar do cuidado
social, da cultura, da arte, da formagdo, da educacdo e, nesse tempo, da
comunicacdo e também da tecnologia da informacdo. Entdo, é nessa
perspectiva que pensamos esse projeto (AZEVEDO, 2015, grifo nosso).

Assim, 0 seu interesse era de resgatar os conceitos de catedral que remetessem as primeiras
ideias, ou a um primeiro signo iconico que se conectasse a palavra “catedral”, 0 que nos
rememora a fala de Eco, apresentada na parte 2.3, e que versa sobre como um signo icnico

reproduz “algumas condicdes da percepcdo comum, com base nos codigos perceptivos

21 Atualmente, a Arquidiocese de Belo Horizonte conta com 277 (duzentas e setenta e sete) paroquias localizadas
em 28 (vinte e oito) municipios, dos quais 23 (vinte e trés) pertencentes & Regido Metropolitana de Belo
Horizonte (Belo Horizonte, Betim, Brumadinho, Caeté, Confins, Contagem, Esmeraldas, Ibirité, Lagoa Santa,
Mario Campos, Nova Lima, Nova Unido, Pedro Leopoldo, Raposos, Ribeirdo das Neves, Rio Acima, Rio
Manso, Sabara, Santa Luzia, Sdo José da Lapa, Sarzedo, Taquaragu de Minas e Vespasiano) e 5 (cinco) fora da
mesma (Belo Vale, Bonfim, Crucilandia, Moeda e Piedade das Gerais). A Arquidiocese é dividida em 4 (quatro)
Regibes Episcopais, cada uma com seu Vigario Episcopal, sendo que os limites destas ndo coincidem com o0s
limites municipais (ARQUIDIOCESE DE BELO HORIZONTE, 2016a).

107



normais” (ECO, 2013, p. 102).

E fundamental assinalar como esses dois pontos estdo intimamente ligados — assim como
verificamos no projeto Holzmeister — as caracteristicas elencadas por Hazan (2003) para
considerar uma edificagdo um icone. Pois ndo seria 0 primeiro uma outra forma de falar no
primeiro ponto (localizacdo estratégica) e o segundo uma forma de agregar 0s outros quatro
pontos (visibilidade, escala, forma, aparéncia e monumentalidade)?

Para compreender o primeiro critério elencado por Dom Walmor, é necessario assinalar o
contexto em que se encontra Belo Horizonte nos primeiros anos do século XXI. Durante esse
periodo, a cidade vem passando por uma expansdo em direcdo ao seu Vetor Norte, com a
edificacdo de diversas obras, como foi apresentado no item 3.3. Desse modo, ndo é de todo
inocente a especulacdo de Dom Walmor para que o projeto para uma catedral se fizesse no
epicentro da Arquidiocese. De fato, essa escolha alinha plenamente os interesses da Igreja
com os interesses do Estado, que ja vinha investindo fortemente nas citadas obras ao longo da
Linha Verde, especialmente com os dois mandatos do governador Aécio Neves. A nova
Catedral Cristo Rei, assim, &, antes de tudo, um projeto de concepcdo politica, que diz
respeito a esse novo significado que atingem os icones arquitetdnicos no século XXI: se 0s
icones da Antiguidade Classica, as catedrais medievais, os edificios do renascimento e do
barroco atendiam a contextos locais, estes dizem respeito a um contexto global, justamente

relacionado ao planejamento estratégico.

Antes de lidar com o segundo critério elencado por Dom Walmor em sua fala, é necessario
considerar uma outra questdo intimamente ligada ao atual contexto de desenvolvimento dos
icones arquitetdnicos. Em um trecho de seu texto, Bessa e Alvares discorrem que (2014,
p.50): “Eles [os icones] sdo desenhados, geralmente, por arquitetos de renome internacional
[...] A propria escolha do nome do arquiteto antecede todo o processo e funciona como
catalisador do projeto, criando um frisson antes mesmo de sua concepgao [...]”. Hazan (2003,
p. 2), na mesma linha de raciocinio, diz: “Os icones da contemporaneidade chamam atengao,
ndo apenas por sua escala e monumentalidade, mas também por agregarem [...] o fato de
serem projetados por arquitetos conceituados mundialmente, que [...] ajudam a mitificar essas

construgdes desde a sua concepgao”.
Nesse momento, faz-se necessario transcrever outro trecho da fala de Dom Walmor:

[...] Quando essas duas coisas estavam em perspectiva [referindo-se aos dois
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critérios citados anteriormente] discutindo, pensando... ai tive essa
indica¢do: “Olha, Belo Horizonte é uma cidade jovem... é uma cidade jovem
de cento e quinze anos de histéria. A Arquidiocese de Belo Horizonte
também é uma arquidiocese jovem, ainda estamos caminhando para o
centenario da Arquidiocese”. [...] Pois bem, entdo disse: “Olha, 0 Oscar
Niemeyer... ele...”, resgatamos isso, “ele comegou a sua... 0 seu caminho de
arquiteto aqui com Juscelino Kubitscheck... que é exatamente a projecéo da
Igreja de S&o Francisco na Pampulha... e ele comegou aqui. Entdo, quem
sabe, poderia convida-lo a fazer o projeto” (AZEVEDO, 2015, grifo nosso).

Né&o poderia ser diferente que, para o novo projeto da Catedral Cristo Rei, fosse escolhido o
nome de Oscar Niemeyer (1907-2012). Maior expoente da arquitetura modernista brasileira,
Niemeyer nasceu no Rio de Janeiro em uma familia patriarcal de tradi¢cdes pré-modernas,
vivendo grande parte da infancia em um casardo colonial no bairro Laranjeiras. Ingressou na
Escola Nacional de Belas-Artes, em sua cidade natal, no ano de 1930, periodo em que a
arquitetura como profissdo mal existia no Brasil, pois 0s construtores e engenheiros civis
dominavam 0s projetos e processos construtivos. Assim, a arquitetura, nessa época, era vista

mais através do viés da arte, distante de questdes técnicas e sociais (UNDERWOOD, 2010).

Foi j& em 1940, durante o mandato de Juscelino Kubitschek como prefeito de Belo Horizonte,
qgue Niemeyer foi incumbido de projetar um bairro de lazer para a classe ascendente do
municipio, gerando o que hoje é conhecido como Conjunto Moderno da Pampulha. O
complexo de lazer é composto do late Ténis Clube, da Casa do Baile, do Cassino — que
futuramente transformou-se no Museu de Arte da Pampulha —, de uma casa de férias para o
prefeito — atual Casa Kubitscheck, que funciona também como museu —, um hotel nao
executado no projeto e a Igreja de Sdo Francisco de Assis (UNDERWOOQOD, 2010).

Embora, apos a realizacdo da Pampulha, Niemeyer tenha alcancado prestigio nacional com
obras de grande porte — como o projeto dos edificios para o Plano Piloto de Brasilia de Lucio
Costa, feito no final da década de 1950 — e, em seguida, um enorme prestigio internacional —
chegando a realizar obras em Caracas (Venezuela), Constantine (Argélia), Mildo (Italia), Paris
(Franga), entre outras cidades —, € a Igreja de Sdo Francisco que Dom Walmor ir4 invocar em
sua fala. Apesar de ter procurado um arquiteto de renome internacional — fazendo com que o
projeto da Catedral, ao empunhar o nome de Niemeyer, ja se torne uma arquitetura iconica
(operacdo in visu) antes mesmo de sua existéncia material (operacéo in situ) —, a fala de Dom
Walmor procura assinalar que esse mesmo arquiteto, sua biografia e suas obras, estdo
imbuidos de uma pertenga a paisagem belorizontina. De certa forma, ndo pareceria estranho
que o arquiteto que “iniciou sua carreira” em Belo Horizonte, pudesse também “‘termina-la”

109



nesta cidade??. O que o discurso do arcebispo parece querer é trazer o contexto do global para
o local, a fim de justificar a escolha por Niemeyer além das questBes politicas e econémicas,

apelando para o imaginario, o afeto e os sentimentos da populacao.

Em um outro trecho de sua fala, Dom Walmor afirma:

E foi interessante, porque no dia em que ele me apresentou o projeto, ele
disse: “O de dentro eu ndo entendo nada. E por conta naturalmente de
vocés”. O que nos deu uma chave muito interessante e um poder muito
interessante de dar ao projeto, no conjunto da Catedral, a nossa dinamica, o
nosso ritmo [...]. E ndo tem nada a ver com Niemeyer, ele ndo projetou, ele
mesmo disse “Eu ndo entendo nada disso”, etc. Ele apenas fez uma
concepgdo do conjunto do que noés estamos construindo, pensando e
trabalhando (AZEVEDO, 2015, grifo nosso).

Ou seja, o tipo de discurso adotado pela Arquidiocese mascara falhas significativas na escolha
feita. Afinal, que cliente contrataria um arquiteto que dissesse: “O de dentro eu ndo entendo
nada” e considerasse isso um fator positivo? Realmente a justificativa para esse tipo de atitude
parece se assentar no renome adquirido pelo profissional, o qual agrega valor iconico ao
projeto, “mitificando-o desde sua concepgdo”, como diz Hazan (2003) ou ‘“criando um

frisson”, como colocam Bessa e Alvares (2014).

Eco (2013) trata da persuasdo arquitetonica de uma forma que parece caber muito bem nessa
analise. Ele diz que “a Arquitetura parece ter as mesmas caracteristicas das mensagens-

massa” (p. 224) e, dentre as que mais importam para este trabalho:

1) O discurso arquitetbnico é persuasivo: parte de premissas adquiridas,
coliga-as em argumentos conhecidos e aceitos, e induz a determinado tipo de
consenso [...].

2) O discurso arquiteténico é psicagdgico: com suave violéncia, que me
passa, alids, totalmente despercebida, sou levado a seguir as instru¢des do
arquiteto, o qual ndo apenas significa fun¢Ges, mas as promove e induz [...].

3) O discurso arquitetdnico é fruido na desatencdo, como se fruem o
discurso filmico e televisional, as estérias em quadrinhos, 0s romances
policiais (ao contrério de como se frui a arte propriamente dita, que requer

220 uso das aspas nestas colocaces diz respeito ao fato de que o inicio e o fim da carreira de Niemeyer em Belo
Horizonte sdo apenas parte de um discurso imaginario local, em razdo da grandiosidade que adquiriram tanto o
projeto da Pampulha quanto o projeto da Catedral Cristo Rei. De fato, antes da Pampulha, Niemeyer ja
trabalhara em outros grandes projetos, como o edificio do Ministério da Educacao e Saude Publica, junto com Le
Corbusier, Lucio Costa, Carlos Ledo, Jorge Moreira, Affonso Reidy e Ernani VVasconcelos no Rio de Janeiro, em
1936; e o Pavilhdo do Brasil na Feira Internacional de Nova York, com Lucio Costa, em 1939. E, no fim de sua
vida, o escritério do arquiteto tinha diversos outros projetos em curso além da Catedral.
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absorcdo, atencdo, devogdo a obra que se vai interpretar, respeito pelas
supostas inten¢des do remetente).

