]
«Il Brasile, e stato detto, fu scoperto due
volte’; nel 1500 dal navigatore portoghese
Pedro Alvares Cabral; nel 1942 da Philip

Goodwin, il critico americano che con G. E.
Kidder Smith vi si era recato a raccogliere

materiale per la mostra sull’architettura
brasilianaallestital'anno seguente al MoMa
diNew York. ‘Brazil Builds’ (1943) apri infatti

gli occhi dell'intera comunita internazio-
nale su una realta creativa che si presentava
con el caratteristiche di un fenomeno...».
Fulvio Irace!

ITAQUERA, PERIFERIA DE SA0 PAULO. UMA HIPOTESE
para se chegar a Itaquera é apanhar o metropo-
litano, atravessando a cidade através da cha-
mada linha leste, coleccionando fragmentos da
superficie de Sao Paulo. Um oceano de arranha-
-céus deixado ao longe, cortado pela via férrea,
dé lugar a moradas cada vez mais térreas, rede-
senhando a paisagem como uma infinita teia de
rectangulos. Visualmente mais rarefeita, a pre-
senc¢a humana afasta-se desse eixo de progresso,
até desaparecer junto a estagdo do arquitecto

Ana Vaz Milheiro Rreo Viegas. Trata-se de uma plataforma ele-
vada, configurando no solo uma praga, um
recinto ptblico, aberto e coberto para o fluxo
rodovidrio. O desenho da estagao € escorreito.
Grandes pilares em betdo, de seccao circular,
elevam-na. Todos os dias, o lugar é tomado por
multidées de gentequedaliacedemao centro de
Sao Paulo. Como ndo existe nada em redor,
nenhum equipamento comercial, os caminhos
trilhados até a estacao estao repletos de ambu-
lantes. Uma enorme feira espontanea se distri-
bui nesses bragos tomando de assalto todas as
pessoas.

Foi nesse lugar, sem forma nem topografia
original a ndo ser a linha e o seu término, que
Paulo Mendes da Rocha concebeu, com o escri-
tério MMBB?, uma das suas obras recentes: o
Poupatempo de Itaquera, uma espécie de Loja



Poupatempo de Itaquera. Paulo Mendes da Rocha,

Escritério MMBB, 1998
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do Cidadao3, um edificio publico por exce-
léncia. Um novo rocio que inaugura ou dé con-
tinuidade a uma geografia indiciada antes por
Renato Viegas, ou por essa decisao superior de
af instalar uma das entradas da cidade. Na ple-
nitude da sua maturidade, Mendes da Rocha
completa um esquema sugerido antes, duplicar
uma praga coberta, consolidar num territério
indspito e até violento um uso urbano, atribuir-
-lhe uma fixacao.

A beleza dessa estrutura reside em elaborar
uma sintese do significado pleno da arquitec-
tura. Nao s6 da arquitectura paulista, emanci-
pada daquela que o mundo conheceu como
arquitectura do Brasil a partir do Rio de Janeiro,
da erudicao esclarecida de Lucio Costa ou da
liberdade plasmaética presente nas obras do
mestre Oscar Niemeyer, mas do sentido univer-
sal que enquanto disciplina deve conter. «Fui
formado com a certeza de que os homens trans-
formam uma beleza original, a natureza, em vir-
tudes desejadas e necessdrias para que a vida se

instale nos recintos urbanos»*. Uma ideia funda-
mentada na capacidade do gesto do arquitecto
fazendo paisagem, uma afirmacao contundente
dos valores da obra arquitecténica, quase um
eco contra a ignorancia e a falsa sofisticagao que
a cidade, no seu todo, persegue por falta de cau-
sas. Um grito na periferia abandonada a sua mé
sorte. Entdao, Mendes da Rocha repetiu a recta
que jé existia, riscando uma outra, paralela, que
ganhou espessura, gerando um edificio de 300
metros. Nele instalou-se todo o programa, em
linha continua, interrompido apenas por uma
galeria que nasce na esta¢do, porque esta ja
antecipava a possibilidade de uma ancoragem
gémea. Fez um edificio partido em dois, sem
ameagar a integridade da grande nave. Ergue-se
do chao como um viaduto para tocar a cota j4
existente e recebe uma cobertura em acgo, que
repousa sobre a estrutura de betdao, como duas
pecas independentes que se encontram. Nas
extremidades, quatro pilares portentosos anun-
ciam o remate da estrutura. Por eles escorre a



dgua da chuva, que nos trépicos atinge caudais
surpreendentes, sendo directamente canalizada
para o subsolo. Nao se trata de uma forma de
domesticar os elementos, antes de fazer a natu-
reza participarnaarquitectura,de naorenunciar
aoseu contributo. E quase um requinte soberbo,
barroco, num edificio tao claro, que se oferece
tao imediatamente.

Existe ainda uma outra dimensao, certa cru-
eza, nesta intervencao de Mendes da Rocha. Um
aspecto clarividente, que se manifesta numa
rusticidade comunicada no modo como foi
construida e nos materiais usados sem subter-
fugios. Gesto que pode ser interpretado como
uma maneira de tornar a arquitectura préxima
dasensibilidade mais simples, sem aparatos que
possam servir de argumentos para a exclusao.
Esta outra faceta da arquitectura, simultanea-
mente de inclusdo e responsabilizacdo do
homem pelo espaco de que se apropria, é um
dos alicerces de certa tendéncia que se desen-
volveu em Sao Paulo. Delineou-se em meados da
década de 50 com a maturidade profissional de
Jodo Batista Vilanova Artigas®, que permitiu aos
arquitectos paulistas vislumbrar um rumo inde-
pendente do Movimento Moderno de que eram
herdeiros, um regionalismo dentro dessa ampla
familia que os espartilhava, mesmo no contexto
brasileiro. «E claro que precisamos lutar pelo
futuro de nosso povo, pelo progresso e pela socie-
dade dando a esta missdo o melhor dos esfor¢os,
pois éa medida que, pela participagdo na luta ao
lado do povo, compreendermos seus anseios,
fizermos parte dele, que iremos criando espirito
critico para afastar o bom do iniitil na Arquite-
tura, que atingiremos a «espontaneidade nova»
que criard como interpretacdo direta dos verda-
deiros anseios populares»®.

Quando, em 1952, Vilanova Artigas ergueu a
sua voz contra a hegemonia dos velhos mestres
modernos, do norte-americano Frank Lloyd
Wright ao suico Le Corbusier, era esta ainda

a sua unica certeza, dita em tom panfletdrio,
num discurso assumidamente politico. Tudo o
que realizara antes mostrava os subsidios dessa
arquitectura que colonizava o mundo, ou o pre-
tendia dominar. Casas wrightianas seguidas de
projectos onde se lia um léxico linguistico que a
historiografia internacional classificou como
apandgio da influéncia corbusiananoséculoXX,
num processo de interiorizacdo da licao
moderna que a maioria das arquitecturas locais
sofreram antes dela se conseguirem libertar.
O risco era, portanto, enorme e a atitude refor-
¢ava uma autocritica. A alternativa apenas se
esbogou depois da edificagdo da casa Olga
Baeta, que assinala o arranque do seu percurso
individual. Resultou, por isso, de uma vontade,
de um desejo que antecedeu a materialidade da
arquitectura.

