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RESUMO

A presente dissertacdo busca investigar a relagdo arte-arquitetura no trabalho de
Athos Bulcado para o Teatro Nacional de Brasilia, entre os anos de 1958 a 1981.
Para tanto os textos de Oscar Niemeyer, autor do projeto do Teatro, contribuem para
o entendimento dos objetos artisticos ali desenvolvidos, uma vez que apontam o
conteudo do encargo recebido pelo artista. O contexto histérico formativo de Athos
Bulcdo, na década de 1940, bem como o desenrolar de suas atividades ao longo da
década seguinte, langa luz sobre as suas diretrizes e escolhas plasticas. Nesse
sentido, os depoimentos e entrevistas concedidos por ele sédo ricos de informacdes
acerca de suas referéncias. Assim, o conteudo em torno dos textos do arquiteto e
daquele incutido na fala do artista esclarecem o objeto artistico em analise.
Historicamente o discurso da integragdo da arte com a arquitetura, que adentrou o
Brasil através de Le Corbusier e foi difundido a partir de Lucio Costa, tem mantido
num mesmo conjunto obras de arte autbnomas aos edificios onde se instalam com
obras produzidas para o proprio edificio. Nesta dissertagdo aponta-se como o
trabalho de Athos Bulcao constituiu-se a partir da propria arquitetura, demonstrando-
se através dela, o que extravasa aquela idéia primeira de integragdo das artes com a
arquitetura amplamente difundida no Brasil, tornando presente a necessidade de
investigacao desses objetos formais historicos a partir dos discursos dos proprios
envolvidos: arquiteto e artista.

Palavras-chave: Arte-arquitetura. Athos Bulcdo. Oscar Niemeyer. Teatro Nacional de
Brasilia.



ABSTRACT

This thesis aims to investigate the Art-Architecture relationship in Athos Bulc&o's
works for Brasilia National Theatre from 1958 to 1981. Therefore, the texts from the
author of the Theatre project, Oscar Niemeyer, contribute to an understanding of the
artistic objects developed therein, since they state the incumbency in charge of the
artist. Athos Bulcdo's formative historical context in the decade of 1940, as well as
his activity development along the next decade, throw light on his guidelines and
plastic choices. In that sense, the testimonies and interviews he granted are richly
informative about his references. Thus, the contents all around the architect's texts
and from the artist's speech clarify the artistic object under analysis. Historically, the
discourse of Art and Architecture integration which entered Brazil through Le
Corbusier and was disseminated past Lucio Costa has grouped, in a same set, art
works independent from the building where they are installed and works produced
specifically for the buildings in question. This thesis points out how Athos Bulcao's
works evolved from Architecture itself and showed up through this utter, thus
superseding that first idea of integration of Art and Architecture broadly divulged in
Brazil. That thereby presentifies a necessity to investigate those formal historic
objects from the perspective of the very involved subijects: artist and architect.

Keywords: Art-Architecture; Athos Bulcao; Oscar Niemeyer. Brasilia National
Theatre.
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INTRODUCAO
Adentrar as discussdes sobre a relagdo das produgdes artisticas vinculadas a

arquitetura, por certo, pode produzir divagagdes a respeito de qualquer espago e
tempo historico em que exista um monumento ou testemunho material de tais
produgdes.

Para tanto, basta pensarmos nos mosaicos dos edificios de Pompéia, em
especial o Mosaico de Alexandre (de 150 a.C.) no edificio nomeado Casa do Fauno;
também nos afrescos da Capela Scrovegni (de 1305), em Padua, na Italia, de
autoria de Giotto; ou mesmo nas esculturas parietais da Fachada da Natividade da
Catedral da Sagrada Familia (iniciada em 1882 e ainda em construgédo) de Antoni
Gaudi, em Barcelona, na Espanha. Vejam-se os arranjos e rearranjos dessa relagao,
no inicio do século XX, advindos tanto das novas possibilidades técnico-construtivas
surgidas com a revolugdo industrial quanto da efervescéncia do mundo artistico do
periodo, produzindo obras como a Sala Proun (de 1923) de El Lissitzky, e a
Residéncia Schroder (de 1924), de Gerrit Rietveld.

Entretanto essa relacdo entre a arte e a arquitetura, pelo fato de ndo poder
ser generalizada, nem tida como um conceito unico para qualquer monumento ou
testemunho arquiteténico, exige do historiador abordagem especifica dos objetos de
estudo’. Os objetos de arte-arquitetura passam, entdo, a solicitar o entendimento
das condicdes humanas que os possibilitaram dentro de seus espagos-tempo
especificos. Nesta dissertacédo, o olhar para tal relacionamento se dara a partir das
obras de arte de Athos Bulcdo, executadas para um edificio, o Teatro Nacional de

Brasilia.

' Em seu livro, O complexo arte-arquitetura, Hal Foster (2011) trata o problema da arte e da
arquitetura tanto a partir de articulagbes onde a segunda toma o lugar da primeira, como vice-versa.
O termo complexo, para o autor, & utilizado de trés maneiras: “A primeira é simplesmente para
designar os varios conjuntos em que a arte e a arquitetura sido justapostas e/ou combinadas, [...]
Também emprego ‘complexo’ para indicar como a subordinagdo capitalista do cultural ao econémico
nao raro provoca a reformulagado dessas combinacgdes arte-arquitetura como pontos de tracdo e/ou
locais de exibigdo. [...] Por ultimo, utilizo o termo ‘complexo’ quase no sentido de diagndstico de um
bloqueio ou uma sindrome — que é dificil identificar como tal, [...]” (FOSTER, 2011, pagina 13). Dentro
dessa perspectiva, o autor busca produzir material critico sobre obras de arte-arquitetura a partir da
década de 1960 (ainda que se utilize do Pop Art surgido em meados da década de 1950 para explicar
fendbmenos na arte-arquitetura da década seguinte), por profissionais vinculados ao eixo EUA-Europa.
Neste trabalho, entretanto, a investigacdo da relagado arte-arquitetura pauta-se no produto (objeto
artistico-arquitetdnico) da articulagdo entre arquiteto e artista. O que é diferente de investigar as
apropriagdes que arquitetos possam fazer das artes, e vice-versa. Soma-se a isso o fato de se buscar
entender a constituicdo da relagédo arte-arquitetura a partir das permutas que seus agentes (arquiteto
e artista) realizaram entre 1930 e 1950. Assim, a ndo utilizagdo do pensamento de Hal Foster nessa
dissertagao fica justificada.
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Historia, arte e arquitetura.

Na introducéo de seu livro Padrées de Intengdo: a explicagdo historica dos
quadros, Michael Baxandall (2006) trata da dificuldade em se transportar um sentido
humano como a visao para palavras e conceitos, para a linguagem. Surge, entéo, o
desafio da narrativa histérica sobre as obras de arte plasticas®.

Pontuada a questéo, o autor busca aninhar a explicagao historica do objeto de

arte, como um quadro, dentro da descrigdo do préprio objeto:

A descricdo é um ato de demonstragao — através do qual indicamos um
aspecto que atrai nosso olhar — e funciona de modo ostensivo: o sentido se
forma por um jogo de referéncia reciproca, um permanente vai-e-vem entre
a propria descrigdo e o objeto particular a que ela se reporta.3

Essa descrigao, por fim, estara contida na prépria narrativa histérica e, a fim
de localiza-la num contexto espago-tempo, no qual o objeto foi gerido, esse autor
cria 0 esquema nomeado tridngulo de reconstituigao.

Nele, o vértice superior do tridngulo é o proprio objeto em estudo e se
apresenta, enquanto obra de arte, como uma solugdo formal encontrada por seu
autor. A base de sua teoria (considerando-se os vértices inferiores do triangulo)
assenta-se em dois pontos: sobre o encargo recebido pelo autor do objeto em
estudo; e sobre as diretrizes adotadas para a solugéo do problema a ele proposto®.

Servindo-se de um objeto de engenharia (a ponte sobre o rio Forth,
construida em fins do século XIX, na Escécia) como vértice de seu tridngulo de
reconstituicdo, o autor demonstra o encargo vinculado as questdes de ordem geral
que envolvem o problema e se relacionam com necessidades comuns a sociedade
em que a solugao formal esta inserida. Por exemplo, no caso de uma construgao, a
necessidade de edificar para prover protecao, vencimento de distancias terrestres ou
cursos de agua. Ja as diretrizes dizem respeito a questbes especificas e locais,
geridas na solugédo do problema em si mesmo, como o tipo de solo onde o edificio
sera construido, o clima, os materiais disponiveis para a construgdo, a tecnologia
desenvolvida até o momento histérico do objeto®.

Entretanto, o autor demonstra, ao longo dos capitulos subsequentes, como a

transposi¢cao desse esquema triangular simples para obras de arte visuais, como 0s

2 BAXANDALL, Michael. Padrées de Intengao: a explicagdo histérica dos quadros. Trad. Vera
Maria Pereira. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2006.

® Ibidem, p.44.

* Ibidem, p.71.

® Ibidem, p.49-69 passim.
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quadros, exigira a inser¢cdo, na narrativa, das discussdes de ordem pictérica que
envolveram o criador da solugcédo formal, suas permutas com outros artistas, bem
como com os sistemas de ideias da época em que foram realizados.

A intencionalidade da obra de arte, para Baxandall, ndo se refere a um estado

psicolégico passado na mente do artista no momento da concepgao de sua obra:

Penso, antes, numa condi¢ao de toda agdo humana racional, uma condigcao
que pressuponho quando organizo uma série de fatos circunstanciais ou
exploro o “tridangulo de reconstituicao”. Nessas situa¢des, me parece correto
falar em “intencionalidade”. A hipotese de fundo é que todo autor historico e,
mais ainda, todo objeto histérico tém um propdsito — ou um intento ou, por
assim dizer, uma “qualidade intencional”’. Nessa acepc¢éo, a intencionalidade
caracteriza tanto o ator quanto o objeto. A intengéo é a peculiaridade que as
coisas tém de se inclinar para o futuro.

Portanto, a intengdo ndo é um estado de espirito reconstruido, mas uma
relacéo entre o objeto e suas circunstancias. [...] 6

E nessa medida, através da identificacdo dessas circunstancias no meio
socio-cultural da época, que Michael Baxandall procura essa intencionalidade, a qual
dara suporte as criticas inferenciais sobre o objeto de arte ao longo da narrativa
historica.

Pontue-se aqui o carater objetivo da construgdo dessa narrativa, admitindo-se
ser o historiador capaz, apenas, de adentrar as circunstancias do meio geracional da
obra, e nunca a subjetividade humana na manipulagdo (ou subversao) das
condigdes nas quais seu autor foi colocado.

