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Resumo

Este trabalho estuda a obra plastica do artista Petronio Cunha a qual foi integrada a
edificios significativos da arquitetura pernambucana. A integragao das artes plasticas
com a arquitetura foi uma pratica empregada em ambito internacional e nacional com
o intuito de munir os edificios de identidade, tornando-se uma das caracteristicas da
arquitetura moderna brasileira. Pernambuco teve a consolidacdo da sua arquitetura
moderna a partir da década de 1950, com a presenca dos arquitetos Acacio Gil Borsoi
e Delfim Fernandes Amorim. Além de atuarem como arquitetos, foram professores da
escola de arquitetura, e, consequentemente, influenciaram uma geragcéo de alunos
que incorporaram as suas produgdes principios projetuais prezados por eles, dentre
0s quais estava a integragdo das artes. O periodo que compreende as décadas de
1950-1980 foi palco de ebuligdes de movimentos artisticos e de uma significativa
interacao entre arquitetos e artistas que se espalharam na forma de painéis e murais
por toda a cidade. A década de 1990 foi o periodo de maior produgao artistica do
artista estudado, infelizmente esse momento representa o inicio do declinio dessa
pratica conjunta, sendo talvez esse um dos motivos pelo qual ele tenha tido tdo pouco
reconhecimento pela historiografia da arte e da arquitetura. Assim, através da analise
de sete obras selecionadas, esse trabalho tem como objetivo caracterizar a obra de
Petrénio Cunha, de modo a identifica-lo como um artista singular, além de avaliar a
integracdo artistica entre as suas obras e edificios selecionados da arquitetura
pernambucana. Pesquisas fenomenoldgicas foram também realizadas com o intuito
de constatar a influéncia da integragao das artes na percepg¢ao humana, tendo sido a
literatura Os Olhos da Pele,de Juhani Pallasmaa, escolhidapara a realizacdo dessa
apreciacédo. Logo, pretende-se com este trabalho demonstrar, através da figura de
Petrénio Cunha, que a devida atuacéo integrada de artistas e arquitetos contribui para
formacao de uma arquitetura de maior valor cultural.

Palavras-chave: Artes Plasticas. Arquitetura. Integragcéo das artes. Petronio Cunha



Abstract

This paper studies the plastic work of art of the artist Petrébnio Cunha which was
included in significant architecture buildings of Pernambuco. The integration between
plastic work of art and architecture was a practice employed in international and
national levels in order to equip the buildings with identity, making it one of the
features of modern Brazilian architecture. Pernambuco had the consolidation of its
modern architecture from the 1950s, with the presence of architects such as Acacio
Gil Borsoi and Delfim Fernandes Amorim. Besides acting as architects, they also were
architecture school teachers, and consequently influenced a generation of students
who have incorporated principles esteemed by them to their projects productions,
including arts integration. The period betweenthe the decades of 1950-1980 was the
bullitions of the artistic movements and a significant interaction between architects and
artists that have spread in the form of panels and murals throughout the city. The
1990s was the production climax period of the artist studied, unfortunately this time is
the beginning of the decline of this joint practice. Perhaps, that one of the reasons why
he has had so little recognition by the historiography of art and architecture. Thus,
through the analysis of seven selected works, this paper aims to characterize the work
of Petronius Cunha to identify it as a unique artist. Phenomenological research was
also conducted in order to verify the influence of the integration of the arts in human
perception, being the “The eyes of the skin” from Juhani Pallasmaa, chosen to carry
out that assessment. Therefore, it is intended with this paper dismantle, through
Petrénio Cunha figure, that the proper integrated performance artists and architects
contributes to the formation of a greater cultural value architecture.

Keywords: Arts. Architecture. Integration of arts. Petrénio Cunha
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1 INTRODUGAO

Recife — capital conhecida por sua efervescéncia artistica — teve como pratica,
a partir de meados do século passado (1940), a genuina integracdo entre artes
plasticas e arquitetura. Gragas a essa interagcéo, a cidade abriga em seus edificios
obras de artes plasticas dos principais artistas pernambucanos, que causa um misto
de curiosidade e admiragao. Estes sentimentos, sobretudo a admiracgao, pautado na
continua observagao dessa Recife efervescente e mneménica, motivou a realizag&o
deste trabalho.

Com o objetivo, portanto, de realizar a constituigdo corpérea deste trabalho,
tomou-se como fruto de investigagdo os painéis artisticos, desenvolvidos por
Petronio Cunha Lima, que s&o obras de arte desenvolvidas a partir do final dos anos
de 1980, apresentando em sua constituicdo caracteristicas particulares que a
tornaram distintas das demais produgdes executadas na cidade. Obras essas que
fortaleceram a pratica de integracdo interarte, que ja se realizava enquanto uma
constante na arquitetura moderna do estado. Assim, o artista, através de suas mais
diversas contribuigdes, proveu edificios com essa qualidade integrativa, que desde a
afirmacdo da nossa arquitetura moderna se mostrou fundamental para fornecer um
maior valor cultural aos edificios e desenvolver uma relagéo sensorial e de vinculo
com seus usuarios. Foi assim, entdo, que a integracado entre edificios significativos
da arquitetura pernambucana, com as obras plasticas de Petronio Cunha, tornou-se
o objeto deste trabalho.

A integracdo das artes plasticas com a arquitetura, que foi uma pratica
empregada em ambito internacional e nacional com o intuito de munir os edificios de
identidade, surge na Europa no contexto a partir da destruicdo causada pela
Primeira Guerra Mundial, de modo a ser responsavel pelo desenvolvimento de uma
arquitetura racional, cujo o funcionalismo dominante tornou o ornamento algo
superficial. Assim, no inicio dos anos de 1920, a arquitetura moderna comegou a
surgir na Europa, e o Estilo Internacional, caracteristico do entre-guerras,
aparentemente esqueceu temas como o civismo e a coletividade, que s6 vieram a

ganhar destaque em 1943, no texto de Giedion, Sert e Léger. Em forma de
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manifesto, Nove Pontos da Monumentalidade, vem enfatizar a colaboragdo entre
arquitetos, paisagistas, pintores e escultores como uma forma de construgdo de
centros civicos e resgate da identidade e o consequente vinculo do povo com a
cidade.

No que diz respeito ao Brasil e a outros paises da América Latina, a década
de 1920 foi um periodo de muitos acontecimentos politicos, econémicos e culturais.
Apesar de ndo apresentarem a necessidade de reconstru¢do de um pds-guerra, o
avango industrial, urbanizagdo, imigracdo, o aumento de partidos comunistas e
operarios influenciaram o surgimento de movimentos nacionalistas de esquerda e de
extrema direita, que redesenharam o meio cultural latino americano. Foi um periodo
em que temas como a construgcdo étnica do pais, elementos de sua culinaria,
natureza, cultura popular e histéria passaram a ser valorizados e incorporados as
diversas expressodes artisticas. Sendo, portanto, a Semana de Arte Moderna de 1922
— no Brasil — e o Movimento Muralista — no México — os exemplos mais
representativos de acontecimentos que refletiram esse espirito de nacionalidade
efervescente dos anos 1920.

E nesse contexto, entdo, que em 1936 é inaugurado, no Rio de Janeiro, o
edificio do Ministério da Educacéo e Saude (MES), considerado o primeiro exemplar
significativo da arquitetura moderna brasileira, que, como as outras manifestagdes
de arte, também buscava suas caracteristicas proprias nacionais. O edificio ficou
marcado por resultar do trabalho de uma equipe multidisciplinar (arquitetos, pintores,
escultores e paisagista), de modo a refletir uma solugdo com carateristicas
modernas internacionais (corbusianas), mescladas as evocagbes da tradicdo
construtiva brasileira (azulejos desenvolvidos por Candido Portinari, Paulo Osir e
matérias locais). Esta integragéo artistica, nesse sentido, vem para demonstrar que
os valores cobrados no texto de 1943 ja se organizam como uma constante, de
modo a ser praticado sete anos antes no Brasil, representando nossa
monumentalidade.

Como ponto marco, as qualidades da arquitetura moderna brasileira,
inauguradas no edificio do MES, foram reproduzidas em diversos exemplares ao
redor do pais, sendo também a integragdo com as artes plasticas difundida por toda

década de 1930 e 1940. A década de 1950 inaugura um novo periodo, quando as
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relagdes culturais sdo diversificadas com outros centros culturais (Suica, Alemanha,
Italia e Estados Unidos). Nessa década, acontecimentos como a criagao das Bienais
de S&o Paulo, o surgimento dos movimentos de Arte Construtiva no pais, a criagéo
dos Museus de Arte de Sao Paulo (MASP) e de arte Moderna do Rio de Janeiro
(MAM), promovem a divulgagéo da arquitetura internacional por meio de exposigdes
e pela chegada de arquitetos estrangeiros, que geraram avaliagbes diversas da
atuagao arquitetdnica aqui vigente. A década de 1960 foi marcada pela inauguragéo
de Brasilia, tida como obra de arte coletiva, que contempla em sua realizagao todas
as artes. Dentre os diversos artistas, os quais produziram para a capital, destaca-se
a figura de Athos Bulcdo, que, como Petrénio Cunha, teve uma consideravel
producdo azulejar.

Pernambuco, estado de maior producdo do artista estudado, teve a
consolidacdo da sua arquitetura moderna a partir das décadas de 1950, com a
presenca dos arquitetos Acacio Gil Borsoi e Delfim Fernandes Amorim. Estes, além
de atuarem como arquitetos, foram professores da escola de arquitetura, e,
consequentemente, influenciaram uma geragéo de profissionais que incorporaram as
suas produgdes principios projetuais prezados por seus mestres, dentre os quais
estava a integracdo das artes plasticas com a arquitetura. Como consequéncia
dessa formacgao, tem-se, no periodo que compreende as décadas de 1950-1980, um
palco de constantes ebulicdes dos movimentos artisticos e de uma significativa
interacdo entre arquitetos e artistas, que se espalharam na forma de painéis e
murais por toda a cidade. A producdo de Petrbnio Cunha encontra-se fora do
periodo destacado, sendo seu primeiro trabalho realizado no ano de 1989, para a
igreja do Bom Samaritano, em Recife-PE. A década de 1990, infelizmente,
representa um periodo em que a pratica da atuagdo conjunta entre arquitetos e
outros artistas comega a entrar em declinio, sendo, talvez, esse um dos motivos
pelos quais o artista estudado tenha tido tdo pouco reconhecimento de sua obra, por
parte da historiografia da arte e da arquitetura.

Assim, o objetivo deste trabalho é caracterizar a obra de Petrénio Cunha, de
modo a identifica-lo como um artista singular,além de avaliar a integragéo artistica
entre as suas obras e edificios selecionados da arquitetura pernambucana. Logo,

Através de cinco itens — criagao, material, confecgao, montagem e tematica —
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foram analisadas seis obras do artista. Esses itens, por sua vez, desdobram-se em
pontos elucidativos para uma melhor compreenséo da obra aqui analisada:

Criagao Forma com que se deu a concepgao das obras: desenho, recorte ou computador

Material O material com o qual foi desenvolvida a obra: azulejo, cobogo ou pedra portuguesa

Confecgcao A forma com a qual o material foi confeccionado para a execugao da obra. Se foi
personalizado ou feito através de uma adaptagao de um disponivel no mercado

Montagem Se a armacédo da obra foi determinada pelo artista ou espontanea consentida ao
discernimento dos operarios

Tematica Figurativa ou abstrata

Através desse modo de se analisar as obras, verificou-se, através da
fundamentacgéo tedrica aqui mobilizada, que o material, a tematica e a montagem
sdo os responsaveis pela temporalidade da obra e por garantirem a individualidade
do artista na concepcdo do produto. A confecgao dos materiais artisticos e o
meétodo de criagaosdo categorias definidas apos o conhecimento aprofundado dos
trabalhos de Petrénio Cunha, quando se observou que essas variantes, aparentes
apenas na obra do artista, também contribuiam para a sua singularidade. O estudo
das obras foi produzido a partir de entrevistas nao estruturadas, realizadas com o
artista, tendo-se também nesse momento acesso a dados e matrizes de criagao.
Visitas frequentes aos locais de pesquisa foram realizadas, com o a intencdo de
apreciagcao dos materiais e de interpretagcdo da concepgao e execucéo das obras de
arte.

Além dessa organizagdo em categoria e das analises feitas a partir desses
cinco itens elencados,os arquitetos Carlos Fernando Pontual, Adolfo Jorge Cordeiro
e Anténio Amaral (responsaveis pelo projetos que tiveram obras de Cunha
empregadas) foram entrevistados a fim de se obter informacdes com relagéo a
obtengdo mais precisa dos objetivos especificos que eram: (i) perceber na
concepgao do projeto como foi introduzida a obra de arte; (ii) compreender como se
da a relagdo do artista com os arquitetos; (iii) analisar como é feito o dialogo das
artes plasticas com a arquitetura.

Portanto, as categorias aqui elencadas para o estudo da obra, as entrevistas
e a proposigao de pesquisas fenomenologicas, quanto a influéncia da integragdo das
artes na percepcao humana, formam o todo do trabalho que ora se apresenta. Tem-

se noitem denominado Corpo, Espaco e Percepgdouma importante trajetoria deste
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trabalho,haja vista que, realizadas as observagdes, percebeu-se que a integragéo
das artes plasticas com arquitetura € capaz de gerar sensagdes singulares nos
usuarios, de modo que, através da utilizacao de diferentes sentidos,sdo promovidas
interacdes que vao influenciar na experiéncia individual do espago arquiteténico.
Dessa forma, expressoes artisticas interferem ndo apenas diretamente na plastica,
mas também nas condigdes subjetivas do espago arquitetdbnico, como seu potencial
de indugéo, permanéncia, de determinar visibilidade, proximidade e gerar memodrias.
A literatura escolhida para realizacdo dessas analises foi Os Olhos da Pele,de
Juhani Pallasmaa. No livro, o autor destaca a importancia da utilizagao de diferentes
sentidos para se interpretar o espaco, de modo a almejar, este trabalho, abarcar nas
analises o maior numero de conceitos abordados pelo tedrico, ao longo dos
capitulos do livro, a fim de se demonstrar as diversas experimentacbes e
experiéncias despertadas com a interacao artistica.

Ao examinar o trabalho de Petrénio Cunha, foi-se logo observado uma falta
de padrao em sua producdo. Por isso, as obras apresentadas no trabalho foram
selecionadas de modo a abarcar a maior variedade das categorias analisadas, com
o intuito de se ter uma visdo mais completa de sua obra. Além dos aspectos
artisticos, houve também um cuidado arquitetdnico, ja que as obras escolhidas, além
de serem projetadas por arquitetos reconhecidos (tiveram seus projetos em
publicagdes nacionais, sendo reconhecidos pela historiografia da arquitetura; foram
professores de arquitetura da UFPE ou ocuparam cargos publicos exercendo cargos
de projetos), sdo exemplares significativos da arquitetura regional. Os usos
arquitetdnicos se restringiram a usos publicos, institucionais e religiosos de edificios
localizados na Regido Metropolitana do Recife.

Dessa forma, a dissertacdo se desenvolveu em quatro capitulos. O primeiro
capitulo, intitulado A integragdo das Artes, tem o objetivo de demonstrar a
importancia dessa relacdo para a afirmacdo da arquitetura moderna na América
Latina. Através dos exemplos mais emblematicos de interagdo artistica, foi-se
demonstrado como essa pratica se consolidou de modo a se tornar uma das
qualidades mais exaltadas dessa arquitetura. Nesse capitulo, ainda, sdo tratados os
debates a cerca desse tema que, gragcas a sua notabilidade, foi intensamente

discutido em congressos da década de 1950. O surgimento do movimento concreto,
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a atuacdo de Athos Bulcdo em Brasilia e o panorama artistico e arquitetbnico de
Pernambuco, também foram discutido nesse capitulo, como forma de gerar o
arcabougo tedrico necessario para as avaliacbes artisticas da obra de Petronio
Cunha.

O segundo capitulo, intitulado Petrénio Cunha um artista plural,mostra como
se deu a introducédo e a fixagdo de Cunha nas artes plasticas. A partir do relato das
experiéncias vividas pelo artista, € demonstrado o seu rico dominio de técnicas de
expressdes graficas e plasticas que foram utilizadas para compor sua obra em
diversos meios de expressao artistica.

Petrénio Cunha, arte integrada a arquitetura € o cerne do trabalho. Nele, sdo
analisadas as obras selecionadas de Cunha, as quais foram empregadas a edificios
significativos da arquitetura pernambucana, a partir do conteudo apreendido na base
tedrica.

O quarto e ultimo capitulo sdo as Consideragées finais, espago dedicadoas
comparacgdes entre as analises realizadas, a fim de se obter conclusbdes capazes de
caracterizar a singularidade da obra do artista.

Logo, pretende-se, com este trabalho,criar espacos de reflexdes acercada
devida atuagéo conjunta de artistas e arquitetos, de modo a se observar como essa
integragdo contribui para formagado de uma arquitetura de maior amplitude cultural.
Essa pratica, que atualmente foi desconsidera dos compromissos cotidianos dos
escritérios de arquitetura, vem sendo muitas vezes perpetrada na cidade do Recife
de forma secundaria, apenas para o cumprimento da lei que obriga edificios com
mais de 2.000m? a possuirem uma obra de arte. Espera-se, portanto, demonstrar
que Petrénio Cunha é um artista que desempenhou com maestria o dialogo entre
suas obras e o0 espaco arquitetdnico, compartilhando com os arquitetos das mesmas
orientagdes estéticas de modo a variar a escala, a tematica e a forma de execugéo

do trabalho para atingir a concordéancia plastica e espacial almejadas.
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2 CAPITULO 1| A INTEGRACAO DAS ARTES
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2.1 AINTEGRAGRAGAO DAS ARTES NA AMERICA LATINA

Para situarmos o tema de integragédo das artes, abordado neste trabalho, faz-
se necessario voltarmos ao contexto da América Latina, no inicio da década de
vinte, que foi palco de diversos conflitos sociais e politicos relevantes, como explica
Capelato (2005, p. 259)

Nesse periodo deu-se, em varios paises, a criagdo de partidos comunistas,
ocorreram movimentos operdrios e estudantis de grande porte, além de
movimentos nacionalistas de esquerda e de extrema direita. No plano
intelectual foram formulados propostas de unidade latino-americana e houve
significativo debate em torno da questdo indigenista. Todos esses
acontecimentos tiveram, cada um a sua maneira, repercussdo importante.
Foi nesse contexto que ocorreram redefinicdes no campo cultural com
propostas de novos cédigos artisticos para interpretar o mundo em
mudancga.

Nesse plano contextual, no Brasil, acontece em 1922 a Semana de Arte
Moderna, marco da no¢do de modernismo nas artes brasileiras, haja vista a
congregacao em que artistas de diversas areas — musica, literatura, escultura e
pintura — realizam em prol de um projeto maior: desenvolver uma arte com
caracteristicas nacionais. Nos seus dois manifestos,Manifesto da Poesia Pau-Brasil
(1924) e Manifesto Antropofago (1928), Oswald de Andrade revela a sua
preocupagao com a releitura do passado e a revisdo da cultura brasileira. Logo,
temas como a formagao étnica do pais, a natureza, a historia e elementos da cultura
popular, tais como o carnaval e a cozinha, foram abordados e valorizados nos
manifestos. E, entdo, a partir desse periodo que as influéncias europeias sdo
trazidas para o Brasil e aqui “deglutidas”, de modo a se desenvolver uma arte
particular no pais, em confluéncia com a técnica dos movimentos europeus, ainda

que com tematicas brasileiras.

A arte moderna, no Brasil, surge em S&do Paulo, devido a seu rapido
desenvolvimento urbano na virada do século e também a um ambiente
cultural menos estratificado do que o do Rio de Janeiro. E a exposi¢do de
Anita Malfatti, em 1917, com suas telas expressionistas, o principal
detonador de nosso movimento modernista. Provocando aqui o choque da
modernidade, esta exposicao faria eclodir um processo de ruptura com os
preceitos académicos, movendo grande impulso para a conquista de um
novo espago plastico. A Semana de Arte Moderna de 22 avancga, entao,
nesse sentido de renovagdo, expondo obras de Malfatti, Brecheret, Di
Cavalcanti e Rego Monteiro, artistas que ja demonstravam alguma
compreensdo da linguagem moderna. A questdo do nacionalismo é
consolidada e busca-se uma identidade cultural brasileira. Tarsila do Amaral
distinguiria essa singularidade nacional e popular em suas telas de vertente
pos-cubista, integrada aos movimentos Pau-Brasil e Antropofagico. Mas, se
um primeiro momento moderno vai querer exprimir o imaginario brasileiro e
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introduzir novas questdes plasticas, a partir da experiéncia cubista trazida
da Europa por esses artistas, um segundo momento ira deter-se mais
agudamente nos problemas sociais do pais, dando a arte uma fung¢éo de
militdncia politica. As ligagbes do Pdés-Cubismo com o expressionismo
aceleram-se e Portinari surge como artista exemplar da segunda fase
moderna — fase do realismo social.’

Foi, ainda, no inicio da década de 1920 que, no México, o intelectual José
Vasconcelos assumiu o cargo de Secretario da Educacédo, nomeado pelo Presidente
Alvaro Obregén. O Secretario elaborou um programa de construgdo de murais, com
o objetivo principal de criar uma producdo artistica que representasse uma
identidade nacional, voltada as raizes do povo mexicano e para cultura popular, a
fim de difundir os ideais pds-revolucionarios a um publico mais amplo. Para tal
funcdo o Secretario convidou os pintores Diego Rivera e David Alfaro Siqueros, que
estavam atuando na Europa junto com as vanguardas artisticas, além de José
Clemente Orozco, que vivia no México, e matinha, no entanto, intenso contato com a
producdo artistica das vanguardas internacionais. (Cf. CAPELATO. 2005, p. 276-
277)

Diego Rivera se tornou o maior representante dessa arte com cunho politico,
realizando pinturas para uma série de edificios publicos do pais, a partir dos anos de
1922, quando realizou sua primeira obra para a Escuela Preparatoria Nacional,
intitulada La Creacion. Em 1929, Rivera iniciou os murais do Palacio Nacional de la
Ciudad de Mexico, intitulada Epopeya del Pueblo Mexicano, série essa que reune
referéncias historicas e mitologicas, como forma de oferecer uma viagem épica na

histéria do México, desde o periodo pré-hispanico a atualidade daquela época.

! Projeto Arte Brasileira, Modernismo. Sdo Paulo: Funarte, 1986. p.23



Figura
www.chasque.net, acessado em 15/05/2016

1:

La

Creacion, Diego Rivera. Fonte: Figura 2: Epopeya del pueblo Mexicano,
Diego Rivera. Fonte: www.pinterest.com,

acessado em 15/05/2016

Nesse sentido, como explica Liernur (in: BRILLEMBOURG. 2004, p. 80.), foi o

estreitamento da relacédo entre a arte e a arquitetura na América Latina que

favoreceu o estabelecimento de uma arquitetura local, conforme nos é demonstrado

acerca do inicio dessa integragdo com a pintura mural mexicana:

Durante a primeira metade dos anos de 1940 as agendas da arte e da
arquitetura foram entrelagadas no Rio da Prata. A reavaliagdo dessa relagao
foi importante para o estabelecimento da arquitetura tradicional, que ainda
estava em choque com as ideologias modernistas. Mas poucos poderiam
negar que os antigos principios e teorias académicas estavam
desatualizados. Assim, a incorporacdo da “arte” na arquitetura foi
considerada uma das melhores formas de recuperar a retérica dos “valores
espirituais” abandonados sob os devastadores efeitos do radical, funcional,
e da revolugdo mecanica.

Mas o principal impulso para articular a relagdo entre arte e arquitetura
tiveram outras mais positivas origens. De fato, no minimo dois eventos
Latinos Americanos tiveram um grande impacto em artistas e arquitetos no
Rio da Prata: o advento do muralismo mexicano e da arquitetura moderna
brasileira. Com esse postulado, através de uma orquestragdo sinfonica de
todas artes como ferramentas revolucionarias destinadas a educagao das
massas, o muralismo mexicano deu inicio nos anos 1920.

Nesse intersticio, além do muralismo Mexicano, Liernur (/dem, 2004, p. 80)

destaca a arquitetura moderna brasileira como grande representante da integragcéo

entre as artes, de modo a avultar a atuagado conjunta de diversos profissionais na

construgdo do Edificio do Ministério da Educagdo e Saude, no Rio de Janeiro,

destacando — ainda — essa unido como uma caracteristica dessa arquitetura.

A integragdo das artes foi umas das qualidades mais celebradas da
arquitetura moderna brasileira, como evidenciada no uso da decoragéo
aplicada e da participagado colaborativa do time de pintores, escultores,
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arquitetos e paisagistas especialistas da criagdo do Ministério da Educacgéo
do Rio de Janeiro.

E Valido mencionar, portanto, queo edificio do Ministério da Educacdo e Saude
(MES), foi construido em 1936 e teve em seu projeto a equipe de arquitetos formada
por Lucio Costa, Oscar Niemeyer, Carlos Ledo, Affonso Eduardo Reidy, Ernani
Vasconcelos e Jorge Machado Moreira, tendo Le Corbusier como Colaborador.

Nele, é possivel encontrar obras de diversos artistas, como as esculturas
“‘Mée” e “Figura Reclinada”, de Celso Antbnio; o “Monumento a Juventude”, escultura
situada na praga e produzida por Bruno Giorgi; a “Mulher Brasileira”, executada por
Adriana Janacopulos. Portinari, por sua vez, produziu painéis de témpera a 6leo e de
azulejos, desenhando, para a sala do ministro, painéis que representavam os doze
principais ciclos econdmicos do Brasil, em cores tropicais, que representavam o
calor e a umidade brasileiros. Na sala de espera, fez-se uma témpera abstrata
intitulada “Meninos de Brododsqui”, que retratava criangas com brinquedos
tradicionais, além de mais quatro pinturas para outros escritérios, que retratam os
quatro elementos (ar, fogo, terra e agua). Finalmente, para as paredes externas do
edificio, foi-se aplicados painéis em azulejos, que estamparam a fauna marinha
brasileira, relacionada ao tema “A vida que desperta para a luz do dia emergindo do
mar”, Paulo Osir,este que também foi responsavel pelo desenho de parte dos
painéis externos. (Cf. HARRIS. 1987, p.155-156)

Os painéis externos desempenham a fun¢ao de “desmaterializar” o peso das
paredes cegas, deixando-as mais humanas. Nesses, denominados “conchas e
hipocampos” e “estrela-do-mar e peixes”, Portinari desenvolveu a figuragao abstrata
associada a modulacdo, como forma de evidenciar a proposta desempenhada por
ele, que une duas técnicas utilizadas em periodos diferentes: a do século XVIII, em
que se utilizavam painéis figurativos;a do século XIX, quando se tornou muito
comum revestir as fachadas dos sobrados brasileiros com azulejos tapete. Os
azulejos desenvolvidos por Paulo Osir ttm a mesma tematica dos painéis
desenvolvidos por Portinari, a fauna marinha. Osir, em sua criagado, utiliza desenhos
padronizados para fazer azulejos tapete, que lembram os aplicados no século XVII,
no Brasil. (Cf. SILVEIRA. 2008, p.12)
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Com a aplicagao dos painéis nas paredes do edificio, a estrutura em concreto
€ destacada, evidenciando-se, assim, as diferentes fungdes dos elementos: vedacao

e estrutura. Como explica Costa (1995, p. 202)

O revestimento de azulejos no pavimento térreo e o sentido fluido adotado
na composigédo dos grandes painéis tém a fun¢do muito clara de amortecer
a densidade das paredes a fim de tirar-lhes qualquer impressao de suporte,
pois o bloco superior nao se apoia nelas, mas nas colunas. Sendo o azulejo
um dos elementos tradicionais da arquitetura portuguesa, que era a nossa,
pareceu-nos oportuno renovar-lhe a aplicagéo.