[.]

7) A Arquitetura move-se numa sociedade de mercadorias, esta sujeita a
determinacdes de mercado, mais do que as outras atividades artisticas e tanto
guanto os produtos da cultura de massa (ECO, 2013, p. 224-225, grifo do
autor).

Eco (2013) coloca claramente a arquitetura como um produto da cultura de massa, o qual
deve apresentar um forte discurso persuasivo — o autor alinha-se, assim, com as questdes
colocadas por Hazan (2003) em relacdo as caracteristicas de um icone arquitetdnico, bem
como com as falas de Bessa e Alvares (2014). Quando ele diz que “sou levado a seguir as
instru¢des do arquiteto” e que “o discurso arquitetonico ¢ fruido na desatengdo”, ele disserta
de outro modo sobre a questdo da alienagdo social de Castoriadis (1982) anteriormente
discutida. Sao essas caracteristicas do discurso persuasivo da arquitetura que justificam as
escolhas feitas por Dom Walmor e por Niemeyer, ambos junto com suas equipes, e que

resultaram no projeto que sera apresentado a seguir.

Inserido dentro do contexto da cidade-mercadoria e do discurso da persuaséo, o projeto de
Oscar Niemeyer para a Catedral Cristo Rei desenvolveu-se conforme descreve Dom Walmor:

Esse caminho que nos estamos fazendo é um caminho longo. Tem onze anos
que nbs estamos construindo essa Catedral. Estamos agora na fase de...
terminamos todas as fundagfes profundas e comecamos agora a levantar.
Mas eu digo que tem onze anos porque, de 2004 até 2011, nds trabalhamos
numa perspectiva de consenso do que ser, do que fazer etc. E como € natural
e ndo é muito diferente do contexto de pessoas e também de clero, tem quem
era contra e ficou a favor, quem era a favor e ficou contra, quem permanece
sempre a favor. Entdo, é um pouco esse caminho. (AZEVEDO, 2015, grifo
N0sso).

O caminho entre 2004 e 2011 a que o arcebispo refere-se diz respeito ao processo entre sua
posse e 0 momento em que o projeto foi trazido ao conhecimento publico. Segundo linha do
tempo apresentada em reportagem do Jornal Estado de Minas (WERNECK, 2013), as
conversas de Dom Walmor junto ao clero iniciaram-se ja em 2004. Em 2005, escolheu-se 0
terreno em frente a Estagdo de Metr6 Vilarinho, nas franjas da Avenida Cristiano Machado —
no mesmo periodo em que se inauguraram as obras da Linha Verde. Nesse mesmo ano,
Niemeyer foi chamado para fazer o projeto, tendo-o apresentado, a portas fechadas, apenas

para 0s membros da Arquidiocese, em maio do ano seguinte.

Mas foi apenas cinco anos depois, no dia 2 de julho de 2011, que o projeto foi apresentado
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para a sociedade belorizontina. Em um artigo publicado no dia 1° de julho de 2011, Dom

Walmor escreve:

O projeto da Catedral Cristo Rei esta em pauta. Neste sabado, 2 de julho, no
Mineirinho, ocorre a cerimdnia de lancamento oficial, com momento de
espiritualidade e artistico. [...] Este lancamento oficializa, publicamente, o
projeto e convoca a sociedade toda, nos diversos segmentos, com
envolvimento especial das instancias eclesiais, a participar dessa importante
tarefa.

[.]

O lancamento oficial do projeto Catedral Cristo Rei, além de ser uma
retomada desse capitulo, importante na historia, na vida e na missdo da
arquidiocese [referindo-se a empreitada iniciada por Dom Cabral com o
projeto de Holzmeister], esta precedido de cinco anos de reflexdes e escutas,
incluindo, com privilégio, os foros eclesiasticos e pastorais, bem como
segmentos importantes do mundo catélico e da sociedade em geral. Estes
cinco anos de escuta [...], incluiram a aquisi¢cdo de um terreno para executar
um projeto dessa magnitude e a solicitacdo de uma concepcdo arquitetdnica
(AZEVEDO, 2011).

O lancamento do projeto, como ndo poderia ser diferente para uma edificacdo desenvolvida
para ser um icone arquitetbnico e paisagistico, produto midiatico e persuasivo, foi
acompanhado do desenvolvimento de grandioso aparato publicitario, constando de folhetos,
video, site, encarte, entre outros. Em todos estes, um dos principais destaques sdo as imagens
da maquete tridimensional desenvolvida para apresentar a Catedral (Ver Figuras 24, 25, 26 e
27).

Em algumas destas imagens, foi realizada fotoinsercao, técnica computadorizada que consiste
em uma montagem na qual o modelo tridimensional é inserido dentro de uma fotografia,
como uma “colagem”, a fim de se contextualiza-lo urbanistica e paisagisticamente. Nestas
imagens, verifica-se sempre o interesse de assinalar a localizacdo estratégica da Catedral,
marcando a presenca da Avenida Cristiano Machado (parte da Linha Verde), bem como a
presenca da Estacdo Vilarinho e do Shopping Estacdo no terreno em frente ao do templo — no
periodo de realizacdo das fotografias, o segundo ainda estava em construcédo, o que se verifica

pelas estruturas inacabadas nas Figuras 24 e 25.
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Figura 24: Fotoinsercdo da Catedral Cristo Rei, Belo Horizonte.

Fonte: ARQUIDIOCESE DE BELO HORIZONTE, 2015.

Figura 25: Fotoinsergédo da Catedral Cristo Rei, Belo Horizonte.
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Fonte: ARQUIDIOCESE DE BELO HORIZONTE, 2015.
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Figura 26: Maquete eletrdnica da Catedral Cristo Rei, Belo Horizonte.

Fonte: ARQUIDIOCESE DE BELO HORIZONTE, 2016b.

Figura 27: Maquete eletrdnica da Catedral Cristo Rei, Belo Horizonte.

Fonte: ARQUIDIOCESE DE BELO HORIZONTE, 2016b.
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Em relacdo a escolha deste terreno para a localizagdo da Catedral, o arcebispo escreve:

A revitalizacdo do aeroporto de Confins e a construcdo da Cidade
Administrativa, e de consequentes outros grandes e importantes
empreendimentos no vetor norte, como é do conhecimento de todos,
valorizou milionariamente os terrenos da regido. O projeto Catedral Cristo
Rei chegou bem antes dessa nova concepcdo, com empreendimentos de
grande estatura, como referidos, o que possibilitou, naquele momento, uma
facilitada aquisicdo nas condigbes pecuniarias da Mitra Arquidiocesana. E
uma convicgdo de que a mdo de Deus conduziu nesta dire¢cdo, com a
motivacdo de que a Catedral Cristo Rei é para Belo Horizonte, sede da
capital mineira e da arquidiocese metropolitana; mas desafiada,
diferentemente da consideragdo daquela cidade que estava, enquanto centros
importantes no perimetro da Avenida do Contorno. Influenciou a deciséo
dessa aquisicdo a consideracdo importantissima e futurista quanto a regido
metropolitana que cresce, e ja é referéncia respeitada no cendario nacional,
com uma populacdo de cinco milhdes de habitantes no territério imaginario
gue define a Arquidiocese de Belo Horizonte (AZEVEDO, 2011).

Dom Walmor deixa clara, nesse trecho, a relacdo entre a escolha do terreno e a questdo do
desenvolvimento da cidade em direcdo ao seu vetor norte. Porém, assinala que a valorizacédo
de terras na regido ocorreu posteriormente a aquisicao do terreno pela Mitra, de modo que 0s
gastos foram contidos. De todo modo, os interesses do arcebispado de edificarem a Catedral
no epicentro da Arquidiocese — e ndo mais no centro da cidade de Belo Horizonte, como ele
diz, ao citar o perimetro da Avenida do Contorno — alinharam-se muito bem com o contexto
politico, fundiario, imobiliario e urbano em que a Regido Metropolitana de Belo Horizonte se

inseriu nos ultimos anos.

Observando novamente as imagens veiculadas do projeto de Niemeyer para a Catedral,
verificamos um outro aspecto fundamental: em todas elas, o templo aparece dominando a
paisagem, tanto em relacdo as edificacGes e equipamentos urbanos em seu entorno — espago
profundo, segundo a teoria de Von Uexkil exposta por Collot (2012) —, quanto no horizonte

afastado definido pelas montanhas — espaco distante, conforme a mesma teoria.

Ndo surpreende entdo que estas imagens revelem a mesma relacdo assimétrica que
historicamente marcou as relagdes entre o edificio religioso e o seu entorno. Embora se
localize em éarea urbanizada, as dimensdes da construcdo superam as de qualquer edificagédo

do entorno, mesmo aquelas de grande porte, como o Shopping Estacéo.

Se fizermos uma comparacao entre a Catedral Cristo Rei e a Catedral Metropolitana de Nossa
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Senhora Aparecida em Brasilia, projetada também por Niemeyer na década de 19507
observaremos que, esta, “construida fora dos esquemas tipoldgicos habituais, [...] remetia a
uma codificacao iconografica arcaica (a flor, o desabrochar das pétalas, o encontro dos dedos
de uma mé&o em prece e até — esta era a intencdo — o feixe como simbolo de unido entre varios
estados)” (ECO, 2012). Essa referéncia também ¢ encontrada na forma como a torre da
Catedral Cristo Rei se projeta para o alto, buscando representar duas maos em prece. Nao
obstante as diferencas formais, ambas as catedrais, apesar da distancia espacial e temporal,

possuem seu corpo principal constituido basicamente de concreto e vidro.

Entretanto, uma diferenga principal distancia os dois projetos: 0s contextos em que se
inserem. Ao falar da Catedral de Brasilia, Toynbee (2012, p. 163) disserta: “A relacdo entre a
Catedral e a torre de televisdo [da cidade de Brasilia] € simbdlica. Tecnologicamente, a
televisaio é o elemento predominante na vida humana do presente; a religido esta
retrocendendo, outras vez, as catacumbas”. J4 Bacon (2012, p. 165-166) nos diz que “[...] 0s
tons quentes do Teatro Nacional em forma de piramide, a esquerda [dos edificios do Senado e
da Camara], e a Catedral em curvas, a direita, contrastam com o exterior branco dos edificios

do governo”.

