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Licao de arquitetura

No ombro do planeta

Em Caracas

Oscar depositou

para sempre

uma ave uma flor
(ele néo faz de pedra
nossas casas;
faz de asa)

No coracdo de Argel sofrida
faz aterrizar uma tarde
uma nave estelar
e linda
como ainda ha de ser a vida
(com seu traco futuro
Oscar nos ensina
Que o sonho € popular)

Nos ensina amar

mesmo se lidamos

com a matéria dura

o ferro o cimento a fome
da humana arquitetura

Nos ensina a viver
no que transfigura
no aclcar da pedra
no sono do ovo

na argila da aurora
na alvura do novo
na pluma da neve
Oscar nos ensina
que a beleza € leve

(Ferrreira Gullar
Buenos Aires, 22/01/1976)



RESUMO:

Esta pesquisa aborda o discurso arquitetural de Oscar Niemeyer a partir do ponto de vista da
paratopia e da nocao barthesiana de escritura. O conceito de paratopia, proposto na analise
do discurso pelo teérico Dominique Maingueneau, refere-se ao lugar paradoxal construido
pelo autor, entre sua obra e um contexto sécio histérico. O procedimento de pesquisa dos
dispositivos de embreagem paratopica no discurso do arquiteto nos guiou na aproximagao a
construcdo do seu nome proprio, num embate com outros discursos arquiteturais, e na
constante sustentacéo de seu discurso. A partir de uma leitura de textos verbais foi possivel
tratar de uma construcdo subjetiva nas sucessivas tomadas de posicdo politica e estética
(numa palavra: ética) de Niemeyer. A nocédo de escritura é definida, num primeiro momento,
como um conjunto de tracos através dos quais o autor assume a responsabilidade historica
de sua forma, posicionando-se relativamente ao interdiscurso. A abordagem escritural do
discurso do arquiteto mostrou a insisténcia em algumas cenas que ficcionalizam a histéria do
autor e explicitam sua proposicéo heterotopica. Mas, se tomada no seu sentido radical, como
escritura estética (ou traco do artista) a escritura é ligada ao corpo, ao seu gesto criador: é
expressao pulsional. Foi ai que identificamos o traco de Niemeyer: na adocdo da curva livre,
imbricada na surpresa, e que revela-se como o embreante maior do seu discurso arquitetural.
O desenho mostrou ainda sua autonomia com relagdo aos projetos do arquiteto, e sua funcéo
na argumentacdo. Finalmente, na articulacdo da escritura com a forma do objeto arquitetural,
recuperamos uma teoria entranhada no discurso do autor; teoria que dialoga, principalmente,
com o campo do pensamento nas artes plasticas.

Palavras-chave: Oscar Niemeyer, discurso arquitetural, paratopia, teoria em arquitetura,
heterotopia.



Résumé:

Cette recherche approche le discours architectural d'Oscar Niemeyer par le moyen de la
paratopie et de la notion barthesienne d'écriture. Le concept de paratopie, proposé dans
I'analyse du discours par le théoricien Dominique Maingueneau, se référe au lieu paradoxal,
construit par 1’auteur; lieu situé entre son oeuvre et le contexte social et historique. Le
procede de recherche des embrayeurs paratopiques nous a guidé vers la construction du nom
propre de l'architecte, par rapport a d'autres discours architecturaux, et au méme temps, par
la constante défense de son discours. En faite, nos suivons une construction subjective
marquée par des successives prises de position politique et esthétique (en un mot : éthique).
La notion d'écriture est définie, dans un premier moment, comme un ensemble de traits par
lesquels l'auteur assume la responsabilité de sa forme historique, et se positionne par rapport
a I’interdiscours. L'approche par la voie de I'écriture a montré I'emphase donnée a certaines
scénes qui fictionnalisent I'auteur et son histoire et explicitent la proposition hétéropique de
Niemeyer. Prise dans son sens plus radical, 1’écriture est écriture esthétique (trace de
I'artiste) liée au corps, a son geste créateur. Elle est une expression pulsionnell. C'est la que
nous avons identifié le trait de Niemeyer: par I'adoption de la courbe libre que, imbriquée
dans la surprise, se révele comme le plus important embreyer de son discours
architectural.Voir le dessin comme écriture nous a montré que celui-ci a une autonomie par
rapport aux projets architecturaux de Niemeyer; en outre, le dessin est lié a I'argumentation.
Finalement, dans l'articulation de I'écriture avec la forme de I'objet architectural, nous avons
récupéré une théorie tissée par le discours de son auteur, théorie qui dialogue, surtout avec
celles de la pensée des arts plastiques.

Mots-clés: Oscar Niemeyer, discurs architectural, paratopie, théorie dans I’architecture,

hétérotopie.
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Introducéo

Este trabalho nasceu de uma pergunta: como tratar a arquitetura do ponto de
vista discursivo? Considerando que todas as praticas humanas sdo atravessadas pelo
discurso, com a arquitetura ndo deveria ser diferente, ja que o discurso ndo se restringe ao
dominio da lingua. A primeira dificuldade com a qual nos defrontamos foi relativa ao
corpus. O que tomar como objeto de analise: 0s projetos técnicos de arquitetura, as obras
construidas, as imagens ou representacdes das obras (desenhos, fotos, maquetes, etc.), ou 0s
textos produzidos sobre as obras, descrevendo-as, comentando-as ou justificando-as? Ou
talvez devéssemos abordar preferencialmente a producéo tedrica sobre a arquitetura, isto ¢,
aquele conjunto de escritos investidos de autoridade, que orientam 0 ensino e a transmissao
do conhecimento arquiteténico? O caminho mais facil seria, certamente, escolher os textos
escritos como objeto privilegiado da investigacdo, ja que a andalise do discurso oferece
instrumental tedrico adequado para essa abordagem. Entretanto, consideramos que essa
opcdo seria empobrecedora: se perderia ai, por exemplo, toda a dimensdo da sensacdo
estética, que sé pode ser aproximada pelas proprias formas da arquitetura.

Optamos, afinal, por um recorte diferente, que pudesse contemplar varias
dimensdes do discurso arquitetural, ainda que limitado a obra de apenas um arquiteto, no
caso, Oscar Niemeyer. A escolha de Niemeyer foi motivada por varios fatores. Em primeiro
lugar, trata-se de um arquiteto cuja vida e obra fazem parte da histéria recente do Brasil —
entre a década de 1930 e os dias atuais. Muito conhecido no pais e também no exterior, tem
sido incensado como génio por uns, mas também duramente criticado, principalmente pela
pouca funcionalidade de seus projetos, por outros. Sobre Niemeyer e sua arquitetura, ha
varios livros publicados em todo o mundo, filmes documentarios, sem falar de entrevistas e
matérias em jornais. Muitas exposi¢des j& foram realizadas, com farta divulgacdo
documental dos seus projetos, inclusive a grande exposicdo itinerante de 2007, ano do
centenario de nascimento do arquiteto. H& ainda muitos livros publicados pelo proprio
Niemeyer, além da revista por ele mesmo editada: a revista Mdédulo — publicada entre 1955
e 1965; tendo sido proibida pela ditadura militar, s6 voltou a circular em 1975, e saiu de
circulacdo definitivamente em 1989 — especializada em arquitetura, e importante canal de
divulgacdo de suas ideias a época. ldeias, e ndo apenas projetos, porque Niemeyer € um

homem afeito as palavras: por um lado, durante todos esses anos, vem escrevendo textos
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para explicar sua arquitetura, evidenciando sua necessidade de ser compreendido e aceito
mesmo depois de ter se tornado uma celebridade: Niemeyer recebeu muitos prémios
importantes, inclusive o Pritzker (o “Nobel da Arquitetura”) em 1988. Por outro lado,
Niemeyer sempre se posicionou politicamente com clareza, tendo se filiado ao Partido
Comunista em 1945, e esse posicionamento adquire um significado especial considerando
que seu tempo de vida e atuagdo profissional inclui as duas décadas da ditadura militar. Ai
estd, alids, uma grande polémica em torno do seu nome, ja que ele nunca defendeu nem
projetou arquitetura socialista — uma arquitetura cujo objetivo principal fosse atender
demanda populares, como a questdo da habitacdo para as massas. Pelo contrario, Niemeyer
sempre entendeu que arquitetura de qualidade é arte, e que a primeira fungéo da arquitetura é
causar surpresa... Isso ja sinaliza para uma posicdo diferente dos modernistas que defendem

a racionalizacdo do projeto e a padronizacdo da construcéo para a producao em série.

N&o se pode negar a importancia da existéncia de Niemeyer no Brasil e no
mundo. Eric Hobsbawn® diz que “¢ impossivel imaginar o Brasil do século XX sem Oscar
Niemeyer. E impossivel pensar na arquitetura do século XX sem ele” (apud NIEMEYER,
2005a, p.415%). André Malraux® declarou que “o elemento arquitetural mais importante
desde as colunas gregas sdo as colunas do Palacio da Alvorada” (ibid., p.409). Celso
Furtado® comparou-o aos consagrados génios criadores: “[...] poucos génios na rica histéria
da arquitetura lograram transmitir sua mensagem estética com plenitude. Oscar Niemeyer

» > (ibid.). Darcy Riberio localiza a

inclui-se entre eles, ao lado de Fidias e Michelangelo
construg¢do de um “padrao oscarico” na liberdade plastica e na coragem do arquiteto: “Nao ¢
impossivel que, amanha, se fale de arquitetura oscérica como substantivo comum” (in

Niemeyer, 20053, p.413).

! Historiador marxista.

2 Todos esses “testemunhos™ aqui citados foram extraidos do livro publicado por Cecilia Scharlach para a
exposicdo Niemeyer - 90 anos.

® Escritor, ex-ministro da cultura da Franca.
* Economista, e respeitado intelectual brasileiro.

> Fidias foi a artista grego a quem se atribui a execucdo dos grupos escultéricos do Parthenon em Atenas.
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Nossa escolha foi movida também por uma admiracdo pessoal pela
personalidade artistica e pelo traco do arquiteto; nosso maior interesse estd em torno do que
chamamos aqui de curva livre, que o arquiteto vem trabalhando ao longo de sua vida,
sempre associada ao desenvolvimento da tecnologia do concreto armado. Investigamos
particularmente a relacdo da curva livre com a surpresa, na constituicdo do discurso

arquitetural de Niemeyer, o qual — sustentaremos — é um discurso heterotdpico.

A opc¢do por um tema ao qual corresponde um corpus heterogéneo levou a
adocdo de diferentes “entradas”. O que chamamos discurso arquitetural nesta pesquisa inclui
a producdo textual, os desenhos, e a propria obra de arquitetura (enquanto forma e espaco
edificado), tomada também na sua dimensdo escultural. Quanto ao conjunto de textos
escritos, a obra foi abordada, principalmente, pela via da paratopia conforme desenvolvida
pelo tedrico do discurso Dominique Maingueneau. A paratopia € definida como a construgdo
de um lugar que o autor realiza pela propria obra numa dificil conjuncdo entre o espago
coletivo do interdiscurso e um espaco subjetivo. Ela é condicdo e produto da obra por que
estd entre vida do autor e sua escritura. Ao elemento que articula esses espagos chamamos
embreante paratopico, que se caracteriza por sua situacdao de limite ou de fronteira, por sua
indecidibilidade. Nesse ponto é necessario esclarecer que, embora Maingueneau restrinja a
investigacdo da paratopia a cada obra singular, neste trabalho aplicamos essa nocdo ao
conjunto da obra do autor, tomando-a como uma constru¢do ao longo da trajetoria produtiva

do sujeito, e ndo isenta de contradi¢cdes e ambiguidades.

Mas Niemeyer é também desenhista. Seus desenhos — que tomamos aqui como
objetos escriturais, adaptando a nocdo de escritura de Roland Barthes — para além de
explicar os projetos, expdem um pensamento sobre a arquitetura, a arte e a vida. Escritura e
paratopia sdo aqui cotejadas, momento no qual discutimos que a obra do arquiteto é
necessariamente bio-grafica. Isto é: por um lado, profundamente ligada a construcdo de uma
paratopia; por outro lado, € traco, incluindo toda a carga pulsional do gesto escritural.
Nesse sentido, abordamos a relagdo entre a criacdo e a vida do artista, a criagdo e o

pensamento, ou: como sua “teoria” € veiculada na obra.
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Se a nogéo de paratopia foi adotada pela sua capacidade de permitir, a0 mesmo
tempo, uma abordagem do autor, de sua obra e de seu contexto, a situacdo da nossa pesquisa
é ela mesma paratopica, limitrofe entre disciplinas. Para além da dimensao técnica, plastica e
utilitaria, a arquitetura é abordada como texto, texto entendido como “uma galaxia de
significantes e nio uma estrutura de significados” (BARTHES, 1999, p.13) °. E tratamos
como textos ndo apenas os documentos escritos, mas também os desenhos do arquiteto. E
bom frisar que na interdisciplinaridade o que vale é o entre, e ndo a especificidade de cada
disciplina. Como ndo ha um modelo para a abordagem, um caminho precisa ser construido,
mesmo que seja uma analise — ou uma leitura — com diferentes entradas. E ainda Barthes
quem propde que a interdisciplinaridade consiste em criar um objeto novo que néo pertenca
a nenhuma disciplina especifica, e que o texto é um desses objetos (1988, p.99)". A nocéo de
trabalho esta entrelacada na de texto: “s6 se prova o texto num trabalho, numa produgdo”
(ibid., p.73) ® um trabalho de atravessar o limite da doxa (0 sentido comum, a opinido
corrente): o texto é sempre paradoxal.

Pois bem, uma das entradas adotadas foi a relacdo entre a ideia de utopia e a
arquitetura. De fato, € muito clara a orientacdo utdpica das proposicdes do periodo
modernista, isto é, a intencdo de vincular um planejamento do espaco a organizagdo da
sociedade®. Entretanto, na medida em que nos aprofundamos no discurso de Niemeyer,
percebemos o quanto ele se distancia dessa intencao, e se aproxima de algo bem diferente,
algo mais parecido com o que Michel Foucault chama heterotopia, situado na “dimensao
sem lei do heterdclito”. Considerando que a obra do arquiteto dialoga necessariamente com
o discurso da arquitetura de seu tempo, examina-se a intensidade dessas relacGes
interdiscursivas®. Observamos ainda que o discurso arquitetural de Niemeyer tem mais

afinidades com as artes plasticas, de maneira especial com certa vertente escultérica

® Trata-se da obra S/Z, primeira edicéo em 1970.

" No artigo “Jovens pesquisadores”, publicada originalmente em Communications em 1972.

8 No artigo “Da obra ao texto”, publicado em Revue d’Esthétique em 1971.

% Esse aspecto sera abordado no capitulo 2.

0 termo interdiscurso é utilizado aqui no seu sentido amplo, como o conjunto de unidades discursivas

(contemporaneas ou ndo) com os quais um discurso particular entra em relagdo implicita ou explicita
(MAINGUENEAU, 2008, p.286).
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moderna, do que propriamente com a arquitetura modernista, de base utopica. O fato de se
tratar de um discurso transgressivo — um desvio de principios que fundamentam o

modernismo em arquitetura — aumenta ainda mais seu interesse.

Mas voltemos a heterotopia. Trata-se de uma nogdo que pode assumir Varios
sentidos, conforme o objeto ao qual é aplicada, mas que sempre aponta para 0 novo, 0 nao
estabelecido, a surpresa. A criacdo pressupde, assim, um pensamento heterotdpico como
condicdo de possibilidade, um pensamento que Foucault chamou de pensamento do Fora,
porque corresponde a uma experiéncia que estaria fora da subjetividade, ou situada num
espaco topoldgico que desfaz a dualidade exterior/interior. Nossa reflexdo evolui entdo (no
rastro de Blanchot, Gilles Deleuze e Michel Foucault) para o pensamento do Fora como
possibilidade da criacdo. Se as referéncias sdo varias, é importante frisar que todos esses
tedricos estdo ligados a uma geracdo de intelectuais franceses que se tornou conhecida na
década de 1960, e que inclui Foucault, Deleuze, Barthes, Jacques Derrida, mas também o
Gltimo Michel Pécheux'! e Dominique Maingueneau, enquanto pensadores da diferenca. No
pensamento da diferenca, ao contrario da metafisica tradicional, ndo ha uma referéncia a
origem, a presenca idéntica a si mesma, a um centro ou verdade Unica. Ndo ha propriamente
conceitos, mas nocles e categorias, e é nesse sentido que as ideias desses pensadores podem
ser adotadas numa aproximacao ao nosso objeto de pesquisa?.

Finalmente, a questdo mais delicada com a qual nos deparamos foi relativa a
qualidade da obra, qualidade pensada aqui como o contetido de verdade da obra, seu poder
de nos afetar. Para abordar essa questdo convocamos outras fontes teoricas e criticas, e nos
apoiamos principalmente no pensamento de Didi-Huberman (2005) a fim de iluminar a
discussdo sobre a presenca em obra. O proprio Didi-Huberman desenvolveu essas nogdes a
partir da aura de Walter Benjamin, bem como do Unheimliche (inquietante estranheza) de
Freud.

1 Referimo-nos as Gltimas contribuicdes de Pécheux para a Anélise do Discurso (AD).

12 partimos ainda da admissdo de uma ruptura descentralizadora que a teoria do inconsciente trouxe ao
pensamento contemporaneo; assim, Freud e Lacan também sdo convocados.
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No capitulo que se segue, apresenta-se 0 percurso tedrico que realizamos na
construcdo deste trabalho, comecando com o pensamento do fundador da anélise de discurso
de linha francesa, Michel Pécheux. Discutimos como a nocao de leitura pode ser inferida de
suas Ultimas reflex6es, de modo que o pensamento desse analista do discurso pode ser
aproximado ao de Roland Barthes. Argumentamos que, nos seus Ultimos escritos, Pécheux
abandona a énfase na interpelacédo ideoldgica do sujeito — ou assujeitamento pela ideologia —
e passa a privilegiar a leitura dos textos pela via das falhas, ou brechas que abrem espaco
para a interpretacdo. As nocOes de escritura e paratopia sdo apresentadas entdo como
possiveis instrumentos para essa tarefa. Por fim, introduzimos a ideia de heterotopia, que é a

chave de nossa abordagem do discurso arquitetural de Niemeyer.

No capitulo 2, no ambito da discussdao do carater utopico do discurso da
arquitetura modernista, apresenta-se Le Corbusier. A insercdo desse breve capitulo justifica-
se pela importancia dos escritos de Le Corbusier para a teoria da arquitetura e do urbanismo
em geral e, principalmente, pela intensidade da relacdo discursiva que Niemeyer
estabelecera com a obra desse arquiteto, afirmando-a ou, com muito mais frequéncia, a ela
se opondo. Aspectos como a ordem, a clareza da apreensdo da forma, a centralidade da
geometria (e especialmente da simetria) sdo tratados de maneira a que possamos apreciar as
diferencas nas posicOes discursivas de Niemeyer nos capitulos seguintes.

O capitulo 3 passa ao exame dos textos de Niemeyer, segundo uma leitura atenta
as ambiguidades, repeticdes e contradi¢des. A identificacdo de embreantes paratopicos foi o
principal procedimento de desmontagem do texto e nos guiou na anélise da construcéo da
paratopia do autor. Nessa investigagdo encontramos lugares e personagens paratopicos, mas,
acima de tudo, um enorme esforgo de constru¢cdo de um nome préprio e de um lugar
institucional. Observamos que a paratopia de Niemeyer pode ser pensada como a situacao
paradoxal do arquiteto que faz arquitetura como arte e, a0 mesmo tempo, declara um
posicionamento politico de esquerda. Para sustentar essa desconfortavel posicdo, Niemeyer

cria 0 personagem paratépico do sésia.

No capitulo 4 a escritura é abordada. Primeiro, como uma cenografia, que vai se

construindo ao longo do tempo. Foram identificadas as cenas que insistem no discurso do
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arquiteto, e que véo sendo retocadas ao longo dos anos, de maneira que a narrativa — ao
mesmo tempo autobiografica e ficcional — vai se consolidando como um discurso heroico,
pautado pelos nobres ideais da liberdade, fraternidade, coragem e justica. Assim, a cena do
croquis defenestrado corresponde ao inicio da carreira de um profissional autbnomo e capaz
de deixar sua marca, a cena de Pampulha ao nascimento do arquiteto das formas livres, a
cena do telefonema de Joaquim Cardozo a consolidacdo do compromisso entre forma e
estrutura na arquitetura. E a cena do funcionario publico é reveladora de uma ética ao
mesmo tempo constitutiva da paratopia do autor e relacionada a uma proposicdo

heterotdpica.

O carater heterotdpico fica ainda mais claro ao abordarmos o desenho de
Niemeyer como escritura estética ou traco. O desenho é o lugar situado entre a imaginacao
do artista e o espaco real da obra edificada. E um espaco de formas livres, distanciando-se
assim da proposicdo modelar que caracteriza o modernismo em arquitetura. Discutimos
também a importancia do desenho na argumentacdo do arquiteto, e do desenho como

método de trabalho (o re-desenho).

Afinal, descobrimos a veiculacdo de um pensamento tedrico na escritura de
Niemeyer, problema investigado no capitulo 5. Nesse momento, toda a producdo (ou
discurso arquitetural) de Niemeyer é tomada como escritura, 0 que nos permite pesquisar
proposicdes tedricas nos textos, nos desenhos, bem como na obra de arquitetura. Trata-se de
uma teoria que passa ao largo de questdes como funcionalidade do projeto, técnicas ou
racionalidade construtiva, etc. isto €, questdes consideradas propriamente arquitetbnicas. Em
outros termos, uma teoria que ndo se refere ao edificio, mas a experiéncia espacial e
temporal do sujeito fruidor da arquitetura. S&o discutidos os temas que permeiam a escritura
do arquiteto e que sdo portadores de clara potencialidade tedrica: a leveza, o vazio, a

surpresa e a terceira dimensdo da arquitetura.

Dentre esses temas, 0 mais importante é a surpresa provocada pela curva livre. A
surpresa, por um lado, é identificada com o belo. Isso significa que a beleza para nosso
arquiteto ndo corresponde a identificagdo do sujeito com a obra. Ao contrario, corresponde a

um sentimento de estranhamento, de quebra da expectativa, e por isso é capaz de
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desestabilizar, de produzir deslocamentos. Por outro lado, sustentamos que a surpresa
funciona como um embreante no discurso de Niemeyer — isto €, momento de aparecimento
do sujeito, segundo 0 modelo do Witz. Ela é escritura por desconstrucdo (desconstréi a
geometria), sendo capaz de romper com a légica hegemonica no projeto de arquitetura. E
mais, a geometria “deformada” das formas livres nos leva & nocdo paradoxal de
Unheimliche, o estranho e familiar a um s6 tempo. Nossa discussdo caminharg, entdo, no

sentido de identificar a heterotopia da curva livre com o estranhamento e a surpresa.
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CAPITULO 1
PERCURSOS TEORICOS

1.1 Analise do discurso de linha francesa

A andlise do discurso (AD) € um campo situado no cruzamento das ciéncias
humanas. E um lugar de experimentacdo, ou de problematizacdo, o qual, entretanto, vem
construindo uma proposta disciplinar desde os anos de 1960. A chamada Escola Francesa da
AD nasce com Michel Pécheux. O pensamento desse tedrico estava desde o principio
vinculado as ideias de Louis Althusser, para quem o materialismo histérico — como teoria
das formacdes sociais e de suas transformagdes — seria a forma “correta”, cientifica, de tratar
o discurso. O pensamento de Althusser da sustentacdo filosofica e politica ao projeto
pechetiano de construcdo de uma teoria da andlise do discurso (GREGOLIM, 2006, p. 52)
por meio de sua teoria da interpelacéo, segundo a qual “a ideologia interpela os individuos
em sujeitos” (PECHEUX, 1995, p.148)2. A npartir disso, Pécheux vai sustentar a
interpelacdo do individuo em sujeito de seu discurso, pela ideologia, no interior de uma
formacgdo discursiva (FD). A nocdo de formacgdo discursiva, proposta originalmente por
Michel Foucault, onde designava simplesmente conjuntos de enunciados associados a um
sistema de regras, foi modificada por Pécheux, significando o lugar do que pode e deve ser
dito.

O assujeitamento ligado & interpelagdo ideoldgica é que levaria a ilusoria
evidéncia do sujeito como idéntico a si e dono do seu dizer, bem como da — também iluséria
— evidéncia do sentido. O sentido, aparentemente evidente, se constitui nas relagdes das
palavras com outras da mesma formacao discursiva, ja que “o sujeito-falante ndo pode, por
definigdo, se encontrar no exterior da formagao discursiva que o domina” (ibid., p.173). O
sentido, assim, se forma exteriormente ao sujeito, esta ligado aos “ja-ditos” que atravessam

o discurso: o verdadeiro “Sujeito” seria a propria Ideologia.

13 publicado originalmente como Les vérités de la palice: linguistique, semantique, philosophie, em 1975.
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Mais tarde Pécheux descobrira que a evidéncia do sentido no interior de uma FD
mascara sua dependéncia em relagdo ao interdiscurso, esse ultimo definido como o exterior
que permeia as formacdes discursivas, estabelecendo relac@es (de desigualdade, contradicdo,

subordinacdo) entre elas. A FD vai passar a ser compreendida, entdo, como:

[...] constitutivamente invadida por elementos provenientes de outro lugar
(isto é, de outras FD) e que se repetem nela, fornecendo-lhe suas
evidéncias discursivas fundamentais (sob a forma de pré-construidos e de
discursos-transversos) (PECHEUX, 1990, p.314) *.

Discurso-transverso e pré-construido correspondem a imposicdo do sentido pela
interpelacédo ideoldgica. Exemplo de Discurso-transverso é o apelo ao retorno do Universal
no sujeito (como na articulacdo discursiva: “como todo mundo sabe”). Também no pré-
construido o sentido se impde sob a forma da universalidade: ¢ “o que todo mundo sabe”.
Mas, ao mesmo tempo, nesse “ja dito” Pécheux comeca a identificar uma discrepancia pela
qual um elemento estranhamente familiar (id., 1995, p. 171) irrompe no enunciado, como se
tivesse sido pensado “antes, em outro lugar, independentemente” (ibid., p. 156). A defini¢do
de pré-contruido como a irrup¢do de um elemento estranhamente familiar tenta trazer uma
nocdo fundamental da psicanalise para o discurso: o Das Unheimliche freudiano. A mencéo
a nocdo do estranho familiar, que tem a ver com algo recalcado que retorna, ja pressupde a
intromissdo do plano do inconsciente, diferente do imaginario — que é o do ego e das
identificacGes as FDs. Entretanto, sendo “o que todo mundo sabe”, 0 pré-construido remete
claramente a elementos proprios as FDs, e ndo ao inconsciente. O sentido continua, ainda,

imposto pela interpelacéo ideologica.

Tudo indica que a divida teérica de Pécheux com relacdo a Althusser™® o
impedia de reconhecer o sujeito (dividido) da psicanalise. A Unica forma de subjetividade
que pode ser extraida da tese do assujeitamento € a que considera o sujeito como resultado
de um processo de identificacdo. E a Unica saida possivel do assujeitamento seria entdo uma

desidentificacdo, considerada possivel atraves de uma certa “pedagogia da ruptura das

! Publicado originalmente em 1983, como “A anélise de discurso — trés épocas”.

5 E interessante registrar que Pécheux deixou o Partido Comunista Francés em 1980. Em 1978 ocorrera a
quebra do Programa Comum da Esquerda Francesa, pela qual Pécheux militava.
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identificacGes imaginarias em que o sujeito se encontra, logo a possibilidade de uma
interpelacdo as avessas” (PECHEUX, 1995, p. 299).

SO na sua autocritica (que inaugura a chamada terceira época da AD), é que
Pécheux, tomando distancia de Althusser, ird admitir que o sujeito do inconsciente ndo é
redutivel ao sujeito da ideologia. No texto intitulado S6 h& causa daquilo que falha ou o
inverno politico francés: inicio de uma retificagdo, de 1978 *°, Pécheux néo acredita mais na
tese da interpelacdo ideoldgica do individuo em sujeito. Ao contrario, indica que é no
fracasso da interpelacdo — nos lapsos, atos falhos, sonhos e chistes, que se toca o sujeito. O

inconsciente € que é a

[...] causa que determina o sujeito exatamente onde o efeito da interpelagéo
0 captura [...], pois os tragos inconscientes do significante ndo sdo jamais
apagados ou esquecidos, mas trabalham, sem se deslocar, na pulsacéo
sentido/non sens do sujeito dividido (PECHEUX, 1995, p. 300).

As falhas seriam pontos de resisténcia & ideologia dominante. Sdo “formas de
aparicdo fugidias de alguma coisa de uma “outra ordem”, vitdrias infimas que, no tempo de
um relampago, colocam em cheque a ideologia dominante” (ibid., p.301). Em outras
palavras, a fenda que se abre na enunciacédo (e é fato que a enunciacdo assume destaque no
pensamento de Pécheux nesse momento, em detrimento do discurso) pode ser pensada como
lugar de emergéncia do inconsciente. E nessa “hiancia” pela qual o inconsciente aparece
como um fendmeno, nessa pulsacdo evanescente, nessa descontinuidade de relampago, que
algo de ndo nascido, “ndo realizado” (cf. LACAN, 1985, p.28) vem se manifestar na
enunciacgdo, é onde pode aparecer o sujeito. Mas a experiéncia do inconsciente sé pode ser
pensada como subjetiva se tal fenda é, por algum tempo, habitada. Certamente o papel de
um analista numa sessdo analitica é o de evitar que essa fenda se feche muito rapido,
evitando a tendéncia de se produzir apressadas sinteses, para que a relagdo com o “real do
inconsciente” ndo seja perturbada pela imposi¢do de um conhecimento veiculado por uma

ideologia dominante. E que um novo saber, uma compreensdo — nio uma legibilidade —

16 Na tradugdo brasileira que utilizamos, cuja primeira edicdo é de 1988, esse texto aparece como anexo em
Semantica e Discurso — uma critica a afirmagéo do 6bvio. E importante observar que o texto principal desse
livro é traducdo de Les vérités de la palice: linguistique, semantique, philosophie, escrito originalmente em
1975. O anexo foi escrito em 1978, naquela que o proprio Pécheux chamou de terceira época da AD ou AD-3.
Esse texto sé seré publicado na Franga em 1990.
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advém na interpretacdo, que é sempre uma surpresa, um acontecimento irruptivo pelo qual o
analisante se sente ultrapassado. Pode-se dizer que esse acontecimento interpela o analisante
em sujeito (CARVALHO, 2008, p.142) e a isso chamamos, evocando Pécheux, uma

“interpelacdo as avessas”.

Aquelas “apari¢des fugidias que colocam em cheque a ideologia dominante” séo
discutidas por Pécheux tomando o chiste (o Witz freudiano) como modelo. O Witz, “sendo
estruturalmente analogo ao carater de falta do lapso” (op.cit., p.303) é indicador da presenca
inconsciente de um pensamento em estado nascente, e que mostra 0 momento da descoberta
como o desequilibrio de uma certeza. Num instante, ele desconstr6i um sentido e constroi
outro, ndo sem passar pelo non-sens. A producao do Witz ndo € intencional, mesmo que nem
sempre seja inocente, isto €, mesmo que seja de alguma maneira tendenciosa. De fato, no

Witz o proprio sujeito do enunciado é surpreendido.

Sendo um desvio de uma formacao discursiva (a qual fixa, num dado contexto e
momento, o que pode e deve ser dito), o novo dizer mantem com aquela formacéo discursiva
uma relacio de estranheza familiar. E que a absor¢do do interdiscurso no intradiscurso nio
se realiza sem falhas. Com efeito, 0 Witz mostra uma possivel articulagdo entre inconsciente
e ideologia, na medida em que um pensamento inconsciente — onde o eu do enunciado é
ultrapassado pelo sujeito da enunciacdo — € capaz de escapar dos efeitos da interpelacéo,
permitindo uma inflexdo no pensamento. Para nossos propdsitos, o acontecimento do Witz €
especialmente interessante por apontar para uma estranha familiaridade entre o inconsciente,

a surpresa e a resisténcia a um modelo.

Na “abertura” de Matérialités discursives (obra de 1981 que reune os trabalhos
apresentados no coléquio realizado em Nanterre)', escrita por Pécheux, novamente aparece
a “estranheza familiar” referindo-se, agora, a opacidade dos textos. A ideia de leitura vem
substituir a andlise, e surge inclusive a nocdo de escritura no pensamento de Pécheux. O
dispositivo de leitura que se propde nesse momento — a trituragcdo — é organizado em torno

das operac0es de recortar, extrair, deslocar e contrapor. Essa leitura-trituracéo, diz Pécheux,

17 Esse coléquio reuniu intelectuais dos campos da histdria, da psicanalise e da anélise de discurso.
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visa retirar a analise de discurso da rotina da reproducdo do sentido e engaja-la na “producao
de acontecimentos” (PECHEUX, 1981, p. 17).

A nocdo de escritura aparece ali ligada a hipotese da existéncia de duas formas
fundamentais de articulag@o entre enunciados, que sdo o encadeamento e 0 desligamento.
No texto de Pécheux comecam a aparecer exemplos vindos da literatura, ao invés de textos
politicos, focos de interesse privilegiado nas fases anteriores. A escritura por encadeamento,
aproximada ao discurso juridico, é aquela que visa ao jabilo resultante da resolucdo de um
enigma, isto €, em fazer funcionar um mecanismo ajustando suas pecas. Pécheux chega a
metaforizar (evocando Lacan) a realizagcdo bem sucedida da relagdo sexual completa. A obra
de Jorge Luis Borges é tomada como exemplo de uma escritura por encadeamento
assinalando, a0 mesmo tempo, uma “subversdo da légica dentro do espaco da ldgica, que se

apoia sobre a construgio gramatical e a preserva, intacta” (ibid., p.147, traduc&o nossa™®).

Ja a escritura por desligamento, aproximada por Pécheux ao aforismo lacaniano
“ndo ha relacdo sexual”, encontra seu exemplo na obra de James Joyce, cuja “escritura ¢
feita de enunciados justapostos e com conexdes implicitas, de frases nominais, de frases
interrompidas ou parcialmente apagadas, de acumulacdes e enumeracdes grotescas onde
pululam os “conjuntos mal formados™ (ibid., p.147). A questdo que Pé&cheux se coloca
entdo ¢ se essa escritura por desligamento, feita de “desconstrucOes gramaticais”
corresponderia a uma escritura do sujeito-dividido, ja que tenderia a romper os elos légicos,
aproximando-se, assim, do trabalho do inconsciente (CARVALHO, 2008, p.176). A
escritura por desligamento poderia ser entdo aproximada a emergéncia do real do

inconsciente.

Interessa-nos, sobretudo, esse ultimo Pécheux. Ja no ano de sua morte, em O
discurso — estrutura ou acontecimento®, ele avanca na retificacdo do seu pensamento,

assumindo a analise como um jogo de descrigdo/interpretacdo. Isso porque a descri¢do esta

18« ] Subversion de la logique dans I’espace de la logique, que s’étaye sur la construction grammaticale et la

preserve, intacte”.

19 Esse texto foi apresentado originalmente em Illinois, na conferéncia “Marxismo e interpretagdo da cultura:
limites, fronteiras, restricdes” em julho de 1983.
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exposta ao equivoco da lingua (o lapso, algo como o real da lingua®® sobre o qual o sujeito
ndo tem controle e que desestabiliza a enunciac¢do). Por isso todo enunciado é suscetivel de

se deslocar, tornando-se outro. Descrever um enunciado entdo corresponde a descrever 0s

[...] pontos de deriva possiveis, oferecendo lugar a interpretacao [...]. A
descricdo coloca necessariamente em jogo (através da deteccdo de lugares
vazios, de elipses, de negacbes e de interrogacdes, multiplas formas de
discurso relatado...) o discurso-outro como espaco virtual de leitura desse
enunciado (PECHEUX, 2002, p.54).

A analise passa a ser uma alterndncia, um batimento entre descricdo e
interpretacdo. E na descricio das montagens discursivas que se pode detectar momentos — as
brechas, as ambiguidades — para a interpretacdo. Interpretacdo que deve ser assumida como

tomada de posic¢éo do sujeito leitor, e ndo como a decifracao do sentido.

Pécheux propde entdo abordar o discurso mais como um acontecimento
discursivo em sua singularidade do que como uma estrutura. Essa Gltima acaba por absorver
o0 discurso numa sobreinterpretacdo antecipadora, numa grade de leitura ou numa “maquina
discursiva de assujeitamento” dotada de uma estrutura semiotica interna. Essa fase da AD
realiza, com efeito, uma desconstrucao teérico-metodoldgica: a materialidade discursiva — o
texto mesmo —, assume a primazia; a analise da lugar a leitura; o discurso-outro aparece
agora para além de um discurso do outro (pelo funcionamento do interdiscurso através do
pré-construido e do discurso transverso), mas principalmente pelo erro, pelo lapso ou
equivoco, isto é, pela irrupcdo de algo realmente estranho e familiar... que Pécheux
identifica com o real da lingua. O discurso passa entdo a ser tomado como indice potencial
de uma agitacdo nas suas filiagdes (e aqui o termo filiagdes vem substituir as formacoes
discursivas), na medida em que ele, discurso, é ndo apenas efeito delas, mas também um

trabalho de deslocamento no seu espaco.

Essa proposicéo, por seu carater de rigor aliado a uma liberdade de interpretacdo
(ou de leitura) apresenta afinidades com as propostas de leitura que Roland Barthes ja vinha

desenvolvendo. Algumas dessas afinidades é que serdo examinadas a seguir.

0 0 real da lingua designa o ponto onde a linguistica encontra a psicanalise. O real em que a linguistica se
sustenta ndo é suturado, como o da l6gica: é um real percorrido por falhas, ja que a producéo do equivoco é
prépria da lingua (cf. CARVALHO, 2008, p.179).
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1.2 Pécheux com Barthes

Esse ultimo Pécheux apresenta aproximacdes ao pensamento de outro intelectual
contemporaneo: Roland Barthes. A leitura-trituracéo, por exemplo, com suas operacdes de
recortar, extrair, deslocar e contrapor ndo estd distante do trabalho de estilhacamento
realizado por Barthes em S/Z. Essa obra propde uma leitura que pretende ndao descobrir sua
verdade (sua “estrutura profunda”), mas estelar o texto, maltratar o texto, cortar-lhe a fala a

fim de evitar toda totalizagéo:

[...] propor-se-4 a matéria semantica [...] de varias criticas (psicoldgica,
psicanalitica, tematica, histdrica, estrutural); a cada critica compete, em
seguida (se assim o desejar) entrar no jogo, fazer ouvir a sua voz que é uma
das vozes do texto (BARTHES, 1999, p.19) **.

Trata-se de um trabalho topoldgico sobre uma “galaxia de significantes”, que é
0 texto, associando-lhe outras ideias, outras imagens, outras significacdes (BARTHES,
1988, p.41) %. Ler é fazer explodir o texto, dissemina-lo, ensina Barthes (ibid., p.74) =.
Ora, descrever os pontos de deriva, como queria Pécheux, ndo seria uma maneira sua de
explodir o texto? E quando Barthes discute a questdo do método do trabalho de leitura de
um texto como atendimento a duas demandas: a da responsabilidade com a critica — 0
exercicio de por em crise — e a outra, da ordem da escritura (ibid., p.321) ?*, identificamos
também um paralelo com o procedimento de descri¢do/interpretacdo anunciado pelo ultimo
Pécheux. Explicitamos: Barthes quer aumentar a lucidez, desmascarar as implicagdes de um
processo, os alibis de uma linguagem (ibid.). Isso se faz por meio da descricdo. E a escritura
— gue para Barthes nesse momento é o espaco de dispersdo do desejo — € uma interpretacdo
radical, ja que dispensa o Modelo, ou dele tira o lugar privilegiado, recusando ao texto um

sentido unico, e gerando novos textos.

2 Obra publicada originalmente em 1970.

22 Essa ideia da associagdo, ao invés da dedugdo, esta em “Escrever a leitura”, artigo publicado originalmente
em Le Figaro Littéraire, em 1970.

2 A ideia de explosdo dos sentidos esta em “Da obra ao texto”, publicado pela primeira vez em Revue
d’Esthétique, em 1971.

2 E em “Escritores, intelectuais, professores”, publicado em 1971 em Tel Quel, que Barthes fala da
necessidade de criticar radicalmente: por em crise.
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E notavel também a énfase na responsabilidade ética para ambos os autores. Se
Barthes quer “aumentar a lucidez”, Pécheux termina sua ultima obra com as seguintes
palavras: “Face as interpretagdes sem margens nas quais o intérprete se coloca como ponto
absoluto, sem outro nem real, trata-se ai, para mim, de uma questdo de ética e politica: uma
questdo de responsabilidade” (PECHEUX, 2002, p.57). Nessa mesma obra, Pécheux
confessa ter aberto mao de qualquer “ciéncia régia” (e iSSO certamente inclui pressupostos
marxistas como a luta de classes) e reconhece que “o fato linguistico do equivoco como fato
estrutural implicado pela ordem do simbdlico” abre o espago das transformagdes do sentido,
num relancar indefinido das interpretacdes (ibid., p.51). Pouco tempo antes, no texto de

abertura do coléquio de Nanterre, PEcheux convidava a “faire I’imbécile”:

[...] uma tomada de posicéo pela imbecilidade: quer dizer, decidir de nada
saber sobre o que se 1€, de permanecer estrangeiro a sua prépria leitura, de
nela apresentar sistematicamente a divisdo espontanea das sequéncias, para
liberar a matéria verbal dos restos de sentido que ainda a ela aderem
(PECHEUX, 1981, p.17, traducdo nossa®).

E afinal, no balanco desse mesmo evento (La frontiére absente: un bilan),
Pécheux conclui que os anos do estruturalismo, com sua tentativa de edificacdo de uma
ciéncia do discurso, tinham tratado o dominio de seu objeto como um interior (lugar do
dizivel e do sentido) bordejado por um exterior — lugar do indizivel e do non-sens —,
constituindo assim uma relacdo excludente entre o discursivo e o extra discursivo. Uma das
tendéncias evidentes naquele evento, entretanto, tinha sido a de “pensar o exterior de um
discurso ndo mais como um além de uma fronteira, mas como um aqui sem fronteira
assinalavel, como a presenca-auséncia eficaz do outro no sentido” (PECHEUX, 1981, p.199,

traducdo nossa’®).

Identificamos ai uma inflexdo definitiva no pensamento de Pécheux. Nesse

momento “o primado tedrico do outro sobre 0 mesmo se acentua, empurrando até o limite a

2 1...] un parti pris pour limbécilité [...]: ¢’est a dire décider de ne rien savoir de ce qu’on lit, de rester
étranger a sa propre lecture, d’en rajouter systématiquement sur le morcellement spontané des séquences, por
achever de libérer la matiére verbale des restes de sens qui y adhére encore...

2. penser ’exterieur d’un discours non plus comme 1’au-dela d’une frontiére, mais comme un en-deca
sans frontiere assignable, comme la présence-absence efficace de I’autre dans le méme sens”.
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nocdo de méquina discursiva estrutural” (PECHEUX, 1983)%” A descricdo do discurso em
termos espaciais apresentada no bilan pode ser pensada como a passagem de uma
configuracdo esférica (um interior cercado por um exterior) para outra bi-dimensional, com
a forma de uma banda de Moebius® (CARVALHO, 2008, p.171). A banda de Moebius é
uma figura unilatera, tem apenas uma face — e por isso rompe com o sentido de
profundidade: o sentido estaria na superficie mesma — e pertence ao espaco topolégico®. A
banda de Moebius foi, com efeito, utilizada por Lacan para desestabilizar a oposi¢édo

significado/significante no par saussuriano, subvertendo-o.

Observe-se que a génese do Eu (ego) na psicanalise lacaniana é explicada por
referéncia a imagem especular demonstrada através da geometria euclidiana (utilizada na
descricdo das leis da oOtica). Mas a banda de Moebius simplesmente ndo pode ser virada, ao
ser virada permanecerd idéntica a si mesma, e, portanto, ndo tem imagem especular. Nesse
sentido, a topologia aponta o real, e ndo o especular/imaginario. Pensar o discurso sem a
delimitacdo interior/exterior equivaleria a pensa-lo como real (e ndo como imaginario) ou,
nas palavras de Pécheux: considerar a presenca de “um exterior imanente ao discursivo”
(PECHEUX, 1981, p.200) *°.

2 «A andlise de discurso: trés épocas”. In: GADET, 1997.

%8 Uma banda de Moebius constréi-se com uma tira retangular em material flexivel (por exemplo, de papel)
que, apos sofrer uma torcéo tem as extremidades coladas, de tal maneira que ndo é mais possivel identificar
exterior de interior, fazendo desaparecer a profundidade.

2% A Topologia foi originalmente chamada analysis situs por Leibniz, constituindo um ramo da matemética que
formaliza as propriedades das figuras no espaco (continuidade, contigliidade e delimitacdo) que séo
preservadas sob qualquer deformacdo continua. O espa¢o topolégico ndo se limita ao espaco euclidiano
classico, de duas ou trés dimensdes (superficie ou volume, respectivamente). A definicdo de um espaco
topolégico dispensa qualquer referéncia a distancia, tamanho, area ou angulo, baseando-se apenas sobre um
conceito de proximidade ou vizinhanca.

%0 Além disso, partir da consideragdo da falha como manifestacdo do real do inconsciente, certamente, é bem

diferente de sustentar uma teoria na ideia da contradigdo inscrita na luta de classes como motor da Histdria
(CARVALHO, 2008).
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1.3 Escritura

Em Variations sur I’écriture Roland Barthes (2000) *! revela que a nogdo de
escritura em sua obra evoluiu de um sentido coletivo para um carater pulsional. Num
primeiro momento, a escritura era definida pelo “conjunto de tragos linguageiros através do
qual um escritor assume a responsabilidade historica por sua forma e se vincula — por seu

trabalho verbal — a uma certa ideologia da linguagem” *

(ibid., p.25, traducdo nossa).
Assim, embora o escritor se relacione a um universo discursivo pela escritura, através dela
ele se posiciona de uma forma singular no interdiscurso. A referéncia feita a escritura por
Pécheux — encadeamento ou desligamento — estd proxima dessa visao, aparentada ao estilo,

a uma maneira de articular o texto.

Em Sade, Fourier, Loyola Barthes (2005) estudou as escrituras — como
invencbes de uma lingua nova — desses trés autores. Apesar das diferencas entre o libertino
do século XVIII, o socialista do século XIX e o santo catolico do século XVI, Barthes
aponta para as mesmas insisténcias na escritura: a volUpia da classificacdo, a obsessdo

enumerativa, a pratica da imagem e a urdidura dos sistemas social, erotico e fantasistico.

Uma escritura ndo tem a intencdo de produzir um sentido: seu sentido, ou sua
verdade, estd apenas no prazer que a leitura pode proporcionar. E a leitura prazerosa, tanto
quanto a escritura, € um trabalho sobre a linguagem, e nada tem a ver com o contetdo ou o
discurso moral veiculado. A responsabilidade social do texto é deslocada — ndo se trata de
uma leitura que denuncie a ideologia, ja& que “ndo ha hoje nenhum lugar de linguagem
exterior a ideologia burguesa: nossa linguagem vem dela, a ela retorna, nela fica fechada”
como esclarece Barthes no prefacio daguela obra. O que se tenta fazer no trabalho de leitura
é justamente apagar a mensagem e escutar apenas seu arrebatamento, a violéncia “que
permite exceder as leis que uma sociedade, uma ideologia, uma filosofia se ddo para por-se
de acordo consigo mesmas” (BARTHES, 2005, p. XIX).

3 A primeira edicéo dessa obra foi em 1994.

32[...] ’ensemble des traits langagiers a travers lequels um écrivain assume la responsabilité historique de sa
forme et se rattache par son travail verbal a une certaine idéologie du langage.
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Interessa-nos aqui, de modo especial, a escritura de Fourier conforme ¢é
apresentada naquela obra. Fourier foi um dos pais da ideia de corporativismo e é chamado
de socialista utépico pelos socialistas marxistas®*. E também considerado como um
precursor do urbanismo, um pré-urbanista utopico progressista (cf. CHOAY, 1998) por
propor um modelo alternativo a cidade — um centro de produgao e consumo autossuficiente
chamado Falange — onde a organizacdo espacial é fortemente vinculada as préticas dos
cidaddos. Fourier idealizou ainda um modelo de edificacdo coletiva: o falanstério: um
edificio-tipo, espécie de alojamento comunitario, incluindo as fungdes relativas a cultura,
religido e saude, e algumas das atividades produtivas. As proprias ruas seriam incorporadas
nesse edificio (as ruas galerias).

Mas o Fourier que conhecemos através da leitura de Barthes é um inventor de
modelos muito mais vinculados a ordem do significante, e nem tanto ao significado: “a
invencdo fourierista visa ao novo absoluto, aquilo de que ainda nunca se falou [...]; € um fato
de escritura, um desdobramento do significante” (BARTHES, 2005, p.98, passim).
Exemplos desse desdobramento apresentados por Barthes estdo nas figuras em cujo cédigo
se introduz “um grdo” (de insensatez, de imbecilidade) como na descri¢do seguinte, onde a

lua é tratada como uma peca de mobiliario para ser usada a noite:

Em mobilia noturna a variedade ja seria consideravel e composta de nossas
luas vivas e diversamente coloridas, perto da qual Febe pareceria o que é,
um espectro livido, uma lampada sepulcral, um queijo suico (FOURIER
apud BARTHES, 2005) .**

Ou ainda, na construcdo de sintagmas estranhos, que aliam um objeto futil e um

pensamento grandioso, como no caso dos bolinhos produzidos em Harmonia *: “os quarenta

% 0 pensamento socialista, num primeiro momento, foi formulado por Saint-Simon (1760-1825), Charles
Fourier (1772-1837), Louis Blanc (1811-1882) e Robert Owen (1771-1858). O socialismo defendido por estes
autores foi, mais tarde, denominado de socialismo utdpico por seus opositores marxistas (0s quais se
autodenominavam socialistas “cientificos™), e isso vem do fato de seus tedricos exporem os principios de uma
sociedade ideal sem indicar os meios para alcanca-la.

% A maioria das alusdes de Barthes ao texto de Fourier nio vém explicitamente acompanhada da informagéo
da fonte. S&o citadas as obras Nouveau monde amoureux e Théorie des quatre mouvements (editadas pela
primeira vez em 1808), as quais, certamente, foram as principais referéncias.

% Civilizag#o é para Fourier sindnimo de barbérie e infelicidade e designa o estado que vivemos: opde-se a
Harmonia, proxima fase da humanidade, muito mais evoluida e feliz.
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e quatro sistemas de bolinhos”, “as fornadas de bolinhos anatematizadas pelo concilio”, “os
bolinhos adotados pelo concilio da Babilonia”, etc. A ideia de imbecilidade nos remete a
Pécheux, quando falava do parti pris pour ['umbécilité a proposito da leitura. Barthes vé na
imbecilidade a marca do “despegamento da enunciacdo”, numa espécie de jogo de troca-
maos gerando textos cujo ridiculo ndo tem como fonte “nenhum enunciador certo e sobre os

quais, por conseguinte, nenhum leitor pode jamais ter dominio” (BARTHES, 2005, p.107).

Os estudos urbanisticos que citam Fourier como um precursor do urbanismo —
enquanto propositor de um modelo espacial alternativo a cidade tradicional —, evitam,
entretanto, esses trechos proximos do ridiculo. De fato, em O urbanismo, Frangoise Choay
refere-se ao “hedonismo que reina na falange, a dialética dos temperamentos que preside a
composi¢do destas, sua negacdo da familia”, como dificuldades para enquadrar Fourier na
categoria de pré-urbanista. E sua “verdadeira mania” de classificacdo, traduzida numa
terminologia especifica, é considerada pela autora fator que torna fastidiosa a leitura de suas
obras (CHOAY, 1998, p.69). Esses inconvenientes sdo contornados com a escolha criteriosa
dos textos citados pela pesquisadora, embora seja impossivel evitar a estranheza de
aproximacoes insolitas (por exemplo, no trecho reproduzido abaixo: entre o templo e o
telégrafo; o ferreiro e o aprendiz de clarineta), bem como as comparac¢des paradoxais (como

em “o mais belo palacio civilizado como um solar de tolos”, etc.).