A utilizagdo dos azulejos para a execugao dos painéis € referenciada por além de
desempenhar a sua funcao utilitaria: refracdo de luz e maior durabilidade, de modo a
servir, também, como elemento capaz de fazer a relagéo entre erudito e popular.
Assim, o reavivamento do material decorre do fato de o discurso moderno unir a

tradicdo e a modernidade e fazer dos materiais nacionais e tradicionais ponte de

ligac&o entre o colonial e a vanguarda

Figura 3: Painel Portinari MES. Fonte: Figura 4: Jardins de Burle Marx. Fonte:
www.bamboonet.com.br, acessado em www.bamboonet.com.br, acessado em
04/05/2016. 04/05/2016.

Ainda no que diz respeito ao projeto arquitetbnico do MES, pode-se tomar
seus jardins como verdadeiras obras de artesprojetados por Burle Marx, este que
executou os projetos do jardim do ministro, do terrago-jardim e da praga do edificio.
Os jardins — exuberantes, com espécies nativas e formas organicas — sao
verdadeiras pinturas abstratas em terceira dimens&o, que se utilizam de cores,
textura, desenho, cheiro e temperatura para se expressarem.

Assim, ao observarmos o MES, entendemos que nao foi por coincidéncia que
em 1936, a caminho do Rio de janeiro, Le Corbusier (1984, p. 53-68) escrevia, a
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bordo do zepelim, seu texto bastante dubio:A Arquitetura e as Belas Artes, no

qual,ainda que n&o deixe clara como seria a relacédo, admite que:

Em certas ocasides, a arquitetura pode satisfazer as suas tarefas e
aumentar o prazer dos homens através de um colaboragdo excepcional e
magnifica com as artes maiores: pintura e estatuaria.

Foi Le Corbusier quem sugeriu a utilizagdo de elementos e matérias locais,
conforme afirma Lucio Costa em entrevista dada em 1987 (in: NOBRE. 2010, p.
128), quando fala do uso do gnaisse, que era uma pedra desprezada, e dos
azulejos: “quem vem de fora € sempre mais sensivel e repara. Nos ndo estavamos
pensando nisso, aquilo era tdo s6 um revestimento que existia ali e ele veio com
outra riqueza de abordagem”. Assim, todo esse arsenal artistico foi empregado a um
edificio de linhas simples, estrutura independente, sob pilotis, com fachadas ora
translucidas, ora protegidas por brises e com um belo teto jardim. Dessa forma, o
edificio do MES inaugura uma forma brasileira de se fazer atuagdes arquiteténicas,
que reune matrizes corbusianas, elementos da arquitetura tradicional e a integragéo

com as artes plasticas:

Essa solugdo arquitetdnica de linguagem moderna, mesclada a sugestivas
evocagdes locais e qualificada pelo trabalho conjunto da arquitetura com as
artes plasticas e o paisagismo teve grande difusdo em varias regides do
pais, tornando-se a matriz de uma arquitetura moderna de carater brasileiro.
(FERNANDES:2005, p.3)

Ao assumir um papel massificador de uma arte que ainda era restrita a poucos, a
pintura mural ganha espago como principal configuragéo da integragdo da arte com
a arquitetura moderna. Nesse caminho, Portinari torna-se o principal representante
plastico do modernismo a servico do Estado Novo, que se encontrava em um
processo nacionalista, buscando suas raizes culturais desde os movimentos dos
anos 1920. Desse modo, através da formacao de arquétipos do povo brasileiro: o
sertanejo, o gaucho, o homem brasileiro trabalhador, objetivava se construir uma
concepgao nova de nagdo. (Cf. ROSA. 2005, p.62)

Em 1939, novamente com Niemeyer e Lucio Costa, Portinari participa da obra
do pavilhdo brasileiro, na Feira Mundial de Nova lorque, com trés painéis: Cena
Gaucha, Jangadas do Nordeste e Festa de Sao Jodo. Além da presencga do artista, a
obra teve a participagdo de Roberto Burle Marx, que projetou os jardins da forma
mais tropical possivel, de modo a demonstrar a flora brasileira. O pavilhdo foi um



27

importante divulgador da arquitetura brasileira, uma vez que a obra representava a
modernidade que estava se produzindo no pais. A maquete do pavilhdo seria

exposta em 1943, na exposicao Brazil Builds, no MOMA de Nova York.

A arquitetura moderna brasileira teve sua estreia na midia arquiteténica com
o pavilhdo de 1939 para a Feira Mundial de Nova lorque. Além de inaugurar
0 primeiro sucesso internacional, o pavilhdo & um perfeito exemplo da
parceria que dominaria a cena arquitetdbnica do pais: as ideias de Lucio
Costa materializadas no talento de Niemeyer. (CARRANZA e LARA, 2014,
p.105, T.N.)
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Figura 5:Pavilhdo Feira Mundial de Nova lorque. Figura 6: Jardins Pavilhdao Feira Mundial

Fonte: www.vitruvius.com.br, acessado em: de Nova lorque. Fonte:

05/05/2016 www.archdaily.com.br, acessado em
05/05/2016

Ja em 1944, Portinari volta a produzir para uma obra de Niemeyer, pintando o mural
de azulejos sobre a vida de Sao Francisco de Assis, na Capela do conjunto de obras
da Pampulha. Para alguns estudiosos, como Damaz, esse painel seria a obra prima
da integragcdo com a arquitetura, haja vista se adequar as formas curvas propostas
por Niemeyer, possibilitando Portinari libertar-se do formato retangular — tradicional
da pintura de cavalete — e encerrar a maneira que os artistas e arquitetos utilizavam
a arquitetura como moldura ou suporte para a arte. Além desse painel, sdo também
executados outros para o interior da igreja e azulejos para outras obras do

complexo.
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Figura 7: Igreja Sao Francisco de Assis, Painel Portinari.
Fonte: www.arcoweb.com.br, acessado em: 05/05/2016

No que diz respeito ao plano internacional, tem-se como destaque o painel
Guerra e Paz, instalado em 1957 no hall de entrada da sala da Assembleia Geral, o
espaco mais importante da sede da ONU, em Nova lorque. A arquitetura brasileira
teria, ainda, outra importante contribuicdo: o painel desenvolvido para o ginasio de
esportes do Conjunto Pedregulho, no Rio de Janeiro, projetado pelo arquiteto
Affonso Eduardo Reidy, no inicio da década de 1950.
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Figura 8: Painel Conjunto Pedregulho, Portinari.
Fonte: reidy-ofilme.blogspot.com, acessado em 06/05/2016

Visto, portanto, toda essa producgéo, € possivel perceber que a importancia de
Portinari se deu pela capacidade de transformar a arte mural na maior representante
da relacdo entre arte e arquitetura no Brasil. Sua intensa obra foi também
proporcionada gragas ao anseio de uma produgéo arquitetdbnica com caracteristicas

propriamente brasileiras, sendo os painéis um excelente mensageiro da tradigéo.
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Ainda no que €& concernente a integragdo entre as artes, no campo
arquitetbnico, destacam-se os Congressos Internacionais de Arquitetura Moderna
(CIAM), que foram os principais palcos de discussdes sobre a forma de reconstru¢ao
das cidades, que aconteceram na primeira metade do século, XX na Europa. Ou
seja, no contexto do poés-guerras com um quadro dividido entre as que
sociedadesque buscaram reconstruir suas cidades de forma rapida e racional, de um
lado, e aquelas que, por outro lado, buscaram na arte um meio de resgatar a
identidade de seus paises. Nesse mesmo contexto, a contemporaneidade do
muralismo mexicano e da arquitetura moderna brasileira se concretiza,de modo que,
em 1943, Giedion, Serte e Léger escrevem o texto Nine Points on Monumentality,
apresentado no VI CIAM, em Bridgwater — Inglaterra (1947). No manifesto, os
autores destacam a necessidade de uma producgao arquitetdbnica que buscasse algo
além dos objetivos funcionalistas e racionalistas do entre guerras, almejava-se uma
arquitetura com carater civico que transmitisse uma identidade nacional.
Destacaram, por seus turnos, como a atuacdo integrada entre artistas, para a
construcdo de projetos arquitetbnicos,poderia favorecer a uma arquitetura que

tivesse uma maior representacao da vida social e comunitaria de um povo:

O cumprimento dessa demanda pode ser realizada com os novos meios de
expressdo presentes, mesmo que isso nado seja uma tarefa facil. As
seguintes condi¢bes sdo essencial para isso. O monumento ser o trabalho
conjunto do planejador, arquiteto, pintor, escultor e paisagista demanda uma
colaboragdo proxima entre todos eles. Essa colaboragdo tem falhado nas
Ultimas centenas de anos. A maioria dos arquitetos modernos nao foi
treinada para esse tipo de trabalho integrado. A tarefa de monumentalidade
nao foi confiada a eles. (GIEDEON; SERT; LEGER. 1943, T.N.)

E nesse sentido, entdo, que destaca-se que os pressupostos da nova
monumentalidade, apresentada no texto de 1943, fruto da produgéo integrada de
diferentes artistas, ja estavam presentes no MES desde 1936 e foi transmitida a
grande parte dos exemplares da arquitetura moderna brasileira. Apesar de ser
escrito para o cenario europeu, que apresentava a necessidade reconstru¢gao de um
pos-guerra, e em que as relagdes civicas e socias estavam estremecidas, pode-se
transferir a licdo basica do texto para o cenario brasileiro, em que também se
buscava uma producido cultural nacional, uma arquitetura com caracteristicas

préprias.
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Dois outros notaveis exemplos de integragdo, ainda, merecem destaque na
América Latina:o campus das cidades universitarias do México e o de Caracas, que

demonstram de forma eximia as necessidades exibidas no texto acima.

A inauguracdo da Cidade Universitaria do México e da praga coberta de
Caracas no inicio dos anos 1950, deram um novo impulso a essa nova
tendéncia, que Henry- Russel Hitchcock consideraria como caracteristica da
América Latina, uma vez que as elites locais “esperam mais dos arquitetos
do que puramente solugdes funcionais” (LIERNUR./n: BRILLEMBORG.
2004, p.80)

No Campus da Cidade Universitaria do México (UNAM), o plano urbanistico é
essencialmente modernista, os edificios sdo grandes blocos soltos, ha separagéo
dos sistemas de circulagdo e zoneamento de atividades. O projeto € composto por
edificios e murais, projetados por diferentes arquitetos e artistas, que destacam a
arte pré-colombiana do México, de forma a comunicarem com simbolos e imagens a
cultura do seu povo. Em oposicdo ao campus da UNAM,o da Universidade de
Caracas (UCV) teve como autoria um unico arquiteto, Carlos Raul Villanueva, que
produziu um campus com urbanismo fluido e com uma escala menor, se comparado
ao do México. Com um controle maior sobre a totalidade do campus, Villanueva
construiu uma maior identidade e relacdo entre os edificios, que também se
relacionam de forma mais humana com as obras de arte. No UCV, diferentemente
da UNAM, as expressbes artisticas ndo prezam pelos mesmos signos de
legitimidade, realismo ou nacionalismo. Para a interacdo almejada, Villanueva
convocou obras de artistas europeus ou venezuelanos — que tivessem estudado na
Europa, como Alejandro Otero e Mateo Manaure —, estes que foram os
formadoresdo grupo Los Disidentes e que,ao retornarema Ameérica Latina,buscaram
romper com as herancas, ainda presentes, do tradicional muralismo mexicano.

(CARRANZA & LARA. 2014, p. 166)

O Campus da UNAM ¢é de fato, o resultado da multiplicidade de linguagens
e estilos trabalhando juntos. Mesmo com algumas tentativas feitas para
criarem pontos focais e continuidades espaciais com a arte, reforgcando
algumas técnicas do planejamento em larga escala, o fato de cada edificio
ser projetado por diferentes arquitetos que utilizavam a arte para unir
expressdes artisticas e arquiteturais, em muitos casos nao criaram a
coeréncia do todo ou o dialogo. O UCV de Caracas, em contraste, & a viséo
de um ser Unico com um claro objetivo de colocar a arte contemporanea a
servigo da arquitetura e do urbanismo. A escolha pela abstracdo como uma
rejeicdo a “tradicional” narrativa da arte Latino Americana e como um meio
de expressar modernidade, permitiu Villanueva a criar um campus que
admitisse experiéncias e que reforgasse os aspectos formais esperados. No



31

UCV a escala — da arte e do complexo- é pessoal e intima, enquanto no
México é monumental. Essa distingdo é crucial para entender suas
particularidades. A arte do México ainda era politica e ainda estava guiada
pelos requisitos de legibilidade e comunicagdo. No campus de Caracas, a
responsabilidade esta mais no campo das experiéncias, estruturas e formas
e o entendimento dessesaspectos dentro da constru¢gdo da nagdo moderna.

Figura 9: Edificios da biblioteca e reitoriaao Figura 10: Praga coberta UCV. Fonte:
fundo, UNAM. Fonte:www.unam.mx, www.vitruvius.com.br, acessado em :10/06/2016.
acessado em 10/06/2016.

Apesar das inumeras semelhangas ideoldgicas na concepgao desses campi,
a execucgao de suas utopias de redefinir cidades, de utilizar arte e a forma como elas
se relacionam, sdo completamente distintas. Enquanto os mexicanos recordam seus
pintores murais dos anos de 1920, Villanueva trouxe artistas europeus e jovens
venezuelanos que trabalhavam sob os fundamentos da abstragdo. E nesse sentido
que se pode dizer que — enquanto a UNAM representa uma continuidade de
interesses em comunicagao, enaltecimento histérico e desenvolvimento da
consciéncia racial e cultural do México —, a UCV busca representaruma arte que nao
mais abordaa nacionalidade. Antes, essa esta interessada em destacar as
caracteristicas modernas, as novas formas de construgédo, novos desejos politicos e
novas experiéncias.

A partir desse panorama Latino Americano, podemos observar como a
interacado de arquitetos com outros artistas foi uma postura importante, que acabou

por caracterizar a arquitetura moderna local. A postura pioneira de utilizar a
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integragao artistica, como forma de garantir uma identificagao cultural, passou a ser
alvo de criticas de diversos autores, que divergiam em suas colocagdes, reversando

enaltecimento e reprovagdes a arquitetura brasileira.

2.2 AS DISCUSSOES QUANTO AO TEMA DE INTEGRAGAO DAS ARTES

Gragas a notoriedade do tema da integracdo interartes, no cenario
internacional da arquitetura, um consideravel espacgo para discussdées, em diversos
congressos internacionais, foi reservado.Nesse sentido, o tema foi uma constante
para reflexdes durante os congressos de arquitetura de toda a década de 1950, de
modo que aqui serdo destacados o Congresso Internacional de Artistas, que
aconteceu em 1952, em Veneza; a | e a |l Bienais de Arte de Sdo Paulo, de 1951 e
de 1953; o Congresso Internacional de Criticos da Arte, realizado simultaneamente
no Rio de Janeiro, Sdo Paulo e Brasilia, em setembro de 1959.

Congresso internacional de Artistas | Veneza | 1952

No congresso de 1952,em Veneza, Lucio Costa e Le Corbusier estavam
juntos novamente. Na ocasido, Costa apresenta o texto A crise da Arte
Contemporadnea em que critica o erro de diversos pintores que utilizam as paredes
como background para suas pinturas, a fim de tragar um contraponto de como, para
ele, deveria se dar a relagao entre as artes:

a arquitetura seja concebida como consciéncia plastica, isto €, que o préprio
arquiteto deve ser artista. Porque s6 entdo a obra plastica do pintor e do
escultor podera integrar-se no conjunto da composi¢do arquitetural como
um de seus elementos constitutivos, embora dotada de valor plastico
auténomo. (COSTA, 1953:p.02-03)

Como se pode perceber, pelo recorte referencial, nesse texto, Costa deixa claro sua
postura quanto a forma de como a integragao artistica deveria ser realizada. Para o
arquiteto, as linguagens de cada fazer artistico deveriam ser preservadas, sem que
suas fronteiras sejam esgargadas e seus dominios contaminados.

No mesmo congresso, Le Corbusier apresenta a comunicagdo intitulada
Canteiro de Sintese das Artes Maiores, de modo a destacar o fenbmeno poético
como essencial na arquitetura, alémde afirmar que a pintura e a escultura sao
capazes de causar emocdo. Outra contundente afirmacdo € de que as aliangas
deveriam se dar sobre condi¢gdes arquitetbnicas, num carater experimental de

pesquisa, possibilitando troca de experiéncias entre escultores, pintores e arquitetos.
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Logo, apesar de se apresentar como adepto a integragcéo, Corbusier, demonstra em
seu discurso um tom de superioridade quanto a funcdo do arquiteto como um
maestro das relagdes, de modo a criar possibilidades de conjecturas acerca dos
limites e da qualidade dessa troca experimental entre as artes,como fossem uma
atuacao orquestrada, apenas, pelo arquiteto.

Nos préximos eventos estudados, observamos que o cerne das discussoes
muda de foco, haja vista a importancia do compartilhamento artistico, para a
caracterizagao da arquitetura brasileira, ja ter se concretizado, o que traz — agora —
como tema das reflexdes de diversos tedricos as caracteristicas concernentes a
producao artistica aplicada a arquitetura. A tematica nacionalista, demasiadamente
explorada por artistas consagrados como Portinari, passou a ser criticada quanto a
sua contemporaneidade e aproximacao estilistica, bastante distinta da arquitetura
que estava sendo produzida no pais.

Os murais, em sua maior parte de carater figurativo diversificam-se quanto
as tematicas abordadas, observando um curioso didlogo com a arquitetura.
Verifica-se ai uma dissonancia de vozes, a arquitetura moderna brasileira ja
tinha avancado consideravelmente na exploracdo da linguagem abstrata,
por outro lado, as artes plasticas mantinham predominantemente o carater
figurativo, cuja narrativa comentava a formagéo do pais, a cidade ou ainda a
propria finalidade arquiteténica. (FERNANDES, 2005:p.7)

| e Il Bienais | Sao Paulo | 1951 e 1953

As Bienais Internacionais de arte de Sao Paulo refletem essa relagdo mais
ampla do Brasil com outros centros de artes que estavam ocorrendo na década de
1950, de modo que, através delas, que ocorrem exposi¢cdes e a vinda de arquitetos

capazes de gerar uma maior divulgagao da arquitetura internacional no pais.

O inicio da década de 50 é marcado no mundo inteiro pelo reatamento do
intercAmbio cultural, que havia sido interrompido na segunda grande guerra.
O fim do conflito tornou subitamente “inatuais” todas as manifestagdes
artisticas ocorridas durante a guerra: a necessidade de livrar-se do pesadelo
empurrava para o esquecimento ndo apenas os campos de concentragao, a
bomba de Hiroshima e outros massacres, como tudo o mais que
pertencesse aquele periodo de desespero e sofrimento. (...) No Brasil, a
mais evidente manifestagao dessa retomada do intercambio e de confianga
nos valores artisticos foi a criagdo da Bienal de Sao Paulo, em 1951. E nela
ja se verifica a redescoberta da arte abstrata que iria, dai em diante,
desbancar, particularmente no Brasil, a arte figurativa de Portinari, Segall, Di
Cavalcanti, Bruno Giorgi, Guignard e Pancetti. (GULLAR./n: AMARAL. 1998,
p.143-144)

O debate sobre figuragéo versus abstragéo se torna bastante intenso, principalmente

apos a premiagéo, com o primeiro lugar, do Grande Prémio e Escultura, dada a Max
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Bill, por sua obra abstrata. A abstragdo representaria o coroamento da arte nao
figurativa, como explicam Milliet e Belluzzo (in: AMARAL. 1998, p.78)

O Grande Prémio de Escultura concedido na | Bienal a Max Bill e o Prémio
de Incentivo a lvan Serpa, assinalam a aprovacéo institucional da arte nao
representativa e funcionam como estimulo as aspiragdes dos grupos de
vanguarda em formag&o. (MILLIET in AMARAL, 1998:p.78)

O debate no meio artistico paulista, nutre-se ainda da polémica provocada
pela premiagdo de obras abstrato-geométricas na | Bienal de Sao Paulo, em
1951, com especial impacto causado pela obra Unidade tripartida, de
autoria de Max Bill, fundador neste mesmo ano, da Escola de Ulm, que
reconduz a heranga da Bauhaus e os propdsitos de clareza da forma. (/dem.
1998, p.99)

Figura 11:Unidade Trlpartlda Fonte: Figura 12:Unidade T”part'da
www.vitruvius.com.br, acessado em: 10/04/2016. Fonte: www.arcoweb.com.br,

acessado em: 10/04/2016.

Na segunda bienal, realizada em 1953, a disputa entre figuragédo e abstragao
ainda é vigente, o que faz com que a tematica que tem aparéncia linguistica, na
verdade, ganhe uma grande densidade tedrica, refletindo a influéncia do artista na
sociedade. A arte ndo figurativa ganha seu espaco, artistas, critica e publico passam
a se manifestar contra e favoravelmente as pinturas que eram desprovidas de
intencbes conteudisticas e tematicas. Como explica Milliet, as circunstancias que
favorecem o surgimento tardio da abstra¢do, no Brasil, dao-se pelo combate aos que
ainda eram adeptos do figurativismo:ora pelo modernismo acomodado,ora pelos que
viam no realismo social um modo de engajamento politico. (MILLIET.in AMARAL.
1998, p.67) Gragas as bienais e a esses grupos, apos o relativo isolamento imposto
pela guerra e do longo periodo ditatorial do Estado Novo, ha uma dinamica de
atualizagdo que move o pais, de modo a abalar nomes e posicbes aqui
consagradas.
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Dezembro de 1953. Abre a segunda e talvez a mais espetacular de todas as
edicbes da Bienal de Sao Paulo. Incorporada a comemoragdo do IV
Centenario da cidade, a instituicdo deixa o antiquado Trianon para ocupar
um dos novos edificios projetados por Niemeyer para o Parque Ibirapuera,
area destinada a sediar os festejos que se estendem por todo o ano de
1954. Mostras antologicas de expoentes da modernidade, como Picasso,
Duchamp, Brancusi, Kokoschka, Gropius, e obras emblematicas — Guernica
como carro-chefe- garantem ao evento a almejada notoriedade. Para além
da reveréncia aos mestres da arte moderna, prossegue no meio cultural a
polémica que opde figurativos e abstratos. Aparentemente uma questéo de
linguagem plastica, na realidade um embate com implicagbes bem mais
complexas, referentes ao papel da arte e do artista na sociedade
contemporanea. (Idem. 1998, p.66)

Assim, no que diz respeito ao periodo da Il Bienal, daremos destaque para

by

dois discursos:(i) o texto introdutério a exposigdo Arquitetura Brasileira
Contemporanea, realizada no Museu de Arte Moderna de Paris, em 1953, feito por
Mario Pedrosa — curador da Il Bienal;(ii) a critica de Max Bill, destinada a integragao
das artes, principalmente reservadas ao MES e a Pampulha. Nessas duas falas, o
tema da integracéo € também abordado, ainda que ndo buscando destacar o carater
nacional e emotivo, que se € possivel alcancar através das relagdes artisticas.Antes,
organizam-se por uma intengdo critica ao tipo de arte que se estava sendo
produzida em nossos exemplares.

No texto de 1953, Mario Pedrosa afirma:

Excetuando-se o jardim, nem a escultura, nem a pintura, nem mesmo a
decoragdo das paredes pelos azulejos atingiram um nivel razoavel de
integragdo com a arquitetura. Todas as tentativas feitas até agora no
mesmo sentido sdo ainda ao acaso, indecisas, pouco conclusivas. Pintores
e escultores, com rasas excegoes, e em ocasides felizes, ndo estdo ainda
preparados para a tarefa que a nova arquitetura lhes solicita. Sua formacao,
diversa da dos arquitetos ndo se adapta mais as novas condigdes. Nao tem
a humildade necessaria para compreender que a grande arte de nosso
tempo nao pode ser feita por caprichos individuais ou romanticos.

A integracdo das artes que a nova arquitetura pede exclui as vedetes, as
estrelas da pintura e de cavalete, desvestida de qualquer pensamento
especial. As novas geragbes de pintores e escultores estdo mais préximas
desta sintese. Querem fazer da arte uma atividade pratica e eficaz de nossa
civilizagdo. Eis por que penetram na escola dos construtivos, a fim de
chegar a uma verdadeira sintese, condi¢céo indispensavel a criagdo do estilo
que o mundo e o futuro esperam de nés. (PEDROSA./In: XAVIER. 2003,
p.105)

Como expde Gullar, é visivel a insatisfacdo de Mario Pedrosa com a produgao
artistica ainda vigente no pais, tornando-se compreensivel seu descontentamento

visto o novo padréo de arte que ja se estava sendo produzida:
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(...) Sua intolerancia (de Mario Pedrosa) voltava-se para pintores
consagrados e comprometidos com a concepgao “modernista”, figurativa e
nacional. Deve-se assinalar que uma das tendéncias do pdés-guerra era a
rejeicdo do nacional (que lembrava o nacionalismo fascista) e a aspiragéo a
uma linguagem estética comum a todos os povos. A arte abstrata se
ajustava perfeitamente a essa aspiragdo universalista. (GULLAR.In:
AMARAL. 1998, p.146)

Endossando a posigao critica de Gullar, quanto a arte moderna produzida no Brasil,
Brito completa:

Basta pensar um pouco na situacdo da arte moderna naquele momento no
pais. Sem duvida, como escreve Gullar em 1960, Portinari era figura
dominante, seguido talvez de Seggall, Di Cavalnti e Pancetti, entre outros.
Esses artistas respondiam a necessidades ideolégicas amplas —
simplificando, digamos que seguiam em busca de uma identidade nacional,
voltados para o projeto de brasilidade — e se mantinham presos ao esquema
tradicional de representagao. A leitura que Portinari, por exemplo, fazia dos
cubistas e de Picasso era anedética apenas, ndo alcangava as operagdes
pelas quais se estavam rompendo os esquemas formais dominantes.
(BRITO. 1985, p.14)

Em sua estadia de 1953, a convite do Ministério das Relagdes Exteriores,
Max Bill concede entrevista a revista Manchete. Nela, além de criticar a falta de
propor¢gao humana do edificioMESP, comenta sobre os painéis de azulejos que
‘quebram a harmonia do conjunto”. Ainda sobre o painel e a pintura mural, segue a
mesma linha de pensamento de Pedrosa, deixando claro sua posi¢ao quanto as

artes nao figurativas serem o “coroamento légico da arte moderna”:

Sou contra a pintura mural na arquitetura moderna. O mural s6 teve razao
se ser numa época em poucos sabiam ler; sua fungédo sempre foi ilustrativa,
isto &, narrar, através de imagens facilmente reconheciveis, aquilo que a
maioria do povo ndo podia aprender através da linguagem escrita. Hoje
existem outros meios — como por exemplo os jornais, as revistas, o cinema -
capazes de dar a todos, e em muito maior eficiéncia, uma visdo completa e
moral da vida. O mural moderno seria sempre feito de tal maneira que
somente os intelectuais poderiam compreendé-lo. Assim, sua fungao
primordial de educar perdeu o sentido. O que significa dizer que ¢ inutil, e o
intuito € sempre anti-arquitetural. No muro prefiro o quadro de cavalete que
pode ser mudado de acordo com o gosto individual do morador. (BILL./n:
AQUINO. 1953, p.13)

O Congresso Internacional de Criticos da Arte | Brasil | 1959

Através desses textos, observamos a insatisfacdo dos autores quanto ao tipo
de arte que se estava produzindo para ser introduzida na arquitetura moderna
brasileira. Pedrosa, em suas colocagdes, deixa claraa sua preferéncia a arte
concreta, em detrimento da figurativa. N&o obstante, ao analisarmos os seus

pronunciamentos realizados no Congresso Internacional de Criticos da Artede
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1959, é possivel observar, as vésperas de se inaugurar Brasilia, que Mario Pedrosa
anuncia sua satisfagcdo sobre a sintese das artes realizadas na futura capital
brasileira. Brasilia € tida como uma obra de arte coletiva, que convoca a participar de
sua realizagcdo todas as artes desde as tidas como mais nobres até as mais
particulares e utilitarias. (Cf. FERNANDES. 2005, p.09)

Ao tomar Brasilia, a cidade nova, como uma obra de arte coletiva, queremos
com isso dizer que a arte se introduz na vida de nossa época, nao mais
como obra isolada, mas como um conjunto das atividades criadoras do
homem. (...)