Ou seja, a Catedral de Brasilia € sempre colocada dentro do contexto de uma cidade que foi
planejada e concebida em conjunto, de modo que o edificio apresenta relagBes, quer seja
formais, quer paisagisticas, com os outros edificios em seu entorno, de modo que todos estes
constituem o que se logrou chamar de conjunto arquiteténico. No caso da Catedral Cristo Rei,
esta se impde sobre um contexto urbano ja existente — embora sempre em processo de
transformacédo —, ndo buscando qualquer tipo de relagdo com as edificagdes do entorno, néo
fazendo parte de um conjunto. Ao se tratar desta, ndo se fala “do edificio em relagdo a”, mas

“do edificio consigo mesmo”.

Se a experiéncia da paisagem se faz, em um primeiro momento, através de uma compreensao
da totalidade que se estabelece entre 0 homem, os elementos da natureza e os elementos
construidos pelo homem (SIMMEL, 2009); se as imagens utilizadas para representar a
Catedral sdo como a metéfora da janela (CAUQUELIN, 2007), realizando um enquadramento

de um determinado fragmento do mundo em volta do sujeito — ou seria melhor dizer cliente?

23 A Catedral de Brasilia faz parte do complexo arquiteténico construido para integrar o Plano Piloto de Brasilia
— cidade planejada para ser a nova capital do Brasil, a partir do governo de Juscelino Kubitscheck —, resultado de
um concurso de projetos vencido por Ldcio Costa em 1957.
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—; e se estes fragmentos sdo dominados por este elemento Unico, alvo, pontiagudo, definidor
da cena; entdo, 0 que se procura deste sujeito ndo é que ele experiencie ou perceba
sinestesicamente a paisagem. Muito pelo contrario, o que se verifica € uma violéncia
simbolica sobre o sujeito, procurando interferir na sua subjetividade, no seu pensamento
consciente, e atingir justamente no inconsciente, realizando uma operacéo ideoldgica em prol
da heteronomia deste sujeito, a fim de sustentar a alienacdo social, tdo alimentada pelas

instituicbes (como a Igreja Catolica) como colocou Castoriadis (1982).

Para amalgamar todo o discurso em torno deste projeto — a fim de concebé-lo como icone
paisagistico e arquitetdnico —, no qual j& se alinharam os contextos socio-politico-econdmico
global e local, os interesses da Arquidiocese e sua localizacdo estratégica, falta chegar ao
segundo critério elencado por Dom Walmor em sua primeira fala transcrita nesse capitulo: o
resgate do sentido genuino de catedral. Esse resgate é feito na concepcdo arquitetdnica do
projeto. Segundo depoimento de Niemeyer (ARQUIDIOCESE DE BELO HORIZONTE,
2014, grifo nosso), a Catedral Cristo Rei

tem tudo que um arquiteto pode querer: aspectos relacionados a estrutura,
luz, contraste da forma e da natureza. E uma arquitetura rica, complexa e
abrangente [...]. O acesso comeca no terreno, no jardim. Ainda na &rea
externa ha um lugar concebido para a prece. Logo depois surge a Catedral
como monumento. [..] Um grande espago foi aberto onde ele serd
construido, todo feito de concreto armado, que é docil, atento aos desejos do
arquiteto. [...] Por isso, procurei idealizar as formas com mais liberdade e
projetar uma catedral diferente. E alta, muito completa para o fim que se
destina. Uma obra importante.

A propria fala do arquiteto retine termos que remetem a imagem gue 0 projeto busca passar: 0
edificio pretende ser um “monumento”; sua implantagdo preconiza a abertura de um “grande
espaco”’; uma de suas principais caracteristicas formais diz respeito a ela ser “alta”. Niemeyer
ndo camufla os desejos de que a edificacdo consista de uma arquitetura iconica e simbdlica
para a cidade de Belo Horizonte e para o pais ao afirmar que “A Catedral Cristo Rei foi a
maneira que encontramos de chegar ao resultado desejado e fazer uma obra tdo importante
para os catdlicos, ndo s6 da Arquidiocese de Belo Horizonte mas de todo o Brasil”
(ARQUIDIOCESE DE BELO HORIZONTE, 2014, grifo nosso).

Assim, voltando as caracteristicas de impacto para um icone definidas por Hazan (2003), ja
foi definido que o projeto de Niemeyer apresenta localizagéo estratégica, segundo o primeiro
critério pensado pelo arcebispo. Com esta fala do arquiteto, bem como a analise das imagens

do modelo tridimensional veiculadas, verifica-se que o bem também impacta nos outros cinco
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critérios: destaca-se do seu entorno, pela sua “monumentalidade”, a qual permite-lhe grande
“visibilidade”; apresenta-se com grandes dimensdes, em “escala” superior a das demais
edificacdes do entorno; e, para tanto, contribuem também sua “forma” e aparéncia”. Estas

questdes serdo abordadas na proxima secao.
Uma descrigao formal e funcional do projeto

Em se tratando do entorno da edificacdo (ver Figura 28), verifica-se que o terreno da Catedral
estd localizado, como dito anteriormente, as margens da Linha Verde, MG-010, no lado do
Bairro Juliana, de quem esta indo sentido Aeroporto. Via asfaltada, com trés pistas em cada
direcdo e canteiro central gramado largo, a Linha Verde, neste trecho, consiste em uma
continuidade da Avenida Cristiano Machado, que leva até a regido central do municipio. A sul
do trecho destacado, encontra-se uma trincheira no encontro da Avenida Vilarinho — que da
acesso a Regido de Venda Nova — e a Avenida Cristiano Machado. Ainda neste trecho,
observa-se a presenca de passeios cimentados largos, porém o carater desta via ndo prioriza o
pedestre, e sim o transito rapido de veiculos, o que se verifica pela alternativa a travessia de

pedestres em nivel dada pela passarela metalica instalada a norte do terreno em estudo.

Em relacdo as edificacdes do entorno, verifica-se que, a sudoeste, no Bairro Vila Cldris, esta
implantado o complexo que reune a Estacdo Vilarinho — intermodal na qual chegam e da qual
partem diversas linhas de 6nibus e a linha Unica de metrd6 do municipio — e 0o Shopping
Estacdo. Ja a nordeste, no Bairro Parque Séo Pedro, tem-se estabelecido o Campus Belo
Horizonte da FAMINAS, faculdade particular com diversos cursos a nivel de graduacao, pos-

graduacéo e extensdo.

J& as demais edificacGes do entorno sdo, em sua maioria, de menor porte, consistindo, no
geral, de edificacBes residenciais uni ou multifamiliares, com no méaximo dois a quatro
pavimentos — a excecdo de um prédio residencial em altura, um posto de gasolina e um
edificio comercial — com destaque para os conjuntos habitacionais, como 0s que se avizinham
ao terreno da Catedral a norte, e as residéncias autoconstruidas. Encontram-se, ainda, muitos
lotes vagos, especialmente nas ruas Joaquim Clemente e Campo Verde, as quais circundam o
terreno. Alguns destes terrenos, inclusive, estdo sendo utilizados como canteiros de obras para

a edificagdo do projeto.
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Figura 28: Mapa do entorno da Catedral Cristo Rei
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Fonte: Elaborado pelo autor, 2015. Base: Google Maps, 2015.

CATEDRAL CRISTO REI

Edificio em processo de
construcio pela Arquidiocese de
Belo Horizonte, projetado por
Oscar Niemeyer, para abrigar
espago de celebracdes religiosas e
as quatro redes arquidiocesanas
institucionais e de servigos.
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M6-010

(LINHA VERDE)

Figura 29: Planta do projeto da Catedral Cristo Rei, Praga das Familias, 2016.

Fonte: Elaborado pelo autor, 2016. Base: Arquivo do Memorial da Arquidiocese de Belo Horizonte.

LEGENDA

“ Praga das Familias / Instalagoes
n Tenda da Paz (Nave principal)
n Concha Acustica da Amizade
“ Campanario Santa Maria
“ Trono de Cristo Rei (Cruzeiro)
Espelho d’agua

“ Gramados no nivel do terreno

Contas do Rosério
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Formalmente, com uma composicéo tipica das obras de Niemeyer, o projeto consiste em um
grande platd concretado (ver planta na Figura 29), no nivel da Linha Verde, sobre o qual estdo
assentadas as principais volumetrias, todas realizadas em concreto armado: uma concha
acustica aos fundos; uma torre sineira de secdo retangular no canto esquerdo; e o volume
principal, composto por uma concha convexa, formando uma clpula de 60 m (sessenta
metros) de didmetro, sob a qual se desenvolve a nave principal do templo, com planta
elipsoidal e altar central, e uma outra casca formada por segmentos parabdlicos, os quais se
elevam até uma altura de 100 m (cem metros), representando méos postadas em posicédo de

oragdo que se elevam para 0s céus.

Figura 30: Captura de tela do video “Conheca a Catedral Cristo Rei”. Vista externa.

4

ARQUIDIOCESE DE BELO HORIZONTE, 2016d.

Sob esse platd, e aproveitando o desnivel do terreno, desenvolvem-se trés pavimentos
destinados as mais diversas atividades funcionais. Para compreender melhor o programa
arquiteténico, utilizou-se da descricdo de um video, veiculado no Youtube a partir de 8 de
julho de 2016, e desenvolvido com base em maquete eletrénica da Catedral. O texto comeca
falando justamente da localizagdo do projeto no “epicentro geografico da Arquidiocese de
Belo Horizonte” (ARQUIDIOCESE DE BELO HORIZONTE, 2016d). Em seguida, fazendo

um sobrevoo pelo espacgo externo, fala da Praca das Familias que

[...] com dezesseis mil metros quadrados, foi projetada para grandes e
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importantes celebracfes, apresentacdes culturais, momentos de oragdo e
convivéncia de todas as familias. Seu piso reproduzird o desenho de um
Rosério, e, em cada uma das contas, estardo 0s nomes de todos que ajudaram
a edificar a Catedral Cristo Rei, oportunidade para homenagear a familia, as
pessoas especiais (ARQUIDIOCESE DE BELO HORIZONTE, 2016d).