O centro do palécio ou falanstério deve ser destinado as funcdes tranquilas,
aos refeitorios, salas da bolsa, do conselho, biblioteca, salas de estudo, etc.
Neste centro ficam o templo, a torre de ordens, o telégrafo, os pombos-
correio, o carrilhdo de cerimoénias, o observatdrio, o patio de inverno com
plantas resinosas situado atras do péatio de parada. Uma das alas deve reunir
todas as oficinas ruidosas: carpintaria, ferraria, trabalhos com martelo;
deve abrigar também todos os conjuntos industriais de criangas, que sdo
comumente muito ruidosas. Sera evitado, com essa reunido, um lamentavel
inconveniente de nossas cidades civilizadas, onde se vé, em toda rua,
algum carpinteiro, algum ferreiro ou algum aprendiz de clarineta estourar o
timpano de cinquenta familias da vizinhanca [..] (FOURIER®* apud
CHOAY, 1998, p.72).

% Théorie de I”unité Universelle, citado cf. [’Harmonie universelle et le Phalanteére, exposés par Fourier,
recueil méthodique de morceaux choisis de [’auter, Librairie phalantérienne, 1849. A primeira edi¢éo desse
texto é de 1822 com o titulo Traité de L’Association domestique Agricole ,cf. Choay (1998). De qualquer
maneira é posterior as obras Théorie des quatre mouvements, de 1808 e Nouveau Monde amoureux, essa s6
publicada postumamente, em 1967.
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Observe-se ainda que em Fourier trata-se da proposi¢do de um modelo que vai
bem além da prescrigdo: pela mistura dos tempos e modos verbais o discurso parece oscilar
entre um mundo imaginario e uma realidade concreta, como na implicitacdo da possibilidade

de alguém ter percorrido a rua-galeria de uma falange:

As ruas-galerias constituem um método de comunicacao interna gue por si
SO bastaria para desdenhar os paléacios e as belas cidades da civilizacdo.
Quem quer que tenha visto as ruas-galerias de uma falange, contemplara o
mais belo palacio civilizado como um lugar de exilio, um solar de tolos,
gue, em 3000 anos de estudos sobre a arquitetura, ndo aprenderam ainda a
alojar-se s& e comodamente. (ibid., p.74).

Por esse Vviés da leitura, a proposta de Fourier, seja em termos escriturais, seja
em termos espaciais, aponta muito mais para algo como uma heterotopia do que
propriamente para a utopia®’. Por isso consideramos problematico n&o sé enquadrar Fourier

entre os pré-urbanistas, mas, principalmente, classifica-lo como utépico.

1.4 Heterotopias e utopias

Isso ndo deixa de lembrar o conto de Jorge Luis Borges™ citado por Foucault no

prefacio de Les Mots et les choses:

[...] Esse texto cita “uma certa enciclopédia chinesa” onde esta escrito que
0s animais se dividem em a) pertencentes ao Imperador, b) embalsamados,
c) amestrados, d) leitbes, e) sereias, f) fabulosos, g) cdes soltos, h)
incluidos nesta classificacdo, i) que se agitam feito loucos, j) inumeraveis,
k) desenhados com um pincel finissimo de pélo de camelo, 1) et cetera, m)
gue acabaram de quebrar a bilha, n) que de longe parecem moscas
(FOUCAULT, 2000, p. IX)

Ali se apresenta uma taxonomia de animais que sO podem situar-se na
dimensdo sem lei do heteroclito — do que se desvia das regras da gramatica — ja que é
impossivel encontrar para eles um lugar comum, ou uma regra que os relacione. A esse

espaco outro, onde a “sintaxe ¢ arruinada”, e por oposi¢cdo a nogdo de utopia, Foucault

37 Voltaremos & discussao, sobre o carater ambiguo dos escritos de Fourier nesta mesma seg&o. Antes, sera
necessario discutir as nogdes de heterotopia e de utopia.

% «0 idioma analitico de John Wilkin” em Outras inquisicées, de Jorge Luis Borges (1999).
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chamou heterotopia. A utopia, segundo o filésofo, estd no fio da linguagem, na dimenséo da
fabulagdo. A utopia é sempre fundada no mito, a heterotopia, ao invés, o desfaz. Mesmo néo
sendo reais, as utopias nos consolam — “desabrocham, entretanto, num espaco maravilhoso e
liso; abrem cidades com vastas avenidas, jardins bem plantados, regides faceis, ainda que o
acesso a elas seja quimérico.” (ibid., 2000, p. XII) — mas as heterotopias inquietam: “Elas
minam secretamente a linguagem porque impedem de nomear isto e aquilo, porque
despedacam 0s nomes comuns e 0s embaralham, porque arruinam de antemdo a
sintaxe” (ibid.). A um sO tempo, as heterotopias representam, contestam e invertem esses

lugares existentes.

Heterotopias espaciais

Em obra posterior, Foucault (2009)*° desenvolvera esse conceito, apresentando
principios descritivos e exemplos. O primeiro principio descritivo das heterotopias é o de
sua universalidade, pois todas as culturas constituem heterotopias, como aquelas
relacionadas aos espacos sagrados ou os proibidos. Nas sociedades primitivas eram espacos
de reclusdo temporéaria (para adolescentes, gravidas, etc.); nas sociedades modernas essas
heterotopias de crise foram substituidas por heterotopias do desvio — espagos de exclusao —
destinados a confinar individuos fora da norma, como as prisdes, hospitais psiquiatricos™,
asilos de idosos. O segundo principio é a capacidade de mudanca no funcionamento das
heterotopias. O cemitério, por exemplo, que se situava tradicionalmente no coracdo das
cidades ocidentais, migrou para a periferia a partir do século XIX, passando a ser

identificado com contaminacdo e doenca, e ndo mais com o carater sagrado da morte.

O terceiro principio esté relacionado com a capacidade de justaposi¢cdo, em um
mesmo espaco real, de muitos lugares imaginarios, como ocorre no teatro e no cinema, que
sdo capazes de abrigar todos os espacos dramaticos. O quarto principio aponta para uma

heterocronia: o funcionamento da heterotopia em sua capacidade maxima, num rompimento

% Trata-se de “Outros Espagos”, conferéncia proferida no Circulo de Estudos Arquitetdnicos , em margo de
1967. O texto so6 foi publicado na Franga em Architecture, mouvement, continuité, n.5, out1984, pp 46-49.

“0 Prisges e hospicios, como Foucault discutira mais tarde em Surveiller et punir (1976), sdo espagos
pandpticos, concebidos com o fim de exercer (efetivamente ou imaginariamente) a fungéo de absoluto controle
e vigilancia. Seu modelamento espacial é da ordem da utopia — conforme discutiremos abaixo. Por isso
dizemos que esses 0s espacos estdo no limite entre utopia e heterotopia.
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com a vivéncia tradicional do tempo. Museus e bibliotecas, por exemplo, sdo lugares de
acumulacdo do tempo, em forma de objetos, documentos, etc. No outro extremo, ha lugares
vividos como fluxo, transitoriedade ou precariedade, como feiras, festivais ou cidades de

veraneio.

O ultimo principio enfatiza a funcdo da heterotopia com relacdo aos outros
espacos, isto &, sua funcdo de espaco-outro. Essa funcdo se desdobra entre espacos de ilusao
e fantasia como os bordeis e 0s espagos “perfeitos” como coldnias puritanas na America do
Norte ou colbnias jesuitas no Paraguai (sec. XVII) onde se procurou organizar uma
sociedade perfeita e totalmente regulada em seus usos do tempo. Ora, esse tipo de
comunidade é exatamente a tentativa de concretizacdo de uma utopia, 0 que mostra a
necessaria ligacdo entre os dois conceitos: € como se utopias e heterotopias se seduzissem
mutuamente. Mas para Foucault as heterotopias sdo “lugares que estdo fora de todos os
lugares”, ainda que sejam localizaveis no mundo real, ao contréario da utopia, que pertence

ao campo da ficgéo.

Chama a atencéo o fato de que Foucault tenha colhido a nogéo de heterotopia da
literatura — alias (e paradoxalmente) do mesmo Jorge Luis Borges cujo texto Pécheux
haveria de considerar paradigmatico da escritura por encadeamento®'. Também é intrigante o
fato de que a definicdo mesma de heterotopia seja linguistica: ela “embaralha os nomes”,
“arruina a sintaxe”. Entretanto, os exemplos de heterotopia apresentados por Foucault em
Outros espacgos sdo todos relativos a espacos fisicos do mundo real. Barthes é quem nos
apresenta, na escritura de Fourier (uma invengdo situada “na dimensdo sem lei do
heterdclito”, onde 0s nomes e a gramética sdo desestabilizados) uma heterotopia escritural.
Mas, como vimos (outro paradoxo) Fourier foi também considerado um socialista utopico,

autor de uma proposicao de um modelo sécio-espacial reprodutivel *2.

* 1ss0 nos diz da riqueza da escrita de um Borges, que pode ser considerado, por pensadores do porte de
Pécheux e de Foucault, como modelo de escritura por encadeamento légico pelo primeiro, e como inspirador
de um conceito original como o de heterotopia, situada na “dimensdo sem lei nem geometria do heterdclito”.

* No Manifesto do Partido Comunista os jovens Marx e Engels buscariam diferenciar sua proposta de
socialismo daquelas elaboradas por pensadores como Saint-Simon, Charles Fourier, Louis Blanc e Robert
Owen, consideradas por eles fantasiosas, uma vez que pretendiam transformar radicalmente a sociedade sem
considerar a luta de classes. Os marxistas conferiram ao seu préprio projeto um suposto cunho cientifico
(comunismo cientifico) que ndo estaria presente na obra daqueles que rotularam de socialistas utopicos.
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A Utopia de Morus e a Harmonia de Fourier

Cabe explicitar o que estamos chamando de utopia, j& que essa nogdo serd
articulada ao discurso do modernismo na arquitetura neste trabalho (ver capitudo 2). Todas
as proposicOes utopicas sdo herdeiras da Utopia de Thomas Morus. Essa obra pode ser
descrita como uma ficcdo enunciada no tempo presente e em primeira pessoa, tendo nela
inserida a descri¢do de uma sociedade-modelo (que se opde criticamente a uma sociedade

historica real: a inglesa), e tendo como suporte um espaco-modelo.

Em Utopia ndo ha propriedade nem liberdade individual. As cidades sdo todas
edificadas sobre o plano original de Utopus, ou, pelo menos, “0S utopianos atribuem a
Utopus o plano geral de suas cidades” (MORUS, 2001, p.25). Ali ndo h& possibilidade de
espacos singulares nem intimistas; a Unica possibilidade é a reproducdo do modelo fixo num
espaco homogéneo e isotropico. Além de recusar o lugar singular em proveito do prototipo,
a cidade em Utopia € cercada por muralhas, é impedida de crescer.

A ilha da Utopia tem cinqlenta e quatro cidades espagosas e magnificas. A
linguagem, os habitos, as instituices, as leis sdo perfeitamente idénticas.
As cinquenta e quatro cidades sdo edificadas sobre o mesmo plano e
possuem 0s mesmos estabelecimentos e edificios publicos [...] As ruas e as
pracas sdo convenientemente dispostas, seja para o0 transporte, seja para
abrigar-se do vento. Os edificios sdo construidos confortavelmente;
brilham de elegancia e de conforto e formam duas fileiras contiguas,
acompanhando de longo as ruas, cuja largura é de vinte pés. Atras, e entre
as casas, abrem-se vastos jardins. Em cada casa ha uma porta que da para a
rua e outra para o jardim. Estas duas portas se abrem facilmente com um
ligeiro toque, e deixam entrar o primeiro que chega (MORUS, 2001, pp.23-
25, passim)

Esses fragmentos de textos ja sdao suficientes para nos fazer sentir a diferenca
espacial — mas também escritural — entre as cidades de Utopia e as da Harmonia de Fourier.
Embora ambas as proposi¢cdes sejam criticas da propriedade privada e preconizem um
ordenamento dos espagos e das atividades do cidaddo, fazem-no por motivagdes diferentes.
Em Utopia, 0 que se tem em vista € a felicidade e a justica, e isso é garantido por uma

continua vigilancia sustentada no arranjo dos espacos e no controle do uso do tempo:

N&o se vém nem tabernas, nem lugares de prostituicdo, nem oportunidade
para deboches, nem antros ocultos, nem assembléias secretas. Cada um,
continuamente exposto ao olhar de todos, se sente na feliz contingéncia de
trabalhar e de repousar, conforme as leis e os costumes do pais. [A
felicidade] ndo esta em toda espécie de voluptuosidade; estd unicamente
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nos prazeres bons e honestos. E para esses prazeres que tudo, até a propria
virtude, arrasta irresistivelmente a nossa natureza; sao eles que constituem
a felicidade (MORUS, 2001, p.33-37, passim, grifos nossos).

A propria alimentagdo, “e os outros prazeres da vida animal” sdo tomados como

praticas virtuosas ligadas a uma disciplina sanitaria, vigilante contra a invasdo da moléstia:

Eles se entregam acima de tudo aos prazeres do espirito, que encaram
como o principal e mais essencial de todos os prazeres; colocam no plano
dos mais puros e mais desejaveis, a pratica da virtude e a consciéncia de
uma vida sem mancha. Entre as volUpias corporais ddo preferéncia a salde
porque ndo se deve procurar a boa mesa e 0s outros prazeres da vida
animal, sendo visando a conservacao da salde, visto que essas coisas ndo
sdo deleitdveis em si mesmas, mas unicamente em virtude de se oporem a
invasdo secreta da moléstia (MORUS, 2001, p.40, grifos nossos).

Mas em Harmonia é tudo ao contrario. O mével da construcdo fourierista é o
prazer sensual: a liberdade amorosa, a boa mesa, a despreocupacdo. A felicidade esta ligada

ao gozo pleno, variado e sem medida: 0 excesso € o principio mesmo da organizagéo social.

A felicidade, sobre a qual tanto, ou melhor, tanta bobagem se falou,
consiste em ter muitas paixdes e muitos meios para satisfazé-las. Nés
temos poucas paix0es, e dificilmente os meios para satisfazer a quarta parte
delas; é por isso que nosso planeta é, no momento, um dos mais miseraveis
do universo. [...] A mais infeliz das estrelas é aquela cujos habitantes tém
paixdes desproporcionais aos meios para satisfazé-las (FOURIER, 1996,
p.95, traducdo nossa*®).

A arvore da felicidade tem, em Harmonia, mil seiscentos e vinte frutos, que sdo
as paixoes. Esse nimero ¢ resultado de “brilhantes e inumeraveis combinagdes” de algumas
paixdes basicas. O entusiasmo, 0 excesso na escritura esta presente no espa¢o de Harmonia,
com suas luas coloridas, a celebracdo, os ruidos e até seus bolinhos amaldigoados (de téo
deliciosos?). Mas principalmente, como descobre Barthes, a sensualidade da palavra, a
gulodice da palavra como um ato erético, e a imoralidade da sintaxe (nos estranhos jogos de
combinagdes), sdo as marcas dessa escritura. Aqui, a0 modo heterotopico, a sintaxe é
arruinada, inclusive do ponto de vista moral. E que numa heterotopia as relagdes néo estio

submetidas a um modelo. Existem regras, mas sdo regras de combinagdes que correspondem

** Happiness, about which so much, or rather so much nonsense, has been talked, consists in having many
passions any many means of satisfying them. We have few passions and hardly sufficient means to satiwfy a
quarter of them; this is why our globe is for the moment one of the most miserable in the universe.[...] The
most unfortunate star is that whose inhabitants have passions disproportionate to the means of enjoying them.
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ao jogo, e ndo a uma doutrina ou um sistema. O sistema (civilizado) é ultrapassado em
direcdo a uma sistematica, onde nada domina nada, mas tudo se combina, se engrena e gira.
Trata-se de uma justeza de funcionamento — e essa € sua justica. Enquanto o sistema é
monoldgico, o sistematico é dialdgico, é operacionalizacdo de ambiguidades, ndo sofre de
contradi¢cBes. Tampouco se preocupa com uma aplicagdo (a ndo ser a titulo de um puro
imaginério, de um teatro do discurso), mas com a circulacdo e a transmissao significante.
(BARTHES, 2005, p.127). Vista por esse angulo, isto é, retirando a énfase daquelas partes
da sistematica de Fourier onde ele brinca de sistema (num procedimento inverso ao

realizado por Choay), a criacdo de Fourier — sua escritura mesma — € uma heterotopia.

Utopias pré-urbanisticas

As diversas “utopias” que surgem no século XIX, conservam, de alguma
maneira, da obra que deu nome ao género, o carater de propostas criticas e modelizadoras.
Muitos estudos foram realizados numa tentativa de compreender e controlar o rapido
crescimento das cidades e as modificaces no espaco urbano contemporaneos a expansao da
revolucdo industrial. Além dos estudos descritivos, que tentavam ordenar quantitativamente
os dados, outros, mais criticos, preocupavam-se com as condi¢fes de vida dos proletarios,
contribuindo assim para a geracdo de uma legislacdo voltada para as condic¢des de trabalho e
da habitagdo. Ao denunciarem a exploraco e a alienacdo dos trabalhadores** essas reflexdes
resultaram muitas vezes em proposi¢des de carater utdpico, tendo sido consolidadas em
modelos espaciais reprodutiveis. Esses modelos assumiram principalmente duas formas: a
de uma utopia do tipo progressista, e a de uma utopia nostalgica. Os escritos desses
“utopistas” sdo considerados pré-urbanisticos (CHOAY, 1998, p.6).

O tipo progressista fundamentava sua critica a cidade industrial na alienacéo do
individuo. Paradoxalmente, nesse modelo, o individuo € tomado como um tipo, cujas
necessidades — dedutiveis e tipificaveis cientificamente —, deveriam ser atendidas pelos

meios técnicos disponiveis. De modo que, a partir de uma andlise racional, seria possivel

* E 0 caso da obra de Engels publicada em 1845: A situacdo da classe trabalhadora na Inglaterra. Essa obra
ndo s6 denunciou as condi¢fes de miséria do proletariado, ela também criticou os modelos e propostas pré-
urbanistas, enquanto solugdes estanques e parciais de questdes que sO a acdo revolucionaria possibilitaria
resolver.
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determinar uma ordem espacial aplicavel a qualquer agrupamento humano. A higiene é um
tema chave nesse modelo, e por isso 0 espaco progressista é aberto, rompido por espacos
vazios ou verdes, garantindo a insolacao e a aeracdo necessarias as edificacfes. O tracado é
conforme as funcbes urbanas (habitacdo, trabalho, cultura e lazer), que deveriam ser
devidamente separadas, 0 que, supunha-se, resultaria em bem estar e progresso social. A
beleza, nesse modelo, esta associada a I6gica racional, recusando-se toda heranca artistica do
passado. A cidade adquire, assim, certa rigidez, e nesse aspecto se filia a Utopia. Entre os
edificios-tipo, o alojamento tem lugar privilegiado. O modelo progressista se caracteriza
pela atomizagdo, fragmentacéo, baixa densidade, enfim, tudo o que se opde a uma atmosfera
urbana. Apesar de ter se originado em preocupac¢des sociais € um modelo com tragos

autoritarios, orientado no sentido do rendimento maximo.

Sd0 muitos os autores que preconizam esse modelo; escolhemos apenas um
trecho desses escritos, pelo fato de seu autor ser justamente um fourierista. Victor
Considérant (1808-1893), engenheiro militar francés, abandonou sua carreira para se dedicar
as ideias de Fourier, e também tentou implantar experiéncias falansterianas, todas
evidentemente destinadas ao fracasso (a utopia, sendo um ndo-lugar, existe apenas na
dimensdo do modelo, ndo pode ser implantada) . A mais célebre foi a colénia de Reunido,
fundada perto de Dallas, Estados Unidos. O enunciado reproduzido abaixo destaca a
centralidade da ordenacdo racional, pela separacdo e classificacdo; e, sobretudo, a autoridade

do l6gos, da palavra enquanto lei *°.

Ah! Acabou-se a confusdo de todas as coisas; a odiosa embrulhada da
cidade e do burgo civilizado; o incoerente aglomerado de todos os
elementos da vida civil, da vida agricola, da vida industrial; a justaposicdo
monstruosa e desordenada dos habitaculos dos homens e dos animais, das
fabricas, das estrebarias, dos estbulos, a promiscuidade das coisas, das
pessoas, dos animais e das construcdes de toda ordem. O verbo da criacéo
repercutiu sobre o Caos e a Ordem se fez. Os elementos confundidos no
Caos separaram-se e reuniram-se por géneros e espécies sob o comando da
Palavra. (CONSIDERANT “ apud CHOAY, 1998, p.79).

** 0 logos é o discurso vivo, que pressupde a presenca e 0 comando de quem fala, em prejuizo de qualquer
possibilidade de diferenga.

4 Description du Phalanstére et considerations sociales sur [’architectonique, Paris: Livraria societaria, 1848
cf Chaoy, 1998.
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De fato, os fourieristas ortodoxos mostram ser “exatamente os antipodas de
Fourier: uns burgueses doutrinarios” *’ (MAX-ENGELS* apud BARTHES, 2005, p.126).
Encontraremos tracos desses escritos nas teorias da arquitetura que sucederdo esse periodo,
especialmente no que concerna a racionalizacdo da organizacdo do espaco pela separacéo
das funcgdes, e também na enunciagdo em primeira pessoa, e no tempo presente, um certo

presente exaltado, em tom de manifesto.

O outro modelo pré-urbanistico — classificado como uma “utopia nostalgica” —
tem como ponto de partida critico o desaparecimento da unidade organica da cidade. E a
chave ideoldgica ndo é, como no modelo anterior, a ideia de progresso, mas a de cultura. No
culturalismo o planejamento da cidade é menos rigoroso. Entretanto, ela deve ter dimensées
modestas e ser circunscrita em limites bastante precisos, estabelecendo contraste com a
natureza. O estético ocupa o lugar que a higiene ocupava no outro modelo. A irregularidade
e a assimetria € que sdo valorizadas, pois sdo marcas de organicidade, da poténcia geradora
da vida. Ao mesmo tempo, prevalece uma estética ligada a tradicdo, mas sem a proposicao
de padrdes ou tipos. A edificagdo privilegiada € a de uso cultural e por isso o “ar” da cidade
é propriamente urbano. Do ponto de vista econdmico, a cidade culturalista € anti-industrial
e a producao privilegia a relacdo harmoniosa entre os individuos, ao invés do rendimento.
Assim, apesar de ndo ordenar rigidamente os espacos, esse modelo também é estanque, pois
ndo considera as transformacg6es proprias a temporalidade: propde uma cidade que ndo se

transforma no tempo. E nesse aspecto que se aproxima da Utopia.

Um culturalista a cujos escritos vale a pena referirmos, é o britanico John Ruskin
(1818/1900). Foi critico severo da sociedade vitoriana, e do sistema econdémico baseado no
lucro e degradante do trabalho humano. Seu pensamento (através de William Morris)
constituird o fundamento do urbanismo culturalista. Sua enunciacdo dirigida ao interlocutor

convoca a cumplicidade dos ouvintes, apelando para sua vivéncia da cidade:

*" Isso explica a afirmativa de uma pesquisadora como Choay, com relagdo aos textos de Considérant: “as
teorias de Fourier sdo [ali] expostas de uma forma mais clara e mais sintética do que nos livros do proprio
fundador da escola” (CHOAY, 1998, p.77). Ndo nos consta que Fourier tivesse se proposto a criar uma escola.

“8 Barthes cita A ideologia alema.
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A arquitetura é uma arte que todo mundo deveria aprender porque interessa
a todo mundo: e é de uma tal simplicidade que é tdo indesculpavel ndo se
estar familiarizado com suas regras elementares quanto ignorar a gramatica
e a ortografia. [...] Vocés sabem como os arquitetos sdo apaixonados pela
igualdade e semelhanca. Ora, a natureza, despreza tanto a igualdade, a
semelhanca, quanto a estupidez dos homens [...]. Vocés ndo ignoram o
guanto nossos melhores pintores de arquitetura apreciam o aspecto das ruas
de certas cidades do continente. Ora, o principal encanto de todas essas ruas
provém do fato de que suas casas tém telhados altos com empenas. Pelas
ruas de Antuérpia, de Gand ou de Bruxelas uma série maravilhosa e
fantéstica de degraus e de curvas distintamente decoradas sucede-se ao
infinito. (RUSKIN®® apud CHOAY, 1998, p.124, grifos nossos.).

Ao convocar o interlocutor, a enunciacdo revela certa abertura dialégica, o que
marca ainda uma diferenca entre os discursos dos dois modelos. O enunciado mostra
também o inicio de uma polémica relativa a imposi¢cdo do geometrismo pelos arquitetos
progressistas, quando denuncia a igualdade e a semelhanca, enquanto faz o elogio da
maravilha, da fantasia, das linhas curvas e da irregularidade. Veremos que as teorias
urbanisticas — especialmente a de Le Corbusier — também apelardo para a “natureza” e para

certa tradicdo (no caso, as normas classicas) como legitimacao do discurso.

A utopia bakthiniana: o carnaval

O termo utopia é usado também no sentido de um mundo imaginério, ideal ou
fantastico. Em Bakthin (2002) vamos encontrar essa noc¢ao associada a cultura carnavalesca
medieval. Ora, o carnaval é o contrario do espaco organizado: ali impera a liberdade e ndo
ha fronteira espacial. S6 nessa festa popular e publica, o povo “penetrava temporariamente
no reino utdpico da universalidade, liberdade, igualdade e abundancia” (ibid., p.8). O
carnaval propiciava, assim, uma outra vida, com possibilidades de relagdes novas, nao
hierarquizadas e ndo alienadas. N&o se tratava, entretanto, de uma abstracdo. Ao contrario,
essa outra vida era experimentada no contato vivo, material e sensivel. A visdo carnavalesca
é contraria a toda imutabilidade e manifestava-se em formas dindmicas, ativas. Por isso a
linguagem carnavalesca estd impregnada de renovacdo, da consciéncia da relatividade das
verdades e autoridades no poder. As imagens ligadas a alimentacdo, excrecdo, Sexo e
procriacdo como afirmagdes do principio material e corporal, encontradas na literatura

renascentista, sdo heranca da cultura popular medieval. A cultura carnavalesca é uma

* Lecture on Architecture and Painting. Delivered iat Edimburg in November 1853, Londres, 1854 cf. Choay
(1989).
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concepcdo estética onde o cdsmico, o social e o corporal formam uma totalidade e
corresponde a uma visdo materialista, contraria ao idealismo abstrato. Enquanto ruptura
institucionalizada, o carnaval faz parte do funcionamento social, e portanto ndo procede de
uma critica sistematica. Essa ideia de utopia esta bem distante daquela de Morus, e por isso
ndo deveria ter o0 mesmo nome que ela. De fato, essa visdo carnavalesca estd mais proxima

da heterotopia do que propriamente da utopia de Morus.

Além disso, um discurso carnavalesco pressupde a manifestacdo de diversas
vozes — e a isso Bakthin chamou polifonia — 0 que pode gerar diversas leituras. Um discurso
(sempre encarnado em algum tipo de texto) monofonico ¢ aquele em que “se abafam as
vozes dos percursos em conflito, em que se perde a ambiguidade das multiplas posicoes, em
que o discurso se cristaliza e se faz discurso de verdade tUnica, absoluta, incontestavel”.
(BARROS, 1999, p. 6). Com base nesse pensamento, é possivel identificar duas tipologias
discursivas basicas: o discurso autoritario, monofénico (embora constitutivamente dial6gico)

e o discurso poético, sempre polifénico (ibid.). Examinemos um trecho da Utopia:

Tenho tentado, continuou Rafael, descrever-vos a forma desta republica,
que julgo ser, ndo somente a melhor, como a Unica que pode se arrogar,
com boa justica, do nome de republica. Porque, em qualquer outra parte,
aqueles que falam de interesse geral ndo cuidam sendo de seu interesse
pessoal; enquanto que 14, onde ndo se possui nada em particular, todo
mundo se ocupa seriamente da causa publica, pois o bem particular
realmente se confunde com o bem geral. (MORUS, 2001, p.59, grifo
N0sso).

Trata-se claramente de um discurso que esconde os dialogos que o constituem,
um discurso de verdade Unica. Propomos que a “ruina da sintaxe”, o “embaralhamento dos
nomes comuns” — aquilo que Foucault chamou de heterotopia (e que em termos espaciais
pode ser pensado como lugar de certo maravilhoso, aparentado ao inquietante, ao
vertiginoso, ao alucinante, a surpresa) — é condi¢do para o discurso poético, polifonico.
Aliés, essa relacdo entre o texto e o espacgo foi pensada por Deleuze-Guattari de maneira
associada a percepcdo, e que pode iluminar a nossa aproximacgao a nocdo de heterotopia.

Trata-se da discussao sobre liso e o estriado.
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O liso e o estriado

As nogdes de espaco liso e estriado desenvolvidas por Deleuze-Guattari (1995)
em Mil platds pode-se associar a utopia — espaco estriado por exceléncia, e as heterotopias,
que sdo espacos que tendem ao alisamento. Essas nogoes, relativas a experiéncia subjetiva,
estdo sempre em referéncia reciproca. O exemplo mais elementar do estriamento é o da
producdo do tecido — organizado pela trama e urdidura dos fios. Como tal, € parcialmente
limitado, restrito, j& que o proprio processo de fabricacdo implica no retorno do fio pelo
mesmo trajeto. O tecido é paradigmatico do modelo tecnoldgico da sociedade sedentaria.
Isso j& nos informa sobre a primeira relacdo sécio-espacial do estriado. O feltro — o
antitecido — é o modelo da sociedade némade: apesar de ndo ser homogéneo, € liso: infinito
em todas as direcdes, sem direito nem avesso >°. Diriamos que viver num espaco ndémade é
tornar-se nébmade, é passar a fabricar certo tipo de tecido, e também de realizar outras
operacOes proprias do némade, é interagir de um “modo némade” com o ambiente

circundante, é se colocar num certo modo de relagdo com o mundo.

Na geografia, 0 modelo maritimo é o paradigma do espaco liso, mas também o
deserto, e o campo ndo cultivado. A cidade, o campo cultivado e o mar como lugar da
navegacdo (estriado pelas rotas) sdo exemplos de como o espaco liso pode tornar-se
estriado. No espaco estriado, a linha do trajeto é subordinada aos pontos de partida e de
chegada. No liso, o valor do ponto estd apenas no fato se ser atravessado pela linha, que
funciona como um vetor em constante mudanca de direcdo, assim como o0 trajeto do
ndmade, que é condicionado as contingéncias. O espaco liso é direcional, o estriado é
métrico, dimensional. Assim também é o percurso na cidade, onde o que conta é o lugar (o
ponto) onde se pretende chegar, sendo o trajeto puramente instrumental. Mas a cidade pode
ser experimentada como espaco liso, pode ser perambulada. E mais, a cidade sempre secreta

espacos lisos, como favelas temporarias, depositos de todo tipo de lixo, etc.

0 Qutras oposicBes em tecidos: o tricd estriado e o croché liso, pois as agulhas de tricd funcionam
alternadamente como cadeia e trama, enquanto o croché é prolongavel em todas as dire¢cdes. Ou o bordado
estriado e o patch-work liso, ja que o bordado tem um motivo central, e a colcha de retalhos se faz por
acréscimos sucessivos, potencialmente infinitos. Na colcha ndo ha centro e a repeticdo libera valores apenas
ritmicos, enquanto o bordado se constroi com base numa harmonia, que sempre pressupde um centro.
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Quanto ao modelo estético, 0 que importa é a posicdo e a distdncia do
observador ao objeto observado. Isso se relaciona aos conceitos de percepgdo héptica e
Otica. A visdo haptica é a visdo do tangivel, visdo dos corpos, do objeto em si. A visao otica,
ou “‘subjetiva’ — enquanto indiferente ao pousar tatil nos objetos”, ¢ a visao do espago em
aberto, homogéneo e infinito (MERQUIOR, 1974, p. 202). O espago liso pressupde visao
proxima, auséncia de profundidade, multiplos pontos de vista, enfim, a auséncia de um
modelo visual. Ele é, portanto, percebido no modo haptico. Ja o espaco estriado exige visdo
distanciada, bem como um ponto de vista Unico e constante. Relaciona-se com a visao
6tica>’. Espaco liso e espaco estriado sdo formas de estar no mundo, mas ndo cessam de
transformar-se um no outro, interpenetrarem-se. O que realmente interessa sdo as passagens
de um ao outro, as operacOes de estriamento e de alisamento: se ha forcas constantes agindo
no sentido do estriamento do espaco (mas também do pensamento), novos espacos lisos sdo

secretados em pleno espaco estriado.

Lembremos que o texto, desde sua etimologia, € um tecido, espaco estriado por
exceléncia (histos era o rolo vertical de onde partiam os fios do tear). E o estriamento do
espaco, evidentemente, é condicdo para a producdo da arquitetura (estria vem do latim
striga, traco, risco). Mas, no limite, o estriamento leva ao espaco utdpico, aquele onde
tudo estd determinado de antemé&o, onde o imprevisto ndo pode ocorrer. A existéncia de um
espaco totalmente estriado € impossivel, e é por isso que a utopia ndo € real. O espaco
construido que pretende o controle total fica, portanto, na fronteira com a utopia. E o caso do
pandptico, proposto por Bentham no século XVIII. Trata-se de um espago constituido de
uma torre central e células periféricas onde os detidos (sejam eles prisioneiros, doentes,
alunos, operarios ou soldados) podem ser sempre vigiados, mas nao podem ver a si proprios.
Contudo, a férmula do panoptismo ndo é simplesmente ver sem ser visto: € impor uma
conduta atraves da reparticdo no espacgo-tempo. Para além de constituir uma visibilidade,
isto €, de ser um edificio que incorpora determinado projeto arquitetonico, Foucault (2004)
fala do panoptismo como uma maquina abstrata: o diagrama de um mecanismo de poder
levado a sua forma ideal, cujo funcionamento pode ser representado como um puro sistema

arquitetural e Optico, e que atravessa as funcdes enunciaveis. No caso da prisdo, as funcées

51 O sistema perspectivo é uma convencéo figurativa que reflete uma visdo de mundo. A perspectiva linear, um
sistema de representacdo aperfeicoado no Renascimento italiano é uma construgdo que combina figuras num
cenario espacial Gnico e homogéneo.
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enunciaveis sdo as determinadas pelo direito penal, que classifica infracGes e calcula penas.
O panoptismo ndo coincide com a lei, ele é o principio geral de uma “anatomia politica”
(ibid.) que visa as relacdes de disciplina (diferentemente, por exemplo, das relacdo de
soberania no mundo feudal). O estriamento do espaco realizado pelo panoptismo esta ligado
a constituicdo de um saber, e, em Ultima instancia, a relacdes de poder, que sdo meras
relacfes de forcas. O saber é que liga o visivel (a prisdo, o quartel, a escola) ao enunciavel
(as leis, as regras). “Nao ha relacdo de poder sem constitui¢do correlata de um campo de
saber, nem saber que nao suponha e ndo constitua a0 mesmo tempo relagdes de poder”,
esclarece Foucault (ibid., p.27). Ora, tais funcBes enuncidveis constitutivas do campo de
saber-poder correspondem ao estriamento do pensamento. O pensamento estriado seria
entdo o que se empenha em atualizar sempre as mesmas relacdes de poder, fixando uma
forma de saber. E por isso que em Utopia s6 é possivel haver reproducdo de sentido,

indefinidamente®?.

O espaco liso, porém, aponta para a liberacdo dos mecanismos de poder do
espaco estriado, pois € na lisura que sdo possiveis deslocamentos imprevistos, as mudancgas.
Se podemos pensar em percursos peripatéticos que deixam rastros lisos nos espagos
estriados das cidades, é razoavel imaginar objetos arquiteturais cujas relacfes com o espaco
da cidade tendam para a lisura: sem um modelo visual, preferencialmente perceptiveis pela
visdo haptica, que demandem multiplos pontos de vista, enfim um espaco-outro, e também
capaz de romper com nossa experiéncia usual do tempo, constituindo-se numa espécie de
heterocronia. A questdo que nos colocamos entdo é: como tal objeto pode ser concebivel?
Propomos entdo uma maneira de abordar a heterotopia do pensamento em torno daquilo que
Levy (2003), partindo de uma elaboracdo do pensamento de Blanchot (mas também de

Foucault e de Deleuze) chamou a experiéncia do Fora.

O pensamento do Fora
Pensar é geralmente compreendido como o exercicio de uma faculdade inata.

Nesse sentido, pensar significa conhecer, ou antes, reconhecer a realidade, com o fim de

52 Aqui importa marcar que quando Foucault afirmava que as utopias “desabrocham num espago maravilhoso e
liso” certamente ndo pensava nessa oposicao liso/estriado; o espago utdpico, no sentido que adotamos aqui — 0
de espaco modelar — é totalmente estriado.
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representa-la. Mas o que se chamou o pensamento do Fora é algo completamente diferente.
Nessa acepcdo, pensar ndo é natural nem inato, mas algo que acontece ao pensamento a
partir de uma violéncia provocando, ao mesmo tempo, estranhamento e surpresa. Pensar,
entdo, nao é reproduzir um modelo: é fazer nascer algo que néo existe, € 0 mesmo que criar.
Trata-se, entretanto, de uma experiéncia radical, que sendo independente de um sujeito, é a
expressdo maxima da vida. Mas em que consiste a experiéncia da criagdo artistica se ela ndo
é experiéncia de um sujeito? E Blanchot quem responde: “somente ha experiéncia no sentido
estrito onde algo de radicalmente outro esta em jogo. [...] a experiéncia radical ndo-empirica
ndo é de maneira alguma a de um ser transcendente, mas a presenca imediata, ou a presenca
como Exterior” (BLANCHOT, 2001, p.91), isto é, como Fora. Ndo havendo mediacédo, nao
ha separacdo; sem separacdo, nao ha relacdo; paradoxalmente, se ndo héa relacdo, a separacédo
é infinita. Na presenca, tempo e espaco estdo imbricados: ela é tanto a “intimidade da
instdncia” quanto a dispersdo do Fora — é a intimidade com o Fora que se torna uma intrusdo
(ibid.). A experiéncia do Fora esta entdo ligada a certa nocdo de presenga, mas a presenca de
uma auséncia. Trata-se de uma alteridade radical, pois o outro nao é duplicacdo do mesmo, o
outro é o desconhecido, o errante, o estrangeiro, o exilado. O criador é um exilado, ndo por
estar fora do mundo, mas por ter que se deslocar para fora de si, abrindo mdo de uma
interioridade, e lancar-se ao desconhecido. O artista é um exilado em sua prépria cultura,
em seu préprio ambiente. Diz Blanchot:

O poema € exilio, e o poeta que lhe pertence, pertence a insatisfacdo do
exilio, estd sempre fora de si mesmo, fora de seu lugar natal, pertence ao
estrangeiro, ao que é exterior sem intimidade e sem limite [...]. Esse exilio
que € o poema faz do poeta o errante. [...] O errante ndo tem sua pétria na
verdade mas no exilio, mantem-se de fora, aquém, a margem, onde reina a
profundidade da dissimulacéo [...]. (BLANCHOT, 1987, p. 238)

A relagcdo com o Fora ¢é a realizacdo do impossivel: a relacdo com o imediato, a
presenca da auséncia, ou “o demasiado presente cujo acesso ¢ recusado” (id, 2001, p.90).
Sendo o pensamento a experiéncia do Fora, um fora que reside no pensamento mesmo sob a
forma do “impensado” (onde mais 0 Fora poderia estar?), justamente essa convencdo do
longinquo no proximo constitui um espaco do lado de dentro copresente no espaco do lado
de fora: um espaco topologico que pde em contato o dentro e o fora, 0 mais longinquo e o
mais profundo, e desfaz a dualidade interior/exterior. Nas palavras de Deleuze: “Pensar ¢

dobrar, é duplicar o fora com um dentro que Ihe € coextensivo [numa] topologia carnal ou
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vital” (2005, pp.126-127). Observe-se que essa nogdo de pensamento como dobra pode ser
aproximada aquilo que chamamos de “habitar a fenda” na discussdo sobre o Witz (se¢éo
1.1). Habitar a fenda é uma posicdo da ordem do impossivel, assim como o pensamento do
Fora. E como o Witz, a experiéncia do Fora ocorre por acaso, mas a0 mesmo tempo
corresponde a uma resisténcia ideoldgica e a um posicionamento. Lembremos que 0 modelo
do Witz indicava uma possibilidade de desvio da formacéo discursiva. E Pécheux terminava
sua retificacdo de 1978 com o que chamou de dois pontos incontornaveis: o primado pratico
da luta de classes, significando que ¢ preciso “ousar de revoltar” (1995, p.304), ¢ o primado
préatico do inconsciente, “que significa que é preciso suportar o que venha a ser pensado,

isto &, ¢ preciso pensar por si mesmo” (ibid.).

Da mesma forma, embora seja um acaso, a experiéncia do Fora é também uma
escolha: a escolha da experimentacéo, de ultrapassar a interioridade subjetiva possibilitando
0 encontro com o inesperado. Nesse aspecto, o de implicar numa escolha, é uma experiéncia
ética. E também por resultar de uma resisténcia ao modelo, um rompimento com a doxa e a
organizacdo adaptativa que ela condiciona. O pensamento do Fora (que inclui a arte) é um
meio de se desprender das referéncias estabilizadas, de destruir o automatismo perceptivo. E
um estranhamento que leva a outros modos de pensar e de viver. No Fora, o trajeto do

pensamento é como 0 movimento do némade no espago liso.

Esse ndo-lugar, esse deserto onde erra o exilado — que se torna um némade, sem
lugar fixo — é aquele mesmo deserto que Deleuze-Guattari identificaram como o paradigma
do espaco liso, e também se aproxima daquilo que Pécheux chamou de “um exterior
imanente” ao discursivo (1981, p.200). E certo que essa posicdo de exilado, errante,

marginal, também alimenta a nocao de paratopia, que discutimos a seguir.

1.5 Paratopia

A nogdo de paratopia, como proposta pelo tedrico do discurso Dominique
Maingueneau, é um operador valioso na abordagem proposta neste trabalho: a do discurso

arquitetural de Oscar Niemeyer. E uma nogdo capaz de articular um enfoque discursivo a
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leitura de textos. O ponto de vista da paratopia pressupde o procedimento da embreagem
paratopica, capaz de estabelecer uma articulacéo, ndo s6 entre o enunciado e enunciagao,
mas também entre obra e o autor. Abrimos aqui uns parénteses para lembrar que chamamos
obra, no ambito deste trabalho, a toda a producdo do arquiteto que elegemos como tema.
Isso inclui sua produgéo néo textual. E chamamos autor a essa figura a quem se atribui todas
as enunciacdes, e que, para além disso, € um homem que tem uma trajetoria prépria, uma
vida. Mas a obra nao esta fora da vida, ou do “contexto biografico” do autor, ela participa de
sua vida. O que se deve levar em consideragdo, propde Maingueneau, “ndo ¢ a obra fora da

vida, nem a vida fora da obra, mas sua dificil unido” (2001, p.46).

Nossa proposta de leitura estd proxima daquela que aprendemos com Barthes:
nada tem a ver com o consumo de sentidos ja prontos. Ao contrario, o que se quer é elaborar
sentidos, fazer o texto dizer mais, e criar um novo texto a partir do texto dado: desdobrar a
leitura no ato de ler e escrever. Comentar esses textos, entdo, é escolher entradas nas
multiplas redes que formam o que Barthes chamou de galaxia de significantes. Seguir uma
entrada é também identificar vozes vindas de outros textos. Vejamos como a embreagem

paratdpica pode nos apontar entradas no texto.

Na linguistica o termo “embreante” assinala uma relagcdo concreta entre o
enunciado e a situacdo de enunciacdo, isto &, o contexto extra-linguistico. Os déiticos,
termos como eu, vocé, aqui, hoje, sdo considerados embreantes. Maingueneau (2001)
entretanto, prop0s que se atente para outros elementos que podem funcionar como
embreantes em um texto literario. Podem ser, por exemplo, personagens, lugares, elementos
temporais, etc. Entre os lugares paratopicos, dois sdo especialmente interessantes para nossa
especulacdo: o deserto, aquele lugar distante, e sem limites fixos nem rotas assinalaveis, que
caracteriza o espaco liso; e a ilha, que tem em Utopia um de seus mais célebres exemplares.

Nas palavras de Maingueneau:

O espaco paratopico mais evidente ¢ a ilha, cujos recursos a literatura ndo
cessou de explorar. De fato ela materializa o distanciamento constitutivo
do autor com relacdo a sociedade. [...] A ilha pertence ao mundo sem
pertencer (ibid., p. 184).
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Paratopia é uma noc¢do que procura dar conta do lugar paradoxal do autor, entre
um universo discursivo (que inclui representacdes e comportamentos associados a atividade
literaria) e sua obra. Um lugar, porque uma obra tem que estar vinculada a uma instituicao
que administra sua producéo e a legitima; mas também um n&o-lugar, porque a criacdo esta
ligada a uma deslocalizacéo (ibid., p.28). Lugar e ndo lugar ao mesmo tempo, “um lugar que
esta fora de todos os lugares” faz pensar na nocdo de heterotopia, proposta por Foucault.
Como discutimos acima, trata-se de uma nocdo que nasceu da literatura, e a partir de um
estranhamento. O famoso prefacio de As palavras e as coisas comeca com a declaracdo de
que aquele livro nascera do riso que, provocado por uma leitura que “perturba todas as
familiaridades do pensamento™:

Esse texto de Borges fez-me rir durante muito tempo, ndo sem um mal-
estar evidente e dificil de vencer. Talvez porque no seu rastro nascia a
suspeita de que ha desordem pior que aquela do incongruente e da
aproximagdo do que ndo convém; seria a desordem que faz cintilar os
fragmentos de um grande nimero de ordens possiveis na dimensao, sem lei
nem geometria, do heterdclito (FOUCAULT, 2000, p. XII, grifos nossos).

A nocdo de heterotopia, que evidentemente contém a ideia de espaco, evoca
certo “mal-estar”, a sensacdo de estranhamento. Estranhamento porque se trata de um outro
espaco que ndo o familiar. A paratopia de Maingueneau compartilha com a heterotopia essa
sensacao de lugar estranho e impossivel de definir (um deslugar?). Talvez a dificuldade para
precisar essa localizagdo se deva ao fato de que pensamos sempre em termos de geometria
euclidiana, mas as heterotopias que nos interessam particularmente estdo muito mais
proximas de espaco topoldgico, em termos comparaveis aos de Pécheux ao se referir ao
exterior de um discurso “como um aqui sem fronteira assinalavel, como a presenga-auséncia
eficaz do outro no sentido” (1981, p.199); ou ainda, como a dobra onde se constitui o

pensamento do Fora: o lugar instavel da possibilidade da criacéo.

Entre os tipos de heterotopias espaciais descritos por Foucault, dois apresentam
relagbes muito estreitas com a paratopia (embora nog¢des ndo se confundam). Diferentemente
daquelas que apontam para lugares reais — 0 asilo, a clinica psiquiatrica, a coldnia, o bordel e
até o cemitério —, as heterotopias concentradoras de multiplos espacos, e aquelas que

recortam o tempo, ndo sdo precisamente localiziveis. Exemplos sdo a literatura, o teatro, o
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cinema, que colocam em contato espagos estranhos uns aos outros, e nos arrebatam para
dimensdes temporais diferentes do instante de fruicdo da obra. Nas artes plésticas ou na
arquitetura, por sua vez, parece que o fruir do tempo € interrompido, configurando uma
heterocronia concentradora do tempo na propria obra. O estranhamento diante desses
eventos, nesses casos, parece estar também relacionado ao fato de que as obras artisticas se
d&o como discursos de origem (ou discursos fundadores), que s&o validados por seu préprio
lugar de enunciacgdo, isto é, fundam-se e se autorizam a si mesmos. Mesmo admitindo
relacBes com discursos anteriores, esses discursos de origem pretendem que essas relacdes
sejam ndo fundamentais, embora a interdiscursividade seja utilizada para legitimar um
pretenso discurso fundador. A isso Maingueneau (2009) chamou discurso constituinte. Um
discurso constituinte ndo pode ser localizado numa tradicdo discursiva, nao tem
antepassados. Esse € um outro aspecto afim com a paratopia, a qual pode ser pensada como
um lugar que o autor constrdi para si pela propria obra numa dificil conjuncdo entre um
espaco coletivo — o do interdiscurso — e um espaco subjetivo. A paratopia €, a0 mesmo

tempo, condicdo e produto do processo de criagdo de uma obra.

Toda obra é, antes de tudo, um manuscrito, no sentido ndo s de escrito & méo,
mas de documento original, ndo editado, ou seja, de uma grafia a qual “constitui a zona de
contato mais evidente entre a vida e a obra” (MAINGUENEAU, 2001, p.47). Com efeito, a
grafia é sempre ligada a vida, é uma bio/grafia, 0 que supde uma reversao da obra sobre a
vida. A barra indica uma situacdo de instabilidade na relacdo entre vida e obra, que afetam-
se mutuamente. A barra diz também de uma descontinuidade, de uma fratura entre a vida e a
obra. Mas onde encontrar essa ligacdo, que é ao mesmo tempo passagem e fratura entre
escritura e vida? Essa ligacdo encontra seu funcionamento metodologico na embreagem
paratdpica, € ela que possibilita “compreender o texto como discurso, ha medida em que o
enunciado literdrio transporta consigo elementos que funcionam como embreantes”
(CABRERA, 2011, p.60). Esses elementos participam ao mesmo tempo do mundo da obra e
da situacdo atraves da qual se institui 0 autor. O que caracteriza o embreante paratopico &,

em todos os casos, sua situacdo limite ou de fronteira, sua indecidibilidade.

Uma das hipdteses desse trabalho é que embreantes paratopicos mais potentes

tém a natureza de indecidiveis. Esse termo vem do matematico Kurt Godel que enunciou
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(em 1931) que h& proposi¢cdes aritméticas, tais que nem elas nem sua negagdo Sao
demonstraveis (NASCIMENTO, 2004, p.29) >. Essa nocéo de indecidivel foi adotada por
Jacques Derrida>*, a partir do termo grego pharmakon, que pode ser traduzido como droga:
remédio e veneno. No Fedro de Platdo a escrita é apresentada ao rei dos deuses como um
pharmakon, isto ¢, como um remédio para suster a memdria e imobilizar o tempo. A oferta
ndo é aceita pela razdo mesma de ser um pharmakon, mas no sentido de veneno, que ao

mediatizar a palavra, rompe com sua presenca viva, matando assim a memoria.

O indecidivel pharmakon pode ser também aplicada ao espaco. Referimos a
analise de Francoise Choay (1985) para quem a escrita em trés dimensdes, que é a
arquitetura, tem a mesma duplicidade da escrita, podendo ser pensado como um pharmakon:
dependendo do estatuto a ela concedido — remédio ou veneno — sdo gerados diferentes
arranjos espaciais. A proposi¢do de Morus teria justamente subvertido o significado do
espaco-modelo evocado nas Leis de Platdo (século IV a. C.), dessacralizando-o. Ali a
referéncia se fazia a uma Atenas ja desaparecida, corrompida pelo tempo e pelo desejo dos
homens, que teriam estabelecido assim um espago-veneno. O modelo que Platdo propde,
entdo, é restaurador das leis divinas. Mas o que o modelo de Morus quer promover é uma
nova ordem baseada no espaco construido, sendo, portanto, um espago-remédio instaurador.
O modelo espacial implantado por Utopo garante o status quo das instituicOes e a passagem
de um estado social pervertido a um estado positivo: uma sociedade virtuosa chamada
Utopia (ibid., p.165).