Dentre as ferramentas que propde para a verificagdo do meio onde o artista
se inseriu é especialmente Util o que chamou troc (permuta)’. Baxandall (2006)
elucida como se utiliza desse conceito como uma ferramenta para a critica
inferencial da narrativa. O autor procura localizar o termo como uma transacao de
produtos intelectuais, na qual o dinheiro ndo necessariamente é a moeda de troca. A
permuta possibilitada pelas obras de arte se faria, assim, mais com as experiéncias

que proporcionam do que com a troca de bens em si mesmos:

Troc indica apenas uma forma de relagdo em que duas classes de pessoas
pertencentes a mesma cultura séo livres para fazer escolhas num processo
de permuta, sendo que toda escolha influi no universo da permuta e, por
conseguinte, em todos os participantes.8

Considerando essas experiéncias permutaveis entre artistas, Baxandall fara

consideragdes sobre a nocado de influéncia. Adverte sobre a ineficacia da palavra,

® BAXANDALL, Michael. Padrées de Intengédo: a explicagao histérica dos quadros. Trad. Vera

Maria Pereira. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2006. p.80.
” Ibidem, p.89-101.
® Ibidem, p.89.
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uma vez que inverte a relagao ativo/passivo. Para ele, dizer que X influenciou Y
significa apontar que X fez algo por Y, e ndo o inverso. Propde, entao, outro olhar e,
para demonstra-lo, utiliza-se da ampliacdo da imagem que temos do jogo de bilhar.
Na ideia corrente de influéncia, X seria a bola (branca) que impulsiona outra bola Y,

justamente o ponto que o autor pretende inverter:

Para o nosso caso, uma imagem melhor seria a do espago proporcionado
por uma mesa de bilhar, no qual estao dispostas muitas bolas [...]. A grande
diferenca é que a tacadeira, ou bola branca, que impulsiona as demais néo
é mais X, e sim Y. Toda vez que Y se reporta a X, ocorre uma
reorganizagdao de todo o campo de jogo. Y moveu-se propositadamente,
impelida pelo taco da intengéo, e modifica a posigdo de X; no fim, cada bola
esta numa nova posi¢cao e numa nova relagdo com todas as demais bolas.’

Como exemplo, esse historiador se utiliza do trabalho que Picasso
desenvolveu entre 1906 e 1910 (Les demoiselles d’Avignon) a partir do contato com
a pintura de Cézanne: “Picasso aceitava diversas imagens de Cézanne que faziam
parte do troc cultural de onde ele extraiu sua Diretriz” 1% Entretanto, demonstra como
as acobes/escolhas de Picasso sobre as questdes pictéricas de Cézanne, viriam

deslocar, a partir de 1910, a figura deste ultimo dentro da prépria histéria da arte:

A verdade é que Picasso exerceu uma acdo muito determinante sobre
Cézanne. Antes de tudo, reescreveu a histéria da arte dando a Cézanne
uma importancia histérica muito maior e decisiva, a partir de 1910, do que
atribuida em 1906: ele deslocou a obra de Cézanne para o centro da
tradigdo da pintura européia.”’

O trabalho de Michael Baxandall contribui para que se possa olhar
especificamente, num espaco-tempo determinado, a relagdo arte-arquitetura.
Circunscreve os limites dessa relagao no tempo em que foi forjada. Suas ideias de
troc e influéncia possibilitam uma investigacao entre pares ou grupos de artistas,
ampliando o campo de inferéncias e enriquecendo a narrativa historica.

Por outro lado, uma vez que aquela relagdo entre objetos constituidos no
passado permanece a nos capturar na contemporaneidade, pergunta-se como
aprofundar a investigacdo historiografica e dar-lhe sentido e utilidade enquanto
viventes de circunstancias adversas daquelas.

Em seu livro, Diante da imagem: questao colocada aos fins de uma histdria da
arte, Didi-Huberman (2013) aponta para um aspecto importante do objeto artistico,

sua apresentabilidade:

® BAXANDALL, Michael. Padrées de Intengao: a explicagdo histérica dos quadros. Trad. Vera
Maria Pereira. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2006. p.103.

1% |bidem, p.104.

" Ibidem, p.105.
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Com freqiiéncia, quando pousamos nosso olhar sobre uma imagem da arte,
vem-nos a irrecusavel sensagao do paradoxo. [...] Enquanto o que nos
parece claro e distinto ndo é, rapidamente o percebermos, sendo o
resultado de um longo desvio — uma mediagdo, um uso das palavras. [...]
Tudo isso diante de uma mesma superficie de quadro, de escultura, em que
nada tera sido ocultado, em que tudo diante de nds tera sido, simplesmente,
apresentado."

Essa apresentabilidade a que se refere, nos elementos sensiveis da obra de
arte, toca nossos sentidos. Para o autor'® essa caracteristica permite explorar a
figurabilidade da imagem (tendo-se figurabilidade # representacéo figurativa), a partir
da qual é possivel a experiéncia do nao-saber, de uma fenomenologia do olhar,
capaz de produzir a abertura necessaria para um novo conhecimento.

E nessa medida que ele fala da necessidade de escolher objetos de estudo
que permitam “‘uma experiéncia de abertura: imprevisivel (irredutivel a um programa
de pesquisa) e inquietante (irredutivel a um saber ou a um sistema)” 4,

Dessa forma, o autor’® se propde a pensar as certezas metodoldgicas
impostas pela disciplina. Aponta, ao longo da prépria histéria da arte, aberturas para
o problema do conhecimento seguidas do fechamento em si mesmas, e indaga
acerca do tom de certeza que o historiador, como um fictor, constréi a impressao do

objeto, verdadeiramente apreendido e elucidado:

Em suma, o dito “conhecimento especifico da arte” simplesmente acabou
por impor a seu objeto sua prépria forma especifica de discurso, com o risco
de inventar fronteiras artificiais para o seu objeto — objeto despojado do seu
préprio desdobramento ou transbordamento especifico.16

Sua proposta para pensar o nao saber tem como fundo a dialética entre o
reconhecivel/representavel (do ambito do visivel, do legivel e do invisivel) e o
irreconhecivel/irrepresentavel (do ambito do visual e do virtual), justamente o ponto
onde localiza a apresentabilidade do objeto de arte™’.

Como o visivel se constitui através de detalhes representacionais da obra, o
legivel surge dessa primeira instancia, capaz de evocar no espectador o que Didi-

Huberman nomeia como temas ou conceitos, “‘como dizia Panofsky, historias ou

' DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante da Imagem: questdo colocada aos fins de uma histéria da
arte. Trad. Paulo Neves. 12ed. Sado Paulo: Editora 34, 2013. p.9, grifo do autor.

' Ibidem, p.16.

' |dem. Inquietar-se diante de cada imagem. Entrevista concedida a Mathieu Potte-Bonneville &
Pierre Zaoui. In. Vacarme, n°37, out/2006. Trad. de Vinicius Nicastro Honesko publicada no blog
Flanagens, 2011. s/p.

' |dem, op. cit., 2013, p.13.

'® |dem, op. cit., 2013, p.11-12, grifo do autor.

' |dem, op. cit., 2013, p.15-16.
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alegorias: unidades de saberes” '®. O invisivel, alinhado aos dois primeiros, é
remetido aos trechos do visivel onde n&o € possivel o legivel, onde faltam aqueles
detalhes representacionais capazes de produzir conceitos. E justamente desta
suspensao permitida pelo invisivel que ele propde sua dialética, a partir de um nao-
saber causado pela simples apresentacio, ou presenca da obra ou de um trecho da
obra.™

Enquanto a obra se fecha na metodologia iconografica visivel-legivel, o

invisivel abre a dialética do autor para o que chamara visual e virtual:

Haveria assim, nessa alternativa, a etapa dialética — certamente impensavel
para um positivismo — que consiste em ndo apreender a imagem e em
deixar-se antes ser apreendido por ela: portanto, em deixar-se desprender
do seu saber sobre ela.”’

Apresentando o visivel, o legivel e o invisivel, como o processo basico da
pesquisa iconoldgica, localiza os aspectos visuais e virtuais aninhados na
sensibilidade do pesquisador, na sua propria capacidade de se deixar apreender
pelo objeto e se admitir num desconhecido frente a ele.

O visual distingue-se do visivel por ndo ser um objeto delimitado na obra, mas
tampouco inapreensivel ao observador?'. Constitui parte da obra de arte, como o

caso dos macigos de cor, por exemplo:

A virtus designa justamente a poténcia soberana do que ndo aparece
visivelmente. O acontecimento da virtus, do que esta em poténcia, do que é
poténcia, nunca da uma dire¢ao a seguir pelo olho, nem um sentido univoco
a leitura. Isso ndo quer dizer que seja desprovida de sentido. Ao contrério:
ela extrai da sua espécie de negatividade a forca de um desdobramento
multiplo, torna possivel ndo uma ou duas significagdes univocas, mas
constelagdes inteiras de sentido, que estdo ai como redes cuja totalidade e
o fechamento temos de aceitar nunca conhecer, coagidos que somos a
simplesmente percorrer de maneira incompleta seu labirinto virtual. 2

Demonstrando a armadilha existente na ideia de conhecimento da obra de
arte através, unica e exclusivamente, de categorias do préprio passado, Didi-

Huberman (2013) se utiliza do exemplo do golpe do historiador. Ele consiste em se

'® DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante da Imagem: questdo colocada aos fins de uma histéria da
arte. Trad. Paulo Neves. 12ed. Sao Paulo: Editora 34, 2013. p.20.

% |bidem, p.23-24.

% |bidem, p.24, grifo do autor.

2" Um bom exemplo dado pelo autor encontra-se na pagina 40 de seu livro: “A realidade visivel de um
vitral gético pode ser definida pelo tratamento especifico de um tema iconografico e pelo detalhe de
seu ‘estilo’; mas isso s6 se apresenta hoje por meio de uma operagdo de telescopia fotografica,
enquanto a realidade visual desse mesmo vitral sera primeiramente o modo pelo qual uma matéria
imagética foi concebida, na Idade Média, de modo que os homens, ao entrarem numa catedral, se
sentissem como que caminhando na luz e na cor [...]". (DIDI-HUBERMAN, 2013, p.40)

22 DIDI-HUBERMAN, op. cit., p.26, grifo do autor.
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acreditar que as categorias do presente n&o sdo apropriadas para a interpretacao de
realidades do passado. Para o autor esse pensamento ndo se sustenta e o aponta
como uma consequéncia do discurso de especificidade da disciplina histéria da arte;
e inverte a proposicao: “Pode-se, praticamente, interpretar as realidades do passado
com as categorias do passado (do mesmo passado, entenda-se)?”.%

Esse o ponto onde ele evoca o nome de Baxandall, uma vez que sua
metodologia historiografica fecha-se sobre as categorias do proprio passado®: “O
préprio Baxandall escreve no prefacio que seu livro ‘reconstitui os elementos de um
equipamento intelectual adaptado ao exame das pinturas do Quattrocento”.?

Sobre a questdo, é importante pontuar que o que se coloca no pensamento
de Didi-Huberman® nZo é o descarte do passado como anteparo ao proprio
passado, mas que seu anacronismo deva ser cuidadosamente tratado, debatido, ou
mesmo aproveitado. Para ele, a categoria passada ou presente a partir da qual o
historiador fundamenta sua pesquisa, € uma tomada de posicdo. Sua dialética visa
justamente retirar a operacgéo historiografica, o fictor, o historiador, dos limites
impostos pela disciplina.

E interessante observar como sua proposta pela busca da visualidade e da
virtualidade na obra de arte, ao contrario de arrancar o observador do passado, tem
a capacidade de desvelar aquilo que nos captura no presente e, a0 mesmo tempo,
permitir o acesso ao sentido passado, a um sentido histérico. Ser capturado
sensivelmente pelo objeto de arte permite a suspensdo de sua proépria
temporalidade historica.