Esta praca esta diretamente ligada a “Campanha Fago Parte”, inaugurada juntamente com o
lancamento do projeto de Niemeyer. Esta consiste basicamente em uma campanha de doagdes
e arrecadacdo de verbas por parte dos fiéis, através de um carné mensal ou de débito em conta
corrente. Sobre esta campanha, o Jornal O Tempo trouxe as seguintes informacgdes: “Os fiéis
poderdo doar por meio de cotas de R$ 3.000,00. O valor poderé ser dividido em até 60 vezes.
A nossa expectativa é com essa campanha alcancar 50% do que precisamos para a construcéo
da catedral, com a adesdo de 15 mil familias’, afirmou Dom Walmor” (MIRANDA, 2014). E
a recompensa que os doadores obtém € justamente terem seus nomes gravados no piso da
praca (ver Figura 31). Justifica-se, assim, a necessidade de toda uma campanha publicitaria
em torno do projeto da Catedral, ratificando a colocacdo de Eco (2013) sobre o discurso

persuasivo da arquitetura.

Figura 31: Praca das Familias. Destaque para a conta do rosario com marcacao dos nomes de doadores na
paginacgéo do piso.
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Fonte: ARQUIDIOCESE DE BELO HORIZONTE, 2016c.
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Figura 32: Cartaz para a Campanha Fago Parte.

Estou Na
praga das
FammaS‘-

A praca da Catedral Cristo Rei tera um grande Terco.
E dentro das contas estara para sempre o nome de
pessoas especiais.

Ajude a construir a Catedral Cristo Rei e faca uma
homenagem aqueles que vocé tanto ama.
Participe do Projeto Praca das Familias.

Mais informacoes: / N !—.
(31) 3269.3100 ou 3269.3082 ( ) CRISTO REI ARQUIDIOCESH
www.catedralcristoreibh.com.br = Al e DE BELO HORIZONTE

Fonte: ARQUIDIOCESE DE BELO HORIZONTE, 2016c.

A descricdo continua, tratando ainda da concepg¢éo do exterior da edificagéo:

Na area externa da Catedral Cristo Rei, estara marcante a imagem de Nossa
Senhora da Piedade, a padroeira de Minas Gerais, e de S&o José, escolhido
por Deus para guardar a Sagrada Familia, patrono das obras da Catedral
Cristo Rei. Ainda na Praca, ficar& a Concha Acustica da Amizade, 0
Campanario Santa Maria e a Cruz, Trono de Cristo Rei (ARQUIDIOCESE
DE BELO HORIZONTE, 2016d, grifo nosso).

Nesse contexto, é importante verificar a importancia dada a Nossa Senhora da Piedade, cuja
imagem sera colocada na entrada da Catedral, pois, além do projeto deste templo, outra linha
forte de atuacdo da atual gestdo da Arquidiocese é no Santuario de Nossa Senhora da Piedade,
localizado na serra de mesmo nome, no municipio de Caeté, Regido Metropolitana de Belo
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Figura 33: Captura de tela do video “Conheca a Catedral Cristo Rei”. Vista frontal.

Fonte: ARQUIDIOCESE DE BELO HORIZONTE, 2016d.
Horizonte, e distante cerca de 48 km (quarenta e oito quildmetros) da capital. Em

1956, o Conjunto Arquitetbnico e Paisagistico do Santuario Nossa Senhora da Piedade foi

tombado pelo Instituto do Patrimdnio Histdrico e Artistico Nacional.

Voltando a descricdo do programa arquitetbnico do templo, fala-se da Tenda da Paz, que
consiste no corpo da nave principal, e que podera abrigar até cinco mil pessoas. As parietais
interiores serdo revestidas com mosaicos consistindo de cenas que narram passagens do
Evangelho (ARQUIDIOCESE DE BELO HORIZONTE, 2016d). Essa caracteristica da
edificacdo remonta a prépria constituicdo das catedrais, desde o periodo gético, cujas paredes
eram trabalhadas com todo tipo de elemento artistico, representando cenas biblicas, a fim de
educar a populacdo iletrada e analfabeta. Embora esse tipo de estratégia ndo seja mais
necessaria nos tempos atuais, sua utilizagcdo permanece, provavelmente por ainda fazer parte

do imaginario do que seja uma catedral.
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Figura 34: Captura de tela do video “Conheca a Catedral Cristo Rei”. Vista interna da Tenda da Paz.

ATE 5.000 FIEIS

Fonte: ARQUIDIOCESE DE BELO HORIZONTE, 2016d.

Em seguida, a descricdo trata dos ambientes que se desenvolvem nos trés pavimentos
inferiores a esplanada. Em relacdo aos espacos dedicados as celebracGes eucaristicas e as
oracOes dos fiéis, tem-se: a Capela Santa Teresinha; a Capela do Santissimo Sacramento; a
Capela da Reconciliagdo; a Cripta Jesus Ressuscitado, também revestida com mosaicos em
estilo bizantino, e que consiste em um Memorial Arquidiocesano, onde estardo 0s restos
mortais dos sacerdotes, bispos e arcebispos da Arquidiocese, bem como painéis interativos
nos quais serd contada a histéria da mesma (ARQUIDIOCESE DE BELO HORIZONTE,
2016d). Conforme imagens do projeto, estes restos mortais serdo inseridos em 0ssarios

consistindo de gavetas organizadas nas paredes e colunas da Cripta.

Porém, o texto deixa claro que “além de ser a casa da espiritualidade, que alimenta o sentido
da vida, a Catedral também serd o local do encontro, da prestacdo de servicos para a
comunidade e dos didlogos” (ARQUIDIOCESE DE BELO HORIZONTE, 2016d). Desse
modo, o trecho destacado retorna ao interesse do arcebispo de que, com o projeto, fosse
resgatado um sentido genuino de catedral. Para tanto, dentro do programa da edificacéo,
foram pensadas quatro redes, que conectam as diversas instituicdes e servicos prestados pela
Arquidiocese: Rede Catedral de Solidariedade, Rede Catedral de Cultura, Rede Catedral de

Comunicacéo e Rede Catedral de Servidores.
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Figura 35: Captura de tela do video “Conheca a Catedral Cristo Rei”. Cripta Jesus Ressuscitado.

i

Fonte: ARQUIDIOCESE DE BELO HORIZONTE, 2016d.

Figura 36: Captura de tela do video “Conheca a Catedral Cristo Rei”. Vista interna da Cripta Jesus
Ressuscitado.

Fonte: ARQUIDIOCESE DE BELO HORIZONTE, 2016d.
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A Rede Catedral de Solidariedade é dividida em varias frentes, ocupando partes do primeiro e
do terceiro pavimentos. A Acolhida Solidaria Dom Luciano localiza-se no primeiro
pavimento e, como 0 proprio nome diz, consiste em um espaco com infraestrutura para
acolher familias de outras regides do estado de Minas Gerais que vém para a capital realizar
tratamentos de salude e ndo tém local para descanso, alimentacdo e higiene pessoal. A Cidade
da Gente, no terceiro pavimento, € estruturada em espacos para atendimento psicossocial,
cursos e oficinas artisticas e culturais, dividida em cinco espacgos: Casa do Idoso, Casa da
Juventude, Casa da Crianca, Casa da Inclusdo e Praca da Amizade. Neste mesmo pavimento,
estardo setorizadas as pastorais sociais, como a Pastoral da Crianga, Pastoral da Sobriedade,
Pastoral da Saude, Pastoral do Menor, Pastoral do Idoso, Pastoral da AIDS, dentre outros
servigcos sociais e comunitarios realizados (ARQUIDIOCESE DE BELO HORIZONTE,
2016d).

Por sua vez, a Rede Catedral de Cultura, localizada no terceiro pavimento, organiza-se atraves
de espacos dedicados a cursos, oficinas e apresentaces artisticas e culturais. Apresenta a

seguinte setorizacdo: Santa Maria Escola de Musica, com cursos de ensino de mausica, para

Figura 37: Captura de tela do video “Conheca a Catedral Cristo Rei”. Espaco expositivo da Rede Catedral
de Cultura.
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formar regentes, corais, orquestras e organistas; auditério com oitocentos lugares; Santa
Maria Ars Pulchra, escola para qualificacdo de artesdos com cursos de mosaicos e técnicas de
restauro; Rede de Museus, que abrigara o Museu da Arte Sacra, 0 Museu da Liturgia, o
Museu da Mdsica Sacra, 0 Museu Minas Negra Brasil e 0 Museu da Construcdo da Catedral
Cristo Rei; espac¢o de convivéncia com infraestrutura adequada (ARQUIDIOCESE DE BELO
HORIZONTE, 2016d).

A Rede Catedral de Comunicacdo é composta por: TV Horizonte, Radio América, sites e
publicacbes digitais da Arquidiocese e Vicariato Episcopal para Comunicacdo e Cultura.
Havera infraestrutura de estidios de TV e rddio e demais ambientes necessarios para a
realizacdo das atividades desta rede (ARQUIDIOCESE DE BELO HORIZONTE, 2016d).

Por fim, a Rede Catedral de Servidores € composta pela Curia Metropolitana de Belo
Horizonte, a Curia da Regido Episcopal Nossa Senhora da Conceicdo, o Vicariato para Agédo
Pastoral e sera a sede de instituicBes ligadas a arquidiocese, tais como a Mitra
Arquidiocesana, a Sociedade Mineira de Cultura e a Central de Tecnologia da Informacéo e
da Fundacdo Mariana Resende Costa — FUMARC (ARQUIDIOCESE DE BELO
HORIZONTE, 2016d).

Figura 38: Captura de tela do video “Conheca a Catedral Cristo Rei”. Espaco de convivéncia da Rede
Catedral de Cultura.

Fonte: ARQUIDIOCESE DE BELO HORIZONTE, 2016d.
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Figura 39: Captura de tela do video “Conheca a Catedral Cristo Rei”. Sala da Rede Catedral de
Servidores.

Fonte: ARQUIDIOCESE DE BELO HORIZONTE, 2016d.

Quando Dom Walmor apontou o critério de resgatar o verdadeiro sentido de catedral, seu
interesse ndo parecia residir no campo estritamente formal, ou seja, em construir uma
edificacdo que aflorasse os imaginarios de obras iconicas construidas desde o periodo Gético
— ndo obstante o projeto de Niemeyer, com uma leitura prépria de seu estilo, remonte a essa
tradicdo. Mais que isso, 0 interesse do arcebispo parece consistir em tornar a Catedral Cristo
Rei um local de encontro, didlogo e prestacdo de servicos para a comunidade. Na descri¢do do
projeto feita anteriormente, verifica-se como o programa arquiteténico do projeto, ao integrar

as quatro redes de servigos, atende a esta demanda do arcebispo.