Com Artigas e com 0s arquitectos que o
acompanharam, a constru¢do de uma identi-
dade paulista dentro da cultura arquitecténica
brasileira deveu-se assim a um momento de des-
conforto face ao sistema internacional e princi-
palmente ponderou a inclusdao da expressao
popular na disciplina erudita que incapacitava o
arquitecto de cumprir o seu destino. Nessa casa
destinada a um casal de cientistas, simbolica-
mente reduzida a condi¢ao de puro abrigo pelo
peso cego consubstanciado pela cobertura, Arti-

(Casa Baeta. Jodo Vilanova Artigas, 1956

Museu de Arte Contemporanea, Niteréi. Oscar
Niemeyer, 1994.
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gas definiu os contornos do modo paulista,
ultrapassando o significado de estilo pela
impossibilidade de repeticdo automatica dos
elementos nela contidos e da recusa em elabo-
rar um repertério compositivo’. Fisicamente
detinha uma presenca fortissima, uma empena
hedionda, como a descreveu o proprio arqui-
tecto, obtida mediante reflexo do processo cons-
trutivo, do uso de tdbuas de madeira dispostas
na vertical para realizacdo do molde que deu
forma ao betdo. Apesar desse apelo formal, o que
importava na casa Baeta era o resgate de uma
imagem, de um passado colectivo que se recu-
perava para a contemporaneidade sem recorrer
a uma transposi¢ao directa da casa popular que
se anunciava como ponto de partida®.

O legado de Artigas passava pela dissolugdo
da arquitectura na constru¢ao, num acto simul-
taneo e reciproco, no fixar de uma «moral tec-
nolégica» enquanto matriz de abordagem ao
projecto. «Esta procura de racionalidade ndo tem
fim, e nos mantém em constante experimenta-
¢do; a experimentagdo especifica das artes é tam-
bém a privativa da ciéncia e da tecnologia, apli-
cadas a arte de construirm®. Perscrutar o sentido
primitivo da arquitectura, jd& que «construir foi,
para o homem, primeiramente, construir sua
habitagao, alojar-se no espago, domind-lo como
parte da natureza»'®, tornou-o convicto de que
a arquitectura poderia resolver sob uma forma
s6 todos os dilemas que o programa colocava, 0s
funcionais, os técnicos, os paisagisticos, os esté-
ticos ou os ideoldgicos. A sistematizagao destes
principios, que como se percebe jamais se pode-
riam fixar enquanto contetidos estilisticos, inau-
gurou um modo de pensar a arquitectura, pro-
gressivamente materializado por edificios
soberbos e soberanos, ainda que pouco inclina-
dos a exuberancias formais, mas que resolviam
proposigoes urbanas.

Nunca a melhor arquitectura paulista fez
concessoes plasmdticas e nesse ponto reside a



primeira distin¢cdo com a «escola carioca», pro-
picia ao gesto livre imortalizado por Niemeyer,
inesquecivel na sua maior obra da velhice,
nas rampas estonteantes — «passeio a volta
da arquitetura»'! — do museu de Niteréi'?. A
essa exterioridade que contagia a arquitectura
carioca, respondeu a investigacao paulista atra-
vés do dominio do espaco interno, verdadeiro
apogeu das relacoes humanas, do novo huma-
nismo que um dia Artigas julgou ser possivel
cumprir no Brasil'3. Todavia, os edificios paulis-
tas carregam uma aspereza externa, um toque
de ancestralidade que se sobrepde as outras
memodrias que deles guardamos. Porque, antes
de mais, se apresentam como abrigos, reftigios
numa cidade que incorporou a fealdade na
urgéncia de se fazer cosmopolita, «da for¢a da
grana que ergue e destroi coisas belas; da feia
fumaga que sobe apagando as estrelas» .

Por causa disso, a critica internacional, que
hoje remete Mendes da Rocha para o minima-
lismo!5, haveria de se apressar em classificar
Artigas e os seus correligiondrios como brutalis-
tas. Nao resistiram, portanto, a um certo pendor
expressivo que privilegiaram como exclusiva
manifestagdo de estilo!'S. Relutantes, os arqui-
tectos paulistas que viram no edificio da Facul-
dade de Arquitetura e Urbanismo da Universi-
dade de Sao Paulo!” a sua casa e a sua fonte,
prosseguem alheios a categorizagdes universais.
«Afastai-vos daqueles que vos isolarem da luta
pelo aperfeicoamento humano» — escreveu Arti-
gas aos arquitectos que no inicio da ditadura se
aventuravam nos dificeis caminhos da profissao
— «dos critérios estdticos da beleza que fitlgura
pelo contraste com a miséria humana»'®, Usou
na época um mensageiro, porque sentiu negada
a entrada franca na escola que concebera, livre
de obstdculos, um coragdo palpitante de vida
no lugar onde pretendia que o individuo, mais
que o arquitecto, se instruisse, urbanizasse,
ganhasse espirito de equipa'®. «E uma escola de

acabamentos simples, modesta como convém a
uma escola de arquitetos, que é também um labo-
ratério de ensaios. A sensagdo de generosidacde
espacial que sua estrutura permite, aumenta o
grau de convivéncia, de encontros, de comunica-
¢ao»®. Essa grandeza onde o espaco € dese-
nhado para dar protagonismo ao homem, sem
que seja necessdrio eclipsar a arquitectura,
constituiu-se na pedra basilar deixada por Arti-
gas as geracoes seguintes. Transformou-se num
axioma capaz de gerar novos sitios para Sao
Paulo. Ao tragar a sua genealogia da imaginagdo,
Mendes da Rocha recordou-o. «Minha arquite-
tura sempre foi inspirada por idéias, nao evoca
modelos de paldcios ou de castelos mas a habili-
dade do homem em transformar o lugar que
habita, com fundamental interesse social, através
de uma visao aberta, voltada para o futuro»?'.
Consciente do desafio que Artigas lancou a Sao
Paulo, cerca de trinta anos antes, Mendes da
Rocha acrescentou a topografia da cidade mais
um lugar, o museu de escultura (Mube), concre-
tizagdo auspiciosa da arquitectura vindoura.
Desenhado como se reconfigurasse a geo-
grafia daquele pedago de chao, o Mube?? sinte-

Museu Brasileiro de Escultura. Paulo Mendes da
Rocha, 1988. Fotografia de Nelson Kon em Projecto
Design, P 251, Janeiro, 2001.
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«Terra Brasilis», Jorge Konigsberger/Gianfranco

Vannucchi, 1986-1990, em Projecto Design, n° 251,

Janeiro, 2001
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tiza todas as licbes que a arquitectura paulista
pode reter. Nasceu, ndo do gesto demiurgo, mas
de uma sombra ampliada pela exigéncia da
escalado territério brasileiro, uma evidéncia que
esperava ser redescoberta. Ganhou visibilidade
através de uma viga que vence um vao livre de 60
metros rente ao solo, para que o interior do
museu se desenvolva enterrado, espaco puro,
sem fronteiras visiveis. J4 nao se pode falar s6 de
auddcia e generosidade, antes de perplexidade e
espanto; do espanto que causa enquanto recons-
trucao do lugar. Porque, tal como em Itaquera, o
ambiente circundante, apesar da sofisticacao das
moradias burguesas que o caracterizam, man-
tém certo grau de inospitalidade. Intervir ali era
contrariar a artificialidade do modelo da cidade-
jardimque tinha sido imposto ao territério como

uma forma de colonizacao, uma aculturacao do
povo brasileiro conduzida pelas elites, aparente-
mente sempre desconfortdveis quanto as suas
origens, ou entao ceder. Paulo Mendes da Rocha
optou por refazer a geografia, ndao como uma
manifestacdo de essencialidade ou introspec-
¢a0%3, mas como uma afirmacéo clara da marca
que pode ser deixada sobre o territério. Nao se
percebe no Mube qualquer ambiguidade, nem
desejo de ser discreto, nem mesmo de rejeitar a
materialidade daquilo que o cerca, isolando-se.
Somente uma vontade muito forte de existir, de
propor urbanidade?’. Nao se livrou incélume.
O Mube paga hoje o preco de ter ousado hostili-
zar uma cidade que no final dos anos 80 ainda se
deixava encadear por visdes oniricas de odsis,
construgoes fantasiadas de pés-modernidade e
equivocadas. «A arquitectura contempordnea é
essencialmente o desenho da cidade e ndo sua
decoragd@o com uma sucessdao, até hedionda, de
artefatos esdriixulos»®S. Sem espdlio e com uma
rede que cerceia a sua liberdade, o Mube aguarda
dias mais felizes, porque € filho daquela arqui-
tectura paulista que necessita do chao continuo,
desimpedido, para vibrar, para albergar os cida-
daos que nela buscam abrigo.