Assim, se por um lado a histéria da arte (como disciplina) consolidou
metodologias de pesquisa embasadas em avaliagbes objetivas, nas quais é possivel
reconstituir uma possivel explicagcdo da obra de arte em determinado espago-tempo,
observa-se, por outro, esforcos no sentido de romper aquelas bases de constituicao
narrativas, de permitir ao conhecimento novas formas de investigagao.

O objeto arquiteténico, enquanto testemunho e monumento, carrega uma vida

material pregressa passivel de ser explorada como recurso de conhecimento. Ao

% DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante da Imagem: questdo colocada aos fins de uma histéria da
arte. Trad. Paulo Neves. 1%ed. Sao Paulo: Editora 34, 2013. p.48, grifo do autor.

2 Georges Didi-Huberman aponta a frase no prefacio do livro classico de Michael Baxandall: L’oeil Du
Quattrocento: L’'usage de La peinture dans !I'ltalie de la Renaissance (1972), trad. de Y Delsaut, Paris,
Gallimard, 1985.

% DIDI-HUBERMAN, op. cit., p.53.

% |dem, op.cit., p.54-55.
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mesmo tempo, dispde-se ao uso e a apropriagao por parte daqueles que o habitam
na contemporaneidade, de forma que, se fora constituido naquela relagao artistica
precedente, ela é agora parte permanente do cotidiano desses habitantes.

Giorgio Agamben (2015), em seu artigo Do Livro a Tela: o antes e o depois do
livro, propde uma abordagem do objeto de arte da literatura que considera todo o
conteudo produzido pelo autor anteriormente e posteriormente a uma determinada

obra considerada em sua forma final.

Usarei essa férmula — “o antes do livro” — para referir-me a tudo o que
precede ao livro e a obra finalizada, ao limbo, ao pré- ou sub-mundo de
fantasmas, esbogos, notas, cadernos, rascunhos, cadernetas de anotacdes
aos quais nossa cultura ndo consegue dar um estatuto legitimo nem uma
vestimenta grafica adequada, provavelmente porque sobre nossa ideia de
criagdo e de obra pesa o paradigma teolégico da criagdo divina do mundo,
daquele fiat incomparavel que, segundo a sugestédo dos tedlogos, ndo € um
facere de materia, mas um creare ex nihilo, uma criagdo que ndo apenas
ndo é precedida de alguma matéria, mas se realiza instantaneamente, sem
hesitagbes tampouco um repensar, por um ato gratuito e imediato de
vontade.”

Tratar, em similaridade ao pensamento agambeniano, o entendimento da
relacdo arte-arquitetura para um determinado edificio, pressupde utilizar-se do
registro de seus desenhos executivos, textos e croquis elaborados por seu autor, e,
nesse sentido, o projeto arquitetdbnico é a “anotagdo” mais limpida do arquiteto.
Carrega tanto a lembranga da vontade de concretizar no mundo uma determinada
condigdo para o homem, quanto o momento clarificador retirado de todo desenho
prévio, de todo pensamento anterior.

Portanto, se o conjunto de desenhos e anotagbes prévias carrega
potencialidades do projeto tido como final e posto a execugdo, também o objeto
arquitetdénico realizado é passivel de levantamentos arquitetbnicos com fins
restaurativos, de rearticulacdes de espacos e adequacgdes a novas realidades. Ainda
referindo-se a Agamben:

A cesura, que pde fim a elaboragéo da obra, ndo confere a esta um estatuto
privilegiado de completude: ela significa apenas que a obra se diz terminada
quando, por meio da interrup¢do ou abandono, constitui-se como um
fragmento de um processo criativo potencialmente infinito em relagdo ao
qual a obra denominada terminada [compiuta] distingue-se somente de
maneira acidental daquela ndo terminada [incompiutal].

Se isso é verdade, se toda obra é em esséncia fragmento, sera licito falar
ndo apenas de um “antes” mas também de um “depois” do livro, tdo
problematico quanto, porém ainda menos estudado do que aquele.28

* AGAMBEN, Giorgio. Do Livro a Tela: o antes e o depois do livro. Trad. Vinicius Nicastro
Honesko. In. Dialogos Mediterraneos, n.9. Curitiba: UFPR, 2015. p.120.
% |bidem, p.123.
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Desse modo, a abordagem investigativa de Agamben para as obras de arte
seria capaz de dilata-las, pois podem-se fazer inferéncias sobre seu conteudo a
partir de anotacbes prévias, de rearranjos do autor, de retirada de trechos e de
acréscimo de outros, assim como das alteragbes que possam ocorrer a posteriori,
(no caso dos livros, conforme seu artigo), como uma retomada da obra pelo proprio
autor.

Essa transformacédo da obra — desde sua elaboracio, conclusado e posterior
retomada dentro de um espacgo-tempo considerado — nos possibilitaria, num paralelo
ao pensamento de Agamben, desmontar os objetos artistico-arquitetdbnicos e
atravessa-los por sua propria historia, permeada de escolhas construtivas imbuidas
de artisticidade, desaguando naquilo que conhecemos como objeto formal
histérico.

Observe-se que, se por um lado, atravessando os objetos artistico-
arquitetbnicos por sua histéria, esse autor permite uma aproximagdo com a
abordagem de Baxandall, abrindo para a investigacdo dos acontecimentos de
época, a que o autor do objeto formal histérico vinculava-se, e aos condicionantes
materiais de seu tempo, por outro lado, corre por dentro da hip6tese de Agamben
sua concepgao de tempo histérico, justamente a aproximagdo possivel ao
pensamento de Didi-Huberman.

Agamben (2014) coloca que “Toda concepgao da histéria &€ sempre
acompanhada de uma certa experiéncia do tempo que |Ihe estd implicita, que a
condiciona e que é preciso, portanto, trazer a luz’?. Apos comentar a circularidade
na concepgao grega de tempo, sua linearidade e interiorizag&o (possuindo um inicio,
um meio e um fim) advindas com o cristianismo, demonstra que a pontualidade
(subentendendo-se um antes e um depois) é o carater que domina toda a

concepcao ocidental de tempo na idade moderna:

A concepgao de tempo na idade moderna é uma laicizagdo do tempo
cristao retilineo e irreversivel, dissociado, porém, de toda idéia de um fim
e esvaziado de qualquer sentido que ndo seja o de um processo
estruturado conforme o antes e o depois. [...] O antes e o depois, estas
nogbes tdo incertas e vacuas para a antiguidade, e que, para o
cristianismo, tinham sentido apenas em vista do fim do tempo, tornam-se
agora em si e por si 0 sentido e este sentido é apresentado como o
verdadeiramente histérico.*

% AGAMBEN, Giorgio. Infancia e Histéria: destruicdo da experiéncia e origem da histéria. Trad.
Henrique Burigo. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2014. p.109.
% Ibidem. p.115.
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Para o autor’’, se antes, no sentido transcendental do cristianismo, o fim
pautava-se na historia da salvacédo, na modernidade a realidade pontual passa a ser
uma simples sucessao de agoras, conformados a um antes e a um depois. Dai um
unico sentido poderia ser salvo — a introdugéo da idéia de um progresso continuo e
infinito:

O sentido pertence apenas ao processo em seu conjunto e jamais ao agora
pontual e inapreensivel. [...] Sob o influxo das ciéncias da natureza,
<<desenvolvimento>> e <<progresso>>, que traduzem simplesmente a

idéia de um processo orientado3gronologicamente, tornam-se as categorias-
guia do conhecimento histérico.

A critica as “categorias-guia do conhecimento histérico”, também presente no
pensamento de Didi-Huberman que propde uma dialética fenomenologica para a
superacgao dos limites impostos pela disciplina, é tratada por Agambena3 a partir da
critica do instante como condigao para uma nova experiéncia de tempo.

No pensamento agambeniano34, a sobreposicao dos instantes, representado
pela sobreposicdo de todos os esbocgos, anotagdes prévias, a obra concretizada e
posteriores retomadas e alteragdes, poderia proporcionar outra experiéncia de
tempo, objetivando a percepgao das potencialidades presentes em todo o processo

criativo, inscrito em cada trago, anotagao ou pensamento gerativo da obra.

O problema se complica em seguida se pensamos nos esbogos ou
rascunhos, tanto na literatura quanto nas artes visuais, em que ao impulso
originario ndo seguiu nenhuma obra realizada. Os diarios de Kafka estédo
cheios de inicios — por vezes brevissimos — de narrativas jamais escritas, e,
na histéria da arte, com frequéncia encontramos esbogos que devemos
supor referir-se a um quadro jamais pintado. Devemos aqui evocar a obra
ausente, projetando arbitrariamente os esbogos e as notas em um futuro
imaginario, ou aprecia-los, como parece mais justo, em si mesmos? E
evidente que essa pergunta implica a revogagéo, sem nenhuma reserva, da
diferenga, que supomos abolida, entre a obra terminada e o fragmento. [...]35

Para Agamben, a poténcia presente no conjunto produtivo da obra & passivel
de ser acessada através da experiéncia de sua materialidade, o que parece similar a
apresentabilidade da obra proposta por Didi-Huberman:

[...] Se queremos compreender verdadeiramente esse curioso objeto que é
o livro, devemos entdo complicar a relagdo entre a poténcia e o ato, o
possivel e o real, a matéria e a forma, e tentar imaginar um possivel que
tem lugar apenas no real e um real que nao cessa de fazer-se possivel. E
talvez apenas essa criatura hibrida, esse ndo-lugar em que a poténcia néo

¥ AGAMBEN, Giorgio. Infancia e Histoéria: destruicdo da experiéncia e origem da histoéria. Trad.
Henrique Burigo. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2014. p.115.

%2 Ibidem. p.115-116.

%% Ibidem, p.120.

** ldem. Do Livro a Tela: o antes e o depois do livro. Trad. Vinicius Nicastro Honesko. In. Dialogos
Mediterraneos, n.9. Curitiba: UFPR, 2015. p.121

%% Ibidem, p.122.
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desaparece, mas se mantém e danca por assim dizer no ato, mereca ser
chamada “obra”. Se o autor pode voltar a sua obra, se o antes e o depois da
obra ndo devem ser simplesmente esquecidos, isso ndo é porque, como
sustentavam os romanticos, o fragmento e o esbogo sdo mais importantes
do que a obra, mas porque a experiéncia da matéria — que para os antigos
era sindnimo de poténcia — neles é de imediato perceptivel.36

Uma visao a partir de um pequeno texto de Walter Benjamin pode contribuir
para o entendimento das reflexdes de Giorgio Agamben e Georges Didi-Huberman
na medida em que demonstra a experiéncia, inerente ao ser humano, de
deslocamento temporal no ato imaginativo. Trata-se de Crianga andando de
carrossel.’’

Benjamin38 (2014), quando se refere ao giro do carrossel, onde a crianga
paira por um minuto, em um percurso circular de acontecimentos, num espaco-
tempo de fantasias e imaginacdo, perdendo de vista, nesse instante, sua mée, a
qual, daqui a pouco, surgira novamente “estacada” a frente, pode nos dar um bom
exemplo dessa relagcdo de constante suspensao e retorno as coisas estabelecidas
enquanto tais. Aquela sensagao de abstracdo da realidade presente, para a
percepcdo de uma vida intensa e cheia de significados subjacentes, pautados seja
numa histéria pessoal, seja em nossa historia coletiva, vindo a tona na suspensao
do tempo presente, pontual e organizado cronologicamente.