53 0 teorema pertence formalmente & Iégica e é usado para indicar que, em uma afirmag&o matematica, nem ela
nem sua negacdo tém uma demonstracdo verdadeira, sendo portanto indecidivel; ou insolivel, se forem
utilizadas as ferramentas usuais da matematica.

e aqui chama atencdo o fato de que uma nocgéo tdo importante no pensamento contemporéaneo: a noc¢do de
indecidivel conforme desenvolvida por Jacques Derrida, tenha sua origem na literatura filoséfica, numa
referéncia a escrita. O indecidivel ndo € um conceito (apesar de simular uma verdade conceitual); também néo
é uma metafora, ndo designa uma coisa pela outra por uma relacdo de analogia (apesar de conter algo do
tropo); ele fica entre o conceito e a metafora (Cf. NASCIMENTO, 2004).
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1.6 A escritura como traco

A nocao de escritura foi tratada por Barthes como uma pratica de enunciagéo, na
qual o sujeito se posiciona de uma maneira particular. Ela remete inevitavelmente a um
complexo de valores estéticos, linguisticos, sociais e metafisicos (2000, p.55), mas isso ndo
significa que ela seja decifravel. De fato, essa nogdo de escritura serve para contornar a

questdo da autoria, pois para Barthes o autor ndo é anterior ao seu texto, ele

[...] nasce ao mesmo tempo que seu texto; ndo é de forma alguma dotado
de um ser que precedesse ou excedesse sua escritura [...]. Dar ao texto um
Autor é impor-lhe um travdo, é prové-lo de um significado altimo”
(id.,1984, p.68-69).

Pela vinculacdo a um contexto e pela necessidade de se construir na propria
obra, a no¢do de escritura é proxima a de paratopia. Entretanto, num segundo momento, o
termo escritura em Barthes adquiriu um significado mais preciso, e se restringiu ao gesto de
inscricdo: ao ato manual de tomar um instrumento, e apoiando-o0 sobre uma superficie com
firmeza ou leveza, e tracar formas sobre uma superficie. Nesse sentido, a escritura esta além
(ou aquém) da intencionalidade que conduziu ao gesto, e por isso ndo esta atrelada a uma
inteligibilidade. A escritura ndo é nem mesmo expressdo de uma personalidade. Ao
contrario: enquanto um traco — resultado de um gesto — é vibracdo do corpo, é pulsdo, ou
energia psiquica. O aspecto mais notavel da escritura estd relacionado ao movimento
necessario a fabricacdo, no momento mesmo em que acontece: o tracar. Representa o estado
vivo da insercdo do corpo; ai estd manifesta sua natureza manual, artesanal, operatoria e
corporal. (BARTHES, 2000, p.67). Se o traco remete a uma forca, remete também a uma
direcdo: para que ndo seja apenas um trago tolo, ¢ necessario “gauchir o trago: ha sempre
um pouco de gaucherie na inteligéncia” (id.,1990, p. 157). E ainda: o trago ¢ “um trabalho,
que oferece a leitura o que ficou de sua pulsdo, de seu desgaste”. O corpo ao qual Barthes se
refere é claramente o corpo libidinal, “o corpo que rog¢a”; ndo “o corpo importante, 0 corpo
de carne, o corpo de humores” (ibid., p.154).

A isso Barthes chamou, escritura estética por oposi¢do a escritura conforme,
aquela assujeitada a modelos (2000, p.64). E ai que a escritura é marca subjetiva — no

sentido de sujeito do inconsciente —, e, no limite, assinatura. Numa assinatura, usualmente, a
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escritura é expressdo de uma identidade, mas também uma marca de propriedade e
autenticacdo do engajamento da pessoa (ibid., p.59). Na discussdo sobre o traco de
Niemeyer, adiante, veremos que aos desenhos do artista sempre estd associada sua
assinatura, o que enfatiza seu carater de escritura estética. Sdo desenhos que ndo pretendem
ser esbocos de projetos de arquitetura. O projeto em arquitetura € um conjunto de
documentos grafados segundo regras universais com o fim de servirem a execucdo. O
projeto técnico é, de fato, uma escritura conforme. Mas aqui chamamos assinatura também
aos tracos frequentes na obra de um artista. Para além da assinatura como inscricdo do nome
proprio, maneira de se assegurar do gozo do produto, investigamos aqui como o traco do
arquiteto, por forca do trabalho do re-desenho — 0 gozo na producdo — transforma-se em

assinatura.

O capitulo seguinte toma apenas um dos aspectos contemplados no percurso
tedrico que acabamos de empreender: a utopia. Discute-se a relagdo entre o pensamento
utopico e as teorias da arquitetura e do urbanismo modernista e, especialmente as
proposicdes tedrico-programaticas defendidas por Le Corbusier. A partir dai, nos capitulos
subsequentes, passa-se as leituras do discurso arquitetural de Niemeyer, iluminadas pelas
nogdes discutidas neste percurso teorico.
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CAPITULO 2
UMA BREVE DISCUSSAO DA RELACAO ENTRE A
ARQUITETURA MODERNISTA E A UTOPIA

As teorias da arquitetura que surgem, ja a partir da segunda metade do século
XIX, embora se pretendam cientificas, constituem de fato um género textual que conserva
tracos daquelas “utopias” (mas também dos tratados) as quais nos referimos ao comentar o
pré-urbanismo®. O mais proeminente dos tracos é a enunciagdo em primeira pessoa, € no
presente do indicativo, numa espécie de relato heréico®, que, de saida, ja compromete sua
cientificidade. O urbanismo difere do pré-urbanismo especialmente por ser obra de
especialistas, geralmente arquitetos. Conserva-se, porém, o lugar do imaginério, ja que a
cidade mesma ¢é substituida por uma ideia de cidade, e é abordada mais como um campo
para a aplicacdo de modelos do que como uma realidade social. Isso faz do urbanismo um
herdeiro direto do momento anterior, mantendo, inclusive, as duas tendéncias ideoldgicas, o
utopismo progressista e o culturalista. O status conferido ao espaco (o de espaco-remédio),
bem como o carater mitico de Utopia, prevalecera nos escritos urbanisticos. 1sso porque, por
um lado, a Utopia pode ser pensada como uma férmula para resolver contradigdes sociais
através do arranjo modelar do espaco e dos usos do tempo. Essa solucdo, paradoxalmente
fora do espaco e do tempo, funciona como o mito (o mito €, por definicdo, uma estrutura
que visa resolver contradi¢bes). Ao mesmo tempo, a fundacdo de Utopia é um ato heroico,
executado unicamente por Utopus. No urbanismo, a figura do arquiteto-herdi é representada

principalmente por Le Corbusier — urbanista progressista cujo pensamento muito nos

% Segundo Choay (1985), os tedricos da arquitetura falam a partir do lugar de duplo heroismo: o do heréi
utopista que é capaz de curar os males da cidade, e o do tratadista (inventor e construtor), cujo paradigma é o
Tratado De re aedificatoria de Leon Batista Alberti (impresso em 1485). Esse Tratado e a Utopia séo
considerados os textos inaugurais entre os instauradores do espaco construido. Ao contrario da Utopia, que
prop6e um modelo para a construgdo do espaco, o Tratado (enquanto género textual) consiste na aplicacdo de
principios e regras, e suas combinacdes, abrindo espago para a criagdo. Le Corbusier, 0 mais influente de
todos os tedricos modernistas, serd exemplar nesse aspecto, com sua proposta totalmente modelizadora, mas
sem deixar de exaltar sua prépria criatividade.

% De fato, no texto da Utopia, ha uma ficgdo em terceira pessoa — o mito de Utopo (que coincide com a prépria

criacdo de Utopia) e a histdria dos utopianos — incrustada no discurso em primeira pessoa, que é a narragao das
viagens de Rafael, personagem do livro.
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interessa, ja que foi o teorizador que maior influéncia exerceu sobre nossos arquitetos na
fase de implantacdo do modernismo na arquitetura no Brasil e, especialmente, sobre Oscar
Niemeyer. Entretanto, a despeito de estar fundado no pensamento socialista do século XIX,
o discurso do urbanismo é “despolitizado”, no sentido de que perde os tracos humanistas e
flerta com o capital (por seu carater regular e calculdvel). O trecho abaixo, de uma
conferéncia de Le Corbusier proferida em Buenos Aires em 1929, comega justamente por

mencionar a Utopia, mas para destacar o sentido contrario da sua proposicao.

[...] ndo estamos, em absoluto, em terras de Utopia, mas no amago do
grande problema contemporéneo. Enuncio as bases, insisto nessas bases.
[...] Aqui se da a articulagdo que projeta uma concepgdo moderna contra
usos, tradicBes e habitos. Antes de mais nada o seguinte: urbanismo nao é
embelezamento, é equipamento; urbanismo n3o € jardinagem. E
aparelhamento. Ao levar em consideracdo as técnicas modernas, 0s Nnovos
meios de construcdo, que sdo o grande acontecimento moderno, a arma da
salvacdo, a porta subitamente aberta para o amanhd, afirmo com énfase:
Urbanizar ndo € gastar dinheiro, Urbanizar é ganhar dinheiro

Urbanizar é fazer dinheiro

Ou, dito de outra maneira:

Urbanizar ndo é depreciar, desvalorizar

Urbanizar é valorizar.

Em se tratando de urbanismo, as solucdes “médicas” sao um engodo. Nada
solucionam e custam caro. As solucdes “cirargicas” solucionam! E (til
conhecer bem! (LE CORBUSIER, 1929, grifos do autor) *.

Quando adotamos a tese do carater utépico do urbanismo moderno
consideramos fundamentalmente a ideia da promocdo de uma ordem social baseada no
espaco construido. Um exemplo privilegiado dessa relagdo, encontramos em Por uma
arquitetura, escrito como um manifesto em 1924, onde o autor fala que o equilibrio da
sociedade depende da solucdo construtiva do principal problema da época: a casa, e termina
nos seguintes termos “Concluimos com esse dilema defensavel: “arquitetura ou revolugdo”
(LE CORBUSIER, 1977, p.159). O recurso a méaximas ou aforismos & uma constante no
discurso de Le Corbusier. A esse proposito, é Barthes quem nos faz notar o carater simétrico
de uma estrutura como a do dilema, composta de dois termos de sentido forte. E quanto mais
fortes os termos, mais a relacdo tende a imobilidade: trata-se de “uma relagdo de esséncia,
ndo de fazer, de identidade, ndo de transformacéo: efetivamente, na maxima, a linguagem

sempre tem uma atividade definidora e ndo uma atividade transitiva” (BARTHES, 2004,

57«0 Plano Voisin de Paris — Buenos Aires poderé se tornar uma das cidades mais dignas do mundo”, Buenos
Aires, 18 out 1929. In: LE CORBUSIER, 2004, p.172.
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p.85). E notavel a relagio entre a ndo transitividade da linguagem do arquiteto e sua

proposi¢do modelar.

Em Utopia, o que embasava a proposi¢cdo do arranjo espacial era uma ideia de
virtude. No urbanismo corbusiano, vemos que a cidade é pensada a partir de outros valores,
inclusive a especulacdo do valor da terra possibilitada pelo investimento em equipamentos
urbanos. “Em terras de Utopia”, ao contrario, pretendia-se conservar indefinidamente o

arranjo e as edificacOes, evitando gastos desnecessarios:

Nas outras partes, a construgdo e a reparacdo dos edificios exigem
trabalhos continuos. A razdo disto é que o pai, apés ter edificado a sua casa
com grandes sacrificios, deixa seus bens a um filho negligente e dissipador,
em cujas maos tudo se deteriora pouco a pouco; o resultado é que o
herdeiro deste Gltimo ndo pode empreender reparacdes sem fazer despesas
enormes. Frequentemente acontece mesmo que um mais requintado no
luxo desdenha as construgdes paternas, e se pGe a construir, com maiores
despesas ainda, noutro terreno, enquanto a casa de seu pai cai em ruinas.
Na Utopia, tudo esta tdo bem previsto e organizado que raro é-se obrigado
a construir em novos terrenos. Os estragos sao consertados no momento em
gue aparecem, e 0s que estdo iminentes sdo prevenidos. (MORUS, 2001,
p.29, grifo nosso).

Mas voltemos a Le Corbusier. Sua proposicdo de associagdo das técnicas
modernas a “salvag¢do” substitui a virtude evocada em Morus (salvacéo da tradi¢cdo? de uma
revolucdo que ameace privilégios da classe dominante b?). Também encontramos em Le
Corbusier a analogia com as técnicas médicas. Analogias biolégicas ou médicas, bem como
as analogias mecanicas, sdo recorrentes no discurso modernista, no intuito de conferir-lhe
certa cientificidade; funcionam como discursos veredictorios. Ainda naquela série de
conferéncias realizadas em Buenos Aires (nas quais o arquiteto desenhava no quadro negro

enquanto discursava), temos:

Um pouco de biologia prévia:

Este esqueleto para sustentar,

enchimentos musculares para agir,

Estas visceras para alimentar e fazer funcionar

Um pouco de construgdo automobilistica:

Um chassis,

Uma carroceria,

Um motor com seus érgaos de alimentacdo e evacuacao.
(LE CORBUSIER, 1929, grifos nossos ) .

%8 <O plano da casa moderna”, Buenos Aires, 11 out 1929. In: LE CORBUSIER, 2004, p.127.
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O modelo progressista propde uma ruptura historica, mas diferentemente dos
pré-urbanistas, foca as estruturas técnicas e estéticas em detrimento de propostas que
pudessem corrigir injusticas sociais. A critica que fundamenta esse momento € ao
anacronismo da cidade do século XX, isto &, sua ndo contemporaneidade a maquina ou a
arte moderna. Nessa concepcdo, a cidade deve incorporar, além dos materiais industriais,
também a eficAcia moderna baseada nos meios de estandardizacdo e mecanizacdo da
industria.

Neste momento em que ocorre uma interpenetracdo geral e técnicas
cientificas internacionais, proponho: uma Unica casa para todos o0s paises
e todos os climas, uma casa que ofereca a respiracdo exata. [...] A casa é

hermética! De agora em diante, nem 0 menor grau de poeira penetrara nela,
nem as moscas e pernilongos. Nenhum ruido! (ibid., grifo nosso) .

Mas ndo é s6 a ambiéncia da casa que preocupa o arquiteto. Pelo contrério, seu
foco esta, antes, numa concepcao global, que articula a estrutura (ou esqueleto), a planta e a
fachada. O uso do esqueleto independente — que o concreto armado permitia e que equivale
a liberar as paredes da fungéo de sustentacdo da edificacdo — resulta no elemento chave da
proposta corbusiana: os pilotis, mas também na
planta livre. Outras consequéncias sdo que o0 solo
fica liberado para usos comuns (&reas verdes), e a
fachada pode ser toda envidragada, ou apenas

vedada por janelas em fita, de maneira a iluminar

uniformemente o interior da edificacéo.

Figura 1: prot6tipo da casa Dom-ino (1914)

Eis-nos aparelhados para encontrar solugdes para o plano da casa moderna,
se nos dispusermos a procura-las. Relembro o plano “paralisado” da casa de
pedra e o plano a que chegamos, com a casa de ferro ou de concreto
armado:

planta livre

fachada livre

esqueleto independente

janelas corridas ou pano de vidro

pilotis

%9 «As técnicas sdo a propria base do lirismo, elas abrem um novo ciclo da arquitetura”, Buenos Aires, 5 out
1929. In: CORBUSIER, 2004, pp. 74-76.
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teto-jardim
e o interior provido de “escaninhos” e livre da acumulagdo de moveis

(ibid.)®.

Essa é, de fato, a racionalidade da proposta corbusiana: uma solugdo estrutural
que traz consequéncias no nivel da planta, da elevacéo, da articulacdo com o espacgo urbano
e também da volumetria. Nesse aspecto, edificio é visto muito mais como um objeto
geométrico para apreciacao estética do que como objeto utilitario ou simbdlico. Também

chama a atencgdo a insisténcia no adjetivo impecével, que esta associado a clareza, ao carater

imediato da apreensdo, da leitura da forma.

A vista da casa é uma vista categorica, sem ligagdo com o solo. Ent&o os
senhores avaliardo a importdncia que as propor¢Oes assumem e as
dimensdes do cubo suportado pelos pilotis. [...] Apreciem este valor
formidavel e inteiramente novo da arquitetura: a linha impecavel da parte
de baixo da construcdo. A construgdo apresenta-se como um objeto de
vitrina sem algo que o apoie, ela se Ié inteira. [...] No céu é a linha
impecavel do fim deste prisma de cristal [...]. Este recorte nitido contra o
céu é uma das mais adoraveis conguistas das técnicas modernas
(eliminag&o do teto e da cornija) (ibid.) *".

Observe-se também a conotagcdo moral de impecavel, que significa: incapaz de
pecar, de errar; correto. Ao mesmo tempo em que as formas puras (como os sélidos

platdnicos) sdo consideradas corretas, algumas relacdes da composicdo arquitetbnica sdo

mais verdadeiras: matematicamente verdadeiras.

Desenho uma porta, uma janela, mais uma janela. O que aconteceu? [...]
Criamos lugares geométricos, estruturamos o0s termos de uma equacao.
Pois entdo prestem atencdo! E se nossa equacdo fosse falsa, insoltvel?
Com isso quero dizer o seguinte: e se tivéssemos colocado tdo mal nossas
portas e janelas que nada de verdadeiro, de matematicamente verdadeiro,
existisse entre essas aberturas e as diversas superficies das paredes, assim
determinadas entre as aberturas (ibid.) %.

Para Le Corbusier a beleza vem do uso racional da técnica, mas também de

supostas leis universais e determinadas a priori, como 0 uso da proporgdo aurea. No

80« plano da casa moderna”, Buenos Aires 11 out 1929. In: LE CORBUSIER, 2004, p.127.

61 «“As técnicas sdo a propria base do lirismo, elas abrem um novo ciclo da arquitetura”, Buenos Aires, 5 out
1929. In: LE CORBUSIER, 2004, p.66-68.

62 « Arquitetura em tudo, urbanismo em tudo”, Buenos Aires, 8 out 1929. In: LE CORBUSIER, 2004, p.80
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enunciado seguinte, Le Corbusier explica como, depois que desenhou a vila de Garches,
operou retificagdes a fim de conferir precisdo as proporcdes:

[...] uma ordenacdo matematica (aritmética ou geométrica) baseada na
“Secdo Aurea”, no jogo das diagonais e perpendiculares, nas relacdes de
ordem aritmética, 1,2,4, entre as faixas horizontais, etc. Assim essa fachada
harmonizou-se em todas as suas partes. A precisdo criou algo definitivo,
agudo, verdadeiro, imutavel, permanente, que é o instante arquitetbnico
(ibid., grifos nossos)®.

A geometria, e especialmente a
ortogonalidade, é considerada o ponto de
| encontro entre o belo e o verdadeiro. O
" plano da cidade progressista despreza as
i determinacOes topoldgicas e a tradicdo
cultural. A preocupacdo com a eficacia
vincula-se  também a  preocupacdes
sanitérias e se manifesta na desdensificacao

do espaco da cidade tradicional: os edificios

em 1925.

da cidade moderna devem ser elevados (Le
Corbusier defende a construcdo de edificios de 200 metros de altura, que incluem servicos,
além das habitacdes)® e estar isolados uns dos outros, garantindo iluminacéo e a aeracdo
necessarias e deixando o solo livre para areas verdes. Essa ja era, observe-se, uma
preocupacdo em Utopia. A consequéncia maior desse tipo de implantacdo é a abolicdo da
rua. Os edificios, assim, deixam de ter frente e fundo, sdo sélidos soltos no espaco. A cidade
passa a ser rigorosamente setorizada e desvinculada do sistema de circulacdo, que € pensado
exclusivamente em fungdo do automovel. Uma das maximas de Le Corbusier é: “¢ preciso

matar a rua corredor”, isto €, a rua tradicional. Isso se faz:

83 «Arquitetura em tudo, urbanismo em tudo”, Buenos Aires, 8 out 1929. In: LE CORBUSIER, 2004, p.83.

% Alguns pesquisadores (como Choay) interpretam as imensas torres da proposicdo urbanistica de Le
Corbusier (como a Cité Radieuse) como espécies de falanstérios verticalizados. Ndo compartilnamos desse
pensamento, pois desconsidera que o modelo de Corbusier passa ao largo tanto da critica social, quanto da
proposicao heterotdpica entranhadas nas proposicdes de Fourier.
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[...] apanhando tudo aquilo que margeia as ruas, reduzindo os patios a zero,
empilhando em altura os cubos das construcdes, dispondo-as em cruz, em
estrela, ou em cruz de Lorraine [...]. E nestes espacos reencontrados que os
veiculos irdo estacionar: seu rio barulhento correra regularmente no ponto
mais distante das casas. Estreitaremos tanto mais a superficie do solo
construido, nos afastaremos tanto mais da rua, quanto mais as técnicas
modernas possibilitarem levantar construgdes altas. Ai estd o no da
questdo. Os imoveis ndo ficardo mais debrucados sobre a rua. Ser&o
prismas isolados a grande distancia uns dos outros. O solo da cidade sera
encontrado novamente (ibid., grifos nossos ) ®.

Mas o0 modernismo tera também uma nova versdao do pre-urbanismo culturalista.
Nessa concepcdo, o aspecto cultural é mais valorizado que o produtivo. As propostas
culturalistas serdo também despolitizadas. Privilegiam uma estética baseada nas obras do
passado, muito mais no que concerne ao modo singular de dispor os elementos em cada
situacdo, do que a relacdes numéricas. Nesse modelo, a cidade € limitada tanto em extensdo
quanto em populacédo, cercada por um cinturdo verde: sdo as garden cities, que ao invés de
crescer, devem desdobrar-se como células vivas. O interior das cidades deve ser dotado de
variedade e particularidades. Ao invés do espaco abstrato que serve de fundo para os
“edificios-figura” do urbanismo funcionalista, o culturalista valoriza os espacos das ruas e
pracas, sempre adaptadas as sinuosidades do terreno, portanto assimétricas e imprevisiveis. O
espaco urbano é que faz as vezes da figura, e o espaco construido é o fundo, o cenério. O
resultado ¢ uma configuracdo do espaco urbano mais proximo ao da cidade medieval,

inadequado as demandas modernas.

Camillo Sitte publicou, no final do século XIX, a obra Der Stadtebau que
exerceu influéncia decisiva sobre a realizacdo das cidades-jardins inglesas e sobre o
urbanismo anglo-saxdo em geral. Sitte foi um estudioso dos tracados urbanos e dos
monumentos das cidades antigas, dos quais extraiu regras de composi¢cdo e modelos
espaciais, baseados no efeito agradavel que eram capazes de produzir. Para nossos objetivos,
interessa mencionar aqui especialmente as suas criticas ao planejamento regular e

geométrico:

% «Q Plano Voisin de Paris — Buenos Aires podera se tornar uma das cidades mais dignas do mundo”,
conferéncia proferida em Amigos da Arte, Buenos Aires, 18 out 1929. In: LE CORBUSIER, 2004, p.170.
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Nas cidades modernas, as irregularidades de planos ndo tém sucesso, pois
sdo criadas artificialmente, com o auxilio da regra. Traduzem-se
frequentemente em pragas triangulares, residuo fatal de um parcelamento
em tabuleiro. Essas pragas provocam, na maior parte das vezes, um mau
efeito: 0 olho ndo pode iludir-se, pois vé sempre as interseces ofensivas
das fileiras das casas.

A nocdo de simetria propaga-se em nossos dias com a rapidez de uma
epidemia. E familiar as pessoas menos cultas e todos acham que devem dar
sua opinido em questdes de arte tdo dificeis como sdo as que se referem a
construgdo de cidades, porque todos acham que tém no dedinho o Unico
critério necessario: a simetria. Essa palavra é grega, mas pode-se provar
facilmente que, na Antiguidade, tinha um sentido bem diferente do de hoje.
A proporgdo e a simetria sdo, para os antigos, uma Unica e mesma coisa. A
Unica diferenga entre esses dois termos consiste em que, em arquitetura, a
proporcdo € simplesmente uma relagcdo agradavel aos olhos, enquanto a
simetria consiste na mesma relacio expressa em ndmeros. (SITTE ® apud
CHOAY, 1998, p.213, grifos nossos.).

Enquanto para os urbanistas progressistas a geometria era tomada como uma
verdade salvadora do espaco (e da sociedade), para os culturalistas a irregularidade é que
seria capaz de humanizar o espaco. Essa polémica pode ser pensada como marca do
pertencimento a formagdes discursivas distintas. Quando Sitte argumenta que na
Antiguidade a palavra simetria tinha um sentido diferente, esta, de fato, mostrando que a
autoridade da historia pode validar tanto a linha reta e a repeticdo, quanto a irregularidade e
a assimetria, conforme a filiacdo do autor: culturalista ou progressista. Enquanto para Le
Corbusier e 0s progressistas, Sitte era a encarnacdo de uma vocacdo retrograda, esse ultimo
criticava a proposicdo do uso da geometria como um remédio para a cidade doente,
ironizando-a na declaracdo de que a nocao de simetria propagava-se “com a rapidez de uma
epidemia” ®’. A ideia do pharmakon aparece aqui na sua plenitude: a simetria como uma
droga que pretende curar, mas que pode matar a vitalidade do espaco; vitalidade essa ligada

aos efeitos agradaveis provocados pela ilusdo do olho.

% 1 ’art de batir des villes, Paris: H. Laurens, 1902, cf. CHOAY, 1998

7 A adogdo generalizada da linha reta e da ortogonalidade também estd na base da industrializacdo da
arquitetura, através da criacdo de elementos construtivos ou edificacfes-tipo. Os tipos correspondem a fixagéo
do significado e do papel da arquitetura como reprodutora da ideologia funcional. A nocéo de funcionalidade,
que reduz as necessidades humanas a necessidades-tipo, justifica a desconsideracdo aos valores culturais, e a
implantacdo de modelos espaciais urbanos capazes de garantir a disciplina e o controle sociais, ou uma
moralidade sadia, para falar como Le Corbusier.
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CAPITULO 3

O DISCURSO DE NIEMEYER A LUZ DA NOCAO DE PARATOPIA

Se partimos do principio de que a obra e a vida do artista criador ndo podem ser
separadas, 0 sujeito biografico — isto €, a pessoa ou individuo — e o enunciador (escritor,
artista) devem ser ambos considerados. A nogéo de enunciador, segundo o ponto de vista
mais recente de Maingueneau (2009), é bastante instavel: trata-se daquele que diz “eu” (um
locutor) ou de uma instancia interior ao enunciado? Maingueneau prefere abandonar esse
termo, e opta por dividir o enunciador entre escritor e inscritor: escritor (ou artista), aquele
ator que define uma trajetoria numa instituicéo (por exemplo, a literaria); inscritor, sujeito da
enunciacdo. Sendo cada uma dessas instancias atravessada pelas outras, tem-se uma
estrutura de n6 borromeneano; os trés anéis se entrelacam de tal modo que, se se rompe um
dos trés, os outros se separam. “E-se sempre tentado a reduzir o n6 a um de seus anéis: a
pessoa, para a historia literaria; o escritor, para as pesquisas sobre as instituicGes literarias; o
inscritor, para os adeptos da obra ou do texto” (ibid., p.137). Vamos chamar aqui autor a
essa instancia borromeneana a qual, na sua relagdo com o mundo, constitui a paratopia do
artista: a condicdo de realizacdo de sua obra e seu produto. O que a nocao de paratopia nos

traz, afinal, é a possibilidade de articular questdes biograficas a leitura escritural.

3.1 A construcdo de um nome

O aspecto mais evidente da paratopia de Niemeyer estd na delicada negociacéo
entre a defesa da arquitetura como arte e um posicionamento politico de esquerda
(Niemeyer foi, durante muitas décadas, filiado ao Partido Comunista). A compreensao
desse aspecto pressupde conhecer um pouco da origem social do arquiteto, do percurso
profissional, seu posicionamento abertamente contrario ao regime militar no Brasil, bem

como seu autoexilio.
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Num relato autobiogréfico (Minha Arquitetura), publicado em 2000, o arquiteto
se apresenta:
(1) 68

Vou comecar dizendo que meu nome deveria ser Oscar Ribeiro de Almeida
de Niemeyer Soares, Ribeiro e Soares nomes portugueses, Almeida arabe e
Niemeyer alem&o. Sou, portanto, com satisfagdo um mestico, como
mesticos sdo a maioria dos meus irmdos brasileiros. [...] Minha juventude
vivida na casa dos meus avés Ribeiro de Almeida, nas Laranjeiras.
Lembrancas daqueles velhos tempos. O conforto que sempre usufruimos, e
ele, ministro do Supremo Tribunal Federal durante muitos anos a morrer
pobre, deixando-nos apenas aquela casa hipotecada. Lembrangas de um
periodo de corre¢do, hoje nem sempre seguido (NIEMEYER, 2000a, p.7,
grifo nosso) *.

Como mestico se apresenta, solidario com os “irmdos brasileiros”, mas
orgulhoso da procedéncia burguesa, decente, vinculada ao poder judiciario: um Ribeiro de
Almeida. Em obra posterior (Casas onde morei, de 2005) Niemeyer também comeca
falando como seu nome deveria ser, ¢ lembrando o avo: “E como dele guardo as melhores
lembrancas, € l6gica a minha preocupa¢ao em manter o seu nome” (ibid., p.10). Nesse relato
também sdo nomeados a avé D. Mariquinhas (fazendeira de Marica, que se sentava a
cabeceira da mesa, e que aos domingos abria o oratério para a celebracdo da missa, rezada
em casa) os tios Ziza e Nhonhd, as irmds Lilia e Leonor, os irmdos Carlos Augusto e Paulo,
e a prima Milota. Da mée, declara que pintava pequenas paisagens a 0leo, que gostava de
cantar e incentivava reunides a que o pai “mais simples, assistia de longe conversando com

0s amigos” (ibid., p.13) "°.

Nessa mesma obra, Niemeyer conta que foi presenteado por um casal amigo
com uma antiga casa de fazenda em Marica, e acabou descobrindo que essa casa pertencera
ao seu bisavo Manoel Ribeiro de Almeida. Assim termina o relato: “ndo sou filho do rei,
nem vou para Pasargada, mas um dia, repetindo Bandeira, vou viver em Maricd” (COM,
p.29). Quando essa frase foi publicada Niemeyer ja tinha 97 anos... Mas entre os tempos da

casa de Laranjeiras e a casa de Marica Niemeyer construiu uma enorme obra e um nome

%8 As citagBes sdo numeradas a partir daqui, de maneira a facilitar as remissoes.

% A obra citada é Minha Arquitetura, cuja primeira edicdo foi no ano 2000; doravante, ao referirmos a essa
obra, utilizamos a abreviatura MA.

" A obra & qual nos referimos é Casas onde morei, cuja primeira edicdo foi em 2005. Doravante: COM.
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conhecido em todo o mundo, nome herdado, é apropriado lembrar, daquele “simples”
tipografo que fora seu pai. A referéncia a Marica chama a atencéo, particularmente por estar
relacionada a Pasargada, antiga capital do império persa e tema do conhecido poema de
Manuel Bandeira, onde essa cidade é associada as ideias de liberdade e de delicias sensuais,

0 que nos faz pensar numa heterotopia a la Fourier.

Nessa trajetoria ha pelo menos dois nomes aos quais 0 nome de Niemeyer se
tornard definitivamente entrelacado: Lucio Costa e Le Corbusier. Recéem-formado,
Niemeyer colaborava no escritério do primeiro, onde se desenvolvia o projeto do Ministério
de Educacdo e Saude Publica — MESP (1937), por solicitacdo do entdo ministro de Getulio
Vargas, Gustavo Capanema’*. Na mesma ocasio, e a pedido de Ltcio, o ministro convidou
ao Brasil o ja conhecido arquiteto Le Corbusier, que acabou por propor duas solucbes
projetuais alternativas a de Llcio. E Niemeyer quem conta (e reconta) esse episodio, uma
espécie de ficcdo do seu nascimento como arquiteto autbnomo.

)

Pessoalmente, preferia o primeiro projeto de Le Corbusier, muito mais
bonito, e, ndo sei por que, desenhei alguns croquis nele baseados. [...]
Ledo gostou dos croquis. Lucio, que chegava, pediu pra vé-los, e eu, que
ndo pretendia intervir nos desenhos em execucéo, joguei-os pela janela.
Ldcio mandou busca-los e, entusiasmado como Ledo, resolveu adota-los
(MA, p.9, grifo nosso) "

Esses croquis resgatados e (adotados por Lucio) “inauguram’ Oscar Niemeyer,
que passa a ser atuante e respeitado no escritorio. Discutimos abaixo que o momento dos
croquis recuperados pode ser pensado como a condicdo de possibilidade do nascimento da
arquitetura de Niemeyer. Afinal, foi o reconhecimento da capacidade de intervencdo de

Niemeyer que possibilitou Pampulha.

Pouco tempo depois, por ocasido do concurso para o projeto do pavilhdo que

representaria o Brasil na feira internacional de Nova York (1939), mesmo tendo obtido o

™ A carreira de Niemeyer comeca, assim, num estado de transicdo, que emerge com a revolugdo de 1930. Isso
é que possibilitou uma obra que ndo se enquadrava nas preferéncias de cada uma das fac¢Ges politicas que
integravam o bloco do poder, isto é: 0 neocléssico e o neocolonial. Por outro lado, deve-se ter em mente que “a
arquitetura moderna nasce sob a égide do populismo, na mesma época em que florescem outros géneros
artisticos voltados para as massas” (PULS, 2000): o romance regionalista de um Lins do Rego, a pintura social
de um Portinari, e o canto orfednico de Villa-Lobos.

"2 A obra citada é Minha Arquitetura, cuja primeira edicio foi no ano 2000; doravante MA.

64



primeiro lugar, Lacio reconhece a superioridade do projeto de Niemeyer (classificado em
segundo lugar) e o convida para juntos realizarem um novo projeto. Executado, o projeto da
dupla foi saldado pela critica internacional como “a criagdo de um idioma nacional dentro da
linguagem internacional da arquitetura moderna” (RUSSEL-HITCHCOCK”, apud
CAVALCANTI, 2006, p.185). Também no episddio do projeto do Grande Hotel de Ouro
Preto o apoio de Lucio foi fundamental: em carta ao dirigente do Servigo do Patrimdnio
Histdrico e Artistico Nacional — SPHAN, evocando sua condicdo de especialista do servico
e representante do Brasil junto ao Congresso Internacional de Arquitetura Moderna —

> perfeitamente

CIAM™, Lucio defende o projeto de colega como uma obra de arte
compativel com o entorno por sua “beleza e verdade”. De fato, anos depois, em texto
publicado em 1951, no jornal Correio da Manhg, sob o titulo de Muita construcéo, alguma
arquitetura e um milagre, Licio chegou a comparar Niemeyer ao Aleijadinho’®. Essa
elevacdo da arquitetura moderna ao estatuto da arte fortaleceu o grupo modernista e
legitimou sua atuagdo nas decisdes relacionadas ao patrimonio. O relato dessa defesa de
Lacio (em detrimento da proposta neocolonial de seu ex-socio Carlos Ledo) estranhamente
ndo consta dos textos de Niemeyer. Sobre esse projeto diz apenas que:
@)

[...] o SPHAN decidiu que o caminho certo era uma obra moderna, que
marcasse 0 contraste entre a nova e a velha arquitetura. Elaborei o projeto,
e pela primeira vez em nosso pais foram construidos conjuntos duplex de
sala com quarto em sobreloja, e, como reminiscéncia dos velhos tempos,

s Henry Russel-Hitchcock Jr., Latin American Architecture since 1945, Nova York: Museum of Modern Art,
1955.

™ CIAM é o organismo responsavel pelo estabelecimento das normas para a atuacdo profissional. Lucio
representava o Brasil, por indicacdo de Le Corbusier.

> “Na qualidade de arquiteto incumbido pelos Ciam de organizar o grupo no Rio, e a de técnico especialista
encarregado pelo Sphan de estudar a nossa arquitetura antiga, devo informar a vocé, com referéncia a
construcdo do hotel de O.N.S. (Oscar Niemeyer Soares), 0 seguinte: sei, por experiéncia propria, que a
reprodugdo do estilo das casas de Ouro Preto s6 é possivel, hoje em dia, & custa de muito artificio...teriamos,
depois de concluida a obra, ou uma imitacdo perfeita e o turista desprecavido correria o risco de, a primeira
vista, tomar por um dos principais monumentos da cidade uma contrafacéo, ou entdo, fracassada a tentativa,
terifamos um arremedo neocolonial em nada em comum com o verdadeiro espirito das velhas construcdes. Ora,
o0 projeto de O.N.S. tem pelo menos duas coisas de comum com elas: beleza e verdade...ndo devera estranhar a
vizinhanca de outras obras de arte, embora diferentes, porque a boa arquitetura de um determinado periodo vai
sempre bem com a de qualquer periodo anterior — 0 que ndo combina com coisa nenhuma é a falta de
arquitetura” (carta de Lucio Costa a Rodrigo Melo Franco, presidente do SPHAN, arquivo Iphan, apud
CAVALCANTI, 2006, p.114, grifo nosso).

76 «“Assim como Antdnio Francisco Lisboa, em circunstincias muito semelhantes, nas Minas Gerais do século

XVIII, ele [Oscar Niemeyer Soares Filho] ele é a chave do enigma que intriga a quantos se detém na admiracédo
dessa obra espléndida e numerosa devida a tantos arquitetos diferentes [...]” (COSTA, 1997, p.170)
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trelicas nas varandas e o prédio caiado de branco na boa tradi¢do
portuguesa (MA, p.23, grifo nosso).

Essa maneira de trabalhar, fiel as velhas tradicdes portuguesas, é a maneira de
Lacio Costa fazer arquitetura. Lucio era considerado um erudito em arquitetura colonial,
tendo realizado importantes levantamentos e estudos. Quando da criagdo do SPHAN
(Servico do Patrimonio Histérico e Artistico Nacional) em 1937, fora nomeado consultor.
Isso também € omitido no texto de Niemeyer. Sobre Carlos Ledo, Cavalcanti (2006, p.120)
conta que meses depois de ter perdido a disputa (interna ao SPHAN) pelo projeto de Ouro
Preto, abandona o servi¢o e mergulha no anonimato por quase vinte anos, “do qual sé saira
com desenhos em bico-de-pena de figuras femininas [...] nas capas de livros do poeta

Vinicius de Moraes, seu primo”.

Ldcio é sempre lembrado, inevitavelmente, quando Niemeyer fala dos projetos
de Brasilia. Em 1957, Juscelino Kubitschek, entdo presidente da Republica e ja ligado a
Niemeyer pela experiéncia de Pampulha’’, convida o arquiteto para projetar a nova capital
do pais. Nas palavras de Niemeyer: “JK me procurou na casa das Canoas ¢ juntos descemos
para a cidade. Queria construir Brasilia, a nova capital [...] “a mais bela do mundo™” (MA,
p.33). A casa das Canoas, projetada por Niemeyer em 1953, era onde 0 arquiteto residia na
época. A mencdo a essa casa, no contexto do relato dos arranjos iniciais para o projeto de
Brasilia, ndo deixa de marcar uma posi¢do. A casa das Canoas é uma das obras mais
importantes de Niemeyer, ja internacionalmente famosa na época, tendo chamado a atencéo
dos arquitetos mais proeminentes’®. E uma edificacdo totalmente integrada a topografia de
um terreno rochoso e acidentado, e coberta por uma laje em curvas livres. Niemeyer
continua o relato:
(4)
O problema do Plano Piloto se fazia urgente, e organizamos um concurso

internacional. Inquieto, JK me propunha: “Niemeyer, ndo podemos perder
tempo, faz vocé o Plano Piloto”. E eu ndo aceitava. Pensava, inclusive, que

" Quando o conjunto arquitetdnico da Pampulha foi projetado e construido, Juscelino era prefeito da capital
mineira.

"8 A propoésito da Casa das Canoas, ver nossa cit. 42, adiante, onde Niemeyer relata a visita de Walter Gropius.
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talvez o Reidy” participasse do concurso [..] mas isso ndo ocorreu
surgindo Ludcio Costa com seu talento excepcional (MA, p.36, grifo nosso).

Esse foi um momento de inflexdo na histéria da arquitetura e do pais, pela
dimensdo e valor simbolico do empreendimento. Vale a pena nos distanciarmos um pouco
da narracdo sintética de Niemeyer. Sabe-se, por exemplo, que houve forte reacdo da
oposic¢do a Juscelino, evocando os enormes gastos em um pais com tantas prioridades (o
Brasil da década de 1950 estava apenas comecando a se industrializar, com a implantacao de
usinas hidrelétricas e siderdrgicas). Nesse ambiente de forte pressdo politica, e ja& com a
construcdo do palacio presidencial adiantada (o Palacio da Alvorada), é que se organizou o
concurso. O concurso também foi questionado:

(%)

Recordo como tentaram cancelar o0 concurso ja por terminar, com o projeto
de Lucio se destacando. O presidente do IAB a procurar o Israel Pinheiro®,
sugerindo nomearem uma comissdo de urbanistas para elaborar um novo
projeto. Israel disse que o assunto era comigo. [...] declarei: “De minha
parte vocés vao encontrar todos os obstaculos”. E o Lucio foi o vencedor
(MA, p.36, grifo nosso).

O resultado do concurso desagradou muitos arquitetos. Niemeyer fala de certos
incidentes, certas passagens, que o fizeram descrer de muita coisa: “Pela primeira vez senti
como é forte a competicdo profissional e como a muitos domina, fazendo-os desprezar
amizades e compromissos” (NIEMEYER, 2006, p.9) . E evidente a magoa do arquiteto;
entretanto, encerra o enunciado declarando que sabe encontrar em tudo uma parcela positiva,

e que isso lhe permitiu “compreendé-los [aos insatisfeitos] sem ressentimentos” (ibid.).

De qualquer maneira, o concurso para o Plano Piloto encerra uma fase na vida

de Niemeyer: quita sua divida com Lucio, mas também liquida a questdo com aquele que

™ Afonso Eduardo Reidy, arquiteto carioca, trabalhou no escritério de Licio Costa na época do projeto do
MESP, foi depois urbanista da prefeitura da cidade do Rio de Janeiro. Participou de obras importantes como o
Plano Diretor da cidade do Rio de Janeiro, o Aterro do Flamengo, o Conjunto Habitacional Pedregulho.

8 |srael Pinheiro, politico mineiro de confianca de Juscelino, foi nomeado para a presidéncia da Novacap —
Companhia Urbanizadora da Nova Capital, da qual Niemeyer foi feito diretor técnico.

81 A obra em referéncia é Minha experiéncia em Brasilia, que teve sua primeira edicdo em 1961. Daqui em
diante, simplesmente MEB.
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considerara seu mestre, Le Corbusier®. E Lauro Cavalcanti (2006, p.207) quem conta que o
arquiteto franco-suico® teria escrito a Juscelino, oferecendo-se para a tarefa, inclusive
evocando sua bem-sucedida parceria nos anos 1930 (referindo-se ao projeto do edificio do
MESP), mas ndo obteve resposta. Nessa altura, nem JK nem Niemeyer desejavam uma
estrela estrangeira nesse empreendimento que simbolizava “a pujanca de um Brasil

moderno”.

3.2 Lugares paratopicos

Minha experiéncia em Brasilia € o primeiro livro publicado por Niemeyer, em
1961. No prefécio o autor esclarece que o livro foi feito a partir da organizacdo de artigos
“esclarecendo o nosso trabalho, nossas dificuldades e atropelos”. Essa €, de fato, uma pratica
constante na trajetéria do arquiteto, a de esclarecer, explicar, justificar sua arquitetura.
Interessa-nos aqui o exame de marcas de lugares paratdpicos nesse texto. A primeira delas
aparece na frase “tudo era deserto e soliddao” (MEB, p. 13). Esse “deserto” era o Planalto
Central, uma regido detalhadamente mapeada por uma comissdo técnica de exploracéo, logo
apos a Proclamacdo da Republica, a fim de demarcar a area a ser ocupada pela futura capital
do pais, prevista na Constituicdo Federal. Uma regido inacessivel, pois ndo havia estradas,
indspita, j& que ndo havia ocupagdo humana, e de clima tropical, com muitas chuvas. Néo é,
portanto um deserto. Niemeyer descreve “as terras quase virgens, cobertas de lama, sulcadas
pelas chuvas que derramavam pelo planalto de forma assustadora” (MEB, p.12). Mas o
deserto, ou a ideia de deserto, vimos, é o paradigma do espaco liso, é também lugar de
errancia do exilado, um lugar paratépico.

Em outro momento da mesma narrativa Niemeyer usa a expressdo “aquele sertao

imenso”, N0 minimo, pitoresca. O sertdo brasileiro situa-se na regido do Nordeste, e em

82 Os constrangimentos de Le Corbusier a Niemeyer (no caso MESP e no caso Nagdes Unidas) sio relatados
abaixo, no item 3.2.1.1: A cena do croquis.

8 0 arquiteto vinha tentando implementar suas ideias urbanisticas em larga escala, mas enfrentava muitas
dificuldades. Na Franga, tinha que enfrentar movimentos pela preservacao da arquitetura pretérita. E na india
(Chandigard), tinha que lidar com a luta entre fac¢des politicas. O Brasil lhe teria parecido, entdo, ser uma
grande oportunidade.
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parte no norte de Minas Gerais. O sertdo, ele sim, apresenta baixas médias pluviométricas.
Mas certamente ndo € a localizacdo nem o regime de chuvas que levou o autor a ideia de
sertdo. E muito mais uma referéncia interdiscursiva a obras consagradas da literatura
brasileira, como O grande sertdo: veredas ou Os sertdes, de Euclides da Cunha, uma
espécie de epopeia da vida do sertanejo, sobrevivendo a condi¢des ecoldgicas severas e
lutando contra a opressdo. Alias, a Canudos de Antdonio Conselheiro ndo seria uma
heterotopia? Além disso, o sertdo, como um espago nao construido, ndo estriado, €
aparentado ao deserto. E Brasilia em obras, isolada, cercada de imensos vazios, tem ainda

um carater insular.

O autor fala também daquela “zona imensa abandonada que a todos assustava” e
da “alegria que a soliddo provocava”. Assustar-se com 0 estranho e alegrar-se na solidao
também é o sentimento que o arquiteto quer provocar; como declara reiteradamente.

(6)

Lembro-me a defender minha arquitetura preferida: bela, leve, variada,
criativa, criando surpresa. Palavras que, para alegria minha, encontrei
depois num livro de Baudelaire: “L’inattendu, I’irrégularité, la surprise et
I’étonnement sont une partie essentielle et une caracteristique de la beauté”
# (NIEMEYER, 1999, p.33, grifo nosso) %.

Um nome estava construido: Oscar Niemeyer (ndo mais Oscar Niemeyer Soares,
nem tampouco O.N.S. como Lucio costumava grafar, cf. nota 75) com muito trabalho, certo,
mas tambeém a protecdo providencial de Lucio e JK. Uma obra fora mostrada ao mundo,

nomeadamente “minha arquitetura”, mas sera necessario sustenta-la todo o tempo.

Com o golpe militar de 1964, Niemeyer escolhe o lugar paratdpico por
exceléncia, o exilio. Dizemos escolhe, porque ele ndo foi formalmente exilado, mas teve sua
vida profissional e cidadé inviabilizada pelo regime da ditadura militar, e optou por deixar o
pais. Seu projeto para o aeroporto de Brasilia fora rejeitado (o entdo Ministro da aeronautica
tendo declarado que lugar de arquiteto comunista era em Moscou); seu escritorio no Rio e a

revista Modulo, a qual dirigia, sagueados; demitiu-se com outros duzentos professores da

8«0 inesperado, a irregularidade, a surpresa e o espanto sdo uma parte essencial e uma caracteristica da
beleza” (tradugdo nossa). Baudelaire, poeta francés. Sua obra poética e tedrica influenciaram profundamente as
artes plasticas dos séculos X1X e XX.

8 Trata-se da obra Meu sézia e eu, cuja primeira edicdo foi em 1992. Doravante: MSE.
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universidade de Brasilia, em protesto contra a exoneragdo de colegas e invases militares ao
campus. Em 1966 Niemeyer muda-se para a Franca. Afinal a lingua e a cultura francesas
eram muito expressivas no Brasil, notadamente no mundo das artes e da arquitetura, ainda
muito ligada as beaux arts na época da formacédo profissional de Niemeyer. Razdo ainda
mais importante é que na Franga o arquiteto contava com o apoio incondicional do Ministro

da Cultura do governo Charles De Gaulle e admirador de sua obra, André Malraux.

Foi como um exilado que Niemeyer obteve reconhecimento internacional
definitivo, vale dizer, um lugar no mundo: o governo francés promulgou um decreto que
possibilitou que trabalhasse no pais. Ali projetou obras de grande porte, como a sede do
Partido Comunista Francés, a bolsa de Bobigny, uma grande praca em Le Havre. 1sso sem
falar dos projetos para a editora Mondadori, em Mildo e para a Universidade de Constantine,
na Argélia.

()

Mas os que pretendiam me paralisar criaram, sem 0 saber, uma nova e
importante fase na minha vida de arquiteto [...]. E uma sensacdo de tarefa
cumprida se apossou de mim, ndo mais interessado em explicar o que fazia.
Ali estava minha arquitetura diante do mundo civilizado, que sobre ela se
manifestara, um dia, em funcdo do tempo e da sensibilidade dos homens
(NIEMEYER, 1978, p.48, grifo nosso) .

O enunciado acima € surpreendente, e ndo se repetira em obras posteriores. A
aceitacdo de seus trabalhos na Europa parece ter suprido parte da demanda de
reconhecimento por Le Corbusier (que ocorreu, mas, ao que tudo indica, a contragosto e de
modo laconico). De fato, essa questdo ndo cessou de ser retomada, e Niemeyer citou mais de
uma vez a frase retirada do livro de memérias de Ozenfant ®':

(8)

Le Corbusier parece ter decidido abandona-lo [ao &ngulo reto], ao sentir no
vento as premissas de um novo barroco, vindo de fora, que faz justica a ele
mesmo e, como sempre, com um imenso talento (AFA, p.30, grifo nosso).

8 A obra de qual foi retirada essa citacdo é A forma na arquitetura, primeira edigdo de 1978. Utilizamos daqui
em diante a abreviatura: AFA.

8 Artista plastico francés. Em 1919 publicou com Le Corbusier o manifesto Purista com o titulo de Aprés le

Cubisme. Também com ele participou da revista L Esprit Nouveau, publicada entre 1921 e 1925 e que
propunha a renovacéao das formas arquitetdnicas e pictoricas.
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O imenso talento, no caso, seria 0
de Niemeyer. As tais “premissas de um novo
barroco” (as curvas) teriam sido adotadas por
Le Corbusier no seu projeto da capela de
Ronchamp %. E a tarefa cumprida, seria a de
se tornar mestre do seu mestre? E uma
pergunta pertinente, mas o importante é que,

a partir da experiéncia do exilio, Niemeyer

Figura 3: Chapelle Notre-Dame du Haut Ronchamp afirma que nao estava “mais interessado em

(1955). Projeto de Le Corbusier. . ey prpes ,
explicar o que fazia” (ibid., p.48). Esse € um

ponto de inflexdo, embora o autor va continuar a explicar-se; essa necessidade, essa

insisténcia, é constitutiva do discurso de Niemeyer e € marca de sua escritura.

Outra novidade que esse enunciado (7) traz estd na marcagao de uma posi¢do no
“mundo civilizado”, colocando-se em pé de igualdade com seus criticos internacionais. Em
publicacBes posteriores esse posicionamento vai ser substituido pela narracdo da exaltacéo
de nossa engenharia no exterior, em declaragdes como:

(9)

Né&o desejava [...] limitar-me a divulgacdo de minha arquitetura. [...] Queria
mostrar nos paises da técnica e do dinheiro que ndo estamos na periferia de
tais problemas [técnicos], mas aptos a atendé-los e discuti-los em qualquer
lugar (1999, p.35) *.