Na euforia pés-moderna que o precedeu,
duranteas décadas de 70 e 80, Sao Paulo e alguns
dos seus intelectuais viraram as costas a essa
arquitectura inaugurada por Artigas?®® que se
batia por uma expressao propria, que buscava a
reconcilia¢do do povo brasileiro com as suas eli-
tes. «A primeira constatagdo é que, sem ditvida,
estamos vivendo a era do pds-moderno, fato este
que coloca fora de discussao o retorno aos dogmas
do modernismo em todos os seus atos»?’. Renun-
ciou-se ao modo paulista, como se este pudesse
comunicar obsoléncia. «Rino Levi dizia que a
arquitetura moderna de concreto — betdo —
daria ruinas muito feias»*®, desculpavam-se os
mais velhos, mencionando ainda os mestres
desaparecidos na década de 60.



Ofuscados por uma politica que encenava
um pafs, onde uma cadeia de televisao fornecia
diariamente as pistas para o quotidiano substi-
tuindo as responsabilidades do estado, alguns
arquitectos julgaram possivel recriar um cendrio
de imitacdo. Um mundo importado de formas e
sem conteudos, naturalmente adulterado, por-
que longe da fonte de debate. «Ndo tem nada de
brasileiro na nossa arquitetura»®. Nao s6 o
admitiam como disso faziam alarido. E iam mais
longe. «Acho»— refor¢ava em 1991 um dos
membros mais jovens do escritério Aflalo & Gas-
perini — «que somos considerados muito mais
como os representantes brasileiros da arquitec-
tura internacional do que membros da escola
paulista. Aqueles que olham revistas, trazem coi-
sasde fora, justamente contra esse movimento»>.
Eram afinal arquitectos conformados com as
suas reprodugoes, assimilando o pés-moderno
sem uma revisao critica. O erro ndo estava no
principio. Ao longo da histdria, todas as lingua-
gens arquitecténicas se difundiram através da
circulagao de imagens e textos tedricos. Mas no
processo como foram apreendidas, porque
foram tratadas como visdes redentoras. «As
grandes expressoes da produg¢do arquiteténica
contempordnea nos impressionam principal-
mente por seu significado simbdlico e nao por seu
contetido»®'. Uma arquitectura plagiada através
do significado, defendiam. E todavia tratavam
cada nova obra como um icone, provocando
uma proliferagao deles, gerando uma competi-
¢ao de edificios cada vez mais cegos para os
outros, cada vez mais isolados, barricados por
detras de uma legislacdo caduca que fomentava
a propagacao de objectos avulsos e a verticaliza-
¢ao irresponsavel. Philips, Atrium3?, Iudice®...
Uma sucessao de nomes atribuidos a torres que
poderiam habitar uma metrépole qualquer,
num continente longinquo, a auséncia de qual-
quer referéncia numa cidade que comecava a
perder a memdria3.

Um dos mais representativos deste periodo,
o Terra Brasilis, pretendia ainda espelhar uma
possivel abordagem a histdria e a tradicao, evo-
cando fragmentos da cidade como quem com-
pleta um puzzle. Sobre ele escreveu a critica de
arquitectura Ruth Verde Zein: «Como se o edifi-
cio estivesse 1o centro de Sao Paulo, com seus pré-
dios discretamente decé, com porticos sugerindo
galerias de pedestres, com pilares e marquises de
um Niemeyer dos anos 50 e com o dpice
ganhando as alturas com a voliipia de um Mar-
tinelli ou um Flash Gordon»®>. Referia-se ao
valor simbdlico de um lugar que ndo ocupava o
centro de Sao Paulo, e que, apesar da citacao,
progressivamente se abandonava. Na verdade,
implantava-se numa periferia sem passado,
composta de loteamentos residenciais, que com
o Terra Brasilis se iniciava nos segredos da cos-
mopolizacdo. Verde Zein tinha razdao quando
previu que o seu impacto s6 tenderia a diminuir,
esgotando o tempo efémero que lhe estava des-
tinado®%. Maisainda, contribuindo para esvaziar
outros gestos aparentados. Nesse aspecto foram
as obras pés-modernas posteriores ao TerraBia-
silis portadoras da sua prépria precaridade, por
se apoiarem em requintes invidveis numa

Centro Empresarial Nacoes Unidas. Escritério Botli
Rubin, 1997-1999. Fotografia de Nelson Kon,
Projecto Design, n° 251, Janeiro, 2001.

Estacdo Largo 13 de Maio. Jodo Waiter Toscano,
1983-1988



metrépole como Sao Paulo. Na maioria dos
casos, montaram-se cada vez mais a partir de
adicdes ou colagens de elementos estranhos a
tradicdo urbana que pretendiam construir,
renunciando involuntariamente ao modelo
transposto por incompreensdo dos seus argu-
mentos potencialmente interessantes3?. Conso-
lidaram-se numa falsa sensacdo sincrona com
os modos internacionais, deixando-se contami-
nar pelo gosto dominante praticado em cidades
epaisesquenao eram os seus. Uma arquitectura
de imitacdo cosmopolita, confundindo esse
desejo com uma melhor insercdo no mercado
imobilidrio, principalmente aquele que servia o
meio empresarial. Num aspecto, contudo, o pés-
-moderno brasileiro acompanhou os movimen-
tos internacionais congéneres, na exaustao dos
seus principios, incapazes de se regenerarem32,

No balanco da década patrocinado pela
revista Projeto Design, o tom escolhido denunci-
ava jd uma mudanca de estratégia estilisticaem
programas similares, umaespécie de reconcilia-
¢do com o passado moderno da arquitectura
brasileira. «A busca de uma arquitetura comer-
cial adequada ao Brasil dos anos 90 teve uma
forte vertente, que propds a revisdo contempora-
nea do movimento moderno, apresentado como
novidade a cuidadosa leitura do entorno. Essa
corrente — que pode ser entendida como uma
evolugdo do modelo moderno e que, por ser mais
flexivel, adapta-se ao meio urbano — procura
uma linguagem brasileira para esse programna,
afastando-se da caixa de vidro ou do tipico arra-
nha-céus americanizado»®®. Aparentemente,
conviveram estas experiéncias com o trabalho
de escritdrios internacionais que, em parceria
com arquitectos locais por imposicao legal,
seriam responsdveis pela maioria das encomen-
das dos grandes grupos empresariais, mais incli-
nados para o uso de uma linguagem padrado e
menos interessados em estender a sua interven-
¢ao ao resto da cidade. A opgao, portanto, osci-