Dessa forma, a experiéncia do momento histérico proposta por Agamben
evoca a presencga, no aqui e agora, dos fatos do passado, concluidos como tal e ao
mesmo tempo latentes, possiveis de causar aquela suspensido do tempo a que nos
referimos no texto de Benjamin. Tal idéia é simpatica ao pensamento de Georges

Didi-Huberman quanto a captura sensivel provocada pelo objeto de arte®.

% AGAMBEN, Giorgio. Do Livro a Tela: o antes e o depois do livro. Trad. Vinicius Nicastro
Honesko. In. Dialogos Mediterraneos, n.9. Curitiba: UFPR, 2015. p.125.

¥ 0 texto Crian¢a andando de carrossel pode ser encontrado em Rua de méo Unica: Extratos no livro
Reflexbées sobre a crianga, o brinquedo e a educacgao, editado em 2014 pela Editora 34. Também
pode ser lido em Obras Escolhidas Il. Rua de méao unica: Ampliagées, editado em 1987 pela
Brasiliense. H4 também nesse ultimo livro uma pequena passagem intitulada O Carrossel em Rua de
Méo Unica: Infancia em Berlin que parece ter estreita ligacdo com o texto a que nos referimos.

%% BENJAMIN, Walter. Reflexdes sobre a crianga, o brinquedo e a educagao. Trad. Marcus
Vinicius Mazzari. 2%ed. 22 reimpr. S&o Paulo: Duas Cidades / Editora 34, 2014. p.106.

% E interessante considerar o tratamento que Giorgio Agamben da aos aspectos diacronicos e
sincrénicos presentes, um no viver humano e outro no saber histérico: “Alids, a contradigdo
fundamental do homem contemporaneo é precisamente a de nao haver ainda uma experiéncia do
tempo adequada a sua idéia de histdria, sendo por isso angustiosamente dividido entre o seu ser-no-
tempo, como fuga inaferravel dos instantes, e o préprio ser-na-histéria, entendido como dimenséao
original do homem. A duplicidade de toda concepg¢do moderna da histéria — como res gestae e como
historia rerum gestarum, como realidade diacronica e como estrutura sincronica, as quais ndo podem
coincidir jamais temporalmentente — exprime esta impossibilidade do homem que se perdeu no
tempo, de apoderar-se da prépria natureza histérica.” (AGAMBEN, 2014, p.119)
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Assim, considerando todos esses aspectos da pesquisa historiografica,
contextualizar o momento artistico arquitetdbnico no qual surge o trabalho de Athos
Bulcao e identificar o discurso a partir do qual a relagao arte-arquitetura foi pensada,
€ recurso necessario para se pesar, na contemporaneidade, aqueles aspectos que

extravasam os limites do discurso originario onde surgiu o trabalho do artista.

Um contexto, a diretriz integrativa arte-arquitetura, um olhar na
contemporaneidade.

Na década de trinta do século passado, arquitetos brasileiros, aqui
especificamente vinculados a escola carioca de Belas Artes, travaram suas
discussdes em torno do desenvolvimento de uma nova arquitetura brasileira, a qual,
maturada ao longo da década de 1940, demonstraria toda a sua forca e
consolidagdo no Plano Piloto de Brasilia em 1957 e, consequentemente, nas
diretrizes norteadoras dos edificios da nova capital do Brasil.

Aquele periodo foi marcado pelas vinculagdes entre arquitetos e artistas na
materializagcdo de edificios imbuidos de expressividade plastica, bem como pelo
mecenato estatal para o desenvolvimento de uma arquitetura representativa de
cunho nacionalista. Os principais atores da cena incluem nomes como Lucio Costa,
Oscar Niemeyer, Roberto Burle Marx, Candido Portinari, Alfredo Ceschiatti, e
outros.*

Os edificios-chave, identificados na historiografia arquiteténica do periodo,
sdo o antigo Ministério da Educagéo e Saude (atualmente nomeado Edificio Gustavo
Capanema ou Palacio Capanema) no Rio de Janeiro (1936); o Pavilhdo do Brasil
para a feira mundial de Nova York (1939); e a Igreja de Sdo Francisco de Assis, na

Pampulha em Belo Horizonte (1945).4'

40 Importa ressaltar, por um lado, as disputas internas dentro da antiga Escola Nacional de Belas
Artes (ENBA) nas primeiras décadas do século passado, as quais atingiam artistas e arquitetos, uma
vez que a formagdo dos segundos iniciava-se com os primeiros. Por outro, a paulatina afirmacgéao
social de uma nova linguagem plastica tanto para o objeto artistico quanto para o objeto arquitetdnico
através do Estado, desejoso por apresentar uma imagem progressista e moderna. O assunto pode
ser lido no artigo de PEREIRA (2008): Diferengas entre artes plasticas e arquitetura a época do saldo
de 1931.

*! Essas obras sdo amplamente estudadas. Cite-se, por exemplo, o trabalho de GONCALVES (2006)
e BORGES (2008). A vinculagdo ao mecenato Estatal também ¢é ai perpassada. Nas palavras de
GONCAVES: “A construgao de obras publicas tem papel fundamental no processo de implantagédo da
arquitetura moderna no Brasil. A arquitetura moderna sera a linguagem escolhida pelo poder publico
para materializar sua imagem de Estado moderno a partir da década de 30.” (GONCALVES, 2006,
p.87); Ver em especial o Capitulo 2, item Integragcdo das artes na arquitetura moderna brasileira:
obras precursoras.
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Nas artes plasticas, a concepcao, desenvolvimento e afirmag¢do de novas
linguagens iniciadas na década de 1920, adentraram os anos trinta para obter seu
ponto maximo de reivindicagdo em 1945 com a inauguracdo da Igreja de Sao
Francisco de Assis, no Bairro da Pampulha, em Belo Horizonte, juntamente com a
arquitetura que ali também atingira seu ponto de maturacéo.

Afirma Bueno (Audiovisual, 2012) que as rupturas nas artes visuais nao
aconteceram na Semana de 1922, mas sim no Saldao** de 1931. Para a

pesquisadora, a Semana de 1922 foi, na verdade, um embriao:

O momento que assinala essa ruptura no Brasil € o Salao de 1931, no Rio
de Janeiro, que é a Capital Federal e um centro de impacto nacional, o que
n&o acontecia em Sao Paulo em 22.%*

A semana foi adquirindo significado na medida em que as coisas foram
avangando. Principalmente a partir da década de 1950, quando os
concretistas retomam o trabalho de Oswald, nos anos 60 também, que os
tropicalistas vao fazer a mesma coisa.**

Na década de 20, o que é forte no Brasil € a literatura, e ndo as artes
visuais.*

Segundo Silva (Audiovisual, 2012), com a Semana de 1922 o escritor se

»46

colocou como “ponta de langa da inteligéncia nacional™ e tal conceito seria entéo

absorvido por Getulio Vargas e Juscelino Kubitschek:

Quando Kubistchek ainda era prefeito de Belo Horizonte, se realiza em
1944, uma Semana de Arte Moderna, chamada pela imprensa de Belo
Horizonte de “Semaninha de Arte Moderna”.

Oswald de Andrade faz a conferéncia de abertura e argumenta o seguinte:
“ Em 22 Sao Paulo comegava, hoje Belo Horizonte conclui”.

Kubitschek inaugurava a Igreja da Pampulha junto a Oscar Niemeyer.

[...] Projeto de desenvolvimento nacional ancorado numa concepg¢éo de
industria. De uma sociedade Industrial. De uma cidade cosmopolita a partir
da industria. Que era o pensamento do Mario de Andrade e do Oswald
desde 1922.%

42 Segundo Morais (1989, p.131), esse salao ficou conhecido como Saldo Revolucionario. Fora
organizado pelo arquiteto Lucio Costa, nomeado professor da Escola Nacional de Belas Artes em
1930, no Rio de Janeiro. Sua tentativa de renovagéo trazendo professores com linguagens plasticas
modernistas para o quadro docente causou desgosto dentro da escola. A situagdo se agravou
quando o arquiteto reformulou a Exposicdo Geral de Belas Artes no ano de 1931, aceitando a
inscricao de artistas com linguagens plasticas modernistas e a exposi¢cao de seus trabalhos junto aos
académicos. Os alunos da Escola entraram em Greve e Lucio Costa acabou por se demitir.

*3 BUENO, Maria Lucia. Semana de Arte Moderna. Programa Culto Circuito. Juiz de Fora: UFJF,
2012. Audiovisual, 14°32"-16'34".

*“ Ibidem, 19'20"-19'38".

*® Ibidem, 26'30”".

*® SILVA, Anderson Pires da. Semana de Arte Moderna. Programa Culto Circuito. Juiz de Fora:
UFJF, 2012. Audiovisual, 6'12".

*” Ibidem, 7°08"-7'50".
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Bueno (1994/1995)48 mostra a década de 1950 como aquela em que as novas
linguagens plasticas adquiriram, por fim, seu estatuto artistico. Para a pesquisadora,
0 acontecimento vinculou-se ao nascimento de um mercado de arte nacional, antes
inexistente, assim como a mudanga do ambiente artistico que, nas décadas de 1930
e 1940, estava articulado em ateliés coletivos, para, na década de 1950, rearticular-
se em grupos com suas proprias disputas internas*®.

Além das disputas internas, vale ressaltar as que ocorreram entre as praticas
pictoricas correntes na arte Brasileira até a década de 1940 em confronto com
aquelas que aqui aportaram na década seguinte. Para Amaral (1987) “é a
emergéncia, no plano artistico, de duas posturas em permanente combate ou
alternancia, em nosso século na América Latina, a do nacionalismo versus
internacionalismo”. *°
LOURENGCO (1995) discorrendo sobre o surgimento das Bienais na década

de 1950 coloca:

Importante salientar que ha uma ruptura entre a critica e os artistas,
refletindo um momento em que o moderno ja esta transformado em cultura,
sendo desnecessaria a permanéncia das antigas confrarias e acordos
tacitos. A Bienal representa uma outra etapa, com proeminéncia de uma
arte internacionalista a impor uma ordem universal, deixando de lado o
regional e o pitoresco, de forma a alterar a coexisténcia marcante nas duas
décadas anteriores. [...].”'

Enquanto os artistas plasticos foram levados a se debaterem nessas disputas,
0 campo da arquitetura manteve-se estavel na década de 1950. Durand (1989)
aponta como fator de estabilidade o fato de que o grupo de arquitetos estabelecido
entre 1930 e 1945 ja se pautava sobre o pensamento corbusiano® (em sintonia com
0s movimentos internacionais) a partir do qual construiu o discurso da arquitetura

brasileira:

O periodo de 1930 a 1945 foi importante para os arquitetos, em varios
niveis. Do ponto de vista da histéria da arquitetura brasileira, como campo
cultural, registra-se a semente langada por Le Corbusier em 1929, a

* BUENO, Maria Lucia. Os mundos da arte de Milton Dacosta. In: Perspectivas: Revista de
Ciéncias Sociais. v.17/18. Sdo Paulo: UNESP, 1994/1995. p.267-285.
* Trata-se dos artistas que se organizaram nos grupos Ruptura, em S&o Paulo, e Frente, no Rio de
Janeiro, a partir da primeira Bienal de Sao Paulo, em 1951, e da Exposi¢cao Nacional de Arte Abstrata
no Rio de Janeiro, em 1953. Desses grupos surgiu, a partir de 1956, o concretismo e,
Eoosteriormente, em 1959, o neoconcretismo. (MORAIS, 1989, p.87, 90, 98, 102, 106, 117)

AMARAL, Aracy A. Arte para qué? A preocupagdo social na arte brasileira 1930-1970:
subsidios para uma histéria social da arte no Brasil. 2%ed.rev. Sdo Paulo: Nobel, 1987. p.230.
> LOURENCO, Maria Cecilia Franca. Operarios da modernidade. Sdo Paulo: HUCITEC/EDUSP,
1995. p.219.
°2 DURAND, José Carlos. Arte, privilégio e distingao: artes plasticas, arquitetura e classe
dirigente no Brasil, 1955/1985. Sao Paulo: Editora Perspectiva / EDUSP, 1989. p.160.
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nomeagao de Lucio Costa como diretor da ENBA, a formag&o de um grupo
de professores “modernistas” para o curso de arquitetura e um salao aberto
as artes de vanguarda que ficou conhecido como “salao revolucionario”, em
1931. [...]