De certa forma, 0 autor rasura o texto mais antigo, corrige um enunciado,
tentando amenizar o tom um pouco afetado. E em “minha arquitetura diante do mundo
civilizado, que sobre ela se manifestara, um dia”, enunciado nico no discurso de Niemeyer,
encontramos 0 que talvez seja um desejo inconfessavel, o de que sua obra permanega no
tempo, como uma piramide egipcia (que ele tanto admira). Mas, ao contrario das piramides
egipcias e das catedrais goéticas, obras de autoria incerta ou coletiva, a sua arquitetura, que

[supostamente] entrara na histéria — quando for o tempo e 0s homens estiverem prontos —

88A chapelle Notre-Dame du Haut foi construida sobre a colina de Bourlémont em Ronchamp; iniciada em
1950 e concluida em 1955.

8 Citacdo retirada da obra Conversa de Arquiteto, cuja primeira edicdo foi em 1993. Utilizaremos a abreviatura
CAr nas préximas referéncias a essa obra.
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estard ligada ao seu nome: desejo de eternidade. Uma obra de arte € uma defesa contra a
fuga do tempo e, assim, uma defesa contra a morte. Os tracos paratdpicos do autoexilio de
Niemeyer nos parecem, assim, associados a assuncdo de um desejo de pertencimento a um
lugar e um tempo outros, infinitamente mais amplos e duradouros: o lugar e o tempo da obra
de arte. Lembramos Blanchot (1987) ao dizer que o artista pertence ao exterior sem limite,

as trevas exteriores; pertence a obra, que € o exilio da verdade.

Identificamos ainda um outro lugar paratopico no discurso de Niemeyer: o lugar
da amizade. A amizade é mostrada no seu texto como uma completude amorosa,
incondicional, sem falhas, e eterna. Muitos sdo 0s amigos evocados em seus textos, mas o
mais querido, certamente, é Rodrigo de Melo Franco. E significativo o fato de que a mais
longa referéncia a esse amigo esteja relacionada com a visita ao seu tumulo, dias depois de
sua morte:

(10) o amigo perfeito

Nunca fui a cemitério em dias convencionais, mas em se tratando de um
ente querido as vezes o fago, sozinho e inibido, como se com isso
comprometesse minhas convicgdes pessoais. E foi o que aconteceu dias
depois da morte de Rodrigo M.F. de Andrade, um velho e querido amigo.
Lembro-me desse dia, e eu a circular entre os timulos até sua sepultura
onde fiquei sentado muito tempo a lembrar aquele bom amigo. [...]. E 14
fiquei a lembrar coisas passadas, [...] se 0 assunto me envolvia e magoava,
ele, sem saber se eu tinha razao ou ndo, logo se solidarizava: “F. Da p.” Era
0 amigo perfeito, como dizia Manoel Bandeira. Rodrigo foi a pessoa que
mais influiu na minha formagéo humanistica. Era um fim de tarde cinzento
e triste. E sai devagar deixando sobre a sepultura do meu amigo uma
pequenina flor que trazia no bolso, para ele. (MSE, p. 71-72, grifo nosso).

A amizade por Rodrigo, o mineiro que comandou o SPHAN (atual IPHAN), da
sua fundacdo em 1937 até 1967, é cheia de gratiddo a um mestre que lhe abriu as portas do
universo literario, ampliando suas possibilidades de pensamento para além do campo da
arquitetura:

(11)

Lembrava Rodrigo a me dizer: “Oscar, leia os gregos e os classicos
portugueses”. E li, li muito. Li como quem nada sabe e tudo quer aprender.
Li com a devocdo com que lera, anos antes, a obra de Le Corbusier (MSE,
p. 67, grifo nosso).

Niemeyer ndo se cansa de enfatizar o afeto envolvido nessa relagao:
(12)
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Em 1986 recebi, com outras pessoas, no MEC, a medalha Rodrigo M. F. de
Andrade. Comovido, disse a Graciema: “Esta foi a medalha que me deu
maior prazer”. Era verdade. As outras, guardo numa gaveta, mas esta, do
Rodrigo, com satisfacéo vou té-la sempre junto de mim. (ACT, p.60)

Depois de Rodrigo, os maiores merecedores da amizade do arquiteto sdo Lucio
Costa, Capanema e Juscelino, justamente aqueles que impulsionaram sua brilhante carreira,
a quem Niemeyer fez questdo de retribuir. A criagdo de um monumento a Llcio em plena
Praca dos Trés Poderes, numa espécie de mise en abyme, é a homenagem maior que presta a
Ldcio:
(13)

Introvertido, Lucio ndo superou 0s momentos sombrios com que o destino
ofende nossas pobres vidas e, vilvo, se fez mais distante, hermético,
embora atento a tudo que ocorria, pronto a defender seus velhos
companheiros. E foi, contente comigo mesmo, que um dia propus ao entdo
governador José Aparecido de Oliveira construir na Praca dos Trés Poderes
0 Espaco Lucio Costa, desenhando-o com o carinho que meu amigo
merecia. (MSE, p.224, grifo nosso).

Quanto a Capanema, foi um incidente que os aproximou, e que determinou 0s
rumos da carreira de Niemeyer. Na mesma época da construcdo do MESP, Oscar foi
chamado também para colaborar no projeto da Universidade do Rio de Janeiro®, como
membro da equipe de Lucio. Diante da intervencdo de um alto funcionario do Ministério de
Getulio em seu projeto, Niemeyer pediu demissdo. O Ministro Capanema recusou,
convocando-0 para trabalhar em seu gabinete. Algum tempo depois, o arquiteto foi
apresentado a Juscelino pelo ministro, e dai segue-se Pampulha. E anos mais tarde, em 1985
(ano do falecimento de Capanema) foi Niemeyer quem sugeriu ao entdo Ministro da
Educacao, Marcos Maciel, que o edificio do MESP passasse a se chamar Palacio Capanema.

A sugestéo foi acatada.

Sobre JK, sdo muitas as passagens associadas & construcdo de Pampulha e
Brasilia, sempre destacando o entusiasmo e a sensibilidade do presidente em cenas quase
oniricas: “Com que alegria JK nos levava de lancha, altas horas da noite, para vermos os

edificios se refletindo nas aguas da represa” (MA, p.17). E durante a construcdo de Brasilia,

% Esse projeto, assim como a proposicao anterior elaborada por Le Corbusier, foi sumariamente recusado pelos
professores responsaveis por sua avaliacdo, e nao foi executado.
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quando JK, sozinho no Palacio da Alvorada, convidava Niemeyer e seus colaboradores para

0s serdes:

(14)

[...] serdes inesqueciveis, que lembram a presenca de um presidente
possuido do maior dinamismo, mas capaz de guardar tempo para ver 0s
amigos e, como outro homem qualquer, rir e brincar um pouco. Tarde, uma
ou duas horas da madrugada, JK nos acompanhava na saida. E ai nos
retinha, empolgado com a noite de Brasilia. O céu imenso, cheio de
estrelas, os palacios ja erguidos a se destacarem com suas formas brancas
na enorme escuriddo do cerrado. Mansamente, como a me dizer um
segredo, JK tomava-me pelo brago: “Niemeyer. Que beleza!”
(NIEMEYER, 2000b, p.115-116, grifo nosso) **.

Também no caso do presidente, Niemeyer ndo deixou de retribuir pelas

distincBes que recebera. O arquiteto relata que, logo ap6s o golpe militar, entrevistado pela

revista Manchete, pediu ao jornalista que lhe perguntasse quem eram seus melhores amigos

e respondeu:

Figura 4: Escultura com estatua de JK, Memorial

JK (1981), Brasilia.

(15)

“Juscelino Kubitscheck, Darcy Ribeiro, Luis Carlos
Prestes e Marcos Jaimovich”, acrescentando, “Eles
estdo de fato entre meus melhores amigos, mas cito-0s
porque estdo sendo perseguidos e nesses momentos é
que a amizade deve estar presente e se manifestar.”
Repugnava-me a conivéncia com que Seus nomes
eram evitados. (MSE, p.77, grifo nosso) .

A essa relagdo de total cumplicidade
e lealdade com os amigos estdo associados gestos
de coragem e delicadeza. Quando da construcao
do Memorial JK, ainda no governo militar, houve
enorme pressao para intervencdes no desenho
original do arquiteto: “consideraram a forma que
projetei para acentuar a figura de JK no imenso

ceu de Brasilia uma foice, e o brago da estatua de

L A obra citada é As curvas do tempo, publicada pela primeira vez em 1998. Utilizamos a abreviatura ACT

daqui em diante.

% Luis Carlos Prestes foi secretario geral do Partido Comunista Brasileiro. Jaimovich foi lider comunista,
também ligado ao PCB. Foi uma espécie de braco direito de Niemeyer, coordenando suas obras em Brasilia, e
também no exterior, dirigindo o escritorio em Paris, e articulador de obras, sobretudo na Argélia, na Italia e na
Franca. Ele foi um dos responsaveis pela concepcao da Revista Modulo.
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JK um martelo”, ¢ diante da sugestdo de se construir dentro da “foice” uma parede de
tijolos, de maneira a apagar a alegada semelhanca, Niemeyer recusa e ameaga protestar
publicamente, “e a figura de JK ficou no alto, solta, como desejava, a olhar, sorrindo, a
cidade que construiu” (MSE, p.79). E como que para colocar em relacdo de contraste,
Niemeyer conta seu ultimo encontro com Duclos, Secretario Geral do Partido Comunista
Francés, antes de seu retorno ao Brasil:

(16)

Oscar, a nossa sede, que Vocé projetou, esta pronta. E muito bonita. Queria
saber se vocé concorda que eu leve para 0 meu gabinete uma mesa antiga,
histérica, que me acompanha a vida inteira”. E fiquei a olha-lo surpreso.
Como sabem respeitar o trabalho alheio! Quando em nosso pais isso seria
possivel acontecer? (MSE, p.78).

3.3 Sustentando um lugar paradoxal

Em 1978, em A forma na arquitetura, segundo livro que publicou, o arquiteto
mostra-se visivelmente incomodado com as criticas que recebera, e desdenha seus
detratores.

(17)

Mas alguns contra Pampulha de insurgiram, incapazes de nos acompanhar
nas formas mais livres que propinhamos. E as palavras barroca e
fotogénica se repetiam, vazias e gratuitas, pois 0S que nos contestavam
nada de novo tinham a sugerir [...]. A prépria curva, gque tanto os
perturbava, era por eles desenhada de forma frouxa e desfibrada, nédo a
sentindo, como nés, estruturada, feita de curvas e retas (AFA, p.32, grifo
N0sso).

Dentre todas as criticas que sofreu, a que teve maior repercussdo, e
possivelmente a que mais afetou Niemeyer, foi a realizada pelo artista plastico e critico
suico Max Bill, quando da sua visita ao Brasil, em 1953. Iniciada em longa entrevista
concedida a revista Manchete, de circulacdo nacional, aparece de maneira mais
sistematizada na revista americana Architectural Review de 1954, num conjunto de
pareceres intitulado “Report on Brazil”, assinados por Walter Gropius, Ernesto Rogers e
outros, além do préprio Max Bill. Bill argumenta que os elementos que, segundo ele,
definem a moderna arquitetura brasileira, a forma livre, a fachada de vidro, os brise-soleils e

o pilotis, derivados de principios da vanguarda europeia (leia-se Le Corbusier), foram
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transformados aqui, “sem reflexdo nem razao”. Sobre a forma livre — definida por elementos
curvos derivados da pintura de Kandinsky e da escultura de Hans Arp — ou forma orgénica,

declara que poderia:
(18)

[...] ser dtil quando se trata de atender a uma fung¢do, como, por exemplo,

a de tornar um edificio mais Gtil. Mas isso é excecdo. Hoje, muitas das
aplicagdes da forma livre sdo puramente decorativas. Como tal, elas nada
tém a ver com arquitetura séria (BILL* in XAVIER, 2003, p. 159, grifos
N0Ss0S).

E continua, alegando que os edificios brasileiros parecem criados para
impressionar e aparecer bem em fotografias, e que problemas funcionais séo
desconsiderados em funcédo da tentativa de produzir um espetaculo. Finalmente, aponta para
uma irresponsabilidade social de nossos arquitetos e declara que, como arte social, a

arquitetura deve estar a servigo do homem.

A resposta a essas criticas foi imediata. No primeiro nimero da revista Modulo,
criada e dirigida pelo proprio Niemeyer, ele escreve:
(19)

Sobre essas criticas, meu amigo, nada tenho a dizer, nem me interessa
mesmo contesta-las. Somos um povo jovem [..] 0 que nos expde
naturalmente mais a critica daqueles que se julgam representantes de uma
civilizagdo superior. Mas também, somos simples e confiantes em nossa
obra. O suficiente, pelo menos, para apreciar essa critica, ainda quando
parta de homens que ndo possuem, profissionalmente, as credenciais
necessarias. E claro que a autoridade de Gropius é diferente, embora
cumpra ressalvar a pouca afinidade que temos com sua técnica e fria
sensibilidade. Consideramos a arquitetura obra de arte e que, como tal, s6
subsiste quando se revela espontdnea a criadora. Trabalhamos com o
concreto armado, material ddcil e generoso a todas as fantasias. Tirar dele
beleza e poesia, especular sobre suas imensas possibilidades é o que nos
seduz e apaixona, profissionalmente. (NIEMEYER, 1955, grifos nossos) **.

Trata-se, evidentemente, de um texto irdnico. A ironia aparece no contraste entre
0 uso do vocativo “meu amigo” — seu interlocutor — e que tem um acento afetivo positivo, e
as expressdes “homens que ndo possuem, profissionalmente, as credenciais necessarias” e

“que se julgam representantes de uma civilizagao superior”. Ora, esses homens pretenciosos

%« arquiteto, a arquitetura, a sociedade”, Architectural Review, v.116, n.694, out 1954, pp.238-239.

% «Criticada a arquitetura brasileira”, Modulo n.1, 1955.
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e desqualificados € que sdo os verdadeiros destinatarios daquele enunciado, o que torna
suspeita a qualificagdo de “amigo”. E ainda, a0 mesmo tempo em que desqualifica seus
criticos™, o arquiteto afirma a posicdo que sustentara durante toda a sua vida: a arquitetura
como arte. Em artigo sobre o discurso de Niemeyer, Danilo Matoso Macedo (2000) alega
que esse enunciado mostra que o arquiteto ndo sO se preocupou com as criticas recebidas,
como ainda, a partir desse episodio, passou a escrever sistematicamente: “o que pro-moveu
seu fazer tedrico foi a visdo externa, foi o ponto de vista relativo de outros teoricos”(ibid.).
Prova disso estaria no artigo publicado na revista AD em 1955 (e novamente no préximo
texto assinado por Niemeyer publicado na revista Mddulo, em 1956), onde comeca por
identificar inquietacbes entre os arquitetos brasileiros, seja no que tange a distancia que a
arquitetura moderna assume com relacdo a tradi¢do e cultura do nosso povo, seja quanto a
baixa qualidade das construcdes modernas. Mas Niemeyer ndo desenvolve esses topicos.
Ocupa-se mais das contradi¢des sociais:
(20)

A nossa arquitetura moderna tem certamente na falta de conteddo humano
a razdo das suas deficiéncias, refletindo — como nédo poderia deixar de fazé-
lo — 0 regime de contradi¢des sociais em que vivemos e no qual ela se
desenvolveu. [...] Dirigida a classes dominantes pouco interessadas em
economia arquitetural — pois o0 que desejam realmente é ostentar riqueza e
luxo — [...] ela tem encontrado, como base obrigatéria de seus temas, a
vaidade, a demagogia, 0 oportunismo (NIEMEYER, 1955) .

Se é verdade que Niemeyer passou a escrever com frequéncia depois das criticas
de Max Bill (a revista Mddulo foi fundada, coincidentemente, na mesma época) esmerando-
se em explicar sua arquitetura, ndo o faz tanto para dar prova de funcionalidade (ou de

adequacdo da forma a funcédo), mas principalmente para livra-la da pecha de gratuidade.

% Walter Gropius, em artigo publicado no mesmo nimero da revista, em 1954, fala em tom neutro, de um
movimento vigoroso na arquitetura brasileira. Sobre Niemeyer, observa que seus edificios “sdo sempre
interessantes e ousados na sua concep¢do, mas ele parece dar pouca atencdo aos detalhes, o0 que acaba
comprometendo a qualidade dos edificios” (GROPIUS, 1954. In XAVIER, 2003, pp.153-154).

Bruno Zevi, arquiteto comunista italiano e personagem importante no contexto da teorizagdo e introducéo da
historiografia da arquitetura moderna, também se manifestou. Em artigo para uma revista italiana de
arquitetura, mostra-se incomodado com o temperamento brasileiro. Da casa das Canoas, de Niemeyer, diz ser
“uma lamina arbitrariamente recortada, sintoma de um gosto extrovertido que mal esconde a veleidade pelo
inédito” (ZEVI, 1954. In: XAVIER, 2003, pp. 163-166).

% «0 problema social da arquitetura”, AD — arquitetura e decoracéo, n.13, 1955. In XAVIER, 2003, p.185.
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Também é certo que em 1958, na mesma revista Mdodulo, Niemeyer publicou um
depoimento na forma de uma autocritica. Miguel Pereira (1997) observa que a autocritica
era um ritual no cotidiano do Partido Comunista Brasileiro, numa tentativa de superacdo do
entendimento doutrinario (e Niemeyer era filiado ao PCB desde 1945) e interpreta esse
enunciado como “uma verdadeira interpelacdo da ideologia do militante em relagdo ao
equilibrio entre sua arquitetura e o respectivo conteido social” (ibid., p.130).

(21)

[...] encarava a arquitetura como complemento de coisas mais importantes
e mais diretamente ligadas a vida € a felicidade dos homens. [...] E isto
permitia certa negligéncia — facilitada pelo meu feitio displicente e boémio
— fazia com que aceitasse trabalhos em demasia, executando-os as pressas,
confiante na habilidade e na capacidade de improvisagdo de que me
julgava possuidor. Essa atitude de descrenca, que as contradi¢Bes sociais
ensejam em relacdo aos objetivos da profissdo, levou-me por vezes a
descuidar de certos problemas e a adotar uma tendéncia excessiva para a
originalidade [...]. Isso prejudicou, em alguns casos, a simplicidade das
construgdes e o sentido de logica e economia que muitos reclamavam. [...]
E se refiro essa autocritica [...] € por considera-la processo normal e
construtivo, capaz de nos conduzir a correcdo de erros e a melhores
resultados, com a adogdo de uma série de providéncias e medidas
disciplinadoras (NIEMEYER, 1958, grifos nossos) *.

Discordamos de Pereira, entretanto, quando afirma que essa autocritica coincide
com a explicacdo do dilema de Niemeyer: “arquitetura com contetddo social ou arquitetura
para a burguesia” (PEREIRA, 1997, p.130). Segundo nosso ponto de vista, Niemeyer, como
artista, ndo viveu tal dilema. Ai Niemeyer se separa ainda uma vez de Le Corbusier —
lembremos seu aforismo: “arquitetura ou revolugdo” (LE CORBUSIER, 1977, p.159).
Quando fala em corregdo dos erros através de “providéncias e medidas disciplinadoras”,
Niemeyer ndo esté se referindo a abrir mao da arquitetura como arte. Ao contrario, trata-se
de se propor a fazer uma arquitetura realmente artistica. Para isso, a providéncia a ser
tomada é a “reducdo dos trabalhos no escritorio” (NIEMEYER, op. cit., p. 239) a fim de
dedicar mais tempo a cada projeto, recusando aqueles que visem a fins meramente
comerciais. Sobre as medidas disciplinares, importam as que busquem “a simplificacdo da
forma pléastica e seu equilibrio com os problemas funcionais e construtivos” (ibid.). Esse
depoimento termina afirmando que seu trabalho se funda no “conceito de criagao — 0 Unico

capaz de conduzir a uma verdadeira obra de arte” (ibid., p.240). Dizemos, entdo, que ndo se

7 «“Depoimento”, M6dulo, Rio de Janeiro, n.9, fev.1958, pp.3-6. In XAVIER, 2003, p.238, passim.
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trata, para Niemeyer, de um dilema, ideia que implica em contradi¢do. Trata-se muito mais

de suportar uma ambiguidade, e com ela sustentar um lugar paradoxal.

Houve outras importantes repercusses a critica de Max ‘Bill no Brasil. Em
artigo no Jornal do Brasil, meses depois da publicacdo do depoimento de Niemeyer, Mério
Pedrosa comega assim seu enunciado: “Nenhum documento no mundo cultural Brasileiro de
nossos dias ¢ mais cheio de significagdo e mesmo mais patético que o “Depoimento” de
Oscar Niemeyer” (PEDROSA, 1958) 8. Esse intelectual e critico de arte, mas também
comunista trotskista, ndo esconde suas divergéncias com Niemeyer, a quem descreve como
um “cristdo-novo” da politica, que teria abragado a causa comunista no pos-guerra e andado
“de lanterna na mao, em grupos de camaradas, pela noite adentro, a pichar paredes e a
pregar cartazes de um partido idealizado (como se o comunismo de Stalin fosse o
comunismo de Lénin e Trotsky)” (ibid.). Desse comentario irdnico, prossegue:

(22)

A experiéncia serviu para fazer desabrochar nele a consciéncia social,
imprescindivel a qualquer intelectual e artista de nossa época, mormente
arquiteto. Mas, por outro lado, essa consciéncia lhe encheu de reservas
quanto a arquitetura brasileira, por faltar a esta o lastro social [...]. Iria
caber a Niemeyer, o mais fecundo inventor de formas de nossa arquitetura,
0 inesgotavel improvisador de solugdes, o playboy endiabrado, reagir,
primeiro que todos, contra 0 deménio da originalidade e a faceirice da
improvisacdo [...]. [Aqui encontramos] o ponto de convergéncia do ético e
do estético, que € o tragco mais profundo e distintivo dos artistas
verdadeiramente grandes, Niemeyer ja ndo quer distinguir entre concepgéao
plastica e estrutura [...]. O que é artistico é a propria unidade global
concebida (ibid., passim, grifo nosso).

O texto de Pedrosa, para além de sugerir uma relacdo ambivalente — carregada
de afeto positivo e negativo a0 mesmo tempo — com 0 arquiteto, revela a ambiguidade no
seu proprio posicionamento com relacdo a arquitetura moderna. Por um lado, ele pratica a
critica da arquitetura como critica de arte, isto é, centrada na apreciagdo estética. Por outro
lado, sabe que a experiéncia estética do objeto arquitetdnico ndo pode prescindir do
atendimento as destinagdes praticas, caindo assim na antinomia de aplicar um juizo, por

definicdo, desinteressado, sobre uma obra interessada (isto €, que deve atender a

% «O depoimento de Oscar Niemeyer”, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 24 e 25 jul. 1958. In: XAVIER,
2003, p.241.
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determinados fins). De resto, esse € um paradoxo implicado na prdpria proposicdo da

arquitetura moderna, a de ser ao mesmo tempo funcional, social e bela.

O comentario de Pedrosa termina por congratular-se com a nova postura do
arquiteto, que, segundo o critico, teria atingido a convergéncia do ético e do estético na
sintese entre plastica e estrutura. Ora, isso ndo esta necessariamente relacionado a uma
arquitetura com “lastro social”. Afinal, Pedrosa ndo acusa no depoimento de Niemeyer o
enfrentamento daquele dilema ao qual Pereira se referia. Mas o fato de ndo enfrentar
necessariamente um dilema como arquiteto ndo o livra de, como homem, angustiar-se por
viver numa sociedade que considera injusta. Nesse aspecto, temos um cidadao totalmente
integro e combativo, fiel as suas conviccdes. Essa situacdo paradoxal, que € a de ser um
arquiteto artista, construtor de paléacios financiados pelo poder publico, mesmo em regimes
ditatoriais, sendo, ao mesmo tempo, um cidaddo comunista, € também constitutiva da sua

paratopia.

Fazemos aqui uma pequena digressao para lembrar que em Pécheux, a reacdo ao
encontro com a falha que caracteriza o inconsciente resultou no exercicio da autocritica,
inscrita na perspectiva do progresso do pensamento politico de esquerda. N&o é possivel
avaliar até que ponto a violéncia desse encontro teria ligagdes com o precoce e tragico fim
da producdo do tedrico. E importante lembrar que o pensamento de Pécheux, que partia
inicialmente da ideia de contradicdo (inscrita na luta de classes), apresentava uma
capacidade de apreensdo do sentido limitada a identificacdo de incoeréncias, oposicdes,
ocultacbes. Tendo passado a enfatizar o real do inconsciente, sofreu uma verdadeira
guinada, acolhendo a possiblidade da multiplicidade de sentidos: todo enunciado é

suscetivel de se deslocar, tornando-se outro, concluira Pécheux.

Em Niemeyer, ao contrario, a autocritica foi provocada por fatores externos, e
teve o efeito de afirmar sua proposi¢do de “tirar do concreto armado beleza e poesia”,
explorando sempre as possibilidades técnicas do concreto armado. ldentificamos ai uma
intencdo de depuragdo no trabalho com as formas na adocgdo continuada da curva livre.
Outro efeito importante do acontecimento de sua autocritica foi a maneira como passou a se

referir a suas explicagOes e justificativas do passado, como se tivessem sido forjadas
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artificialmente, objetivando apenas “evitar discussdes”. No final da década de 1970, depois
da construcdo de Brasilia e do seu auto-exilio, o arquiteto ja fala sob essa perspectiva,
enfatizando sua opcao pelo espetaculo arquitetural:

(23)

Mas, ndo raro, era a forma abstrata que me atraia, pura e delgada, solta no
espaco a procura do espetaculo arquitetural. E nela me detinha, conferindo-
a tecnicamente, certo de que alguns teriam empenho em analisa-la, com
essa vocacdo para a mediocridade que ndo permite concessdes nem obra
criadora. E isso explica minha atuacdo diante das obras de Pampulha [...]
(AFA, p. 24).

Ao0s que me contestavam, explicava pacientemente as razdes da minha
arquitetura, dizendo, por exemplo — para evitar discussdes ociosas —, que
as curvas da marquise da Casa do Baile acompanhavam e protegiam as
mesas localizadas junto a represa, quando na verdade eram apenas as
curvas que me atraiam (AFA, p.36, grifos nossos).

Mais de uma década depois, ao relatar as explicacbes de sua arquitetura,
Niemeyer enfatiza ainda que as justificativas das solucdes adotadas eram criadas a
posteriori, e ndo sua motivagao:
(24)

De Pampulha a Brasilia, minha arquitetura seguiu a mesma linha de
liberdade pléstica e invencdo arquitetural e eu, atento a conveniéncia de
defendé-la das limitagdes da l6gica construtiva. Assim, se desenhava uma
forma diferente, devia ter argumentos para explica-la. Quando projetei um
bloco em curva, por exemplo, solto no terreno, junto apresentei croquis
demonstrando que as curvas de nivel existentes o sugeriram; [...] quando
projetei um auditério cuja forma poderia lembrar um objeto parecido, foi
ao problema da visibilidade interna que atendi; [...] Quando propus
coberturas em curva com apoios inclinados nas extremidades, dei como
justificativa o problema estrutural do empuxo; [...]JE assim continuei
durante muitos anos, procurando a forma diferente e explicando-a depois,
como convinha. (MSE, p.34, grifos nossos)®.

E curioso que, alguns anos mais tarde, em 1995, em palestra na Faculdade de
Arquitetura e Urbanismo da USP, dirigindo-se, portanto, a um publico especializado,
Niemeyer volta a justificar a ado¢do das curvas livres de maneira razoavel, seja por uma
questdo de implantacédo, de conforto térmico, ou uma exigéncia técnica de projeto:

(25)

Quando eu fiz um prédio em curva, era a curva de nivel que ele deveria
acompanhar. Quando fazia um terrago assim (descoberto) € por que eu

% Esse objeto parecido é o mata borrao, trata-se do Auditério do Colégio Estadual, em Belo Horizonte.
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queria que o sol entrasse na sala. Se eu fizesse ao contrario é porque eu
queria a sombra. Se eu fazia um prédio assim (tangente ao solo) era para o
piso acompanhar a curva de visibilidade da plateia (NIEMEYER apud
QUEIROZ, 2007, p.62).

N&o consideramos que essas idas e vindas sejam indicadores de um carater
inconstante do autor, de contradi¢cdes do seu discurso nem tampouco expressao de algum
tipo de dilema. E que as explicagbes ndo sdo, de fato, falsas. Os fatores citados como
justificativas das solugdes adotadas — a topografia do terreno, a curva de visibilidade em um
auditério, a insolacdo de um edificio, etc. — sdo certamente considerados na concepc¢do do
projeto. Apenas, ndo sdo os fatores mais importantes na definicdo da forma do objeto
arquitetural. O atendimento a uma determinada func¢do pode ser realizada de muitas formas.
Essa ambivaléncia com relacdo a validade das explicacdes €, antes, uma necessidade propria
a sua paratopia, que consiste também em manter-se nessa posicao insustentavel que € a de
ser um arquiteto cuja responsabilidade ¢ a de atender ao programa’® e a requisitos técnicos,
mas também cumprir uma funcédo social — e nisso esta implicita a consideragdo do custo da
obra como uma responsabilidade social —, e, a0 mesmo tempo, um artista criador que nao
estd submetido a uma ideia de vinculacdo obrigatéria entre a forma e a funcdo. E aqui
pensamos o signo arquitetdnico, onde o significante que é a forma ndo esta soldado ao
significado, isto €, a funcdo. Diriamos até que, no seu caso, 0 que se passa é o contrario, a

funcdo € que se ajusta a forma.

N&do podemos deixar de registrar ainda, uma interpretacdo oposta a opinido

corrente 1%

sobre a incoeréncia entre a obra de Niemeyer e sua militancia politica; opinido,
de certa maneira, compartilhada pelo arquiteto mesmo. O socidlogo e jornalista Mauricio
Puls (2000) sustenta que a deliberada disfuncionalidade, e a adoc¢do da forma curva mostram

que Niemeyer é um contestador das imposicdes técnicas e estilisticas do capital. E que a

199 programa, em arquitetura é o conjunto de requisitos a que o projeto deveré contemplar, a fim de atender aos
usos e necessidades particulares do edificio.

101 Cite-se a declaracdo do jornalista americano Larry Rohter & revista Veja em novembro de 2008: “[...] h4 um
consenso quase universal aqui no Brasil de que Niemeyer é um génio. [...] Deixando de lado a politica
stalinista de Niemeyer, que é execravel, ha uma contradicdo fundamental e irreconciliavel entre o que ele
professa e a obra que ele produziu. Ele afirma querer uma sociedade baseada em principios igualitarios, mas
sua arquitetura, para usar a linguagem do mundo da computagdo, ndo é user friendly. Ao contréario: ela é
profundamente elitista e mesmo egoista, concentrada principalmente em fazer declaracdes grandiosas e
eloquentes por si mesmas, para satisfacdo de Niemeyer e seus admiradores, mesmo que cause desconforto ou
inconveniéncia ao usuario” Disponivel em http://veja.abril.com.br/051108/p_132.shtml, acesso em 01 jun
2012,
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funcionalidade ndo é um valor absoluto, nem univoco: ela serve a uma classe, ¢ adequacao
as necessidades da classe dominante, a proprietaria do edificio. O ndo proprietario estd do
lado de fora, e ocupa outro espaco social. O sacrificio do espaco interno do edificio, a
disposicao invertida, a ventilacdo inadequada, a iluminacdo ineficientes, ou o acabamento
defeituoso ndo afetam aquele que contempla o edificio. Para o contemplador, o que importa
é a beleza, a qual ndo coincide com a funcionalidade, ja que a arquitetura € uma arte, e nao
uma técnica. E ainda, do ponto de vista do capital, é exigido o0 maximo aproveitamento do
espaco, 0 que implica em geometrismo e despojamento formal. O racionalismo do
modernismo seria nada menos do que o portador da razdo burguesa, a expressdo da
subordinacdo da arte ao fetichismo da mercadoria. O sacrificio da funcionalidade em
proveito da beleza, o uso das formas curvas dispendiosas, a énfase nos espagos externos
generosos por Niemeyer sdo maneiras de prejudicar os proprietarios dos meios de producao
e beneficiar os ndo-proprietarios. Essa seria, verdadeiramente, a razdo da imensa

popularidade do arquiteto (ibid.).

3.4 Mudar a sociedade

Possivelmente as criticas que mais tenham irritado Niemeyer ndo eram as
referentes a gratuidade da forma ou a (in) adequacéo entre forma e funcdo em sua obra. A
cobranca de uma coeréncia politica é certamente a mais sensivel: as criticas a grandiosidade
ou monumentalidade (e, consequentemente, ao custo) de suas obras, e o fato de ndo realizar
projetos para 0 povo tém como resposta o silencio, ou uma reacdo irada:
(26)

Aos que reclamavam o arrojo da nossa arquitetura, ndo ddvamos resposta.
Deviam saber, como nés, que a arquitetura, quando o tema permite, deve
exprimir o progresso técnico da época em que é realizada. [...]JAos que
reclamavam uma arquitetura mais simples, “despojada”, “mais ligada ao
povo”, eu desabafava, dizendo que falar de arquitetura social num pais
capitalista é, como declarou Engels, uma atitude paternalista que se
pretende revolucionaria. (AFA, p.38)

Niemeyer ndo mudou de opinido. Décadas depois se expressa mais ou
menos N0S Mesmos termos:
(27)
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Poucos projetos de carater social realizei e confesso que ao fazé-lo sempre
me senti como que conivente com o objetivo demagdgico e paternalista
gue representam: enganar a classe operdria, que reclama melhores salarios
e as mesmas oportunidades (MSE, p. 38).

Em entrevista ao programa Roda Viva, ja& em 1997, o arquiteto ainda parece
responder as criticas a sua suposta incoeréncia, quando fala das esculturas ou monumentos
de protesto:

(28)

[...] fiz um monumento pra luta dos sem terra, que vai ser assim também, é
no chéo, que ai eu posso fazer um monumento de 30 metros e ndo custa
nada, é de concreto no chéo e ai suspende...

[...] dos monumentos que fiz, sdo todos monumentos de protesto. O
primeiro que fiz foi um monumento assim, era uma forma assim, com uns
30 metros e com uma figura humana transpassada aqui pela forga do mal...
[tortura nunca mais] (NIEMEYER apud QUEIROZ, 2007, p.42-44, grifo
N0sso).

A necessidade de justificar suas solucbes plasticas, por varias vezes ja tinha
colocado o autor sob a mira da critica, como no caso do depoimento a Modulo, em 1960
(depois publicado em Minha experiéncia em Brasilia, em 1961) no qual, discorrendo sobre a
maneira como especulou sobre as formas das colunas dos palacios, recusando-se a adotar as
secOes usuais e contrariando regras funcionalistas, declara sua intencdo de que elas:

(29)

[...] mantivessem os palacios como que suspensos, leves e brancos, nas
noites sem fim do planalto. Formas de surpresa e emocgdo que,
principalmente, alheassem o visitante — ainda que por instantes — dos
problemas dificeis, as vezes invenciveis, com que a vida a todos aflige.
(MEB, p.29-30, grifo nosso).

A mencdo ao alheamento serd relacionada, no discurso de intelectuais de
esquerda, a certa alienagdo, ou descompromisso 192 do préprio arquiteto. Esse termo sera
utilizado outras vezes, mas com sentido diverso, como ao argumentar que atribuir a
arquitetura a responsabilidade pelo contraste entre palacios e favelas, sem considerar que a

miséria ¢ gerada pelo capitalismo, “[levaria] a assumir uma posicdo de alheamento

192 Mario Pedrosa, bem antes da construgdo de Brasilia, denunciava: “Uma parte do lado faustoso da nova
arquitetura vem, sem divida, de seu comércio inicial com a ditadura. Certos aspectos de gratuidade
experimental das construcGes da Pampulha procedem do programa de capricho e de luxo do pequeno ditador
local” (1953. In: XAVIER, 2004, p.101).
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injustificavel” (NIEMEYER, 1976) '°. Entretanto, ndo utilizard mais essa expressio
referindo-se a recepcgdo de sua obra — nem mesmo nas varias ocasifes nas quais voltou a se
referir & leveza dos pal4cios — e essa sera provavelmente mais uma rasura no seu discurso™*.
Mas apesar da aparéncia de ato falho, o alheamento pode ser pensado aqui como uma
palavra para o estranhamento provocado pelo novo: a surpresa. Esse estranhamento,
defendemos, tem muito mais a ver com uma ruptura no automatismo perceptivo — com uma
desidentificacdo com uma formacdo discursiva — justamente no sentido contrario ao da

alienacéo.

Também a admissdo do uso de artificios em suas obras e da aceitacdo de “todos
0S compromissos” serdo omitidos posteriormente. A confissdo da aceitacdo de “todos os
compromissos” foi tomada como uma concessao a qualquer forma de poder:

(30)

Isso sem temer as contradi¢gdes de forma com a técnica e a fungdo, certo de
gue permanecem, unicamente, as solucbes belas, inesperadas e
harmoniosas. Com tal objetivo, aceito todos os artificios, todos os
compromissos, convicto de que a arquitetura ndo constitui uma simples
questdo de engenharia, mas uma manifestacéo do espirito, da imaginacao e
da poesia (MEB, p.28, grifos nossos).

Mas o discurso de Niemeyer € salpicado de relatos de situacdes que sao provas
de seu posicionamento contrario ao regime politico de direita. O primeiro deles é ainda em
1945, fins do Estado Novo de Getulio, e ano em que Luis Carlos Prestes saiu da prisdo, onde
passara nove anos incomunicavel. Niemeyer o acolhe com seus companheiros e, alegando
ser a tarefa de Prestes’®™ mais importante que a sua, cede-lhe seu escritério para que se
transformasse em Comité do Partido. Muitos anos depois, no governo JK, sendo convocado
para depor na policia politica, é interrogado:

(31)

103 «Consideragdes sobre a arquitetura brasileira”, M6dulo, n.44, dez 1976/jan 1977, pp.36-37.

104 por exemplo, em A vida é um sopro, documentario de 2007, de Fabiano Maciel, o arquiteto declara:
“Quando me pedem um prédio publico, por exemplo, eu procuro fazer bonito, diferente, que crie surpresa.
Porque eu sei que os mais pobres ndo vao usufruir nada. Mas eles podem parar, ter um momento assim de
prazer, ver uma coisa nova. E o lado assim que a arquitetura pode ser Gtil. O resto, quando ela tiver um
programa humano, social, ai ela vai cumprir seu destino.”

195 Nijemeyer declara ser Prestes “o exemplo mais perfeito de dignidade e patriotismo” e “um grande homem,
um heréi do povo brasileiro” (CAm, pp.174-175)
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“O que vocés comunistas pretendem?” “Mudar a sociedade”, foi o que
respondi. “Escreve ai”, disse o policial ao negrinho que batia & maquina
minhas declaracdes: “Mudar a sociedade”. Este — coitado —, voltando-se
para mim, exclamou: “Vai ser dificil!” (MA, p.49, grifo nosso).

Essa nova sociedade, Niemeyer diz ter experimentado nos anos de trabalho em
Brasilia, numa declaracéo feita 40 anos depois da construcdo da cidade.
(32)

Com que saudade lembro os velhos tempos! O clima fraternal que sempre
nos envolveu, o ambiente especial em que viviamos, arquitetos,
engenheiros e operarios. Os desconfortos e as alegrias que nos cercavam
como se uma sociedade mais justa estivesse nascendo. Tudo iluséo! (MA,
p.90, grifo nosso).

Nessa visdo retrospectiva, as dificuldades — e muitas delas sdo relatadas em
Minha experiéncia em Brasilia, como a aspera relagdo com Israel Pinheiro, “quase senhor de
engenho” (MEB, p.21) — s@o desconsideradas, e prevalece uma imagem de camaradagem
juvenil, incompativel com o poder e a riqgueza. Em Meu sésia e eu, livro no qual o autor se
permitiu um texto mais livre, inclusive das interminaveis justificativas e explicacdes,
Niemeyer descreve seu sonho de uma vida melhor, onde a solidariedade é planetaria, inclui a
natureza e suas criaturas:

(33)

Um dia a vida ser4 melhor, com certeza, sem as preocupacdes de luxo e
poder que tanto a desmerecem. Modestos e realistas, os homens aceitardo
afinal serem filhos deste velho planeta, como as florestas e 0s rios, 0s
bichos da terra e os peixes do mar. Uma rosa para eles serd uma pequena
irmazinha, bela e perfumada, e, se lhes ocorrer que amanhd ela estard
desfolhada e, como eles, morta para sempre, a vida continuara a lhes
parecer um breve passeio, mas cheio de amor e solidariedade (MSE, p.73,
grifo nosso).

Aparentemente banal, esse texto revela plenamente o carater heterotépico do
pensamento de Niemeyer. Ao descrever um mundo melhor, o autor nada menciona com
relacdo a organizagdo do espaco ou das instituicdes, distanciando-se, assim, de uma
proposicdo utdpica. Parece muito mais com o carnaval bakthiniano — uma concep¢édo
estética onde a dimensdo cosmica, a social e a sensual formam uma totalidade. Uma visao
que nada tem do idealismo abstrato que alimenta as proposicdes utdpicas. Na heterotopia de
Niemeyer os homens serdo “modestos e realistas”, pois conscientes de sua finitude, e
desfrutardo inteiramente das relacGes amorosas nesse “breve passeio” que é a vida, em

contatos materiais e sensiveis entre os seres e com o cosmos. Nao havera preocupacdo com
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luxo e poder, porque os homens serdo iguais. N&o apenas iguais entre si, mas iguais as
outras criaturas. A rosa aparece ai como apenas “uma pequena irmazinha” que também
desaparecera. Mas a ideia da “rosa” esta sempre vinculada ao seu uso estereotipado como
ideal de beleza, pureza e feminilidade. E a imagem de uma rosa desfolhada e morta reforca a

visdo materialista do autor, bem como a dimensao poética desse enunciado.

Alias, invocar a poesia € recorrente no discurso de Niemeyer. Seu discurso
verbal como um todo pode ser considerado poético, por ser polifénico. Mas também por
apelar para valores tdo carregados de emocéo: a beleza, a igualdade, a justica. O recurso a
valores abstratos e universais tem tambeém importancia na argumentacéo, eles validam o
discurso. Mas como artista que &, reconhece a autonomia do significante, para além dos
axiologicos de fundo patémico. Para falar de certa “pureza literaria a dispensar outros
predicados” (MSE, p.68), Niemeyer cita Borges, que cita Freire:

(34)

Como a beleza se impde! E lembro esse verso magnifico de Freire'®,
transcrito num livro de Luis Borges: “Peregrina Paloma imaginaria/ que
enardeces os Ultimos amores/ alma feita de luz, de musica e de flores/
peregrina Paloma imaginaria”. E o comentario de Borges: “Este verso ndo
significa absolutamente nada. Mas para mim € inesquecivel” (MSE, p.68).

3.5 Um personagem paratopico: o sosia

No livro publicado em 1992, intitulado Meu sésia e eu, é revelada a criacdo de
um personagem paratépico. Como tal, ele contribui para a instituicdo da paratopia do autor:
a costura em ato entre um sujeito que, tendo nascido em familia abastada, torna-se
comunista; sendo arquiteto num mundo em rapida urbanizagdo e industrializagdo, faz
arquitetura como se fosse escultura; e sendo comunista, desconsidera a arquitetura para as
massas... Esse processo de costura que é a paratopia de Niemeyer, muitas vezes é encarnado
num personagem paratopico, apresentado como o “ser oculto” ou 0 “sésia”.

(35)

Ndo me devo queixar desse ser oculto que dentro de nés existe, que a
informacgdo genética criou e tantas vezes nos domina. Mas j& comentei
como ele me envolve quando inicio um novo projeto, pegando-me pelo
braco, levando-me em transe para os caminhos da fantasia, das formas

106 Ricardo Jaimes Freire, (1872-1933), poeta boliviano, autor de Castalia barbara e Los suefios son vida (Os
sonhos sdo vida).
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novas e inusitadas responsaveis pelo espetaculo arquitetural que
preferimos (MSE, p.33, grifos nossos).

O termo transe vem do latim transire, passar através de, atravessar. Transe
remete também a um momento critico ou uma angustia. Além disso, esse termo esta
semanticamente relacionado ao éxtase, que literalmente quer dizer arrebatar, desprender
subitamente, elevar-se. O “ser oculto que dentro de nos existe” estd entdo ligado a uma
dimensdo paradoxal do transe, sem definicdo precisa, um lugar de passagem, entre a
inquietacdo e a insensibilidade, a vida e a morte, 0 sono e a vigilia. E, claramente, um
indecidivel, e podemos também considera-lo um termo paratdpico. Mas continuemos a
acompanhar Niemeyer na fala sobre o “ser oculto”:

(36)

[...] como ele [o ser oculto] participa dos meus entusiasmos e revoltas
nesse longo dialogo que vamos mantendo pela vida afora, interferindo nas
minhas reacGes e no meu trabalho, para este transferindo aqueles
sentimentos, fazendo-o como que portador do meu entusiasmo ou do meu
desprezo e protesto. Assim, se vocé examinar minha obra de arquiteto
verificard, nas diversas fases a que aludi, como nelas esse velho s6sia
atuou, transformando-as por vezes num desabafo diante dos equivocos que,
a meu ver, envolviam a arquitetura (MSE, p.33).

Nesse trecho surge a figura do sésia, aparentemente como sinénimo de ser
oculto. Essa é uma passagem um tanto obscura do discurso de Niemeyer. E que o s6sia é
identificado, a0 mesmo tempo, com a carga genética, com as lembrancas e historias da
familia e seus “velhos preconceitos”, mas também com o contrario disso: o sosia ¢ puro e
“desconhece todos os preconceitos” (MSE, p.11). E generoso, fraternal, sensual. E um bom
amigo, mas é um também um “intruso” com quem o autor conversa diariamente e segue pela
vida “de maos dadas, sonhando melhorar o mundo” (ibid.). Finalmente, o sésia é curioso,
quer “desenhar, fazer escultura e literatura”. O autor entdo procura ‘“conté-lo, fazendo
autocritica, ouvindo 0s amigos, lendo muito” (ibid.). Chama atencdo a referéncia a
autocritica, que aparece ai como uma tentativa de conter uma inquietude irreprimivel do
sujeito. O s@sia é, nos parece, uma espécie de negociacdo: uma figura criada para dar conta

das proprias angustias e ambiguidades.

Se o ser oculto — aquela construcdo fantasmatica — esta associado ao estado de

transe da criagdo das formas novas, ele ndo tem relagdo com informacéo genética nem com
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a personalidade; teria, antes, com um acaso ou com a dimenséo do inconsciente. Propomos
que o “ser oculto” e o “s6sia” devem ser abordados de maneiras distintas. Pensamos o
“transe” como um outro lugar, onde ndo ha reproducédo de modelos, nem acordo possivel
com a doxa. O ser oculto seria, entdo, aquele que tem acesso ao “impensado” que acontece
na dobra espago-temporal que é a experiéncia do Fora. O transe € o nome que Niemeyer da a

condicdo necessaria para a criagao “das formas novas e inusitadas”.

A figura do sésia, por sua vez, traz em si uma clara dualidade: ¢, a0 mesmo
tempo, 0 um e o outro. Um outro que ndo precisa estar comprometido com normas ou
expectativas porque ndo esta inserido num contexto social. Ele pode realizar um trabalho
que seja critico dos equivocos cometidos na arquitetura, ligados a solucdes repetidas e
desprovidas de imaginacdo; pode ser “o portador de um entusiasmo ou de um desprezo”,
como se fosse uma mascara, isto €, algo modelado com o fim de imitar, um fingimento; no
limite, uma ficg¢do (o termo “ficgdo” vem do latim fictio, fingimento). Ele ndo é o escritor,
ja que o escritor Niemeyer prefere ndo comentar o trabalho de colegas. Mas 0 sosia, esse

sim, pode desabafar, enquanto uma outra face do sujeito da enunciacao.

O so6sia também pode ser pensado como o fiador da enunciacdo. Maingueneau
(2005) fala dessa instancia enunciativa como a de uma representacdo que se encarrega da
responsabilidade do enunciado. A nocdo de fiador estd sempre ligada a de uma cenografia,
uma atmosfera que satura a enunciacdo e torna o enunciado plausivel. Ora, a palavra
“fiador” vem do latim fidare, confiar, acreditar. Dai se vé a ambiguidade da figura do sésia:
um fingimento no qual se deve acreditar. Se ele carrega a responsabilidade da enunciacao,
ao mesmo tempo justifica certa “irresponsabilidade” social. A primeira referéncia ao sosia
gue encontramos, esta numa entrevista a revista Modulo, onde se 1€é:

37)

Quantas vezes resolvo fazer um projeto mais simples, mais econémico,
mais popular, como o0s eternos demagogos sugerem, e eis que ele me cerca,
pega-me pelo braco, levando-me em transe para 0 mundo das curvas e
fantasias que preferimos (NIEMEYER, 1988, p.42)'".

Ai o0 sbsia cumpre abertamente o papel de justificar o fato do arquiteto nédo

projetar como se espera que um arquiteto comunista projete — fazendo uma arquitetura

107 «Entrevista”, Médulo, n.97, fev. 1988, p.42.
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socialmente comprometida — de modo a liberar o artista para trabalhar livremente, enquanto
0 cidadd@o apoia com coragem 0s movimentos sociais progressistas. A figura do sosia, vale
observar, vai tomando gradativamente o lugar das explicacdes e justificativas nos textos de

Niemeyer.

Mas o sésia pode também aparecer encarnado em outra pessoa, como € o caso de
em Conversa de Amigos (2002) onde Sussekind tece comentarios sobre a apatia do Instituto
dos Arquitetos com relacdo a intencédo da prefeitura do Rio de Janeiro, no comeco dos anos
2000, de construir o Museu Guggenheim na cidade, em edificio a ser projetado pelo
arquiteto americano (de origem canadense) Frank Gehry. N&o é improvavel que uma opinido
do arquiteto Oscar Niemeyer esteja sendo veiculada pela pena de seu calculista:

(38)

A outra perplexidade [...] é o absoluto siléncio e indiferenga do Instituto
dos Arquitetos diante da escolha apenas entre arquitetos do hemisfério
norte para o desenvolvimento do projeto. E engracado: as publicacdes de la
consideram o Museu de Niter6i uma das sete maravilhas do mundo
moderno (nenhum outro museu foi apontado), projetado e construido por
brasileiros [...]. Serd que os arquitetos brasileiros nem sequer teriam o
direito de concorrer ao projeto do museu a ser pago, ao que consta, por
dinheiro publico brasileiro? Ou serd que todos — até o IAB — devem
aplaudir a importacdo a de uma concepcdo arquitetbnica similar a de
Bilbao, realmente singular e inigualavel no grotesco do aspecto e no
nouveau-richismo repugnante do acabamento? Pode haver algo mais
acintoso do que se revestir com titanio? (NIEMEYER; SUSSEKIND,
2002, p.126, grifo nosso) ‘.

Figura 5: Museu Guggenheim, Bilbao, Espanha, projeto do arquiteto Frank Gehry.

Logo nas primeiras paginas de Meu sésia e eu, o autor afirma que sua arquitetura
¢ “indiferente as regras preestabelecidas”, ¢ que “ndo aceita compromissos” pois visa apenas

a beleza. Lembramos aqui aquele enunciado de 1961, 30 anos antes, (ver cit. 30), onde

108 A citacéo foi retirada da obra Conversa de amigos, publicada em 2002; daqui em diante: CAm.
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afirmava justamente o contrario, que aceitava “todos 0s compromissos” em nome da beleza.
Como explicar essa contradicdo? E que os tempos da necessidade de explicacdes e
justificativas, da obrigacéo da autocritica, estdo superados. Afinal, o arquiteto construira um
lugar paratopico pela propria obra — e um personagem paratopico que pode responder por ela
— embora seja necessario sustenta-lo continuamente.