lou entre edificios cujas tipologias pareciam
integrar certas conquistas modernas, através da
distribuicdo funcional por volumetrias clara-
mente distintas, como o bloco vertical de circu-
lagao ou o embasamento aberto e saliente%; e o
objecto-torre independente do tracado urbano.
E, apesar dessa distincao definida pela critica
brasileira, promiscuidade entre géneros € o que
transparece na maioria das abordagens que aca-
bavam por denotar hibridez de conceitos.
Certas visoes dessa Sao Paulo fragmentada
competem com a de outras metrépoles. Os edi-
ficios do Centro Empresarial Nagdes Unidas*!
reflectidos no rio Pinheiros confirmam a perver-
sidade do modelo, criando expectativas vas num
lugar que nao conseguiu ainda estabelecer rela-
¢Oes amenas com o rio. Ao invés de se esconde-
rem detrds das suas cortinas de vidro, poderiam
ter beneficiado com as aproximacoes tentadas
por outros programas. As estagoes ferrovidrias, e
entre elas a do Largo 13, projecto de Joao Walter
Toscano*?, corroboram hipéteses de convivéncia
que antecipam a recuperagao dos rios de Sao
Paulo, tornando-a até apetecivel. Aco, vidro e as
composi¢oes coloridas de Odiléa recriam um
mundo queamplia a paisagem, partilha das suas
coisas boas e més. E um acto de coragem que
recoloca o rio enquanto elemento de desenho da
cidade. Porisso também pertence a categoria do
espanto e da perplexidade. Espanto, pela quali-
dade intrinseca da arquitecturano cumprimento
do programa e respeito pela topografia; perplexi-

dade, pela aparente facilidade do gesto, que con-
tudo insiste na reflexao sobre os contributos de
um acto isolado para uma metrépole sem fron-
teiras fisicas e portanto despida de um contorno.

«Estaciono. Subo a pé pela passarela recep-
tiva e chego ao mezanino arejado, aberto, colo-
rido, pé direito alto. Bonitavistapara o rio. Des¢o
a plataforma. E penso que Toscano é um ‘cons-
trutivista. Projeta a construgdo, e o resultado é
arquitetura»*3. A eloquéncia da estacao de Wal-
ter Toscano reside entdo em deixar surgir
a arquitectura mesmo num lugar onde as con-
digdes mais imediatas lhe sao adversas, o rio
poluido, o cheiro nauseabundo, a circulagao
apressada de veiculos no eixo vidrio que margi-
naliza o rio, aenvolvente paupérrima, até as pes-
soas, apanhadas no intervalo entre a casa e o
trabalho numa cidade de distancias longas e
extenuantes. £ uma maneira de fazer que difere
formalmente da «escola paulista», porque subsi-

Maqueta do Pavilhao do Brasil na Exposi¢ao
Universal de Sevilha de 1992. Angelo Bucci, Alvaro
Puntoni e José Oswaldo Vilela, 1991,

em AU-Arquitectura e Urbanismo, n® 35,
Abril/Maio, 1991.

Garagem Trianon. Escritério MMBB, 1996-1999, em
Projecto Design, n° 239, Janeiro, 2001,
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Reconversdo do prédio da Agéncia Central dos
Correios. Escritério Una, 1997,
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didria dos ensinamentos cariocas que enfatiza-
ram o percurso de aproximacao e a capacidade
sedutora do edificio*. Todavia, um modo igual-
mente correcto, tragado na esperanga de ate-
nuar as dificuldades de uma cidade, muitas
vezes impiedosa, através de intervencoes pon-
tuais — e porque nao admiti-lo — poéticas, que
possam transformar a vida dos seus habitantes.

Nessa pluralidade que os anos 80 pareciam
incluir, nem todos os percursos individuais
foram francamente redentores, como se viu.
Entre as geracdes seguintes, estavam novos
arquitectos que aclamaram primeiro o regresso a
escola de Vilanova Artigas, falecido logo no inicio
de 1985, e depois de Mendes da Rocha, que
durante um longo periodo permaneceu quase
sem encomendas. Vislumbraram no retorno a
tradicdo interrompida pelo pds-modernismo
umaforgavital. A oportunidade para se manifes-
tarem publicamente surgiu inesperada, com um
dos maiores concursos publicos que abriram a
décadaseguinte: o do Pavilhdo do Brasil na Expo-
sicdo Universal de Sevilha de 19924, «A op¢ao
deve ser por uma arquitetura que se desenvolveu
baseada em uma visao brasileira, em wimn projeto
para o pais»*S, escreviam os jovens autores do
projecto vencedor. O que pronunciavam nao se
justificava somente como defesa estratégica,
delineada num momento dificil, o primeiro em
que directamente confrontavam os representan-
tes do pés-moderno, mas num postulado que se
definia como uma orientagao para o futuro. No
mesmo numero da revista Projeto em que
Roberto Aflalo recusava a influéncia da «escola
paulista», situacao ja aqui mencionada, os arqui-
tectos do pavilhdo para Sevilha reafirmavam a
sua resisténcia aos movimentos exogenos a
faculdade de arquitectura. «Esse € o tipo de arqui-
tetura que faremos, por acreditarmos nela e por
ndo acreditarmos que temos de comegar todas as
décadas dizendo que faremos wma coisa nova»*'.
A forma como colocavam as suas expectativas

talvez nao fosse a mais correcta ou eficaz. Toda-
via, o que alimentava a polémica era aparente-
mente essa distin¢do entre 0o que era «novo,
aquilo que continha a expressdo da idade con-
tempordnea, e o «velho» que retomava valores
culturais do passado anterior a ditadura de 1964.
«O projecto vencedor é extemporaneo»*8, comen-
tava-se. E, no entanto, um outro argumento se
percebia e incomodava, a possibilidade de reavi-
var um regionalismo adormecido, uma poténcia
cultural amordacada pela situagdo politica ante-
rior num pais que agora se democratizava: «Eu
acho que ele reflete apenas a arquitetura de um
pequeno grupo existente na cidade de Sdo
Paulo»*. Em resposta ao debate realizado no
Museu de Arte de Sao Paulo®, onde os dnimos se
radicalizaram, Dalva Thomaz haveria de anteci-



par as preocupacoes de uma época que entdo
comegcava. «E exactamente porque lemos Proust,
James Joyce, Hemingway, que Macunaima — de
Mdrio de Andrade — adquire uma importdncia
especial. Também no plano internacional. E
quanto ao novo, talvez precisemos mesmo curar
essa esclerose momentdnea para que de posse da
historia como um todo, nacional e universal, pos-
samos construir aquilo que seja o historicamente
novo. Inclusive a arquitectura»®'. O desfecho da
década dar-lhe-ia razdo. E nem o facto do Itama-
raty® ter desistido de construir um pavilhao pré-
prio para o Brasil, prejudicou o periodo que se
avizinhava®. «Trata-se de ter consciéncia do
momento em que vivemos» — ensinava Paulo
Mendes da Rocha em entrevista a primeira Cara-
melo, a revista que os estudantes criaram com a
década — «F um momento de transformacées na
vida do homem, e a expressdo que ele dard a isso
deve ser serena e belissima. E o momento de com-
preender que uma pirdmide nao é uma forma
piramidal, simplesmente, mas um desejo daquela
época de colocar uma pedra a 30 metros de altura
naqueles horizontes, e que a inteligéncia do
homem foi capaz de realizar. Que raciocinio vocé
quer fazer, que discurso vocé deve querer atribuir
a isso que ai estd, e o que devemos fazer agora?»>*.

Quase dez anos depois, Mendes da Rocha e
a «velha» escola paulista revitalizada pelas gera-
¢oes que dela se apropriaram marcavam um dos
periodos mais intensos da recente arquitectura
brasileira. Inquirido sobre os cinco principais
projectos concluidos no Brasil durante os anos
90, o gaticho Carlos Eduardo Dias Comas seria
peremptorio: a reforma da Pinacoteca, o Centro
Cultural da Fiesp, o Mube, a loja Forma e a casa
Gerassi®. O Brasil reconciliava-se assim com
Mendes da Rocha. Na década que assistira a
morte de Lina Bo Bardi, o retorno da «velha
arquitectura» seria vitorioso. Celebravam-se
antigos mestres; a invencao de Niemeyer ou o
pioneirismo de Lelé (Jodao Filgueiras Lima).