Uma vez concluido o projeto do ministério, o grupo brasileiro que colaborou
com Le Corbusier teve a sorte de ver-se abrir uma boa safra de projetos, no
Rio de Janeiro. *°

O autor também pondera a consolidagdo do campo no continuo exercicio
entre pares, de forma que “O fato de serem projetos construidos em uma so6 cidade,
por gente que se conhecia, ajudou na troca de experiéncias e na percepgao de uma
sequéncia cumulativa de experiéncias fundamentais na partiha de uma mesma
tomada de posicso. [...]".>*

Quanto ao apoio estatal, o autor comenta que:

O fato de se ter dado, de modo aberto e decidido, apoio oficial a uma
arquitetura haviada, nas hostes da direita, como expressdo do
internacionalismo socialista, ndo deve causar perplexidades ao leitor néo
afeito a analise da autonomia da cultura em relagdo ao poder politico.
Tratou-se no fim das contas de um apoio parcial e confinado ao Ministério
da Educacdo, a que se contrapuseram simetricamente, na mesma fase,
programas para outras sedes de Ministério, que nada tinha a ver com
cobursianismo ou arquitetura moderna, e que sdo hoje considerados
monumentos de “passadismo” e/ou “mau gosto”, como os prédios do
Ministério da Guerra, do Ministério da Fazenda e do Ministério da Justica. *°

Assim, o autor (1989) demonstra que, pautando-se sobre a arquitetura de Le
Corbusier desde a década de 1930, o campo da arquitetura respaldou-se de “algo
essencial que faltou ao campo da pintura: caminho seguro de orientagéo, capaz de
neutralizar o lado negativo do efeito de demonstracdo da cultura dos centros
dominantes sobre a producao cultural brasileira” % Para ele, a desestabilizacdo do
meio artistico brasileiro, através das vanguardas que adentraram pelas bienais, nao

se estendeu ao campo da arquitetura.

[...] Desse modo, criticas como a de Max Bill, para quem a arquitetura
brasileira comprazia-se em excesso de monumentalidade e especulagéo
plastica incompativeis com um J)aI'S pobre, ndo poderiam abalar Niemeyer
ou qualquer outro arquiteto. [...] !

Pontue-se que a construcdo dos principais edificios do Plano Piloto de
Brasilia ocorreriam em fins da década de 1950 e inicio da década de 1960, ou seja,

ja como fruto daquelas experiéncias artistico-arquitetdnicas da primeira metade do

%3 DURAND, José Carlos. Arte, privilégio e distingdo: artes plasticas, arquitetura e classe
dirigente no Brasil, 1955/1985. Sao Paulo: Editora Perspectiva / EDUSP, 1989. p.152.
54 1\
Ibidem, p.153.
%% |bidem, p.152, nota 9.
% |bidem, p.160.
*" Ibidem, p.160.
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século XX. Ressalte-se ainda o fato de envolverem aqueles personagens advindos
das experiéncias dos anos trinta e quarenta e ndo aqueles que se constituiram no
inicio da década de 1950.

Também importa considerar que os edificios civicos da capital foram
projetados e executados por Oscar Niemeyer com a equipe que selecionou, em
estreita ligagdo com Lucio Costa, ambos vinculados ao Departamento de Urbanismo
e Arquitetura da NOVACAP (Companhia Urbanizadora da Nova Capital do Brasil).
As obras de arte viriam paulatinamente, por nomes de artistas retirados dentre
aqueles envolvidos com os arquitetos nas décadas de 1930 e 1940.

Quanto ao pensamento corbusiano no interior do par Costa-Niemeyer
saliente-se que, a partir dos projetos da Pampulha, Oscar Niemeyer inverte sua
posicdo quanto a Le Corbusier, se antes se utilizara das constituicbes formais
corbusianas estritamente racionais/funcionais com a predominancia do angulo reto,
passara, entdo, a utiliza-las a partir de um repertério formal proprio, onde a curva
aparece com forga. Isso sera perceptivel no interior de seus textos, como se vera no

capitulo 2.

O uso intenso da linha curva, em especial na capela de Sao Francisco de
Assis, foi apresentado como sinal inequivoco de sua ‘liberagdo’ em relagéo
a ‘influéncia’ de Le Corbusier e da arquitetura ‘ortogonal’ do movimento
moderno. Ao mesmo tempo, a independéncia conceitual atribuida as formas
da Pampulha foi celebrada como a fundagdo de uma arquitetura
propriamente brasileira, caracterizada antes de tudo por curvas ‘leves e
sensuais’.

O projeto do edificio do Teatro Nacional em Brasilia (hoje chamado Teatro
Nacional Claudio Santoro) nasceu sob essa heranga discursiva da primeira metade
do século passado, na qual nacionalismo e praticas projetuais entrelagcavam
arquitetos e artistas, materializando edificios de expressividade plastica, imbuidos da
representatividade do poder estatal.

Para que se possa entender como se articulou o discurso sob o qual as obras
de arte adentraram o edificio do Teatro, faz-se necessario explicitar sua genealogia.
Argan (1992), discorrendo sobre a deodontia da arquitetura moderna, pontua as
seguintes orientagdes:

1) um racionalismo formal, que possui seu centro na Franga e tem a frente
Le Corbusier; 2) um racionalismo metodolégico-didatico, que possui seu
centro na Alemanha, na Bauhaus, e tem a frente W. Gropius; 3) um

°® DURAND, José Carlos. Le Corbusier no Brasil: Negociagao politica e renovacao arquitetonica.
Contribuicdo a Histéria Social da Arquitetura Brasileira. Revista Brasileira de Ciéncias Sociais.
v6, n16, Rio de Janeiro, Junho de 1991. ANPOCS. s/p.
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racionalismo ideolégico, o do Construtivismo soviético; 4) um racionalismo
formalista, o do Neoplasticismo holandés; 5) um racionalismo empirico dos
paises escandinavos, que tem seu maximo expoente em A. Aalto; 6) um
racionaéigsmo organico americano, com a personalidade dominante de F.L.
Wright.

O autor localizou Le Corbusier num “racionalismo formal” e definiu o arquiteto
como “um Classico, como Picasso: tudo se resolve na clareza da forma, e esta
resolve tudo, pois a forma correta €, ao mesmo tempo, a forma da realidade e da
consciéncia, da natureza e da histéria.” *°

Identificando o pensamento do arquiteto francés como fiador da arquitetura
moderna no pais, Durand (1989) aponta que sua entrada no Brasil permitiu a
arquitetura brasileira advogar “o principio de que as artes tém de ser vistas em

conjunto” e fundamentar “o principio de ‘integracdo das artes” o1

. A partir desse
pressuposto, o autor traga o lugar reservado, na arquitetura do periodo, para os
artistas plasticos, estabelecendo a participacdo de escultores, pintores muralistas®?,

paisagistas e decoradores nos grandes projetos do grupo carioca.

Finalmente, o éxito de Le Corbusier em definir a “esséncia” da arquitetura
na inefavel emocéao transcendente a qualquer racionalidade construtiva e/ou
funcional autorizava a que se entendesse o projeto como momento por
exceléncia de criagao plastica. [...] ®

Portanto, dentre os discursos constituidos no contexto exposto, articulou-se,
na década de 1930, a partir de Lucio Costa, o da integragcao das artes com a
arquitetura. Era o norteador das relagdes entre os objetos artisticos e arquitetdbnicos
e, nessa medida, pode ser pensado como uma diretriz presente naqueles edificios-
chave elencados na historiografia arquitetonica do Brasil®.

Atente-se aqui sua especificidade discursiva, pois na Europa do mesmo
periodo, os discursos sobre arte e arquitetura ndo necessariamente adquiriram o

conteudo do discurso brasileiro. O que pode ser constatado quando contraposto ao

% ARGAN, Giulio Carlo. A época do funcionalismo. In: Arte Moderna: do lluminismo aos
movimentos contemporaneos. Trad. Denise Bottmann e Federico Carotti. 2%d. 5%reimpr. Sao
Paulo: Ed. Companhia das letras, 1992. p.264.

% |bidem, p.266-268, grifo do autor.

® DURAND, José Carlos. Arte, privilégio e distingdo: artes plasticas, arquitetura e classe
dirigente no Brasil, 1955/1985. Sao Paulo: Editora Perspectiva / EDUSP, 1989. p.151.

%20 muralismo ao longo do século XX é assunto abordado por diversos autores. Cite-se, por
exemplo, LOURENCO (1995), AMARAL (1987) e MORAIS (1990). Os reliefs, segundo Paulo Sérgio
DUARTE (2015), foram comuns na Europa ao longo da década de 1960. Junte-se ao fato o
espraiamento das linguagens concretistas naquelas producdes (reliefs) desde a década de 1950,
como nos trabalhos de Mary Martin, por exemplo, o que torna o assunto amplo.

 DURAND, op. cit., 1989. p.152.

% Para autores que perpassam o tema da integracdo das artes com arquitetura ver. GONCALVES
(2006), PORTO (2010) e OLIVEIRA (2013).
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movimento De Stijl e ao Construtivismo Europeu, por exemplo, que envolveram o
pensamento e a producdo tanto de artistas quanto de arquitetos na produgao de
uma arte em estreita relagdo com a arquitetura.

O movimento De Stijl, ou Neoplastico, segundo Frampton (1968), perdurou
entre 1917 e 1931, tendo como principais integrantes Piet Mondrian, Theo Van
Doesburg (pintores) e Gerrit Rietveld (arquiteto). Na fase em que o autor cita a

cristalizagao do estilo, entre 1921 e 1925, aponta sua expressdo como:

[...] um arranjo assimétrico e dinamico de elementos articulados no espaco;
a explosdo espacial, tanto quanto possivel, de todos os angulos internos; o
uso de areas retangulares coloridas em baixo-relevo para estruturar e
modular espagos internos; e, & claro, finalmente, a adogéo de cores
primarias para fins de acentuac3o, articulacéo, recessao, etc.’

Para Frampton (1991), a Casa Schroder, construida em 1924 por Guerrit
Rietveld, € o exemplar que se adéqua a maioria dos pontos do que Theo Van
Doesburg publicou, naquele mesmo periodo, como 1716 Points of a Plastic
Architecture.