(39)

[...] mostrar que minha arquitetura ndo aceita compromissos, que visa a
beleza e a invencdo, sem cair em pequenos detalhes, atuando, isto sim, nas
préprias estruturas, nas quais se insere e se exibe desde o primeiro traco.
[...] contar minha trajetéria de arquiteto, minhas dividas, minha coragem
profissional de fazer apenas o que me agrada e emociona. Sem temor,
indiferente a todas as regras preestabelecidas (MSE, p.33, grifos nossos).
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CAPITULO 4
ESCRITURA E ENUNCIACAO

4.1 A enunciagao

A enunciacdo de Niemeyer, sempre na primeira pessoa, € uma narrativa que
alterna situacdes no presente e no passado, produzindo simultaneamente efeitos de ficcdo
historica e narrativa autobiografica, onde autor e narrador se confundem. O verbo “lembrar”
em expressdes como “lembro-me” ou “lembro” permeia seus textos (ver, por exemplo, as
cit. 52, 57, 101). Na verdade, todos os textos escritos por Niemeyer — mesmo aqueles se
tratam de assuntos muito especificos da arquitetura — a forma, o espaco, as técnicas
construtivas, etc. — tem algo de um texto de memdrias. A arquitetura para Niemeyer ndo é
apenas uma atividade profissional, ela € misturada com sua histdria pessoal, com a histéria
do seu tempo, e com um pensamento sobre a vida e a criacdo arquitetural. Mesmo que ele
repita que a arquitetura ndo ¢ importante, em falas como “[...] embora interessado em outros
problemas, revoltado com a miséria, muito mais importante para mim que a arquitetura”
(AFA, p.54) ou:

(40)

Comparava-a [a arquitetura] com outras coisas mais ligadas a vida e ao
homem, referia-me a luta politica, & colaboracdo que todos nds devemos a
sociedade, aos nossos irmdos menos favorecidos. O que poderia Ser
comparado a luta por um mundo melhor, sem classes, todos iguais? (MSE,
p.33, grifo nosso).

Mesmo assim, é evidente que sua arquitetura e sua vida se confundem, e por isso
todo o discurso de Niemeyer é um discurso arquitetural eivado de memdrias pessoais. E a
memoria € uma maneira de vencer a morte, de permanecer, de certa maneira, nesta vida. Ao
mesmo tempo, € um meio de transmitir um pensamento para seus contemporaneos e para 0s
homens do futuro. Contar e re-contar determinados episédios € também uma forma de
encenar sua propria trajetoria, inserindo-a num momento da histéria do pais, e também na
historia da arquitetura. O texto escrito de Niemeyer é um texto repetitivo. A repeticdo €,

certamente, constitutiva da sua escritura. Niemeyer escreve e re-escreve as mesmas historias
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h& décadas, com pequenas variagcdes. Ao reescrever, introduz pequenas modificagdes na
narrativa, acréscimos, omissoes, retificagdes ou até rasuras. E como se 0 autor estivesse
retocando as cenas de maneira a compor a melhor versdo, a que preferencialmente deve
permanecer. Certa redundancia nas questdes e enunciados tratados aqui deve ser tomada,

assim, como propriedade do proprio discurso de Niemeyer.

No que se refere aos textos verbais, nesta pesquisa trabalhamos com as seguintes
publicacbes de autoria de Niemeyer: Minha experiéncia em Brasilia (cuja primeira edicdo
foi em 1961), A forma na arquitetura (1978), Meu sosia e eu (1992), Conversa de arquiteto
(1993), As curvas do tempo (1998), Minha arquitetura (2000), e Conversa de amigos
(2002), Casas onde morei (2005), além de alguns artigos publicados na revista Modulo,

assinados pelo arquiteto.

Em Conversa de arquiteto e Conversa de amigos, s6 pelos titulos ja fica
evidenciado uma intencdo dialogisante. Enunciados na primeira pessoa, um interlocutor é
explicitamente incluido: o arquiteto leitor, no primeiro caso, ou 0 amigo e calculista de suas
obras atuais, José Carlos Sussekind. Nesse Ultimo caso temos uma situacdo inusitada no
discurso de Niemeyer. E que esse livro, conforme explica Sussekind no prefacio ou
explicacdo ao leitor (CAm, 2002, p. 6) nasceu da admiracdo do calculista pelo livro que
publicou a troca de cartas entre o filgsofo italiano Umberto Eco e um cardeal catdlico *%°. A
troca de correspondéncias entre Carlos Drummond de Andrade e Jodo Cabral de Mello Neto
foi outra referéncia (mesmo porque teve sua edi¢do preparada por Flora Sussekind, irma do
calculista). Tendo em vista essas publicacOes, Niemeyer teria lamentado o fato de ndo ter
mantido correspondéncia com Joaquim Cardozo, poeta, dramaturgo e calculista de muitos
projetos de Niemeyer, incluindo os de Pampulha e Brasilia. Dessa falta € que surge a ideia
de exercitarem eles, Oscar e José Carlos, o registro escrito que deveria ter sido realizado
entre Oscar e Joaquim ha mais de 50 anos... Conversa de amigos concretiza, assim, um
outro didlogo, isso sem mencionar a reverberacdo de In cosa crede chi non crede? e de
nomes tdo cintilantes na histéria do modernismo brasileiro com os de Carlos Drummond e

Manuel Bandeira.

19 Tydo indica tratar-se de In cosa crede chi non crede? (Em que creem 0s eu néo creem?). A traducéo foi
publicada no Brasil pela editora Record.
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Nas publicagdes Minha experiéncia em Brasilia, Minha arquitetura, Meu sosia e
eu, Casas onde morei o titulo ja mostra que o enunciado se organiza com relacao a situacao
de enunciacéo, pela presenca do déitico (eu). Mas no caso dos dois primeiros titulos, o que
esta em jogo é a narracdo de uma historia, a histéria da construcdo de Brasilia, e a historia da
arquitetura de Niemeyer (e do Brasil) tendo como narrador e personagem principal, o
préprio Niemeyer. Embaralha-se aqui a classica distin¢do introduzida por Benveniste entre
discurso e histdria, que considera o discurso como enunciado pelo locutor na categoria da
pessoa; ja no plano da enunciagdo da narrativa historica, “os eventos parecem narrar-Se por

si mesmos” (MAINGUENEAU, 2008, p.182).

Em todas essas obras, bem como em As curvas do tempo, encontramos o
discurso citado, geralmente entre aspas. Interessa-nos particularmente, nesse aspecto, a
maneira como uma fala é atribuida a uma outra fonte, de modo que invariavelmente
beneficia a imagem do nosso autor. A fala de terceiros, os quais sdo quase sempre
personagens da maior importancia no campo da arquitetura, cumpre a funcdo de validagéo
do discurso de Niemeyer, seja pela via do reconhecimento do outro — uma autoridade, seja
pela via inversa, isto €, na forma de uma desqualificacdo do outro por Niemeyer. Por
exemplo, ao comentar o episddio da critica de Max Bill, Niemeyer chama para si ndo sé o
apoio de Lucio Costa, mas também o de Alvar Aalto, importante arquiteto e designer
finlandés, e membro do CIAM:

(41)

As vezes surge o indesejavel resposta adequada: “Sem Pampulha,
Pedregulho néo existiria.” E, de longe — como as coisas se propagam! —
Alvar Aalto me escreveu: “Niemeyer, hoje pus a ultima pa de cal em cima
de Max Bill.” E o tréfego homenzinho voltou a sua insignificancia (MA,
p.24, grifo nosso)., e um intruso € levado a exibir sua pretensdo descabida.
Foi o que aconteceu com Max Bill, que, de passagem pelo Rio, se permitiu
criticar Pampulha. Lucio Costa, pelos jornais, deu-lhe a

Niemeyer aqui ndo economiza na ironia, que fica ainda mais evidente pela
raridade da ocorréncia de uma fala depreciativa explicita em seu discurso. Mas quando se
trata de reagir a uma critica ao seu trabalho, Niemeyer se permitira, com o passar do tempo,

explicitar sua irritacdo, mesmo sem recorrer ao sosia. Isso ocorre mesmo com relagdo a
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Walter Gropius™, que néo pode deixar de ser respeitado pela sua centralidade na histéria da
arquitetura moderna (ver cit.19; observe-se que aquela declaracdo era de 1955, enquanto a
cit. 42, abaixo, € de 2000). Ao relatar a visita de Gropius a Casa das Canoas, Niemeyer, num
s6 golpe, desmoraliza Gropius e Argan***:

(42)

Lembro Gropius, depois de visitar minha casa das canoas: “Sua casa ¢
muito bonita mas ndo é multiplicavel.” E eu a olha-lo condescendente,
pensando: “Como se diz bobagem com ar de coisa séria.” Gropius,
professor ilustre, foi um dos que mais difundiram as ideias limitadoras do
Bauhaus. Como se tratava de amigo influente de Argan, para ele transfiro
0s equivocos que Argan cometia quando sobre arquitetura se manifestava
(CAr, p.14).

Mas nosso trabalho procura também ultrapassar a literalidade do texto buscando
identificar uma escritura de Niemeyer — tanto nos textos verbais quanto nos desenhos
(objetos escriturais). Ja identificamos uma marca fundamental da escritura de Niemeyer na
recorréncia de justificativas as suas obras. Investigamos agora outras repeticoes,
materializadas na insisténcia em determinadas cenas. A repeticdo dessas cenas tende a
formar como que uma espinha dorsal da sua narrativa. Elas se caracterizam por referir-se a
um episédio significativo — na vida e na arquitetura de Niemeyer. Pensamos nessas
encenacgdes sucessivas, e que sofrem ligeiras deformacBes ao longo do tempo, como
fundamentais para a manutencéo da atmosfera que impregna a sua narrativa, 0 que equivale

a dizer que sdo constitutivas da construcao da cenografia da obra.

4.2 A cenografia

110 5 arquiteto alemdo Walter Gropius é um dos principais homes da arquitetura do século XX, fundador da
Bauhaus, escola que foi um marco no design, arquitetura e arte moderna. Tendo iniciado sua carreira
na Alemanha, com a ascensdao do nazismo na década de 1930, Gropius emigrou para os Estados Unidos, onde
desenvolveu a maior parte de sua obra, e foi diretor do curso de arquitetura da Universidade de Harvard.

115 jtaliano Giulio Carlo Argan, historiador e teorico da arte, foi também prefeito de Roma em 1976 e

senador, em 1982, pelo Partido Comunista Italiano. A importancia de sua obra é tal que seus livros séo
considerados bibliografia fundamental de cursos de histéria da arte no mundo todo.
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A opcdo pelo exame das cenas € inspirada na nogdo de cenografia, proposta por
Maingueneau para tratar o problema da enunciacdo. Essa no¢do acrescenta a ideia teatral de
cena a de —grafia, no sentido de inscricdo. Aqui a grafia deve ser pensada como um
processo, isto €, a “instauracdo progressiva do dispositivo de fala”. A cenografia da
sustentacdo ao discurso, e, a0 mesmo tempo, ¢ criada no discurso, ¢ “aquilo de onde vem o
discurso e aquilo que o discurso engendra; ela legitima um enunciado que, por sua vez, deve
legitima-1a” (2005, p.76). Neste ponto também é importante marcar que, para Maingueneau,
a nocdo de cenografia é aplicada a um dado enunciado. Neste trabalho, entretanto, aplicamos
a no¢do a toda o obra do arquiteto. De fato, € 0 nosso corpus mesmo que indica esse

caminho.

Tomando a obra escrita de Niemeyer em seu conjunto, fica evidente a repeticdo
de determinadas cenas. A primeira cena, a do croquis defenestrado trata da construcéo de
um lugar profissional, na relacdo com as grandes figuras da arquitetura (principalmente
Lacio Costa e Le Corbusier). A segunda cena corresponde ao nascimento de um trabalho
original, com feicbes proprias e é identificado ao episédio da Pampulha. Essa cena e a
seguinte (a cena da tangente) narram a proposi¢do de uma arquitetura outra, baseada na
liberdade no uso da curva e na relacdo de quase identidade entre arquitetura (forma) e
estrutura da edificacdo. Finalmente, a Ultima cena marca a asseveracdo de uma posicado ética
(na afirmagdo “sou funcionario”), realizando uma espécie de dobra sobre o primeiro
elemento definidor da paratopia de Niemeyer: sua ascendéncia Riberio de Almeida. Como

podemos observar, a escritura e a paratopia do autor estdo fortemente relacionadas.

4.2.1 O croquis defenestrado

Considerando que a enunciagdo esta sempre inscrita no interdiscurso, e é essa
inscricdo mesma que a legitima, interessa-nos reconstruir as cenografias, examinando como
elas validam o discurso arquitetural de Niemeyer. Na cena do croquis (ver cit. 2) essa
validagdo esta fortemente associada a uma cronografia — um momento — e uma topografia,
um lugar, que é o cenario mesmo, com 0S seus objetos e 0s personagens. O cenario é o

escritorio de Lducio; dentre os objetos, o mais valoroso ¢ o “primeiro projeto de Le
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Corbusier”. Os personagens sao Carlos Ledo (que gostou dos croquis) e Lucio (que mandou

busca-los e resolveu adota-1os).

Essa € a cena que consideramos mais importante e que chamamos cena
fundadora: o episodio do croquis que foi jogado pela janela, resgatado e, finalmente,
adotado como base de um importante projeto. Aquele enunciado prossegue, comentando a
cena, ndo sem ambiguidade:

(43)

Sempre declaramos, e consta da placa comemorativa da inauguragdo
daquele edificio, ser ele um projeto de Le Corbusier, sem darmos énfase as
modificagbes que no seu desenvolvimento fomos obrigados a fazer. Mas
agora, ao revé-las, sinto que a nossa colaboracdo ndo foi assim t&o
pequena. [..] A meu ver, contudo, elas influiram muito pouco na
importancia do projeto elaborado por Le Corbusier (MA, p.9-11).

Esse mesmo episddio tinha sido contado em As curvas do tempo — memodrias,
obra cuja primeira edicdo foi em 1998, aproximadamente nos mesmos termos:
(44)

Para mim, o primeiro estudo era muito melhor. E, quando vi os desenhos
do segundo projeto serem concluidos, tentei, angustiado, uma ideia
diferente tendo como base seu primeiro projeto [de Le Corbusier] (ACT,
p.91).

Observe-se a substituicdo de “ndo sei porque” da outra versdo, por “tentei,
angustiado”, em referéncia as modificacbes propostas por Niemeyer ao projeto de Le
Corbusier. Niemeyer escolheu o primeiro estudo, que ja tinha sido descartado, pois
destinava-se a um outro terreno. Entdo, sem saber porque, movido por uma angustia, sentiu-
se obrigado a intervir. Ora, agir sem uma intencdo racional, como que em transe, movido
por uma vitalidade libidinal, é proprio da criacio. E possivel que o jovem arquiteto ja tivesse
vivido situacdo semelhante antes, mas tudo indica que elegeu esse momento como 0 comeco
de sua vida profissional. Observamos que em Meu sosia e eu, cuja primeira edi¢do data de
1992 (portanto anterior as publicagdes mencionadas acima, onde a cena é relatada), o autor
chega a declarar que:

(45)

[...] nesse momento [em que Lucio manda buscar o croquis], senti que nao
seria um arquiteto mediocre, que compreendia a arquitetura contemporanea
e nela podia atuar corajosamente” (MSE, p.62).
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Essa elaboracdo, certamente, so6 foi feita muitos anos depois do episodio, e é
possivel que a frase ndo conste nas publicagcdes posteriores por ter sido censurada pelo autor,
por pretenciosa. No texto de 1998 também consta a descri¢cdo detalhada das modificacdes
propostas, mas Niemeyer prossegue:

(46)

Terminado o projeto, enviamos para Le Corbusier uma foto da maquete,
ele, ndo satisfeito em ser considerado o arquiteto absoluto do edificio,
sobre ele fez um croqui, publicado na capa de uma revista da Suica. O
velho mestre exagerava. As modificagdes feitas por nos e exibidas naquela
foto pouco representavam diante de sua concepcédo original (ACT, p.92,
grifos nossos).

Novamente a ambiguidade, e ndo destituida de ironia. Se as modificacbes pouco
representassem, a conduta de Le Corbusier ndo teria sido, necessariamente, “exagerada” 2.
Esse episodio é, entdo, aparentemente encerrado:

(47)

Sempre declaramos que o projeto do Ministério da Educacédo é obra de Le
Corbusier. Na placa comemorativa gravamos: “De acordo com o risco
original de Le Corbusier”. Risco, em arquitetura, é o traco original, a ideia
bésica, a invengdo arquitetural. (ACT, p.92, grifo nosso).

Parece que a questdo fundamental aqui esta na compreensdo do termo risco.
Sabemos que risco era 0 nome que se dava as representacdes graficas da concepcdo
arquiteténica no Brasil colonial. O risco era o conjunto de desenhos constituidos da
representacdo em planta e elevacdo do edificio, bem como das anota¢cdes das dimensdes,
detalhes em escala ampliada para orientar a execucdo, especificacdo dos materiais a serem
utilizados na construcdo, etc. E Lucio Costa, um especialista no tema, que falando da

portada da igreja de S&o Francisco de Sdo Jodo Del Rey, esclarece:

12 Ajinda sobre esse tema, é interessante conhecer a reagdo de Licio Costa. Ao saber da publicacdo
encaminhada por Le Corbusier & revista sui¢a, Lucio escreveu-lhe imediatamente. Essa carta, de 1949, termina
assim: “[...] nous n’avons jamais cessé de rattacher directement & vous 1’admirable essor de 1’architecture
brésilienne: si la frondaison est belle, vous dévriez vous en réjouir, puisque le tronc et les racines, - c’est vous.
Mais si c’est d’argent qu’il s’agit, permettez de vous faire savoir que pendant les quatre semaines de votre
séjour ici vous avez toucher d’avantage que nous autres pendant les six ans que I’affaire a durée, car nous
étions six architectes et quoique les contributtions individuelles fussent inégales les honoraires ont toujours été
partagés également parmi nous” (COSTA, 1997, p. 139). “[...] Nunca deixamos de ligar diretamente a vocé o
admiravel desenvolvimento da arquitetura brasileira: se a folhagem é bonita, vocé deveria se alegrar, pois vocé
é o tronco e raiz. Mas se ¢é de dinheiro que se trata, permita-me que lhe faga saber que durante as quatro
semanas da sua estadia aqui vocé recebeu mais do que todos nés durante os seis anos que o trabalho tomou,
pois éramos seis e, embora a contribuicdo de cada um fosse diferente, os honorarios foram sempre
compartilhados igualmente entre nos” (tradugdo nossa).
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(48)

Da mesma forma que a expresséo inglesa design, a palavra risco, na sua
acepcao antiga, esta sempre associada a ideia de concepcdo ou feitio de
alguma coisa, como tal, ndo significa apenas desenho, drawing, sendo
desenho visando a feitura de determinado objeto ou & execugdo de uma
determinada obra, ou seja, precisamente, o respectivo projeto (COSTA,
1997, p. 539, grifos do autor).

Mas o termo risco também foi usado no sentido de croquis — 0 mesmo que
esboco, e croquis € a palavra usada por Niemeyer. Trata-se de notagdes graficas mais livres,
para fins de estudos que orientam uma concepc¢ao projetual; um recurso para a construcdo de
um corpo de conhecimentos sobre 0 objeto em questdo. De modo que os riscos lidam tanto
com aspectos gerais como com 0s mais especificos de uma concepcéo arquitetural. A partir
do risco inicial, deve ocorrer um progressivo enriquecimento das informacdes, tanto técnicas
quanto aquelas mais ligadas a intuicdo do arquiteto. Ora, se as modificacGes propostas por
Niemeyer foram realizadas a partir de uma ideia bésica de Le Corbusier — edificio sobre
pilotis, fachadas protegidas por brises — elas (aquelas modificacGes) se restringiram ao que
se chama comumente em arquitetura de desenvolvimento do projeto, e, nesse caso, a autoria
é devida a quem propds a ideia basica. Mas se as modificacdes ndo se restringiram a
desenvolvimento de solugdes ja esbocadas, a detalhamentos e acertos menores, entdo é
pertinente perguntar a quem deve ser atribuida a invengdo arquitetural. Niemeyer explica as
modificacdes que propds:

(49)

Mudamos a localizacdo do bloco principal, levando-o para o centro do
terreno. Com isso, 0 saldo de exposi¢des e o auditorio passaram a abrir
diretamente para a praca, € esta, a atravessar o edificio de lado a lado. E as
altas colunas, antes escondidas pelas vidracas do edificio, ficaram soltas,
como verdadeiros pilotis, e mais imponentes, com certeza. [...] (MA, p.9).

Vemos que as modificagdes conduziram a outro resultado arquitetural, a uma
outra experiéncia do espaco arquitetural por parte do visitante ou transeunte: espacos se
abrem para a praga, a praca é atravessa pelo edificio. E a dimensdo publica da arquitetura
que é valorizada. Ao mesmo tempo, 0 modo de percepc¢do do objeto muda, o edificio passa a
ser percebido também no modo haptico ou tatil, ou da visdo proxima. Entdo, ndo se pode
deixar de considerar a importancia daquelas modificacdes. Lembramos também que o
proprio Lucio declarou que a participacdo de Le Corbusier:

(50)
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[...] ndo foi apenas destacada, mas acrescida, em atencdo ao vulto da sua
obra criadora e doutrinaria, e a inscricio comemorativa deixa
intencionalmente presumir a participagdo do mestre no risco original do
edificio construido, quando se refere a risco diferente, destinado a outro
local, mas que serviu efetivamente de guia ao projeto definitivo (COSTA,

1997, p.169).

kR -

il A posicdo de

"E Lucio é muito importante

- nesse caso, afinal, ele foi o

_l'.. coordenador de todo o
processo. Na
correspondéncia com

Sussekind  (Conversa de
amigos), portanto, em 2002,
finalmente é Niemeyer vai

dar ao  publico sua

explicacéo:

Figura 6: Edificio do MESP (1936), hoje Palacio Capanema

(51)

Ontem, Sussekind, fui a sede do Ministério de Educacédo e Salde projetada
por Le Corbusier e senti, ao andar por entre aquelas colunas tdo bonitas,
que minha colaboracdo nesse projeto ndo foi nada mediocre. Sem ela, as
altas colunas projetadas por Le Corbusier estariam dentro do edificio,
escondidas pela fachada. Com a proposta que fiz, aprovada por Lucio, a
area destinada ao auditdrio e ao saldo de exposicBes ficou independente, a
rua atravessando o edificio de lado a lado. E, como um milagre, elas
surgiram, imponentes, numa escala inesperada [..]. E preciso ndo ter
medo do monumental, dizia Le Corbusier, e como aquelas colunas do MES
se tornaram monumentais quando as tirei do interior, dando-lhes a
grandeza de verdadeiros pilotis! (CAm, p.59, grifos nossos).

Ai estd a explicacdo: Niemeyer reivindica a co-autoria, pela razdo de que seu
traco foi mais corbusiano do que o de Le Corbusier, pois ndo teve medo da grandeza

associada ao monumental, ndo se furtou ao inesperado.

Certamente, ha também razdes de outra ordem envolvidas nessa demanda. E

necessario lembrar que o edificio em questdo foi a primeira obra modernista de grande porte
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construida em todo 0 mundo™®. Na ocasi&o da vinda de Le Corbusier ao Brasil — final da
década de 1930, periodo entre guerras na Europa —, para a elaboracdo dos estudos para o
projeto do MESP, esse arquiteto ja era muito conhecido por suas formulagdes teéricas™™* e
por cerca de uma duzia de obras de pequeno porte para clientes particulares na Suica e na
Franca. Nada que pudesse se comparar a um grande edificio, financiado pelo poder publico

Certamente a Le Corbusier interessava a autoria exclusiva!®®

. A reclamacéo de Niemeyer —
mesmo dessa forma obliqua, vai além de uma demanda por reconhecimento da parte de
velho mestre. Tudo se passa como se a rememoracao dessa historia, sempre articulada ao
episddio do croquis defenestrado, correspondesse ao surgimento de Niemeyer como
arquiteto autbnomo, porque nesse momento aparece a critica (em retrospectiva) ao mestre,
uma espécie de assassinato simbélico do pai**°. De qualquer maneira, trata-se para Niemeyer
de ousar criar e, paradoxalmente, vincular-se definitivamente a Le Corbusier, que se tornara
um personagem chave na constituicdo de sua paratopia, como veremos adiante (ver cit. 52 e

53, por exemplo).

Mas a histdria ndo para por ai, tem ainda um desdobramento importante, que
desestabiliza o lugar de autonomia conquistado: trata-se do caso sede das NacBes Unidas,
outra cena que se repete no discurso de Niemeyer. Foi em 1947, tendo sido convidado para
participar da equipe responsavel pelo projeto para a sede das Nagdes Unidas em Nova York,

teve seu projeto escolhido. Segundo o relato de Niemeyer, o seu projeto foi aceito por

13| tcio Costa declara, em entrevista a revista Projeto (1987) que quando ele e Niemeyer estiveram em Nova
York para o projeto do Pavilhdo do Brasil para a exposi¢do Internacional “ndo havia 14 nenhum edificio com
fachada envidracada e o Ministério da educacdo ja estava em construgdo, de modo que o Brasil antecipou a
aplicacéo inovadora da chamada curtain wall ou mur rideau, pan de verre, como os franceses dizem. [...] Uma
coisa européia e aplicada pela primeira vez no Brasil, na América do Sul, em escala monumental. Isso é muito
significativo” (In: COSTA, 1997).

14 Foj o presidente do CIAM — Congresso Internacional de Arquitetura Moderna — em 1933, ano de elaboragio
da carta de Atenas, texto fundador do urbanismo modernista, cujo objetivo era propor os meios para melhorar
as condicOes de vida nas cidades possibilitando o desenvolvimento das quatro fungdes da vida humana:
habitar, trabalhar, descansar, circular.

15 A repercussdo desse edificio foi enorme nos EUA, principalmente a partir da exposicdo Brasil Builds no
Moma, Nova York, em 1943. Nesse mesmo ano sai no New York Times: “o prédio do Ministério de Educacdo
e Saide do Rio de Janeiro considerado a mais avancada estrutura arquitetdnica do mundo” (cf.
CAVALCANTI, 2006, p. 58).

116 A esse proposito, é interessante conhecer a declaragéo de Licio Costa (1997), em entrevista de 1987, de que

Le Corbusier (por sua vez) queria 0 reconhecimento do pais de seus ancestrais, dos franceses, que
sistematicamente o combatiam e ridicularizavam. Ele finalmente recebeu a grand-croix da Legido de Honra.

101



117

unanimidade Le Corbusier, que era um dos concorrentes, pediu-lhe que realizasse

modificagdes:
(52)

Atendi-o. O que ele queria era mudar a posicdo da grande Assembleia,
levando-a para o centro do terreno: “E o elemento hierarquicamente mais
importante, e 14 é o seu lugar.” Eu ndo estava de acordo. Liquidaria com a
Praca das NacGes Unidas, dividindo de novo o terreno. Mas Le Corbusier
insistiu, e tdo preocupado me parecia que resolvi aceitar. E juntos
apresentamos um novo estudo, o projeto 23-32 (23 era 0 nimero do seu
projeto e 32 o meu). [...] Seria natural, diante dos fatos relatados, que
guardasse uma certa magoa de Le Corbusier. Mas isso ndo ocorre. Lembro-
o0 hoje, com 0 mesmo entusiasmo com que 40 anos atras fomos busca-lo no
aeroporto. O arquiteto genial que naquele dia nos parecia descer do céu.
[...] Mas isso ndo impede que, ao olhar a foto da obra realizada, me sinta
um pouco triste. Ah... como faz falta a praca das Nacbes Unidas que
desenhei! (MA, p.29).'

Nessa ocasido, Niemeyer nao era mais o arquiteto recém-formado que trabalhava
sem remuneragdo no escritorio de Lucio Costa e Carlos Ledo. Ja era conhecido
internacionalmente, ja tinha realizado Pampulha. Ainda assim, parece ter cedido do seu

desejo™

. As referéncias a Le Corbusier tornam-se mais escassas, com excecdo da frase
proferida por ocasido de sua visita a Brasilia, a um terceiro:
(53)

Lembro Le Corbusier, dizendo a italo Campofiorito, a subirem a rampa do
Congresso: “aqui ha inveng¢ao!”. Eram as enormes clpulas daquele palacio
gue o surpreendiam, pela ousadia inventiva que revelavam (MA, p.41).

A referéncia mais antiga a essa frase de Le Corbusier (em A Forma na
Arquitetura, de 1978) vinha seguida de “o que depois [Le Corbusier] comentou a meu
respeito com ftalo Campofiorito: “cada uma de suas decisdes € valida, porque é um ato de
vontade e liberdade total”” (AFA, p.45). O abandono dessa frase € intrigante porque ela
atribui, para além do valor estético, um valor ético ao trabalho de Niemeyer, ético no sentido

muito particular que lhe da Lacan, ao falar da ética em psicanalise como o compromisso do

17 Dez arquitetos foram convidados para participar. Inicialmente, cada um deveria apresentar proposta
individual, e a escolhida seria posteriormente desenvolvida pela equipe (cf. CAVALCANTI, 2006, p.189).

18 Arquiteto e critico de arte, professor titular aposentado da UNB, atou junto ao Instituto de Patriménio
Historico e Artistico Nacional onde assinou o tombamento de Brasilia.

119 Segundo Cavalcanti (2006) Le Corbusier estava convicto de que Nova York seria o palco da reparagéo da
injustica sofrida 20 anos antes, por ocasido do concurso para a Liga das NacOes, em Genebra, ocasido em que
seu projeto fora preterido por um projeto neocléssico. Sua atitude era a de quem acreditava estarem 0s outros
arquitetos participando na condicao de seus auxiliares.
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sujeito com o préprio desejo (LACAN, 1988) *2°. Parece-nos pouco provéavel que Niemeyer
omitisse de bom grado tal deferéncia. E presumivel que a veracidade do fato tenha sido

questionada.
4.2.2 Em Pampulha nasceu minha arquitetura

Mas voltemos alguns anos, para 1940, época da Pampulha. Sobre os projetos de
Pampulha. Niemeyer fala que foi onde penetrou “nesse mundo fascinante de curvas e formas
diferentes que o concreto armado oferece” (MA, p.17). Quando Pampulha aparece na sua
biografia, é ai que Niemeyer comega a dizer “minha arquitetura”. O fato de se referir & sua
obra nesses termos (“minha arquitetura”) ndo deixa de mostrar certa ludicidade, um prazer

quase infantil ou uma relagéo erotizada com seu trabalho*?.

Em Conversa de Amigos o tema € retomado,
(54)

Pampulha é uma realizacdo importante. Foi na verdade o inicio de Brasilia.
A mesma correria, 0s mesmos problemas, o0 mesmo entusiasmo. Foi —
muitos o desconhecem — a primeira obra que JK realizou como homem
publico, o meu primeiro projeto de arquiteto [..]. Em Pampulha,
Sussekind, nasceu a minha arquitetura, o que explica o carinho especial
gue tenho por esse trabalho (CAm, p.58, grifo nosso)

Ora, ndo € verdade que Pampulha seja o primeiro trabalho de Niemeyer como
arquiteto. Além de sua participacdo no projeto do MESP e do pavilhdo da feira de Nova
York (em parceria com Lucio, em 1939), bem como da Cidade Universitaria do Distrito
Federal (1936), Niemeyer ja tinha projetos de sua autoria exclusiva, construidos, como a
Obra do Ber¢o (1936), a casa de fim de semana de Oswald de Andrade (1938) e o Hotel de
Ouro Preto (1938). Entretanto, é certo que em Pampulha nasceu sua arquitetura. A razdo da
eleicdo de Pampulha como momento desse nascimento é que ali, nos desenhos da Casa do
Baile e da Igreja de Sao Francisco, pela primeira vez, Niemeyer experimenta plenamente a
curva na volumetria, e que sera nomeada curva livre.

(55)

120 N30 ¢ o caso de uma rasura (uma tentativa de corregdo a posteriori, como na citacdo (7), pois se trata da
enunciacdo de um outro sujeito.

121 E isso faz lembrar a declaracéo de Freud em sua carta a Flies de 21 de setembro de 1897, referindo-se & sua
teoria da sedu¢do: “ndo acredito mais na minha neurdtica”.
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Com a obra de Pampulha o vocabulério pléastico da minha arquitetura —
num jogo inesperado de retas e curvas — comecou a se definir. As grandes
coberturas em curvas passaram a descer em retas, dando-lhes um aspecto
diferente que o problema do empuxo estrutural justificava. Outras vezes
elas se desdobravam nas curvas repetidas e imprevisiveis que a minha
imaginacao de arquiteto criava (MA, p.19).

Essa cena descende da anterior, mas aquela ndo incluia o nascimento de um
novo discurso arquitetural. A nocdo de discurso constituinte, aquele que se pretende
originario, pode fornecer uma chave para a compreensdo desse advento: o que valida o
discurso constituinte ¢ um lugar de enunciacdo que se funda e se autoriza a si mesmo. Nao
tendo antepassados, nasce do nada, uma espécie de milagre. Alias, ideias associadas a
milagre, ndo sdo inusitadas no discurso do arquiteto (ver cit. 51). A palavra vem do latim
miraculum, do verbo mirare, e significa "maravilhar-se”. O milagre € um acontecimento
extraordinario, aparentado da surpresa. Uma ideia do mesmo campo semantico aparece no
episddio onde o Nuncio Apostélico que visita a catedral de Brasilia, ndo contendo seu
entusiasmo, como conta Niemeyer, diz: “Esse arquiteto deve ser santo para imaginar tao
bem essa ligacdo espléndida da nave, com os céus ¢ o Senhor” (MSE, p.37). Ele mesmo
tinha sido comparado a um milagre por Llcio Costa, que chamou-o de “génio artistico
nativo”.

(56)

N&o se trata da procura arbitraria da originalidade por si mesma, ou da
preocupagdo alvar de solugbes “audaciosas” — 0 que Seria 0 avesso da arte
—, mas do legitimo proposito de inovar, atingindo o &mago das
possibilidades virtuais da nova técnica, com a sagrada obsessdo, propria
dos artistas verdadeiramente criadores, de desvendar o mundo formal ainda
ndo revelado (COSTA, 1951)'%? .

Aqui se define claramente o outro aspecto da heterotopia de Niemeyer, a que ele
chama “minha arquitetura”: a constru¢do de um mundo de formas curvas e inesperadas, um
mundo pleno de invencdo. Mas ndo se trata de curvas quaisquer, e sim de curvas
trabalhadas, resultado de uma pesquisa estética e técnica, pois precisam ser executadas em
concreto armado. Sobre a questdo da técnica, outra cena que se repete € a do telefonema de

Joaquim Cardozo, quando Niemeyer estava detalhando as cUpulas do Congresso Nacional.

122 «“Muita construgdo, alguma arquitetura e um milagre”. In: COSTA, 1997, p.170. Artigo escrito para a edi¢&o
comemorativa do cinquentenario do jornal Correio da Manhad em 1951.
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4.2.3 Encontrei a tangente!

(57)

Um dia o arquiteto resolve utilizar uma forma antiga, antiquissima, ja
incorporada ao vocabulério pléstico da arquitetura. [...] O mesmo fiz ao
adotar a clpula — a abéboda circular que os egipcios usavam e 0s romanos
multiplicavam — no edificio do Congresso Nacional. E nela intervim
plasticamente, modificando-a, invertendo-a, procurando fazé-la mais leve,
como é facil explicar. Na cupula do senado, desprezando a caracteristica
autoportante que oferece 0 empuxo que criaria, inclinei em retas sua linha
circular de apoio, tornando-a mais leve, como preferia. [...] E tudo isso
faziamos com tal empenho que lembro Joaquim Cardozo me telefonando:
“Oscar, encontrei a tangente que vai permitir a cupula solta como vocé
deseja” (CAr, p.12).

Niemeyer se esmera
em explicar ao seu leitor —
possivelmente para se prevenir
contra  criticas  relativas a
gratuidade das formas que adota —
0 processo do desenho para obter
o resultado desejado. Observamos
que o0 argumento do empuxo
estrutural é utilizado tanto no

caso de Pampulha quanto no caso

do Palacio do Congresso, mas em

. Figura 7: Igreja de S&o Francisco de Assis, (1943) Pampulha, Belo
sentidos opostos. No caso da Horizonte.

Pampulha  (lgreja de  Séo

Francisco) foi o problema do empuxo que justificou a adocdo da cobertura em forma de
abobodas parabdlicas. Referimo-nos aqui ao estudo realizado por Danilo Matoso Macedo
(2008, pp.175-181) onde explica que a parabola funciona como uma catenaria invertida'?®
que transmite apenas forcas de compressdo aos apoios, tornando-a naturalmente estavel. O
problema na Igreja de S&o Francisco € que tanto a laje de piso do coro, quanto as pequenas
abobodas laterais, apoiam-se nas grandes abdbadas parabolicas, que cobrem a nave e o altar,

respectivamente. 1sso significa que o comportamento estrutural previsto ficou prejudicado.

123 Um cabo flexivel submetido a cargas verticais uniformes, ou seu proprio peso, assume a forma de uma
catendria.
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O artificio utilizado por Joaquim Cardozo foi projetar as lajes de piso da nave e do altar para
funcionar como elementos tracionados, contendo os empuxos laterais da abdboda da nave. A

veracidade da explicacdo de Niemeyer fica, assim, comprometida.

Ja no caso da clpula do Senado, o arquiteto declara ter deliberadamente
desprezado a caracteristica autoportante que teria uma cupula semiesférica, de maneira a
torna-la visualmente mais leve (e mais complexa a solucdo estrutural, provavelmente).

(58)

Lembrar como mantinha nos seus calculos a leveza estrutural que eu
pretendia, desejoso de ver os palacios soltos, como que apenas tocando o
chéo, rindo dos eternos contestadores, que criticavam ter ele usado ferro
demais na ponta das colunas: “vou fazé-las de ferro macico, mais finas
ainda”. Ou a alegria com que me comunicava uma nova solucéo:
“Encontrei a tangente que vai permitir que a cipula da cdmara parega
apenas pousada na laje” (ACT, p.18, grifos nossos).

A “Eureka” de Cardozo da uma ideia da importancia da relacdo entre forma e
estrutura, mas também da constru¢cdo de um ajustamento fino entre a arquitetura e a
engenharia: a engenharia a intervir no desenho, e nao para tornar a execucdo mais simples
ou econdmica (como é usual), mas para aproximar a solucdo do desejo do arquiteto, desejo

que é compartilhado pelo engenheiro.

Existe, entdo, uma intimidade entre o arquiteto e o0 engenheiro. Também
pressentimos uma solidariedade de perseguidos, ja que o calculista também era criticado por
suas solucdes pelos “eternos contestadores”. Encontrei a tangente! é enfim um grito de
alegria, e que carrega algo da surpresa, do acaso. N&o que o calculista tenha se deparado por
acaso com a solucdo do problema que estudava com dedicacdo. O importante € que relatar a
cena é parte da criagdo uma cenografia que vai sustentar o discurso arquitetural de
Niemeyer. Essa cena legitima uma enunciagéo arquitetural que tem como marcas a surpresa
e a relacdo fundamental entre estrutura e forma, entre engenharia e arquitetura. Em troca, a

enunciacao — que ¢ a aparéncia final da cupula, legitima aquela cena.

A forma final do objeto arquitetural — e bem que podemos chama-lo de
escultural, pela primazia conferida ao resultado plastico — so aparece nas maos do calculista,

pois é ele quem compatibiliza a pretensdo do arquiteto e a exequibilidade da obra. Niemeyer
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ndo deixa de reconhecer o mérito do calculista. Nem de enfatizar que a alegria da invengédo
da forma, para ele, esta também misturada ao afeto humano.
(59)

Diante da leveza de certas estruturas, lembrdvamos entdo do grande
companheiro Joaquim Cardozo, que tudo nos permitiu realizar,
completando nosso trabalho com uma sensibilidade e um interesse
inexcediveis. Esses eram alguns dos momentos felizes de Brasilia [...]
(MEB, p. 31).

4.2.4 Sou funcionério

Por fim, entre as cenas que se repetem, ha uma que insiste naquela correcéao
herdado do avd Ribeiro de Almeida, 0 ministro que morreu pobre (ver cit. 1). Esse parece ser
um aspecto secundario da escritura, mas, de fato, ele remete ao primeiro elemento
constitutivo da paratopia de Niemeyer, que € do seu advento ao mundo como membro de
uma sociedade, dotado de um nome, uma ascendéncia. Por isso dissemos que essa cena
realiza uma espécie de dobra sobre o primeiro momento da paratopia de Niemeyer. O
enunciado abaixo é uma das narrativas dessa cena:

(60)

Estive com Israel, que me disse: “So6 poderei pagar-lhe como funcionario.
Mas, como o Instituto de Arquitetos do Brasil estabelece, seria possivel Ihe
dar uma comissdo sobre o custo das constru¢des.” E a palavra “comissdo”,
gue detesto, me fez recusar sua proposta, projetando todos os palacios de
Brasilia com o salario mensal de um modesto servidor publico. [...] Mas
guando JK me telefonou — “Niemeyer, quero que vocé projete as sedes, em
Brasilia, do Banco do Brasil e do Banco do Desenvolvimento Econdmico,
e receba pela tabela do IAB” —, respondi-lhe: “ndo posso, sou funciondrio”
(MA, p.35-36, grifo nosso).

N&o se pode deixar de perceber ai a presenca do avd, na imagem de homem
honesto e desinteressado por dinheiro. Mas ha outro aspecto, menos evidente. Recusar-se a
receber um valor baseado em critérios prosaicos, como a tabela do IAB, aponta para a
percepcao de seu trabalho como diferente de um servico de arquitetura comum. Obras de
arte, na verdade, ndo tém seus valores regulados por tabelas de associa¢des profissionais. O
enunciado abaixo, de certa forma, apoia nossa suposicao:
(61)

Duas coisas guardo com satisfacdo. Uma é esse desinteresse pelo dinheiro,
gue mantive por toda a vida; a outra, minha vontade de ajudar as pessoas
[...]. Tendo trabalhado muito, é natural que pensem ser eu um homem rico.
Como negéa-lo, se os jornais anunciam os meus trabalhos? Como contesta-
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lo, se andei pelo Velho Mundo e tanto realizei? [...] Ninguém imagina
guantas vezes trabalho graciosamente, como fico longos periodos
colaborando sem nada receber, como divido com meus amigos 0s projetos
que elaboro [...]. Com que satisfacdo comprei 0 apartamento de Luis Carlos
Prestes! Lembro que naquela época minha conta no banco estava curta e
apressei o Acacio, seu secretario: “Providencia a escritura rapidamente,
que o dinheiro pode acabar.” Um ato natural de pura amizade. [...] “Teria
vergonha de ser um homem rico” (ACT, 163-165, grifo nosso).

O desprendimento com relagdo ao dinheiro é relacionado a uma satisfacdo em
ajudar as pessoas, certamente ligada a um gozo. O que nos interessa aqui, entretanto, ndo é o
retorno afetivo que a solidariedade e a amizade podem propiciar, ou talvez a heranca da
educacdo recebida em uma familia catélica*®*, embora esse aspecto ndo deva ser desprezado:
a declaracdo de que “teria vergonha de ser um homem rico” confirma esse aspecto ligado a
uma moral catolica. O que queremos destacar €, antes, a apropriacdo que Niemeyer faz dessa
heranca familiar na sua pratica. Nao é por acaso que o exemplo de gesto solidario escolhido
pelo autor envolva ninguém menos que Luis Carlos Prestes, “o cavaleiro da esperanga”,
comunista e ndo religioso. A figura de Prestes esta ligada ao imaginario de um outro mundo,
mais justo, uma sociedade sem classes. “O que poderia ser comparado a luta por um mundo
melhor, sem classes, todos iguais?” pergunta Niemeyer (MSE, p.33). Amizade e
solidariedade sdo aspectos necessariamente constitutivos desse outro mundo, dessa
sociedade de iguais. E a arquitetura de formas livres do arquiteto seria, entdo, o cenério
dessa vida futura. Essa visada ndo passou despercebida ao poeta Ferreira Gullar, no poema
“Li¢do de arquitetura™:

(62)

No coracdo de Argel sofrida

faz aterrizar uma tarde

uma nave estelar

e linda

como ainda ha de ser a vida

(com seu traco futuro

Oscar nos ensina

que o sonho é popular) (MSE, p.32).

E por isso que sustentamos que esse posicionamento ético é, a0 mesmo tempo,

elemento essencial de sua paratopia e um aspecto da proposicdo heterotopica de Niemeyer.

124 Seu irméo, o neurocirurgido Paulo Niemeyer, ocupou VArios postos na Santa Casa até chegar ao cargo de
provedor, jamais recebendo um centavo por seus servigos no hospital. “Costumamos dizer que ¢ o espirito de
misericordia que nos move, de fazer algo pelo doente, além do interesse de aprender e de ensinar”, teria dito.
Disponivel em http://pt.wikipedia.org/wiki/Paulo_Niemeyer, consultado em 20/05/2012.
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Finalmente, pode-se falar também da construcdo de um personagem heroico nessa longa
narrativa na primeira pessoa que compde o discurso arquitetural de Oscar Niemeyer, quase
oito décadas. Como um her0i, nosso autor € sempre guiado por ideais nobres como a
liberdade, fraternidade, coragem e justica. Mas se tomarmos Utopus como referéncia de
herdi, enquanto idealizador e fundador da cidade segundo um modelo virtuoso, entéo
Niemeyer se parece mais com um anti-her6i. E que Niemeyer propde uma nova maneira de
pensar a arquitetura, no entrelacamento entre a surpresa e a defesa da construcdo de um
mundo justo e igualitario. Le Corbusier é que estaria mais proximo de Utopus, e sua
proposta modelar seria uma versdo moderna do mito de Utopia. Mas a proposi¢do de
Niemeyer tende muito mais para uma heterotopia, um mito as avessas. E por duas razdes: a
primeira € que se trata de uma narrativa na primeira pessoa, enunciada no presente, enquanto
0 mito é sempre pretérito, em terceira pessoa. Além disso, o mito supde a solucdo de
contradi¢des, enquanto Niemeyer quer deixar exposta a nao relacéo entre a beleza (que é a
verdade da obra), necessariamente ligada a singularidade, e a sociedade comunista, que

implica em repeticdo, de maneira a que todos possam ter acesso aos mesmaos bens.

4.3 Escritura estética

O desenho foi, para Niemeyer, o comeco de tudo. Ele conta que aos 11 anos sé
recebia 10 nos desenhos que fazia no colégio, desenhos que sua mée guardava orgulhosa,
sem saber que um dia o levariam a arquitetura (MSE, p.61). A ligacdo do menino com o
desenho era também lldica: ele desenhava com o dedo no ar — independentemente de uma
superficie plana ou de qualquer suporte material. A aproximacéo especial de Niemeyer a Le
Corbusier foi também devida ao desenho. O préprio ministro Capanema conta que, em
1936, quando da vinda de Le Corbusier para a prestacdo de sua consultoria:

(63)

Quem o ajudava muito nos seus projetos, quem era o enfant gaté de Le
Corbusier era o Oscar Niemeyer. Como era 0 mais jovem e desenhava
muito bem, Oscar Niemeyer passou a ser o sacristdo de Le Corbusier. Ele
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ndo fazia nada sem o Oscar. O Oscar convertia as suas ideias logo em
desenhos (CAPANEMA, 1985) %

Sabemos também que o contato com Le Corbusier mudou a maneira de
Niemeyer desenhar. Como observa Julio Katinsky “o impacto dessa presenca catalizadora se
fez sentir até mesmo nos desenhos dos projetos. Se, no periodo 1934-1936, as convencdes
de um desenho renovador passam por Lucio Costa”, no periodo seguinte vé-se clara
influéncia de Le Corbusier ndo s6 no tratamento dos desenhos, mas na pratica que Niemeyer
aprende a adotar: a de “experimentar muitas solugdes para um mesmo problema em tempo

minimo” (KATINSKY, 2007) .

Para Niemeyer, a arquitetura comeca com um traco: “De um trago nasce a
arquitetura. E quando ele ¢é bonito e cria surpresa, ela pode atingir, sendo bem conduzida, o
nivel superior de uma obra de arte”. (CAr, p.9). A pratica do desenho é objeto de
consideracOes de Niemeyer, como a que se segue:

(64)

[...] Ndo o desenho técnico feito com régua e esquadro, mas o desenho a
mao livre que, como disse, vai Ihe permitir [ao estudante] com facilidade
conceber 0s croquis e projetos que seu trabalho de arquiteto reclama, desde
o traco inicial. Sem essa base fundamental tanto o arquiteto como o artista
plastico seguem, sem querer, 0 caminho mais simples e menos criativo, e
certamente por isso, como se vé com frequéncia, muitos sdo obrigados a
defender a propria deficiéncia utilizando velhos argumentos de purismo
gue ndo lhes tiram o sentido repetitivo inevitavel. Inserido no desenho, um
campo novo e paralelo de atividades lhes é oferecido, e o arquiteto
principalmente se sentird mais integrado nas artes plasticas, que afinal
fazem parte da sua arquitetura (MSE, p.92).

Esse enunciado mostra a importancia do desenho como procedimento necessario
a criacdo, tanto na arquitetura como nas artes plasticas. E é clara a posicdo de Niemeyer
quanto a estreita relacdo entre os dois campos. O desenho a méo livre — ndo o desenho
técnico, que utiliza instrumentos de desenho, — mas o desenho enquanto escritura estética.
Um tal desenho ndo tem nada a ver com aquele que é resultado das tecnologias aplicadas,

como na linha da doutrina da Bauhaus, nem da aplicagio de formas “puras”. Aliés, a

125 «“Depoimento sobre o edificio do Ministério da Educagio™, Médulo n.85, maio 1985. In: XAVIER, 2003,
p.126.

126 “Caminhos do desejo — desenhos de Oscar Niemeyer na FAUUSP”. In: QUEIROZ, 2007, p 113-114.
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referéncia ao purismo, movimento artistico que estd na base da vertente corbusiana da
arquitetura moderna, é certamente uma critica, embora indireta, ao antigo mestre. Noutra
referéncia ao purismo, Niemeyer relaciona-o ao ja esperavel, ao previsivel.

(65)

As vezes, revoltava-me contra tanta insensibilidade, respondendo aos mais
complexados que formalista era a arquitetura purista que propunham, pois
antes de elaborada j& a esperavamos nos seus eternos cubos de vidro, o que
para mim constitui formalismo absoluto, considerando que 0s programas
construtivos sugerem, muitas vezes, solugdes recortadas e inovadoras
(AFA, p.36).

Nesse ponto € importante ressaltar que Niemeyer ndo é apenas um criador de
arquitetura, mas também um lucido critico do que fazem os arquitetos do seu tempo. E a
critica € feita principalmente pela via do desenho. E justamente a maneira de encarar o

desenho — enquanto escritura estética — que diferencia o arquiteto enquanto artista.

4.3.1 Os desenhos de Niemeyer

Os desenhos do

arquiteto™’

apresentam, ao
longo dos anos, uma serie de
mudancgas. Essas mudangas
sdo atribuiveis a varios
fatores. Em primeiro lugar, a
época em que foram
realizados, a qual

corresponde determinado

grau de maturidade no trato
da arquitetura e de sua Figura 8: Casa de Oswald de Andrade (1938). Fonte: KATINSKY, 2007,
representacdo. Também devem P12

ser consideradas as questdes técnicas e tedricas que inquietam o arquiteto naquela ocasido.

Outro fator importante, certamente, € 0 objetivo da representacéo.

127 A principal fonte de pesquisa consultada nesta parte do trabalho é a publicacdo da Biblioteca da FAUUSP:
Colecdo Niemeyer organizada pelo arg. Rodrigo Queiroz, que reproduz desenhos originais de Oscar Niemeyer
no periodo entre 1938 e 1997.
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A figura acima, desenho de 1938, é um tipico desenho de apresentacdo, que

serve para apresentar o projeto ao cliente, ou para fins de divulgacdo. Numa vista aérea,

mostra o volume do edificio, cuidando para distinguir os cheios do vazado, as superficies

foscas das transparentes, através do uso de linhas hachuradas para criar efeitos de textura.