Havia ainda espago para a recuperacgao de figu-
ras regionais como o pernambucano Acécio Gil
Borsoi, que reconquistava visibilidade nacional
intervindo em Uberlandia®®.

«Na década que separa Sevilha de Orldndia,
mudaram os arquitetos ou mudou a critica?»,
perguntava Adilson Melendez nas pdginas da
Projeto Design de Janeiro de 200157, aludindo a
uma pequena cidade no interior do estado de
Sao Paulo onde Angelo Bucci e Alvaro Puntoni,
parte da equipa que concebeu o projecto rejei-
tado paraa Expo 92, ensairam os primeiros pas-
sos. Em paralelo, nesse mesmo artigo, mostrava-
-se a imagem do pavilhdo e uma das ultimas
obras na cidade assinadas por Angelo Bucci,
integrado jd noescritério MMBB: a clinica odon-
tolégica®®, unanimemente acolhida como uma
das realizagdes do decénio®. Compositiva-
mente, manusearam-se 0s mesmos principios, o
apelo do vao livre, o volume puro elevado, a tec-
nologia do betdao usada com precisao, o espago

(Casa Hélio Olga.Marcos Acayaba, 1987-1990.
Fotografia de Nelson Kon, Projecto Design, n° 251,
Janeiro, 2001.
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aberto e fluido. A pureza e serenidade, manifes-
tadas na primeira decisao a que correspondeu o
pavilhao, apuradas na clinica de Orlandia, numa
insisténcia nos valores da tradicao paulista aos
quais se parece acrescentar certa delicadeza do
pormenor perceptivel ao olhar.

Apeteceria aqui evocar a perplexidade de
Marina Waisman, no tltimo testemunho que
nos deixou a arquitecta argentina. «Serd essa ati-
tude nostdlgica, umasaida paraacriseou, talvez,
um sinal da saiide relativa das culturas periféri-
cas?»%. Um dilema, e simultaneamente um voto
de esperanca que se pode aplicar directamente
a uma cultura arquitecténica, a paulista, que
nunca tocou a centralidade do mundo. Talvez
até, a genialidade reconhecida internacional-
mente a Mendes da Rocha se deva a uma ausén-
cia, em absoluto, de contaminacao externa, uma
resisténciainterior a cultura dominante e globa-
lizada®!. «Cada um hd de responder por sua deci-
sdo»®2. A sabedoria de Waisman, aquela que
antecede a despedida e, por isso, repleta de cla-
rividéncia por antecipar a multiplicidade das
respostas a que nao assistird. Mas uma multipli-
cidade que deve perscrutar que existem «cami-
nhos arecusar», parafraseando Artigas, num dos
axiomas que tomou conta da «escola paulista».
Uma espécie de intransigéncia que os mais
novos incorporaram e que lhes permite, com
extrema seguranca, transformar através da
arquitectura a realidade palpével da sua cidade.
Isso acontece mesmo Nos programas menos
apetecidos, menos dados a manifestacoes
daquilo que vulgarmente se convencionou con-
siderar obra de arquitecto. Num desses exerci-
cios, a construcdo de um estacionamento na
regiao fronteira a avenida Paulista®3, o escritério
MMBB, deu uma licao de humildade, dos limi-
tes que se colocam a visibilidade dessa arquitec-
tura, concentrando-a na resolugao cabal e pon-
derada do programa, sem concessoes aos mala-
barismos f4ceis ou ao mercado. E contudo, essa

possibilidade de a arquitectura, enquanto pele,
quase desaparecer, permitindo através do uso
dos seus instrumentos menos formais refazer
um pedago maior de cidade, nao é apandgio de
programas menos atractivos. O concurso para a
reconversao do prédio da Agéncia Central dos
Correios representou para o escritério Una® —
que curiosamente entre os seus quadros integra
uma colaboradora do pavilhao de Sevilha —, a
oportunidade de transformar o acto de fazer
arquitectura num gesto formalmente contido e,
todavia, significativo enquanto interpretagao do
tecido urbano. Apesar da complexidade do pro-
jecto e do programa, trata-se de uma operagao
simples, de redesenho de um territdrio, cru-
zando-se dentro de uma construgao existente
eixos que redistribuem as circulagbes pedonais
do centro de Sao Paulo. Construir no intervalo
subterraneo entre umjardim e um tinel, caso da
garagem Trianon, ou no interior de um edificio
do qual somente persistem as paredes membra-
nas externas, nao deixam de ser gestos seme-
lhantes por estabelecerem relagdes, que fazem
da arquitectura mais do que um envdlucro.
Afinal demonstracoes de que prescinde de arti-
ficialismos intteis, virtude maior do tipo pau-
lista. «Ainda permanece a pergunta: sao vdrias as
caras dessa arquitetura, hd que garimpd-las,
pois, apesar da con fusao criada pela mercadolo-
gia, arquitetura continua sendo questdo de cul-
tura»®®. A mesma luta de Artigas, retomada por
outros, constantemente reavivada.

Nessa revisitacdo continua, a investigacao
sobre o primeiro gesto do habitar, o abrigo ou a
casa, proporciona a defini¢cao de parametros de
intervencao, como foram as residéncias Baeta
para Artigas ou Gerassi para Mendes da Rocha.
Num, representou o gesto inaugural. No outro, o
encerrar de um ciclo. «A casa — Gerassi — é um
elogio a existéncia das industrias que fabricam
esses materiais — pré- fabricados —, importante
patriménio de uma cidade que queira racionali-



zar e tornar acessivel a todos a construgdo de
moradias»®®. Nao se comportam, portanto,
como exercicios isolados, acessiveis somente as
elites com capacidade de encomenda. Mas
extravasam largamente o seu enunciado. «Pelo
universo de possibilidades que abre, a casa é tam-
bém o espelho do posicionamento critico do
arquiteto quanto as vanguardas, as novas ques-
toes globais e regionais da arquitetura, seus ide-
ais espirituais e politicos»%’. Praticamente esgo-
tados os ensaios baseados em pesquisas tipolo-
gicas, as geragOes recentes concentram a sua
aten¢ao na optimizacao do processo constru-
tivo, confirmando a persisténcia da «escola pau-
lista» no ideal da estrutura que configura o
espago. Ampliaram as suas investigacdes a
outros materiais, sem a obrigatoriedade do uso
do betado. Retomou-se a madeira, confirmada
pela longa genealogia de casas nesse material,

desde que Marcos Acayaba desenhou a casa
Hélio Olga®, que tornou o seu proprietério,
simultaneamente o autor do célculo estrutural
do projecto, um coadjuvante de obras similares.
A repercussao desta residéncia na arquitectura
paulista foi enorme, gerando investigacoes
paralelas que olharam novamente para a
madeira como um material com potencialida-
des estruturais, recusando um uso mais futil,
como o de simples revestimento. Neste aspecto,
constituiu a casa Hélio Olga um momento inau-