E evidente que nos encontramos diante de uma crise bem profunda da arte
individual. Precisamos reencontrar as bases sociais, as bases filosoéficas da
arte, da atividade criadora, e creio que em um empreendimento como este,
de fundar uma cidade planificada e a construir de alto a baixo com todos os
recursos tecnoldgicos de nossos dias, e com um pensamento fundamental,
um pensamento global a dirigi-la, é realmente o de construir ndo s6 uma
capital, mas uma obra de arte coletiva. (PEDROSA. 1981, p.356)

Através desses trés momentos, foi possivel se perceber uma evolugao quanto
as abordagens do tema da integracdo. Em 1952, com Corbusier e Lucio Costa, a
discussao se dava quanto ao modo de aplicagdo e de que forma seria seu
regimento, como seria o dialogo entre arquitetos e artistas. Em 1953, Pedrosa e Bill,
discutem quanto a tematica das obras que estavam sendo executadas, com uma
possivel dissonancia de vozes, entre as artes e seus os momentos artisticos, o que
prejudicaria o dialogo dessa sintese. Ja em 1959, as vésperas de se inaugurar
Brasilia, com o movimento concreto consolidado no pais e com suas influéncias
sendo disseminadas, Pedrosa, admite uma postura otimista quanto a nova capital e
seu éxito em se projetar de forma conjunta, e unir as diversas formas de expressdes

artisticas, desenho industrial e a arquitetura.

2.3 O SURGIMENTO DO MOVIMENTO CONCRETO

A década de 1950 inaugura um novo tempo de desenvolvimento
tecnoldgico.Logo, passado o periodo de guerras e reconstrugdes, as relagdes
internacionais ja haviam se recolocado, o que possibilitou um maior intercambio e
transformagdes na arte nos anos seguintes. Para os paises em desenvolvimento,
essa arrancada tecnoldgica possibilitou o desenvolvimento industrial, que trouxe
consigo um maior crescimento econémico, transformou cidades e pessoas, que

passaram a consumir um maior numero de experiéncias culturais.
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Imerso nesse contexto, o Brasil contou com a politica de desenvolvimento do
presidente Juscelino Kubitschek que, como lema “50 em 57, tinha como intencéo
transformar o pais, de modo a capacita-lo com industrias e atracdo de fundos
internacionais, a fim de gerar um maior crescimento econémico. Essas
transformagdes resultaram em um contato mais intenso com os centros
internacionais de cultura, que estavam situados na Europa. Nesse periodo, a
vanguarda internacional encontrava-se em um processo de reinterpretacdo dos
principios dos movimentos artisticos, do inicio do século, que — de certa forma —
haviam se perdido com as duas guerras, como exemplo podemos citar a Escola de
Ulm, de Max Bill, e sua viséo sintética dos movimentos modernos anteriores.

Ainda gracas as agdes governamentais, emsua “politica da boa vizinhanga”, tivemos
uma maior aproximagao cultural com os Estados Unidos, representada a partir de
exposi¢cdes que possibilitaram apresentagao da arquitetura brasileira. A Brazil Builds,
realizada em 1943, no MoMa, de Nova lorque, seguiu, devido ao seu grande
sucesso, para outros paises. Isto €, portanto, o passo definitivo para insercido do
pais na nova linguagem que estava em crescente efervescéncia, vale destacar a
instalagdo dos museus de arte moderna no Rio de Janeiro, em 1948, e em Sao
Paulo, em 1949. Os museus se tornaram equipamentos imprescindiveis nas grandes
cidades, de modo a preparar, assim, o Brasil para receber as novas expressdes do

campo cultural.

O patrimbnio artistico mantido no museu nao servia apenas a formagao de
especialistas ou a curiosidade de visitantes ocasionais. Seria a base da
construgdo de uma nova cultura contemporanea, disseminada na produgao
industrial. (ANELLI. 2009, p.12)

A vontade construtiva esteve vinculada ao projeto e a dimensao projetual
tem a possibilidade de tirar o trabalho dele mesmo para langa-lo longe. Os
anos de poés-guerra reuniram melhores expectativas sobre a reconstrugéo
da sociedade europeia, alimentaram esperancas no desenvolvimento
industrial do Brasil e a crenga no progresso técnico. (BELLUZO.In:
AMARAL. 1998, p.138)

A ainda nesse contexto de efervescéncia e de produgcdo de novas linguagens
artisticas, surge, no Brasil, a arte concreta nos primeiros anos da década de 1950,
quando a atuagao artistica ainda era dominada por Di Cavalcanti, Portinari, Segal,
dentre outros. Estes, ainda, ligados ao projeto de brasilidade, regidos pelos modelos

modernos de figuracdo. A arte concreta que se forma no pais tem um carater
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reacionario de distanciamento da representagdo, de modo a quebrar com a
continuidade do movimento moderno, que ja estava vigente ha quase 30 anos no
pais, como explica Milliet (in: AMARAL. 1998, p.70)

O que na Europa resulta dos desdobramentos das operagdes empreendidas
pelas vanguardas do inicio do século, no Brasil aparece como reagdo a um
modernismo que plasticamente ndo avangara além das conquistas formais
dos anos 20, isto é, nada além de um cubismo academizado que jamais
chega a desconstruir o objeto. Afora algumas experimentagbes pioneiras
como as de Cicero Dias e Antdnio Bandeira, de ha muito residentes em
Paris, pouco se fez no sentido de renovacdo da linguagem plastica,
preocupados os artistas, primordialmente, em captar a terra e a gente
brasileira. Numa altura em que Portinari e Di Cavalcanti formavam no
primeiro time, falar em arte ndo figurativa soava como contestagdo aos
valores da comunicagdo que s6 a figura poderia veicular.

No texto, Amaral, como também é apontado por Milliet, destaca a atuagao de Cicero
Dias como pioneiro nessa atuagdo da arte abstrata,de modo a ressaltar sua
exposicao realizada no Rio de Janeiro e o mural produzido para a Secretaria de
Financas do Recife:

A inegavel relagdo entre abstracionismo geométrico e decorativismo surge
também por ocasido de exposi¢cdo de Cicero Dias no Rio de Janeiro, na
apreciacao de Sergio Milliet, ao mesmo tempo que outro jovem critico, Mario
Barata, se pergunta: “ A universalizacdo da pintura brasileira seria
possivel?”. Seria desse mesmo ano de 1948 a pintura mural de Cicero Dias
na Secretaria de Finangas, em Recife, reconhecida, alids, como a primeira
pintura mural abstrata na América Latina. Neste mural, ao lado de uma
parede de combogd, se alternam elementos abstrato-geométricos com
estilizagdes abstratas curvilineas. (AMARAL. 1998, p.56)

Ainda sobre o surgimento do movimento concreto no Brasil, bem como o seu anseio

por transformagdes na linguagem artistica vigente, explica Brito(1985, p.40):

E facil perceber na produgdo concreta brasileira uma ansia de superar o
atraso tecnolégico e o irracionalismo decorrente do subdesenvolvimento.
Dai a sua reagdo ao realismo regionalista, pregado sobretudo pela
esquerda oficial do pais, que se apresentava como a soma de residuos
ideolégicos camponeses e arcaismos os mais diversos do ponto de vista
formal (recordar, por exemplo, o misto de tradigdo camponesa e culto ao
renascimento que caracterizou o Muralismo mexicano). A vanguarda
construtiva brasileira foi a principal alternativa até os anos 60 a presenca
quase dominante dessa tendéncia regionalista que, significativamente,
conquistou até mesmo adeptos na classe média menos sensivel a politica
de esquerda.

Nesse sentido, os dois grupos concretistas que se estabeleceram no pais
foram fundados, respectivamente, em Sao Paulo e no Rio de Janeiro. O movimento

paulista divulgou suas ideias em 1952, através do manifesto ruptura. Eles assumem
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uma postura mais radical do conceito puramente visual da forma, conforme nos
explica Belluzzo(in: AMARAL. 1998, p.100):

Seus valores impunham-se através de uma estética normativa que
privilegiava a constru¢do espacial bidimensional. Pela consciéncia tedrica,
discursiva, mas também pela consciéncia intuitiva, elaboragéo, os artistas
encontravam as leis morfoldgicas das artes visuais no movimento linear,
dado por fatores de proximidade e semelhanga, e no atonalismo das cores
primarias e complementares, acusando no tonalismo o principio
fundamental do figurativismo. “Os “valores esséncias das artes visuais”,
expressos textualmente no Manifesto Ruptura sdo espago-tempo,
movimento e matéria”

rvpitura

ndo ha mais continvidade!

Figura 13: Manifesto Ruptura. Fonte:www.artnexus.com, acessado em 23/04/2016.

Além da critica a arte naturalista, aos valores expressivos e simbdlicos, o
manifesto combate todo e qualquer teor individualista, seja no momento de
concepgao, seja na realizagdo da obra artistica. Atribui novo lugar as artes como
meio de conhecimento, considerando-a dedutivel de conceitos e ndo de opinides.
Expressa confianga na criagédo artistica “dotada de principios claros e inteligentes e
de grandes possibilidades de desenvolvimento pratico”. (Cf. BELUZZO. In: AMARAL.
1998, p.96)

Reuniu-se, por seu turno, o Grupo Frente em 1953, no Rio de Janeiro, em
torno de lvan Serpa e contou, ja em 1955, com a presenga de Franz Weissmann e
Lygia Clark. Comparado ao grupo paulista, esse desempenhava uma postura menos
radical, mostrava uma preocupacéao pictorica de cor e matéria, mas ndo obedecia a

um codigo estético rigido, tinha a linguagem geomeétrica como um campo aberto as



41

experiéncias e indagagao. As diferengas com o grupo Ruptura se d&o pela fuga dos

meios convencionais e pela experimentacdo de novas técnicas, conforme tenciona
Gullar (in: AMARAL. 1998, p. 143):

O Grupo Frente ndo possuia pelo menos duas das caracteristicas comuns
aos movimentos de vanguarda: a defesa de uma Unica linha estilistica e um
embasamento tedrico. Isso de deve ao modo como nasceu e as condigdes
em que surgiu. Ndo obstante, desempenhou um papel de renovagao da arte
brasileira, abrindo caminho para realizagdes bem mais audaciosas, como as
do movimento neoconcreto.

A segunda exposigao do Grupo Frente, ocorrida em 1955, ja marcou mais a adesao

do grupo a linguagem construtiva-geométrica e, no caso de Lygia Clark, a busca de

uma intervencgdo da pintura na arquitetura.

Em 1956, Lygia Clark publicou o texto “Uma experiéncia de integragao”, em

que comentou sua preocupacgao sobre a relagao entre artistas e arquitetos e ainda

chegou a vislumbrar como seria essa unido das artes, em uma futura casa pré-

fabricada:

Acredito na possibilidade de um trabalho de equipe em que o arquiteto e os
artistas plasticos possam, trabalhando juntos, encontrar solugdes plasticas
novas e auténticas.

Em casas pré-fabricadas, o homem poderia ter ambientes diversos, com
ritmos variados, desde que os painéis fossem resolvidos cromaticamente e
dinamicos. E, ao meu ver, o que de mais revolucionario vai se representar
amanha, quando novas técnicas e matérias maleaveis forem disponiveis, e
o artista e o arquiteto possam, juntos planejar a futura habitagdo do homem.
Sera uma coletivizagdo da arte em que o artista individual sera totalmente
integrado nessa coletividade. Ele participara também dessa procura, em que
o homem de amanha talvez possa suprir sua insatisfagdo interior com a
possibilidade de ter uma habitagdo prépria completamente dinamica e
mutavel em funcdo de gostos e caprichos e também da propria
funcionalidade.

Quanto a ser essa integragdo uma limitagdo do artista é absurdo, pelo
seguinte: neste caso o artista procura uma harmonia de ritmos dentro de
uma equacédo proposta pelo arquiteto, o que corresponde ao sistema usado
por pintores concretos que se propde quase sempre féormulas matematicas
para desenvolver um determinado ritmo. Concluindo, acho importantissimo
que vocés, arquitetos mogos, procurem um contato mais estrito com os
artistas plasticos para estudar e aprofundar essa e outras experiéncias ja
feitas neste mesmo sentido.

N&o chamem o artista no fim de um projeto, tendo com ele essa atitude
<patriarcal> que, oferecendo uma boa mesa ao amigo, deixa a mulher atras
da porta da cozinha, escutando elogios para a comida que ela mesma
féz.(CLARK.0 1956, p.45)
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Figura 14:Trés maquetes, Lygia Clark, estudos de integragao pictérica na arquitetura.
Fonte: www.icaadocs.mfah.org, acessado em: 23/04/2016.

Assim, como explica Gullar, tratava-se de levar a frente o trabalho de

Malevitch e Mondrian e, mais para perto, de Max Bill e dos concretistas suicos. O
prémio da Bienal de Sdo Paulo de 1951, como ja citado anteriormente, concedido a
peca de Bill, Unidade tripartida, foi o sintoma do entusiasmo local pelos postulados
racionalistas da arte concreta.

A arte abstrata que se redescobre aqui, naquele momento, ndo é a que
despontava na Escola de Paris e que se tornaria conhecida como
abstracionismo lirico, e sim a que derivou do neoplasticismo de Mondrian e
Van Doesburg. Este, em 1936, havia langado o Manifesto da Arte Concreta,
estabelecendo uma visdo nova da linguagem pictérica e que foi retomada
por Max Bill no pés-guerra. E esse ramo da arte nao-figurativa que se
estende para o Brasil e comeca a florescer entre jovens artistas do Rio de
Janeiro e de Sao Paulo. Mario Pedrosa se torna o principal defensor dessa
tendéncia, influenciando a nova geragéo de artistas reunidos, no Rio, em
torno de Ivan Serpa (GULLAR. In: AMARAL. 1998, p.144)

E entdo que, em dezembro de 1956, realizada a | Exposicdo de Arte
Concreta, esta que, ao mesmo tempo, demonstrou a amplitude que a arte concreta
havia tomado no pais, revelou as diferengas entre os artistas dos dois centros.
Esses fatores aparecem de modo a contribuir para a dissolu¢ao do Grupo Frente e o
reagrupamento desses artistas em torno de problemas comuns e definidos, este
novo grupo foi denominado de Neoconcreto.

Os artistas paulistas eram mais tedricos, enquanto que os do Rio eram mais
intuitivos e empiricos, ndo apresentavam o rigor nem carater doutrinario do grupo de

Sao Paulo. Como explica Brito (1985, p.51) o

Neoconcretismo repunha a colocacdo do homem como ser no
mundo e pretendia pensar a arte nesse contexto: tratava-se de
pensa-lo enquanto totalidade. Era o retorno das intencdes
expressivas ao centro do trabalho da arte. Resgatava-se a
nogédo tradicional de subjetividade contra o privilégio da
objetividade concreta.
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Em 1959 é realizada a | Exposi¢cao de Arte Neoconcreta, quando simultaneamente
é langado o manifesto de Arte Neoconcreta, no Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro. Os artistas cariocas dedicaram-se a investigacdo através de experiéncias
mais livres (como as de Lygia Clark, Franz Weissmann e Amilcar de Castro), que
tiveram como resultado o rompimento com o espacgo bidimensional,saindo da pintura

para o relevo, até atingir os “ndo objetos”, como definiu Ferreira Gullar.

Figura 15: Bicho, 1960, Lygia Clark. Fonte: Figura 16:Série Bicho — O Antes E o

casavogue.globo.com, acessado em 23/05/2016 Depois, 1963, Lygia Clark. Fonte:
casavogue.globo.com, acessado em
23/05/2016

Nesse sentido, entdo, pode-se destacar a importadncia dos movimentos
Concreto e Neoconcreto por serem apontados como 0s unicos grupos de estratégia
cultural dos anos 50, de modo a seoporem as correntes nacionalistas e populistas.
Paradoxalmente, caracterizam-se por protagonizarem a independéncia frente a
cultura europeia, mas, simultaneamente, demonstraram uma dependéncia inevitavel
para com ela. Brito (1985, p. 49) sintetiza como sendo “a grosso modo: o
Concretismo a fase dogmatica, o Neoconcretismo, a fase de ruptura, o Concretismo
a fase de implantagcdo, o Neoconcretismo os choques da adaptacao local’.Assim,
apesar de provirem de uma mesma base concreta de Max Bill, as produgdes desses
dois movimentos apresentam algumas diferengas que definem produgdes singulares

dentro da arte brasileira.
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2.4 ESCOLA PAULISTA E ARTE CONSTRUTIVA

Na arquitetura, a década de 50 foi marcada pelo surgimento da Escola
Paulista, que nasce com um discurso baseado na ética e na preocupagao social.
Seria uma escola com o objetivo de contestar o fazer arquitetdnico mais significativo
do cenario brasileiro da década de 40: a Escola Carioca. A arquitetura produzida por
Oscar Niemeyer, Lucio Costa, Affonso Eduardo Reidy entre outros, foi intensamente
publicada em periddicos, livros de arquitetura, além de resultarem no livro Brazil
Builds e na exposigao de Arquitetura Brasileira em 1943, no MoMa (Museu de Arte
Moderna de Nova lorque). Essa arquitetura, que foi responsavel pela consagragao
da arquitetura brasileira no cenario internacional, desde o Edificio do Ministério da
Educacao e Saude, passou a receber criticas de figuras como Max Bill, Bruno Zevi e
Nikolaus Pevsner. Em suas observacdes estavam presentes julgamentos quanto a
banalizagdo de principios que caracterizaram a arquitetura brasileira, a perda de
simplicidade nas solugdes e a falta de carater social.

Alias, a arquitetura moderna brasileira padece um pouco deste amor ao
inutil, ao simplesmente decorativo. Ao projetar-se, por exemplo, um conjunto
como a Pampulha n&o se levou em conta a sua funcgéo social. O sentimento
da coletividade humana é ai substituido pelo individualismo exagerado. A
coletividade é formada por individuos, mas o individualismo destréi a
coletividade. Niemeyer, apesar do seu evidente talento, projetou-o por
instinto, por simples amor a forma pela forma; elaborou-o em torno de
curvas caprichosas e gratuitas cujo sentido arquitetural apenas para si
mesmo é evidente. (BILL./n: AQUINO. 1953, p.13-14)

Assim, a arquitetura que surge em S&o Paulo assume, entdo, uma estética distinta
com volumes compactos em concreto aparente, tendo como principais
representantes os arquitetos Rino Levi, Oswaldo Bradke e Vilanova Artigas. O
projeto arquitetdbnico ganha um grande simbolismo, sendo um instrumento de
emancipagao politica e ideoldgica, um meio de representar ideias e conceitos.
Apesar de terem como adeptos um mesmo publico, o qual tinha nivel
intelectual e cultural mais elevado, as relacdes entre a arquitetura da Escola Paulista
e da Arte Concreta tiveram pouca exploracdo. Como um dos quase unicos
exemplos, podemos citar a casa Rubens Mendonga de 1958, projeto de Vilanova
Artigas. A “casa dos triangulos” — que € um marco da arquitetura residencial paulista,
por ter uma estrutura que rompe com a ortogonalidade —, deixa de ser apenas um

elemento de sustentacdo, assumindo, também, um papel plastico expressivo na
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composigao arquitetdnica. A residéncia tem um painel de concreto de Mario Gruber
incorporado na fachada, que, como explica Buzzar (2006, p. 260), ndo deve ser visto

como um painel na parede, o painel é a parede:

Como as fotos revelam, a ideia de painéis que adornam a fachada é
totalmente equivocada. Ha uma materialidade na geometria espacial
interior, nos detalhes dos degraus, teto e pilares, que tornam os tridngulos
representacdes de seriagdo, mas sobretudo, de criagdo, como a indicar que
a padronizacgéao € o inicio de uma elaboragao € nao o seu fim.

Figura 17: Casa dos Tridngulos, Vilanova Artigas. Fonte:
www.casavogue.globo.com, acessado em 25/05/2016

E Rio Levi, dentre os artistas da escola Paulista, o arquiteto que mais deu
importancia a producéo integrada das artes plasticas com a arquitetura, deixando
uma contribuigédo singular para relagao arte-arquitetura no Século XX, tanto no plano
tedrico, quanto pratico. A sua singularidade deve-se, também, ao fato de trabalhar
tanto incorporando painéis de produgao propria de seu escritoério, quanto no contanto
com a colaboragao de artistas. A sua estreita relagcdo com Burle Marx, por exemplo,
propiciou a criagao de painéis e jardins, de modo a ser a residéncia Olivio Gomes,
em Sao José dos Campos, projetada no ano de 1950, o ponto mais alto dessa
cooperagao. Por ser construida no campo, a casa simboliza uma perfeita simbiose
entre construgdo e natureza. Nesse projeto, Burle Marx além da produgéo
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paisagistica, contribui com painéis que ocupam toda a parede, como se a obra de
arte ocupasse o lugar da arquitetura e fizesse uma perfeita transicdo entre o
ambiente construido e o ambiente natural. (Cf. ROSA. 2005, p.72)

T
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Figura 18: Residéncia Olivio Gomes. Fonte: www.lanferarquitetura.com.br, acessado em:
25/5/2016.

Logo, através da explanagdo do cenario da década de 1950, € possivel se
observar as transformacdes sofridas na arte e na arquitetura modernas brasileiras e,
consequentemente, na integracdo entre elas. O modelo, tdo enaltecido, que se
inaugura em 1936 — através do Edificio do MES — atravessa o seu momento de
consagracdo, passando por fases posteriores de criticas e consideragdes,
principalmente quanto ao tipo de arte figurativa que estava sendo produzida no pais
e, por consequéncia, empregada nos principais exemplares de nossa arquitetura
moderna. Através da nova estética inaugurada no pais, por meio dos movimentos de
arte concreta, introduz-se o abstracionismo, que tera seu apice em Brasilia fruto,

principalmente, do trabalho conjunto de Oscar Niemeyer e Athos Bulcao.
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2.5 BRASILIA E ATHOS BULCAO

Caracterizada por Mario Pedrosa como uma obra de arte coletiva, Brasilia
teve uma oportunidade unica de reunir em seus prédios obras de artistas como
Athos Bulcado, Alfredo Ceschiatti, Bruno Giorgi, Marianne Peretti, Roberto Burle
Marx, dentre outros. Dentre essas contribuicbes, que foram capazes de unir,
escultura, paisagismo e pintura, destaco as contribuigbes inovadoras de Athos
Bulcdo, gragas a suas aproximagdes artisticas com Petrénio Cunha, visto que
ambos trabalharam intensamente com a arte azulejar.

Athos Bulcdo, apesar de ter um contato direto com alguns artistas
emblematicos do modernismo brasileiro — como Portinari, com o qual trabalhou
como auxiliar no Painel de Sao Francisco, na igreja da Pampulha — nunca
demonstrou interesse nas questdes estéticas do realismo social valorizadas por eles.
Entre os anos de 1948-1950, esteve em Paris por meio de uma bolsa concedida
pelo governo francés. Coincidentemente, no Brasil, esses foram anos fervorosos de
acontecimentos no ambito cultural, em que foram fundados os Museus de Arte
Moderna do Rio de Janeiro e Sdo Paulo e que os movimentos de arte abstrata e
concreta emergiram no pais. O fim de sua bolsa de estudos — e a consequente
escassez monetaria — fizeram com que Bulcdo procurasse outros meios alternativos
a arte para ganhar dinheiro. Através do seu ingresso no Servigo de Documentagéo
do MEC, e da producado de ilustragcdes para livros, revistas e capas de discos, o
artista desenvolveu um trabalho paralelo de artes aplicadas. A dedicagcdo a essas
atividades ocupou grande parte do seu tempo, o que acabou por |he afastar da
tradicdo moderna e da radicalidade abstracionista. (Cf. COCCHIARALE. 1998, p.1)

Mesmo nao tendo nenhuma ligagao direta com os concretistas brasileiros, o
trabalho desenvolvido pelo artista estda embebido com a linguagem abstrata e

geomeétrica pregada pelo movimento, visivel nos moédulos-padrao utilizados por ele.

Para Athos Bulcado, o aprendizado formal colocado em pauta pela questao
abstrata e, desde entdo, exigéncia essencial para a formagédo do artista
brasileiro, intensificou-se sobretudo a partir do momento em que se
transferiu para a nova capital em construgdo. Nao sé tornou-se seu primeiro
artista, como foi 0 que mais teve oportunidades no Brasil, e talvez em todo o
mundo, de desenvolver uma obra integrada a arquitetura.