Além da “novidade” do volume, que articula planos inclinados com uma cobertura

abobadada — e é provavel que essa seja a primeira experimentacdo da linha curva na

volumetria —, ha uma graciosa continuidade com o espaco externo, e o tratamento inusitado

dado a vegetacdo. Entretanto, se a forma é arrojada, a técnica ainda é convencional,

Niemeyer ainda n&o iniciou a busca da coincidéncia entre a estrutura e a forma da

arquitetura. O marco do inicio dessa pesquisa estard Pampulha, na Igreja de Sdo Francisco

de Assis.

Nos desenhos da Igreja de Séao
Francisco, (fig.9) embora menos cuidados, e
elaborados em linhas descontinuas,
encontramos ndo sO6 o frescor de uma
verdadeira invencao na forma, mas também na
representacdo mesma: possivelmente esse € 0
comeco dos desenhos explicativos, que se
tornardo cada vez mais comuns na producao
do arquiteto. Nesse caso, Vé-se a comparacao
entre duas alternativas de fachada (com e sem
ligagdo com a torre, a propria “inversdo” da
torre), bem como a explicacdo da solucdo
construtiva da iluminacdo pela defasagem
entre as abdbadas.

Figura 9: Desenhos explicativos da Igreja de S.
Francisco (1940) (Fonte: VALLE, 2007, p. 127).
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Os desenhos ao lado séo esbogos para

fins de estudo em escritorio, ndo para serem

mostrados ao publico, e por isso sdo mais simples,

sem apelos retdricos (como

sombreamento, por exemplo), nem recurso a
procedimentos didaticos, como num desenho
explicativo. O objetivo é visivelmente o de estudar
a relacdo entre as formas e as proporces da
composicdo. Nota-se, entretanto, um tragado mais
rpido e menos hesitante, isto é, as linhas parecem

ter sido menos retomadas no ato do desenho, com

relacdo aos desenhos anteriores.

Figura 11: Estudos preliminares do palacio do
congresso, provavelmente de 1958 (Fonte:
KATINSKY, 2007, p.115).

0 uso de

/’7\
/ \

Figura 10: croquis de trabalho, de 1957 (Fonte:
LUIGI, 1987, p.112).

A ilustracdo ao lado (fig. 11) também
apresenta estudos preliminares para o Palacio do
Congresso, certamente posteriores aos apresentados
na fig.10, pois o segundo croquis ja mostra a solucao
que foi finalmente adotada. E um desenho que tomou
tempo em sua elaboragéo, o que se vé pela densidade
de linhas de hachuras acentuando as diferencas de
planos, e até pela presenca de elementos de
vegetacdo. A perspectiva mais rigorosa confere um
carater profissional, tendendo a escritura conforme.

Além disso, certa dramatizacdo da profundidade

coloca 0 conjunto num cenario mais amplo, no

contexto do Eixo Monumental.
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A versdo que consta da proposta final, e também a mais conhecida, entretanto, é
da figura 12, que inclui os Palacios do Planalto e do Supremo Tribunal, completando assim a
Praca dos Trés Poderes. E um desenho bastante simples, elaborado num tracado continuo e
lento, apresentando uma perspectiva muito aberta e sem nenhum tratamento. A proximidade
do observador com relacdo a cena, a sugestdo da presenca humana, e o aparecimento das
colunas dos palacios
“humanizam” o desenho. Trata-se,
nitidamente, de um desenho de
divulgagdo, que  quer a . m
compreensdo do publico leigo, e e B
salientando o dialogo entre as
formas puras — paralelepipedos e
“calotas” e com o efeito de

“rendilhado” das colunas.

Figura 12: Desenho que consta da proposta final, possivelmente de 1958.
Fonte: VALLE, 2007, p.137.

Outro  registro  desse
mesmo tema estd no desenho
realizado em palestra na FAUUSP
em 1963, Brasilia ja inaugurada.
Nesse caso, 0 publico é de estudantes
e profissionais da arquitetura, e 0
desenho  mostra 0s  mesmos

elementos do anterior, de uma

' ~ maneira mais livre, dinamica e

fragmentada: além de uma
Figura 13: Desenho explicativo da Praca dos Trés Poderes, em
palestra proferida na FAUUSP em 1963 (Fonte: QUEIROZ, 2007, perspectiva esquemé_tica, fraz uma
p.35).

representaca0  em planta, uma
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elevacdo e perfis das colunas dos palécios. Trata-se de uma sintese dos varios aspectos
contemplados no projeto: o partido™?® formal, os volumes e suas relacdes de proporcdo, o
“detalhe” das colunas dos Palacios, as varias visadas, dependendo da situacdo do visitante
(ou as diferentes apropriacdes visuais do conjunto pelo visitante). Aqui encontramos um
tracado rapido e muito preciso, numa demonstracdo de dominio das dimensdes espacial,

técnica e pléstica, e de suas inter-relacoes.

Mas décadas depois, e novamente em

palestra na FAUUSP, o desenho do Palacio do
Congresso se resume a uma elevagdo muito singela,

c;[ , esquematica e “mal proporcionada”, junto com um
‘ perfil da coluna do Palacio do Planalto. Vemos que
/* ‘ K:Z a perspectiva desapareceu, € a Praga dos Trés
' ~ Poderes ficou resumida apenas as clpulas do
congresso ladeando as “torres”, e ao perfil da
coluna do Palacio do Planalto. A linha apresenta
descontinuidades, tremores, chega mesmo a ser

“corrigida” na cupula da Camara dos Deputados.
Figura 14: Desenho elaborado em palestra na

FAUUSP em 1995 (Fonte: QUEIROZ, 2007, p.69)

Os primeiros desenhos mostrados
acima (fig. 8-13), da casa de Oswald, da igrejinha e da Praca dos Trés Poderes enfatizavam,
sobretudo, o volume do edificio ou a propor¢cdo na composicdo volumétrica. Todas essas
representacdes tém a intencéo de transmitir um conjunto de informacdes ao cliente, leitor ou
ouvinte sobre a forma do objeto arquitetural. Mas o desenho acima é de natureza diferente,
ndo representa mais um edificio, e sim apresenta uma relacdo fundamental: a relacéo entre
a forma e a estrutura. O que interessa ao arquiteto aqui parece ser principalmente uma
questdo de cunho tedrico. Essas questdes — o imbricamento entre a forma e estrutura e
também a relacdo préximo/distante — estdo, de fato, entre as proposic¢des tedricas que podem

129

ser apreendidas no discurso de Niemeyer, mesmo que ndo sejam explicitadas . A primeira

128 Chama-se comumente de partido arquitetonico a ideia basica do projeto, que deve contemplar a
interpretagdo das condicionantes do programa e a intencéo plastica do arquiteto.

129 Essas questdes serdo discutidas no capitulo 5, abaixo.
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delas, alids, j& tinha sido apontada na sua autocritica de 1958, na alusdo as medidas
disciplinadoras que seriam adotadas ent&o:
(66)

[...] passaram a me interessar as solugdes compactas, simples e
geométricas; os problemas de hierarquia e carater arquitetbnico; as
conveniéncias da unidade e da harmonia entre os edificios e, ainda, que
esses ndo mais se exprimam por seus elementos secundarios, mas pela
propria estrutura, devidamente integrada na concepcdo plastica original
(NIEMEYER, 1958) **.

A isso Mario Pedrosa, mostrando fina sensibilidade, chamara um ponto de
convergéncia do ético e do estético: ndo mais distinguir entre concepcao plastica e estrutura.
A arquitetura de Niemeyer comega a coincidir com o desenho porque a forma final do objeto
arquitetural é a mesma da estrutura. Essa ideia (que so se tornara explicita nos desenhos
anos depois daquela autocritica) é fundamental no pensamento arquitetural de Niemeyer, e é

por esse Viés que sua arquitetura ira se aproximar, cada vez mais, de um objeto escultural.

Além disso, a preferéncia pela elevagdo em detrimento da perspectiva, por um
lado, prejudica a apreensdo do conjunto e, consequentemente, certo controle da totalidade.
Ao tomar distancia do objeto pode-se ter dominio visual do volume como um todo. Na
representacdo grafica, a perspectiva cumpre esse papel. Se tomada de baixo para cima cria
efeitos de grandiosidade; de cima para baixo tem o efeito contrario. Mas ver de frente
estabelece uma relacdo entre as estaturas do objeto desenhado e do homem, privilegiando
uma percep¢do mais haptica do que ética. O que estd em jogo ndo é tanto a compreensao
(tomar o objeto consigo e em conjunto), € muito mais a visdo do tangivel: o objeto em
relacdo ao corpo do observador, capaz de provocar o batimento do “proximo e distante”,

como Niemeyer vai sugerir'®",

O mais importante nessa evolucdo dos desenhos € o fato de deixarem de ser
representacdo de um objeto de arquitetura e se tornarem simplesmente presentacéo. Eles
perdem todas as referéncias, estdo soltos no espaco vazio do papel. Ao mesmo tempo, a

linha também sofre transformacdes, ela vai perdendo a precisdo que Ihe permitia veicular

130 1n: XAVIER, 2003, p. 239.

131 ver discussdo sobre as proposicdes teéricas de Niemeyer no capitulo 5, abaixo.
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uma informacéo; torna-se apenas gesto, que certamente produz efeitos, mas ndo mais de

inteligibilidade: o objeto vai deixando de ser reconhecivel.

No desenho
realizado em entrevista ao
programa Roda Viva, em :
1997, quase nao restou . ,,.L \_—, ‘» | __&_.QZ_
relagdo com o desenho que -
gerou o projeto executado:
as linhas estdo tortas e

corrigidas, as formas estdo Figura 15: Desenho elaborado no programa de televisio Roda Viva, em

. 1997. (Fonte: QUEIROZ, 2007, p.41).
deformadas, as propor¢oes ( Pl

desproporcionadas. E evidente a diminuicdo do dominio da mao (Niemeyer ja tinha 88 anos
nessa ocasido), e 0 consecutivo aumento da presenca corporal (pulsional) do desenhista.
Ainda assim, ali esta o Palacio do Congresso Nacional. E verdade que trazemos na memoria
a imagem do Palacio do Congresso Nacional: duas cupulas — a maior “invertida” e um
pouco mais afastada — ladeando uma torre dupla. E essa relacio das formas e suas posicoes
relativas que confere a pregnéncia do conjunto. Mas, para além disso, algo permaneceu, ou
algo restou: foi a gaucherie do traco do arquiteto. Traco gauche porque inabil, como se
tivesse sido feito com a méo esquerda, estranho. E aprendemos com Barthes que a gaucherie
¢ a inteligéncia do traco. Um traco tolo, ao contrario, “¢ aquele que se faz para parecer, ou
aquele que se faz para ndo aparecer: por exemplo, a linha que ondulamos para que nao
pareca uma linha reta”. O que torna o traco inteligente numa escritura é, paradoxalmente, a

cursividade do descontinuo, sua repeti¢do (1990, pp. 199-200).
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Figura 16: Teatro de Niteroi (2007), obra de Niemeyer em curva livre.

A gaucherie do traco de Niemeyer é a curva livre — a invencdo maior de sua
escritura estética. E ela ganha estatuto de escritura pela repeticdo, gerando uma série que
comeca em Pampulha na década de 40 e vai até ultimas obras do arquiteto. Mas o perfil
dessa curva nunca se repete, € sempre uma surpresa. E que a repeticdo é sempre elaborada
num re-desenho, numa pesquisa continua que faz de cada novo desenho uma novidade, uma

surpresa.

4.3.2 Desenho e re-desenho

Ao falar das cupulas do
Pal&cio do Congresso em Brasilia (ver
cit. 57) Niemeyer revela ter realizado
modificacbes nas cupulas dos egipcios
e romanos, intervindo plasticamente, no

sentido de fazé-las mais leves, mas

também, invertendo-as. Possivelmente

as cupulas sdo, entre as formas da

Figura 17: Mesquita de Argel, (1968) ndo executada.
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arquitetura, as mais carregadas de memorias e apelos simbdlicos. Além das modificagdes
plasticas — por assim dizer, lexicais — Niemeyer introduz modificacOes sintaticas, ao mudar a
relacdo da clupula com o edificio e com seu entorno: ele as implanta no nivel do terreno ou
sobre grandes lajes planas, como se estivessem brotando do solo. A clpula de Niemeyer é

um dos seus mais notaveis re-desenhos, numa re-leitura da ctpula romana.

No caso da mesquita de
Argel, ndo é dificil identificar o re-
desenho do perfil da Basilica de
Santa  Sofia, construida em
.. Constantinopla (atual Istambul) no
sec. VI, e que se tornou o modelo
para as mesquitas islamicas. O re-
desenho em Niemeyer € feito sobre o

perfil, e isso tem implicagbes muito
Figura 18: Santa Sofia, Istambul, Turquia. distintas daquelas de um re-desenho
baseado, digamos, na planta ou na

elevagéo.

Mas 0 arquiteto
redesenha também elementos do seu
proprio vocabulario formal.
Lembremos as colunas dos palécios
de Brasilia (Alvorada, Planalto,
Supremo  Tribunal) ligeiramente
diferentes umas das  outras.
Pensemos ainda na placa em

concreto dobrado, configurando a

assim chamada “forma livre” que

Figura 19: Auditdrio do Colégio Estadual (1955 ), Belo Horizonte.
Véem-se vigas de sustentacao da lage de piso. comeca — ainda pesada e com Seus
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elementos de sustentagdo dissimulados — como no auditério do Colégio Estadual (1955), e

evolui para solucbes de extrema leveza e liberdade plastica como na Universidade de
Constantine (1969), no Museu de Curitiba (2002) ou no Teatro de Niteroi (2007).

Figura 20: Museu de Curitiba (2002).

Figura 21: Espaco Oscar Niemeyer (1972), Le Havre, Sala
Polivalente.

De maneira similar ao que faz

reescrevendo suas ‘“‘cenas”, o artista

redesenha solugbes de arquitetura, mas
sempre transformando-as de modo que cada
solucdo € Uunica. A partir da abobada
parabolica de Sdo Francisco de Assis, na
Pampulha, as metamorfoses serdo, por um
lado, no sentido das metaforas organicas,
resultando em formas que podem fazer
lembrar uma concha, um pdassaro ou um
olho; por outro lado, podem ser puramente
abstratas. E o caso da sala polivalente do
Espaco Oscar Niemeyer, no Havre
(construido em 1972) e cuja forma foi
uma  hiperboloide de

gerada  por

120



revolucdo'®. Alias, essa é a mesma curva que gerou as dezesseis pecas/pilares que
sustentam a Catedral de Brasilia. O desenho de outro edificio do mesmo Espago Oscar
Niemeyer, o Teatro (ver fig. 40), é definido por uma paraboloide hiperboélica: tem o volume
gerado a partir de circunferéncias horizontais de diametros continuamente variados cujos
centros estariam situados numa hipérbole central, como se fosse a de espinha dorsal do

volume.

Mas alguns dos edificios que compdem o Memorial da América Latina (1986) é
que nos parecem ser um desdobramento direto da experiéncia de Pampulha, especialmente
da Igreja de Sdo Francisco. Ali o arquiteto volta a trabalhar com as abdbadas em tunel,
embora abra méo da secao paraboloide e adote preferencialmente o arco de circunferéncia.
Essas estruturas, entretanto, ndo se auto sustentam como a citada igrejinha, elas estdo
dependuradas (caso do Teatro Simén Bolivar e da Biblioteca) ou apoiadas (caso do Saldo
dos Atos) em enormes porticos de concreto. Se, por um lado, o resultado pléstico do
conjunto é impressionante, por outro lado, nada mais resta daquela justificativa da adocéo de

forma em atencdo ao problema do empuxo.

Figura 22: Saldo dos Atos do Memorial da América Latina, Sdo Paulo (1986).
A frente, a escultura da Mao.

132 0 hiperboléide de revolucéo é a superficie gerada pela rotacéo de uma hipérbole em torno de um dos seus
eixos de simetria. Hipérbole é definida como a intersecdo entre uma superficie cdnica circular regular e um
plano que passa através das duas metades do cone.
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De qualquer maneira, o trabalho de re-desenho, de certo modo circunscrito a um

repertorio formal, parece ter dado ao arquiteto uma tal desenvoltura que ele chega a sugerir

uma autonomia do desenho, que surpreende a ele proprio:

(67)

Certa ocasido, em Paris, comecei a estudar o projeto de um centro musical
para 0 Rio. E, como experiéncia, em vez de desenha-lo em folhas
separadas, fui trabalhando num rolo de papel vegetal, que desenrolava
pouco a pouco, a medida que o desenho prosseguia. E com surpresa, antes
de termina-lo a soluc&o surgiu. E curioso ver esse rolo, sentir como a
imaginag&o varia, como as ideias vao surgindo diferentes, ora com dois ou
trés volumes, ora simples, caminhando para o monumental. Em todas
prevalece a curva, essa liberdade plastica que preferimos [...] (CAr, p.9).

Figura 23: croquis da Mesquita de Argel.

E o ato de tracar que
encaminha para uma solucdo. Mas
a solucdo pode também assalta-lo,
COmo um acontecimento; esse € 0
caso do projeto da mesquita de
Argel.

(68)

As vezes a ideia surge de repente. Foi
0 gue me aconteceu com a mesquita de
Alger, que resolvi durante a noite,
levantando-me de madrugada para
desenha-la. (CAr, p.9, grifo nosso).

O acontecimento dessa ideia imagética entre a vigilia e 0 sono é indicadora de

um estado aparentado ao transe, propicio a companhia do “ser oculto”. Lembramos Barthes,

em O império dos signos, comparando o haicai com o satori Zen, que é o “despertar diante

do fato”, a captura da coisa como acontecimento € ndo como substdncia, mas um

acontecimento da linguagem, ndo do sujeito (2007, p.102). O satori vai além do transe, é

uma pequena iluminagao: “é o subito relampago da consciéncia de uma nova verdade jamais

sonhada. E uma espécie de catastrofe mental, ocorrendo num instante [...]. Intelectualmente,

¢ a aquisi¢do de um novo ponto de vista” (SUZUKI, 2011, p.119). Esse acontecimento

remete a experiéncia do Fora, com a suspensdo do tempo cronoldgico, a vivéncia do puro

instante.
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S6 ocorrera aquele “subito relampago” se houver um repertorio a partir do qual
diferir. O acontecimento da criacdo pensado como experiéncia do Fora é descontinuidade
numa série de repeticdes — no nosso caso, de re-desenhos, mas esse trabalho € elidido na cit.
68. Talvez porque descrever a maneira como se tem uma ideia criativa seja parte da
construcdo de uma paratopia que sempre “revela uma fratura com relagdo ao modelo
hegeménico” (CABRERA, 2011, p.26), ou pelo menos, ao esperével. Além do mais, a
criacdo é, de fato, a0 mesmo tempo, acontecimento e trabalho. Vimos acima uma pequena
amostra de esbocos de Niemeyer para 0 projeto da Praca dos Trés Poderes, e que da uma
ideia do enorme trabalho de re-desenho como o caminho necessariamente percorrido na
concepcao daquele objeto arquitetural. Possivelmente, ao longo dos anos e com a elaboracao
de uma escritura, o ato de tracar formas venha a prescindir de um longo periodo de
desenvolvimento e se aproxime do satori. Ou ainda, para dizer com Barthes: “pouco importa
que a obra seja, na verdade, o resultado de um célculo minucioso. O que conta é o efeito de
acaso [...] ¢ a felicidade do acaso” (1990, p.164).

4.3.3 Desenho, texto e método de trabalho

No discurso de Niemeyer, o desenho aparece articulado ao texto, especialmente
em duas situacdes: como um procedimento necessario ao trabalho, e nas explicacdes e
justificativas das solucdes adotadas. Em Conversa de arquiteto, Niemeyer dedica uma se¢éo
ao seu método de trabalho, que comeca pelo contato com o problema, seguido de um
periodo de espera, onde “o inconsciente” deve agir, € quando surge uma ideia, inicia-Se a
elaboracdo dos desenhos:
(69)

Um dia esse periodo de espera termina. Surge uma ideia de repente e
comeco a trabalhar. Analiso a ideia surgida e comeco a fazer os meus
desenhos. As vezes é uma planta, um partido arquitetdnico que prevalece,
outras vezes é um croquis, uma simples perspectiva que me agrada e
procuro testar. Escolhida a solugéo inicio o meu projeto na escala 1:500. E
a escala que prefiro, que me prende melhor a solugdo de conjunto
indispensavel (CAr, p. 42).

Dessa exposic¢ao destacamos a importancia do tempo de maturacdo do problema,
dedicado muito mais a uma elaboracdo “inconsciente” do que ao estudo técnico. A ideia

surge, e sO ai o arquiteto passa ao desenho. O autor ndo se demora na descri¢do dessa fase,
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informa-nos apenas que o desenho pode comecar a partir de uma planta ou de um esbogo em
perspectiva. O texto prossegue com a descricdo de um passeio imaginario.

(70)

E comeco a desenhar o projeto, vendo-o como se a obra ja estivesse
construida e eu a percorrendo curioso. Com esse processo, sinto detalhes
gue um desenho ndo permitiria, detendo-me nos menores problemas,
sentindo os espacgos projetados, 0s materiais que suas formas sugerem etc.
Uma vez, elaborei um texto explicando as colunas do Palécio do Planalto,
mostrando como as fixei, como nesse passeio imaginario, entre elas
circulei, apreciando suas formas, modificando-as, procurando criar novos
pontos de vista, o espetaculo arquitetural (CAr, p. 42).
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Figura 24: croquis de Niemeyer com perfis das colunas dos
palécios e 0 passeio imaginario. Fonte: Philippou, 2008, p.270.

O passeio imaginario corresponde a uma apropriacdo imaginaria do espaco. Ao
criar multiplos pontos de vista, variando as posi¢Ges de observacéo e as distancias do objeto
observado, o0 arquiteto pode avaliar como a forma sera percebida no espaco e proceder a
ajustes mais finos (“detalhes que um desenho ndo permitiria”) a fim de garantir o espetaculo
arquitetural. E ai Niemeyer da uma indicagdo do que seria esse espetdculo arquitetural: ndo

a simples emocdo advinda da contemplacdo daquilo que atrai a vista, mas a renovacao
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sucessiva da surpresa, uma série de comogdes em intensidades diferentes, na medida em que
0 espaco é percorrido. A figura acima mostra esse procedimento transformado num desenho.
A partir disso, o arquiteto passa ao texto.

(71)

Ao chegar a uma solucgdo, passo a descrevé-la num texto explicativo. Se, ao
Ié-lo, ele me satisfaz, inicio os desenhos definitivos. Se, ao contrario, 0s
argumentos n3o me parecem satisfatorios, volto & prancheta. E uma espécie
de prova dos nove. Na realidade, na maioria dos casos é lendo os textos
gue 0s meus projetos sdo aprovados. Pouca, muito pouca gente conhece 0s
segredos da arquitetura (MA, p.21).

Eis a reinvindicacdo da racionalidade do projeto, como afirma Pereira (1997, p.
145). O texto é um procedimento de afericdo do desenho e, a0 mesmo tempo, antecipando-
se a possiveis criticas, 0 momento de produzir 0s argumentos necessarios a sua explicacdo
do projeto. E curioso que, justamente nessa se¢do do livro dedicada ao método de trabalho, o
desenho € o procedimento menos valorizado. Ao invés do desenho, o periodo de espera pelo
surgimento da ideia, o procedimento mental do “passeio imaginario”, € o texto explicativo ¢
que sdo enfatizados. Mas vimos (na cit. 64) a importancia que Niemeyer da ao desenho,
relacionando-o a criatividade. Talvez um dos “segredos da arquitetura” a que 0 autor se
refere seja esse: 0 de conjugar o trabalho da imaginacdo com uma escritura que se desdobra
em textos e desenhos — maneiras distintas, mas suplementares, de pensar a arquitetura. No
entanto, o desenho é o lugar privilegiado dessa escritura porque sé ele pode tratar a forma

arquitetural.
4.3.4 Desenho e argumentacao
Quase todos os livros de Niemeyer

sdo fartamente desenhados. Ndo se trata de

ilustracdo, como no caso da apresentacdo de uma

foto da obra, fotomontagem de maquete, ou
reproducdo de um projeto. Seu desenho integra a

argumentacdo, € a sua face gréafica. A figura ao

lado reproduz uma péagina de Conversa de
Arquiteto, obra na qual todos o0s argumentos Figura 25: reproducéo da p.20 do livro Conversa

) , de Arquiteto
Importantes recebem um numero que remete ao
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desenho  correspondente  (nessa  pagina, o
argumento do espaco arquitetural como integrante

da arquitetura coincide com os pontilhados do

Y 0
\l f /
e desenho).
—_—
, I A presenca do desenho é também
I
| notéria em suas palestras e entrevistas, onde o
“‘ - - ~
N discurso verbal acompanha a realizacdo dos
o W //’ desenhos. Assim se expressa Rodrigo Queiroz na

“apresentacdo” de Desenhos originais de Oscar
Niemeyer:

Figura 26: prancha desenhada por Niemeyer em palestra
na FAUUSP, em 1995. Fonte: Queiroz, 2007, p.65.

(72)

Quando realiza seu traco sobre o bloco de papel apoiado sobre o cavalete,
Niemeyer empunha a caneta como quem segura uma batuta: a caneta na
posicdo vertical apoiada na palma da mdo direita e aprumada entre o
polegar e o indicador percorre 0 papel em movimento continuo. Esses
desenhos representam o registro grafico do movimento, como a impressao
de um gesto compassado pela fala. Ao terminar sua precisa explicacdo, o
desenho estd pronto. A duragdo do desenho coincide com o tempo
destinado ao comentério (QUEIROZ, 2007, p.9, grifo nosso) **.

O enunciado e o desenho andam juntos, sdo as duas faces do argumento, sdo a
enunciacdo mesma. Uma enunciacdo espetacular que busca a adesdo de seu publico muito
mais pela encenacio e pela seducdo do traco que pela persuasdo. E que o desenho, como
traco pulsional, “toca o corpo” do espectador, por assim dizer. Mas isso ndo quer dizer que
ndo haja logica na argumentacdo, como no enunciado abaixo, a fala que acompanhou a
elaboragéo do desenho da figura 26:

(73)

[...] antigamente, quando surgia uma estrutura a gente tinha vigas e apoios,
a arquitetura vinha depois, como uma coisa secundaria. Em Brasilia,
qualquer prédio que vocé estude e procure conhecer, vocé vai ver que
sempre a arquitetura e a técnica surgem no mesmo momento (NIEMEYER
apud QUEIROZ, 2007, p. 64).

133 0 préprio Niemeyer descreve o caréter de encenagdo dessas enunciagdes: “ Hoje tive que fazer desenhos e

explica-los numa parede de 18 metros [...] procurando calcular que as explicagdes e 0s desenhos coincidissem

com a extensdo da parede, parando de vez em quando (como o Walter me aconselhava), [...] sem esquecer que,
no fim, deveria voltar a politica (...). (CAm, p.94).
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E ainda a nogdo de cenografia de Maingueneau, “aquilo de onde vem o discurso
e aquilo que o discurso engendra” (2008, p.96), que nos abre uma interessante possibilidade
de leitura dessa situacdo: a propria existéncia concreta de Brasilia e 0 reconhecimento
internacional do arquiteto no campo da arquitetura € que legitima esse enunciado. E esse,
por sua vez, legitima a proposic¢do arquitetural (o compromisso entre arquitetura e técnica
adotada naqueles projetos que compdem o grande cenario que é Brasilia), isto €, Ihes da uma

justificativa tedrica que vem da assertiva: a arquitetura nao é coisa secundaria.

Esses desenhos realizados nas palestras e entrevistas referem-se sempre a obras
ja consagradas, conhecidas do publico e bastante depurados pelo préprio arquiteto, de tal
maneira que, ao apresenta-los, o faz em pouquissimas linhas, mas que tém toda a poténcia
da forma: um traco. Se Niemeyer resguarda os esbo¢os que registram o real procedimento
de seus projetos, parece querer dar a entender que as formas nascem no momento mesmo da
enunciagao, saidas “das maos de um génio”, contribuindo para a constru¢ao do proprio mito
(QUEIROZ, 2007, p. 11). H& quem interprete seus desenhos como uma “representacdo de
seus préprios desenhos, numa espécie de tautologia que ratifica e amplifica a presenca ou
marca autoral” (BAGOLIN, 2008), como um procedimento ensaiado com ares de
“originario”. Ndo compartilhamos, porém, da visdo desse pesquisador. E certo que o0s
desenhos ja ndo representam projetos, apenas re-presentam, tornam presente ainda uma vez,
embora de maneira sempre diferente, temas como a surpresa e a leveza arquitetural. Afinal,
0 desenho como escritura estética, como traco, independe do projeto pois nao se propde a
representa-|o; é independente
também dos outros desenhos, o0s
quais ndo pretende imitar. O desenho
é 0 pensamento arquitetural em obra:
0 lugar da transmissdo da sua

reflexdo tedrica. Vejamos:

A imagem ao lado é um

croquis de Niemeyer, apresentando a

Casa do Baile, realizado

posteriormente a execugao da obra. Figura 27: croquis de Niemeyer: Casa do Baile. Fonte: Queiroz,

2007, p.131.
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Nesse desenho, a marquise ndo estd em continuidade com a laje que cobre o volume
cilindrico, como no edificio construido. A descontinuidade faz com esse elemento pareca
ejetado do edificio, como uma lingua, lembrando obras posteriores (como a rampa do Museu
de Arte Contemporanea de Niter6i ou a marquise do Teatro do Parque do Ibirapuera™®®).
Isso mostra, inclusive, a tendéncia a um procedimento que vai se tornar mais frequente na
obra do arquiteto depois de Brasilia: a associagdo de suas formas com figuras aliada a certa
“corporeidade” nas edificagdes construidas em volume unico e como que saidos de uma
Unica férma, volumes cuja convexidade remete a concavidade de um corpo (ver fig. 49 a

51).

Voltando a Casa do
Baile, a marquise ndo termina
apoiada em um pilar, e sim em
uma pequena edificagdo. Fica
claro que o desenho ndo tem ai o
compromisso de representar a obra
(ndo é uma escritura conforme).
Ele é, repetimos, um instrumento
de transmisséo de um pensamento

arquitetural, tem relativa

autonomia, podendo sofrer

alteragcbes conforme o ponto

Figura 28: Casa do Baile (1943) Pampulha.

sustentado na argumentacao.

No croquis ao lado, que também mostra
a casa do Baile, ndo encontramos nem a citada "
continuidade, nem sequer qualquer elemento de e M/ <\ "
apoio. A sustentacdo dos edificios nesse desenho
ndo tem qualquer importancia, o que se enfatiza R

aqui é simplesmente a curva. s

Figura 29: croquis de Niemeyer. Fonte: Queiroz, 2007, p. 61.

1340 projeto da década de 1950 foi redesenhado vérias vezes até sua execucéo em 2005.
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A escritura estética esta do lado da producédo, do gesto de tracar — e 0 que esta
implicado nele: o ato de rocar o papel seja com hesitagdo ou entusiasmo — ndo do produto.
Esta do lado de um gozo, ndo de uma inteligibilidade (BARTHES, 2000, p.65). Nao se trata
de fazer um desenho bonito ou correto. O traco € o tremor da mdo enquanto realiza o
trabalho do significante. “Pelo trago, a arte desloca-se; seu centro ja ndo é o objeto do
desejo (o belo corpo imobilizado no marmore), mas o sujeito desse desejo” (id., 1990,

p.154).

4.3.5 Desenho e heterotopia

Observamos no desenho de
Niemeyer a tendéncia a uma progressiva
reducdo das informagbes, de maneira a
enfatizar aspectos do seu pensamento, como o
vazio, a leveza, a curva livre. Seus desenhos
vém, com o tempo, criando sua propria
i(realidade): sem uma funcéo clara (um lugar
estabilizado), eles sdo apenas traco, e, no

limite, a assinatura do autor.

A primeira coisa que chama a
atencdo é frontalidade das figuras, aliada a

falta de profundidade, pressupondo visdo

proxima e percepcdo héptica, ao invés da

Figura 30: desenho de Niemeyer, enfatizando a percepgéo Otica. O desenho em elevagéo —ao
grandeza do espaco arquitetural e a dimenséo
diminuta do ser humano (Fonte: CAr, p.13) contrario da perspectiva que “estria” o espaco,

instrumentalizando-o -  evidencia um
distanciamento do modelo visual convencional. Os edificios ou outros elementos do desenho
aparecem soltos na pagina, como se estivessem voando, que faz lembrar certas pinturas de
Chagall. Séo desenhos lisos, por assim dizer, ou que remetem a um espaco liso. Lembremos
que “a linha abstrata ¢ o afeto do espago liso”. (DELEUZE-GUATTARI, 1997, p.213). No
espaco liso a linha é apenas uma direcdo, e ndo uma dimensdo ou uma determinacao

métrica. Ao inves das coisas formadas que habitam o espago Otico — ou estriado —, sdo
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acontecimentos, intensidades, qualidades tateis ou sonoras que ocupam o espaco liso. E o
espaco de acdo livre, por oposicdo a disciplina da estriagem do espago-tempo. Essa
disciplina de estriagem, de reparticdo, corresponde a sujeicdo da acdo livre, uma anulacao
dos espacos livres que € necessaria tanto no trabalho quanto no lazer (o lazer é a estriagem
do tempo livre). Sobre isso, vale a pena lembrar como Barthes se aproximava da escritura de
Fourier:

(74)

[...] (os prazeres, e ndo os lazeres é o que separa, felizmente, a Harmonia
fourierista do estado moderno, onde a piedosa organizagdo dos lazeres
corresponde a censura impiedosa dos prazeres); o prazer, com efeito, liga-
se a um célculo, operacdo que é, para Fourier, a mais alta forma de
organizacdo e de dominio sociais; ele é o proprio célculo de toda a
economia societéria, cuja pratica consiste em transformar o trabalho em
prazer (BARTHES, 2005, p.93).

No desenho de Niemeyer, que € o lugar de sua escritura estética, identificamos,
sobretudo, a proposicao heterotopica de um espaco do devir, espaco da plenitude de formas
e de relagbes humanas livres. Formas que estdo sempre se transformando, efeitos de
deformacdes da curva livre. Em outras palavras, 0s desenhos mostram o desejo de criacdo de
uma heterotopia: um outro modo de viver. E como na cultura carnavalesca, onde o cosmico,

o social e o corporal se misturam.

Figura 31: Desenho de Niemeyer: espago de convivéncia. Fonte: KATINSKY, 2007, p.118.

Finalmente, afirmamos que os desenhos de Niemeyer, bem como seus textos,

veiculam claramente um pensamento sobre a arquitetura. Defendemos a tese de que é
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possivel depreender de sua escritura uma teoria muito original. Uma teoria que ndo se refere
ao edificio, e sim a sua espacializacdo e temporalizacdo. No capitulo seguinte, investigamos
0s temas que compdem essa teoria, suas elaboradas relagdes interdiscursivas, bem como a

forma de sua incorporacao aos edificios do arquiteto.
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CAPITULO5
ESCRITURA E TEORIA

De todos os arquitetos do movimento moderno, foi Le Corbusier quem construiu
fundamentos tedricos de forma mais sistematizada. Ele queria conferir a arquitetura o status
de disciplina autbnoma e normativa, tentando uma conciliacdo entre questdes relativas a
producdo tecnoldgica industrial e valores arquitetdnicos a priori herdados da arquitetura
classica (os solidos platdnicos, a proporcdo aurea). Isso confere a seu pensamento tracos
contraditérios, que ndo encontramos, por exemplo, em Walter Gropius. Enquanto para esse
ultimo a teoria era o instrumental para o desenho do produto, para Le Corbusier seu trabalho
era uma demonstracéo da teoria. Lembremos que a teoria de Le Corbusier sobre a edificacéo
tinha postulados muito claros e concretos. O mais importante era a ado¢do do “esqueleto”
independente com pilotis, liberando a planta e o volume de restricdes estruturais. A
consequéncia disso foi que as paredes ficavam reduzidas a membranas, isto €, superficies
puras. As aberturas, penetracdes e divisdes deviam ser tratadas sempre no sentido de
reforcar o volume, de maneira a aproxima-lo idealmente dos sélidos puros, ou sélidos

platdnicos. Mas em Niemeyer vamos encontrar temas de natureza totalmente distinta.

De fato, Niemeyer nunca se prop0s a fazer teoria da arquitetura. Mas, apesar de
sempre declarar ndo ter a “pretensdo de criar regras”, de criticar os tedricos que, “perdem-se
nos caminhos da especulacdo metafisica, [das] digressdes da filosofia e da ginastica
intelectual” (CA, p.19), € possivel extrair de seu discurso algumas formulagdes que revelam
um auténtico pensamento tedrico sobre a arquitetura. Embora ndo formalizada, podemos
dizer que Niemeyer constréi uma espécie de teoria muita viva porque misturada com sua

trajetdria profissional e pessoal*®.

Os temas que permeiam a escritura do arquiteto, com claro apelo tedrica sdo: a
leveza, 0 vazio, a surpresa, e a terceira dimensdo na arquitetura. A leveza, como veremos a

seguir, é efeito buscado principalmente atraves da reducdo dos apoios, uma questdo de

13 Em MA, ele chega a declarar: a arquitetura se apresenta cada vez mais pessoal para mim (p.75).
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tectbnica. O vazio € associado ao espago arquitetural, que em Niemeyer adquire dimensdes
inusitadas. Nossa aproximacéo ao vazio em Niemeyer desdobra-se ainda na reflex&o sobre o
vazio como condic¢ao necessaria a cria¢ao artistica. A surpresa é com certeza o tema central
da teoria de Niemeyer, e esta sempre articulada com a curva livre. A discussao desse tema se
desenvolvera no sentido de compreender a curva livre como uma linha abstrata e némade, de
variacdo continua. As formas geradas em curva livre tém intensa presenca, nogao
investigada aqui na sua relacdo com a aura, bem como com a terceira dimensdo de
Niemeyer e com 0 espago em obra, isto &, a uma maneira peculiar de se relacionar com o
mundo em comum, prépria da escultura moderna. Terminamos este capitulo abordando o

tema do monumento no discurso de Niemeyer, enquanto uma questao de ética e politica.

Sdo temas gque remetem ao pensamento da arquitetura, mas também a campos
discursivos vizinhos, e com ela relacionados, como a poesia, a matematica, a engenharia de
estruturas, assim como questbes ligadas a filosofia e as artes plésticas. Nesse sentido,
Niemeyer ndo deixard de se apoiar em grandes mestres. Quando defende a leveza
arquitetural, recorda, por exemplo, a leveza estrutural das “velhas pontes de Maillard”**
onde se uniam apuro técnico e beleza (CAr, p.33). O poeta Rilke € lembrado quando o
assunto é a importancia do vazio, na referéncia ao “espago sublime e patético” entre as
arvores. Baudellaire, ja vimos, é evocado para falar da relacdo entre a surpresa e a beleza

(“la surprise et I’étonnement sont une partie essentielle et une caracteristique de la beauté”,

cit. 6).

5.1 A leveza

A partir dos projetos de Brasilia, Niemeyer comeca a trabalhar sistematicamente
no sentido de obter efeitos de extrema leveza na sua arquitetura. A principio, afinando os
apoios, a fim de aparentarem estar apenas tocando o chdo. A analise dos projetos revela,
entretanto, que as elegantes colunas dos paléacios (da Alvorada, do Planalto e Supremo
Tribunal Federal), sustentam apenas uma pequena parte das lajes, aquela que se projeta além

das vedacgdes em vidro; no interior dos edificios existem colunas muito mais robustas e com

136 Robert Maillart, engenheiro suico, realizou pontes em arcos de concreto armado no inicio do século XX,
consideradas esteticamente revoluciondrias.
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maior responsabilidade estrutural. O importante, porém, é que os palécios, vistos de fora,

parecem estar apoiados sobre aquelas colunas esbeltas, e o resultado final € de leveza, como

preferia o arquiteto.

Figura 32: Colunas do Palacio do Planalto (1960 ), Figura 33: Colunas internas do Pal&cio do Planalto

Brasilia.

A tendéncia a buscar a coincidéncia entre a estrutura e o resultado plastico que

comeca na S&o Francisco de Assis, acentua-se em Brasilia. Isso corresponde a dizer que a

estrutura de um edificio ndo é mais o esqueleto que serd recoberto por uma pele

arquitetonica (como no caso da casa “dom-ino”, proposta por Le Corbusier). Ao contrario, a

estrutura pretende determinar a forma mesma da edificacao.

(75)

Mas foi em Brasilia que minha arquitetura se fez mais livre e rigorosa.
Livre, no sentido da forma plastica; rigorosa, pela preocupacédo de manté-la
em perimetros regulares e definidos. E se fez mais importante, sem ddvida,
pois se tratava da arquitetura de uma Capital. Minha preocupacdo foi
caracteriza-la com as préprias estruturas, afinando os apoios com o
objetivo de tornar os palacios mais leves, como que simplesmente tocando
0 chdo, e incorporei a arquitetura ao sistema estrutural, permitindo que,
terminada uma estrutura, ela também estivesse presente, ao contrario dos
prédios usuais, onde aparece depois, pouco a pouco, com a colocacdo dos
pré-fabricados, brise-soleil, vidros, etc... Integrava-a na técnica mais
avancada, no vdo maior, nos balangos imensos, nela caracterizando o apuro
do concreto armado (AFA, p.42).
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Na troca de correspondéncias de Conversa de Amigos, Sussekind comenta o
sistema construtivo da Catedral de Brasilia, classificando-a como “a mais completa
interacdo arquitetura-estrutura” no século XX:

(76)

Quem conhece a catedral de Brasilia deve pensar ser impossivel, mesmo
aquele que a concebeu, conseguir, em inspiracdo criadora, iguala-la dentro
da mesma temética: a mais completa interacdo arquitetura-estrutura no
século 20. Em Brasilia, estd a evidéncia de criacdo de uma catedral
utilizando uma Unica peca curva (do chdo rumo ao céu) repetida 16 vezes;
uma construcdo sem laje, viga ou pilar, apenas as 16 pecas curvas;
entremeadas de vitrais, fazendo as vezes de tudo; o contraste da escura
entrada com a profusdo de luz natural no seu interior e — requinte dos
requintes — os trés anjos pendurados, com dimensfes propositadamente
diferentes, ampliando a sensagdo de perspectiva e de condugdo do visitante
rumo ... ao céu! (CAm, p.107)**".

Figura 34: Catedral de Brasilia (1960)

A leveza na arquitetura de Niemeyer vai ganhar novo aspecto nas obras que
privilegiam o uso da curva livre na sua forma global (e ndo apenas em um elemento, como
nas colunas dos palécios). Esse efeito de leveza esta relacionado a espessura das cascas de
concreto, mas, principalmente a maneira como os edificios se sustentam e apoiam-se no

137 Os anjos da Catedral de Brasilia sdo de autoria do artista mineiro Alfredo Ceschiatti.
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solo: a sua tectbnica. Esse termo, de
origem grega, deriva da palavra tekton,
carpinteiro ou construtor, que deu origem

a architekton (arquiteto). A partir do

- J'f’__f': §
século V a.C a palavra passou a assumir .
o sentido genérico de fazer, supondo a =
ideia de poiesis (FRAMPTON, 1999, _— = ~

p.15). Para além do sentido técnico, esse

termo assumiu, entdo, uma conotagédo

estética, equivalendo a uma poética da

construcdo. A tectbnica se refere

fundamentalmente @ maneira como as Figura 35: croquis de Niemeyer do Auditério da Universidade
de Constantine.

partes do edificio estdo articuladas com
o fim de sustenta-lo e apoié-lo no solo.

Comentamos acima que nos desenhos, especialmente 0os mais recentes, ndo s
séo desconsideras as articulagdes (que dariam indicagdes sobre o funcionamento estrutural
do edificio, como a articulacdo entre pilares e laje), tampouco sdo evidenciados os apoios do
edificio no solo; ao contrario, muitas vezes os edificios aparecem soltos no vazio do papel.
Essa maneira de apresentacdo nos coloca diante de uma negacdo tectdnica, de uma
surpreendente atectdnica. Esse termo descreve a forma como se rechaca ou se oculta
visualmente uma interacdo coerente entre a carga e o suporte na arquitetura (FRAMPTON,
1999, p.31).

No projeto do auditério da Universidade de Constantine a atecténica ndo esta
apenas no desenho, é uma clara intencdo de projeto, que a técnica do concreto armado, na
ocasido da execucgdo desse projeto, ja permitia. Niemeyer declara que ali sua preocupacao
era “o desenvolvimento da estrutura associado ao da pléstica arquitetonica” (apud
QUEIROZ, 2007, p.77). A utilizagéo de finas placas de concreto dobradas (cascas) cobrindo

enormes vaos provoca o espanto associado ao efeito de leveza.
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Esse efeito pode ser
provocado  também pela

maneira de dispor 0s apoios,

como no uso dos pilotis.
Sustentar o edificio em um
Unico pilar, como no Museu de
Arte Contemporanea de Niteroi
ou dependurar o edificio em

uma estrutura externa, como na

sede Mondadori ou no Palacio
Figura 36: Auditdrio da Universidade de Constantine, Argélia (1969) do Governo do Estado de

Minas Gerais, sd0 maneiras de
acentuar essa impressdo. De todo modo, o efeito de leveza implica sempre numa relagao
ambigua entre a carga e 0s apoios, pois 0 aparentemente mais leve fica em baixo e 0 mais
pesado em cima. A ideia é de fazer parecer que o edificio “pousa” no solo, “toca” o solo,

ou, simplesmente “flutua”.

Os dois templos projetados por Niemeyer depois da Catedral de Brasilia, a
mesquita de Argel (cerca de 20 anos ap6s), e a nova catedral catélica (ja no século 21, quase
meio seculo depois), diferentemente da primeira, ja ndo se “apoiam” mais no solo,
“procurando, de certo modo,
trazer o efeito dos pilotis, da
constru¢do solta do terreno”,
comenta Sussekind, que assim
termina sua carta: “Me parece
que, buscando ainda mais
beleza e audécia, vocé foi
capaz, Oscar, de conseguir o
feito de se igualar a si mesmo
[..]” (CAm, p.107-108).

Figura 37: Palacio Tiradentes, Sede do Governo de Minas (2010)
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E nesse didlogo entre Sussekind e o arquiteto que encontramos uma
surpreendente sustentacdo do argumento da leveza. O calculista relaciona a posi¢do de
Niemeyer na busca da forma leve e diferente (com pouca consideragédo pelo custo e até por

138y & propria racionalidade, associando seu nome

questdes funcionais, segundo seus criticos
ao de Descartes. Isto é: a forma “irracional” é legitimada pela racionalidade mais radical, ja
que o desenvolvimento da tecnologia do concreto armado é tomado como um ponto de
inflexdo no pensamento arquitetural, de tal maneira que o uso de outras tecnologias torna-se
injustificavel.

(77)

[...] vocé relembrando Descartes e a coragem intelectual dele [...] ndo se
deixando levar pelo “principio de autoridade”, isto é, daquilo
anteriormente tido como a verdade estabelecida: a filosofia de Aristoteles e
a geometria euclidiana, no caso de Descartes; a arquitetura pré-concreto
armado, na sua obra. Vocé foi preciso quando escreveu que a liberdade e
arrojo trazido pelo novo material (cujo uso estrutural nasceu com o século
20) mudaram tudo, zeraram tudo: a arquitetura feita até entdo,
automaticamente, se torna uma referéncia do passado, que o concreto, na
verdade, descontinua (CAm, p.197).

Embora seja inquestionavel que a plasticidade do concreto possibilita a
construcdo de formas antes impensaveis*®, é evidente que esse ndo é o Unico material
adequado para a arquitetura contemporanea. As estruturas metélicas, por exemplo, em suas
diversas modalidades (como as trelicas espaciais) sdo capazes de cobrir grandes vdos e com
alta qualidade plastica. Devemos lembrar, entretanto, que nas primeiras décadas do século
XX o Brasil ainda ndo produzia 0s componentes industriais necessarios para a execucao de

estruturas desse tipo, e nem possuia mao de obra especializada.

A técnica do concreto armado, ao contrario, € semi-artesanal, e 0s materiais
necessarios estavam disponiveis **°. Além disso, a tecnologia indispensavel — relativa aos

testes de carga em concreto e aco — estava em pé de igualdade com os paises desenvolvidos

138 Um exemplo: “O perigo, em Niemeyer, é que frequentemente dir-se-ia que ele esquece a importancia do
programa em funcdo da liberdade do partido e da preferéncia a uma forma gratuita, uma grande curva no perfil
espetacular do conjunto” (PEDROSA, Mario. “Arquitetura moderna no Brasil”, L architecture d’aujourdu hui
n.50-51, 1953. In: XAVIER, 2003, p. 103).

39 Diz Darcy Ribeiro: “impensével, até que ele o tenha feito” (MSE, p.13).

140 A companhia Belgo Mineira ja produzia vergalhdes em aco recozido a partir de 1921. O cimento ja era
fabricado pela Rodovalho (hoje VVotorantim) desde 1897.
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11 Isso significa que a geracdo de Niemeyer encontrou as condi¢es necessarias ao projeto
e execucdo de obras em concreto armado. Mas € indispensavel ressaltar que o esqueleto
estrutural convencional, seja ele realizado em pecas metalicas ou em concreto armado nao
passa de uma transposicdo da estrutura em madeira. O diferencial no caso do concreto
armado é que, quando moldado in loco, pela aderéncia entre os materiais, 0 conjunto
estrutural adquire carater monolitico, e é isso que vai permitir a utilizacdo de lajes — planas
ou curvas —, sem vigas de apoio. Explorando esse aspecto, as proposicdes formais de
Niemeyer resultaram em formas diferentes, e também forcaram o desenvolvimento da

tecnologia do concreto armado e do calculo estrutural.

Também deve ser destacado o fato de que a construcdo da Igreja de S&o
Francisco teve enorme repercussdo no campo da arquitetura, tendo sido publicada nas mais
importantes revistas internacionais. Ndo é a toa que Niemeyer sempre declara que sua
arquitetura comecou em Pampulha — ali ele encontrou uma maneira de fazer a diferenca: por
seu traco gauche. Justamente sobre a leveza em S&o Francisco de Assis (1943), o poeta e
calculista Joaquim Cardozo escreveu no primeiro nimero da revista Modulo:
(78)

E uma tendéncia manifesta para largas superficies, verdadeiros panos de
concreto. Digo panos porque sdo corpos de delgada espessura, sugerindo
uma leveza, muito intima e muito semelhante a dos invélucros de baldes e
dirigiveis [...] fugindo e refluindo, participando de um espago
movimentado e quase magico, s6 comparavel ao estilo barroco — [...] todos
0S seus volumes parecem suspensos por uma energia inexplicavel e
miraculosa...

Estamos assistindo a uma das expressGes mais altas da arquitetura e [...]
perscrutamos o problema da abobada com tdo extremado interesse que tal
ordem de pesquisa quase pode comparar-se as das especulacdes
metafisicas... Os proprios pilotis dos primeiros tempos da arquitetura
moderna transformaram-se, assinalando com maior agudeza esses canto
dos pontos de apoio de que falava Perret (CARDOZO, 1955) *2.

141 A Escola Politécnica de S&o Paulo criou, de 1903, o Gabinete de Resisténcia dos Materiais que depois
transformou-se no Laboratorio de Ensaios de Materiais. No Rio de Janeiro criou-se o Instituto Nacional de
Tecnologia. O engenheiro Emilio Baumgart (que veio a ser o calculista do edificio do MESP), tinha seu
escritdrio de calculo desde 1924 (cf. MACEDO, 2008).

142 “Arquitetura Brasileira — caracteristicas mais recentes”, Médulo, n.1, mar 1955, p.6.
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Figura 38: Noite de S&o Jodo (1961), Guignard.

Esse enunciado comega num tom nada
usual em textos de arquitetura. A pitoresca
descricdo de Cardozo faz lembrar um quadro de
Guignard da série Noite de Sao Jodo, que pinta um
céu ouro-pretano salpicado de balbes e igrejinhas
suspensas numa névoa escura. Cardozo prossegue
considerando o interesse com que ambos — arquiteto
e calculista — estudaram o problema da abdbada,
comparando-o a  especulagbes  metafisicas,
reconhecendo assim na postura do arquiteto o

desejo de construir um pensamento arquitetural.