Mais que um espaco destinado a oracgdes, espiritualidade e rituais da fé catolica, o projeto da
Catedral busca ser um complexo, um polo centralizador para agregar, em um Unico espaco,
todos os (ou a grande maioria dos) setores e instituicbes nos quais a Arquidiocese foi se
ramificando ao longo das décadas. Interessante verificar como que essa premissa assemelha-
se as questbes colocadas pelo projeto para a Cidade Administrativa do Estado de Minas
Gerais, anteriormente citado, no qual o programa diz respeito a um complexo de edificios
para unir a sede do governo e as secretarias estaduais, as quais se distribuiam esparsamente

entre prédios da regido central de Belo Horizonte — como acontece com grande parte dos

129



setores da Arquidiocese.

Mais uma vez, a construcao paisagistica in situ do poder religioso encontra interse¢des com as
relacBes paisagisticas in situ do poder laico. E sdo essas relacbes — mesmo arquiteto
renomado, mesmas condicBes de concepcao, programa e projeto arquitetbnico, mesmas areas
de localizacdo estratégica — que desenvolvem uma experiéncia paisagistica in visu. Ou seja,
elas desenvolvem uma percepcdo de valorizagdo do vetor norte, de desenvolvimento do
cenario local belorizontino para o mercado global e, ancoradas na alienagdo social instituida,
concretizam-se em projetos aplaudidos por uma grande parcela da populagdo, em razéo de sua

monumentalidade, iconicidade e alcance midiatico.
Os imaginarios dos cidadaos e o Projeto Niemeyer

Para se construir uma compreensdo mais ampla de como a Catedral se insere
paisagisticamente na cidade de Belo Horizonte, foram feitas entrevistas com diversos
moradores de Belo Horizonte, frequentadores ou ndo de cultos religiosos, leigos ou técnicos,
alguns moradores e frequentadores do entorno do terreno em que se construird a Catedral,
outros ndo. Assim, este trabalho, além de trazer as questdes colocadas pela Arquidiocese e
pela midia, explora também, com base no exposto por Silva (2014), como se articulam 0s

imaginérios dos cidaddos desta cidade em relacdo do projeto da Catedral.

Estas entrevistas foram de categoria semiestruturada, ou seja, baseou-se em um questionario
(Apéndice A) que misturava perguntas abertas e fechadas, sendo assim que o entrevistador
trabalhou com perguntas previamente estabelecidas, mas o contexto de realizacdo das mesmas
aproximou-se mais de uma conversa informal (BONI; QUARESMA, 2005). O questionario
foi dividido em duas etapas: na primeira, com sete questdes abertas, procurou-se entender a
que imaginarios remete a palavra “catedral” para o entrevistado. Assim, foram realizadas as
seguintes perguntas: “1. Belo Horizonte precisa de uma nova catedral? Qual a importancia
desse tipo de edificio para a cidade? E para a sua fé?”; “2. Como seria uma catedral para vocé
(cor, material, estilo etc.)?”; “3. A que sentimento(s) uma catedral remete?”; “4. Que
sensacdo(0es) vocé gostaria de ter ao adentrar uma catedral?”; “5. Qual deve ser a relagédo
entre a catedral e sua vizinhanga?”; “6. Que tipo de equipamentos urbanos devem estar
préximos a uma catedral?”; “7. Assim, em que local da cidade de Belo Horizonte (regiao,

bairro, referéncia espacial) vocé acredita que uma catedral deveria ser implantada?”.

Ja na segunda etapa, com uma questdo fechada, e realizada ap6s mostrar ao entrevistado
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imagens do projeto de Niemeyer para a Catedral Cristo Rei, buscou-se compreender em que
medida este projeto atenderia as expectativas daquele. Nesta etapa, o entrevistado deveria
marcar, em uma escala de 1 a 5%, respondendo a seguinte questdo: “8. Em que medida vocé
acredita que a Catedral Cristo Rei ira atender as suas expectativas em relagdes as seguintes
questdes: ‘8.1 Responde as exigéncias da sua fé?’; ‘8.2 Manifesta o poder da igreja?’; ‘8.3
Est4 adequada a cidade?’; ‘8.4 Expressa o que uma catedral deve significar?’; ‘8.5 O arquiteto
escolhido te agrada?’; ‘8.6 O estilo te agrada?’; ‘8.7 O local ¢ o mais adequado?’”. Por fim,
apos responder a pergunta, deixava-se um espaco aberto para a anotacdo de observacdes ou

demais comentarios feitos ao longo da entrevista.

Em relacdo a primeira pergunta, sobre a necessidade de Belo Horizonte ter uma nova
Catedral, houve divergéncia entre as respostas. 53,0% disseram que ndo ha necessidade e
47,0% disseram que sim. Importante verificar, neste caso, que a grande maioria dos que
responderam “sim” ¢ de catdlicos praticantes. Sobre a importancia desse edificio para a
cidade, houve entrevistados que ndo ddo nenhuma importancia a construgdo de um templo
religioso e outros que consideraram “importincia politica”, “investimento desnecessario”,
“mais um cartdo-postal catélico”, “referéncia de simbolo religioso”, além de mencdes a

atracdo de dinheiro, fluxo turistico e cultura.

Em relacdo a segunda pergunta, que trata de como seria uma catedral para o entrevistado em
questdes formais e materiais, algumas palavras e expressdes de caracterizacdo se destacaram
nas conversas, especialmente as seguintes: “estilo gotico”, “gigante”, “pomposa”, “luxuosa”,
“igrejas classicas”, “alta”, “monumental”, ‘“ostentacdo”, ‘“rustica”, ‘“branca”, ‘“pedra”,
“marmore”, “granito”, “madeira”, “ferro” e “vidro”. Além destas adjetivacdes, foram citados
termos que dizem respeito a outras referéncias arquitetonicas, tais como: “torres”, “igrejas
classicas”, “palacio”, “vitrais” e “pinturas no teto”. E fundamental destacar, ainda, que, em
diversas entrevistas, apareceram referéncias ao fato de que uma catedral deveria ter
caracteristicas semelhantes as da “Igreja” ou “Catedral (0 nome aparece de ambas as formas)

de Nossa Senhora da Boa Viagem.

Na terceira pergunta, que questiona sobre a que sentimentos remete uma catedral, o0s

entrevistados divergiram entre palavras e expressdes como: “amor”, “grandiosidade”,

13 29

“imposicdo de valores morais”, “tristeza”, ‘“acolhimento”, ‘“arte”, “opressao”, “f¢”,

24 Nesta escala, os nimeros atendem a seguinte ordem: 1 — ndo; 2 — pouco; 3 — indiferente; 4 — sim; 5 —muito.
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“serenidade”, “paz”, entre outros. Na quarta, que disserta sobre as sensacfes que o0
entrevistado gostaria de ter ao adentrar uma catedral, também hé respostas conflitantes entre

si, tais como: “aceitacao”, “paz”, “humildade”, “harmonia”, “serenidade”, “deslumbre”, “fé”,

entre outros.

Com relacdo a quinta pergunta, que diz respeito as relacGes entre a catedral e sua vizinhanca,
a grande maioria dos entrevistados citou a necessidade de que uma catedral possa se integrar
com seu entorno de diversos modos: “a vizinhanga deve fazer parte da catedral e nao apenas
ser seu entorno”; “a catedral deveria estar integrada a realidade local”; “[a catedral] nao
[deveria] ser uma coisa destacada do meio”; “[a catedral deveria] trazer a comunidade para
dentro dela”; as relagdes deveriam ser ‘“iguais a de pardquia”; “comunicagdo com a

comunidade”. Qutros citaram que o entorno da catedral deveria ser voltado para ela mesma
9

com estruturas de apoio.

Ja em relagdo a sexta pergunta, sobre os equipamentos urbanos que devem estar proximos a
uma catedral, 82,0% dos entrevistados citaram equipamentos de mobilidade urbana
(“acessibilidade™, “transporte”, “estacdo de metr6”, “pontos de Onibus”, “pontos de taxi”,
entre outros) e 35,0% citaram equipamentos de comércio (“shopping”, “lojas”, “lanchonete”,
“padaria”, “livraria”, entre outros). Houve também uma expressiva presenca de 17% de
entrevistados citando a necessidade de uma praca, de jardins e areas verdes, e uma outra
pequena porcentagem ou que se ateve a mobiliarios urbanos (“postes de luz”, por exemplo)

ou que acredita que ndo deveria haver nada, pois consideram uma obra de grande

envergadura, que deve estar isolada na cidade.

Em seguida, a sétima pergunta, sobre o local em que deveria ser implantada uma nova
catedral para Belo Horizonte, gerou opinides diversas: 35,0% disseram que ela deve ser
implantada na Regido Central de Belo Horizonte; 23,5%, em qualquer local da cidade; outros
23,5%, que deve ser colocada onde vai ser construido o projeto de Niemeyer (estas pessoas ja
conheciam o projeto previamente), enquanto 12,0% afirmaram que ndo deve ser construida

em nenhum local.

Em relacdo a essa primeira parte da entrevista, € possivel inferir algumas questdes
importantes. Primeiramente, verifica-se um ndmero expressivo de entrevistados que
acreditam que uma nova catedral ndo € uma necessidade premente para a cidade de Belo

Horizonte. Muitos destes ainda compreendem que um edificio de tamanha envergadura néo
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possui expressdao apenas para a fé, mas o relacionam também a interesses de ordem

econdmica, politica e turistica.

Em um segundo momento, é notavel como muitas das caracteristicas relacionadas a uma
catedral elencadas pelos entrevistados perpassam diversas questbes apresentadas neste

2> explica como o imagindrio de catedral estd

trabalho. “Estilo gbtico” e “igrejas classicas
muito relacionado ainda as grandes construcfes realizadas no periodo medieval; ou seja, as
catedrais géticas sdo um “codigo icOnico”, um “modelo arquitetonico” (como coloca Eco,
2013, citado na p. 34 deste trabalho) que, embora ndo se encaixe funcionalmente no contexto
contemporaneo, consiste em um apelo emocional, um primeiro estimulo & ideia deste tipo de
templo religioso. Ja termos como “gigante”, “alta” e “monumental” relacionam-se as questdes
colocadas por Hazan (2003) sobre um icone arquitetdbnico e suas caracteristicas de
monumentalidade, visibilidade e escala. “Pomposa”, “luxuosa”, “ostentagdao” trazem as

questdes da forma e da aparéncia colocadas pela mesma autora.

Por sua vez, as questdes sobre o entorno de uma catedral apontam para o interesse dos
entrevistados em um edificio que dialogue e se insira no contexto local — especialmente que
dialogue com a comunidade —, a0 mesmo tempo em que considera a necessidade de a
edificacdo estar localizada em local com acessibilidade bem estruturada para os mais diversos
meios de transporte — o que se relaciona com a questdo de “localizacdo estratégica” de um
icone arquiteténico em Hazan (2003). Desse modo, uma catedral parece ser um espaco de
encontro entre as questbes locais e comunitarias e as questbes globais e urbanas, uma
edificacdo na qual estdo imbricados diferentes interesses e discursos, 0s quais convergem para

si mesma.