Casa em Carapicuiba. Escritdrio Andrade Morettin
Arquitectos Associados, 1997

Casa em Carapicuiba. Desenho. Escritério Andrade
Morettin Arquitectos Associados, 1997, em A+U
Architecture and Urbanism, n°® 345. Toquio, Junho,
1999.
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Casa Valentim. Escritério Una, 1997-1999.
Fotografia e desenho
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gural no panorama da arquitectura recente de
Sao Paulo. Mas as casas de Acayaba tém a parti-
cularidade de enfatizarem o esfor¢o produzido
pela estrutura, em matizes que tornam os pon-
tos de apoio cada vez mais exuberantes®. Abor-
dagem bem diferente da tentada pelo escritério
Andrade Morettin Arquitetos Associados numa

residéncia construida na periferia de Sao Paulo,
em Carapicuiba, uma das mais poéticas obras da
década’®. Um pavilhdo tnico, translicido, ligei-
ramente elevado do chao, amparado por uma
caixa em alvenaria, quase cega, de servigos, que
funciona como uma transposicao do «puxado»
paulista, do anexo pegado a casa. Nesta, a estru-
tura de madeira, embora omnipresente, desapa-
recesobrealinearidade do desenho. A casa ban-
deirista reduzida ao seu essencial enquanto pro-
grama, um saldo unico permedvel aos vdrios
usos do quotidiano: estar, comer, dormir.
«A nossa frente, ai estd a morada bandeirista a
nos desafiar, des falcada daquelas iniimeras cons-
trugoes-satélites, hoje desaparecidas, que os
papéis antigos comprovam realmente terem exis-
tido a sua volta. Agora, s6 o siléncio na casa
vazia»™'. A histéria a corrobar a existéncia de
uma tradigao no territério de Sao Paulo, de uma



casa de tracado vagamente erudito, numa sin-
tese exemplar entre o programa e o sistema
estrutural, a moradia possivel com a taipa de
pildao. Ensinamentos apreendidos consciente-
mente ounao, mas que podem ser vislumbrados
nesta casa de Carapicuiba, como numa outra, na
mesma regiao, do escritério Una. A mesma cla-
reza perpassa ambas as realizagoes. Acede-se a
casa Valentim?? por um pdtio que conduz a uma
varanda, tal como na casa paulista o alpendre
reentrante distribui as fungdes de entrada. O
chao de fora, ainda perceptivel, até que a casa se
despegue da topografia do terreno. A sala é
simultaneamente o espaco de toda a casa, mas
também do exterior, jd que termina numa plata-
forma sobre a mata envolvente, na qual o edifi-
cio se debruga. Os quartos e casas de banho, nas
extremidades, sdo apéndices necessarios para
que o programa se cumpra. Os planos que os
compartimentam podiam nunca ter sido execu-
tados, porque tudo se passa sob o mesmao tecto.
A casa acolhedora, consciente de ser morada de
alguém, bela e soberana, igual ao modo como se
construiram mentalmente as moradias paulis-
tas, inexpugndveis e enigmaéticas’. «Certa vez,
chegamos mesmo a escrever que a casa bandei-
rista era para nés uma esfinge semidecifrada, e
depois de tantos anos nada temos a acrescentar a
essa idéia»™. Permanece entdo essa imagem de
espanto, essa perplexidade com que Carlos
Lemos viu as casas do passado.

U Fluvio Irace, «Brasil», Abitare, n® 374, Giugno 1998, p. 84.
Angelo Bucci, Fernando de Mello Franco, Marta Moreira e
Milton Braga, licenciados pela FAU-USP (Faculdade de
Arquitetura e Urbanismo da Universidade de Sao Paulo)
entre 1986 e 1987.

Projecto de 1998. «O Poupatenipo é wma central de servigos
ptiblicos diversos (como entissao de documentos, pagamento
de contas, posto policial, correio, etc.) criada pelo Governodo
Estado de Sao Paulo para atender a populagao», Paulo Men-
des da Rocha, Paulo Mendes da Rocha, Cosac & Naify, Sao
Paulo, 2000, p. 196. Mendes da Rocha formou-se na Facul-
dade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade Macken-
zie em 1954.

4 Paulo Mendes da Rocha, 2000, p. G9.

e

5

Do ponto de vista cronoldgico aponta-se 1956, datada cons-
trugao da residéncia Olga Baeta (Sao Paulo), como o
momento de definicao da arquitectura de Vilanova Artigas.
Vilanova Artigas, «Os Caminhos da Arquitetura Moderna»
(Fundamentos, n° 24, Sao Paulo, Janeiro 1952); Caminhosda
Arquitetura, Sao Paulo, Fundagao Vilanova Artigas/Pini, 27
Edigao, 1986, p. 79.

Inovou ainda o programa, albergando todas as fungoes sob
uma cobertura tinica e introduzindo o esttidio, elemento
que passou a incorporar o plano de necessidades da classe
média paulista. Cf. Fabio Valentim, Texto policopiado sobre
algumas residéncias de Artigas, 2001, s/p.

«Mas a inspiragdo é da casa paranaense. Aqui ponho as
tdbuas da empena na vertical, como se fosse a concepgao
estrutural da casinha da minha infancia». Vilanova Artigas
in Marcelo Carvalho Ferraz (coord.), Vilanova Artigas, Sao
Paulo, Instituto Lina Bo e PM. Bardi, Fundagao Vilanova Arti-
gas, 1997, p. 72.

Vilanova Artigas, «Arquitetura e Construgao» (Acrdpole,
ne 368, Sao Paulo, Dezembro 1969); 1986, p. 104.

Vilanova Artigas (1969), 1986, p. 103.

{talo Campofiorito citado por Oscar Niemeyer, Projeto
Design, n® 202, Novembro 1996, p. 35.

O projecto do Museu de Arte Contemporanea em Niteréi
(Rio de Janeiro) é de 1994.

A ideia de interioridade era, para Artigas, indissocidvel da
ideia de praca. Cf. a explicacao de Dalva Thomaz: «A praga
quee, pela generosidade das dimensoes, transcende a indivi-
dualidade para recompor o sentido do coletivo. Lugar do
encontro e da troca suprema do convivio lnunano. A praga
como configuragao histdrica da vida politica», Dalva Tho-
maz, «Vilanova Artigas: Licdes de Arquitetura», texto polico-
piado, Janeiro 2001, p. 3.

Caetano Veloso, excerto de «<Sampan.

CI. niimero o especial da revista brasileira Projeto dedicado
ao «minimalismo», onde se publicou o artigo de Josep Maria
NMontaner intitulado «Minimalismo: o essencial como
norman, n° 175, junho de 1994, pp. 36 e seguintes. «Paulo
Mendes da Rocha tem deseinvolvido em Sao Paulo um traba-
1ho em concreto [betao] armado de marcado cardcter mini-
malista». Nesse mesmo texto, Montanerhaveria de reconhe-
cer o «pioneirismo» do «arquitecto paulista: «Assim, Kazito
Shinohara e Paulo Mendes da Rocha, por sua atividade, s@o
anteriores aapari¢ao da minimal art e aessa nova onda mini-
malista, jd que desde os anos 50 desenvolvem interpretagao
prépria da arquitetira moderna e da tradigdo locab» (p. 42).
Como elemento de comparagao, note-se que Souto de
Moura figurava no grupo entao proposto como minimalista.
Cf.arevistaitaliana Zodiac,n®6, 1963, sob o titulo «Rapporto
Brasile», entdao da responsabilidade editorial de Bruno Alfi-
eri. Cf. também Maria Luiza Adams Sanvitto, «Brutalismo
Paulista: o discurso e a obra», Projeto Design, n° 207, Abril
1997, pp. 92-97. «O Brutalismo Paulista foi uma tendéncia na
qual predminaram as linhas retas e o abstracionismo, utili-
zando a geometria e a estrutura para gerar a forma» (p. 93).
Obra de Vilanova Artigas, com a colaboragao de Carlos Cas-
caldi, Sao Paulo, 1961.