Ndo se trata de fazer edificios

“fotogénicos”, e sim de um pensamento especulativo e criador, capaz de produzir efeitos

tedricos. Vimos que o0 pensamento criativo € uma maneira a deslocar-se do ja sabido

(inclusive do “principio de autoridade™) e das referéncias cognitivas, mas s6 o faz por ter

sido submetido a certa violéncia gerada pelo encontro com o Fora, com o imprevisivel, o

inesperado — é o que Blanchot
chamara impossibilidade. Dai que o
pensamento criativo seja sempre
surpreendente: é o impossivel que
se atualiza. Pensar, entdo, ndo tem a
ver com produgédo de conhecimento
ou a descoberta da verdade. Pensar,
nesse sentido, é fazer advir o novo.
Trata-se de uma escolha ética,
préxima ao que Sussekind chamou

“coragem intelectual”. Figura 39: Pértico que sustenta o Saldo dos Atos, em espelho
d’agua. Memorial da América Latina (1987), Séo Paulo.
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Voltemos ao texto de Cardozo.
Ao fazer referéncia a Perret, ele enfatiza o
pertencimento de Niemeyer a tradicéo
modernista, especialmente aquela
empenhada no desenvolvimento da
tecnologia do concreto armado. Nesse
ponto, € relevante referir que Le Corbusier
trabalhara no escritério de Auguste Perret
(entre 1908 e 1910). Foi com Perret que
aprendeu a pensar a arquitetura em termos
de esqueleto e vedacdo independentes.
Sabe-se que, no Dictionnaire raisonné

d’architecture frangaise de Viollet-le-Duc,

adquirido com seu primeiro saléario, Le
Figura 40: Teatro (1972), Espaco Oscar Niemeyer, Le Corbusier escreveu, ao lado de uma
Havre, Franga. . )
ilustracdo de um arco-botante gotico: “a
arte vive por seu esqueleto. Como Aug. Perret me dizia “apreenda o esqueleto e voce

apreenderd a arte”” (CURTIS!®

apud MACEDO, 2008). E apreender o esqueleto, é mais que
projetar com esqueleto independente, ¢ “extrair dele a ordenacdo do edificio e sua expressdo
plastica” (MACEDO, 2008, p. 58). Nesse aspecto, podemos dizer Niemeyer foi ainda além
de Le Corbusier, ja que ndo apenas extraiu ordenacdo e expressao plastica da estrutura, mas
fez da estrutura a forma plastica mesma. Quanto a capacidade de Niemeyer de “fazer cantar
os apoios”, alusdo a famosa frase de Perret (“L’architecture, c’est I’art de faire chanter le

144 parece que Cardozo ja prevé o magnifico resultado que Niemeyer — com

point d’appui”)
seu [de Cardozo; ver cit. 58] indispensavel auxilio — vai alcancar nas solucdes das colunas
dos Palacios da Alvorada, do Planalto, e do Supremo Tribunal, as quais, paradoxalmente,
afinam-se nos pontos de apoio, justamente onde “deveriam” ter maior dimensdo. Nesse

sentido — o de extrair da estrutura a expressao plastica, Niemeyer é o mais radical dos

143 william Curtis, Le Corbusier: ideas and forms. London: Phaidon, 1998.

144 «A arquitetura ¢ a arte de fazer cantar o ponto de apoio”, citado em Encyclopédie frangaise - v.16, p. 12, de
Gaston Berger cf. http://pt.wikiquote.org/wiki/Auguste_Perret. Acesso em 01 jun 2012.
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modernistas, se pensarmos sua obra como uma busca de exata coincidéncia entre estrutura e
arquitetura, mesmo que — paradoxo — essa coincidéncia seja muitas vezes contraditoria e

duramente criticada®.

O discurso arquitetural de Niemeyer provoca, com isso,
deslocamentos no discurso modernista da arquitetura. Essa é a principal razdo de ser tdo

elogiado por uns e atacado por outros*.

Quanto a referéncia feita a uma “leveza semelhante a balGes suspensos por uma
energia miraculosa”, e que participam de um “espago movimentado ¢ quase magico, SO
comparavel ao estilo barroco”, tentemos compreender as possiveis relacdes entre 0 espaco
barroco e 0 espago na obra de Niemeyer. O aspecto de leveza conferido pelo uso pelos
“panos de concreto” em formas livres que parecem infladas, essa leveza “muito intima”
provoca certo estranhamento. E uma das razdes desse estranhamento estd na ambiguidade
tectonica, no fato de que as cascas de concreto ndo expressam claramente a funcdo da
sustentacdo (como um pilar expressa) mas, ao mesmo tempo, afirmam o material, pois o

concreto é material plastico, adequado a moldagem em curvas.

Registre-se ainda que Niemeyer, em algum momento, aceita e até divulga essa
identificacdo entre sua obra e o barroco. Niemeyer explica que a sugestdo de suas formas
livres vem da “extrema maleabilidade dos atuais métodos de construcdo, aliada ao nosso
amor instintivo pela curva — uma verdadeira afinidade com o barroco dos nossos tempos
coloniais [...]” (NIEMEYER, 1950) **’. O amor pela curva é o ponto de identidade alegado,
mas sabemos que no barroco de nossas igrejas coloniais a presenca da curva esta associada

principalmente aos elementos da ornamentacdo e ndo a estrutura ou a forma global do

145 «A casca é uma forma inteligentissima porque trabalha somente & compresséo, sob medida para o concreto,
gue nao tem resisténcia a tracdo. Ora, romper o transito dos esfor¢os que se dirigiam tranquilamente ao solo,
para remeté-los a uma viga reta gigantesca, "a maior do mundo"”, € no minimo um tremendo non sense, 95
metros. Niemeyer insiste na ideia de que isso é "avango tecnoldgico” e as vezes apresenta suas "intuicGes
estruturais” como uma homenagem a engenharia nacional. E preciso que alguém aponte a ingenuidade dessa
deslocada pretensdo que, ao contrério do que dizem e repetem seus admiradores, ndo constitui intuicdo
estrutural: tudo ndo vai além de investir recursos publicos no alto custo de uma proposta tecnicamente
ineficiente” (GUEDES, 1989) Disponivel em http://www.usp.br/revistausp/05/joaguim.php. Acesso em
29/11/2008.

146 pereira (1997, p.166) cita a critica de Silvio de Vasconcelos aos modernistas pelo apego & originalidade em
detrimento da “verdade arquitetonica”. Silvio prossegue questionando o “deslumbramento diante da técnica,
um desejo infantil de abusar dela, como se o possivel devesse prevalecer sobre o conveniente”.

17 Apud Pereira (1997, p.123).
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edificio. A énfase dada, no interior barroco, é a transicdo entre luz e sombra, transicdo
suavizada pelas formas curvas dos elementos decorativos. E o visitante se move conduzido
por essa exuberancia fantasmagodrica dos detalhes. Esse € o aspecto mais importante do

movimento num interior barroco.

Na arquitetura em formas livres de Niemeyer, ndo hd ornamentacdo, mas a curva
domina. A esse proposito, Deleuze (2009) fala de uma linha barroca, que é a dobra. Nao a
dobra inflexivel tomada da geometria euclidiana sélida, mas a dobra em curvatura de
variacdo continua. No barroco, a dobra é o elemento genético da forma (ibid., p.66). A dobra
barroca, liberada do seu suporte material, afeta 0 material mesmo, fazendo-o prender ou
expulsar a luz. “Em relagdo as dobras de que é capaz, a matéria torna-se matéria de
expressao” (ibid., p.70). N&o tem realmente muita importancia se o barroco enfatizava a

decoracdo em detrimento da estrutura. O que conta é a “vontade de forma” **

e, nesse
aspecto, Niemeyer se aproxima efetivamente do barroco, com suas formas dobradas que

elevam o material — o concreto armado — a condicdo da dobra.

5.2 Espaco arquitetural

Em Conversa de arquiteto,

encontramos um pequeno capitulo dedicado

ao espaco arquitetural. Ali Niemeyer afirma
que:
(79)

[...] 0 espaco arquitetural
faz parte da arquitetura e
da propria natureza, que
também a envolve e
limita.  Entre  duas
montanhas  ele  estd o e e L .
presente e nas suas * ”t i
formas se integra como ‘ ﬂ] !T ! f : §
um elemento de ‘ B

composicdo paisagistica Figura 41: Intercoltnio da Editora Mondadori em

(CAI‘, p_]_g)' relacdo com o “sublime espaco entre as arvores”.
Fonte: Philippou, 2008, p. 347.

148 Esse conceito sera discutido no item 4.5.2, a seguir.
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Essa declaracdo causa admiragdo: encontrar espago arquitetural entre as
montanhas mostra que, para Niemeyer, a arquitetura tem uma dimensdo muito mais ampla
do que a edificacdo e seu entorno imediato, ela estd na natureza e nos grandes espagos
vazios que a permeiam. Vazios que ndo sdo pensados como o fundo para as figuras (ou as
formas), mas vazios que séo presencga. Isso nos faz pensar na maneira como séo abordados
na tradicional pintura chinesa: ndo se trata de um vazio inscrito num material como uma
falta, mas de um vazio que participa do “grande Vazio”, do qual ele ndo é uma parte, e sim
um momento, um acontecimento (MALDINEY, 2009, p.173).

Niemeyer ndo vai a filosofia, mas convoca o poeta Rilke: “Como as arvores sdo
magnificas, porém o mais magnifico é o espago sublime e patético entre elas” (in CAr,
p.19). Chama nossa atencdo o uso dos termos “patético” e “sublime”. O termo sublime (do
latim sublimis, "que se eleva" ou "que se sustenta no ar") esta ligado a uma categoria estética
distinta do belo e do pitoresco. Sublime € o sentimento que se tem diante da grandiosidade
da natureza, e que provoca no sujeito um sentimento de solid&o: “as piramides do Egito ndo
seriam téo belas e monumentais sem 0s espacos horizontais sem fim que as realgam e até as
modificam, conforme a luz de cada dia [...] a planicie tudo engrandece”, diz Niemeyer,
lembrando ainda Rilke (CAr, p.20).

Mas o espago arquitetural
estd também na dimensdo do edificio,
entranhado nele. O espaco intercolinio é
um exemplo sempre lembrado:

(80)

[...] é tdo importante quanto as préprias colunas.
Nele, o arquiteto se esmera, dando-lhe a forma e
o0 ritmo que mais lhe agradam, multiplicando-o,
fazendo-o diferente. No fundo, ele corta os
espacos livres e neles integra a sua arquitetura
@ Michel Moch (CAr, p.20, grifo nosso).

Figura 42: Editora Mondadori, Mildo (1968)

Ai esta uma das invengdes arquiteturais de Niemeyer: o intercolunio como um
ritmo que pode variar segundo o desejo do arquiteto:
(81)
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Na sede Mondadori, a minha preocupacdo com a invencdo arquitetural
explica ter evitado a repeticdo de um mesmo vdo, como é comum em
qualquer colunata, desenhando-os com espacamentos diferentes, uma
solucdo inteiramente nova na histéria da arquitetura (CAm, p.156, grifo
N0sso).

Se, por um lado, os
vazios sdo cortados pelo arquiteto
para ali integrar sua arquitetura, eles
também agem sobre ela: 0 espago
arquitetural “penetra” os edificios de
diferentes  formas (caso  dos
balangos), 0s “mantem” suspensos
(nas situacdes atectbnicas), ou até
“pesa” sobre eles (CAr, p.21). Ao

espaco arquitetural sao atribuidas

Figura 43: Cupulas do Pal4cio do Congresso Nacional. O espaco qualidades de um ser, capaz de agir
arquitetural “pesa” sobre a forma.

sobre a matéria, e como que modelar
a forma. Lot
(82)

Quando vocé faz um arco, vocé esta
estudando ndo apenas 0 arco, mas 0
espaco arquitetural. Se vocé faz um
prédio com um balango, vocé esta
criando um espago que penetra no
edificio. Quando vocé tem um grande
espaco circular, vocé deve valorizar,
dar maior amplitude , vocé faz uma
entrada pequenina, de modo que 0
espaco  parecerd ainda  maior
(NIEMEYER apud QUEIROZ, 2007,

p.94). Sy B
.vﬂiifd;'w.u
. i " : T
Figura 44: Vista interna da Catedral de Brasilia (1960). : (FaAvauazaval,
] W

O espago interno pode ser

valorizado de varias maneiras. O contraste foi

utilizado na catedral de Brasilia, cujo acesso é
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feito por uma galeria estreita para dar aos visitantes “ao entrarem na nave, uma impressao de
grandeza multiplicada e, fazendo-a escura, acentuar a luminosidade e o colorido previstos”
(CAr, p.23).

Outro artificio
(muito usado no periodo
barroco) de ampliacdo dos
espacos internos é revestir
uma parede com espelhos, o
que, além de fazé-la
desaparecer, no minimo,
duplica o espaco. Essa
solugdo foi adotada no
Cassino da  Pampulha

(fig.45), e também no

Figura 45: Parede espelhada do Cassino da Pampulha (1943) refletindo o jogo
Teatro Simon Bolivar, no derampase ospilotis

Memorial da  América
Latina (1986).

Mas Niemeyer ndo se demora nessas explicacdes, ele ndo pretende ensinar receitas.
Como artista plastico que €, seu pensamento prioriza a “modula¢ao” do perfil do objeto, a
maneira de apoia-lo no solo e inseri-lo na paisagem. Trata-se de uma concepcédo do edificio

muito proxima a de um objeto escultural, tendencialmente pensado de “fora para dentro”.

N&o é essa a maneira de pensar de um Le Corbusier. No enunciado reproduzido
abaixo, onde o arquiteto trata do desenho da casa ou da cidade a partir de uma analogia
bioldgica, o pensamento da forma é justamente o inverso, isto €, de dentro para fora:

(83)

Aprendemos a ver como as coisas nascem. As vemos desenvolver, crescer,
mudar, desabrochar, florir e morrer... E o grdo amadurece. O principio
fundamental é “de dentro para fora” (contrariamente as aparéncias). Tudo
na vida é, em esséncia, bioldgico. A biologia de uma planta ou secdo é tao
necessaria e 6bvia como a da criatura da natureza. A introducdo da palavra
“biologia” ilumina todas as pesquisas no campo da edificagdo. Morar,
trabalhar, cultivar o corpo e a mente, movimentar-se de um lugar ao outro,
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sdo processos paralelos aqueles dos sistemas circulatorio, nervoso e
respiratorio. De dentro para fora... O valor de todas as coisas esta no seu
proposito, na sua semente. Sé é visto, admirado ou amado o que é tdo bom
e belo que de fora se penetra no seu coracdo por meio do estudo, da
pesquisa e da exploragdo (LE CORBUSIER, 1967, p. 201, tradugdo nossa).

Abrimos esses “parénteses” para marcar a independéncia do pensamento de
Niemeyer com relacdo a Le Corbusier. A ideia de um proposito, de um sentido escondido
dentro da forma, e que precisa ser decifrado, esta bastante distante da proposicdo de
Niemeyer, que enfatiza, antes, a aparéncia e 0 impacto que pode provocar no sujeito. A
forma em Niemeyer ndo é o desenvolvimento de uma semente/prop6sito. E forma artistica,

vem do vazio.

R — . O vazio estda no
centro mesmo do pensamento
criativo, porque esta associado
ao desejo. Lacan (no seu

Seminario 7) articula vazio,

_— arquitetura e desejo. Ele ensina

que o desejo e deslocamento

metonimico de um significante a
outro em torno de um vazio. E
também que a arquitetura
primitiva era algo que se
Figura46: Teatro Vicenza, Palladio (1584), perspectiva pictural na organizava em torno de um
arquitetura.

vazio: esse seria 0 verdadeiro
sentido de toda arquitetura, no entanto, perdido. Quando se comeca a pintar imagens de
arquitetura nas paredes da arquitetura (fig.46), no momento em que se descobre a
perspectiva na pintura — e essa foi uma tentativa de se reencontrar o vazio na pintura mesma
—, passa-se a fazer uma arquitetura que se submetia a essa perspectiva; a arquitetura
renascentista de Palladio é um exemplo perfeito. “A partir desse momento, esta-se amarrado
num no, que parece cada vez mais furtar-se ao sentido desse vazio” (LACAN, 1988, p.169-
170). Muito tempo depois, 0 Neoclassico fara das leis da perspectiva sua propria regra. Sé o
Barroco teria trazido de volta os “jogos da forma” com procedimentos dos quais a

anamorfose (deformacdo, ou transformacéo gerada pelo efeito da perspectiva) € um esforco
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para restaurar a pesquisa artistica em direcdo a exploracdo das propriedades das linhas “para
fazer ressurgir alguma coisa que esteja justamente 14 onde ndo se sabe mais para onde se
virar — ou seja, exatamente, um lugar nenhum” (ibid.), um vazio. A ilusdo da anamorfose

mostra que a forma ndo esta ali sendo como significante.

5.3 A linha ndbmade

A questdo da propriedade das linhas foi estudada por Worringer (1957),
historiador e tedrico da arte alemao, em relacdo a impulsos fundamentais que chamou de
kunstwollen (vontade de forma, ou querer-artista). O primitivo impulso de abstracao teria
sido a origem da linha abstrata. Esse impulso de abstracdo vem da necessidade de exorcizar
0 caos dos fendbmenos naturais através da estabilidade de uma linha (e de uma arte)
geométrica e cristalina. J& na arte classica o kunstwollen estaria ligado a um impulso da
empatia. O mundo classico é aquele que ja dominou a natureza pela razéo, que transformou
0 caos em cosmos. Para o homem cléssico, a vontade de forma se manifesta como vontade
de harmonia, de integridade organica. A harmonia no Classico é o resultado da
identificacdo “natural” do homem com a forma classica: o organico tem a ver com o
sentimento que une a representacdo a um sujeito. Na verdade, mais do que a forma final,
essa identificacdo refere-se a lei de formacdo organica da natureza: a relagdo intima e
reciproca das partes e delas com o todo, a referéncia a um centro ou eixo, em uma palavra, a

simetria.

Na arquitetura classica,
essa organicidade estava também
ligada ao principio de adequacdo
entre carga e apoio, a tectbnica. A
necessidade tectonica se convertia
numa expressao organica, e até

antropomorfica, na adocdo das

ordens classicas que imitavam as

Figura 47: Parthenon (sec. V a. C.), o paradigma da arquitetura o , .
classica, Atenas. propor¢ées humanas. Além disso,
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0 classico “afirmava o material”, na medida em que a pedra, na arquitetura classica, expressa

com clareza sua funcdo de sustentacao (ver fig.47).

A linha gética (ou nordica), entretanto, seria hibrida — uma mistura entre
abstracdo e empatia. Sem ser propriamente expressiva, ela é plena de uma potente vitalidade
inorganica. Ou antes, ela tem uma expressao propria, ndo € derivada de uma impressao a ela
conferida. Trata-se de uma linha dionisiaca — por oposicao a linha apolinea que caracteriza a
arte classica — e mesmo sendo geometrica, é viva, movimenta, estd muito distante da forma
morta do abstrato. A linha gética € plena de uma vida que nada guarda da plasticidade e
completude do organico, uma vida mais forte do que a vida orgénica. Essa poténcia da linha
gotica, Deleuze-Guattari (1997) atribuem ao papel substancial dos ndmades (no caso, 0s
godos, sarmatas e hunos), aos quais talvez ndo se possa atribuir uma “vontade artistica”, mas
apenas a inven¢do de um “devir-artista”, e por isso a chamam de linha né6made. Para esses
autores, a linha viva ndo esta restrita ao Gotico, mas esta associada ao espaco liso. De fato,
consideram a linha nbmade como abstrata, ndo no sentido do retilineo reduzido ao plano, e
sim porque ndo representa nada, ndo expressa nada, tem a poténcia da expressao e nao a
forma. “Distingue-se, a0 mesmo tempo, do geométrico e do organico. Eleva a intuicdo as

relagdes mecanicas” (ib., p.212)

A maneira como o0 gotico
exprime uma paixdo vital sem passar pelo
paradigma que conhecemos — 0 organico, 0
da relacdo com nosso corpo — € justamente
negando o esquema compositivo através do
qual a arte classica revela sua identidade: a
simetria (RONZONI, 1999). Ao inves da
simetria, a decoragdo gotica usa a repeticao,
ndo por simples adicdo, mas por
multiplicacdo, de tal maneira que ndo ha
referéncia a um ponto de apoio, e sim um

carater de labirinto ou de uma melodia
Figura 48: Catedral de Colénia (sec. XI11I)
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infinita.

Em termos tecténicos, o Gotico quer anular a gravidade, dar a impresséo de que
ndo ha carga. Os apoios sdo esbeltos: € como se a expressdo dessa arquitetura se fizesse
apesar da pedra, enquanto no Classico ela se fazia pela pedra. Se no Classico a pedra era
afirmada e sensualizada, no gotico a pedra nega sua natureza de pedra, desmaterializa-se. O
gotico foi 0 momento historico da criacdo do edificio estruturado, mecéanico. A vontade de

forma gotica €, nesse aspecto, de mobilidade mecéanica, e ndo organica.

Se referimos a essas especulacfes de Worringer neste momento, € para lembrar
0s pontos de contato entre o gotico e o barroco, ja que identificamos uma ligacdo da curva
livre de Niemeyer com a linha barroca (a dobra). Vejamos: na relacdo entre Gotico e
Barroco, é evidente a diferenca na abordagem tectdnica, j& que a concepgdo construtiva do
Barroco é orgénica e sensualista. Ao mesmo tempo, a vitalidade nos elementos decorativos é
tdo intensa no Barroco que parece levantar o edificio, como que ergué-lo no espago, numa
expressao de atividade apaixonada e nem um pouco harménica. E isso aponta para uma
vontade de forma abstrata, mecénica: o visitante é tocado ndo por uma identificacdo
“natural”, mas por um apelo externo, artificial. Esse movimento barroco € que explica a
relacdo estabelecida por Cardozo, ao falar dos volumes suspensos por uma energia
inexplicavel e miraculosa (ver cit. 78). Dito de outro modo: se a arquitetura da forma a um
espaco a partir de uma “vontade de forma”, existem afinidades entre a vontade que anima a
arquitetura de Niemeyer e aquela que anima o barroco (muito embora no que se refere a

tectonica, a identificagdo da vontade de forma de nosso arquiteto seja com o gotico).

No Barroco, pela profusdo com que aparecem na ornamentacdo, as dobras
também devem sua vitalidade a multiplicacdo. As grandes dobras que encontramos em
Niemeyer, entretanto, ndo se multiplicam em elementos decorativos, elas definem o edificio
inteiro, geram a forma global. E o que define a dobra é a inflexdo, 0 momento da mudanga
de direcdo, que é o ponto de singularidade ou o acontecimento da linha: ponto dobra, ou o
“signo ambiguo” como definira Leibniz (DELEUZE, 2009, p.33). Quando Niemeyer diz que

sua arquitetura nasce de um traco que gera surpresa, estd falando da busca desse
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acontecimento da linha. O concreto armado, trabalhado pelas maos do arquiteto, revela o
ponto dobra do material, seu momento de ambiguidade, torna-se matéria de expressao.

E inevitavel que a ideia de dobra insista em nosso texto. E que ela desconstroi a
oposi¢do interior/exterior, organizadora de toda uma série de pares tais como:
verdadeiro/falso, bom/mau, etc. E o lugar do pensamento criativo — que funciona ndo por
oposicdes, mas pela diferenca — é a dobra. Na dobra ha possibilidade de relagdo entre um
dentro (uma interioridade) e um fora, isto é, uma nao subjetividade. Ela pode, entretanto,
ser pensada como lugar de uma subjetivacdo, mas apenas na medida em que o fora se torna a
“intimidade da instancia”, numa espécie de invaginacdo do fora. E que 0 sujeito s6 se
apreende, verdadeiramente, quando liberado da pessoalidade do eu. De um outro modo, o
famoso aforismo de Lacan "penso onde ndo sou, logo sou onde ndo penso”, diz 0 mesmo,
com a diferenca de que o que ele chama ali de pensamento é o pensamento cartesiano,

racional.

Evocamos novamente as ideias de Le Corbusier, a fim de estabelecer um
contraponto para as proposicdes tedricas que identificamos no pensamento de Niemeyer.
Lembremos a estrutura Dom-ino. E um modelo que n4o s6 coloca a tecnologia no coragdo da
arquitetura, ele também pressupde que a evolucdo da técnica deve culminar com uma forma
perfeita e tipica, expressdo do espirito de uma época. Por outro lado, vimos que para Le
Corbusier o valor de uma obra estava fundamentado em uma ordem artistica determinada a
priori, em valores artisticos absolutos e imutaveis, como a proporcao aurea. Le Corbusier,
de fato, realizou um esforgo para conciliar a crenga positivista na ciéncia, com a ideia de
progresso continuo (herdada dos historicistas do século XI1X), mas também com um ponto
de vista classico, que, apesar de rejeitar as formas especificas e historicamente determinadas

do “estilo classico”, conserva seu ideal de dar forma as ““leis eternas da estética”.

Quando ele diz com relagéo a vila de Garches: “A precisdo criou algo definitivo,
agudo, verdadeiro, imutavel, permanente, que € o0 instante arquitetonico” (LE
CORBUSIER, 2004, p.83) mostra ainda o aspecto moral de sua concepg¢do. Esse instante
arquitetbnico seria 0 encontro com uma verdade perene que traz um sentimento de

harmonia. Sabemos que Oscar Niemeyer foi, no comego de sua carreira, fortemente
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influenciado por Le Corbusier. Mas nosso arquiteto defenderd, cada vez mais, a importancia
do elemento surpresa, em detrimento de uma ordem artistica pré-determinada. E esse

elemento surpresa nasce, principalmente, da curva livre, na sua dimenséao de linha némade.

5.4 Surpresa arquitetural

Um sentido de aventura
Se fosse necessario resumir o pensamento arquitetural de Niemeyer em uma
noc¢ao principal, essa seria a surpresa.
(84)

Para alguns, é a funcdo que conta; para outros, inclui a beleza, a fantasia, a
surpresa arquitetural que constitui, para mim, a propria arquitetura. E essa
preocupacdo de criar a beleza é, sem divida, uma das caracteristicas mais
evidentes do ser humano, em éxtase diante desse universo fascinante em que
vive (AFA, p.18, grifo nosso).

A surpresa estd, para nosso arquiteto, intrincada com a beleza. Isso significa que
a beleza ndo é uma identificagdo harmoniosa do sujeito com a obra. E, ao contrario, um
sentimento de estranhamento, de quebra na expectativa. Por ser desestabilizadora, pode
gerar mudanca (na percepcdo, no posicionamento do sujeito). A surpresa &,
simultaneamente, interrupcdo da sequéncia temporal linear e a eternidade do instante: a
surpresa é uma heterocronia. Ela é também um indecidivel, na medida em que nos paralisa
(é proprio do ser surpreendido ficar sem palavras e sem acdo, pois é preso por algo maior),
mas também é capaz de nos mobilizar, alertando os sentidos e desestabilizando o
pensamento. No discurso arquitetural de Niemeyer, a surpresa esta fortemente associada a
invencédo e a curva livre. Também a curva livre € marcada pela ambiguidade: ela fica entre
(ou além de) uma linha geométrica abstrata e a harmoniosa linha organica. Mas o que é a

curva livre?

Vimos acima que o impulso de abstracéo teria sido a origem da linha artificial na
arte primitiva. O impulso da empatia, por sua vez, teria resultado numa linha organica. Mas
a linha némade (cf. DELEUZE-GUATTARI, 1997), ndo tendo identificacdo organica
alguma, é “intrinsecamente expressiva’”. tem a repeticdo como poténcia e ndo a simetria

como forma, sua vitalidade originando-se do seu préprio ritmo, do fato de ser de orientacéo
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maltipla (ibid., p.210). A linha nbmade ndo se confunde com o geométrico, ela escapa da
geometria gragas a sua mobilidade. Trata-se, antes, de uma geometria viva. Comentando 0s
projetos de Pampulha, Joaquim Cardozo fala justamente de uma outra geometria:

(85)

[...] nesses projetos da Pampulha a ideia da forma purificada ndo repousa
mais naquele espirito geométrico tradicional e sim nesse outro mais
moderno de desafio e oposicao as teorias estabelecidas, onde se investigam
as possibilidades de novas fungGes matematicas que nao se subordinam a
essas teorias, introduzindo no pensamento dedutivo um sentido de aventura
e talvez mesmo sugerindo uma ordem para a fantasia (Cardozo, 1956,
p.35, grifos nossos).

Figura 49: Espaco Oscar Niemeyer (1972), Le Havre, Franga.

Esse espirito geométrico mais moderno — que inclui um “sentido de aventura” ¢
sugere uma “ordem para a fantasia” — orienta o traco de Niemeyer. A curva livre é
claramente uma linha ndmade: artificial e dotada de expressividade em si mesma. Sua
variacdo continua gera formas dobradas e conexdes imprevisiveis com o entorno. Formas

149

resultantes de uma geometria anexata "~ (embora rigorosa) ndo sdo reprodutiveis (fig.49).

149 A nogdo de anexatidéo esta ligada a ideia de uma multiplicidade cujas determinagdes séo qualitativas e ndo
métricas; elas se deixam dividir, mas mudam de natureza nesse processo (ao contrario de uma multiplicidade
métrica, composta de grandezas divisiveis em partes discretas sem mudar sua natureza, e que formam
extensdes matematicamente homogéneas). Isso significa que em espacos lisos e direcionais — e ndo
dimensionais — ha resisténcia ao estriamento. (DELEUZE-GUATTARI, 1997, p.190, passim).
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Também ndo sdo formas transportaveis, pois vinculam-se fortemente ao seu contexto, e fora
dele perdem intensidade (LYNN, 1988, p.199).

O espaco em obra

Facamos uma breve digresséo sobre o problema da forma na arte e sua relacéo
com o espaco. Henry Maldiney sugere que a forma, na arte, é indissociavel do espaco que
ela forma, a0 mesmo tempo em que ela se forma: o acontecimento de seu advento funda o
espaco e o tempo de sua abertura (2010, p.212, traducdo nossa). A forma €, assim,
intransponivel porque é ela quem instaura 0 espaco em que acontece. E dai sua
singularidade: ela traz e leva consigo o seu espago. O que aparece na arte ndo é uma
imagem, é a forma. Uma imagem, bem como um signo, implica uma visada intencional.
Mas a forma ndo € intencional nem signitiva. Imagem e signo remetem a uma outra coisa —
um referente ou um modelo — que o signo substitui e a imagem lembra. Imagem e signo séo
indiferentes ao espaco em que se encontram (ESCOUBAS, 2007). S&o, portanto,
transportaveis e repetiveis. Mas na arte a forma aparece como um acontecimento que abre
um mundo, e, a0 mesmo tempo, vincula-se a0 mundo em comum. H& uma comunicagédo
entre o corpo da obra e 0 espa¢co do mundo em comum, como aponta Tassinari (2006), autor
que desenvolve a nocdo de espaco em obra para tratar da relacdo necesséaria da obra
escultérica moderna com 0 espaco que a cerca. Essa nocdo implica que a obra solicita o
espaco do mundo em
comum para nele se
instaurar como arte, ela o
arrasta para si por meio dos
varios “sinais do fazer” da
' obra (ibid.,, p.76). Esses

sinais, na arquitetura, Sao

ainda mais abundantes, a
comecar pela implantacéo
no terreno e 0s acessos. Se,

por um lado, a obra imanta o

Figura 50: Museu Nacional Honestino Guimaraes (2006), Brasilia. mundo ao seu redor, ela ndo
¢ autbnoma porque emerge
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do espaco em comum. Um espago em obra possui uma espacialidade imanente ao mundo em

comum (ibid., p.91).

No espaco barroco o espectador era arrebatado e incluido no espagco. Mas num
espaco em obra o espectador é solicitado pela obra, € incluido nela e, a0 mesmo tempo, é
excluido, pois ele ndo pode se desconectar do mundo em comum (ibid., p. 94). Um duplo
movimento, de exclusdo e inclusdo, vamos encontrar também nas obras de Niemeyer, que,
mesmo quando promovem uma separagdo total entre 0 espago externo e o espago interno ao
edificio, vinculam-se fortemente ao seu entorno (fig. 50). Essa pulsacdo inclusdo/exclusao
prépria da espacialidade moderna é um aspecto do movimento na arquitetura de Niemeyer

que marca uma diferenca fundamental com relacdo ao movimento no barroco.

Figura 51: MAC de Niterdi, paralelismo com o P&o de AgUcar.

E por isso que ndo se pode pensar, por exemplo, na Casa do Baile longe da lagoa
da Pampulha, no Museu de Niterdi longe da Bahia de Guanabara ou no Espago Oscar
Niemeyer no Havre desconectado do porto com seus barcos, o mar, os ventos gelados do
norte. As obras de Niemeyer que discutimos aqui, as que adotam a curva livre, tém, ainda,
uma conexao a mais, pois para além da relagdo com um contexto imediato, com o espaco do

mundo em comum, vinculam-se pelas proprias curvas livres a um espago muito mais
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amplo, o espaco cosmico — ele mesmo um espaco curvo (“o universo curvo de Einstein”,
como fala Niemeyer, ver cit. 86, abaixo) — e que, para o arquiteto, inclui o espago
arquitetural. Estariamos perdendo parte da intensidade do discurso arquitetural de Niemeyer
se desconsiderassemos seus escritos. A despeito da insisténcia do autor, eles ndo explicam
sua arquitetura, mas iluminam a compreensdo de seu pensamento. O que move 0 arquiteto,
ja vimos, ndo é uma vontade de justica social, de racionalidade na produgdo do espaco, nem
a criacdo de uma beleza apolinea. Ele vé o homem como um ser insignificante e extasiado,
siderado (do latim sidera, astros), diante de um universo fascinante; e sua arquitetura quer
criar pequenos acontecimentos/surpresa, lampejos no escuro da auséncia dos astros (de-
siderado). Sabemos que a palavra desejo, desiderium, é justamente a busca do que néo se V&,

do que esta ausente. O que move o artista sé pode ser algo da ordem do desejo.

Variagdo continua

A escritura estética de Niemeyer mostra sempre uma relago entre o gesto™°, o

desenho e a arquitetura. A curva livre, marca dessa escritura, é gestual. O desenho é a alma —
0 que anima — a arquitetura desse artista. E € alma porgue esta visceralmente ligado ao
corpo: é traco pulsional. Ser gestual, porém, ndo é 0 mesmo que ser espontaneo, como pode
sugerir 0 poema tantas vezes recitado por Niemeyer:

(86)

N&o é o angulo reto que me atrai

nem a linha reta, dura, inflexivel,

criada pelo homem.

O que me atrai € a curva livre e sensual,

a curva que encontro nas montanhas do meu pais,

NO curso sinuoso dos seus rios,

nas ondas do mar,

no corpo da mulher preferida.

De curvas é feito todo o universo

O universo curvo de Einstein (MA, p.17, grifo nosso).

Esse poema reverbera a nogdo de que o0 espaco arquitetural é parte da natureza
cosmica, mas ndo diz muito sobre o desenho do arquiteto. Desse poema, € certo, retiramos a

expressao curva livre. Mas sabemos que ela ndo € imitagdo de nenhuma curva da natureza.

%0 Numa entrevista concedida em 1987, Llcio Costa declara que qualquer desenho de Le Corbusier, e
“qualquer desenho do Oscar, [...] por mais insignificantes que sejam, tém sempre uma carga, sdo sempre
expressivos. E uma coisa que é intuitiva porque é um gesto” (COSTA, 1997, p. 153, grifo nosso).
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Nem é tracada com espontaneidade. De fato, a constru¢do geométrica desses perfis — que
concordam curvas e retas — é resultado de um trabalho de desenho. E, muito provavelmente,
também a esse processo que Niemeyer se refere, quando fala que sua arquitetura que se

tornou “mais livre e rigorosa”.

A propdsito do espontaneo, — Roland Barthes nos chama a atengdo —, ele “¢ o
campo imediato do ja-dito” (1988, p.99), é o dominio do esteredtipo. A liberdade da curva
livre ndo € inocente, € liberdade virtuosa: um trabalho do significante, ligado ao desejo da
diferenca. Niemeyer fala (ver cit. 17) da sua linha como uma curva estruturada, por oposicao
a curva “frouxa e desfibrada”. A curva estruturada ¢ trago inteligente, trabalhado em retas e

curvas.

“Como produzir um trago
que néo seja tolo?” perguntava Barthes;
e respondia: “N&o basta onduld-lo um
pouco para torna-lo vivo: é necessario
[..] gauchir o traco: ha sempre um
pouco de gaucherie na inteligéncia”
(1990, p. 157).

E necesséario, entdo, gauchir
o0 traco, trabalhar a forma. Sabemos que
Niemeyer ndo adota tipologias ja
experimentadas na arquitetura, mas
trabalha como um artista plastico, que
parte da linha abstrata, dobra a

superficie, cria estranhas formas fluidas.

O calculista Joagquim Cardozo explica

que as formas livres seguem principios

Figura 52: Edificio Oscar Niemeyer (1954), Belo Horizonte.

ordenadores que ndo séo os da geometria
cartesiana:
(87)
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Pressente-se [...] uma tendéncia para o0 abandono dos antigos
COmpromissos com as curvas e superficies algébricas™, para se situar no
campo da geometria finita — expressdo esta que se deve a Darboux — ou
melhor dizendo, para se voltar & intuicdo de uma geometria natural,
valendo pelas suas qualidades imanentes e ndo por dispositivos sobre ela
construidos. Ndo mais uma geometria cartesiana — dominada, conduzida,
pelo formalismo algébrico — porém, uma outra mais moderna, emancipada
desses sistemas que Ihe vém de fora, e lhe restringe o campo de existéncia
(CARDOZO, 1963)™2,

Geometria intuitiva, natural, mais moderna, emancipada — assim Cardozo
descreve o instrumento matematico utilizado para transformar ideias nas formas dos
edificios. E importante sublinhar que para se transformar em edificio, o desenho do arquiteto
passa pelo calculo do engenheiro, que precisa traduzi-lo numa escritura conforme que é o
projeto estrutural. A concretizacdo das formas livres de Niemeyer s6 é viabilizada pelo
empenho de seus calculistas, que passaram a utilizar outros modelos matemaéticos que 0s
usuais em projetos de edificacbes, e muito mais complexos. Cardozo continua, elucidando a
construcdo da curva livre pela adocéo de certa molduracdo ou modenatura:

(88)

E pelo emprego dessa realidade geométrica, as vezes com boa parte de
acdo consciente, as vezes apenas pela intuicdo divinatoria, que atingimos
nos tempos que correm a um critério de molduracéo ou de modenatura, que
julgo desde agora necessario assinalar; uma modenatura ndo mais
utilizando congruéncias de linhas retas e paralelas, ou arranjos e
justaposicdes de prismas retos, como se fazia por volta das trés primeiras
décadas deste século, mas uma molduracdo mais intrinseca as linhas,
superficies e volumes que constituem o espaco arquiteténico e se define no
emprego dos campos de tangéncia, de curvatura, ou de contatos de ordem
mais elevada entre aqueles seres geométricos (ibid.).

Modenatura é um termo utilizado na arquitetura neoclassica, significando uma
ordenacdo de molduras pela determinacéo de reentrancias e saliéncias, segundo o carater das
ordens arquitetdnicas. O elemento decorativo (um friso, por exemplo) que assinala a
transicdo de elementos também é chamado modenatura. Ora, a arquitetura moderna néo faz
uso desses elementos. O termo modenatura é empregado aqui por Cardozo no sentido de
modulacdo do volume pela articulacdo de superficies planas e curvas, a fim de obter

determinado perfil.

151 Cardozo esta se referindo & geometria analitica, também chamada geometria de coordenadas ou geometria
cartesiana. A geometria analitica diz respeito a definicdo e representacdo de formas geométricas de modo
numeérico, e a extracdo de informacao numérica dessa representacao.

132 Joaquim Cardozo, “Algumas ideias novas sobre arquitetura”, Médulo, n.33, jun 1963, pp. 3-4.
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Porém a ideia da
modenatura  vai  além  da
moldagem, pois “moldar ¢ modular
de maneira definitiva [mas]
modular € moldar de maneira
varidvel”. E assim que o objeto
torna-se acontecimento, ndo mais
uma esséncia (DELEUZE, 2009,
p.38.). Variagdo — a variagéo

continua da forma — é a ideia mais

importante na modulagdo, e € ela Figura53: Edificio Niemeyer (1954), Belo Horizonte.
que garante o “movimento” da

forma, a aparéncia de que esta em

plena formagéo.

Finalmente, Cardozo fala da percepcdo da descontinuidade na variacdo da
curvatura, por um observador perspicaz. Esse interesse pelos efeitos da percepcao, a atencao
a singularidade (a descontinuidade) fazem lembrar o zelo de Ruskin ou Camillo Sitte pela
irregularidade e pela assimetria das cidades tradicionais. Cabe falar aqui de uma
sensibilidade comparavel a dos culturalistas, mas em sentido contrario. Sitte estava
interessado no efeito agradavel provocado pela “ilusdo do olho” para qualquer observador.
Ja Cardozo pretende que as inflexdes da curva livre (que sdo as descontinuidades na
variacdo do raio de curvatura) s6 podem ser percebidas por um observador refinado. Isso
mostra que ndo se trata, absolutamente, de uma busca de identificagdo harménica (por
exemplo, com a tradicdo), mas de uma criacdo elaborada que pretende criar efeitos
surpreendentes.

(89)

Exemplifiquemos: um elemento arquiteténico pode ser limitado por uma
linha composta de varios arcos de circunferéncia tangentes entre si; se
constatard que a tangente desta linha varia continuamente, mas o seu raio
de curvatura apresenta descontinuidade na sua variacdo e este fenémeno é
visivel, é sensivel a vista de um observador perspicaz; a linha pode ser
tangente e o raio de curvatura de variagdo continua e, entretanto, oferecer
descontinuidade no seu contato com a linha reta, contato de uma ordem
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superior a segunda, e este fato serd notado por um bom observador de vista
boa como os quartos de tom na mulsica podem ser percebidos por um
ouvinte de bom ouvido [...]. Os contatos entre dois entes geométricos sao
sempre possiveis, ndo apenas entre curvas regulares e a linha reta, mas
entre curvas de um modo geral, regulares ou possuidoras de pontos
singulares. Por ai se vé a riqueza dessa molduracdo (ibid.).

A imagem abaixo mostra um estudo realizado pelo pesquisador Danilo Matoso
Macedo, no qual investiga a modenatura do Edificio Niemeyer, segundo a variacdo de arcos
de circunferéncias tangentes entre si. Trata-se, evidentemente, de uma hipdtese, mas da uma
ideia da complexidade geométrica de um desenho em curva livre, mesmo que haja “intuicdo
divinatoria” na sua construcdo. Ou talvez devéssemos dizer: justamente porque ha algo de
acaso nessa elaboracdo. Para Deleuze (2005, p.117) a intencionalidade se da no espaco
euclidiano e deve ser ultrapassada em direcdo a um outro espago, um espago “topologico”,
que pGe em contato um lado de Fora e um lado de Dentro. Se o desenho da curva livre é
pensamento criativo (ou experiéncia do Fora), ndo € propriamente intencional, mas acontece
no espaco topoldgico da dobra, na “intimidade da instancia”, lugar do aparecimento do

novo.

FIG. 134 -~ Uma nova modenatura na disposiciao das curvas das formas livres de Niemeyer

Figura 54: Modenatura do Ed. Niemeyer, Belo Horizonte, cf. Danilo Matoso (2008), p. 267

A surpresa como embreante

A articulagdo curva livre/surpresa funciona também como um embreante no
discurso arquitetural de Niemeyer. O embreante foi descrito por Roman Jakobson (1973)
como “uma espécie de fungdo sintomatica, indicial, na qual se sobrepdem — no espaco de
uma palavra minima, no espago de uma intensidade ou de uma fulguracdo do discurso — a
coercdo global do codigo e a intervengdo local, subjetiva, da mensagem”. Nesse caso, trata-

se do sujeito da enunciagdo, que aparece em sua existéncia historica. Mas essa defini¢do do
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embreante como intervencdo subjetiva pode ser cotejada com o papel do chiste (ou Witz) na
fala, como vimos em Pécheux. Na producdo do Witz o enunciador “¢ atravessado pela lingua
da qual ele ndo seria sendo uma especie de instrumento. De fato, no Witz, o proprio sujeito é
surpreendido: o Witz lhe escapa ¢ se antecipa nele” (CARVALHO 2008, p.150). Se o chiste
tem algo a ver com o sujeito, é justamente com o aparecimento do sujeito do inconsciente,
ou algo recalcado que retorna. Lacan fala que o retorno do recalcado se d& no sonho, mas
também no ato falho e no chiste. Ele chama a atencdo para 0 que esses eventos tém em
comum:
(90)

[...] o modo de tropeco pelo qual aparecem. Tropeco, desfalecimento,
rachadura [...]. Ali, alguma outra coisa quer se realizar — algo que aparece
como intencional, certamente, mas de uma estranha temporalidade
(LACAN, 1998, p.29).

E 0 que se produz ai é um achado: uma surpresa, algo que ultrapassa o sujeito,
que é também um re-achado, “sempre prestes a escapar de novo, instaurando a dimensdo da
perda” (LACAN, 1985, p.30). O chiste entdo nos da uma dica do parentesco entre o
inconsciente, a surpresa e 0 embreante, ou o papel desestabilizador que um embreante pode

cumprir no discurso.

Em outros termos, o chiste, que é
intervencdo subjetiva, pode ser pensado
como uma espécie de embreante: momento
(ou acontecimento) em que o sujeito aparece
no discurso. A nocdo de embreante,
apropriada e adaptada por Maingueneau,
através da embreagem paratOpica, permitiu
uma aproximacao a relacdo entre o autor, o
contexto, e sua obra: embreantes como
elementos “que participam ao mesmo tempo
do mundo representado pela obra e da
situacdo paratOpica através da qual se define
o autor” (2001, p.174). No discurso de

Niemeyer encontramos, por exemplo, uma

Figura 55: Violino e castical (1910), Georges Braque.
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série de lugares paratdpicos: a casa de Maricd, o sertdo, o exilio, o lugar da amizade que

funcionavam como embreantes e nos possibilitaram articular o discurso e a vida do autor.

Mas se pensarmos no chiste como modelo para a embreagem num discurso
contemple obra de arquitetura, seu lugar de aparecimento sera a escritura estética, o desenho.
E se a intuicdo de Pécheux de que a escritura por desligamento, feita de “desconstrucdes
gramaticais”, corresponderia a uma escritura do sujeito-dividido, pelo procedimento de
romper os elos légicos, entdo arriscamos avancar que a escritura da curva livre, por ser
desconstrutora da geometria euclidiana, também rompe a ldgica hegeménica de projeto em

arquitetura, aproximando-se do trabalho do inconsciente.

A nocdo de figurabilidade, tomada da psicanélise freudiana, pode nos ajudar a
pensar nesse trabalho. Trata-se de uma exigéncia a que estdo submetidos os pensamentos no
sonho, que precisam exprimir-se por imagens (ou figuras). A figurabilidade estd sempre
articulada a deslizamentos dos pensamentos oniricos abstratos para substitutos figuraveis
(LAPLANCHE; PONTALIS, 2008, p.189). A estranheza gerada esse processo — que
também é de deformacdo e de dissimulagdo (da fantasia inconsciente) — do mesmo modo
encontramos na arte: tanto na arte da vanguarda moderna como nos sonhos a “forma se
constréi sobre uma “desconstrucdo” ou uma desfiguracdo critica dos automatismos
perceptivos” (DIDI-HUBERMAN, 2005, p. 216). Na arte da vanguarda moderna a
estranheza ja se manifesta no deslocamento da questdo do belo — que nada tem mais de ideal
ou moral —, bem como da no¢do de intencdo artistica. Quanto a forma, basta pensar no
movimento precursor do modernismo, 0 cubismo, que rejeita a imitagdo figurativa e a

perspectiva, planificando seus objetos.

Houve também outros movimentos, de uma vertente mais idealista ou intelectual
— como a construtivista — que propunham que a obra de arte derivasse de uma construgédo
mental, e que revelasse sua ldgica construtiva, de modo a possibilitar a apreensao imediata e
o0 dominio conceitual da forma (KRAUSS, 2007). A Bauhaus, escola de design, artes
plasticas e arquitetura criada por Gropius em 1919 na Alemanha, estava ligada a essa
vertente. Na Bauhaus o edificio é tratado como um objeto a ser produzido industrialmente, e

sua beleza seria o resultado da coeréncia entre a forma, a fungéo e o processo de produgéo.
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Dialogo com as artes

Nessa mesma
década, o jovem Le Corbusier,
lancava 0 manifesto de
fundagdo do Purismo. Esse
movimento artistico defendia
um método cientifico na
pintura, propondo rigor na
aplicagéo de relagoes
numéricas — em especial a
proporcdo &urea — inclusive a

introducdo  coeficientes de

Figura 56: Villa Savoye (1928), Le Corbusier.

medicdo da beleza (cf. OZENFANT; JEANNERET, 2007). As ideias puristas irdo

fundamentar a formulacédo tedrica da arquitetura em Le Corbusier, especialmente no que se

refere a ortogonalidade e a simplificacdo das formas pela geometrizagdo. Ferreira Gullar

(1999) inteligentemente observa que, enquanto a geometrizacdo cubista era negacdo da

linguagem pictérica tradicional, o purismo era uma pintura figurativa que usava figuras

geomeétricas.

Figura 57: Paléacio do Planalto (1960).

Vimos como, na
autocritica de 1958, Niemeyer
lastimava “uma tendéncia excessiva
para a originalidade” que teria
prejudicado  “a simplicidade das
construcOes e o sentido de ldgica e
economia” (ver cit. 21). A partir dai,
0 arquiteto se propde a uma
arquitetura mais livre e rigorosa.
Com efeito, ndo se pode negar que
muitas obras de Niemeyer revelam

rigor geométrico e abstracdo total,
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caracteristicas do construtivismo (ver fig. 57). Também ¢é evidente que o carater escultorico

de suas obras tem a ver com o purismo de Le Corbusier, especialmente quando se trata de

formas regulares. Todavia, cada vez mais, esse carater escultorico vai adquirir uma

“corporeidade” que se aproxima de certa vertente da escultura moderna.

Figura 58: Inicio do Mundo (1920), Brancusi

E importante considerar que, naquele
efervescente comeco do século XX, surgiram também
tendéncias artisticas que eram criticas da
racionalidade construtivista, como o dadaismo e o
surrealismo. Seus discursos (sempre veiculados na
forma de manifestos) se construiam em torno das
nogOes de acaso ou do inconsciente. Nesse contexto,
alguns artistas se mantiveram independentes de
qualquer movimento artistico, como é o caso de
Brancusi e Hans Arp. As formas livres e inusitadas de
Niemeyer nos parecem muito mais ligadas a esses

artistas. Vejamos Brancusi, que se manteve no

terreno da figuracdo, embora trabalhe com figuras
deformadas. Seus volumes sdo blocos inteiros, sem
articulacbes e a forma é reduzida a seus elementos
essenciais. O carater quase simétrico dessas
esculturas facilita a apreensédo do objeto, enfatizada
pelo destaque conferido pelo uso de suportes-

pedestais.

Também com Hans Arp Niemeyer parece
compartilhar questbes conceituais, como a referéncia
ao corpo e o tratamento abstratizante da figura. Além
disso, o carater compacto dos volumes de Niemeyer,
a maneira como sdo destacados do entorno, seja pelos
espacos pavimentados ou espelhos d’dgua que cercam

os edificios — sem falar nos pilotis — funciona como a

Figura 59 : Torso-Garbe (1958), Arp
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base das esculturas. A integracdo da estrutura com a forma plastica nos edificios de
Niemeyer, especialmente nos mais “compactos”, sem recortes ou articulagdes e que,
simultanemante, promovem uma ruptura entre o interior e o exterior, aproxima-os de objetos
esculturais (BORDA, 2007).