Nesse sentido, a obra de integragéo arquitetdnica de Athos Bulcdo (murais,
painéis de azulejo, relevos etc.) foi fundamental para o desenvolvimento de
um repertério, que, embora pessoal, € analogo ao dos artistas das vertentes
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construtivas brasileiras. Portanto, essencial para o entendimento do
conjunto de sua produgéo. (Idem. 1998, p.2)

Foi em Brasilia que Athos Bulcdo desenvolveu muros escultoricos, relevos, e painéis
de azulejos revelando uma perfeita consonancia com as obras de Niemeyer. Sua
producdo muito se diferencia dos painéis e murais até entdo produzidos, como

explica Marcus de Lontra Costa (1987, p. 02):

Quero inicialmente afirmar, com natural tom imperativo que caracteriza a
critica, que Athos Bulcao é o artista que primeiro, e melhor, soube entender
0 seu papel enquanto produtor cultural comprometido com a aventura
moderna entdo recém surgida no Brasil, pondo-a numa escala de aplicagdo
e integracdo arquitetdnica, vinculando suas obras ao espago criado pelo
arquiteto, com ele compactuando os mesmo desejos, as mesmas propostas
estéticas, os mesmos principios norteadores de criagdo, ambos baseados
nas conquistas da visualidade pds-cubista, entendendo as suas razdes, a
sua estruturacdo, e ndo investindo somente na imagem, no externo, na
magquilagem, erro em que até mesmo Portinari diversas vezes incorria. (...)
As obras de integragdo com a arquitetura de Athos Bulcdo reafirmaram o
seu valor exatamente por sua verdade: elas estdo, estética e
filosoficamente, comprometidas com as propostas do projeto arquiteténico.
Longe de encarar o espaco onde seu trabalho sera inserido como um
suporte passivo, ou como uma excepcional oportunidade para investir no
gigantismo e destacar individualmente seu produto, Athos trabalha em
“funcdo” desse espacgo, a partir da arquitetura, destacando-a, valorizando-a
criando jogos de ver e pensar que aumentem a sua riqueza e o seu valor.

Morais (1988, p.1), por seu turno, explica-nos que Bulc&o trabalha com o arquiteto
desde a definicdo do espacgo na planta

[ao] momento de criacdo, faz consideracdes em relagédo ao
local e ao tipo de atividade a ser nele exercida. Disso resulta
que, na maior parte das vezes, o painel, quando pronto e
implantado, absorve mimeticamente as fung¢des do edificio,
contribuindo significativamente para tornar o ambiente mais
aconchegante ou funcional.

Quanto a criacdo dos painéis, Bulcdo parte de um processo que se inicia a partir do
desenho e, em seguida, é introduzida a cor: o processo de produg¢ao dos azulejos é
industrial, com pintura serigrafica. O artista ocupa-se apenas da concepg¢ao, sendo
operarios responsaveis por armar o painel. Duas formas de trabalho foram
observadas:(i) o artista disponibiliza cartdes serigraficos, com algumas combinagdes
possiveis para os ladrilheiros;(ii) mais frequente, eles ficam livres para montarem o
painel como bem entenderem, resultando em composig¢des inusitadas. (Cf. MORAIS.
1988, p.1)
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Outro diferencial € também observado no azulejar de Bulcdo quanto as
matrizes de seus painéis, em que foram utilizados médulos soltos, distinguindo-se,
assim, da padronizacgao tipo tapete normalmente utilizada, em que elementos Unicos
ou composi¢cdes formavam padrdoes. Muitas composi¢des desenvolvidas por Bulcao
eram feitas a partir de modulos autbnomos, partindo de composi¢cdes geométricas
com linhas retas ou curvas, e dispostas em orientagdes diversas, como nos casos
dos azulejos da Torre de TV (1966) e do Saldo Verde da Cémara dos Deputados

(1971), Congresso Nacional.
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Figura 19: Azulejos Saldao Verde Camara dos Deputados.
Figura 20: Azulejos Saldao Verde Camara dos Deputados.
Fonte: acervo pessoal, fotos tiradas em: 02/06/2015.
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Figura 21: Azulejos Torre de TV. Fonte Acervo Pessoal.
Figura 22: Azulejos Torre de TV. Fonte acervo pessoal, fotos tiradas em: 04/06/2015.

Dessa forma, a obra de Athos Bulcao representa outro momento, outra forma,
outra razdo de se fazer a integragcdo com a arquitetura. Ao comparamos 0 caso
emblematico do MES com as obras de Bulcao para Brasilia, contrastamos dois
momentos: um inicial, em que nascia o debate sobre a integragcédo das artes e que a
arquitetura brasileira ainda buscava a sua identidade e caracteristicas, que iriam se
conformar a partir de um modelo que reuniu Matrizes Corbusianas, incorporagao de
elementos e materiais locais e integracdo com as artes plasticas;ao momento em
que nossa arquitetura ja havia conquistado reconhecimento internacional e que as

criticas ja estavam gerando uma reflexdo e uma resposta.
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2.6 ARTES E ARQUITETURA EM RECIFE

Nesse momento, observaremos o cenario artistico e arquitetdnico da capital
de maior atuagao do artista estudado. Recife € uma capital que merece destaque
pelo seu desenvolvimento artistico e cultural, como explica Naslavsky (1998, p. 58-
59):

A partir dos anos 30, as iniciativas de jovens pintores modernistas
estabelecem um intercAmbio entre arquitetura e pintura. Hélio Feij6 e Jose
Norberto da Silva participaram da iniciativa modernista promovida pelo
Estado de Pernambuco e Liderada pelo arquiteto Luiz Nunes: a criagao da
Diretoria de Arquitetura e Construgbes. Esta troca estabelecida entre
campos da pintura e arquitetura, no entanto, ainda é incipiente diante dos
caminhos distintos que seguem as artes, uma vez que os protagonistas
mais importantes de nossa renovagao nas artes plasticas estéo distantes do
ambito arquitetdnico.

Para citar apenas um exemplo de renovacéo nas artes plasticas, tomemos o
caso do pintor Lula Cardoso Aires, famoso por seus murais, que, a partir de
meados dos anos 40, retratou, em muitos deles, trabalhadores, tipos
populares. As linhas geométricas por ele utilizadas evidenciam sua
expressdo moderna em tragos e em cores: € 0 caso do seu primeiro mural,
pintado em 1947 na clinica de propriedade de Dr. Arthur Moura, projeto em
linhas modernas idealizado por José Norberto Silva.

Neste mesmo periodo, Cicero Dias pinta painéis e murais nas paredes do
edificio da Secretaria da Fazenda, projeto moderno do arquiteto Fernando
Saturnino de Brito, enquanto o pintor e arquiteto Hélio Feijo pinta murais de
sua autoria nas paredes das residéncias.

Resumindo, embora artes plasticas e arquitetura tenham percorrido
caminhos diversos em termos de renovagdo, a partir dos anos 40 elas se
encontram nestas iniciativas modernistas que permitem a sua integragao.
Com efeito, a partir dessa data, as iniciativas modernas no campo da
arquitetura sdo cada vez mais frequentes, propiciando aqueles momentos
impares em que todas as forgas parecem convergir para o ideal da
arquitetura moderna, a integragao total das artes.

Foi, entdo, em 1932 instituida em Recife a Escola de Belas Artes de
Pernambuco (EBAP), fruto da unido de pintores, escultores, desenhistas e
intelectuais. Esta tinha como disciplinas arquitetura, pintura, escultura e, ainda,
cadeiras livres de Composicdo de Arquitetura, Pintura e Perspectiva, Artes
decorativas, Modelagem dentre outras. (Cf. NASLAVSKY. 1998, p.57)

Em 1934, Burle Marx chegou ao Recife, a convite do entdo Governador
Carlos de Lima Cavalcanti, para assumir o Setor de Parques e Jardins do Governo
do Estado de Pernambuco. Atuou em reformas e agbes complementares de muitas

pracas, além de conceber projetos completos — como o das pragas de Casa Forte e
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Euclides da Cunha, ambas de 1935 —, sendo o Jardim de Casa Forte considerado o
primeiro jardim moderno brasileiro. Um jardim aquatico, conformado por trés lagos,
que tinham fungéo educativa de elucidar acerca das vegetagcbes da Mata Atlantica,
da Amazodnia e espécies tropicais exaticas de outros continentes. (Cf. CARNEIRO et
al. 2009, p.3-7)
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Figura 23: Praga de Casa Forte. Fonte: Os Jardins de Burle Marx no Recife, SA
CARNEIRO,20009.

Figura 24: Desenhos de Burle Marx, Praga de Casa Forte. Fonte: Os Jardins de Burle Marx no
Recife, SA CARNEIRO, 2009.

Em 1939, Fernando Saturnino de Brito, ex-integrante do DAU (Diretoria de
Arquitetura e Urbanismo), chefiada por Luiz Nunes, projetou a Secretaria da
Fazenda de Pernambuco. Como ja apontando anteriormente, o painel da Secretaria
da Fazenda é tido como a primeira pintura mural abstrata da América Latina. O
edificio, construido entre os anos de 1941 e 1943, que tem inspiracdes evidentes no
edificio do MES - do Rio de Janeiro —, simboliza a concretizagdo do movimento
moderno na capital pernambucana, tendo como destaque além das carateristicas de
uma linguagem plastica moderna, a sua implantagcdo de destaque na Praga da
Republica:

Para o interior, Cicero Dias pinta alguns painéis com desenhos abstratos
localizados no hall principal, mezanino e auditério. O mobiliario foi
executado especialmente para o edificio, ao que parece, desenhado por um
projetista americano que trabalhou aqui no tempo da guerra, evidentemente
arte, arquitetura e mobiliario deviam estar integrados na construgdo dos
espacgos modernos.”

Esta obra é a que melhor representa a difusdo do moderno entre nos,
sintese e maturidade das propostas de arquitetura moderna, quer pelo seu
carater de monumento, quer pela sua importante localizagdo no contexto
urbano (pragca da republica) quer pelas suas excelentes qualidades
arquitetbnicas ou pela conjuntura que envolveu a sua realizagdo.”
(NASLAVSKY. 1998, p.254)
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Figura 25: Palacio da Fazenda, atual Secretaria da Fazenda.

Fonte: www.panoramio.com, acessado em 23/06/2016.

Figura 26: Paisagens do Capibaribe, 1948, painel abstrato de Cicero Dias.
Fonte: www.recifeartepublica.com.br, acessado em 01/07/2016.

Figura 27: Canavial, 1948, painel abstrato de Cicero Dias.
Fonte: www.recifeartepublica.com.br, acessado em 01/07/2016.

Ainda sobre as atividades do fértil cenario artistico pernambucano, Naslavsky
(2012, p.) destaca:

Passada a luta pela renovagao artistica ocorrida nos anos de 1920 e 1930,
o periodo que se segue, entre 1940-1950, presencia um momento de
difusdo das artes modernas em Pernambuco. Trata-se das iniciativas no
campo das artes plasticas que tiveram a participagcdo de arquitetos e
contribuiram para a modernizagao do debate arquiteténico.

Dessas iniciativas,destacamos a fundacao da Sociedade de Arte Moderna do
Recife (SAMR), criada em 1948 por iniciativa de Abelardo da Hora, Hélio Feij6 e
Augusto Reynaldo, em defesa da arte moderna e da categoria artistica, além do
Atelier Coletivo, fundado em 1952, também por iniciativa de Abelardo da Hora e um
grupo de artistas. De 1952 a 1957, o Atelier Coletivo da Sociedade de Arte Moderna
do Recife funcionou como uma escola de desenho e artes plasticas,contando com
aulas de modelagem, desenho e pintura,na reunido de artistas modernos. Ligado as

principais vanguardas internacionais desse periodo, principalmente aos muralistas
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do México e a pintura de Cunho Social, o Atelier Coletivo,formou um importante
grupo de estudantes de arquitetura, por meio de arquitetos ja reconhecidos. Dentre
eles, destacamos a presenga de Delfim Amorim, Lucio Estelita, Waldecy Pinto,
Marcos Domingues, José Fernandes, Maria de Jesus, estes que incorporaram a
pintura mural e os painéis decorativos as suas obras modernas. (Cf. NASLAVSKY.
2012, p.47-48)

Embora n&do possamos falar que arquitetos e artistas trabalhassem juntos
na elaboragcdo de espagos arquitetdnicos modernos, a pintura mural € o
painel decorativo em azulejos tém seu lugar reservado nas obras de
arquitetura moderna em Pernambuco. (Ibidem.)

Nao obstante as reivindicacbes da época, os painéis desenvolvidos nesse
periodo eram essencialmente figurativos, carregados de um alto teor nacionalista,
tinham como principal tematica representacéo do tipos populares, cenas cotidianas e
fatos historicos notaveis.

a moda de colocar painéis nos edificios, inaugurada pelo Ministério da
Educacdo no Rio de Janeiro, os novos edificios do Recife apresentam-se
agora reclamando painéis. (FERRAZ. 1952)

Figura 28: Edf. Joaquim Nabuco. Fonte: acervo pessoal, foto tirada em 10/07/2015.
Figura 29: Mural Aboli¢cao da Escravatura, Abelardo da Hora, década de 1950, Térreo do
Edificio Joaquim Nabuco. Fonte: www.recifeartepublica.com.br, acessado em 01/07/2016.
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De todos os painéis, o melhor ainda deve ser considerado, entre os mais
recentes, o que Lula Cardoso Ayres esta terminando no edificio do Cinema
Sao Luiz: Gente e paisagem urbana. (FERRAZ. 1952)

Figura 30: Painel Lula Cardoso Ayres, Cinema Sao Luiz. 1953/1954. Fonte:

www.recifeartepublica.com.br, acessado em: 01/07/2016.

Figura 31: Painel Lula Cardoso Ayres, 1953/1954. Fonte: acervo pessoal, foto tirada em

10/07/2016.
E através das obras de arquitetura que acontecem as experiéncias mais
relevantes do engajamento entre artes plasticas e arquitetura. Varios
edificios apontam esse intercambio através de painéis murais, painéis
decorativos, esculturas, ladrilhos ceramicos com motivos regionais, que sé&o
algumas contribui¢cdes das artes platicas a arquitetura. Artistas como Hélio
Feijo, Lula Cardoso Ayres, Reynaldo Fonseca, Corbiniano Lins contribuem
para a modernizagao da arquitetura. (NASLAVSKY. 2012, p.46)

No fim dos anos 1950 (1957/1959) o Atelié Coletivo teve suas atividades
finalizadas. Na década de 1960 se inicia, por sua vez, o Movimento Cultural Popular
(MPC), que tinha Abelardo da Hora como responsavel pelas artes plasticas e
artesanato. Foi também fruto dos esforgos de Abelardo da Hora a sugestdo de
insergao no Codigo de Obras de Urbanismo, da cidade do Recife (Lei 7.427 de 19
de outubro de 1961), nas disposigdes finais do artigo 950 de que “Todo edificio que
vier a ser construido no Municipio de Recife, deverao constar obras originais de
valor artistico, as quais fardo parte integrantes deles”. Abelardo declara em
entrevista concedida a Holanda que o intuito da lei era aproximar a arte das pessoas
e valorizar a cultura de Pernambuco, de modo que, segundo ele, essa foi uma
grande conquista para a arte e arquitetura pernambucanas. (HOLANDA. 2011, p.95)

Também no inicio dos anos 1960 foi fundado na UFPE o curso de Artes
Plasticas, que tinha Vicente do Rego Monteiro, Lula Cardoso Ayres e Murilo La
Greca como alguns importantes nomes do corpo docente. Em 1964, com o poder
nas maos dos militares, O MCP encerra suas atividades. Assim, com os trabalhos do
Atelié Coletivo e do MCP suspensos, Olinda se torna o novo refugio dos artistas.
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Dentre o efervescente fechamento e abertura de ateliés entre as décadas de 1960 e
1970, em Olinda, destaca-se o Movimento da Ribeira, no qual os artistas utilizavam
0 mercado para expor suas producdes. Esse movimento tinha como participantes
Adao Pinheiro, Guita Chariker, José Barbosa, José Tavares, Montez Magno, José
Claudio, Jodo Camara, Ypiranga Filho, Anchises Azevedo, Roberto Amorim e Tiago
Amorim. Por fim, em agosto 1965, os militares enceram as atividades do Atelié e em
setembro do mesmo ano aconteceu a abertura do Atelié mais 10, que tinha como
integrantes muitos artistas do Atelié Coletivo e alguns novos nomes como Delano,
Liedo Maranh&o, Maria Carmem e Vicente do Rego Monteiro. Em 1970 Pernambuco
perde Vicente do Rego Monteiro, enquanto Cicero Dias permanecia na Europa e
Lula Cardoso Ayres se aposentava pela UFPE. (HOLANDA. 2011, p.96-99)

A década de 1970 tem destaque pela criagdo dos Museus do Homem do
Nordeste e de Arte Sacra de Pernambuco, respectivamente em 1975 e 1977. Foi
também em 1979 que houve a criacdo da Fundacgao de Cultura da Cidade do Recife
e da Oficina Guaianases de Gravura. Além da importante producdo artistica dos
ateliés de Recife e Olinda, entre as décadas de 1950-1980, merece destaque a
producgao artistica ao qual foi aplicada na arquitetura entre essas décadas.

Foi no inicio da década de 1950 que Recife recebeu trés arquitetos que
tiveram um papel importante para o desenvolvimento da arquitetura moderna em
Pernambuco: O italiano Mario Russo, o portugués Delfim Amorim e o Carioca Acacio
Gil Borsoi. Mario Russo, apesar de ter permanecido na cidade apenas nos anos de
1949-1955, deixou um importante legado como o projeto para a Cidade Universitaria
de Recife, além de projetos de residéncias e sua atuagdo como professor do curso
durante o periodo que aqui permaneceu. Borsoi e Amorim, que se estabeleceram na
cidade, produziram de forma significativa e influenciaram uma geragdo durante as
duas décadas que lecionaram. Suas influéncias seguiram alguns padrbes de
atuagdo, como a utilizacdo de elementos vazados (cobogds) e dos painéis de
azulejos ceramicos, que, em alguns casos, formam verdadeiros murais nos
edificios.(Cf. AMORIM. 2001)

Deve-se a Amorim a retomada do gosto pelo azulejo, ndo pelo seu valor
histérico, mas pelo seu valor pratico na medida em que protege, em
definitivo, as paredes que reveste e por suas potencialidades plasticas.
(Idem. et al. 1991, p.61)
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O valor decorativo do azulejo era muito valorizado por Amorim, uma vez que ele
mesmo criou desenhos exclusivos para algumas de suas obras. Outro fato que
reforga o aprego estético que Amorim possuia pelos azulejos era o modo que ele o
aplicava, nao revestindo todas as paredes externas dos edificios com o elemento,
fazendo com que ele convivesse com outros materiais como pedra, reboco, concreto
aparente e tijolo, deixando clara a sua intengdo compositiva. (AMORIM. et al. 1991,
p.61).

Logo, trés semelhangas podem ser observadas nas qualidades possuidas
pelos azulejos e cobogds, que, além de desempenharem simultaneamente fungdes

plasticas e construtivas, sdo elementos relativos a tradigao construtiva brasileira.

Os arquitetos, entdo incentivamos pela conjuntura polica-histérica-cultural
em Pernambuco, iriam buscar na tradicdo a analogia para oferecer uma
solugdo construtiva adequada para a vida no trépico umido — a partir da
associagao das reticulas de concreto com a heranga dos muxarabiés e das
gelosias (trelicas de madeira) da arquitetura mourisca, trazida ao Recife
pela colonizagdo portuguesa. A correlagdo propiciaria uma linguagem
prépria para a arquitetura moderna local, sintonizada com o discurso da
modernidade brasileira deflagrado na Semana de Arte Moderna de 1922.
(BORBA.In: VIEIRA. 2013,p.32)

Borsoi e Amorim, além de outros professores que também eram adeptos dessa
pratica, como o artista Lula Cardoso Ayres, foram responsaveis pela formacéo de
uma geragao de arquitetos que recorriam com frequéncia aos procedimentos da
integracao interartes. Como nomes representantes dessa geragdo, podemos citar
Vital Pessoa de Melo, Marcos Domingues, Reginaldo Esteves, Aramando de
Holanda, Mauricio de Castro, Dinauro Esteves, dentre outros, que incorporaram aos
seus edificios obras de artistas como Francisco Brennand, Anchises Azevedo, Athos
Bulcdo, Corbiniano Lins ou produziam seus proprios painéis, gragas ao senso de
composi¢ao desenvolvido nos anos de faculdade.

Como exemplo dessa heranga, destaco a obra de Vital Pessoa de Melo, que
teve em seus projetos obras implantadas de artistas como Athos Bulcdo e Anchises
Azevedo. Vital desenvolveu, também, o trabalho resultante no livro Tramas, em que
mostra uma infinidade de combinagdes resultante da composi¢cdo de dois trapézios
simétricos (moddulo-padrdo), combinagbes essas que foram utilizadas para

composicao de painéis utilizados em muitas de suas obras.

O trabalho mostra a preocupacgao de Vital em relagdo a economia de meios
e a racionalizagdo dos processos de uma maneira que nao se perca o
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sentido artistico das experimentag¢des. Tramas oferece uma chave de leitura
essencial para se entender a obra de Vital. As pegas ceramicas funcionam
como um moédulo que aponta as possibilidades de integragéo da arte com a
arquitetura, estabelecendo conexbes com o mundo industrial,
particularmente com o desenho industrial e também com o concretismo
paulista, especialmente de Lygia Clark. (HOLANDA; MOREIRA)
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Figura 32: Exemplo de processo para execug¢ao de uma trama, Trama n°12? (Agreste) e Trama
n°4A (Colméia), detalhe de azulejo desenhado por Vital, e esquema do desenho original de
Vital (azul e branco). Fonte: Desenho de Ana Holanda, e MELO, Vital M. T. Pessoa de Melo.
Tramas. Séo Paulo: Prémio, 1989.
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Outro episodio que merece destaque € o projeto do Parque Histérico do
Monte Guararapes, do arquiteto Armando de Holanda, no ano de 1973. O parque,
um enorme complexo no Monte Guararapes — este conhecido por ter sido palco das
Batalha dos Guararapes, que aconteceuentre os anos de 1648-1649 e € dotada de
importancia, considerada marco histérico para a expulsao dos Holandeses. Isto dito,
teve-se, no projeto, um extenso programa em que estavam previstos os seguintes
equipamentos: pavilhdo de acesso, pavilhdo de botanica, restaurante do lago,
vestiarios, camping, lanchonete, museu da restauracdo, restaurante panoramico,
arena, administragdo e sementeira (destes, apenas o pavilhdo de acesso, bloco de
administragdo, mirante e lanchonete, foram construidos). Esses equipamentos
estariam dispostos de modo a garantir a integridade do ambiente da igreja N. S. dos
Prazeres, além de estabelecer uma relagdo equilibrada com a paisagem dos
Guararapes. A partir dessas condicionantes, as edificagdes adquiriram uma
arquitetura livre e informal, conformadas por sombras criadas por cobertas
padronizadas com aproximadamente 5cm de espessura (triangulos de dupla
curvatura). Esses triangulos, obtidos a partir de formas de fibra de vidro, geravam
uma matriz que permitiam diversas combinagdes, de acordo com os usos dos

edificios.
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Figura 33: Lanchonete. Fonte: www.fundathos.org.br, acessado em 22/07/2016.
Figura 34: Formagdo das Cascas. Fonte: UFPE. Parque Histérico dos Guararapes: Projeto
Fisico. Recife: UFPE, 1975: p.43.

Pontos do Roteiro para Construir no Nordeste (publicado por Armando de
Holanda, no ano de 1976) estdo presentes no projeto: como a criagcdo de amplas
projecdes, para geracdo de sombra e protegdo das fachadas, e a liberagdo das
paredes internas e externas, que soltas da coberta, deixam aberturas protegidas
para iluminagao e ventilagdo dos ambientes. As paredes externas, independentes da
estrutura, foram transformadas em planos continuos revestidos por azulejos,
desenhados por Athos Bulcdo, que também tinham a funcdo de protecdo das
fachadas.

Figura 35: Azulejos desenhados por Athos Bulcdo. Fonte: www.fundathos.org.br, acessado
em: 22/07/2016.

Figura 36: Fonte: Sistema de Placas. Fonte: UFPE. Parque Histérico dos Guararapes: Projeto
Fisico. Recife: UFPE, 1975: p.43.
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No Projeto Fisico do parque ainda podemos encontrar o plano paisagistico e
projeto de identidade visual, verificando-se assim a importancia que foi dada a
integracao de todos os profissionais que estiveram envolvidos naquela concepgéo.

Assim, apds este breve panorama dos acontecimentos de maior destaque no
campo das artes plasticas e arquitetura do estado, é possivel observar que
Pernambuco foi um estado que muito desenvolveu artisticamente, tendo as décadas
de 1950-1980 como responsaveis por semear a pratica de integracao das artes nas
atividades que se seguiriam nas proximas décadas. No proximo capitulo, introduzirei
a figura de Petrénio Cunha, o Artista foco desse estudo que teve o inicio de sua
producédo artistica, integrada a arquitetura, no final da década de 1980 sendo sua
maior producao na década de 1990, estendendo-se até os dias atuais.



60

3 CAPITULO 2 | PETRONIO CUNHA UM ARTISTA PLURAL
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3.1 BIOGRAFIA, FORMAGAO E REFERENCIAS

Esta dissertacdo, como ja foi mencionado nas se¢des anteriores, aborda o
trabalho de Petronio Cunha: artista que tem como formacao a arquitetura, mas que
dedicou, principalmente, a sua obra as artes graficas e as plasticas, mais
precisamente a comunicacao visual e a arte integrada a arquitetura®.

Petrénio Cunha, paraibano de Campina Grande, chegou a Pernambuco em
1956, onde cursou arquitetura na Faculdade de Arquitetura da Universidade do
Recife (atual Universidade Federal de Pernambuco), de 1964 a 1968. A sua
dedicacao a produgao artistica acabou por desenvolver sua habilidade com diversas
técnicas, fazendo extrapolar os meios artisticos convencionais de exposicido da arte,
tendo seu trabalho aplicado a elementos como cartazes, panfletos, outdoors e ao
objeto a que este trabalho se dedica: a arte integrada a arquitetura.

Sendo, ainda assim, a sua formacéo foi de arquiteto de muita relevancia para
a caracterizacdo de seu trabalho, desde suas referéncias até o tipo de arte que
desenvolve. A participagao de Delfim Amorim, como seu professor na escola, foi de
suma importancia, haja vista esse costumar passar como trabalho para seus alunos
o exercicio de padrées de azulejos, o que — sem duvida — despertou-lhe, desde os
tempos da faculdade, para a importancia dessa pratica como expressao artistica.

No periodo de estudante, Petrénio Cunha foi estagiario do escritério
Corporacao, por volta dos anos de 66 e 67. Sediado num casarédo na Rua da Aurora,
o escritério tinha como responsaveis os arquitetos Glauco Campelo, Monica Raposo
e Armando Holanda. Cunha descreve que no mesmo casardo funcionava outro
escritorio, o Grupo de Planejamento Fisico e Arquitetura, formado pelos arquitetos
Moises Andrade, José Fernando de Carvalho e Geraldo Santana, sendo aquele
ambiente um “reduto de arquitetos”. Os arquitetos de ambos os escritérios eram,
também, professores da faculdade de arquitetura. Nesse periodo, como estagiario
do Corporagédo, ja trabalhava com comunicagdo visual, criando logotipos. Foi
também nessa mesmo periodo que Cunha destaca ter participado de um concurso

de logotipos da DIPER, tendo ganho.