VilanovaArtigas, «Aosformandosda FAUUSP (1964)». O dis-
curso foi escrito no exilio, em Montevidéu, 1986, p. 40.
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A partir das suas préprias palavras, numa das mais elo-
quentes definigdes de arquitectura: «Quem der um grito,
dentro do prédio, sentird aresponsabilidade de haver inter-
ferido em todo o ambiente», in Marcelo Carvalho Ferraz,
1997, p. 101.

Vilanova Artigas, in Rogério Ribeiro et al (coord.), Vilanova
Artigas, a cidade é wna casa. A casa é uma cidade; Almada,
Centro de Arte Contemporanea Casa da Cerca, Camara
Municipal de Almada, 2001, p. 131.

Paulo Mendes da Rocha, 2000, p. 72.

Projecto de 1988, terminado cerca de sete anos depois.

Cf. uma outra visao, a do critico brasileiro Hugo Segawa:
«Ao depurar o essencial dos valores, cria umna visdo propria
do mundo, recusando wm vasto e supostamente inarticulado
universo externo, excluindo outras medidas de referéncia
que certamente tornariam mais dificil a comunhdo dessas
esséncias e a fruicao dessa arquitetura». Hugo Segawa,
«Arquitetura modelando a paisagem», Projeto, n° 183, Marco
1995, p. 37.

A contengao que o Mube aparentemente comunica, surge
como um valor mais formal (para quem vé) que discursivo
(para quem fez). A intengao manifestada enquanto discurso
é demasiado categdrica para ser discreta ou introspectiva.
Todavia, deve-se concordar com Sophia S. Telles quando
evoca adelicadeza e o intimismo que caracterizam este edi-
ficio deMendes da Rocha, numa analogia de extrema beleza
com a obra de Joao Gilberto. «Acho que Paulo Mendes trdz,
Jjunto com a atitude técnica da FAU, wmn rigor intimista algo
proximo do Jodo Gilberto (se me permitem uma analogia
musical contemporanea) que produz com o som da voz e do
violdo a tensa unidade que o arquiteto, com a superficie e a
construgdo, revertendo sem cessar um e outro. A articulagdo
é tao delicada que temos que ouwwvi-lo em siléncio, esquecidos
da letra, no ritmo sincopado da nnisica, embora o cotidiano
dessas muisicas brasileiras esteja ali todo o tempo. Mas esse
rebaixamento de tom, préprio da bossa nova, antimonu-
mental e antiufanista, provém de um otimismo recatado, de
uma urbanidade que talvez tenlhamos esqueecidor, Sophia S.
Telles, «Museu da Escultura», AU - Arquitetura Urbanismo,
ne 32, 1991, p. 50.

Paulo Mendes da Rocha, 2000, p. 72.

Nao apenas Artigas. Todavia, abusa-se aqui da sua paterni-
dade por ter sido, entre a sua geragao e a imediatamente a
seguir, o mais extraordindrio arquitecto paulista.

Gian Carlo Gasperini, «Arquitetura e sua dimensao simbo-
lica», Projeto, n° 145, 1991, p. 20.

Roberto Aflalo (do escritério Aflalo & Gasperini). Entrevista
concedida a CeciliaRodrigues dos Santos, «Ser original tanto
melhor. Querer ser original tanto pior», Projeto, n° 139, 1991,
p. 38.

Roberto Aflalo Filho, op. cit., Projeto, n° 139, 1991, p. 38.
Roberto Aflalo Filho, op. cit., Projeto, n© 139, 1991, p. 38.
Gian Carlo Gasperini, Projeto, n°® 145, 1991, p. 20.

Ambos projectos do escritério Aflalo & Gasperini, o primeiro
data de 1984-1989 e o segundo de 1987-1990.

Carlos Bratke e Renato Bianconi, 1987.

Carlos Lemos questionado em 1986 sobre a arquitectura
produzida na época no Brasil, pelo JA - Jornal Arquitectos,
periddico da entao Associagao dos Arquitectos Portugueses,
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haveria‘de tragar um quadro de intengoes: «Houve wuma
espécie de xenofobia, tentou resguardar-se em S. Paulo o
cardcter da arquitectura definida pelo paulista mas eviden-
temente tudo isso é um disparate. Porque o mundo é aberto.
As influéncias vém quer sequeira quer nao e através da publi-
cidade estd a haver uma penetracdo daarquitectura postmo-
dern». «Entrevista Carlos Lemos, Brasil da Raiz e da Dife-
rengan, JA — Jornal Arquitectos,Ano 5, n° 49, Julho 1986, p. 5.
Ruth Verde Zein, «Complexidade e contradicao a paulis-
tanan, Projeto, n° 137, 1991, p. 63. Oprojecto é assinado pela
dupla Jorge Konigsberger/Gianfranco Vannuchi e data de
1986. Em 20 anos de actividade conjunta, segundo infor-
mava a Projeto, n° 137, ja tinham desenvolvido cerca de 350
projetos, todos encomendas privadas (p. 62). O edificio des-
tinava-se a ser ocupado por escritérios e empresas.

Cerca de dez anos apds a sua edigao na revista Projeto, a
mesma publicagdo, num panorama tracado da década,
haveria de recordar que «a partir dai, toda obra semelhante
nao é levada a sério ou ndo causa mais estranhamento», in
«A procura de uma linguagem local frente a globalizagao»,
Projeto Design, n° 251, Janeiro 2001, p. 84.

Cf., como revisdo, o artigo de Francisco Spadoni sobre
a heranga de Aldo Rossi, publicado jd no inicio de 1998.
«O tipo que teorizara — Rossi —, ao ser incorporado elemen-
tarmente em seu traballo, acabou por se transformar em
modelo e os triangulos, cones e cubos deixaram de ser geo-
metria e quase se transformaram em figuras de retérica do
vocabuldrio arquitetonico. / No Brasil, por exemplo, onde a
onda pds-moderna chegou tardiamente e incorporout-se @o
mercado sem encontrar resisténcias, seu projeto transformou-
-se em fachadas de lojas», Francisco Spadoni, «A estranha
linguagem: o trabalho deAldo Rossi», Projeto Design, ne 217,
Fevereiro 1998, p. 111.

Provavelmente, o sauténticos representantes d o movimento
encontram-se sediados em Belo Horizonte (Minas Gerais),
Eolo Maia e J6 Vasconcelos; ou em Salvador (Bahia) com Fer-
nando Peixoto.

«O moderno e a cidade como inspiragoes», Projeto Design,
ne 251, Janeiro 2001, p. 86.

Entre outros exemplos possiveis, o Morumbi Square Metro-
pdlis, Paulo Bruna/Roberto Cerqueira César, Sao Paulo,
1991-1993.

Projecto do escritdrio Botti Rubin, 1997-1999.

Projecto desenvolvido entre 1983 e 1988.

Jodo Rodolfo Stroeter (AU, n° 16: p. 41), in Joao Walter
Toscano, Experiéncia de wm percurso: 1957/1988, texto poli-
copiado, s/d, p. 125.

Ainfluéncia carioca naobrade Toscano é admitida pelo pro-
prio arquitecto, principalmente a veiculada pelo mestre
Reidy. Contudo, reconhece-se naestagao Largo 13, como em
outras das obras de Jodo Toscano, apresengade uma matriz
que € paulista, desighadamente no modo como o sistema
construtivo surge como protagonista. E precisamente no
tratamento da estrutura, onde se percebecerta exuberancia
formal, que muitos dos seus projectos se aproximam dessa
marca que pode ser tomada como apandgio da escola do Rio
de Janeiro.