Argan (1992) também distingue, dentro daquele “racionalismo formalista”, o

Neoplasticismo Holandés:

Na poética neoplastica, o puro ato construtivo € estético; unir uma vertical e
uma horizontal ou duas cores elementares ja é construcdo. E o principio
igualmente adotado por um pintor como Mondrian, um escultor como
VANTONGERLOO (1886-1966), arquitetos como T. G. RIETVELD (1988-
1964),66J. J. P. OUD (1890-1963) e C. VAN EESTEREN (nascido em
1897).

FIGURA 01: Casa Schroder, Utrecht, Holanda. 1924.

‘)J

FOTOGRAFIA: Hay Kranen.
FONTE: Wikimedia Commons.

Disponivel em: <https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Rietveld Schr%C3%B6derhuis HayKranen-7.JPG>

Acessado em: 16/01/2018

® FRAMPTON, Kenneth. De Stijl — A evolugao e dissolugdo do neoplasticismo: 1917 — 1931. Texto de
1968. In: STANGOS, Nikos (org.). Conceitos de Arte Moderna. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor,
1991. p.109.

% ARGAN, Giulio Carlo. A época do funcionalismo. In: Arte Moderna: do lluminismo aos
movimentos contemporaneos. Trad. Denise Bottmann e Federico Carotti. 2%d. 5%reimpr. Sao
Paulo: Ed. Companhia das letras, 1992. p.287.



28

Para o Autor (1992), a casa Schroder foi a obra mais fiel as premissas tedrico-

formais do movimento De Stijl. ®

Linhas, planos, cores sao os elementos materiais da construgao; estendem-
se de um plano suspenso para deter o volume do corpo principal,
“‘compense-se-0” indicando com uma haste vertical a aresta de um volume
vazio, contrapde-se aos planos frontais o plano horizontal de uma cobertura
saliente, bloqueia-se com uma linha negra a expanséo luminosa de uma
superficie branca, com a espacialidade negativa de um azul e a
especialidade positiva de um amarelo. A forma geométrica ja nao é simbolo
espacial; apresenta-se como perfil, tamanho, cor, espessura, como uma
coisa que se pode segurar na mao e manejar. Utiliza-se a forma geométrica
por ser a mais familiar, a menos inventada, e ndo uma proporcionalidade
abstrata; mas essa familiaridade psicolégica com a forma torna o espago
arquiteténico “neoplastico” um espago a medida do homem.%®

Segundo Scharf (1991), o construtivismo aspirava a unificacdo da arte e da
sociedade, eliminando as classificagdes arbitrarias que impunham a arte uma escala
hierarquica, dando supremacia a pintura, escultura e arquitetura: “A idéia de que as
Belas-Artes sdo superiores as chamadas ‘artes praticas’ perdera para eles toda a
validade” ®°. Para o autor, essa assertiva fez com que seus integrantes trabalhassem
em diversos campos da fabricacdo, com diversos materiais como a madeira, o metal
e a ceramica. Trabalhavam também com cinema, teatro, fotografia, projeto de
cartazes e ilustragao de revistas.

Sob essa bandeira, a arquitetura, o projeto de interiores e o mobiliario foram
especialmente explorados por El Lissitzky (1890 — 1941) em sua concepgao de

proun:

Proun é uma abreviacdo da frase russa que significa algo como “novos
objetos de arte”. Esse paradigma do realismo construtivista pretendia, em
sua esséncia, veicular a idéia de evolugédo criadora, comegando com o
plano horizontal e versées mais ou menos ilusionisticas (uma espécie de
planta de arquiteto ou projetista), seguido pela fabricagdo de modelos
tridimensionais, até, finalmente, a realizagéo total na construgdo de objetos
utilitarios. Proun era, simplesmente, um método de trabalho, em total
harmonia com os modernos recursos tecnoldgicos. 70

Veja-se que, Argan (1992), dentro daquela deodontia arquitetbnica moderna,
localizou o Construtivismo Soviético (especificamente) como “um racionalismo
ideoldgico” que pretendia toda produgdo material humana em igual importancia no

trabalho compositivo, ou de criagao:

 ARGAN, Giulio Carlo. A época do funcionalismo. In: Arte Moderna: do lluminismo aos
movimentos contemporaneos. Trad. Denise Bottmann e Federico Carotti. 2%d. 5%reimpr. Sao
Paulo: Ed. Companhia das letras, 1992. p.288.
% |bidem, p.289.
% SCHARF, Aaron. Construtivismo. Texto de 1966. In STANGOS, Nikos (org.). Conceitos de Arte
%Ioderna. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1991. p.118.

Ibidem, loc. cit.
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[...] A estética do construtivismo pretende que “todos os acréscimos que a
rua da grande cidade traz a construgao (placas, propagandas, relégios, alto-
falantes e até os elevadores internos) sejam incluidos na composigdo como
pontos de igual importancia”.

E esta a qualidade e & este o limite da vanguarda arquiteténica soviética. A
qualidade: a arquitetura é concebida como comunicagdo em ato. O limite:
ainda que em sentido funcional e nao representativo, a arquitetura tende a
se tornar cenografica e formalista, a responder a fungbes mais ideais e
imaginarias do que reais.”’

FIGURA 02: Proun G.B.A. El Lissitzky, 1923.

ﬁ

FOTOGRAFIA: Sailko
FONTE: Wikimedia Commons
Disponivel em <https://commons.wikimedia.org/wiki/File:El_lissitzky, proun G.B.A., 1923 ca.jpg>
Acessado em 16/01/2018

FIGURA 03: Sala Proun. El Lissitzky, 1923.

FOTOGRAFIA: G. Lanting
FONTE: Wikimedia Commons
Disponivel em <https://commons.wikimedia.org/wiki/File:El_Lissitzky 184358.jpg>

Acessado em 16/01/2018

" ARGAN, Giulio Carlo. A época do funcionalismo. In: Arte Moderna: do lluminismo aos

movimentos contemporaneos. Trad. Denise Bottmann e Federico Carotti. 2%d. 5%reimpr. Sao
Paulo: Ed. Companhia das letras, 1992. p.283-284.
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FIGURA 04: Prounenraum 1923, reconstruction 1971. ARTISTA: El Lissitzky.
Madeira Pintada — 320 x 364 x 364

N

=

FOTOGRAFIA: ©TATE, LONDON, 2018.
FONTE: Site Tate Gallery — www.tate.org.uk
Disponivel em <http://www.tate.org.uk/research/publications/tate-papers/08/replicas-and-reconstructions-in-

twentieth-century-art>
Acessado em 16/01/2018

O autor localiza Lissitzky:

[...] A posicao de Lissitzky é clara: geometrismo, pois a geometria expressa
0 espirito racionalista da revolugdo; solugbes formais extremamente
ousadas (corpos salientes, estruturas a mostra, mecanismo estrutural a
descoberto), pois a técnica que permite sua realizacdo reflete a ética
revolucionaria; dinamismo e simbolismo formais, pois a construgéo deve ser
a imagem-simbolo da sociedade socialista que se autoconstroi. 2

Importa, também, que esse autor considerou o0 movimento De Stjjl dentro da
tentativa racionalista de produzir arte fora das “formas historicas”, pretendendo
apagar os espacos entre elas, carregando em si um negativismo acerca dos
impasses humanos de sua época’. Inversamente, considerou o construtivismo
russo atuando justamente na historia, propondo o artista ndo mais a parte do
processo, mas no seu centro, desenhando as novas formas necessarias a vida.

No discurso de Lucio Costa, entretanto, ha a evocagao de uma arte que se
alia a arquitetura como um valor autbnomo, ainda que seja parte da composi¢céo

total do edificio ou projeto arquitetdnico:

" ARGAN, Giulio Carlo. A época do funcionalismo. In: Arte Moderna: do lluminismo aos
movimentos contemporaneos. Trad. Denise Bottmann e Federico Carotti. 2%ed. 5%reimpr. Sao
Paulo: Ed. Companhia das letras, 1992. p.284.

78 Argan (1992, p.285-286), comenta: “[...] a vanguarda holandesa [...] nasce da revolta moral contra a
violéncia irracional da guerra que assolava a Europa. Dela se deriva um juizo negativo sobre a
histéria; ndo a violéncia, € sim a razdo é que deve determinar as transformagdes na vida da
humanidade, [...]. De Stijl ndo é uma revolugao contra a cultura envelhecida a fim de renova-la: € uma
revolugcdo no interior de uma cultura moderna a fim de imuniza-la contra os perigos de qualquer
corrupgao ou impureza possivel.”

“A finalidade de De Stijjl, em suma, é investigar se é possivel fazer arte, isto &, desenvolver uma
atividade criativa, numa condigdo de imunidade histérica absoluta. [...]”
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Respeitamos a licdo de Le Corbusier. Nao pretendemos subordinar o
espirito moderno exclusivamente as conveniéncias de ordem técnica e
funcional nem tao pouco fazer cenografia “pseudo-moderna”, dessas tdo em
voga ai, nos E.U.A. Queremos, isso sim, a aplicagéo rigorosa da técnica
moderna e a satisfagdo precisa das exigéncias de programa e locais, tudo
porém guiado e controlado, no conjunto e nos detalhes, pelo desejo
constante de fazer obra de arte plastica no sentido mais puro da expressao.
Na arquitetura assim compreendida, a pintura e a escultura vém tomar
naturalmente cada lugar ndo como simples ornatos ou elementos
decorativos mas como valor artistico auténomo embora fazendo parte
integrante da composigcao [...].74

Pode-se ilustrar a fala do arquiteto nos usos das esculturas nos jardins do
Edificio do Ministério da Educacao e Saude. Enquanto esculturas, elas tém seu valor
artistico autbnomo; como composi¢des formais, poderiam ser realocadas. Mas
enquanto parte integrante da composi¢cado projetual do edificio, tém um lugar
especifico, a partir do qual permitem determinadas visualizagcbes aos transeuntes.
Agrega-se a esta ultima questdo o tema proposto nas esculturas: a educagéo e
saude humanas, como um projeto de estado brasileiro evocados nas artes e na

arquitetura ali compostas.

FIGURA 05: EsculturraiJuvenude Brasileira, de Bruno Gioi, no Palécio Capanema (antigo MES).

FONTE: Site de arquitetura: www.archdaly.com.br

Disponivel em: <http://www.archdaily.com.br/br/01-134992/classicos-da-arquitetura-ministerio-de-educacao-e-
saude-slash-lucio-costa-e-equipe>. Acessado em: 16/08/2017

™ COSTA, 1939 apud GONCALVES, 2006, p.90-91. Segundo o trabalho de Josilena Gongalves
(2006), esse trecho proferido por Lucio Costa encontra-se no Livro de Hugo Segawa (Arquiteturas no
Brasil: 1900 — 1990. Sao Paulo: Edusp, 1997) e foi retirado de pronunciamento daquele arquiteto em
sua representagao no pavilhdo do Brasil para a Feira Mundial de Nova York em 1939, quando, junto
com Oscar Niemeyer, projetou o referido pavilhdo, contendo painéis de Portinari e escultura de Celso
Antonio.
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O trabalho de Athos Bulcdo, todavia, ndo se encaixa completamente nesse
caso. Explica-se: um painel ndo figurativo do artista, por exemplo, poderia ser
realocado para outro edificio, entretanto muitas das diretrizes que o artista tracara
para suas obras seriam prejudicadas com esse processo. Ocorre também que,
dependendo da obra, tanto a arquitetura sofreria perda plastica quanto a prépria
obra de arte perderia seu sentido formal. E nesse aspecto que se propde um olhar
contemporaneo sobre a relagdo arte-arquitetura, possibilitando um conhecimento
que extravase a diretriz de integragao frequentemente utilizada no entendimento das
obras desse artista.