’As informacgdes descritas neste capitulo sado fruto de entrevistas feitas a Petrénio Cunha, nos dias 18
de agosto de 2014 e 10 de margo de 2016, além de pesquisas bibliograficas e produtos do acervo da
FUNDAJ.
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No inicio de 1969 Cunha foi para Brasilia, com o intuito de buscar trabalho,
levando cartas de recomendacdes de Glauco Campelo, Geraldo Santana, Armando
de Holanda®e Moises Andrade, arquitetos que foram seus professores, na UFPE, e
que, antes, estiveram em contato com a UnB* este interrompido pelo entdo
instaurado golpe militar.No entanto, a época era desfavoravel, Cunha descreve que
eram tempos dificeis de ditadura, que os escritorios estavam sem trabalho, além de
a Universidade ter sido fechada. Uma de suas cartas de recomendacao havia sido
destinada a Athos Bulcdo, artista que Cunha ja tinha como referéncia. Nesse
periodo, eles mantiveram contato tendo Athos Bulcdo lhe apresentado muitas de
suas obras, no entanto, por consequéncia da falta de demanda nao realizaram
nenhum trabalho significativo em conjunto. Sobre isso, Cunha relata apenas uma

participagdo em um trabalho de letreiro para um edificio. Em busca de emprego,

® Glauco Campelo, Armando de Holanda e Geraldo Santana foram os arquitetos que mais

favoreceram a um contato mais intenso de Pernambuco com a capital, Brasilia. Eles trouxeram ideias
vanguardistas gragas as experiéncias vividas na capital e no exterior. Glauco Campelo trabalhou com
Niemayer, no Rio de Janeiro, no projeto da sede da NOVCAP e, ja em 1962, a convite do mestre,
seguiu para Brasilia para trabalhar em projetos da capital, atuado,ainda, como professor do curso de
poés-graduacao e graduagéo da UnB. Geraldo Santana e Armando de Holanda foram alunos do curso
de pds-graduagéo da Unb, sendo em 1964 egressos do curso quando a universidade foi fechada pelo
regime militar. Nesse mesmo ano, esses trés arquitetos, retornam para Pernambuco formando,
segundo Sénia Marques, o trio de arquitetos “que melhor expressaram as preocupagbes técnicas e
construtivas difundidas em Brasilia” (entrevista em 04/07/2003 para Guilah Naslavsky). No regresso,
encontram no Nordeste um terreno fértil para a pratica profissional: estavam se desenvolvendo
programas governamentais voltados para o desenvolvimento urbano, a industrializagédo, a habitagdo
popular, o patriménio, a conservagao, a restauragao, entre outros. Em meados dos anos 60, os trés
compunham o quadro de professores da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo do Recife. Em 67
Armando de Holanda faz um curso na Holanda, no International Course on Building no Bouwcentrum
— em Roterda (1967) —, onde desenvolve pesquisa sobre protétipos publicada no mesmo ano. Apés a
finalizagdo do curso, faz projetos em Pernambuco como a importante obra do parque Guararapes,
além de projetos desenvolvidos em conjunto com Glauco, Armando falece precocemente em 1974.
Em 1972 Glauco Campelo é convidado por Oscar Niemeyer para trabalhar na Italia, onde ficou até
1975 como responsavel pelo desenvolvimento do projeto para a sede da Editora Mondadori. Dos trés,
Geraldo Santana foi o que atuou durante mais tempo, quase quatro décadas de projetos nas mais
diferentes areas de atuagéo da arquitetura e urbanismo. Além de sua longa carreira como professor
do curso de arquitetura na UFPE, de 1966-2003, destaca-se sua atuacgdo junto ao Grupo de
Planejamento Fisico e Arquitetura e sua vinculagdo a 6rgdos como o IAB, a DIPER e a atuacgéo de
cargos na FIDEM e no CDUR. (Cf. MORAIS ; NASLAVSKY. 2016)

* A Universidade de Brasilia (UnB) surge em paralelo a criagdo da capital, com o ideal de se construir
uma universidade modelo para o pais e para a América Latina. Teve como mentor Darcy Ribeiro, que
viu na oportunidade de construgdo de uma nova capital a chance de também estabelecer um novo
conceito de universidade. Darcy enxergou a UnB como uma ocasido para substituir as instituicbes
obsoletas do Pais, e se instituir uma universidade capaz de dominar todo o saber humano e de
coloca-lo a servico do desenvolvimento nacional. Nas palavras de Darcy Ribeiro, era uma
Universidade de Utopia, que rapidamente tornou-se a ambicdo da intelectualidade brasileira, como
um caminho da renovagéo do ensino superior e da ciéncia brasileira. (Cf. RIBEIR0O.1995)
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consegue uma vaga na Listas Telefbnicas Brasileiras, onde trabalha desenvolvendo
um volume enorme de logotipos, além de se envolver ainda mais na area da
comunicagdo visual. Naqueles dias de Brasilia, relata fazer seus primeiros
desenhos, tendo a arquitetura moderna como mote, descreve que admirava muito o
Teatro Nacional e seus relevos (passava por ele todos os dias quando ia trabalhar
nas Listas Telefonicas), além da arquitetura dos prédios com suas fachadas
racionais, como uma arte construtivista e geométrica.

Apos sete meses de estadia na capital, Petrénio Cunha se muda para Sao
Paulo, onde permanece até 1971, tendo trabalhado em escritorios de arquitetura e
também no escritério Alexandre Wollner’, em que passou um curto periodo. Além de
outros escritérios, de consultoria técnica, em que trabalhou fazendo capas para
projetos, trabalhos que também indicam sua inclinagdo para a area de comunicagao

visual.

Nesse periodo realizava, também, viagens ao Rio de Janeiro para visitar sua
amiga Guita Charifker®, artista pernambucana que estava residindo na capital
carioca. Cunha descreve o trabalho de Guita Charifker como uma de suas

referéncias para seus desenhos.

® Alexandre Wollner ¢ um dos responsaveis pela profissionalizagdo do design no Brasil. Teve seus
estudos iniciados no comego da década 1950, no IAC (Instituto de Arte Contemporénea). Nesse
mesmo periodo foi contratado pelo MASP como assistente de montagem da exposi¢ao retrospectiva
de Max Bill. A aproximacdo com a arte de Bill desperta o seu interesse pelo movimento concretista, o
que faz com que Wollner se associe ao Grupo Ruptura em 1953 e apresente suas pinturas
construtivas na 22 Bienal de Sdo Paulo, seus trabalhos recebem o Prémio da Pintura Jovem
Revelagao Flavio de Carvalho. Ainda em 1953 Max Bill o seleciona para estudar na Escola Superior
da Forma em Ulm, onde permanece de 1954 a 1958. Ao retornar, cria seu escritério em pareceria
com Geraldo de Barros e outros, o Form- Inform, tido como o primeiro escritério de design do pais, e
em 1963 participa da estruturacdo da Escola Superior de Desenho Industrial — ESDI, no Rio de
Janeiro. Na década de 1960 abre seu proprio escritério desenvolvendo logotipos para grandes
empresas como a Metal Leve e a Eucatex. Wollner teve seus trabalhos apresentados em exposi¢coes
realizadas no Masp e MAM/RJ, e em 2003 o livro Design Visual 50 anos, o qual comemora seus 50
anos de design, foi publicado pela Cosac Naify.

® Guita Charifker, recifense, é pintora, desenhista, gravadora e escultora. Desde a década de 1950
produziu ativamente, participando de diversos ateliés como o Atelié Coletivo, onde, em 1953, teve
aula ao lado do gravador Gilvan Samico e do pintor José Claudio, sob a orientagdo de Abelardo da
Hora. Charitker, em 1964, em conjunto com outros artistas, como Jodo Camara, foi também
colaboradora para a fundagdo do Movimento da Ribeira, em Olinda. Na década de 1970 morou no
Rio de Janeiro, nesse periodo a artista desenvolveu belas paisagens em gravuras de metal,
desenvolvidas na oficina de gravuras do Museu do Ingd, em Niteroi. A sintese de sua obra esta foi
publicada em 2001 no livro Viva a Vida — Guita Charifker — Aquarelas, Desenhos e Pinturas.
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Figura 37: Viva México, Aquarela, 1981, Guita Charifker.
Fonte: www.enciclopedia.itaucultural.org.br, acessadoem: 11/05/2016.

Figura 38: Rio de Janeiro, aquarela, 1990, Guita Charifker.
Fonte: www.artemaior.com.br, acessado em 11/05/2016.

Ainda em 1971, insatisfeito com a situacédo do pais, foi morar em Paris. Foi,

entdo, nesse periodo que Petrébnio Cunha teve um maior contato com a obra de Le
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Corbusier, tendo a oportunidade de conhecer a Villa Savoye e a Unidade de
Habitacdo de Marselha: ele descreve ter se impressionado com o pilotis e se
emocionado ao ver os relevos nas paredes de concreto daquela obra. Além desses
edificios, eram-lhes muito familiares a Maison du Brasil, na qual o artista tinha muitos
amigos residentes, e o Pavilhao Suigo.

\
\

Figura 39: Mural Pavilhdo Suigo, Le Corbusier.
Fonte: www.fondationlecorbusier.fr, acessado em: 11/05/2016.

Le Corbusier €, assumidamente, a maior referéncia de Petronio Cunha. Este
que declara ter muita admiragcdo por Corbusier pelo fato dele ser um artista que
atuava em diversas expressoes:

Le Corbusier sempre me encantou por ser um artista multiplo,
ele fazia o desenho, a gravura, a escultura, o painel, a
tapecaria, o mobiliario, e os seus desenhos integrados a
arquitetura, que sempre me tocaram mais, € isso que mais me
encantou em Le Corbusier a vida inteira.(ENTREVISTA)

Cunha admirava bastante o mural do pavilhdo Suico, de modo a afirmar ter
copiado partes dele. Declara, também, que admirava muito a cor chapada que via
nas pinturas de Corbusier e as suas telas “que pareciam planos, um plano de
massa”. A cor chapada adquirida em muitas obras de Le Corbusier era alcangada

através de colagens de papeis.
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Figura 40: Relevos Modulor, Unidade de Habitagdo de Marselha, 1952. Fonte:
www.fondationlecorbusier.fr, acessado em: 11/05/2016.

Figura 41: Le taureau trivalent (projeto para tapecaria), h 0,43x ¢ 0,64m, tinta preta e colagem
sobre papel, 1958. Fonte: www.fondationlecorbusier.fr, acessadoem:11/05/2016
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Foi no final de sua estadia na Franga que Cunha teve, também, acesso ao trabalho
de Matisse. Ele afirma estudar muito o trabalho de Matisse’ e destaca o trabalho do
album Jazz® Descreve tambémque, ao retornar ao Brasil e desenvolver suas

técnicas de reprodugéo de imagens, fez muitos trabalhos matissianos.
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Figura 42: Circus, Album Jazz, 1947, Matisse.
Fonte: http://artseverydayliving.com, acessado em 12/05/2016

"Foi no final da década de 1940 que Matisse, quando “ja ndo saia da cadeira de rodas e que ja se
pensava acabado para a pintura, encontrou um meio de contrariar o destino e, sobretudo, de
aproveitar a ocasido para trabalhar numa sintese absoluta de todas as suas experiéncias.” Matisse
comeca a sua producéo de cut-outs (recortes). Com tesouras e papeéis coloridos com tinta guache, e
cores exatas produzidas por ele, Matisse inaugurou uma nova “maneira de pintar’ chamada de
recortes. As formas recortadas por Matisse variavam de tamanho e formato, do vegetal ao abstrato, e
eram acomodados de acordo com suas cores e contrates de modo a criar arranjos alegres e
complexos. Inicialmente essas composi¢des tinham tamanhos menores, mas foram crescendo de
acordo com as ambigbes de Matisse, até se transformarem em murais que ocupavam salas e
quartos. Para as composi¢dbes menores o artista trabalhava de forma autbnoma com pinos
(provavelmente alfinetes de costura e tachinhas) e telas. Ja para as composi¢cbes maiores, contava
com o auxilio de assistentes, que sob o seu comando, as montavam nas paredes do seu estudio com
o0 auxilio de um martelo. Essa técnica permitia uma maior agilidade e experimentagdo nas
composic¢des, que podem ser comprovadas a partir dos buracos que ficavam nos recortes. (Cf.
NERET. 2002)

® O album Jazz foi publicado em 1947, onde se veem materializadas as suas recordacdes que tem do
circo, dos contos populares e das suas viagens. O album jazz, trata-se de um grande in-félio, em que
o editor Tériade submeteu os papéis recortados de Matisse a técnica de Pochoir (esténcil). Sdo vinte
gravuras coloridas, que foram impressas utilizando as mesmas tintas de Linel que o artista utilizava.
Apesar da técnica utilizar um resultado por aproximacao, essa tém-se revelado muito util, visto que as
cores originais de alguns papéis recortados desbotaram com o tempo, e s6 através dos porchoirs de
Teriade, que se pode restaurar a verdade de Matisse. E perceptivel em Jazz todo um repertério de
formas como estrelas de multiplas pontas, folhas e algas. Para conectar todas essas figuras e
apaziguar os contrates de suas memorias Matisse as intercala com uma caligrafia enorme e
harmoniosa. (Cf. NERET. 2002)



68

3.2 PRODUGAO

Em 1973 Petrénio Cunha ao retornar de Paris, passou por Recife e se
estabeleceu em Sao Paulo por mais um periodo. Nessa temporada trabalha ainda
com arquitetura, mas se envolve mais com as artes plasticas. Nesse periodo Cunha
comecga a desenvolver o seu trabalho mais singular, a técnica de recortes com
estilete.

Trés fatos que ocorreram nesse periodo foram decisivos para que essa
técnica se estabelecesse:(i) a sua participagdo em um curso de Técnicas de
Gravura, em que se tinham aulas conceituais de diversas técnicas como xilogravura,
litogravura e a serigrafia, “mae” dos recortes, o que fez Cunha, rapidamente, se
interessar pelos cortes da serigrafia e da linguagem do papel cortado;(ii) a visita de
Cunha a exposi¢cdo no MASP de um artista Japonés que utilizava a técnica de Kirié,
papel cortado, o que muito |he impressionou pela delicadeza e expressdo desse
trabalho;(iii) o acesso ao papel, haja vista, nesse periodo, Cunha ter tido acesso a
um papel preto que sua esposa trazia do hospital para seus filhos desenharem (era
o papel que separava as chapas de radiografia e que eram diariamente
desprezados). Ao tomar contato com aquele papel, Cunha identificou um artefato
muito preciso para o desenvolvimento de seus recortes: a superficie negra do papel
gerava o contraste necessario para a sua expressao grafica e muito Ilhe remetia a
xilografia, técnica que sempre teve acesso e intimidade. Cunha descreve sobre os
seus trabalhos de recortes no papel preto “que tem tudo a ver com xilogravura,

porque é preto e é recortado”.
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Figura 43: Esténcil para serigrafia desenvolvido no curso de técnicas de gravura em SP.
Fonte:Acervo Pessoal, foto tirada em 10/03/2016
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A partir da comparacao dos recortes de estilete de Cunha com os Recortes de
tesoura de Matisse, podemos observar a influéncia Matissiana no tema das

composi¢des de Cunha.

N

Figura 45: Petronio Cunha. Recorte em papel preto,

Figura 44: Petronio Cunha. Recorte em 1978 * Fonte: Acervo Pessoal: foto tirada em
papel preto. Sem data. Acervo Pessoal: 10/03/2016.

foto tirada em 10/03/2016.

Figura 46: Matisse. O Periquito e a Sereia, 1952. Guaches Recortados. 337x773 cm. Fonte:
www.moma.org. Acessado em 10/05/2016.
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S6 conheci o trabalho de Petrénio, que vive em Pernambuco, em 2010, ao
ver uma exposicao de seu trabalho na Faculdade de Arquitetura e
Urbanismo da Universidade de Sao Paulo, a FAU/USP. Fiquei muito tocada
com os cartazes feitos com letras recortadas em papel, num dialogo com a
xilografia popular pernambucana — interessante notar que vistos a contraluz,
os originais desse trabalho — os papéis com recortes — lembram rendas
nordestinas. Compartilho da opinido de Chico Homem de Melo no catalogo
da mostra, em que ele diz: “Em tempos de hegemonia do digital, a obra de
Petrénio é uma lufada de ar fresco — ainda que possa parecer paradoxal o
ar fresco vir de uma pratica tdo radicalmente artesanal. Ha nesses cartazes
uma maneira de pensar que esta intimamente relacionada as méos, ao
estilete e ao papel. Nem mais nem menos do que o digital, apenas outra
possibilidade de expresséao e, por extensdo, de pensamento. Temos muito
que aprender com os recortes de Petrénio Cunha”. (BORGES. 2012)

Em 1978, estabelecendo-se definitivamente em Olinda, dedicou-se
intensamente as artes, passando a lidar com diversas técnicas de concepcao e
reprodugao de imagens, ja apresentando muita propriedade com os recortes e com
as gravuras. E nesse periodo que Cunha se posiciona como artista e realiza sua
primeira exposi¢ao individual (15 de dezembro de 1977 até 10 de janeiro de 1978),
intitulada Retalhos, Recortes e Retragos, na Galeria Néga Fuld, em Recife. O proprio

cartaz da exposicao tinha como matriz um de seus recortes.

\_\ \

Figura 47: Cartaz exposigao.
Fonte: Lucena, 1997.
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Comecgando a conviver com outros artistas, como Luciano Pinheiro, que lhe
levou a Oficina Guaianases de Gravura®, Cunha ingressa e desempenha alguns
trabalhos de litogravuras, no ambito da casa. O contato com o trabalho de artistas de
diferentes linguagens, como Guita Charifker e Samico, teve bastante influéncia em
sua obra, de modo que Cunha incorporou diferentes aspectos artisticos de

composicao, tematica e técnicas as suas producgdes.
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Figura 48: Jogos frutais (estrofe), Petronio Cunha, litografia, 1979.
Figura 49: Maria e o Cachorro,Petrénio Cunha, litografia, 1980,50x35cm.
Fonte: www.ufpe.br/guaianases/modules/home, acessado em: 12/05/2016.

Fonte: www.ufpe.br/guaianases/modules/home, acessado em: 12/05/2016.

° A oficina Guaianases de Gravura foi uma casa-editora, dedicada a pratica de gravuras,

especialmente a litogravura. Foi instituida em 1974 por Jodo Camara e Delano, e tratou-se de um dos
movimentos artisticos mais significativos e duradouros do Recife. A Oficina funcionava originalmente
no atelié de Jodo Camara, na Rua Guaianases, no bairro recifense de Campo Grande. A Guaianases
teve um rapido crescimento passando de um grupo pequeno de artistas que se reuniam aos sabados
e produziam litogravuras, para uma grande associagdo sem fins lucrativos, demandando um espaco
maior. Artistas ja consagrados como Gil Vicente, Guita Charifker, Ariano Suassuna, Samico, dentre
outros, se agregaram ao grupo, que em 1979 mudou-se para o mercado da Ribeira, em Olinda, e
tornou-se além de um atelié um espacgo para divulgacao da litogravura. Na Ribeira eram realizados
cursos, ministrados por Jodo Camara e Delano, exposigcdes, publicagdes de livros e impressao de
cartazes. A Oficina teve seus tempo aureos nos anos 70, cuja tematica dos trabalhos eram relativos a
ditadura militar, contestagdes politicas e ao erotismo e liberagdo sexual; e nos anos 80 quando a
tematica das obras era mais diversificada. Em 1994, por questdes financeiras e administrativas o
grupo se desfez e seu acervo de duas décadas de trabalho doado a UFPE sendo gerido pelo
Departamento de Teoria da Arte.



72

De 1984, até meados dos anos 1990, trabalhou na Prefeitura de Olinda
fazendo o trabalho grafico de comunicagdo dos eventos da cidade, através de
cartazes, folhetos e outdoors. Muitos dessestrabalhos tinham como matrizes os
recortes e exploravam o trabalho de lefrismo do artista, quase que uma marca
registrada sua. O cartaz sempre foi muito valorizado por Cunha que, além dos
trabalhos produzidos para a prefeitura, produziu uma série de cartazes para

exposicdes, shows, teatros, dentre outros eventos culturais.
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Figura 50: Cartaz de Show. Fonte:www.terravermelha2.blogspot.com.br, acessado em:

15/07/2016.

Figura 51: Cartaz, 44x32cm. Fonte: CUNHA, 1988.

Figura 52: Matriz em recorte em papel preto para cartaz, Petronio Cunha.

Fonte: acervo pessoal. Foto tirada em 10/03/2016
E que saiu o cartaz (e) ... a turma toda gostou. Todos querem guardar a
imagem, além do evento. Me da a impressdo, que as pessoas voltaram
aquele gosto de colecionar cartazes. Que bom! Estdo dando cartaz aos
cartazes... (CUNHA./In: LUCENA. 1997)

Em texto intitulado A Emergéncia do Design Visual, Alexandre Wollner (in
AMARAL. 1998, p. 225)versaacercada importédncia dos artistas para o

desenvolvimento do design nacional:

Qual era a esséncia? até os anos 50 os artistas que cumpriam também a
fungdo de projetar cartazes, capas de livros e discos e ilustrar alguns
anuncios, ndo se importavam com o acabamento do objeto. Por exemplo:
quando faziamos um cartaz para a bienal, a prépria instituicdo nao se
preocupava com que a solugéo grafica dada ao cartaz pudesse ser objeto
da identidade visual, usado em toda a divulgacéo do evento e aplicado em
todos os meios de comunicagdo (papeis de correspondéncia, bilhetes,
rétulos, convites, publicidade, catalogos etc.) (...) Alguns artistas, a partir
dos movimentos nos anos 50, transformaram-se em designers visuais e
auxiliaram a implantar uma consciéncia da interagdo do artista com
atividades comunitarias, através dos meios de sua criatividade funcional,
com alta qualidade técnica. Nova forma publica de arte.
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O texto destaca, ainda, a importancia do cartaz realizado para a | Bienal de SP
como a primeira produgédo de um designer treinado por uma escola brasileira.

Considero o cartaz vencedor da | Bienal, criado por Anténio Maluf aluno do
IAC, o marco inicial, no Brasil, da criacdo do artista moderno atuante nos
meios de comunicacdo de massa. Os elementos inseridos no cartaz sédo
integrados ao formato do cartaz e o movimento das linhas paralelas, em
duas cores, resultantes do seu perimetro, permitem uma vibragao ética
interessante. Maluf manifesta ai o pensamento orientador das obras
concretas. E a primeira produgéo de um designer treinado por uma escola
brasileira de design. Logo depois outro aluno do IAC, Mauricio Nogueira
Lima, é premiado com o seu cartaz para o | Saldo Paulista de Arte Moderna,
realizado em novembro de 1951. (WOLLNER./n: AMARAL. 1998, p.225)

»

Figura 53: Estudo para cartaz e cartaz | Bienal, Anténio Maluf, 1951.
Fonte: AMARAL: 1998 p.222.

Como apresentado, a introdugcdo de Cunha nas artes graficas se deu de

|
|
|
|
|
|
|
|
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forma muito espontanea gragas a sua intuicédo e talento, ja que a profissdo designer
era muito recente no pais e no estado' (WOLLNER./n: AMARAL. 1998, p.234).

' O Curso de Design, no Brasil, teve inicio em 1951 através do IAC — Instituto de Arte

Contemporanea — com o curso de Desenho Industrial, Propaganda, Moda ao lado de outras artes. O
curso foi uma proposta dos Bardi, que acreditavam que a industrializagdo crescente no pais fosse
demandar a criagcdo de projetos préprios. A criagdo do IAC fazia parte de um plano de agéo cultural
modernizadora, que — através do MASP - promoveu uma série de exposi¢gdes capazes de
transformar a cultura brasileira, que desde o comego do século era de influéncia francesa. Pietro
Bardi organizou exposi¢des sobre a Olivetti, sobre o cartaz suicgo e, principalmente,sobre a exposi¢éao
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Ainda em texto sobre a emergéncia da profissdo designer, Alexandre Wollner explica
(Idem, p.225):

O artista com a formacgao de artes e oficios é solicitado a se manifestar
através de produtos, cartazes, jornais, revistas, folhetos (De Stijl, Bauhaus,
Merz, Dada, Construtivistas), evoluindo com o desenvolvimento dos
processos industriais. Durante a Segunda Guerra Mundial os artistas séo
convidados a participar e a desenvolver manifestos de persuasdo. Neste
processo, o artista, além de criar elementos visuais, agregava a sua
expressdo conhecimentos de percepcéo (gestalt) e de semibdtica, ciéncias
que se desenvolveram a partir dos anos 30. Ja nos anos 50, portanto no
poés-guerra, na Suiga, na Inglaterra e na Alemanha, Surge a denominagéo
programador visual, que € o artista com treinamento de designer, planejador
de meios de comunicagdo visual (Ulm), com uma formagdo altamente
técnica, cientifica e social-econémica-politica. Por ai vemos que o artista
sofre uma metamorfose evolutiva que parte do artesdo essencialmente
inspirado e intuitivo, passando gradativamente a integrar a tecnologia
(gréfica, tipografica) e a ciéncia (gestalt, semidtica), nos sistemas de redes
de comunicagao e, hoje, a estruturar e organizar todo um sistema de
informagdes, via multimidia. O artista desenvolve um equilibrio entre a sua
inspiragéo/intuicdo e o seu conhecimento técnico-cientifico. Estes suportes
sd0 necessarios para a sua criatividade. Neste caso, a simples expressao
gréfica nao cabe mais dentro desse contexto.

E possivel dizer, entdo, que Cunha esta incluso nessa categoria de artistas
que contribuiram para a conscientizacdo da importancia da identidade visual, em
funcdo de uma forma publica de arte. Sendo as suas inspiracdes e intuicdes de
artista, como descritas no texto acima, que o tornaram capaz de desenvolver os
seus trabalhos graficos, visto que sua formagao académica foi em arquitetura. Foi
através da habilidade e comunhdo das diversas técnicas dominadas pelo artista
(desenho, xilografia, recortes e letrismo) que Cunha desenvolveu uma “caligrafia”
prépria e um rico acervo artistico de comunicagao visual. Além dos ja apresentados
cartazes, estdo entre seus trabalhos logomarcas, outdoors, folders, capas de livros
etc.

Porque ai ja é palavra. Eu fiz essa coisa de falar de caligrafia. Eu falei
assim: desenho é caligrafia. Porque eu acho que o desenho é caligrafia
mesmo! Eu ndo estou riscando palavras, eu estou riscando uma mancha
que vai dar numa luz. No fundo é isso! (CUNHA. In: CORDULA. 2013,
p.132)

retrospectiva sobre Max Bill. No entanto, os Bardi, ndo previram que a industria aqui estivesse se
instalando através de multinacionais, que aproveitavam projetos elaborados em suas matrizes. Apos
dois anos de criagéo, o curso fechou com a justificativa de falta de ades&o dos industriais. S6 apenas
em 1962, na FAU/USP, surgiu o curso de Design, quase uma década depois quando, finalmente, a
demandada por projetos da industria tornou-se expressiva. O Curso de design em Recife foi instituido
desde 1972, com a criagdo do curso de Desenho Industrial e suas habilitagbes em programacgao
visual e projeto do produto, embora, o departamento de Design da Universidade Federal de
Pernambuco tenha sido criado apenas em 1997 .
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Figura 54: Simbolo de Olinda. Fonte: Cunha, 1988.