Em relagdo a segunda parte da entrevista, os resultados foram os seguintes: 40,0% acreditam
gue o projeto de Niemeyer ndo atende as exigéncias de sua fé, enquanto 30,0% acreditam que
atende muito; 77,5% acreditam que o projeto atende muito a manifestacdo do poder da Igreja;
30,0% avaliam que o projeto esta pouco adequado a cidade de Belo Horizonte, enquanto
23,5% acreditam que ndo esta adequado; 30,0% consideram que o0 projeto ndo expressa 0 que

uma catedral deva significar, outros 30,0% s&o indiferentes a esta questdo e 23,5% acreditam

%5 Nas entrevistas realizadas, o termo “igrejas classicas” surgiu em falas de leigos em relagdo as questdes tedricas
da Arquitetura. Assim, entende-se que “classico” aqui ndo deve ser interpretado como o “estilo classico” ligado a
Antiguidade Classica ou ao periodo Renascentista, mas sim em uma conceituacdo mais geral do termo, no
sentido de “antigo, costumeiro, tradicional”.
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que expressa muito; 61,0% estdo muito satisfeitos com o arquiteto escolhido para o projeto;
41,0% estdo satisfeitos com o estilo do projeto; 58,0% consideram que o local é inadequado

para uma catedral.

Considerando as maiores porcentagens, verifica-se que o projeto de Niemeyer para a Catedral
Cristo Rei manifesta o poder da instituicdo pela qual foi encomendado e, a0 mesmo tempo,
ndo € adequado a cidade de Belo Horizonte e esta localizado em local improprio. A questéo
do local pode dizer respeito ao fato de muitos entrevistados considerarem que um projeto
destes deveria ser implantado na Regido Central de Belo Horizonte. Pode-se inferir que o
imaginario da maioria dos belorizontinos ainda ndo considera a regido do Vetor Norte como
uma “nova centralidade” da Regido Metropolitana, como tentam incutir as agdes estatais
(construcdo da Cidade Administrativa do Estado de Minas Gerais, desenvolvimento da Linha
Verde, entre outros) e privadas (especulacdo imobiliria, constru¢cdo de condominios

fechados, entre outros) que se desenvolvem nesse sentido.

Além disso, uma grande porcentagem considerar que o0 projeto ndo expressa 0 que uma
catedral deve significar pode dizer respeito a duas questes colocadas pelos entrevistados na
primeira parte da entrevista. A primeira é o fato de muitos deles relacionarem o edificio de
uma catedral a um estilo mais “classico”, “gdtico”, “rustico”, enquanto o projeto de Niemeyer
é um projeto de linhas modernistas. A segunda € o interesse de que um projeto de catedral
possa integrar o entorno e a comunidade, ao passo que este projeto, como icone arquiteténico
gue busca ser, destaca-se e sobrepuja consideravelmente o seu entorno. Sobre a consideravel
porcentagem de entrevistados que consideram que a Catedral de Niemeyer expressa muito o
que deve ser uma catedral, uma explicacdo possivel esta no fato de que, para estas pessoas, 0

imaginario de uma catedral como algo “monumental” e “luxuoso” encontrou suficientes

respaldos neste projeto.

Independente disto, a grande maioria dos entrevistados estd muito satisfeito com o arquiteto
escolhido para o projeto, o que corrobora as colocacdes de Bessa e Alvares (2014) e de Hazan
(2003), presentes na secdo 3.3.1 deste trabalho, e que falam da importancia de um icone

arquitetobnico da contemporaneidade ser encomendado a um arquiteto de renome.

Com estas Ultimas colocagGes, possibilitadas pelas entrevistas, € possivel alcan¢ar uma visao
mais completa do que vem a ser um projeto de Catedral para Belo Horizonte conforme os

imaginarios instituidos da sociedade local e as ideologias que sobre ela recaem, a partir das
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diversas vozes e instrumentos que a constituem e que interessam a este trabalho: a
Arquidiocese, a midia, os técnicos, a Prefeitura / a legislacdo e a populagdo local / leiga.
Assim, considerando as falas de Dom Walmor e de Niemeyer, os produtos publicitarios e as
questdes colocadas pelas entrevistas, € possivel compreender como se da a construcdo de um

icone arquitetdnico e paisagistico.
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4. CONSIDERACOES CONCLUSIVAS

Ao chegarmos as consideragdes finais deste trabalho, nas quais pretende-se trazer a luz as
diversas relagcdes arquitetbnicas e paisagisticas que se possa encontrar entre 0s projetos de
Holzmeister e de Niemeyer para a Catedral Cristo Rei, gostaria de comecar com a seguinte

colocacédo de Moraes (2006):

O olhar contemporaneo, ao voltar-se para o passado (porque é esse o olhar e
0 tempo de onde partem as nossas perquiricdes!!), ndo enxerga mais
sustentacdo apenas na ideia de sucessdo —uma coisa apos a outra, em estreita
articulacdo causal — e passa a buscar a horizontalidade, ou seja, as diregdes
multilaterais de uma teia urdida na “simultancidade e extensdo dos
acontecimentos e das possibilidades”.

Pois ndo seria este trabalho, em toda sua extensao, uma exploracdo do passado que néo se faz
apenas como um fio narrativo sequencial, mas que busca encontrar as “horizontalidades”, as
“dire¢des multilaterais” que conectem esse passado com o que se vivencia no presente? E nao
seriam as teorias de leitura da paisagem aqui apresentadas instrumentos que puderam ser
trabalhados tanto para se fazer a leitura de um projeto que nunca foi construido, perdido no
passado — se tomado por um olhar desatento — e de outro que esta sendo construido no

presente?

Se tomado por um olhar desatento sim. Afinal, no processo de constru¢cdo da paisagem
belorizontina, o projeto de Holzmeister ndo pode ser considerado apenas como uma
edificacdo que nunca saiu do papel, encarcerado e resumido apenas a documentacdo
arquivistica que o contém como desenho. O processo contemporaneo de idealizacdo da
Catedral Cristo Rei consiste em reminiscéncia clara do projeto néo realizado de Holzmeister,
de modo que o atual projeto de Niemeyer esta embebido de referéncias a este, arquitetdnica e

paisagisticamente.

De certo modo, o que se verifica com este trabalho é que a cidade do tempo se sobrepde a
cidade do espaco. Foi 0 que o projeto destas Catedrais fez, considerando-se essa necessidade
de uma catedral para Belo Horizonte, desde os anos 1920 — ou mesmo desde a fundacéo da
cidade, se interessante for escavar ainda mais 0 passado —, de modo que o tempo retorna para
trazer uma espécie de espacialidade do passado — o edificio da Catedral — a uma

temporalidade do presente — o contexto de expansdo do Vetor Norte.
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Embora ndo seja possivel delinear limites claros entre até onde se realiza uma andlise
arquitetbnica e onde comeca uma andlise paisagistica, para efeitos deste trabalho, o inicio
destas consideracfes se dard por aquelas, até chegar a estas por um decurso natural das

palavras.

Retomando-se os dois projetos (Figura 40), verifica-se que, apesar de cada um deles estar
ligado a diferentes contextos e estilos arquitetdnicos, suas volumetrias basicas consistem em
um mesmo sistema: uma base circular e um elemento vertical. Nos dois casos, a base circular
representa, formalmente, a projecéo teldrica do edificio, ou seja, aquela que esta vinculada a
terra, ligada aos conceitos de massa, solido, humano; funcionalmente, essas bases
representam as plantas de partido circular, seguindo o modelo “cristocéntrico”, com altar
centralizado. J& os elementos verticais consistem, formalmente, na projecdo tecténica dos
edificios, isto &, sua conexdo com o céu, a luz, o desmaterializado; funcionalmente, estas
partes dos edificios sdo completamente descartaveis — o que significa dizer que o conjunto de
arcos em Holzmeister e o0 conjunto de cascas em Niemeyer ndo correspondem a nenhum uso
especifico segundo o critério de “forma segue funcdo” proferido por Louis Sullivan e
utilizado como premissa pelo modo de projetar funcionalista da primeira metade do século
XX.

Figura 40: Esquema comparativo dos projetos de Holzmeister (a esquerda) e de Niemeyer (a direita).

Fonte: Elaborado pelo autor, 2016.
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Assim, seguindo uma andlise puramente funcionalista, poderia optar-se pelo descarte destes
elementos verticais. Entretanto, eles se tornam, provavelmente, segundo a analise deste
trabalho, as partes fundamentais destes projetos. Afinal, sdo estes elementos dos edificios,
como significante, que geram, a partir do sujeito, significados que, conforme as ideologias e
imaginéarios, colocam-nos como catedrais e, mais que isso, icones arquitetbnicos e

paisagisticos.

Um signo icénico ndo possui as propriedades do objeto representado, porém é capaz de
reproduzir condic¢des da percepcdo comum. Quando séo inseridos elementos verticais nestes
projetos, ndo apenas eles dizem respeito a um imaginario das catedrais géticas, como também
reforcam estes imaginarios nos sujeitos, tal qual é possivel ler a partir das entrevistas
realizadas. Além disso, estes elementos atendem aos interesses das instituicdes ligadas aos
projetos de que este seja monumental, grandioso, entre outras adjetivacdes que apareceram

diversas vezes ao longo da pesquisa.

Ao citar estas caracteristicas sobre as grandes dimensdes dos icones arquitetbnicos, €
interessante fazer um exercicio de relacdo entre as dimensdes dos projetos para a Catedral e
outros projetos que também sdo considerados icones (Figura 41). Em ordem decrescente de
altura, o primeiro edificio apresentado é o Empire State Building em Nova lorque, projeto de
Shreve, Lamb & Harmon Associates, inaugurado em 1931, que foi, por muitos anos, um dos
edificios mais altos do mundo, com seus 441,0 m (quatrocentos e quarenta e um metros). E
considerado um icone ndo apenas por suas dimensdes, mas pelas tecnologias construtivas em
aco utilizadas na mesma década em que, na cidade de Belo Horizonte, estava sendo
trabalhada a tecnologia do concreto, inclusive no projeto de Holzmeister. O segundo edificio
mais alto nesta relacdo é a Sagrada Familia, projeto do arquiteto cataldo Antoni Gaudi de
1882, e que se encontra em construcdo ainda nos dias de hoje, possuindo uma altura de 170,0
m (cento e setenta metros), dimensdo pouco maior que a do projeto de Holzmeister. Logo,
aparece esta Catedral, com seus 150,0 m (cento e cinquenta metros) de altura, seguida pela
Basilica de S&o Pedro no Vaticano com seus 130,0 m (cento e trinta metros). Apesar de ter
sido inaugurada no periodo do Barroco, ainda em 1626, apds seu projeto e suas obras terem
sido destinados a grandes nomes da arquitetura renascentista e maneirista como Bramante,
Rafael Sanzio e Michelangelo, ela foi inserida aqui por ter sido citada no Livro de Atas

(1941). Realmente, suas dimensdes gerais sdo menores que as do projeto de Holzmeister, mas
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Figura 41: Esquema comparativo de alturas entre diversos icones arquitetonicos.