Por fim, é importante salientar que seu trabalho ligou-se diretamente a Oscar
Niemeyer durante a constru¢cao da capital. Esse arquiteto, ainda que gerido naquele
contexto da década de 1930, tendo partilhado dos pressupostos sobre integragao
das artes, advogado por Lucio Costa, desenvolveu um pensamento proprio no
campo da plastica arquitetonica.

Esses fatos indiciam que a relagdo arte—arquitetura no trabalho de Athos
Bulcdo deva, antes, ser entendida a partir da proposi¢do de cada arquiteto com
quem trabalhou (nesse caso Oscar Niemeyer) e ndo unica e exclusivamente a partir

do discurso de integragao das artes com a arquitetura advogado por Lucio Costa.

Conteudo dos capitulos.

Sabendo-se que os trabalhos de Athos Bulcao para os primeiros edificios de
Brasilia ligaram-se ao contexto exposto e tendo em vista o longo periodo de
construgdo do Teatro Nacional (1958 — 1981), quando suas obras para o edificio
foram geradas paulatinamente entre 1966 e 1978, optou-se por dividir o trabalho em
trés partes.

O Capitulo 1 tem dois objetivos: o primeiro € apresentar o artista ao leitor; o
segundo, desvelar seu ambiente formativo na década de 1940, com seus
desdobramentos na década de 1950. O segundo é importante para se pensar, nos
capitulos subsequentes, questdes passiveis de estarem vinculadas ao encargo ou
diretrizes de Athos Bulcao para as obras do Teatro Nacional.

O conteudo do periodo é vasto e ainda pouco estudado, motivo por que se
optou por constituir um diadlogo através da biografia de Athos Bulcao e informacgdes
coletadas em pesquisas relacionadas a artistas com os quais ele conviveu na

década de 1940. A narrativa agregaram-se trechos de reportagens retiradas de
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jornais das décadas de 1940 e 1950 com o fim de identificar o meio e os pares
com/nos quais o artista circulou.

Foram importantes as cronologias do artista que a Fundag¢ao Athos Bulcao foi
publicando ao longo de sua existéncia, fossem catalogos ou livros. Uma vez
estabelecidas, ou construidas, a partir de sua propria memoaria, foram tomadas como
base para a constituicdo de um dialogo, ou troc, com artistas com os quais conviveu
e, como fim ultimo, um possivel entendimento da constituicdo de sua plastica.

Os desdobramentos na década de 1950, perpassando a fala daqueles
artistas, encontram similaridades quanto ao contexto historico explicitado nos
trabalhos de Maria Lucia Bueno sobre o nascimento e constituicdo de um mercado
de arte no Brasil. A mudanca de contexto das trocas artisticas das décadas de 1930-
1940 para as décadas de 1950-1960 (também explicitadas por Aracy Amaral, José
Carlos Durand e Maria Cecilia Franga) ajuda a esclarecer o espraiamento do
trabalho artistico de Athos Bulc&o para outros suportes, sem necessariamente ter se
vinculado aos grupos artisticos que se constituiram na década de 1950.

O Capitulo 2 trata do painel do artista para as empenas norte e sul do Teatro
Nacional de Brasilia. Apresenta-se a concepgao projetual do arquiteto para o objeto
arquitetdénico e localiza-se o objeto de arte na propria histéria constitutiva do
primeiro.

Para tanto, duas dissertagdes sobre o edificio do Teatro foram importantes
por fornecerem informagdes Uteis e muitas vezes basicas sobre datas de execugao
das obras de arte, bem como a localizacdo de seus desenhos executivos. Uma, de
autoria de Deise Aparecida Silva Souza (defendida em 2009 no Programa de Pds-
Graduacgao em Estruturas e Construcéo Civil do Departamento de Engenharia Civil e
Ambiental da UNB, sob orientagdo do Prof. Dr. Anténio Alberto Nepomuceno), trata
da constituicdo estrutural do edificio; outra, de Eduardo Oliveira Soares (defendida
em 2013 no Programa de Pds-Graduagédo em Arquitetura e Urbanismo da FAU-UNB,
sob orientagdo do prof. Dr. Reinaldo Guedes Machado), versa sobre a concepgéao
arquiteténica e seus desdobramentos de 1958 a 1981, até a conclusao final da obra.

A descricao do painel objetiva, dentro da proposta de Baxandall, articular o
nucleo da narrativa histérica ao encargo as diretrizes norteadoras de sua concepg¢ao
artistica enquanto um projeto executivo. Sua identificagdo com a linguagem
arquitetbnica e os possiveis referenciais retirados, pelo artista, do contexto exposto

no capitulo 1 demonstram as inferéncias narrativas. O pensamento do arquiteto
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sobre a plastica arquitetbnica € considerado, por ser entendido como parte do
encargo solicitado a Athos Bulcéo.

Considera-se também, no painel, sua apresentabilidade; com o intuito de
produzir um conhecimento que extravase sua condi¢ao histérica e de apreciar as
propostas trazidas por Didi-Huberman. Para tanto foi realizada visita ao local, com o
fim de produzir essa percepc¢ao do objeto. Para demonstrar os resultados, foram
feitos desenhos-esquemas. Estes, por fim, foram incluidos na descrigdo da obra, no
nucleo narrativo.

Por outro lado, a utilizagdo de diversos desenhos, fossem de Oscar Niemeyer
ou de Athos Bulcao, visou contemplar, as propostas agambenianas de dilatagdo da
obra de arte.

Também se procurou nas experiéncias do artista dentro da Universidade de
Brasilia as causas da escolha do material, seu processo de feitio e escolha de uma
volumetria escultorica, uma vez que esse € o unico painel em concreto pré-fabricado
que ele desenhou para Oscar Niemeyer.

Importante acrescentar a contribuigdo da entrevista concedida pelo arquiteto e
urbanista Aleixo Furtado, que foi aluno de Athos Bulcdo na UNB e, posteriormente,
estagiario nas obras do Palacio ltamaraty na década de 1960, arquiteto junior nas
obras de finalizagdo do Teatro Nacional de Brasilia a partir de meados da década de
1970. Aleixo Furtado ja colaborou, em depoimento, na dissertacdo de Eduardo
Oliveira Soares e veio, mais uma vez, contribuir com suas memorias sobre os
acontecimentos dentro da UNB, e sobre suas ideias para o edjificio.

O Capitulo 3 versa sobre as obras de Athos Bulcdo para as areas internas do
Teatro. Assim como no capitulo anterior, a narrativa parte da descrigdo formal das
obras, aninhada na propria histéria construtiva do edificio. Novamente, a utilizagcéo
de projetos, permitiu trabalhar com os pressupostos agambenianos, demonstrando a
obra de arte a irradiar-se para croquis e modificagdes posteriores ao objeto da
solugao formal apresentado em projetos executivos.

Esse pensamento, em parceria com o de Didi-Huberman, proposto na
percepcgao fenomenoldgica do objeto de arte, pode atuar na construgdo de um saber
para além do que ja esta dado, historiograficamente, para aqueles objetos de arte.
Também se pretendeu, com tal ferramenta, extravasar o discurso sobre o qual a

obra do artista vem sendo pautado.



35

Nesse capitulo, as diretrizes que o artista adotou sdo demonstradas a partir
da propria materialidade dos painéis, observada pessoalmente no local e traduzidas
em desenhos-esquemas, anotada dos seus depoimentos, e dilatada na diregao por
ele apontada: a linguagem filmica, intimamente ligada ao movimento do corpo

humano nos espacos arquitetbnicos.
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Athos Bulcao e sua biografia.

Nascido no Rio de Janeiro, em 1918, é
nessa cidade que, em 1939, passa a
conviver com um meio recheado de artistas
plasticos e arquitetos. No ateli€ de Roberto
Burle Marx, em 1943, encontra pela primeira
vez Oscar Niemeyer e, por meio de Candido
Portinari, em 1945, recebe o convite para
trabalhar nos azulejos do painel de
Francisco de Assis, na Igreja da Pampulha
em Belo Horizonte.

Segundo a cronologia editada pela
Fundacdo Athos Bulcdo, sua formacado na
area da-se por meio do trabalho e convivio
com aquelas personalidades acima citadas,
nao tendo realizado curso de graduagao que
Ihe conferisse o titulo de artista plastico,
tendo mesmo feito parte de grupo intitulado
“Grupo Dissidente”, composto em parte por
artistas que se negavam a ingressar na
Escola de Belas Artes.

Em 1948 realizou cursos de desenho na
Académie de La Grande Chaumiére, na
Franga, bem como cursos de litografia no
atelié de Jean Pons, naquele mesmo pais.
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1.1 AS AMIZADES E O CONVIiVIO ARTISTICO NO RIO DE JANEIRO DA DECADA
DE 1940

A fase inicial da formacao artistica de Athos Bulcdo, na década de 1940, é
ainda pouco estudada, bem como sua producdo naqueles anos. O material de
pesquisa também €& esparso. Nas entrevistas concedidas pelo artista, ele falou
pouco de detalhes desse momento de sua vida, assim como de seu trabalho
artistico naquele periodo. Porém sempre vém as suas palavras os momentos de
convivio e as amizades que ali travou.

Para esta pesquisa importa conhecer seu ambiente formativo, ou seja, o
conjunto das relagdes que Ihe possibilitaram ver e fazer arte plastica na década de
1940. Frequentou espagos onde circulavam artistas que desenvolviam seus
trabalhos desde a década de 1930, e, ao desfrutar desse convivio e amizade,
direcionou seu préprio caminho artistico nas décadas que se seguiram. Dessa
forma, pretende-se construir um entendimento de seu trabalho a partir daquele

convivio, numa troca de informacgdes e aprendizado, fazendo e vendo fazer.

1.1.1 Antes, uma pequena digresséo

Em 1998, Athos Bulcdo concedeu uma entrevista a Carmem Moretzsohn'®,
em que falou demoradamente sobre sua infancia e juventude no Rio de Janeiro das
décadas de 1920 e 1930. Ainda que, nessa época, importantes acontecimentos
ligados as artes plasticas e a arquitetura, bem como a Escola Nacional de belas
Artes (ENBA) ja estivessem se desenrolando, o artista referiu-se a toda a conjuntura
“afrancesada” da entio capital federal, a qual acreditava té-lo marcado.

Perdera a mé&e com quatro anos de idade e, a partir de entdo, suas duas
irmas mais velhas assumiram sua criagdo, conduzindo-o consigo para pecgas de
teatro e 6pera, onde o predominio da cultura “afrancesada” do Rio ainda era
dominante.