Figura 55: Logomarca. Fonte: Lucena, 1997.

Figura 56: Imagem impressa em adesivos e em carteiras, controle de acesso a cidade, recorte.
Fonte: Cunha, 1988.

Figura 57: Out dor, carnaval 1987. Fonte: CUNHA, 1988.
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Nesse caminho da criagdo e da experimentacdo, apos anos de trabalho com
o papel preto, Cunha encontra outro material para aplicar a sua técnica: o vinil
colorido™'. O artista descreve que “passou anos buscando a sua tinta” — uma cor
chapada, como as que ele via nos quadros de Le Corbusier. E foi trabalhando com
os vinis coloridos que Cunha declara: “encontrei minha cor”.Assim,foino final dos
anos 1990, e inicio dos anos 2000, que ele desenvolveu uma série de quadros com
cores vibrantes (além do preto ja comum em seu trabalho, sdo introduzidos o
vermelho, o amarelo e o verde a sua paleta) através da técnica que lhe & muito
particular e a qual ele domina com muita propriedade: o recorte com estilete. As
organizagdes de suas telas partem de reticulas geométricas, que s&o quebradas a
partir das linhas organicas presentes na sua tematica, as formas femininas e

elementos da fauna e flora sdo exemplos muito comuns ao seu trabalho.

Figura 58: Petrénio Cunha, Afloramarela. Figura 59: O segrado (1997), xilogravura 56x81 cm.
1998. Fonte: Antbénio Paes, foto tirada em Fonte: www.artepopularbrasil.blogspot.com.br.
maio de 2016. Foto: Joao Liberato.

Logo, ao observamos essas telas, fica-nos evidentes as confluéncias de
referéncias que completam o repertério do artista. Como no quadro a
Afloramarela,de Cunha, em que esta presente uma hachura de tracos finissimos,
que € caracteristica também dos panos de fundo das xilogravuras de Samico. O
dominio de diferentes técnicas pelo o artista lhe capacita a transportar artificios entre
elas.

" S50 utilizados os vinis coloridos disponiveis no mercado, portanto coloridos industrialmente.
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A descoberta da cor com os vinis coloridos recortados a estilete por Cunha

esta intimamente relacionada a descoberta dos recortes por Matisse.

Estou atualmente virado para os materiais mais sem brilho, mais imediatos,
0 que me leva a procurar uma nova forma de expressao. O papel recortado
permite-me desenhar diretamente na cor. Trata-se para mim de uma
simplificagdo. Em vez de desenhar o contorno e de colocar ai a cor,
desenho diretamente na cor, que tem ja medidas tdo precisas que néo
necessita de ser transportada. Esta simplificagdo assegura uma exatidao na
juncéo de dois meios que produzem o efeito de um... Ndo é um ponto de
partida, mas sim um resultado. (MATISSE./n: NERET. 2002, p.10)

Apesar de Matisse e Cunha trabalharem com matérias e instrumentos diferentes —
respectivamente, papeis pintados a guache recortados com tesoura e adesivos
vinilicos coloridos recortados com estilete — e desses materiais fornecerem
aparéncia distintas — os guaches sdo opacos e o adesivo vinilico brilhoso — o ato de

“recortar na cor’ € semelhante aos artistas.

Figura 60: Matisse, 1943. The Clown. Album Jazz.
Fonte: www.henri-matisse.net, acessado em 10/05/2016.
Figura 61: Petrénio Cunha, Espheranca. 1997.

Fonte: Antonio Paes, foto tirada em maio de 2016.

Nesse sentido € que podemos dizer que a técnica de recortes possibilita uma grande
experimentacdo para a criagdo de arranjo das telas, ja que os vinis s6 sao colados
quando a composic¢ao da tela estiver definida. Além disso, o recorte no vinil oferece

automaticamente o positivo e o negativo para o artista, de modo que sao utilizados
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nas telas o elemento recortado e o que resulta dele, dispostos, geralmente, de forma
rebatida (espelhada).

Mais uma vez, a disposi¢ao paralela da tela de Cunha com uma de suas
referéncias nos faz identificar afinidades. Nos casos de The Clow (de Matisse) e
Espheranga (de Cunha) podemos construir analogias quanto a construcgao reticular,
os elementos compositivos da tematica e o jogo de cores com o negativo dos
recortes e o fundo do quadro. Na medida em que se identificam suas bases,

percebe-se como o artista consegue imprimir sua individualidade nas telas formando

uma estética propria e bastante densa.

Figura 62: Série 45, 2001. Exposta no Saldo de artes plasticas de Pernambuco em 2002.
Fonte: Anténio Paes, foto tirada em maio de 2016.



79

Assim, ao descrever sua ftrajetoria, € possivel perceber as diversas
referencias do trabalho de Cunha. Desde os azulejos de Delfim a arquitetura de
Brasilia, os trabalhos de seus conterraneos Guita Charifker e Samico, além do
trabalho estrangeiro de Matisse e Le Corbusier. A unido de tantas referéncias, ora
influenciando na técnica, ora na composi¢cao de suas obras ou na busca de sua cor,
fez Cunha desenvolver um trabalho unico que permeia diversas técnicas e acaba por
ser a unificagdo dessas diversas linguagens (xilogravura, litogravura, recorte e

desenho).
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4 CAPITULO 3
PETRONIO CUNHA |ARTE INTEGRADA A ARQUITETURA
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Como visto na base tedrica deste trabalho, a integracdo das artes plasticas
com a arquitetura foi uma importante caracteristica para a afirmacdo da atuagao
arquitetbnica moderna brasileira. Com o panorama apresentado, mostrou-se
também que Pernambuco foi um estado que aderiu de forma significativa a essa
pratica intensamente aplicada a edificios simbolos na nossa arquitetura,
principalmente nas décadas de 1950-1980. Ja no final da década de 1980 e,
principalmente, no inicio dos anos 1990, quando esse exercicio comeg¢a a entrar em
declinio, observa-se ainda a valorizagdo, por alguns escritérios, da atuagao conjunta
com artistas plasticos. Petrébnio Cunha é uma excecdo desse periodo, em que
muitos artistas eram convocados apenas para o cumprimento da lei “Abelardo da
Hora”, de modo a desenvolverem obras desconectadas com a arquitetura. As obras
de arte empregadas a arquitetura desenvolvidas por Petrénio Cunha s&o
exemplaresna integracdo, haja vistas que artistas e arquitetos trabalham de forma
conjunta, visando os mesmos principios estéticos de modo que a arte aplicada tem a
sua contribuicdo para o espaco arquiteténico.

Este capitulo, em sua proposi¢ao, dedica-se as analises dessa producio
artistica especifica de Cunha. Assim, logo que se iniciarem as primeiras pesquisas,
foi-se observado uma auséncia de padrao na produgdo do artista. Por essa razao
foram criados cinco itens de analise, que — além de auxiliarem na escolha das obras
— foram responsaveis por fornecer uma compreensdo abrangente da
producédoartistica de Cunha. Os itens desenvolvidos para analise foram: criagao,

material, confec¢ao, montagem e tematica.

criagao Forma com que se deu a concepgao das obras: desenho, recorte ou computador
material O material com o qual foi desenvolvida a obra: azulejo, cobogéou pedra portuguesa

confecgdo A forma como a qual o material foi confeccionado para a execugdo da obra. Se foi
personalizado ou feito através de uma adaptagao de um disponivel no mercado

montagem | Se foi determinada pelo artista ou espontédnea consentida ao discernimento dos
operarios

tematica Figurativa ou abstrata

Quadro 1: categorias de analise. Fonte: Autora.

Os fatores acima citados foram elencados por serem responsaveis pela
singularidade de cada trabalho, dai a significancia para a correta identificagdo e
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compreensao de sua especificidade em cada caso. Sera dedicado um item para
cada edificio,como forma de serem analisadas essas condicionantes, sendo a tabela
abaixo desenvolvida com intuito de melhor elucidar a variedade do trabalho do

artista e a comunicagao entre os itens.

Criacao Material Confecgao Montagem Tematica
Igreja do Desenho azulejo personalizado | determinada Figurativa
Bom /espontanea
Samaritano
Igreja do Desenho Cobog6 personalizado | Esponténea figurativa/abstrata
Bom
Samaritano
Caixa Recorte azulejo personalizado Espontanea abstrata
Econdémica
Tribunal de | Computador | azulejo personalizado | Espontanea figurativa/abstrata
Contas
ABA Computador | azulejo personalizado = Determinada Figurativa/abstrata
CIGMA Computador azulejo adaptado Determinada abstrata
Escadaria - azulejo adaptado Espontanea abstrata
de Olinda
Tribunal Desenho Pedra - Determinada abstrata
Federal Portuguesa

Quadro 2: categorias x obras. Fonte: Autora.

Analisando a tabela, torna-se possivel observar como através de um tipo de
material, o azulejo, o artista foi capaz de se reinventar e exercitar a sua criagao
dentro das possibilidades condicionantes.

Além dos fatores apresentados acima, serdo realizadas analises a partir de
conceitos da fenomenologia extraidos do livro Os Olhos da Pele, de Juhani
Pallasmaa (2011). A relacdo do observador com cada obra; como a percepcéo do
homem ¢é exercitada através das obras; quais sentidos e sentimentos séao
despertados através da interagdo homem-obra de arte, sdo algumas questbes a
serem investigadas a partir dessa pesquisa. Esse item foi denominado Corpo,
Espaco e Percepcéo, visto que em sua obra Pallasmaa faz um apelo por uma
arquitetura que prevalega mais aos outros sentidos em detrimento da visao, esta que
€, normalmente, mais explorado pelos arquitetos para apreciacdo de suas obras. Em
cada caso estudado, serapossivel identificar como as obras de arte propiciam uma
apreciagéo espacial individual (corpo), que vai determinar a experimentagao de cada

usuario (corpo), através da exploracdo de diferentes sentidos (percepgéo). Dessa
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forma, pretende-se demostrar que a interacdo artistica interfere ndo apenas
diretamente no espaco, através de sua plastica, como também em seu potencial
expressivo e seus significados. O espacgo, portanto, € capaz de condicionar
experiéncias existenciais e de comportamento a seus usuarios: despertar
lembrancgas, determinar movimentos, visibilidade, proximidade e encontros. (Cf.
COUTINHO. 1977)

Ao experimentar a arte, ocorre um intercambio peculiar: eu empresto
minhas emog¢des e associagdes ao espago € 0 espago me empresta a sua
aura, a qual incita a emancipa minhas percepg¢des e pensamentos. Uma
obra de arquitetura ndo é experimentada como uma série de imagens
isoladas na retina, e sim em sua esséncia material, corpérea e espiritual
totalmente integrada. Ela oferece formas e superficies agradaveis e
configuradas para o toque dos olhos e dos demais sentidos, mas também
incorpora e integra as estruturas fisicas e mentais, dando maior coeréncia e
significado a nossa experiéncia existencial. (PALLASMAA. 2011, p.11)

E valido mencionar, ainda, que as obras de integracdo estudadas estdo
situadas na Regido Metropolitana do Recife e compreendem edificios de usos
institucional, publico e religioso. Para realizagdo da pesquisa, foram feitas
entrevistas ndo estruturadas ao artista Petrénio Cunha (18/08/14 e 10/03/2016) e
aos arquitetos Carlos Fernando Pontual (12/08/2015), Anténio Amaral (29/06/2016),
Adolfo Jorge Cordeiro (14/08/15) e Raquel Meneses (27/08/14).

Assim, primeiramente, sera feita uma apresentacdo arquitetdbnica em ordem
cronoldgica de execugdo, de modo a situar o leitor quanto as caracteristicas de
concepcgado, materiais, sistemas construtivos, composicdo e implantacdo dos
edificios. Em seguida, serdo feitas as analises artisticas e fenomenologicas de cada
obra de arte de modo a compreender sua relacdo com a arquitetura.

4.1 APRESENTAGAO DAS OBRAS

Igreja do Bom Samaritano

A igreja do Bom Samaritano, situada no bairro de Boa Viagem, € um projeto
do extinto escritorio Arquitetura Quatro, formado na época pelas arquitetas Vera
Pires, Clara Calabria, Carmen Mayrinck e Liza Stacishin. O projeto foi realizado no
ano de 1980 e sua construgdo se estendeu por anos, gragas a escassez de recursos
financeiros, sendo finalizada apenas no ano de 1989.

A igreja é conformada por uma coberta arrojada, como uma casca em forma

de paraboloide hiperbdlico, executada em alvenaria armada (sua concepgéao original
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era de concreto armado) pelo engenheiro uruguaio Ariel Valmaggia'?. Sua vedacéo
é feita por uma parede dupla de elementos vazados, cobogds, e seus muros e altar
sdo revestidos por azulejos, elementos em que Cunha imprimiu o seu trabalho
artistico. A planta da igreja tem um formato quadrangular, tendo em sua diagonal a
nave e o altar em um dos seus vértices (ponto mais alto da coberta). Em uma das
laterais de sua face, outra edificagdo, abriga os servigos necessarios de sanitarios,

cozinha, secretaria, salas de aula e auditério, dispostos ao redor de um patio interno.
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Figura 63: Igreja do Bom Samaritano. Fonte: VPRG Arquitetura.
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Figura 64:Planta Baixa Igreja do Bom Samaritano. Fonte: Revista Projeto, n°137, 1992,

12 Ariel Valmaggia: engenheiro uruguaio, esteve no estado nas décadas de 1980 e 1990, quando

construiu uma série de edificios para escritérios como arquitetura 4, J&P , Montezuma e Borsoi
Arquitetos Associados, com a alvenaria armada, sendo o unico discipulo de Eladio Dieste a
desenvolver essa tecnologia na regido.
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Caixa Econémica Federal da Praga da Republica

O projeto da Caixa Econdbmica — que se situa no terreno do antigo Teatro
Marrocos, do extinto escritorio J&P —, foi um projeto muito polémico gragas a sua
implantagédo na Praca da Republica.Esta que abriga os edificios historicos do Palacio
do Governo, 1840, neoclassico; o Palacio da Justica, 1930, eclético; o Teatro Santa
Isabel, 1850, neoclassico; o Liceu de Artes ,1880, e a Secretaria da Fazenda,1943,

modernista.

Figura 65: Caixa Econémica P¢. da Republica.Fonte: Pontual Arquitetos.
Figura 66:Implantacdo do projeto da Caixa da P¢. da Republica. Fonte: Pontual Arquitetos.

Sobre esse projeto, em entrevista', Carlos Fernando Pontual, explica as
dificuldades para a aprovagao,por meio do Iphan, e como o painel de azulejos foi um
elemento importante para a conceituacdo daobra. O arquiteto relata que,
primeiramente em 1982, foi desenvolvido para o local um projeto em estrutura
metalica, o qual foi automaticamente rechagado pelo Iphan. Ayrton da Costa
Carvalho, Diretor Regional do érgédo na época, solicitou aos arquitetos um projeto
com telhado e quatro aguas, que tivesse em harmonia com os outros edificios da
Praca. Insatisfeitos com a solicitacdo, os arquitetos contataram Luiz Saia, diretor
nacional do instituto, que realizou uma visita ao local na presenca dos arquitetos e
de Ayrton Carvalho. Da praga, verificaram que, gragas ao frontdes e platibandas,
nao se viam os telhados das outras edificagbes, e que, portanto, a exigéncia de Dr.
Ayrton Carvalho era desnecessaria.

'3 Entrevista realizada com o arquiteto Carlos Fernando Pontual, no dia doze de agosto de 2015, na
sede do escritorio Pontual Arquitetos no Bairro do Recife.
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Figura 67: Elevagdes do projeto em estrutura de metalica, Caixa PC. Da Republica. Fonte:
Pontual Arquitetos.

Nesse sentido, um novo projeto, do ano de 1985, foi desenvolvido para o
local, preservando as principais caracteristicas existentes no primeiro projeto. As
caracteristicas, entdo, eram estas: o livramento das esquinas; a condicdo de
visibilidade, adquirida através de grandes balagos na estrutura do 1° andar (que s6
puderam ser mantidos gragas ao concreto armado), para que, da Av. Dantas
Barreto, se pudesse ver o teatro Santa Isabel; a permeabilidade feita através de
panos de vidro.

Figura 68:Perspectiva projeto Caixa Praga da Republica. Fonte: Pontual Arquitetos.
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Para a concepgédo do novo projeto, Carlos Fernando, descreve que foi feita
uma analogia: “nés queriamos fazer um projeto que representasse o seu tempo. Se
jogassem uma bomba, e s6 sobrassem os escombros da praga, ao realizarem um
estudo, seria possivel verificar a época em que cada edificio daquele foi construido”.

O projeto tem apenas oito pilares (70x70cm de secgao), deixando grandes
balancos de 9 metros, de modo que, grande parte de sua vedacéo, € feita por vidro
(todo o pavimento térreo, e grandes panos no primeiro pavimento), artificios que
permitem a permeabilidade espacial almejada no projeto. Carlos Fernando Pontual
descreve, ainda, a coberta do edificio em abdbodas de alvenaria armada, como
‘macro telhas canal’, ja que também s&o feitas de barro. Assim, apoiadas em
algumas vigas, vencem os grandes vaos e, por isso, além de destacarem o arrojo
estrutural do projeto, demonstram uma caligrafia muito brasileira (as abébodas foram
executadas por Ariel Valmaggia, o mesmo engenheiro da Igreja do Bom
Samaritano). A vedagao do primeiro pavimento conta com paredes pintadas na cor
branca, para se destacarem da estrutura que foi deixada em concreto aparente.
Nessas paredes foram abertas seteiras, caracteristicas dos trabalhos do escritorio,
que faz uso frequentedo jogo de sombras para compor a fachadas de seus projetos.

I/

Figura 69: Fenestragcao através de seteiras, que fazem o jogo com as sombras. Fonte: Pontual
Arquitetos.

Figura 70: Abobadas em alvenaria Armada e azulejos ao fundo refor¢cando a relagao
interior/exterior.

Fonte: Pontual Arquitetos.



Figura 71: Planta Baixa Térreo. Caixa P¢. da Republica. Fonte: Pontual Arquitetos.

Figura 72: Planta Baixa 1° pav. Caixa P¢. da Republica. Fonte: Pontual Arquitetos.

Figura 73: Cortes aa’ e Fachada Caixa P¢. da Republica. Fonte: Pontual Arquitetos;

88
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Ainda em entrevista, Carlos Fernando Pontual, menciona uma carateristica
alcancada nesse prédio presente em outros edificios da arquitetura moderna
recifense. Seria o resultado alcangado nos projetos que apresentam um aparente
despojamento, edificios que sdo despretensiosos,a primeira vista, mas que — apos
alguma analise, avaliagdo —, torna-se aparente o arrojo construtivo, de modo que
Pontual explica, ainda, que Glauco Campelo estabelece essa qualidade como o
“‘dominio da simplicidade”.

A cota do terreno € muito pequena em relagdo a rua, em torno de apenas
+1,00m. Dessa forma, o painel de azulejos, obra de arte feita por Petrénio Cunha
para esse projeto, aplicado em todo o muro do fundo do edificio, torna-se muito

visivel das ruas lindeiras ao prédio.

Figura 74:Livramento das esquinas e grandes balangos. Fonte: Pontual Arquitetos.
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Tribunal Federal

Figura 75: Edificio do Tribunal Federal. Fonte: acervo pessoal, foto tirada em: 11/07/2016.

O edificio do Tribunal Federal (1990), também projeto do extinto escritorio
J&P, foi o ganhador de um concurso em que concorreu com outros 10 projetos, de
modoa possuir como caracteristica mais marcante o seu formato de “geratriz

levemente circular”

. A eleicao dos arquitetos para esse formato do edificio — de 15
pavimentos, mais cobertura — seguiu o objetivo de construir uma forma prépria, nao
comum no entorno em que se encontra, e que compartilhasse com a importancia do
uso a que o edificio se prestava. Outra vantagem de sua forma era a de abrir a visao
da cidade para o mar, ja que as areas de trabalho ficaram dispostas para a fachada
e formou-se uma circulagao central sugerida pelo langamento da estrutura. Apesar

da curva suave de sua periferia, seu formato ndao impediu a construcdo dos espacgos

" Expresséo utilizada pelos arquitetos para descrever o prédio no memorial descritivo presente na
prancha enviada para o concurso .
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ortogonais interiores, que tém seus poentes protegidos pela circulagdo vertical,

bateria de banheiros, shafts e central de ar condicionados (elementos fixos).
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Figura 76: Planta Baixa do 13° Pavimento do Tribunal Federal, Fonte: Pontual Arquitetos,

editado pela autora

A implantacao e acessos também foram pontos prezados pelos
arquitetos, que fizeram os limites do edificio guiados pelo prédio da prefeitura,

ja existente.

O edificio ocupa fragdo da praga em que se converteu o terreno.Dentro do
verde, outra praga, nua, menor, de acesso, para a qual se abre o volume de
marmore e vidro abrigando parte dela, criando a relagdo exterior/interior de
forma amena, tropical. Ja sob o volume, protegidos por ele transpde-se o
portal formado pelas colunas centrais. Na sequencia, o ritmo do pértico
tendo a direita o espelho d’agua que atravessa a curva da fachada, a
esquerda os servigos de informagao e portaria e ao fundo a circulagao
vertical e a escada que conduz ao pleno. A escala arquitetbnica da a
importancia que o edificio requer dentro de uma composigao livre onde os
principais valores sdo a imediata identificagdo do acesso, as relagdes de luz
e sombra, transparéncia e reflexo. °

Foi na praga menor, descrita no texto acima, que foi incluida a obra de arte

desenhada por Petrénio. Trata-se de sua paginagdo em pedra portuguesa, que

conforma um painel paisagistico.

' Trecho do texto transcrito da prancha original enviada para o concurso, fornecida por Carlos
Fernando a autora deste texto.
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Figura 77:Perspectiva feita por Cavani Rosas para prancha enviada para concurso.
Fonte: Pontual Arquitetos.
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Figura 78:Perspectiva feita por Cavani Rosas para prancha enviada para concurso.
Fonte: Pontual Arquitetos.
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Tribunal de Contas da Uniao

Figura 79: TCU. Fonte: acervo pessoal, foto tirada em agosto de 2014.

O projeto do Edificio Sede da Secretaria de Controle Externo do Tribunal de
Contas da Unido, em Pernambuco, é um projeto da URB, desenvolvido pelos
arquitetos: Anténio Amaral, Clara Charifker, Ana Amélia Oliveira e Tania Oliveira
Schwambach. Trata-se de um edificio com estrutura de concreto desenvolvido em
térreo, com mezanino e mais trés pavimentos, sobre pilotis. O prédio se apresenta
por um volume quadrangular, tendo sua fachada conformada através de faixas
correspondentes: a viga e o peitoril — revestidos em marmore branco — janelas de
vidro e laje para ar condicionado — também revestida em marmore branco. Essa
conformacgao sobria, revestida em vidro e marmore, oferece ao edificio um aspecto
austero, que contrasta com os azulejos de cores vivas e desenhos alegres,
empregados na caixa de escadas e no volume térreo do auditorio, que — com sua
parede curva — induz a entrada do edificio. Cunha contribuiu com o projeto por meio

de seus azulejos
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Dessa forma, a presenga dos azulejos contribui, ainda, para distingdo de usos
através da forma, que era buscada nesse projeto:

O programa separava as fungdes do prédio em externas e internas, o que,
interpretado formalmente, sugere o corpo principal prismatico que dialoga
com o volume curvo do auditério e com a torre de circulagdo vertical."®

Os usos externos descritos no memorial foram também destacados pelo
revestimento com azulejos.

Ainda em memorial, fornecido pelo arquiteto, € destacado o carater publico
que buscou-se evidenciar no projeto do edificio, que teve como referéncia outros

edificios caracteristicos da arquitetura moderna brasileira:

Buscou-se a referéncia dos exemplares paradigmaticos dos edificios
publicos brasileiros modernos, o Ministério da Educagao no Rio de Janeiro
e, aqui em Recife, a Secretaria da Fazenda do Estado, com sua linguajem
ao mesmo tempo imponente e soébria, o “pilotis”, o jogo de volumes
diversos, as formas prismaticas puras, as esquadrias continuas, etc.”’

'® Trecho extraido do memorial do projeto fornecido pelo arquiteto Anténio Amaral em entrevista a
autora, realizada no dia 29 de junho de 2016.
" Idem.
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ABA

Figura 80: Fachada ABA para Av. Rosa e Silva. Fonte: acervo pessoal, foto tirada em outubro
de 2013.

O ABA, Associagao Brasil-América, € um edificio destinado a curso da lingua
inglesa, localizado na Avenida Rosa e Silva, importante corredor urbano da Cidade
de Recife. O projeto tem autoria do escritorio ADM Arquitetos e € datado de 1995,
sendo executado no ano de 1996.

Trata-se de um edificio de térreo com mais dois pavimentos. Em seu
pavimento térreo estdo a portaria, a sala de mdultiplo uso, a lanchonete e os
banheiros, além de uma grande area sob pilotis destinada ao estacionamento. No
primeiro pavimento localizam-se as salas de aula, a biblioteca, o centro de
informatica, os banheiros e um grande vazio, com vista para o acesso do pavimento
térreo, esse espaco também foi destinado a circulagao vertical, de modo a destacar
a escada que conecta o térreo com o primeiro pavimento. Finalmente, o segundo
pavimento de menor area, abriga mais salas de aula, salas administrativas,

banheiros e refeitorio.
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Figura 81: Planta Baixa Térreo. Fonte: ADM Arquitetos.

Figura 82: Planta Baixa 1° Pavimento. Fonte: ADM Arquitetos.

Figura 83: Planta Baixa 2° Pavimento. Fonte: ADM Arquitetos.

O trabalho de Petrénio Cunha para esse projeto trata-se de um grande painel
de azulejos, de aproximadamente 15m de comprimento por 3m altura, na fachada
principal do edificio, defronte a Avenida Rosa e Silva. Grandes empenas
desempenham, simultaneamente, o papel de proteger o edificio do poente e
emoldurar o painel, transformando-o em um “enorme quadro” que privilegia

diariamente os transeuntes dessa regido.
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Figura 84: Painel de Azulejos e Quebra-Séis CIGMA. Fonte: AFM Arquitetos

O Centro Integrado de Pesquisa Miguel Arraes — CIGMA — €& um projeto do
ano de 2010, finalizado em 2014, do Escritério pernambucano AFM, o qual tem
como titular o arquiteto Roberto Montezuma e colaboradores do projeto Raquel
Meneses e Roberto Sarmento.