150
100
50
x 0
Empire State Building, Nova lorque Sagrada Familia, Barcelona Catedral Cristo Rei, Belo Horizonte Basilica de Sao Pedro, Vaticano Catedral Cristo Rei, Belo Horizonte Catedral Metropolitana, Brasilia
1931 1882 - 1939 (projeto) 1626 2011 (projeto) 1970
441 m 170 m 150 m 130 m 100 m 40 m

Fonte: Elaborado pelo autor, 2016.
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maiores que as do de Niemeyer — o0 quinto nessa lista, com seus 100,0 m (cem metros). Por
fim, a Catedral de Brasilia, icone da cidade planejada e moderna, outro projeto de Niemeyer
inaugurado em 1970, apresenta dimensdes muito mais modestas que seus precedentes, com

uma altura da nave de 40,0 m (quarenta metros).

Mais que uma questdo de forma, funcdo e dimensdes, a percepgédo do sentido em relacéo aos
dois projetos se faz atraves de uma constancia do simbolo e uma mutabilidade do significado.
Essa constancia diz respeito a constante referéncia formal e estilistica as catedrais medievais e
a um imaginario estabelecido do que vem a ser uma catedral. A mutabilidade ocorre de duas
formas: primeiro pela diferenca entre os contextos socioecondmicos, culturais e historicos, 0s
atores e locais de implantagdo no caso dos dois projetos; segundo, pelos diferentes
significados que estes projetos tém nas diversas visGes apresentadas ao longo deste trabalho,
quer seja pela Arquidiocese, pelos arquitetos e técnicos envolvidos, pela midia, pelos

moradores e frequentadores locais, pelos fiéis ou pela Prefeitura.

E, possivelmente, 0 que aqui se verifica é que sdo todas estas percep¢des em conjunto que
constroem 0s projetos para a Catedral Cristo Rei como icones arquitetdnicos e paisagisticos,
ao mesmo tempo que este carater iconico alimenta e desperta nos sujeitos estes imaginarios e
significados. Em se tratando destes, foram encontradas as inscrigdes do inconsciente /
psiquica, social / coletiva e tecnolégica a partir dos diversos atores relacionados aos dois

projetos.

No projeto de Holzmeister, a inscricdo do inconsciente surge no desejo particular de varios
atores, entre eles Dom Cabral, Francisco Gomes e Monsenhor Bicalho, de edificarem uma
catedral para a cidade de Belo Horizonte. A inscri¢do social aparece em concep¢des da época
que justificavam a necessidade de um templo religioso daquele porte, a se saber: a ideia de
que a Praca do Cruzeiro fora planejada pela Comissdo Construtora para receber uma catedral
ha décadas, de modo que aquele seria 0 melhor lugar para sua implantacdo; e o pressuposto
entendimento de que a Igreja de Nossa Senhora da Boa Viagem, embora consista de um
edificio com valor histérico e cultural inegavel, sempre fora uma Catedral provisoria para a
capital mineira. Por fim, a inscricdo tecnoldgica passa a existir quando sdo criados
mecanismos para promover a construcdo e divulgacdo do projeto, quer seja por doacdes
estatais, de pessoas juridicas ou fisicas, quer pela criagdo das comissdes de imprensa e de

radio. O que se verifica € que esta ultima inscricdo diz respeito a um amalgama fortissimo, a
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partir do qual toda a sociedade é conclamada a se reunir em prol de um ato que partiu do
interesse de individuos bem especificos.

Ja no projeto de Niemeyer, a inscricdo do inconsciente encontra-se, como anteriormente, no
interesse de alguns atores de construir a Catedral, a exemplo de Dom Walmor e alguns
clérigos, e também nos resultados das entrevistas realizadas individualmente. A inscricéo
social faz-se no interesse em retomar o projeto nunca finalizado de Dom Cabral — o coletivo
retomando o passado —, o qual € endossado pelo apoio da grande maioria dos clérigos e fieis,
bem como do Estado. E a inscri¢do tecnoldgica consiste nos modos de conquista da opinido e
do imaginario desse coletivo, através da midia, dos elementos de publicidade apresentados,
folhetos e campanhas de doagéo.

Aqui, é fundamental que sejam feitas consideracfes sobre os elementos de representacdo e
divulgacdo destes projetos apresentados ao longo do trabalho. Quando tratou-se, ainda no
primeiro capitulo, das questdes da descoberta da paisagem pelo homem ocidental e de sua
artealizacdo a partir da Era Moderna, foram apresentadas algumas obras pictoricas, e como a
paisagem vai, ao longo das décadas, surgindo nestas, até consistir da propria tematica dos
quadros. As representacdes dos projetos para a Catedral podem ser consideradas a partir das

questbes que foram colocadas também para as obras.

Se a experiéncia da paisagem se faz através de um processo de selecdo de fragmentos pelo
sujeito, complementacdo dos fragmentos ndo visiveis e interpretacdo com base no contexto de
insercdo do sujeito e do objeto na paisagem, o que se verifica € que as imagens que
representam estes projetos constituem-se apenas a partir da primeira etapa. De fato, quando
Holzmeister e sua equipe realizam o desenho a mao das perspectivas internas e externas de
seu projeto, ou quando Niemeyer e sua equipe produzem as imagens renderizadas do modelo
virtual tridimensional da Catedral, eles estdo realizando, com base em percepcdes e
imaginarios proprios, uma selecao daquilo que é fundamental apresentar aos técnicos e leigos

para os quais estes trabalhos se destinam.

Ocorre entdo um desaparecimento da participacdo do sujeito na experiéncia desta paisagem,
pois ja lhe sdo apresentadas as principais vistas ou perspectivas desejadas. E, em todas estas
imagens, o que se verifica é a predominancia — em dimensao, escala, materialidade, etc. — da
edificacdo sobre o humano e o entorno. As relacdes existentes entre sujeito e objeto nas

representacdes destes dois icones sdo muito mais assimétricas — obviamente, tendendo em
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favor do objeto — do que as que se construiam nas obras pictéricas dos primeiros paisagistas,

onde homem e paisagem conformavam uma unidade.

Além disso, a escolha de pontos de vista dos projetos — especialmente no caso das imagens do
de Niemeyer — que se fazem de sobrevoo, apesar de serem necessarias para a compreensdo do
edificio como um todo, quando sdo apresentadas apenas desta forma, ndo permitem uma
experiéncia da paisagem. Afinal, ndo é do alto que se alcanca a dimensdo verdadeira das
coisas, mas em uma experiéncia que se faz pelo caminhar, pelo sentir, pelas escolhas e
sensacOes do sujeito no espacgo. Perder a capacidade de sensibilizacdo do sujeito com o espaco
que o circunda, generalizar esse sujeito, diminui-lo, sdo acGes que podem causar um

esvaziamento da dimenséo da paisagem.

O que estas imagens parecem querer afirmar, alem do simples fato de assinalarem o carater
iconico dos projetos, € justamente a heteronomia do sujeito diante das grandes instituicdes.
Isto se faz, graficamente, pelo modo como a escala humana é apresentada ou de forma
diminuta nestas imagens (isto quando aparece), ou como uma grande multiddo. E importante
lembrar que aqui trata-se da presenca virtual (in visu) destes projetos, pois 0 primeiro nao
chegou a ser construido, e o segundo ainda ndo foi finalizado. Entretanto, antes mesmo de
edificados, esta presenca virtual deles ja delineia o apagamento que fazem do real que ali

existe (in situ), de suas vizinhancas.

Chega-se ao equivoco de algumas imagens de veiculacdo do projeto de Niemeyer
desconsiderarem completamente o entorno da edificacdo, apresentando-o apenas como uma
superficie acinzentada, na qual as vias sdo diferenciadas das quadras por um tom de cinza
mais escuro. Estas imagens parecem dizer: “Esta edificagdo basta por si s6! Nao necessita de
seu entorno, ndo se preocupa em dialogar com ele e nao foi feita para a vizinhanca!” E este
modo de operar sobre a paisagem é um contrassenso ao que se verificou nas entrevistas
realizadas, através das quais compreendeu-se o interesse de que um projeto de catedral

pudesse integrar a comunidade e interagir com seu entorno.

E assim perceptivel o quanto o carater de um edificio iconico desconsidera a escala do
humano e a presenca do sujeito. In situ, esta desconsideracdo faz-se pelas caracteristicas de
monumentalidade, escala, forma e aparéncia deste edificio. In visu, faz-se a partir da
imposicao do “discurso do Outro”, como colocado por Castoriadis (1982). Este outro esta

representado aqui pela Igreja Catolica, pelo Estado e pelas forgas de mercado, os quais, como
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se viu ao longo de todo este trabalho, regulam os discursos das forcas menores, heterénomas,
alienadas. Se o ato de experienciar a paisagem deveria ser um ato de autonomia, entéo, estas
forcas maiores podem estar tomando dos sujeitos menores, a partir do discurso alienante, a
possibilidade de experiéncia da paisagem. Assim, 0 que ocorre, mais que um apagamento do
sujeito, € a mistura do discurso deste Outro ao anonimato coletivo, de modo que ficam
indistinguiveis as ideias que partem do inconsciente individual e aquelas que sdo processo de
manipulacdo das massas. Um processo que se faz com os produtos publicitarios, a veiculacdo

na midia e as campanhas de doa¢do, como falado anteriormente.

Deste modo, esta manipulacdo feita pelas instituicbes pode vir a ser violéncia simbdlica sobre
0 sujeito, interferindo no seu pensamento consciente, atingindo-o no inconsciente em busca de
sua heteronomia e realizando uma operacdo ideoldgica que legitima a alienacdo social.
Constata-se, entdo, que os projetos para as Catedrais sdo claras demonstracfes de poder: o
poder cat6lico emanando da Arquidiocese de Belo Horizonte encontra entrelagamentos com o
poder politico, e estes sdo respaldados pelas forcas de mercado e pela midia. Em Holzmeister,
0 poder da Arquidiocese encontrou o aval da Prefeitura para utilizar o terreno que, dentro do
imaginario de construcdo da cidade, j4 estava destinado a edificacdo de uma Catedral.
Entretanto, com seu projeto, o arcebispado de Dom Cabral esbarrou em questdes de ordem
econémica e jamais conseguiu erguer o templo tdo sonhado. Atualmente, por outro lado, o
arcebispado de Dom Walmor encontrou forgas contextualmente maiores ao utilizar-se de um
plano que ja vinha sendo desenvolvido com o Governo do Estado de Minas Gerais, com seus

projetos de expansao do Vetor Norte.