Presenca

Sobre a forma, destaquemos que ela é apreendida sempre na sua relacdo com
outras formas e, de modo especial com a estatura do corpo humano. Esse € um atributo da
sua presenca. Quanto a forma geométrica, ela estd em confronto com a auséncia do corpo
humano. E auséncia (enquanto falta, vazio) € motor dialético do desejo e do luto, ou trabalho
psiquico do que se confronta com a morte (DIDI-HUBERMAN, 2005) A geometria teria,
entdo, algo de especificamente humano, certa densidade antropoldgica, e é nesse sentido que
pode ser pensada como antropomorfa. Mas o que dizer de uma forma construida em curva
livre, segundo uma geometria mais “natural” ou “intuitiva”, como é o caso da curva livre?
Consideramos a curva livre como linha abstrata — artificial e geométrica —, mas que néo
deixa de provocar certa sensacdo de familiaridade (ndo seria a essa familiaridade que
Niemeyer se referia ao falar das curvas do “corpo da mulher preferida”?). A intensidade da
forma em curva livre parece entdo estar associada a sua “diferenca” na relacdo com a

geometria euclidiana, por um lado, e a paradoxal relagdo com o corpo humano, por outro.

Nesta
altura, é interessante
convocar a nogao de
différance. Esse
termo, proposto por
Derrida, é uma
distorcdo grafica da
palavra différence
(diferenca). Os
sentidos dessa palavra

oscilam entre a

diferenca, @ Figura 60: Teatro de Niter6i (2007)
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divergéncia, e o diferimento (protelamento): a différance é o simulacro de uma presenca
real. A ideia é de que os diferentes ndo sao opostos, e nem o presente é o fundamento Gltimo
da significacdo. O elemento dito presente s6 adquire significacdo em relacdo a outra coisa
que ndo seja ele, claramente separado dele por um intervalo, e que conserva algo do passado,
mas se deixa marcar por algo do futuro. Dizemos entdo que a presenca deve ser tomada néo
como o0 oposto da auséncia, sim como um momento diferencial ou différant. A presenga so
advém trabalhada, espacada, temporizada (ibid., p.205). Tempo e espaco, sendo

constitutivamente dependentes, um se torna o outro: a presenca € um batimento, um ritmo.

A presenca de uma forma estd ligada & sua intensidade, para além da sua
extensdo topica. Essa intensidade, esse poder de nos afetar, nasce da disjuncédo entre o afeto
e sua representacdo numa espécie de “desconstru¢do” (que caracteriza 0 processo da
figurabilidade nos sonhos). No caso da forma em curva livre, encontramos essa disjun¢éo no
obscurecimento da sua geometria, em outros termos: na sua geometria deformada e
transformada em simulacro de corpo, pela sugerida concavidade implicada pelas dobras (fig.
60). Dai a surpresa, ou o “re-achado” que advém numa “estranha temporalidade”, a maneira
de um Witz — momento de aparecimento do sujeito no discurso. E nesse sentido que
pensamos na associagdo curva livre/surpresa como o embreante maior do discurso

arquitetural de Niemeyer.

5.5 A terceira dimensao

Em Conversa de arquiteto, Niemeyer da o que nos parece ser sua mais sensivel
contribuicdo teorica. Ele afirma: “numa composi¢do arquitetural ndo existem apenas os
espacos externos € internos, mas também o proximo e o distante, a terceira dimensao” (CAr,
p.28). O autor ndo desenvolve essa ideia, mas ela corresponde a uma intuicdo presente, por
exemplo, no caso MESP (ver item 4.3.1). Niemeyer sabe que ao modificar a maneira como

se vivencia o espaco, estd modificando a arquitetura mesma.
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E curioso que Niemeyer defina a terceira dimensio — nio como a

profundidade®®

(no sentido de coordenada espacial, juntamente com altura e largura) — mas
como “o espago proximo ¢ distante”. Proximo e distante a0 mesmo tempo, a terceira
dimensdo € percebida, assim, como um ir e vir, uma pulsacdo, um movimento. O texto
abaixo, onde o autor descreve um passeio imaginario entre as colunas dos palécios, mostra a
consideracdo da terceira dimensdo no ato mesmo do projeto, e ndo como uma ferramenta
teorica para explicar uma escolha projetual.

(91)

E com o mesmo empenho me detive diante do Pal4cio do Planalto e do
Supremo na Praga dos Trés Poderes. Afastando as colunas das fachadas,
imaginando-me diante da planta elaborada, a passear entre elas, curioso,
procurando sentir os angulos diferentes que poderiam provocar. E isso me
levou a recusar o0 montante simples, funcional, que o problema estrutural
exigiria, preferindo conscientemente a forma nova desenhada, rindo com

meu sésia daquele “equivoco” que a mediocridade atuante com prazer
descobriria (MSE, p.36).

Admira-nos a mencdo aos “angulos diferentes que [as colunas] poderiam
provocar”. 1sso parece nao fazer sentido, pois se sabe que o que determina o angulo da visao
é a posicao do observador, e ndo 0 objeto observado. Invocamos aqui a reflexdo de Didi-
Huberman sobre a presenca, partindo da ideia da aura benjaminiana: uma trama singular de
espaco e de tempo (BENJAMIN, 1996). Essa trama que nos captura em sua rede é explicada
em Didi-Huberman como o espagamento tramado do olhante e do olhado (2005, p.147). E
que o objeto aurético nos olha, aproxima-se, afasta-se — ele é um quase-ser, um fantasma'>*
(nem sujeito nem objeto) que aparece como acontecimento visual Unico. A aura € a distancia
“como capacidade de nos atingir, de nos tocar, a distancia Otica capaz de produzir sua
propria conversao haptica ou tatil” (ibid., p.159). Trata-se, assim, de uma dupla distancia e
de um duplo olhar (em que o olhado olha o olhante). Afinal, a dupla distancia € a distancia
mesma, na unidade dialética de seu batimento ritmico, temporal (ibid., p.162). Espaco e

tempo ndo estdo separados na experiéncia sensorial: é na forma espaco-temporal da distancia

153 Entretanto, o termo profundidade do campo é usado em Lacan como a ambiguidade da distancia, mas
elidida na relacdo geometral (1985, p.95). Merleau-Ponty também se referiu ao paradigma da profundidade —
ndo como nogao geomeétrica, objetivada, mas como a experiéncia da dimensionalidade fundamental do espaco:
“a profundidade ¢ que faz com que as coisas tenham uma carne”.

1> Fantasia ligada ao desejo inconsciente.
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que sentimos e nos movimentamos. O proximo e o afastado existem porque nos

movimentamos na direcdo do que ndo possuimos, do que desejamos.

A terceira dimensdo de Niemeyer pode ser pensada como a dupla distancia, o
espacamento tramado; € isso que leva o arquiteto a dizer que uma coluna pode “provocar”
um angulo diferente. Ela pode sim atrair nosso olhar e nos movimentar, de modo que a
distancia Gtica se converte numa percepcao haptica. A terceira dimensao é que promove 0
espetaculo arquitetural, mas com a condi¢do de suprimir a separacdo entre o sujeito e 0
objeto que caracteriza o “espetacular” (o espetaculo entendido como “o que € para ser
visto”). Esse efeito espetacular se faz principalmente pelo uso de gigantescas rampas
esculturalmente trabalhadas (a rampa escultural € uma das suas invencdes arquiteturais).
Elas conduzem o visitante num percurso que explora a ambiguidade da distancia — o pulsar
proximo/distante **°.

(92)

No Museu de Niteroi, o local era tdo bonito que foi fécil projetad-lo. Um
apoio central, e a arquitetura a surgir a volta dele como uma flor. Depois a
rampa a convidar o povo para visita-lo, um passeio em torno da arquitetura
e a paisagem a correr, belissima, sob o pilotis (MA, p. 81).

(13

A expressdo “a
arquitetura a surgir como
uma flor” remete a um
pensamento escultural: o do
aparecimento da forma a
partir do nada. A explicacéo
“esperavel” do arquiteto
seria a da forma como
resultado do programa, ou

de questdes relativas a

implantacdo no terreno, a

Figura 61: Rampa do MAC (1996).

155 A rampa estabelece uma continuidade entre o espaco exterior e o interior do edificio menos abrupta do que
a escada, e com grande potencial plastico. Ela elimina os tracos da escala humana (o degrau) dissimulando
assim sua funcdo. A escada esta relacionada a monumentalidade tradicional (a do neoclassico), sendo privada
de énfase no modernismo.
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técnica construtiva, etc. O proprio “pilotis” é reduzido nesse Museu a apenas um apoio
central™®®. Alias, parece-nos mais apropriado falar desse elemento como um pedestal, um
efeito de destaque, obtido em outras obras pela implantacdo em amplas areas pavimentadas
ou em espelhos d’agua, destacando-as do contexto urbano adensado, funcionando assim

como as bases das esculturas.

A alusio a
“paisagem a correr”
também acentua a
amplitude da dimenséo do
espaco arquitetural. Ele
participa daquele espaco
tramado do olhante e do
olhado que, no caso desse
objeto — que podemos
chamar escultural — é téo

peculiar. E que toda a

paisagem que envolve a Figura 62: Vista da Bahia da Guanabara, a partir da “varanda” que

‘g o . contorna todo o saldo de exposicdes do MAC, perfazendo 360°.
edificacdo pode ser vista

pelo visitante numa amplitude de 360°, incluindo a baia de Guanabara, e com destaque para
0 Pédo de Acucar. Inversamente, o edificio pode ser visualmente acessado de uma infinidade
de pontos ao seu redor. Elementos da paisagem — ou do espaco arquitetural, para dizer com
Niemeyer — também “levantam os olhos” para o edificio ¢ para o visitante. Esse
“acontecimento visual inico” é ainda exacerbado pela constante mudanca de luminosidade
com o avancar das horas, e talvez seja isso que tenha levado o arquiteto a se referir a uma

paisagem “a correr, belissima”.

De acordo com Didi-Huberman, quando o objeto auratico nos olha, ficamos no
limiar “entre ver e perder, entre perceber oticamente a forma e sentir tatilmente — em sua

apresentacdo mesma — que ela nos escapa, que ela permanece votada a auséncia” (2005,

156 Esse elemento, a rigor, ndo constitui nem um pilotis (que seria um sistema de estacas ou pilares), nem
mesmo um pilar, j& que se trata de um elemento de sustentacéo vazio (ou oco) pelo qual passam os elevadores
de acesso ao subsolo.
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p.226). Ha ai um sentido de perda, uma angustia. A angustia suscitada por essa situagio
limiar, Freud chamou das Unheimliche (inquietante estranheza, ou estranho familiar)**’, a
qual Didi-Huberman considera a explicagdo metapsicologica da nogdo de aura. Assim, a
inquietante estranheza € que de fato conferiria o valor de culto ao objeto (e ndo sua relacéo
com uma crenga ou com a tradicdo, como propds Benjamin): “toda forma intensa, toda
forma aurdatica se daria como “‘estranhamente inquietante” na medida mesmo em que nos

coloca visualmente diante de “algo recalcado que retorna™” (ibid.p.230). Algo que deveria

permanecer em segredo, ao mesmo tempo terrivel e belo.

5.6 Arquitetura como monumento

Quando a arquitetura
moderna defende a reprodutibilidade,
pelo menos em tese, isso significa que
uma obra moderna perde em
autenticidade, em habilidade para
transmitir a tradicdo, perde, enfim, sua

autoridade. Nesse sentido, a

arquitetura  moderna € anti-

monumental. Mas Niemeyer, ao tratar

Z
VNSl o ™ )
//;\\ a arquitetura como escultura, defende

também seu carater monumental.
(93)

“Tem dois tipos de arquitetura que a gente
tem que fazer. A arquitetura que a gente
tem que se limitar a uma coisa mais
simples e essa arquitetura que vocé pode
fazer o que quiser... vocé trabalha como
Figura 63: desenho de Niemeyer - Bolsa de Valores em Bobign
o Y I escultura..”  (NIEMEYER  apud

(1972), Paris. Fonte: Queiroz, 2007, p.83.
QUEIROZ, 2007, p.82).

57 Das Unheimlich foi traduzido corretamente pelo “fino germanista” Michel Pécheux como “estranhamento
familiar”, evitando os equivocos da tradugdo original francesa “inquietante estranhamento”. AsSim, esse termo
aponta para a inquietude e angustia ligada ao insustentavel do desejo. De fato, ao discutir os sentidos de das
Unheimlich (estranho), Freud mostra que essa palavra relaciona-se diretamente com o seu sentido contrario,
ou seja, o “familiar”. Desta forma a sensag¢do de “Unheimlich” consiste no estranho que nos é familiar. Cf.
CARVALHO (2008).

170



E no monumento que a teoria da arquitetura de Niemeyer pode ser plenamente
aplicada, ja que nele as funcGes utilitarias sdo menos importantes. Nos projetos de edificios
publicos, seja pela escala do edificio, seja pelos recursos disponiveis ou pela importancia
simbolica da obra, o trabalho do arquiteto sofre menos restricdes, possibilitando que a
arquitetura seja tratada como objeto escultural. A implantacdo em areas amplas e 0s recuos
generosos possibilitando a visualizacdo a partir de pontos distantes privilegiam a percepcao

Otica, adequada a contemplacdo de um monumento.

A definicdo de uma obra de arquitetura como monumento tem implicagdes
importantes na sua preservacdo (como a garantia juridica de sua protecdo). O monumento
como patriménio coletivo era inicialmente definido como uma obra criada pelo homem com
a intencdo de conservar viva uma lembranca. A partir do século XIX™® se passou a
considerar monumentos também as obras que ndo foram edificadas com essa intencdo, as
quais o estatuto de monumento é atribuido por seus contemporaneos, conforme o valor de
antiguidade, vinculado a qualidades histéricas. O prazer estético proveniente da
contemplacdo de um monumento antigo (antiguidade constatavel pelas marcas da
degradacdo) se completa com o conhecimento do estilo empregado, da histéria da época em
que foi construido — em suma, trata-se de um prazer reflexivo, ligado ao valor histérico. O
valor histérico vem do reconhecimento de que determinado monumento representa um
estado particular e unico no desenvolvimento de um dominio da criagdo humana. Sendo um
documento histérico, 0 monumento deve ser mantido o mais fiel possivel ao estado original,
como no momento de sua criagdo, demandando uma acao de conservagao nao interventora,
mas que o proteja da degradacdo acelerada e da destrui¢do. Isso garantiria a preservacao da
“aura” original. Porém, se domina na cultura o valor de contemporaneidade, a tendéncia
sera a de fazer com que 0 monumento pareca igual a uma criacéo recente, dando a impressao
de perfeita integridade, de néo ter sido tocado pela acdo destrutiva do tempo. O valor de
contemporaneidade se liga por um lado, ao valor de uso préatico e, por outro lado, ao valor

de arte. Esse ultimo redunda em duas exigéncias da moderna kunstwollen (vontade

158 As cartas patrimoniais mostram o desenvolvimento da ampliagdo do conceito de patriménio. A primeira
carta patrimonial, a de Atenas (1931), se centrava nos grandes monumentos. A Carta de Veneza (1964) ja
levava em conta os lugares onde se implantavam os monumentos: incluia “o sitio urbano ou rural que faz o
testemunho de uma civilizagdo particular, de uma evolugdo significativa ou de um evento histdrico. Ele se
estende ndo somente as grandes criagcdes, mas também as obras modestas que adquiriram com o tempo uma
significacdo cultural” (Carta de Veneza, artigo 1°, 1964).
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artistica): o valor de arte elementar ou de novidade e o valor de arte relativo. O valor
artistico relativo refere-se a capacidade que o monumento antigo mantém de sensibilizar o
homem moderno e s6 pode ser apreciado por um homem culto. De outro modo, o valor de
novidade esta ligado a aparéncia nova e fresca de uma obra (supostamente) recém-criada.
Nesse aspecto, para além de perpetuar uma memdoria, a conservagdo presta-se a reafirmar o
desejo humano de imortalidade. Esse gosto “inculto” pelas obras integras e recentes ndo se
restringe as condi¢cdes materiais de preservacdo, se estende também ao estilo, e resulta na
exigéncia de uma “integridade total” para as criagdes artisticas novas. De acordo com o
valor de novidade, “a obra moderna deve lembrar o minimo possivel obras anteriores, tanto
na concepcao, quanto no tratamento de pormenores” (RIEGL apud SANCHES, 2011)™°.

Essa breve digressdo sobre a questio do monumento*®

nos ajuda a pensar a
situagdo de Niemeyer nesse contexto. Tanto o valor de novidade quanto o desejo de
permanéncia n&o sdo estranhos a kunstwollen modernista. E bom lembrar que o modernismo
da arquitetura no Brasil nasceu junto com o servi¢co do patrimonio histérico — e Lucio Costa
foi a figura central nessa articulacdo, tendo sido ndo sé o principal teorizador da arquitetura
moderna no Brasil, como também o mais importante pesquisador da arquitetura colonial
brasileira a época. Lucio chegou a estabelecer uma relagdo entre a arquitetura tradicional
(colonial) e a moderna, apontando similaridades entre a estrutura de pau-a-pique e a
estrutura em concreto armado. Vimos também a veeméncia com a qual defendeu o projeto

de Niemeyer para o Hotel de Ouro Preto®*

. A mais importante consequéncia disso tudo €
que os modernistas passaram a ser considerados aptos a decidir sobre o valor histérico e

artistico das edificacOes e objetos, isto €, sobre o que deve ou ndo ser preservado para as

19 Alois Riegl, O Culto dos monumentos: sua esséncia e sua génese. Goinia: Editora da Universidade
Catolica de Goiés, 2006.

190 conforme o pensamento de Alois Riegl. Ele foi mestre de Worringer, e o criador da nocéo de kunstwollen.
O culto moderno dos monumentos foi escrito em 1903, e até hoje é uma referéncia indispensavel nos estudos
sobre patrimonio historico.

161 O pensamento de Lucio estava em consonancia com os postulados da vanguarda artistica e literaria. O
SPHAN era um servico vinculado ao MESP, e da equipe do ministro Capanema fizeram parte o poeta Carlos
Drummond de Andrade, Rodrigo Melo Franco de Andrade (na presidéncia do servigo), Manuel Bandeira,
Mario de Andrade. Outros intelectuais modernistas que colaboram com érgdos do MESP foram Gilberto
Freire, Joaquim Cardozo, Cecilia Meireles e Vinicius de Moraes.
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geracdes futuras'®?. Nessa quest&o, a posicdo de Niemeyer ndo pode escapar & sua formacéo
discursiva relativamente aos valores que orientam a abordagem de uma obra de arquitetura
como monumento*®®. E ainda com maior énfase, ja que, do ponto de vista do valor histérico,
ele mesmo considera sua obra um momento particular e unico no desenvolvimento da
arquitetura. Quanto ao valor artistico, esse estd dado pelo reconhecido — mas também auto-
atribuido — cardter de novidade da curva livre. Diante disso, como abordar a
monumentalidade em sua obra com relacdo a outras producgdes de arquitetura? Fomos buscar
no pensamento de Georges Bataille uma reflexdo sobre a relacdo entre monumento e
discurso de autoridade. Em seu verbete sobre a arquitetura diz:
(94)

A arquitetura é a expressdo do proprio ser das sociedades, da mesma
maneira que a fisionomia humana é a expressdo do ser dos individuos.
Entretanto, é sobretudo a fisionomias de personagens oficiais (prelados,
magistrados, almirantes) que essa comparacdo deve ser relacionada. Com
efeito, apenas o ser ideal da sociedade, aquele que ordena e proibe com
autoridade, se exprime nas composicdes arquiteturais propriamente ditas.
Assim, os grandes monumentos se elevam como diques, opondo a ldgica
da majestade e da autoridade a todos os elementos perturbadores: € sob a
forma das catedrais e dos palacios que a Igreja ou o Estado se dirigem e
impdem siléncio as multiddes” (BATAILLE, 1929) '*.

Sabemos, porém, que na arquitetura moderna ndo ha mais fachada, isto €, uma
fisionomia; o edificio é tratado como um so6lido no espaco, e a nocdo de fachada livre
equivale justamente a ndo ter uma fachada. Pelo menos ndo no sentido convencional, que
implica na existéncia de uma parede que delimita e protege um espago interior, vasada por
aberturas (olhos?) do edificio. Se a arquitetura moderna “exprime um ser”, transmite
valores, isso ndo se da propriamente pela fisionomia. Essa transmissdo de valores acontece
de muitas maneiras (como na priorizacdo da funcdo e racionalizagdo do projeto com vistas a

industrializacdo da construcéo a servi¢co do mercado imobiliario).

162 A primeira obra modernista tombada pelo IPHAN foi nada menos que a Igreja de S&o Francisco de Assis,
projetada por Niemeyer e construida na Pampulha, em 1947. Em seguida foi a vez do edificio do MESP, em
1948.

163 Ngo pode ser desconsiderado o fato de que o projeto de construgio de uma identidade nacional do governo
Getulio tem na monumentalizagdo um importante instrumento. Os arquitetos modernistas participaram
ativamente desse processo; ver também nossa nota 112: Licio Costa enaltece a escala monumental do MESP.

164 George Bataille, “Arquitetura” (tradugdo de Marcelo Jacques de Moraes e Jodo Camillo Penna). In: Revista
Inimigo Rumor, n. 19, 2006 /2007, p. 79. Publicado no nimero de maio de 1929 da revista Documents.
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J4 0 p6s-modernismo em arquitetura®®, por sua vez, assumiu uma postura critica
com relacdo a transmissdo de valores ligados a autoridade e ao capital. Uma de suas
estratégias, embora negando o simbolismo préprio do monumento classico, foi adotar
figuras convencionais (como colunatas, frontdes, cupulas, rotundas) de forma irdnica,
desrespeitando deliberadamente a sintaxe classica. Podemos falar, nesse caso, de verdadeiras
desconstrucbes gramaticais, que ao invés da reproducdo do sentido, visam a producdo de
novos acontecimentos arquiteturais. Apesar disso, as obras pds-modernas nao deixaram de
ser, a sua propria maneira, simbolicas e monumentais; ou pelo menos sdo assim percebidos.
Entretanto, os monumentos pos-modernistas ndo pretendem mais ser um mecanismo de
reproducdo de um saber. Essa reproducéo se atualiza no edificio especialmente na forma de
reforco reciproco entre a forma e a funcdo. A ligacdo forma-funcdo tende a se tornar mais
frouxa numa obra pés-moderna dando lugar a novos significados'®. Ou, nos termos
propostos por Foucault na discussdo do panoptico, o pés-modernismo na arquitetura tornou
muito mais complexa a relagdo entre o visivel e o enuncidvel. No entanto, ao constituir um
novo saber — ao estabelecer a critica da utopia modernista em termos prescritivos (como o
uso das alegorias) acabou por criar outras maneiras de estriar 0 pensamento arquitetural,

resultando em uma nova monumentalidade.

Por sua vez, quando Niemeyer lanca mdo um elemento classico como a clpula
(ou a coluna) ela é de tal maneira transformada (ver sec¢do 4.4.3) que se torna uma cupula,
digamos, niemeyeriana, € ndo uma mera “citagdo” de um elemento do passado. Se a obra de
nosso arquiteto tem algo de pds-moderno, estd muito mais naquela desconexdo forma-

funcdo. E se considerarmos, com Mauricio Puls®®’

, que a disfuncionalidade, a adocéo da
forma curva e a negacdo do geometrismo adotadas nas obras de Niemeyer sdo marcas da

contestacdo das imposicOes técnicas e estilisticas do capital, entdo veremos justificada a

165 Esse termo designa propostas arquitetdnicas cujo objetivo foi o de estabelecer a critica & arquitetura
moderna, a partir dos anos 1960 até o inicio dos anos 1990. Considera-se que seu momento mais expressivo
situa-se na década 1980, em figuras como Robert Venturi e Philip Johnson nos Estados Unidos, Aldo
Rossi na Italia ou James Stirling na Inglaterra.

166 Referimos aqui & analise de Anthony Vidler (1994) onde compara o projeto do arquiteto britanico James
Stirling para o0 museu de Stuttgart (década de 1980) com o Altes Museum em Berlim, do arquiteto neocléssico
Schinkel, 150 anos antes. Contemporaneamente, fala-se de uma arquitetura ndo representativa e autorreferente.
Um exemplo é a obra de um Eisenman, considerada uma arquitetura-processo e ndo produto.

167 \er item 3.3 (Sustentando um lugar paradoxal).
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veemente reacdo de Niemeyer ao dizer: “Monumental — pode ser — mas no bom sentido”
(ver cit. 95, abaixo). Sublinhemos que a desconexdo forma-funcdo em Niemeyer ndo é uma
critica deliberada a um “discurso de autoridade” do monumento. A intensa presenga de sua

obra estd, antes, na surpresa que é capaz de provocar.

Ainda assim, a declarada preferéncia pelo monumental ensejou muitas criticas,
que sempre incomodaram Niemeyer, que ndo deseja ter seu nome ligado a ostentacdo de
riqueza e poder. Ele procura se justificar enfatizando a modernidade da técnica e, a0 mesmo
tempo, apelando para os velhos mestres criadores de obras consagrados pela historia da
arquitetura. Sobre a editora Mondadori, por exemplo, diz:

(95)

[...] sinto que tal projeto atendeu a todas as razdes da boa arquitetura, que
seu volume corresponde ao programa apresentado, que ele adota a técnica
mais moderna e é diferente dos prédios do mesmo género, e por isso
mesmo contesta a denominagdo pejorativa que a alguns ocorre e a outros
projetos se estende, de “obra monumental”. Monumental — pode ser — mas
no bom sentido. Ah, como eram grandes o0s velhos mestres, 0s que criaram
as cupulas imensas, as voltes espetaculares, as grandes catedrais! Foram
[sic] com elas, monumentos com certeza, que a arquitetura evoluiu (MA,
p.59).

E também através da producio de monumentos que Niemeyer pode se inserir em

uma linhagem de mestres. Nesse aspecto, o Palacio dos Doges, em Veneza, obra do século

XIV é sempre citado pelo autor:

(96)

Como me surpreendi diante do Palécio
dos Doges, que Candelario projetou em
Veneza, a anunciar a arquitetura de hoje!
A mesma procura da beleza e da leveza
arquitetural, com seus arcos a se
multiplicarem nos andares superiores,
evitando apoios, desejosos, como noés, de
vencer 0s espacos livres — o que fez
magistralmente, no grande saldo, com
uma simples trelica de madeira (MA,
. p.57).

O palacio dos Doges é a

obra a qual Niemeyer devota a maior

Figura 64: Detalhe dos arcos ogivais, Palacio dos Doges, Veneza ~ admiragcdo. A ela o arquiteto associa

um mesmo desejo de forma que o seu
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proprio: o da leveza associada a surpresa. A historia desse Palécio é tema de conversagdo
entre Niemeyer e Sussekind. Na carta de 28 de maio de 2001, Sussekind comenta que
Palladio®® defendera a demoli¢do do Palacio dos Doges, o favorito de Niemeyer, “alegando
estar sua arquitetura errada; o leve devia ser em cima, o pesado embaixo” (CAm, p.115).
Esse tema é tdo caro a Niemeyer que Sussekind, discorre sobre o episddio na carta seguinte.
Relata que, em virtude de um incéndio que destruira algumas salas do pal&cio em 1557,
Palladio teria proposto a demolicdo do edificio e sua reconstrucdo em estilo classico, e
segundo um projeto seu. A proposta foi rejeitada “com horror” pelo Senado veneziano, a
despeito do clima antigermanico da época. “Amaldicoado o homem que inventou essa
desgracada arquitetura gética; somente um povo bérbaro poderia té-la trazido para a Italia”,

%9 ho inicio do Renascimento. Sussekind segue comentando que,

teria afirmado Filarete
entretanto, a presenca das linhas géticas (o arco ogival) na famosissima cupula florentina de
Brunelleschi, construida na mesma época, € prova de “autenticidade e inovagao™:

(97)

[...] a0 invés de meramente copiar o Panteon de Adriano, ele incorporou a
curva gética e introduziu, com graca e ldgica, o lanternin [...]. Pena que
apo6s uma solucdo criativa e evolutiva, seus contemporaneos e sucessores
tenham decidido — pura e simplesmente — copiar solucGes e proporcles
romanas, no declarado intuito de varrer do mapa as “bizarrices bizantinas”
de Veneza (CAm, p. 169).

Essa discussdo € central para a compreensdo do pensamento tedrico de
Niemeyer, bem como da sua concepcdo de monumento. Aquele polémico acontecimento: a
proposta de demolicdo de uma obra-prima do gético veneziano, feita por Palladio, é marco
de um momento da histéria da arquitetura que, do seu ponto de vista, é um retrocesso. E
ainda pela boca de Sussekind que essa visdo € explicitada. Sobre os arquitetos
renascentistas, seguidores do tratado de Palladio (onde o romano Vitruvius'™ é tomado
CoOmo mestre e guia), diz:

(98)

168 Arquiteto veneziano do sec. XVI, autor do tratado | Quattro Libri dell'Architettura.

189 Escultor e arquiteto italiano do sec. XV, autor do importante tratado sobre arquitetura De Re aedificatoria e
do primeiro projeto de uma “cidade ideal” renascentista.

170 Arquiteto e engenheiro romano (sec. | a. C) autor do tratado de De Architectura, cujos padrdes de proporgdo
e 0s principios de utilitas (utilidade), venustas (beleza) e firmitas (solidez) séo a base da Arquitetura classica.
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Explicitamente (as invasdes germanicas ainda estariam na memodria
histérica?) condenaram como béarbara a arquitetura gética, impondo a volta
do classicismo [...]. A simetria — se possivel dupla [...] se transforma no
ideal da perfeicdo e a reproducédo dos arcos e cupulas romanas no caminho
para a ela se chegar [...] Curioso, assim, 0 tempo da Renascenca (por
justica, alias, a palavra & perfeita: ressuscitar o que “morrera” ha mais de
mil anos, num impulso claramente platdnico): belissimas esculturas e
pinturas, a0 mesmo tempo em que, com relacdo a audacia e a “tecnologia”,
um retrocesso se impés, fazendo o relégio do tempo recuar em mais de mil
anos. Curiosamente a boa arquitetura decidia fugir da surpresa, da
invencao, ficando presa a regras tdo ou mais rigidas que as da futura escola

Bauhaus? (CAm, p.163).
: Este texto é notavel em
! mais de um aspecto. O primeiro é a

ideia de que a obediéncia a regras

externas e que resulta numa
arquitetura pouco inventiva, sem
surpresa, ndo se aplica s6 aos
adeptos da Bauhaus ou aos
“puristas”. Niemeyer autoriza-se a
criticar o consagrado Palladio.

Figura 65: Villa Rotonda ou Villa Capra ( sec. XVI), Vicenza, Outro aspecto esta na eXpIiCitagéo da

rojeto de Palladio. . . .
prel avaliacdo da qualidade da arquitetura

em funcdo de uma ousadia — ao mesmo tempo técnica e formal —; e isso ndo € encontravel
numa arquitetura conforme a tradicdo classica (como é o caso da arquitetura renascentista e
mesmo da arquitetura modernista). Mas 0 mais importante é que o afeto especial de nosso
arquiteto por esse palacio revela sua afinidade com a “barbara” linha gética. A linha gotica,
vimos, tem parentesco com a linha barroca, por sua vitalidade e desarmonia, e, portanto,

com a curva livre “niemeyeriana”.

A afinidade da arquitetura de Niemeyer com o gotico estd também no aspecto
tectdnico. Sua busca da coincidéncia entre a arquitetura e a estrutura é comparavel ao
resultado obtido nas catedrais goticas. No sistema de Le Corbusier (ver fig. 1) a estrutura era
um esqueleto encoberto, que simplesmente fornece uma ordem oculta e implicita
(COLQUHOUN, 2004, p.164). No contexto do modernismo na arquitetura, foi Mies Van

177



der Rohe'"* quem praticou radicalmente a estrutura como expressao pléstica, mas com um
resultado claramente geométrico. Na figura abaixo vemos uma obra desse arquiteto
concebida sobre uma malha regular bidimensional que inclui a estrutura, e é geradora da

planta e do volume.

Porém a posicdo de
Niemeyer é  decididamente
contraria a qualquer imperativo,
seja da pureza formal, seja da
I6gica estrutural (a despeito da
autocritica de 1958). O enunciado
abaixo faz alusdo a ideias que

remetem claramente a nomes

como o0 de Le Corbusier

(purismo), Gropius  Figura 66: Pavilhao de Barcelona (1929), Mies Van der Rohe
. . (reproducéo)
(funcionalismo), bem como ao

citado Mies van Der Rohe através de seu famoso aforismo “less is more”.

(99)

Ja ndo era a imposicdo do angulo reto que me irritava mas a preocupacao
obsessiva a favor da pureza arquitetdnica, da ldgica estrutural, da
campanha sistematica contra a forma livre e criadora que me atraia,
considerando-a com desprezo coisa gratuita e desnecessaria. Falavam do
“purismo” — da maquina de habitar, do “less is more”, do “funcionalismo”
etc. — sem compreenderem que tudo isso se desvanecia diante da liberdade
plastica que o concreto armado oferece (MSE, p. 35).

A rejeicdo de Niemeyer a pureza formal e a simetria classica manifesta-se ndo

apenas na sua identificagdo com o barroco e o gético. De fato, onde a linha abstrata'’® é

soberana, ali esta a paixdo do arquiteto.

71 Mies van der Rohe, arquiteto alemao da primeira geracéo dos modernistas e considerado um dos principais
nomes da arquitetura do sec. XX, ao lado de Le Corbusier ou de Frank Lloyd Wright. Foi professor da
Bauhaus e um dos criadores do International style, uma arquitetura que prima por uma geometria regular
racionalidade construtiva.

172 Se para Worringer a linha abstrata ou primitiva era sempre retilinea e sem vida, Deleuze-Guattari sugerem

que as “linhas imperiais”, sempre abstratas, (egipcia, assiria e chinesa) tinham também influéncias némades
(no Egito, os hicsos; na Asia Menor, os hititas; na China, os turco-mongdis). Assim, apesar da geometria
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(100)

Na ultima conversa que tivemos sobre filosofia, o
nosso amigo Luiz Alberto [...] falava do Parthenon,
das colunas, das caneluras, que as tornava mais
elegantes, da modulacdo adotada e daquela
simplicidade e pureza repetidas por todo o mundo. E
eu a pensar no Egito, na imaginacdo fantastica
daquele povo, voltado para a monumentalidade e a
fantasia. E lembrava o templo da deusa Hathor, com
sua cabeca a enriquecer os capitéis da colunata [...] o
templo do deus Horus, a desenvoltura das curvas
criadas nos seus capitéis, como para dar mais leveza
a linha horizontal da cobertura. E, completando o
conjunto, a figura de Horus com sua cabega de
falcdo, o grande bico a apontar para o ar, os olhos
enormes, exibindo poder (CAm, p.112, grifos
N0ss0s).

Esse enunciado nos envia para a

inevitavel relacdo entre monumento e poder.

Figura 67: colunas do Templo da deusa Hathor

Sabemos que a proposi¢cdo da nogéo de aura por
Walter Benjamin estava vinculada a discusséo
de seu declinio [da aura] na era da reprodutibilidade técnica, quando a obra deixa de ser
Unica, na mesma medida em que tem sua exponibilidade elevada. A isso corresponde uma
transformacdo da funcdo social da arte, que passa a fundar-se numa outra praxis que o
ritual'": a politica (1996, p.172). Para o filésofo, a condic&o da reprodutibilidade pode ser
atil para a formulacdo de exigéncias revolucionérias na politica artistica, num sentido
contrario ao de conceitos tais como génio e validade eterna, facilmente apropriaveis pelo
fascismo (ibid., p.176). E por essa razdo que os monumentos sio uma espécie de documento

da barbarie que sustentou seu aparecimento.

Um aspecto levantado por Benjamin quanto ao “valor de eternidade” do
monumento € a questdo da perfectibilidade, isto &, a capacidade de sofrer alteracdes (como a
producdo de um filme, montado a partir de inimeras imagens isoladas), no sentido de

retilinea da arquitetura egipcia, seus adornos esculturais tém enorme vitalidade, uma vitalidade de linha
ndémade.

173 segundo o filésofo, as mais antigas obras de arte nasceram de um ritual inicialmente mégico, e depois
religioso.
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aperfeicoar-se. Uma obra perfectivel, evidentemente, ndo pretende veicular valores eternos.
A contraprova disso € que, para os gregos, “cuja arte visava a producdo de valores eternos, a
mais alta das artes era a menos perfectivel, a escultura”, feita a partir de um bloco de pedra
unico. Isso explicaria inclusive o declinio da escultura numa era da obra de arte montavel
(ibid., p.176).

Ora, como vimos discutindo, Niemeyer trata suas obras como esculturas-
monumentos. E 0 monumento é também um lugar privilegiado para o uso da curva livre. O
processo de projeto, célculo estrutural e execucdo das cascas de concreto dobradas é muito
mais complexo e custoso que o esqueleto ortogonal. Uma edificacdo em curva livre
construida em concreto armado, é bom lembrar, dificilmente pode sofrer alteracdes como o
acréscimo ou supressdo de partes — ndo se trata de uma montagem, e sim de uma moldagem.
Além disso, outros componentes da edificacdo (esquadrias, por exemplo) devem ser
fabricados especialmente para esse edificio, que ndo segue nenhuma padronizagdo. Dito de
outro modo, trata-se de um objeto Unico, irreprodutivel e imodificavel: um monumento.
Deixar monumentos é a maneira mais concreta de perpetuacao de um nome préprio, é deixar
uma marca quase definitiva sobre a paisagem do planeta. E mais ou menos nesse sentido que
Eduardo Galeano'™ se expressa sobre a obra de Niemeyer: “ele tem feito uma arquitetura
leve como as nuvens [e parecida com as montanhas] desenhadas por Deus no dia em que

Deus achou que era Niemeyer” ">

O edificio monumental de Niemeyer é vinculado ndo s6 a paisagem, mas a
nomes que validam a obra mesma. Esse é o caso do Espago Oscar Niemeyer (ver fig. 49) no
Havre, circundado pela “arquitetura severa” de Perret, e a propdsito da qual Niemeyer
recebeu o que possivelmente foi a maior prova de reconhecimento dos seus pares:

(101)

O Espago Oscar Niemeyer no Havre corresponde a uma grande praca
aberta para o mar. A volta, a arquitetura severa de Perret. N&o quis criar
um contraste violento com aquela arquitetura, e, como o programa
destinado a teatro, centros culturas, previa prédios de poucas aberturas, 0s
fiz quase cegos, como grandes esculturas abstratas. Todas em funcdo das

1% Egcritor uruguaio, autor de “As veias abertas da América Latina”.

5 Eduardo Galeano, em depoimento para o documentério A vida é um sopro, de 2007.
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conveniéncias interiores. No projeto, comecei pedindo que a praga fosse
rebaixada de quatro metros. Com isso queria protegé-la dos ventos frios
que vém do mar, permitindo inclusive que ela fosse vista de cima. E nesse
género — acredito — a Unica praga construida no mundo. Lembro-me com
prazer [..] do dia que meu amigo Massimo Gennari [...] me telefonou
dizendo: “Oscar, Bruno Zevi declarou que colocaria a sua obra no Havre
entre os dez melhores exemplos da arquitetura contemporanea” (MA, p.53,
grifos nossos).

Essa praca € uma das mais elaboradas invencBes arquiteturais de Niemeyer.
Como ele mesmo explica, foi necessario dialogar com um ambiente frio e, de certa forma,
hostil: a arquitetura severa de Perret, os ventos gelados do mar. A solucdo foi ambigua e
intensa: por um lado, esconder a praca, rebaixando-a; por outro lado, fazer brotar enormes
formas estranhas, inusitadas. Evidentemente, a explicagdo para a construgdo dessas grandes
esculturas abstratas “em func¢do das conveniéncias interiores” (isto é, do programa
arquitetébnico) nao convence nem ao leitor mais desavisado. Trata-se, isso sim, de pura

paix&o pela forma abstrata, pela linha ndmade.

Mas 0 monumento também é o lugar — embora ndo necessariamente intencional
— de fazer politica na arquitetura. Politica num sentido originario e, ao mesmo tempo,
revolucionario. Aqui é importante marcar que a ideia de origem deve ser pensada (assim
como a presenga) como ja desdobrada, ou différante. Politica pensada em termos originarios
ndo remete nem a democracia grega, enquanto fonte, origem, nem a sociedade comunista
como um fim a ser atingido. Mas conserva um sentido ético, ligado ao exercicio da
liberdade, a possibilidade do radicalmente novo e do verdadeiro. S6 o impensavel, o
inexprimivel, manifesta o verdadeiro. Nisso consistiria 0 verdadeiro: a revelacdo do que ha
de cadtico na beleza, sua falsa totalidade. O valor da beleza ndo estaria, assim, no
“resplendor da verdade” enquanto vinculada ao bem e a perfeicdo (ou harmonia), como
proclamara Platdo — e, no seu rastro, Le Corbusier. A verdade, afirma Benjamin, é uma
poténcia critica do inexprimivel, “que quebra em toda bela aparéncia o que nela sobrevive

como heranga do caos” (apud DIDI-HUBERMAN, 2005, p.173).

A proposito da Mesquita de Argel, projetada (mas nunca construida, ver fig.17),
em 1968, Niemeyer relata:
(102)
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A forma curva, ascendente, as colunas a contorna-la, e a hipotese de que
ela poderia ser construida no mar, junto da praia, me entusiasmou.
Levantei-me, fiz os desenhos e a ligagdo indispensavel com o continente.
Seria uma mesquita diferente, como, ao vé-la o presidente Boumedienne se
manifestou: “Mas esta é uma mesquita revoluciondria!” Ao que respondi:
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“Presidente, a revolugdo ndo deve parar” (MA, p.65) ™.

Sera que a revolucdo que
ndo pode parar € a revolucédo argelina?
Ou seria a criacdo do artista? O artista
ndo escolhe a criagdo, ndo escolhe o
pensamento do Fora, ele o encontra. E
0 pensamento do Fora ndo reproduz
um  modelo, ele escapa do
interdiscurso e langa-nos  ao
inesperado. O espectador da obra
criadora é também atingido pelo
inesperado. A ruptura provocada pela
surpresa € um  momento de
desidentificacdo. Por isso a criacdo é
revolucionaria, nunca reaciondria.
Nesse aspecto, puramente
heterotdpico, Niemeyer faz politica
com sua arquitetura.  Deve-se

acrescentar que, embora monumentais,

Figura 68: A M&o (1986), Memorial da América Latina, S&o
Paulo.

as obras que aqui tratamos possuem um alto grau se exponibilidade, por serem

exaustivamente reproduzidas pelas diversas midias (mesmo que estilizadas, como é o caso

da Igreja de Séo Francisco de Assis, utilizada pela prefeitura de Belo Horizonte, ou do

Museu de Arte Contemporanea, pela prefeitura de Niterdi, entre outros).

17 participou da Frente Nacional de Libertacdo (FNL) da Argélia contra a Franga, foi chefe do Estado-maior
do governo no exilio. Ajudou Ben Bella a subir ao poder em 1962, e trés anos mais tarde o derrubou.
Boumedienne dirigiu o pais como presidente do Conselho Revolucionério e, a partir de 1977, como presidente

da Republica.
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Mas nas suas esculturas, que ele chama “monumentos de protesto” (ver cit. 28),
Niemeyer atuou declaradamente como um militante. A mais importante delas é a M&o, com
sete metros de altura, construida no Memorial da América Latina (1986) em Sdo Paulo. A
méo espalmada ostenta uma ferida sangrenta cujos contornos coincidem com o mapa da
América Latina. A inscri¢do que pretendia anexar, censurada pelo entdo governador Orestes
Quércia'’’, seria: “Sangue, suor e pobreza marcaram a historia de opressio da América
Latina. Agora devemos uni-la, defendé-la e fazé-la independente e feliz” (Cf.
UNDERWOOD, 2003, p.138); muito provavelmente numa referéncia a obra de Galeano As
veias abertas da América Latina. Ha quem considere essa escultura um tributo a Le
Corbusier, “uma apropriada sintese da divida fundamental dos brasileiros para com o mestre
franco-sui¢o” (ibid.). De fato, a mio aberta € um motivo recorrente em Le Corbusier que
projetou uma série delas. A maior foi a gigantesca La Main ouverte, de 28 metros de altura,

instalada em Chandigard, na india, sobre a qual assim se manifestou: “a mao aberta para

receber e dar no momento em que o mundo moderno estd explodindo em infinita riqueza
intelectual e material” (CORBUSIER, 1960, p.278) 178

A mdo de Niemeyer
certamente dialoga com a
médo de Le Corbusier (de
resto, CcComo  procuramos
mostrar aqui, todo o discurso
de Niemeyer esta em relagdo
com o de Le Corbusier,
sendo essa relacdo

constitutiva de sua

paratopia). Mas essas maos

Figura 69: La main ouverte (1951) de Le Corbusier, Chandigard. ndo se ddo, a comecar pela

escala: a mao de Niemeyer é

"0 pomposo texto, efetivamente inscrito e assinado pelo governador é: “O sentimento de unidade latino-
americana é o limiar de um novo tempo. O esforco de organizagdo para eliminar a opressdo dos poderosos e
construir um destino maior e mais justo ¢ o compromisso solene de todos nos”.

178 «“The open-hand to receive and to give at the moment where the modern world is bursting into infinite,
unlimited richness intellectual and material”.
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quatro vezes menor; a de Le Corbusier é enorme e imponente. A mdo do Memorial esta
inserida num conjunto de edificios cujo sentido € da integracdo e a solidariedade entre 0s
povos latino-americanos — uma méo de dendncia e conclamacdo. A solitaria mao de Le

Corbusier acena otimista, a distancia.
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Consideracoes finais

Nossa principal motivacdo para uma aproximagcdo a Niemeyer pela via
discursiva foi a obra de Michel Pécheux, especialmente a produzida apos a retificacéo.
Impressionou-nos a honestidade intelectual desse pesquisador na realizacdo de uma
verdadeira desconstrucao tedrico-metodoldgica, abrindo caminhos, segundo ele mesmo, para
retirar a analise de discurso da reproducdo do sentido e engaja-la na “producdo de
acontecimentos” (1981, p. 17). Todo o nosso empenho foi na direcdo apontada por Pécheux:
a da producdo de um pequeno acontecimento tedrico, passando pela realizacdo do
deslocamento das fronteiras entre disciplinas, o que necessariamente afeta seu regime de
verdade (ibid., p.18). O procedimento de leitura — a investigagéo do que ele chamou pontos
de deriva — ndo chegou, entretanto, a ser desenvolvido pelo pesquisador. Fomos buscar
indicacBes nesse sentido, entdo, principalmente em Dominique Maingueneau e Roland
Barthes.

De Maingueneau emprestamos a nocado de paratopia, que, em primeiro lugar,
guiou a abordagem da biografia do autor na relacdo com seu tempo e com sua obra.
Percorremos 0s escritos do arquiteto, tomando a embreagem paratdpica como uma possivel
via de entrada no discurso. Identificar tais pontos de embreagem foi o0 primeiro passo para
uma desmontagem do discurso na busca de ‘“brechas” para a interpretacdo. Nessa
investigacdo, encontramos lugares e personagens paratépicos, mas, acima de tudo, um
enorme esforco para a constru¢cdo de um nome proprio e de um lugar institucional,
construcdo essa que se confunde com a prépria condicdo de possibilidade da producgédo
discursiva. O ponto de vista da paratopia nos orientou no resgate da histéria do autor
(pensado como “instdncia borromeneana”) dispersa nos Seus textos. Foi na pesquisa da
paratopia do autor que nos deparamos com enunciados muitas vezes retomados, as vezes
invertidos, omitidos ou negados. Dessas retomadas identificamos algumas cenas insistentes,
que sdo 0s acontecimentos que marcam a construcdo da grande narrativa de vida/obra de
Oscar Niemeyer. Finalmente, encontramos um importante personagem paratopico criado
pelo autor para responsabilizar-se por suas escolhas: o sésia. O s6sia toma gradativamente o
lugar das constantes explicacOes e justificativas no discurso do arquiteto; seu aparecimento

recorrente confere a escritura uma outra conformacéo: enquanto explicar é aplainar (eliminar
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a plica, dobra), adotar o sésia é assumir o duplo, € se duplicar ; a escritura assume, por assim

dizer, uma “sosiabilidade”.

Nessa altura, foi a nocdo barthesiana de escritura que iluminou nossa leitura,
principalmente na abordagem dos desenhos enquanto escritura estética. O desenho — ou 0
trabalho de re-desenho — revelou-se o procedimento central no processo de criagdo, mas
também como uma face da argumentacdo. Sobretudo, o desenho mostrou ser o lugar
privilegiado da apresentacdo da heterotopia ‘“niemeyeriana”. A ideia de heterotopia
funcionou, entdo, como a referéncia maior para a compreensdao do pensamento arquitetural
de Oscar Niemeyer. Guiada pela heterotopia, na sua relagdo com o espaco liso e com a linha
ndmade € que a obra de Niemeyer aponta para o devir, distanciando-se de uma proposta

utopica e modelar.

Heterotopia e Unheimliche s&o noc¢des que apresentam estranhas afinidades...
ambas apresentam um conteddo paradoxal, de alteridade e intimidade a um s6 tempo.
Unheimliche: mistura a angustia diante do diferente com o conforto e protecdo daquilo que é
familiar. Heterotopia: um lugar estranho porque outro, mas também lugar de uma alegre
liberdade, pois estd “na dimensdo sem lei do heteroclito”. A heterotopia, sendo um lugar
para a fantasia, esta vinculada ao desejo, pois é a fantasia que sustenta o desejo. O recalque
também est4 articulado ao desejo, é ele que funda o desejo’’®. Considerando essas possiveis
relacGes, entdo nossa abordagem da forma arquitetural pela via da aura ou presenca —
conforme a visdo de Didi-Huberman —, é compativel com nossa leitura dos textos, articulada

em torno da ideia de heterotopia.

Afinal, a surpresa mostrou-se o principal dispositivo de embreagem de todo o
discurso arquitetural de Niemeyer. A alegacdo da surpresa como essencial a beleza é o
argumento central na defesa de seu lugar paratopico. A surpresa relacionada a curva livre é o
acontecimento singular da escritura estética do artista, seu trago. A surpresa € também a
sintese de sua teoria da arquitetura, ja que os outros elementos — o vazio, a leveza e a terceira
dimensdo — estdo com ela entrelagados. Em outros termos, ela funciona como uma prega ou

dobra, capaz de articular o discurso, o traco e a forma.

19 O recalcado refere-se a uma representacdo que satisfaria prazerosamente uma pulséo.
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[...] s6 por sua existéncia, todo discurso marca a possiblidade de uma
desestruturacao-reestruturacdo dessas redes [de memoria] e trajetos
[sociais]: todo discurso é o indice potencial de uma agitacdo nas filiacGes
socio-histdricas de identificacdo, na medida em que ele constitui ao mesmo
tempo um efeito dessas filiagdes e um trabalho (mais ou menos consciente,
deliberado, construido ou ndo, mas de todo modo atravessado pelas
determinac@es inconscientes) de deslocamento no seu espaco. (PECHEUX,
2002, p.56)

O enunciado de Pécheux, reproduzido acima, parece até ter sido escrito a
propdsito do discurso arquitetural de Niemeyer, que provocou, verdadeiramente, um
importante deslocamento no seu espaco. Se pensarmos a historia da arquitetura como a
adaptacdo da técnica a uma vontade de forma, € necessario admitir que Niemeyer nédo
realizou apenas obras, ele fez histéria da arquitetura. E com suas invengdes arquiteturais,
forcou o desenvolvimento da tecnologia do concreto armado. Modificou as regras de sua
propria tradicdo. Niemeyer produziu também conhecimento arquitetural na forma de
proposicdes tedricas da arquitetura, que se deixaram afetar e afetaram os campos discursivos
circundantes. Afinal, o arquiteto defendeu incansavelmente e realizou arquitetura como
obra de arte. E a obra de arte ndo é um objeto, mas uma poténcia: poténcia de fazer ver de

outro modo, poténcia de fazer um mundo outro, uma heterotopia.
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