O CIGMA é um edificio pertencente ao IPA — Instituto Agrondémico de
Pernambuco — que se tornou referéncia no Nordeste brasileiro na geragéo e
adaptagdo de tecnologias para o agronegodcio, atendendo, predominantemente,
produtores de base familiar. O edificio — conformado por dois volumes, sendo um
deles praticamente quadrado —, possui térreo, mezanino e dois pavimentos. Em seu
centro, um patio ajardinado — nele estdo situadas as salas de pesquisa, aulas,
geréncia e administrativas — o outro, circular, estdo locados a biblioteca e o auditorio.
O Edificio, que tem em sua concepgéao a integragcado de espagos construidos e livres,
trabalha com os conceitos de sustentabilidade e arquitetura bioclimatica, utilizando,
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por exemplo, a captagao da agua da chuva na cobertura do edificio e privilegiando a

iluminagao natural nos ambientes.
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Figura 85:Corte esquematico edificio CIGMA. Fonte: AFM Arquitetos.

Conforme memorial do projeto, fornecido pelo escritorio, buscou-se também
empregar no edificio a utilizagdo de alguns principios-chave da arquitetura,
difundidos pelos mestres Le Corbusier e Armando de Holanda como: Pilotis, Planta
livre, Fachada livre e Protecdo solar. Ainda no memorial, destaca-se, também, a
adogao de técnicas construtivas que transmitissem a ideia de uma identidade
tecnoldgica tropical e brasileira, como os quebra-sois, que protegem as fachadas e o
painel de azulejos, estes, por sua vez, revestem o volume do auditorio, trabalho

desenvolvido por Petrénio Cunha para o edificio.
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Escadaria em Olinda

Diferentemente das obras anteriores, em que os trabalhos de Petrénio Cunha
foram empregados a edificios significativos da arquitetura pernambucana, nesse
caso sua obra de arte trata-se de uma arte urbana, um painel feito com trinchos de
azulejos empregados nos espelhos da escadaria que faz o acesso entre a Rua
Treze de Maio e a Praga Laura Nigro, localizadas na Cidade Alta de Olinda.
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Figura 86: Locacado Escadaria de Olinda. Fonte: Google editado.

Figura 87: Escadaria de Olinda. Fonte: flicker.com.
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4.2 ANALISES

Igreja do Bom Samaritano

Figura 88: Altar Igreja do Bom Samaritano, Fonte: acervo pessoal, foto tirada em 10/07/2016.

Criacao Material Confecgao Montagem Tematica
Igreja do desenho azulejo personalizado determinada figurativa
Bom /espontanea
Samaritano
Igreja do desenho cobogo personalizado espontanea figurativa/abstrata
Bom
Samaritano

Quadro 3: analise esquematica Igreja do Bom Samaritano. Fonte: Autora.

Materiais

Os trabalhos de arte, integrados com arquitetura da igreja do Bom
Samaritano, foram os primeiros desenvolvidos por Petronio Cunha para esse
seguimento. A convite das arquitetas, que ja conheciam seu trabalho grafico, Cunha
realizou o desenho dos cobogos, que iriam fazer o fechamento da igreja, e azulejos,
que revestiam os muros externos. Ao fazer uma visita para reconhecimento da obra,
o artista verificou a possibilidade de substituicdo de alguns vitrais, que iriam fazer o
acabamento da parte superior da vedagéo, por cobogés, fazendo como que o
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elemento prevalecesse na fachada. O artista descreve ter muita intimidade com esse
material, gracas a presenca dele em muitos edificios de Brasilia e em obras de

Delfim Amorim.

Criagao- Azulejo

Os azulejos foram frutos de desenhos solicitados pelas arquitetas que
almejavam um tragco delicado. Em resposta, Cunha desenhou uma série de
elementos com temas religiosos, de modo a relatar que nunca havia trabalho com
azulejos, o que o levou a fazer a composi¢ao intuitivamente, porque queria

desenvolver uma criagdo utilizando o positivo e negativo.

Tematica e Confeccao - Azulejo

Através de desenhos inspirados em elementos eclesiasticos, foram pintados
exclusivamente para essa obra pela empresa Decorart, oito azulejos 10x10cm (uUnica
obra que tem azulejos com essa dimensao, porque eles pararam de ser fabricadas
com essas medidas no mercado). Os oito azulejos tinham os desenhos-elementos
de duas variagdes de passaros, jangada e cacho de uvas e foram executados com
duas variedades: uma utilizada em maior quantidade, azul com fundo branco; outra,
0 seu negativo, branco com o fundo azul. Nos oito diferentes tipos de azulejos foram

desenvolvidos um desenho comum a todos, em seus vértices, de modo que, com a

unido de quatro pegas suas quinas, formam uma cruz em negativo.

Figura 89: Detalhe azulejos Igreja do Bom Samaritano. Fonte: autora.

Assim, com quatro padrées de azulejos e seus negativos, totalizando uma gama de
8 pecas, Cunha foi capaz de desenvolver um incrivel trabalho nas paredes externas
e no altar da igreja.

Montagem - Azulejos
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A execucdo dos painéis, desenvolvidos para essa igreja, deu-se de duas
formas: a primeira, mais habitual, tipo tapete, utiliza-se de apenas uma coloracéo de
azulejos (desenho branco, no fundo azul). A variagdo de utilizagdo dos desenhos-
elementos ficou a cargo do ladrilheiro, sendo determinada apenas a coloragdo. Esta

forma de execucgao foi apenas utilizada no campanario e muro externo da igreja.
3 j & '
. . ; | W

Figura 90: azulejos que revestem muros externos. . Fonte: acervo pessoal, foto tirada em
10/07/2016.
Figura 91: Campanario. Fonte: acervo pessoal, foto tirada em 10/07/2016.

A segunda forma e montagem, que imprime de fato a singularidade do azulejar da
igreja, deu-se de forma determinada, de modo que a disposigdo planejada do
negativo e do positivo resulta em uma composi¢cdo que se assemelha a uma renda:
‘eu queria utilizar o positivo e o negativo que com quase nada da para fazer um

carnaval”'®

Confecg¢ao e Montagem - Cobogo

Assim como os azulejos, os cobogosforam feitos especialmente para igreja.
Afim de se evitar uma repeticdo monotona de elementos, cinco padrdes de cobogods
foram desenvolvidos para serem distribuidos de forma espontdnea como elemento
de vedagédo da igreja. Os cobogos que existiam no mercado tinham 5cm e o trago de
cimento que os deixavam mais frageis. Os desenvolvidos para igreja, em
contrapartida, foram feitos em uma fabrica de pré-moldados, com formas proprias, a
espessura de 6-7cm e com o trago de cimentode areia mais forte, para que se
tornassem autoportantes devido ao alto pé direto da igreja.

'®Entrevista realizada no dia 18 de agosto de 2014.
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Tematica - Cobog6

Assim como os desenhos dos azulejos, os do Cobogdés foram feitos a partir de
referéncias de uma revista religiosa que o pastor forneceu a Cunha. Em matéria para
a revista Projeto, Geraldo Gomes descreve a ousadia de Cunha em utilizar os
cobogos e os efeitos causados pelo elemento:

Os cobogos formam paredes que filtram a forte luz solar exterior e criam um
espaco interno que, se nao induz ao recolhimento, se diferencia pela
sugestado de tranquilidade e agradavel temperatura ambiente. Na realidade,
0s cobogds, emprestam ao espaco interno um carater diverso daquele que
havia sido concebido originalmente, em que a cobertura inusitada tinha
papel principal. Os cobogés foram promovidos a protagonistas, ndo séo
mais meros figurantes, que era o seu papel tradicional. Como Petrénio
queria, a se julgar pelas suas resolugbes na obra e pela sua justificativa
textual: “Como elemento construtivo funcional e plastico-decorativo, o
combog6 constitui um elemento presente na arquitetura brasileira, e que ha
tempos solicitava um templo, ou um elogio”. (GOMES. 1992, p.137)
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Figura 92: Cobogds Desenhados por Petronio Cunha. Fonte: acervo pessoal, foto tirada em
10/07/2016.



104

Corpo, Espacgo, Percepcao

Em parte da utilizagdo azulejar da igreja, Petrébnio Cunha exercita a relagéo
da obra com o observador, de acordo com a distancia em que o olho humano se
encontra em relagdo a obra. Assim, estando a certa distancia, o usuario ndo é capaz
de apreender o desenho do azulejo, apenas o seu resultado cromatico. Logo,
jogando com as pecgas através do positivo e negativo, Cunha dispds os azulejos
formando um painel, de modo que — de longe — o desenho se assemelhasse ao de
uma toalha de renda, analoga as utilizadas nos altares de igrejas. Apenas ao se
aproximar, o observador consegue distinguir o desenho e, assim, perceber que a
composicao € formada por mais de um elemento-padrdao, de modo a apreciar os

quatro delicados desenhos.

Figura 93:Desenho de renda formado a partir do positivo e negativo das pecas de azulejo.
Fonte: acervo pessoal, foto tirada em julho de 2014

Nesse sentido, os cobogods sdo elementos que, também, desempenham um
papel importante no exercicio da percepgao. Em seu livro Os Olhos da Pele, Juhani
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Pallasmaa(2011, p43) dedica um capitulo a Importancia das Sombras, destacando
como a auséncia de luz € necessaria para que outros sentidos prevalecam diante da
visdo, bem como, diante de experiéncias emocionais, tendemos a utilizar os outros

sentidos:

O Olho ¢ o 6rgao da distancia e da separagéo, enquanto o tato é o sentido
da proximidade, intimidade e afeicdo. O olho analisa, controla, e investiga,
ao passo que o toque aproxima e acaricia. Durante experiéncias emocionais
muito intensas, tendemos a barrar o sentido distanciador da visao;
fechamos os olhos enquanto dormimos, ouvimos musica ou acariciamos
nossos amados. As sombras profundas e a escuriddo sdo essenciais, pois
elas reduzem a precisdo da visao, tornam a profundidade e a distancia
ambiguas e convidam a visao periférica inconsciente e a fantasia tatil.

Desse modo, ao serem elevados a condigdo de elementos protagonistas de
vedacdo substituindo as paredes, como descreveu Geral Gomes, os cobogos
assumiram também, com maestria, a fungdo de filtragem da luz. A penumbra é
necessaria ao ambiente, por se tratar de um templo, um local que requer uma

atmosfera propicia a reflexao, portanto, com um preciso controle de luz.

Em estados emocionais intensos, os estimulos sensoriais parecem sair dos
sensos mais refinados para os mais arcaicos, descendo da visdo para a
audicao, o tato e o olfato, e ir das luzes para as sombras. (PALLASMAA.
2011, p.46)

Além de sua importéncia estética, os cobogos sao elementos altamente tateis. Sua
textura superficial convida ao toque, de modoa gerar um espago aconchegante e
intimo. O cobog0 propicia, dessa maneira, uma autenticidade tectonica, um modo de

construcao para os sentidos.

A autenticidade da experiéncia da arquitetura se fundamente na linguagem
tectbnica de se edificar e na abrangéncia do ato de construir para os
sentidos. Contemplamos, tocamos, ouvimos e medimos o0 mundo com toda
nossa existéncia corporal, e o mundo que experimentamos se torna
organizado e articulado em torno do centro de nosso corpo. (Idem. p.61)

Os elementos de adorno — combogds e azulejos- contribuicdo do artista
plastico Petronio, devolvem a arquitetura o sentido de beleleza, ligada ao
ornamento, que proporciona emogao, calor, e enriquecem em outra escala o
ambiente. (GOMES. 1992, p.137)



106

Caixa Econémica Federal da Praga. da Republica

Figura 94: Painel de azulejos desenhados por Petrénio Cunha.
Fonte: acervo pessoal, foto tirada em 21/10/2013.

Criagcdo | Material Confecgao Montagem Tematica
Caixa Econbmica recorte azulejo personalizado | espontanea abstrata

O edificio da caixa econdmica ja estava em execugao quando Petrénio Cunha
foi convidado, a principio, para a realizacdo de um painel de apenas 3m de
comprimento. Ao perceber a possibilidade de expansdo do painel por toda a
extensdo dos muros do fundo da edificagdo, Cunha, de imediato, sugeriu essa
utilizagéo aos arquitetos Carlos Fernando Pontual e Jerénimo da Cunha Lima, que
foram seus contemporaneos nos tempos de faculdade, e que tiveram uma aceitagao

imediata da ampliacao do painel.

"9 Paredes externas e partes da coberta que originalmente era para ser na cor branca foram pintadas
na cor azul prejudicando a concepg¢éo do projeto.
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Material

No projeto da Caixa, na Praga da Republica, os azulejos desempenharam um
importante papel no estreitamento entre a relagdo do novo edificio construido com o
bairro no qual ele esta inserido. Carlos Fernando Pontual, descreve que ao adotar a
solugdo de um painel de azulejos foi também realizada uma afinidade com a
azulejaria do Convento de S&o Francisco e com os diversos projetos de Delfim
Amorim, desenvolvidos para o centro, que exploram o azulejar. Além da relagdo com
o bairro, os azulejos contribuiram para ancorar o edificio, reforcando a
permeabilidade do interior com o exterior almejada em seu conceito?’. Dessa forma,
o efeito plastico dos azulejos se distribui aos usuarios do banco que estdo em seu
exterior e também aos que est&do no interior, ja que sendo a vedacgédo do pavimento
térreo da agéncia em vidro, ha uma invasao da arte para o seu interior.Por ser um
projeto concebido sem muros para as ruas, se tem também o ganho do painel em

alcancar os pedestres que circulam por aquelas calgadas.

Figura 95: Permeabilidade espacial reforgcada através do azulejar.

Fonte: portfélio Petronio Cunha.

% Atualmente, os vidros da agéncia foram escurecidos, o que dificulta que de seu interior sejam
observados os azulejos.
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Tematica

Pontual descreve que n&o imaginava que o artista “fosse fazer aqueles
desenhos, imaginava algo como um tapete formado pela unido de mais de uma
peca’. Este depoimento se da pelo fato dos azulejos da Caixa serem pecgas
autbnomas (como observado em alguns painéis de Bulcdo), que ndo se unem
diretamente através de um desenho, o que |lhe causou um grande impacto no
momento que |lhe fora apresentado o estudo com os elementos graficos. Ainda em
depoimento, o arquiteto fala que a beleza dos azulejos foi importante para o
convencimento da equipe da Caixa acerca da utilizagdo do elemento em toda

extensao do fundo do muro.

Criacao

Em entrevista, Cunha, quando perguntadoacercadessa obra, explica que o
painel foi resultante de uma série de desenhos que ja haviam sido desenvolvidos ha
um certo tempo, aquelas formas haviam sido feitas em um papel preto, através da
técnica de recortes tao utilizada pelo artista. Os desenhos foram produzidos depois
de uma visita ao museu do inconsciente, Nise da Silveira, no Rio de Janeiro. No
local, viu um trabalho de um dos internos, feito através de um reticulado
(quadriculado) de tecido, muito geométrico. Tocado pelo trabalho, estimulou-se a
criar a partir de uma malha quadriculada, o que muito se assemelha a malha dos
azulejos.

O resultado final do trabalho trata-se de representacbes soltas, que se
integram gracgas a afinidade grafica do desenho, e ndo pela complementagdo de
desenhos comum aos tapetes de azulejos tradicionais. Totalizam, assim, uma
quantidade de 13 elementos, dentre os quais alguns fizeram usodo positivo e do

negativo, a cor azul cobalto lisa também foi utilizada no painel.
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Figura 96:Figura 86: Desenho ilustrativo das 13 pecas utilizadas para compor o painel de
azulejos da Caixa Federal .Fonte: autora.

Nesse momento, faz-se interessante observar a comunicacdo das técnicas

artisticas utilizadas. Como dito anteriormente, a criacdo desses desenhos foi
desenvolvida originalmente através da técnica de recortes, processo que gera
automaticamente o positivo e 0 negativo ao ser executado. Assim, através de duas
expressoes artisticas (recortes e azulejos), que aparentemente ndo se comunicam, o

artista foi capaz de exercitar a sua criagao e explorar a sua inventividade.

Execugao

Para o controle na execugdo desse painel, diferentemente do da igreja,
Cunha estipulava apenas a porcentagem que cada peca deveria ser empregada em
cada trecho da parede. A aplicagdo ficava a cargo dos ladrilheiros, além do
discernimento para a disposi¢cdo da posigao dos azulejos nas paredes. Cunha fala
do fascinio de designar a fungdo de execugao dos painéis ao mestre de obras, bem
comodo prazer dos ladrilheiros em executar uma obra de arte. Dentro dos canteiros
de obras existe uma hierarquia, de modo que, para que um painel dessa natureza
seja bem executado, é necessario que os cargos de engenheiro, mestre de obras e
ladrilheiro, que na obra é um especialista, estejam devidamente equilibrados. As
respectivas fung¢des de distribuigdo e controle do material, elucidagao e fiscalizagéo
do trabalho e a aplicagdo caprichosa dos azulejos, fazem parte de um processo,
tendo todas suas devidas importancias em cada etapa.
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Figura 97: Variedade de orientagdo na disposi¢cdo dos azulejos.
Fonte: acervo pessoal, foto tirada em 21 de outubro de 2013.

O projeto da Caixa Econdbmica, na Praga da Republica, trata-se de uma
criagdo com grande carga tedrica que, para abarcar todo o conceito requisitado pelo
sitio almejado por seus arquitetos, contou com a ancoragem na tradicdo sem ser
através de um pastiche, de uma forma tal que elementos como as abdbodas e os
azulejos seriam representantes dessa fungdo. Nas palavras de Pontual, as
abobodas s&o grandes telhas canal, ja que sdo de alvenaria e, consequentemente,
de barro. O azulejo, presente na tradicao de nossa arquitetura, ganhou nas méos de
Cunha uma composigao inusitada: “aqueles azulejos sdo os mais inacreditaveis”,

gragas ao seu carater de inventividade correspondente ao do projeto.

Corpo, Espaco, Percepgao

Para essa obra, a relagdo com o observador se faz através de duas escalas: (i) a
longa distancia, de modo a ser possivel se fazer apenas a leitura cromatica, que —
no caso prevalece a da cor azul cobalto — apesar do painel ser feito através da
alternancia do dominio do azul sob o branco e vice e versa. A prevaléncia da cor
azul se da pelo tom escuro do fundo, nos casos em que agrafia é feita na cor branca
e o fundo é colorido em cobalto. (ii) Ao se aproximar, o usuario € surpreendido por
uma gama de diferentes elementos graficos, torna-se assim possivel observar e
distinguir, como num jogo, os diferentes tipos e suas diversas formas de
posicionamento, ja que n&o existe uma “orientacdo correta’, podendo variar de

acordo com as quatro arestas do azulejo.
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Tribunal Federal do Recife

Figura 98: “Praga” de entrada no Tribunal Federal. Fonte: acervo pessoal, foto tirada em:
11/07/2016.

Criagao Material Confecgao Montagem Tematica
Caixa desenho Pedra - determinada abstrata
Econbmica Portuguesa

O projeto do Tribunal Federal do Recife, foi realizado pelo escritério JeP para
um concurso de projetos, no qual os arquitetos concorreram com outros dez
escritérios. O concurso ja fornecia um escopo com o programa do edificio, de modo
a constar, dentre os itens solicitados, uma garagem com 30 vagas para os juizes, no
andar térreo. Ao iniciaremo desenvolvimento do projeto, os arquitetos perceberam
que — quando somada a area da garagem a dos outros usos, também solicitados
para o térreo —, faltaria area para o solo natural, necessario daquela legislagao. Para
a resolucado da problematica, os outros participantes do concurso colocaram todo
escopo no térreo, deixando o hall para o primeiro pavimento, fazendo o acesso ao

edificio através de rampas, escadarias etc.
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Em entrevista, Pontual declara que o
escritorio prezoupelo raciocinio de que a justica tinha que ser
livre, honesta e franca, que o seu acesso n&o poderia ter
nenhum impedimento, e que o0 seu acesso deveria ser feito
através de uma praga menor, em reposta da praga maior que
tinha defronte do terreno.
Assim, para liberar espag¢o no pavimento térreo, os arquitetos usaram como artificio
a criagdo de um mezanino. O concurso solicitava um plenario, que exigia uma curva
de nivel compulséria, de tal modo que, no mezanino feito no espago de pé direito
duploautomaticamente gerado, foram abrigados os servigos que estariam no térreo,
deixando espaco para a “pracga’.
Material
O arquiteto declara que eles consideravam importantissimo que o
revestimento daquela explanada fosse em pedra portuguesa “que sao as calgadas
do recife, e que estdo na praca defronte”. Ao tomarem esse partido, os arquitetos
prontamente chamaram Cunha, uma vez que ja haviam ficado satisfeitos com o
resultado de seu trabalho para a Agéncia da Caixa. Dessa forma, diferentemente do
acontecido no edificio anterior, o uso da obra de arte integrada a arquitetura foi
pensado desde a origem do projeto.

Figura 99:Tribunal Federal, detalhe praga com painel em pedra portuguesa. Fonte: Pontual
Arquitetos.
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Montagem

Logo, para esse trabalho, Cunha foi solicitado a criar com um novo material: a
pedra portuguesa, que tem propriedades compositivas diferentes das dos azulejos,
com os quais ele ja estava acostumado. A primeira diferenga esta na coloragao, ja
que os azulejos sao impressos na cor escolhida pelo artista, ao passo que as pedras
portuguesas ja possuem a cor propria da pedra utilizada, geralmente com duas
variagdes: uma mais clara e outra mais escura, para fazer as composi¢des. Outra
diferenga esta na forma como o desenho é obtido, ndo através de uma impressao,
mas por meio do arranjo preciso das pedras e do contraste original de suas
coloragdes. Assim, as pedras sao dispostas pelo calceteiro de forma determinada,
como um grande mosaico, reproduzindo num paciente trabalho manual com a
experimentagdo de pedras, até que se encontre as que melhores se encaixam ao

desenho.

Criagao e Tematica

Para esse projeto os arquitetos ja tinham bem definido o conceito que
queriam alcangar com a obra de arte, fizeram, portanto, um pedido mais definido ao
artista, solicitando um padrdo que tivesse uma ligagdo com o Bairro do Recife, que
apresentasse uma repeticao e que remetesse a uma composi¢cao, como as utilizadas
em tapetes de ladrilhos hidraulicos. Em reposta, o artista criou através de um
desenho, um “tapete” em escala macro, a partir de um padrdo geométrico de linhas
curvas.

A relagdo do artista com os arquitetos de J&P é diferente em diversos
aspectos, se comparada a que tiveram no projeto da Caixa, analisado anteriormente.
Primeiramente, os arquitetos ja tinham pensado, desde o projeto, em utilizar o
desenho de paginagdo como um painel artistico, além da solicitagdo mais precisa do
produto a ser confeccionado pelo artista. Possivelmente, da mesma forma que
tiveram mais maturacdo para, desde o inicio do projeto, pensar na presenga do
painel, tiveram também mais precisdo do conceito que queriam alcangcar com o

desenho.
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Figura 100: Esquema compositivo

do desenho da explanada. Fonte: . .
Autora. Figura 101: Vista do mezanino para explanada. Fonte:

acervo pessoal: Foto tirada em 04/07/2016.

Corpo, Espaco, Percepgao

O elemento utilizado, pedra portuguesa, tem uma rugosidadetatil, e por tratar-
se de um elemento presente no inconsciente dos recifenses, ja que muitas calgadas
da cidade foram revestidas com esse material,além da unido do material utilizado ao
padrao geométrico que remete os ladrilhos hidraulicos, foi projetada uma paginagao
que muito remete as raizes dos usuarios pernambucanos daquele edificio.
Alcancando-se, assim, através desse paisagismo, a referéncia necessaria a um
edificio que, ao representar a justi¢a, prevé a identificagao plena de toda populagéo.

Temos uma capacidade inata de lembrar e imaginar lugares. Percepcao,
memodria e imaginagéo estdo em interagdo constante; a esfera do presente
se funde com imagens de memdria e fantasia. Continuamos construindo
uma imensa cidade de evocagdes e recordacgdes, e todas as cidades que
visitamos sdo ambientes desta metréopole que chamamos de mente.
(PALLASMAA. 2011, p.64)

Por isso, a relagdo de experimentacdo dessa obra com os usuarios se da em dois
niveis: o primeiro, a nivel do pedestre, € possivel perceber o desenho que compde o
tapete, mas ndo toda sua dimensdo de 20x20m, que apenas € evidente a partir do
mezanino que da acesso ao plenario do edificio, de onde se é compreensivel que a
composi¢cdo se trata de um quadrado, que tem sua diagonal marcada por um

elemento com o material diferente.
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Figura 102: vista do mezanino para a explanada de acesso.
Fonte: Acervo Pessoa, foto tirada em 04/07/2016.
Figura 103: Detalhe da marcacao da diagonal, Painel TFR. Fonte: Pontual Arquitetos.

Assim, a localizagdo da obra de Cunha nesse projeto consta com uma alta
carga simbdlica por configurar-se em uma praga de acesso, que apenas foi criada
gracas ao artificio do mezanino elaborado pelos arquitetos. O acesso pleno a justica
foi, ainda, gratificado com o espelho d’agua (como uma extenséo do rio) e com uma
escultura de Brennand, que repousa sobre o espelho d’agua.

A relacédo dos trés elementos: espelho d’agua, escultura e a praga, mais adiante,
demonstram como a escolha do local, e do tipo de obra de arte, tém importancia

para a formacéo do espaco e influenciam em sua experimentacao.
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Tribunal de Contas

Figura 104: Azulejos Petréonio Cunha no Edificio do TCU. Fonte: Antdénio Amaral.

Criacao Material Confecgao Montagem Tematica
Tribunal de | computador azulejo personalizado @ espontanea @ figurativa/abstrata
Contas Mat

erial e Confecgao

O convite a Petronio Cunha para esse trabalho foi feito por Amaral, que ja era
admirador do seu oficio. Cunha foi, inicialmente, chamado para fazer um painel na
parede curva do auditorio, que corresponde ao acesso do prédio, mas — ao ter
acesso ao projeto — sugeriu que os azulejos também fossem aplicados no volume da
caixa de escada, que tém uma altura maior que a do edificio (o projeto do edificio
previa o acréscimo futuro de mais um pavimento). O elemento da caixa de escada,
que poderia ser percebido com um aspecto negativo gragas a sua desproporgao em
relacdo ao prédio, tornou-se um destaque, um contraponto, em relagdo as demais
superficies palidas. Os azulejos, utilizados para compor o tapete nas superficies

citadas, foram pintados exclusivamente para esse projeto.
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Em memorial, € descrito também a intencdo almejada ao se utilizar os
azulejos, como referéncia a arquitetura moderna: “o uso do azulejo ‘decorado’ segue

uma ja tradicdo da arquitetura moderna pernambucana. “

Criacao

Foi, entéo, a partir desse projeto que Cunha passou a utilizar o computador, e
o programa Corel Draw, para criar os padrées dos azulejos, o que Ihe permitiu mais
experimentagdo na concepgdo dos painéis. Diferentemente dos trabalhos com
azulejos — anteriormente apresentados, em que foram utilizadas ora pegas soltas
para compor os modulos autbnomos (no caso da caixa), ora um padrao formado por
quatro pecgas de azulejos (no caso da Igreja do Bom Samaritano) — nesse painel
Cunha misturou duas escalas de trabalho, utilizando tanto moédulos com pecas

soltas, como padrdes formados com a unido de quatro azulejos.