Neste sentido, um projeto como este deve levar ao aquecimento do mercado, dentro da l6gica
imobiliéria e fundiaria capitalista, elevando o preco da terra, propiciando a verticalizagdo e a
renovacdo urbana. Além disso, 0 que se observa, especialmente a partir das entrevistas, é que
a possivel “centralidade” defendida com a implantacdo da Catedral as margens da Linha
Verde € uma centralidade imposta, forjada nos moldes do carater desenvolvimentista deste
modelo de atuacdo sobre a cidade. Nota-se que uma grande porcentagem dos entrevistados
consideram que a Regido Central do municipio de Belo Horizonte ainda ¢ uma “centralidade”
mais significativa. Assim, a construcdo paisagistica in situ realizada pelo poder religioso,
encontrando inter-relagcdes com as questfes paisagisticas in situ do poder laico, acabam
desenvolvendo uma experiéncia paisagistica in visu que acaba por artificializar esta ideia de

desenvolvimento do Vetor Norte.
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O que o caminho para a construcdo da Catedral de Niemeyer parece trazer a tona € a
possibilidade da religido entrando em um processo de disputa de mercado. No cenario
brasileiro atual, ndo é possivel falar em hegemonia de uma Unica religido. Pesquisas
realizadas na ultima década mostram que o percentual de catolicos vem diminuindo, enquanto

o0 de evangélicos aumenta.

Deste modo, se é possivel inferir que o projeto de Holzmeister foi aceito pela Arquidiocese
puramente como um edificio que pudesse ratificar a hegemonia da Igreja Catélica em Belo
Horizonte — e, mais que isso, inserir um simbolo do poder religioso na trama urbana de uma
cidade criada ante os moldes positivistas, os quais valorizavam os edificios do poder
republicano —, pode-se entender que o projeto de Niemeyer surge em um contexto mais
complexo nesse sentido, ndo apenas para assinalar o poder catélico, porém muito mais para
marcar territorio neste velado jogo de disputa entre catolicos e evangeélicos neopentecostais.
Se a Igreja Universal ja possui sua Catedral da Fé instaurada no coragdo de Belo Horizonte,
por que a Igreja Catdlica ndo poderia ter sua tdo almejada Catedral Cristo Rei no epicentro de

toda a Arquidiocese?

E, desta maneira, voltando as questfes da cidade mercadoria, corrobora-se, mais uma vez, o
carater icbnico dos projetos para a Catedral, especialmente o de Niemeyer, neste caso. Afinal,
0 projeto vem como estratégia de empresariamento da cidade, justamente em um contexto de
planejamento estratégico, o qual parece ser uma disputa, nesse caso ndo apenas entre cidades,

mas também um combate entre religides.

Em suma, o que se procurou realizar neste trabalho foi um estudo dos dois projetos para a
Catedral Cristo Rei, e, embora cada um tenha seu contexto, tratou-se de fazer um alinhave
entre os dois a partir de suas simultaneidades e relac6es horizontais, que traspassam o tempo
linear e os conectam no espaco urbano. Essas relacBes, por sua vez, foram aqui
preponderantemente apresentadas a partir de um viés paisagistico, analisando a experiéncia
paisagistica in situ e, muito mais importante para a compreensao do que aqui se propde, a
paisagem in visu, ou seja, 0s imaginarios e ideologias que constituiram cada um destes

projetos e que, a0 mesmo tempo, cada um deles incita e produz.

Compreende-se, enfim, que ambos os projetos consistem em icones arquitetbnicos, de modo
que operam ideologicamente nos imaginarios e nas subjetividades daqueles a quem se

destinam. S&o projetos pensados pela elite eclesiastica e estatal e que, para serem construidos,
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necessitam do aval e apoio de uma grande parcela da populacdo. E é por isso que se utilizam
de tantos artificios para se fazerem necessarios, embora ndo fundamentalmente o sejam, na
grandiosidade com que sdo apresentados. De Holzmeister a Niemeyer, vem sendo tracado um
caminho que, tomado como exemplo, assinala de que modo, prioritariamente, € construida a
paisagem na cidade de Belo Horizonte: através da alienacdo e da prdpria negacdo desta aos
sujeitos de menor forga. Mais que isso, com a Catedral Cristo Rei, a paisagem que se edifica
in situ reflete, como no espelho de Claude, toda uma construcdo anterior in visu, embasada
nos imaginarios e ideologias que sustentam o poder religioso e suas edificagdes ao longo dos

séculos.

E compreensivel que as consideracbes que aqui foram realizadas sdo resultado de um
processo de desenvolvimento desta dissertacdo que inclui, em seu inicio, uma tomada de
deciséo a nivel epistemologico. Os estudos dos projetos para a Catedral Cristo Rei poderiam —
e podem — ser feitos a partir de outras abordagens, mas esta procurou considera-los dentro do
escopo de um caminho especifico tomado ao longo destes anos de Mestrado. Neste caminho,
as compreensdes sobre o que vem a ser paisagem, e quais fatores influem na operacéo de sua
construcdo alteraram-se completamente, enriquecendo-se com a gama de referéncias

utilizadas para se realizar o embasamento tedrico desta pesquisa.

A categoria da paisagem foi escolhida por ser fundamental para explicar importantes
fendmenos que dizem respeito ao espaco urbano na contemporaneidade. O fato deste trabalho
sustentar-se com uma base tedrica ligada aos estudos da paisagem permitiu que, a todo tempo,
o0s corpos fisicos que os projetos das Catedrais representam fossem transpassados por outras
questBes da ordem do imaterial, irradiadas a partir dos diversos sujeitos que deram voz a
pesquisa. Por isso foi fundamental que os estudos se desdobrassem sobre autores de outras
disciplinas tdo diversas como a filosofia, a arte, a historia e a geografia, e que esbarraram em
questdes de linguistica, psicologia, sociologia, entre outros. Apenas com as indagacdes
suscitadas por estas incursdes, muitas vezes complexas, mas sempre muito intrigantes, foi

possivel ampliar os questionamentos e o caminho para que esse trabalho de desenvolvesse.

Deste modo, esta pesquisa se coloca como uma modesta contribuigdo ao estudo da paisagem a
partir de uma aproximacao de termos inicialmente desconexos, como “imaginario”, “sentido”,
“icone”, “ideologia” e “catedral”, mas que, ao longo da tessitura deste texto, foram
encontrando lagos entre si para trazerem a tona relevantes informagbes sobre a paisagem

imaginada dos projetos para a Catedral Cristo Rei. Mais que isso, este trabalho assinalou uma
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paisagem belorizontina que se constr6i em uma trama de aproximacgdes e distanciamentos
entre imaginarios do presente, do passado e de um futuro a se construir. Para quem é feita esta
Belo Horizonte do futuro? Quais imaginarios ela suscitard? Isto, possivelmente, apenas o
tempo podera dizer: ndo apenas o tempo do porvir, mas, muito mais, o tempo horizontal, que

encontra respaldos no que se faz aqui e agora e no que ja se consolidou no ontem.
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APENDICE A - QUESTIONARIO SEMIESTRUTURADO

ENTREVISTA

MESTRADO NPGAU/UFMG
LUIZ FELIPE CESAR MARTINS DE BRITO
ORIENTADOR: ALTAMIRO SERGIO MOL BESSA

DADOS DO ENTREVISTADO

() 0A1L4ANOS ()15 A 24 ANOS ()25 A 33 ANOS
() 40 A 64 ANOS () 65 ANOS 0U MAIS

RESIDENCIA: (BAIRRO, CIDADE)

RENDA: ( )ATE2 SM ()2A4SM ()4A10SM
()10A20SM () ACIMA DE 20 SM

ESCOLARIDADE: () SEM INSTRUGAD () ENSINO FUND. INCOMPLETO () ENSINO FUND. COMPLETO
() ENSINO MEDIO () ENSINO SUPERIOR () POS-GRADUACAD

PRIMEIRA ETAPA

(FAZER AS PERGUNTAS DIRETAMENTE A CADA ENTREVISTADO, SEM MOSTRAR-LHES NENHUMA REFERENCIA DO PROJETO DA CATEDRAL)

1. BELO HORIZONTE PRECISA DE UMA NOVA CATEDRAL? QUAL A IMPORTANCIA DESSE TIPO DE EDIFICIO PARA A CIDADE? E

PARA A SUA FE?

2. COMO SERIA UMA CATEDRAL PARA VOCE (COR, MATERIAL, ESTILO, ETC.)?

3. A QUE SENTIMENTO(S) UMA CATEDRAL REMETE?

4. QUE SENSAGAO(DES) VOCE GOSTARIA DE TER A0 ADENTRAR UMA CATEDRAL?
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5. QUAL DEVE SER A RELACAO ENTRE A CATEDRAL E SUA VIZINHANGA?

6. QUE TIPO DE EQUIPAMENTOS URBANOS DEVEM ESTAR PROXIMOS A UMA CATEDRAL?

7. ASSIM, EM QUE LOCAL DA CIDADE DE BELO HORIZONTE (REGIAO, BAIRRO, REFERENCIA ESPACIAL) VOCE ACREDITA QUE
UMA CATEDRAL DEVERIA SER IMPLANTADA?

SEGUNDA ETAPA

(APOS APRESENTAR IMAGENS DA CATEDRAL CRISTO REI A0 ENTREVISTADO)

8. EM QUE MEDIDA VOCE ACREDITA QUE A CATEDRAL CRISTO REI IRA ATENDER AS SUAS EXPECTATIVAS EM RELACAO AS
SEGUINTES QUESTOES: «1 - pouco, 5 - MUITO)

8.1 RESPONDE AS EXIGENCIAS DA SUA FE?

8.2 MANIFESTA 0 PODER DA IGREJA?

8.3 ESTA ADEQUADA A CIDADE?

8.4 EXPRESSA 0 QUE UMA CATEDRAL DEVE SIGNIFICAR?

8.5 0 ARQUITETO ESCOLHIDO TE AGRADA?

8.7 0 LOCAL E 0 MAIS ADEQUADO?

OBERVACOES
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