Entre as 253 equipas que se inscreveram em todo o pais, 165
entregaram propostas vdlidas. Cf. dados in «<Anatomiade um
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concurso», Projeto, n® 138, 1991, p. 37. Quanto as solugoes
propostas, cf. andlise de Ricardo Marques de Azevedo na
revista AU. «Havia |quase) tudo: propostas nostdlgicas, al gu-
mas, outras vagamente organicas em contraponto com pro-
Jjetos de extragdo geométrica ou construtiva ao lado de outros
com sugestdes desconstrutivistas, e assim por diante», n Aze-
vedo, «Futuro Passado», AU, n° 35, Abril/Maio 1991, p. 77.

5 Angelo Bucci et al, «Pavilhdo do Brasil na Expo 92 Sevilhav,

Projeto, n© 138, 1991, p. 40. Equipa liderada por Angelo
Bucci, Alvaro Puntoni e José Oswaldo Vilela. Todos os com-
ponentes se tinham formado na Faculdade de Arquitetura e
Urbanismo da Universidade de Sao Paulo entre 1982 e 1987.
Como colaboradores surgiam dois docentes da mesmains-
tituicdo, Geraldo Vespasiano Puntoni e Edgar Gongalves
Dente. Pedro Puntoni foi o historiador que colaborou no
concurso e o autor de uma das defesas mais impressionan-
tes do projecto, publicada no segundo ntimero da revista
Caramelo, periddico oficial dos alunos da FAU-USE em 1991
(«A negaca do pés-moderno e a negacao do moderno»,
pp. 4-11). Outro dos nomes importantes ligados ao projecto
foi o do arquitecto Clévis Cunha.

Equipa Bucci, Puntoni e Vilela (entre outros) em entrevista
a Suzana Barelli, «<A Polémica de Sevilha e os premiados do
pavilhdo do Brasil», Projeto, n® 139, 1991, p. 63.

Anne MarieSumner, in Heloisa Medeiros, «Em torno do con-
curson, AU, n° 35, Abril/Maio 1991, p. 75.

Melo Saraiva, in Heloisa Medeiros, AU, n° 35, Abril/Maio
1991, p. 75.

No dia 27 de Margo de 1991 (Cf. Caramelo,n° 2, 1991, p. 21).
Dalva Thomaz, «Sevilha no Masp como desfile de prét-a-
-porter», Caramelo, n° 2, 1991, p. 20.

Ministério dos Negdcios Estrangeiros.

Depois de Nova lorque (1939, Liicio Costa) ¢ Osaca (1970,
Mendes da Rocha), talvez a arquitectura brasileira tenha
perdido uma oportunidade no ambito internacional, a de se
afirmar como «vanguarda», ja que poderia ter novamente
surpreendido o mundo, com uma obra «purista» numa feira
repleta de realizagdes eclécticas. A pertinéncia do projecto
de Bucci e equipa era na verdade esse, ou seja, o que se apon-
tava enquanto ponto de invengao, e nao tanto na sua quali-
dade intrinseca. Até porque as proprias tendéncias interna-
cionais semodificaramentretanto, no sentido darejeicaodo
pés-moderno que era ainda a expressao icone de Sevilha.
Paulo Mendes da Rocha,«Entrevista com o arquiteto Paulo
Mende da Rocha - Novembro/90», Caramelo, n® 1, 1991, p. 35.
Cf. Carlos Eduardo Dias Comas, Projecto Design, ne 251,
Janeiro2001, p.45. Aresposta foi dada nasequénciade cinco
questoes colocadas pela redacgao da revista Projeto Design
a cinco criticos activos no Brasil: Abilio Guerra, Ana Luisa
Nobre, Anténio Carlos Sant'Anna Jr., Carlos Eduardo Dias
Comas e Roberto Segre (op. cit., pp. 42-47). Todos os projec-
tos apontados por Comas sao, como se sabe, da autoria de
Mendes da Rocha em parceria com as diversas equipas que
habitualmente colaboram nos seus trabalhos, desde Edu-
ardo Colonelli ao escritério MMBB, entre outros.

5 Centro Administrativo de Uberlandia, Minas Gerais, 1990-

1993. Cf. Hugo Segawa e Lu de Laurentiz, «<Um novo centro,
vetor de crescimento para Uberlandia», Projeto, n° 166,
Agosto 1993, pp. 58 e seguintes.
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Adilson Melendez, p. 134.

Construcao terminada em 2000.

Cf. resposta dada por Antonio Carlos Sant’Anna Jr. ao
«inquérito» aqui citado da Projeto Design, n° 251, Janeiro
2001, p. 44.

Marina Waisman, «A cultura do fragmento em um tempo de
ruptura histérica», Projeto Design, n® 206, Margo 1997, p. 23
(seu ultimo artigo).

O conjunto da sua obrafoge a periodizagoes internacionais
por se definir antes mesmo do chamado «minimalismo». «A
partir dai [do Clube Atlético Paulistano, Sao Paulo, 1957]
minhaobrafez um percurso basicamente linear, nGoque isso
sejavantagem, quem me dera poder fazer em cada momento
o que se deve fazer!», Caramelo, n° 1, 1991, p. 35.

Marina Waisman, op. cit.

Garagem Trianon, 1996-1999. Projecto premiado na 4° Bie-
nal Internacional de Arquitetura de Sao Paulo.

Projecto de 1997, ainda ndo construido. O escritério Una
Arquitetos € constituido por Cristiane Muniz, Fabio Valen-
tim, Fernanda Barbara e Fernando Viegas, todos formados
na FAU-USP em 1993. Catherine Otondo, actualmente a tra-
balhar nos Estados Unidos, e Ana Paula Pontes integraram a
equipa.

AbrahaoSanovicz, «Por umacriticaarquitetdnica; pelarecu-
peracdo da dignidade no projeto», Projeto Design, nv 215,
Dezembro 1997, p. 93.

' Paulo Mendes da Rocha, 2000, p. 178. Sao Paulo, 1988.

Mario Biselli, «A casa, tema universal, permite testar, expe-
rimentar, subverter», Pro jeto Design, n° 219, Abril 1998, p. 84.
Projecto de 1987-1990.

A casa Hélio Olga é, indiscutivelmente, filha da arquitectura
paulistainiciada porArtigas. Nela, Acayabatratou amadeira
como qualquer um dos outros materiais que os arquitectos
paulistas usaram antes, o betao ou 0 ago, ol seja, destacando
a sua funcao estrutural e dela extraindo o essencial para a
arquitectura. Exercitou-se ainda nas possibilidades da pré-
-fabricagdo, tema fundamental nas pesquisas brasileiras.
«@ sistemna traz outras vantagens» - podia ler-se na revista
Arquitetura & Construgdo, a propdésito de uma outra resi-
déncia de Acayaba edificada anos depois sob 0 mesmo sis-
tema — «Como se trata de win processo industrializado, 1o
qual os elementos saem da fdbrica jd cortados nos tamanlios
certos e munerados, nao hd bagunga nem muita movimen-
tagao no canteiro de obras», in «Apenas trés pilares susten-
tam a casa», Arquitetura & Construg@o; ano 14, n° 5, Maio
1998, p. 47. Trata-se cla casa Marcos Acayaba, um dos pro-
jectos vencedores da 3* Bienal Internacional de Arquitetura
de Sao Paulo (1997).

Vinicius Andrade e Marcelo Morettin. Trabalham em equipa
desde 1992. O projectoda casa de Carapicuiba data de 1997.
Em relagdo a esta dupla, dever-se-iam investigar outras
influéncias, designadamente internacionais, que nao sao
nesta andlise consideradas.

Carlos Lemos, Casa Paulista; Edusp, Sao Paulo, 1999, p. 20.
Projecto de 1997-1999.

Deixamos de fora desta andlise a explicacdo da estrutura, a
precisdo no controle de custos, a aparente sofisticacao de
uma casa construida mediante meios tao escassos.

Carlos Lemos, op. cit.
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