-1 ]
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Figura 105: Cinco tipos de desenhos desenvolvidos para a formagao do tapete. Fonte: Autora.
Figura 106: Exemplo de esquema de montagem do tapete. Fonte: Autora
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Montagem

Foram, assim, desenvolvidos cinco desenhos, dois desenvolvidos para
azulejos individuais e trés formados por quatro azulejos. A logica de montagem
desse painel é feita através da composicao de 7 pedras x 7 pedras, dentre elas o
ladrilheiro deveria dispor espontaneamente um padrao de cada (sendo 1 padréo de

cada um dos 3 de composigao 2x2 e, os demais, dos individuais).
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Tematica

Diferentemente, também, das composi¢des anteriores, Cunha nao utiliza mais
nesse painel o positivo e o negativo para fazer a composi¢gbes. Como diferencial,
agora, foi introduzida a cor amarela, o que foge das suas composi¢cdes mais
tradicionais de azulejos,em que se faziauso— apenas — da cor azul. A tematica,
também inusitada, mescla elementos abstratos com outros levemente figurativos

(flores).

Corpo, Espaco e Percepgao

Esse painel apresenta algumas particularidades. Cunha, ao trabalhar com
duas formas de composi¢do, langca um desafio aos espectadores ao brincar com
duas escalas no painel. Dessa forma, s&o necessarios alguns instantes de
observagao para se desvendar que, na composi¢cao do tapete, dois desenhos foram
repetidos, ainda que com escalas diferentes.

A distancia, os desenhos de padrdo 2x2 (formado por 4 pecas), sdo logo
identificaveis, deixando uma curiosidade para ser vista apenas com a aproximagao
do observador, que, de perto, percebe que na verdade aquela miscelénea, de longe
nao distinguivel, sdo dois dos desenhos executados no padrdo 2x2, que foram
repetidos e impressos em uma pega unica de azulejo. Para fazer a unido desse
tapete tdo profuso de elementos, o artista utiliza a cor azul cobalto, que margeia
todas as pecas compositivas.

A escolha da implantacado desse revestimento para a parede curva do térreo
também €& de grande influéncia na experimentagcdo espacial, uma vez que -
empregado nessa parede — o azulejar oferece um destaque que — ao se aliar a
forma curva do auditério — provoca a indugcdo do usuario a entrada no edificio: “a
parede curva do auditério busca uma relagdao com o entorno de edificacdes térreas
ou de dois pisos, a0 mesmo tempo que convida a entrada e abre a perspectiva do

terreno”.?’

! Trecho extraido do memorial do projeto, fornecido pelo arquiteto Antdnio Amaral em entrevista a
autora, realizada no dia 29 de junho de 2016.
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Figura 107: Painel na fachada da escola ABA. Fonte: Acervo pessoal, foto tirada em 21/10/2013.

Criagao Material Confecgao Montagem Tematica
ABA computador = azulejo | personalizado | determinado @ figurativa/abstrata N
o projeto do Curso de Inglés ABA, o trabalho de Cunha trata-se de um generoso
painel na fachada principal do Edificio, elevada para a Avenida Rosa e Silva,
importante corredor urbano da cidade do Recife. Em entrevista®realizada com
Adolfo Jorge Cordeiro, arquiteto responsavel pelo projeto, foi percebida uma série de

fatores que possibilitaram a existéncia dessa obra de arte.

Material

Em depoimento, o arquiteto declara que por causa da lei “Abelardo da Hora”,
que exigia a presenca de uma obra de arte para o projeto, desde a concepg¢ao do
edificio, ja se tinha a intencdo de se fazer um painel de azulejos. Entre os
proprietarios, a proposta do painel também foi bem recebida, ja que na unidade de
Fortaleza também existe um, de modo que a presenga da obra de arte ajudaria a

%2 Entrevista realizada no dia 14 de agosto de 2015 na sede a ADM arquitetos.
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manter um padréo entre as unidades da escola. O nome de Cunha logo foi citado
para designacdo do trabalho, gragas a uma antiga amizade entre o arquiteto e o
artista, alémda ja declarada admiragcdo de Adolfo Cordeiro pelos outros trabalhos
realizados por ele, ao passo que € confessado: “ja sabia que o resultado ia ser
bom!”.

Ao observarmos, entdo, a planta da fachada sudoeste do edificio — planta
desenhada no Autocad, um dos primeiros projetos do escritorio realizados no
computador — é possivel verificamos a indicacado de “Local para Obra de Arte”, o que

indica a intengao projetual na utilizagdo do painel.

— 4

Y

FACHADA SUDOESTE

ESCALA 1/100

Figura 108: Fachada Aba indicando o painel como obra de arte. Fonte: ADM Arquitetos.

Confeccgao

A execucgao dos azulejos ficou a cargo da Decorart, que — como na Igreja do
Bom Samaritano (azulejos 10x10cm) e na Caixa Econdmica (azulejos 15x15¢cm) —
desenvolveu pegas exclusivas para essa obra, através da pintura de azulejos

brancos existentes no mercado.
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Tematica

A tematica desse painel foi submetida aos anseios dos proprietarios de
representar a unido das nagdes — Estados Unidos e Brasil. Cunha, em entrevista,
afirma que tentou minimizar ao maximo as intengbes figurativas solicitadas,

utilizando apenas passaros e as cores das bandeiras representadas.

Criagao

O ABA foi o segundo projeto realizado pelo artista no computador, através do
programa Corel Draw. Essa obra trata-se de um painel de azulejos, formado através
de mddulos de 15x15cm, que tinham seus espacos ja determinados em projeto.
Assim, através da planta, os ladrilheiros eram guiados a aplicar pega por peg¢a, como

em um quebra cabeca.

| gaasaia . gadiids
Trrrrrr B crrr

14
FEFFPITTYTTITY
r (444

TrErr
reerl i
ey
EEFF IR
FEFER Ry

rrrrrr

rrrrrrerer
r rr
r

i Ld

FEFFFEEY
FEFFEYEY

Addiudadddigidaddanddd A
Adddiiniddd JBdidda44d r r
FEFFETEEY Al 444

dididsdda dldddd
Addldddddd FERFF
Add r ddldd
) o

Add

(AN

k)

Al

A POL S BT O NTY

Figura 109:Projeto painel ABA. Fonte: Acervo pessoal, foto tirada no dia 13/09/2015, no
escritério da ADM e editada pela autora.
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Para a formacao desse painel, foi utilizada uma composi¢cao de artificios ainda
inéditos nos anteriormente realizados. Os passaros, “que carregam as bandeiras”,
sdo elementos figurativos que foram impressos nos azulejos de modo a darem a
impressao de estarem sobrepostos ao padréo que seria a base do painel, a qual é
composta pelo elemento “ponta de diamante”®. Como no TCU existe uma mistura
de escalas, o elemento geométrico “ponta de diamante” ora € formado por uma

unica pecga de azulejo, ora € composto por um padrédo 2x2 (formado por 4 pegas).

Corpo, Espaco e Percepgao

Como descrito anteriormente, um dos motivos para a presenca desse painel,
desde o projeto arquitetdnico, foi o fato dos proprietarios ja possuirem outra unidade
em que um painel estava presente. A partir desse relato, faz-se possivel perceber a
importdncia da arte para identificagdo pessoal com a arquitetura, para gerar
reconhecimento e unidade. O painel do ABA, por estar localizado em uma das
avenidas de maior fluxo da cidade, é uma das obras mais conhecidas de Cunha, de
modo a ser presente na memoria, ndo s6 dos alunos daquela escola, como das

milhares de pessoas que circulam por ali diariamente.

* Ponta de diamante é o nome dado a forma como eram pintados os azulejos, em que se tinha um

efeito de relevo. Trata-se de uma ilusdo de dética gragas ao desenho dos azulejos, que apresentam
uma espécie de sombra a 45°.
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Figura 110: Painel de Azulejos IPA. Fonte: AFM arquitetos.

Criacao Material Confecgdo | Montagem Tematica
CIGMA computador azulejo adaptado determinad abstrata
o

Material

Segundo depoimento de Raquel Meneses®* (arquiteta colaboradora do
projeto), foi-se pensado desde o projeto do edificio a utilizagdo de azulejos como
revestimento do volume circular, que, juntamente com os brises — utilizados para
protegcdo das fachadas poentes do edificio quadrangular —, fariam referéncia a
elementos tradicionais da arquitetura brasileira. Afirma ainda Meneses, que 0 nome
de Cunha ja havia sido escolhido desde que se foi pensado em fazer o azulejar.

*Entrevista realizada no dia 27 de agosto de 2014.
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Criagao e Confecgao

Como nos dois projetos anteriores, a criagdo desse painel foi feita no
computador, através do programa Corel Draw. Diferentemente dos painéis
apresentados anteriormente, em que se tinha uma produgéo especifica de azulejos
com desenhos impressos, nesse projeto foram utilizados azulejosexistentes no
mercado. Para formar o desenho geométrico, foram utilizadas quatro cores de
azulejos: dois tons de azul, branco e amarelo. Através de azulejos inteiros e
trinchos,que forma o desenho almejado, de modo a se ter, no final, uma perda que
nao chega aos 2%.

Montagem

Em depoimento, Cunha explica que fez o painel em fun¢do do protejo de
arquitetura, deixando a margem de erros para cima. Nesse projeto, de montagem
determinada, destaca a solugéo inusitada utilizada no arremate superior do painel,
feita por trinchos diagonais dos azulejos azuis escuros, que foi criada pelo pedreiro —
a instrugdo de Cunha era utilizar apenas azulejos brancos — o artista comenta: “isso
eu nao teria feito, € isso que eu acho arretado”.

Trata-se, assim, a azulejar desse projeto, de um enorme painel curvo, gragas
a superficie do auditério a qual ele reveste. Nesse projeto, a escala da matriz do
desenho (o que se repete) foi aumentada, hajavista o desenho n&o estar em uma
pedra, sim formado por um modulo de 5x5 pegas.

Tematica

O painel é composto, basicamente, pelo elemento ponta de diamante,
utilizado numa escala macro de 5x5 pecas de azulejos de 5cm. A variagao fica a
cargo do elemento central da ponta de diamante, que € empregado em duas cores:

azul claro e amarelo queimado.
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5 pedras 5 pedras

5 pedras
5 pedras

Figura 111: Esquema de formagao da matriz do painel. Fonte: Autora.

Corpo, Espaco e Percepgao

Gracas a capacidade do artificio, ponta de diamante, uma ilusdo de 6tica nos
€ causada, de modo a gerar uma profundidade ao desenho: temos a impresséo, ao
observar de uma certa distancia, que o desenho obtido no painel se assemelha a um
elemento vazado, dando a sensacido da vedacdo do auditorio ser feita por uma
grande superficie curva de cobogos.

E importante observar, também, que a percepcdo apresentada acima s6 pode
ser obtida gracas as experiéncias que ja adquirimos ao presenciarmos casos em que
elementos vazados foram utilizados como elementos de completa vedagdo, como o

caso dos cobogds da igreja do Bom Samaritano.

A Imagem do corpo... € profundamente afetada pelas experiéncias do tato e
da orientagdo do inicio de nossas vidas. Nossas imagens visuais se
desenvolvem posteriormente e, para que tenham significado, dependem de
nossas experiéncias originais adquiridas tatiimente. (PALLASMAA. 2011,

p.38)

Desse modo, a forma curva do volume revestido, também, oferece um
diferencial a experiéncia. Sua grande dimensao impede que todo seu diametro seja
percebido concomitantemente, sendo necessaria a agado motora do usuario ao redor
do edificio para que ele tenha uma contemplac¢do global do painel. Apesar de n&o
ser uma superficie palpavel, a experiéncia através da jungdo do andar e da visao,

tornam-se completas.

A viséo revela o que o tato ja sabe. Poderiamos considerar o tato como o
sentido inconsciente da visdo. Nossos olhos acariciam superficies, curvas e
bordas distantes; € a sensagao tatil inconsciente que determina se uma
experiéncia & prazerosa ou desagradavel. Aquilo que estéa distante ou perto
é experimentado com a mesma intensidade, ambos se fundem em uma
experiéncia coerente. (PALLASMAA. 2011, p.40)
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Escadaria de Olinda
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112: Escadaria de Olinda. Fonte: acervo pessoal, foto tirada em: 18/06/2016.

Criagao Material Confecgao Montagem Tematica

Escadaria de - azulejo adaptado espontanea abstrata
Olinda

Material e Confecgao

Em entrevista, Cunha explica que a utilizagdo do painel, para os degraus da
escadaria, deu-se como uma forma de conservar aquele espago publico. Ele
descreve, ainda, que uma vizinha estava se apropriando do terreno da escadaria
para aumentar a casa e fazer o seu acesso. Petrbnio Cunha, que na época
trabalhava como arquiteto da Prefeitura de Olinda, descreve que pegou os azulejos,
que eram frutos de restos de obra, cortou-os em sua propria casa e os dispds como
em parte do painel, depois chamou o responsavel e mostrou a sua ideia com a bem-
sucedida intencao de convencé-lo a fazer aquela obra.
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Tematica
Em entrevista a Raul Cérdula, sobre a escadaria, Cunha explica como foi feita

essa obra:

Olha, eu gosto desse trabalho ai pelo seguinte: foi interessante porque foi
um negocio feito assim, meio nas coxas! Eu cortei os azulejos, eu mesmo fiz
aqui, botei no chdo. Ai chamei o arquiteto que era chefe num sei das
quantas e disse: "vamos fazer isso, porque tem sobras de azulejos la onde
estavam guardados”. Junteis algumas pecas e disse pode ser feiro assim. E
eles (os pedreiros) comegaram a fazer. Eu disse: pode continuar... invente o
que der! E todos os dias eu passava la. Ai, um dia, quando eles chegaram
mais ou menos o meio, o cara disse: “doutor venha ca” a gente ndo sabe
mais o que fazer, o que inventar”. Isso porque eles é que fizeram, eu nao
tinha feito desenho nenhum. Eu disse: “vocés olham la pra cima e repetem,
emendem com aquele la... e pronto!” Eles é que fizeram! Foi interessante
porque aquilo chamou muita atengéo. (CORDULA. 2013, p.132)

Montagem

Através desse depoimento, podemos observar — como no caso da Caixa, do
Tribunal de Contas e do CIGMA — como € de grande importancia o papel do
ladrilheiro para as obras de Cunha. Grande parte da singularidade de suas obras &
gerada pelo carater espontédneo, que esta presente nelas gragas a autonomia
abonada pelo artista as pessoas que executam as suas obras.

Corpo, Espaco e Percepgao

Em seu livro, Juhani Pallasmaa dedica um capitulo amaterialidade e
temporalidade. Nesse momento do livro, o autor fala que a superficialidade das
construcdes padrdes sao reforgcadas por um senso enfraquecido de materialidade,
bem como materiais naturais, como a pedra, o tijolo e a madeira, deixam que a
nossa visao penetre em suas superficies e permitem que nos convengcamos da
veracidade da matéria. (PALLASMAA. 2011, p.30)

Os matérias naturais expressam sua idade e idade e histéria, além de nos
contar suas origens e seu histérico de uso pelos humanos. Toda a matéria
existe em um continuum temporal; a patina do desgaste leva a experiéncia
enriquecedora do tempo aos materiais de construcéo.

Pode-se dizer, entdo, que a forma como foi disposto na escadaria, deixando
frestas entre as pecas, diferente do bom acabamento dos outros trabalhos, permitiu
que se formasse uma patina entre trinchos dos azulejos, que denota o

envelhecimento daquele trabalho,ainda que esse ndo seja um material natural. A
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perenidade desse painel reflete, também, sua aceitagdo pela populagdo, algo muito
importante por se tratar de uma arte tdo urbana. Sobre o tempo de vida desse seu
trabalho, Cunha comenta:

Teve um amigo meu, e eu tenho uma referéncia muito boa dele, que disse
assim: adorno nao se faz assim. E eu disse: aquilo s6 vai prestar quando
envelhecer. Porque eu acho assim: quando as coisas envelhecem, e ja
estdo sacramentadas, vocé pode dizer se prestou ou se nao prestou,
porque ninguém tem seguranga de nada. (CORDULA. 2013, p.132)
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5 CAPITULO 4 | RESULTADOS FINAIS
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Ao se estudar a trajetoria de Petronio Cunha, desde a sua introdugcdo nas artes
graficas e plasticas, foi-se possivel observar que sua intuicdo e talento sdo os
grandes responsaveis pelo seu reconhecimento, o que |lhe rendeu uma vasta
producdo nessa area. Sua aprendizagem, nesse campo artistico, foi fruto de sua
pratica e vocagao, haja vista ter sido a sua formag&o académica na arquitetura. Do
seu oficio de arquiteto, Cunha herdou a habilidade em lidar com proporgéao,
composi¢ao, cores, matrizes além de muitos relacionamentos que |hes
proporcionaram a incorporagao de sua arte a arquitetura.

Foi necessaria apenas uma obra, a Igreja do Bom Samaritano, para que
Petronio Cunha conquistasse, também, esse ramo artistico, de modo a ser
convidado para realizagdo de inumeros projetos seguintes. Com o objetivo de
caracterizar a arte de Cunha, destacando a sua singularidade e examinando a
integracdo artistica entre suas obras e a arquitetura, esse trabalho realizou uma
série de analises, com as quais foram percebidas as qualidades préprias desse
artista. Essas qualidades foram descritas através de cinco itens elencados: criagao,
material, confec¢ao, montagem e tematica.

Através das categorias material e confecgao, verificou-se o engenho do
artista que — por meio do material azulejo — foi capaz de criar diversas formas de
composi¢cao variando: escala, cores, articulacdo entre as pecas e tematica.
Constatamos que, mesmo os azulejos que tiveram a mesa forma de confecgao
(serigrafados ou trinchos), foram compostos de modosdistintos: através de
elementos autbnomos, painéis figurativos, disposi¢des cromaticas determinadas,
trinchos justapostos de forma espontanea ou determinada.

Nesse sentido, as obras selecionadas para analise, foram executas a partir de
trés materiais, que ja tem em sua esséncia um alto teor simbdlico por estarem
conectados com a nossa tradicdo construtiva: o azulejo, o cobogdé e a pedra
portuguesa. Estesque permitem variagbes em suas composigdes, além de
propiciarem uma interferéncia organica na interagdo com os usuarios. Além do mais,
todos desempenham fungdestanto plasticas quanto construtivas, ocupando as
posi¢cdes de revestimento, vedacao, impermeabilizacio, e limitagao espacial.

Através das investigacbes quanto ao tema, observou-se que essa categoria

estd muito vinculada a demanda, seja do arquiteto ou proprietario, sendo apenas
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algumas situagdes, como a da obra da Caixa Econbmica, em que o artista pode
propor uma composi¢cao que ja havia previamente elaborado. Mesmo respondendo
aos anseios, € verificado que Cunha consegue impor sua caligrafia e dar
personalidade a obra.

A criagdo € uma das condicionantes principais, uma vez que vai conduzir
todas as outras. Como, por exemplo, os azulejos da Caixa Econémica, que foram
criados a partir de recortes — técnica que gera, automaticamente, o positivo e o
negativo. A partir dos elementos gerados dos recortes, formaram-se os azulejos que
foram personalizados e dispostos de forma espontanea pelos operarios. Outro
instrumento que proferiu uma grande mudancga nas concepgdes das obras de Cunha
foi o computador, uma vez que lhe possibilitou maior experimentagcdo na criagao,
sendo a partir dele que observamos a variacdo de escalas em seus painéis.

A montagem, por sua vez,é fruto de todas as outras condicionantes, haja
vista que, a obra ja foi concebida com sua devida tematica, ja se tem definido o
material e também como ele sera obtido (confeccionado). No entanto, esse item é
essencial para a personalidade da obra, uma vez que se depende de uma méo de
obra primorosa para o acabamento, atenta aos painéis determinados e inventiva
para os aleatdrios, ja que essa sera a responsavel por grande parte da originalidade
do produto.

Com as analises fenomenoldgicas, realizadas a luz dos conceitos de Juhani
Pallasmaa, verificamos como a integragao artistica € capaz de oferecer uma maior
identificacdo do usuario com o edificio. A presenga das obras de arte intensifica a
percepcdo humana através da utilizacdo de diferentes sentidos, que proporcionam
uma experimentagao singular. Dessa forma, o dialogo das artes plasticas com a
arquitetura nao é feito apenas de modo direta, influenciando em sua plastica, mas
também de forma subjetiva, como ao induzir a entrada em um edificio (TCU),
propiciar um ambiente de reflexdo (igreja do Bom Samaritano) ou até conformar o
acesso direto e igualitario da populagéo a justica (Tribunal Federal).

A realizagcdo das pesquisas proporcionou, também, um maior entendimento
quanto a relagdo do artista com os arquitetos. Em um primeiro momento, quando

iniciou sua producédo integrada a arquitetura, Cunha realizava as suas obras por
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indicagao. A partir do seu segundo trabalho concluido, o painel da Caixa Econdmica,
o artista conquistou reconhecimento sendo pensado pelos

arquitetos para fazer os seus trabalhos, desde a concepgédo dos projetos.
Logo, nos edificios do Tribunal Federal, TCU, ABA e CIGMA a presenca artistica foi
pensada desde a concepgéo do projeto arquiteténico, associada a figura de Cunha.
A interferéncia dos arquitetos na tematica também se intensifica ao decorrer de sua
carreira, do mesmo modo em que ha um amadurecimento dos profissionais quanto
ao designio da obra de arte desde o projeto. Percebe-se, também, que o conceito
almejado é atribuido ao tema do painel, ocorrendo uma maior intervengdo do
arquiteto na obra de arte.

Da mesma forma que se observa uma interferéncia dos arquitetos nos
trabalhos artisticos, percebe-se — também — a condigao inversa, quando em alguns
exemplares Cunha interfere na arquitetura. Como demonstracio, cito os exemplos
da igreja do Bom Samaritano, em que Cunha sugeriu a predominancia dos cobogos
ao invés de uso de vitrais; da Caixa Econémica, que teria apenas um painel de 3m
de comprimento, se o artista n&o tivesse indicado a utilizagdo de azulejos em toda
extensao do muro; do TCU, em que o artista propds revestir ndo somente a parede
do auditdrio, que ja era prevista, mas também todo o volume da caixa de escada.

A INTEGRAGAO ARTISTICA NA OBRA DE CUNHA

Como visto no referencial teodrico, a integracdo das artes plasticas com a
arquitetura difundiu-se como uma pratica caracteristica da arquitetura brasileira
gracas a sua capacidade de gerar uma maior identificagdo dos usuarios com o0s
edificios. Esta pratica foi de grande importéncia na primeira metade do século XX,
quando se buscava uma arquitetura com caracteristicas proprias, que representasse
uma identidade nacional. No entanto, como fruto de diversas criticas feitas a esse
exercicio, constatou-se que sua plenitude poderia ser apenas alcangada uma vez
que as obras de artes estivessem em sintonia estética com os edificios nos quais
elas fossem aplicadas. Além disso, verificou-se o potencial funcional das obras de
arte, que quando comprometidas com os mesmos principios projetuais, sdo capazes

de desempenhar fungdes miméticas as do edificio.
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Nesse sentido, apds as analises feitas as obras de Cunha, percebemos caso
a caso como o artista singularmente foi capaz de absorver e desenvolver, de forma
conjunta com os arquitetos, esse potencial da integracao artistica, uma vez que suas
obras estao dispostas de modo a complementar a arquitetura.

Igreja do Bom Samaritano

Na igreja, a parede dupla composta por cobogds conforma o espago,
proporcionando uma luz filtrada pelos desenhos expressos no procedimento artistico
proprio de um ambiente dedicado a oragdo. Os elementos vazados sio frutos de
uma composicdo dindmica de cinco diferentes padrbées, que condiz ao arrojo
estrutural da coberta.

Os painéis de azulejos, como aspiravam as arquitetas, s&o compostos por
desenhos delicados, que refletem a tematica eclesiastica. Esses elementos foram
aplicados em superficies determinadas. Os aplicados nos muros externos além de
desempenharem sua funcdo padrdo de protecdo de intempéries, funcionam
favorecendo artisticamente aos fieis e aos demais transeuntes, podendo até atrai-
los. Quando aplicados no interior, demarcam e destacam devidamente o altar.

Caixa

No edificio da Caixa Econémica os azulejos reforcam a intengdo projetual de
permeabilidade do edificio, haja vista serem vistos tanto do lado externo como
internamente ao edificio. A ousadia construtiva do edificio esta refletida na
inventividade da tematica e composi¢céo do painel de azulejos, que é integrado por
modulos autonomos que se complementam gragas a afinidade grafica do desenho.
Tribunal de Contas da Uniao

O TCU tem a sua disposigao de azulejos de modo a diferenciar os usos do
edificio em privados e publicos. Os que estdo dispostos no térreo, na parede curva
do auditério, ainda funcionam como artefatos de indugdo a entrada do edificio,
relacionando-se de forma bastante humana como usuario.

ABA

O painel do ABA funciona como um simbolo da escola em fungdo da sua

riqueza grafica e localizag&o privilegiada na fachada do edificio. A tematica de seus

azulejos demonstra a unido das nacionalidades, combinando formas abstratas
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geomeétricas com simbolos figurativos. O painel possui uma variagdo da escala de
sua matriz, que o enriquece tornando-o um estimulador no exercicio da percepgao.
CIGMA

Como no caso do TCU, o azulejar foi aplicado de modo a auxiliar na
identificacdo dos usos publicos do edificio (auditorio e biblioteca). Assim, a
construcdo geométrica do painel corresponde ao partido do edificio, que também
parte de formas geométricas explicitamente marcadas, condizendo, assim, arte e
arquitetura, em suas aspiracoes estéticas.

Escadaria de Olinda

Esse painel nasce dademanda do artista como morador de Olinda em
regularizar uma via de extrema serventia, de modo que o carater publico da obra
corresponde a sua execucao feita de forma participativa, livre e espontanea. A
franqueza da cidade secular, com seu tracado tortuoso, esta expressa nesse painel,
aparentemente despretensioso, mas responsavel por consolidar a escadaria. Assim,
a perenidade da obra denota a aceitacdo da populacdo pelo painel, caracteristica
imprescindivel ao trata-se de uma expressao publica.

Tribunal Federal

O painel paisagistico esta presente de modo a marcar o grande trunfo do
projeto, que foi o de garantir o acesso livre e igualitario da populagdo a justica. A
tematica e material utilizados no painel remete as calgadas do Recife, gerando uma
relagao de intimidade e identificacdo para/com os usuarios do edificio.

Portanto, tendo-se concluidas as analises foi possivel se comprovar a
integracdo das artes como uma pratica que desperta a identificagdo dos habitantes
com a arquitetura. Através do exercicio da percepgao e interacdo dos individuos com
a obra de arte, uma relagao é forjada de modo a gerar essa maior afeigdo. As obras
de arte desenvolvidas por Petrénio Cunha estdo em sintonia plastica, representando
um mesmo momento estético de producdo, além de contribuirem para a

conformacgao espacial e seus valores subjetivos.
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