Discorrendo acerca do Rio de Janeiro nas primeiras décadas do século

passado, comenta Sevcenko (1998) que “Além dos jornais e revistas mundanas,

’® Entrevista concedida a Carmem Moretzsohn para o Jornal de Brasilia, publicada em 2 de julho de
1998. Também publicada em 2009 no livro Athos Bulcao, editado pela Fundathos, com o Titulo
“Habitante do Siléncio em Brasilia” — paginas 356 a 359.
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outra fonte de assimilagdo dos mandamentos sempre fugazes do gosto era o teatro,
mormente o das companhias estrangeiras, as francesas em primeiro lugar”.”®

Athos Bulcao vivenciara ao longo da década de 1920 e 1930 as mudancas de
habitos que a modernidade tecnoldgica impunha aos moradores da capital da
Republica:

[...] O desenvolvimento dos novos meios de comunicagéo, telegrafia sem
fio, telefone, os meios de transporte movidos a derivados de petréleo, a
aviagdo, a imprensa ilustrada, a industria fonografica, o radio e o cinema
intensificardo esse papel da capital da Republica, tornando-a no eixo de
irradiagdo e caixa de ressonancia das grandes transformagdes em marcha
pelo mundo, assim como no palco de sua visibilidade e atuagéo no territério
brasileiro.”’

Anteriormente, em 1988, o artista ja4 havia dado um depoimento ao Arquivo
Publico do Distrito Federal (ArPDF) no qual afirmara sua infancia e juventude como
preponderantes em sua formacdo’®. Nesse depoimento, pagina 24, conta que
usufruiu uma vida em meio a riqueza até seus 18 anos de idade, quando essa
condigao se alterou. Questionado sobre sua introdugao as artes, inicia sua fala com
a década de 1940 para, ja na segunda ou terceira frase, trazer a infancia
“afrancesada” a tona. Essa memoria sera um lugar comum sempre que indagado

sobre o assunto em diversas outras ocasides.

1.1.2 A década de 1940

O espaco da arte teatral”

é citado na biografia de Athos Bulcido como a porta
de entrada para seu ambiente formativo. Entretanto, na década de 1940, o que se

abriria para ele seriam as artes plasticas:

[...] Quando eu voltei a frequentar estes espacos, por causa daqueles meus
dois amigos de teatro, eu conheci uma porgédo de gente muito interessante.
Um dia, eu tinha ido a uma exposi¢ao, entrei numa livraria de livros de arte
e estava vendo um livro. Do meu lado, tinha um rapaz que ficou olhando. Eu

® SEVCENKO, Nicolau. A capital irradiante: técnica, ritmos e ritos do Rio. In: SEVCENKO, Nicolau
(org.). Histéria da vida privada no Brasil. v.3 — Republica: da Belle Epoque & Era do Réadio. 72
reimpr. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2006. p.539.

7 Ibidem, p.522.

® “Mas a minha geracao teve muita influéncia da Franga, ndo a de vocés que é mais voltada pros
Estados Unidos [O artista se refere aos entrevistadores]. A influéncia era muito grande.” [...] “O Rio
era todo baseado na Franca, os costumes, as confeitarias, os habitos. Coisa da familia burguesa do
Rio, porque no (incomp.) ambiente, criagdo de rico, era tudo muito francés.” [...] “E por causa disso eu
me habituei ir ao teatro desde 8 anos de idade. Eu cheguei a ir ao teatro lirico. A minha formacgao
leiga de artista... tive muita influéncia de arte desde pequeno por causa disso.” (BULCAO, 1988, p.23)
& Aparentemente é através do teatro amador praticado por Os Comediantes, em 1939, que o artista
viria a despertar para a cenografia. O contato do artista com Brutus Pedreira e Thomas Santa Rosa, é
apontado por Severino Francisco (2001, p.326) no texto Habitante do Siléncio.

O artista também faz referéncia ao grupo Os Comediantes no depoimento ao ArPDF (1988, p.1).
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disse: “Quer ver?”. Ele disse que sim. Ai, ele me perguntou se eu gostava
de pintar. Eu respondi que nao, que tinha sido estudante de medicina até
bem pouco tempo, estava na duvida, pensando em teatro, cenografia e tal.
Mas ele perguntou se eu gostava de arte. Eu disse que gostava de ir a
exposi¢coes de pintura. Ele perguntou se eu tinha ido a alguma do Palace,
porque tinha duas ou trés la. Eu disse que tinha ido e gostado muito do
Saldo Paulista. Ele me perguntou se eu tinha visto alguma coisa que eu
tivesse especialmente gostado. Eu falei que tinha ficado impressionado com
um quadro que tinha um homem morto numa bruma e escrito embaixo: “um
dia nascera de novo”. Ele virou e disse: “Fui eu que fiz". Ai eu fiquei com
uma enorme admiragao por um artista que eu tinha acabado de ver. Eu nao
conhecia ninguém de artes plasticas. Ele era o Scliar, o Carlos Scliar. E por
causa dele eu conheci mais gente importante. O Burle Marx, por exemplo, o
Jorge Amado, Pancetti, Da Costa. Entrou a boa turma.®

A exposicao de artes plasticas a que Athos Bulcio se refere é o lll Salao da
Familia Artistica Paulista, que aconteceu no Palace Hotel do Rio de Janeiro em
agosto/setembro de 1940. Pontual (1970) indica que Carlos Scliar participou com
duas pinturas naquele Salao.

Esse artista, ainda que dois anos mais jovem que Athos Bulcéo, iniciara seu
trabalho artistico muito jovem. Segundo Pontual, em 1931, com 11 anos de idade,
“‘comeca a colaborar nos suplementos infantis do Diario de Noticias e do Correio do

Povo, de Pédrto Alegre, com contos, poemas e desenhos” &'

e, em 1935 figurava em
sua primeira exposicdo coletiva naquela capital. Ligara-se a Familia Artistica
Paulista®® em 1940, quando se transferira para Sao Paulo.

Amaral®® (1987) aponta o trabalho de Carlos Scliar como preponderante no
periodo “maximo” da presengca de gravuras e ilustragbes comprometidas
socialmente, entre 1945 e 1955. Também pontua que o homem era tema central, e
diversos os enfoques dados por cada artista. Assim, ele é citado entre os que

trataram o tema enfocando a “mobilizagao do trabalhador nas lutas de classe”.

8 BULCAO, Athos. Habitante do siléncio em Brasilia. Entrevista concedida @ Carmem Moretzsohn
para o Jornal de Brasilia. In: CABRAL, Valéria Maria Lopes (coord.). Athos Bulcao. Brasilia:
Fundacgao Athos Bulcao, 2009. p.357.

Essa passagem da vida de Athos Bulcdo também se encontra no depoimento do artista sobre Carlos
Scliar, em 1991. Ver nas referéncias deste trabalho: BULCAO, 1991, p.159.

8 PONTUAL, Roberto. Carlos Scliar: o real em reflexo e transfiguragao. Petropolis — RJ: Editora
Vozes, 1970. p.167.

82 “A Familia Artistica Paulista, composta por pintores advindos do meio proletario, teve seu principal
nacleo num grupo de artistas com ateliés no Edifico Santa Helena (também conhecido como Grupo
Santa Helena), na Praga da Sé em Sao Paulo. Enquanto se davam liberdade tematica, procuravam o
rebuscamento do “métier”. Entre os integrantes encontravam-se nomes como Alfredo Volpi e Paulo
Rossi Osir”. (MOTTA, 1971, p.137 — 138).

% AMARAL, Aracy A. Arte para qué? A preocupacio social na arte brasileira 1930-1970:
subsidios para uma histéria social da arte no Brasil. 2%ed. rev. Sao Paulo: Nobel, 1987. p.175.
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Foi Carlos Scliar, nas palavras de Athos Bulcdo, quem o introduziu no
ambiente dos artistas plasticos e em seus ateliés. Nesse meio ele iria desenvolver
sua linguagem plastica, ver, experimentar e desenvolver seu préprio trabalho
gradualmente.

A primeira premiacdo de Athos Bulcdo chegou através de uma natureza
morta®, medalha de prata no Saldo Nacional de Belas Artes de 1941. Nessas suas
primeiras composicdées com naturezas-mortas (figuras 06 e 07) observa-se a
expressividade e a desconstrugcdo da imagem. Por outro lado, o artista também
avancaria pelo desenho a bico de pena até meados da década de 1940 e, a partir de
1946, da propria ilustragdo. Esse periodo, dominado pelo tema humano conforme
apontado acima, foi expresso no trabalho do artista através de cenas teatrais e de
balé, ja presentes em sua primeira exposi¢ao individual de 1944.

Os estudos de Bueno (1994/1995) sobre Milton Dacosta apontam para um
Rio de Janeiro, nas décadas de 1930 e 1940, onde o campo das artes plasticas néo
estava circunscrito a formagao académica®®. A Escola Nacional de Belas Artes®
(ENBA) mantinha sua formacgao classica, mas o saber fazer, ou o métier, nao estava

ali circunscrito:

[.-.] No meio artistico dos anos 30 e 40, cada artista era um pequeno
mundo, no qual se concentrava um universo de referéncias. Para ter acesso
as informagdes era necessario entrar em contato com as pessoas. O mundo
de Cicero Dias era diferente do de Portinari, do de Guignard, de Vieira da
Silva, e assim por diante. A inexisténcia de um campo artistico que
estabelecesse delimitagdes e hierarquias Possibilitou a convivéncia e
intimidade entre grandes artistas e iniciantes.?

Discorrendo sobre o campo das artes plasticas em Sao Paulo e Rio de

Janeiro entre 1930 e 1947, comenta Durand:

O aprendizado autodidata ou em ateliés coletivos, o ganho da vida por meio
de ocupacdes extra artisticas, ou nas artes “aplicadas”, o futuro incerto até
que grandes iniciativas implantassem de vez a arte “moderna” sobre o gosto
conservador, sdo tragos de carreira de boa parte dos pintores e escultores

# No jornal carioca A MANHA, de 07/10/1941, Coluna Artes Plasticas, p.7, pode ser lido: “Na Pintura,
a mais alta recompensa, medalha de ouro, foi conquistada pelo paulista Clévis Graciano com um
‘Auto-retrato’, atormentado e vigoroso. Com a medalha de prata foram aquinhoados: Athos Bulcao,
por um quadrinho de flores, o italiano Armando Balloni, que revela um temperamento poético em
trés trabalhos, sobretudo na ‘Paisagem’, n°® 676, Francisco Rebolo Gonsales, bom paisagista, José
Machado de Morais, muito influenciado por Portinari, [...]". (Grifo nosso)

% BUENO, Maria Lucia. Os mundos da arte de Milton Dacosta. In: Perspectivas: Revista de
Ciéncias Sociais. v.17/18. Sdo Paulo: UNESP, 1994/1995. p.269.

% Atual Escola de Artes da Universidade Federal do Rio de Janeiro.

8 BUENO, op. cit., p.279.
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que corggegaram nos anos trinta € que nao provinham de familias de
posses.

Esse convivio entre grandes artistas e iniciantes pode ser identificado nas

palavras de Athos Bulcdo ao rememorar Carlos Scliar:

Frequentavamos também a casa de Joaquim Tenreiro, na Gldria, onde
conheci Pancetti e Milton Dacosta.

Em 1941 chegaram ao Rio, refugiados da guerra, Maria Helena Vieira da
Silva e Arpad Szenes. [...] Em torno deles, formou-se um nucleo de artistas
jovens onde Scliar e eu éramos dos mais assiduos ao lado de Ruben
Navarra, Eros Martins Gongalves e Djanira. Scliar foi vizinho de Maria
Helena e Arpad, e com eles seguiu para a Europa, em 1946.%

Comentando sobre o tema da guerra na obra dos artistas refugiados no
Brasil, Moraes (1986) indica que, na obra de Vieira da Silva, houve uma unica tela
onde tratou do assunto, mais como uma expressdo de sua condigdo refugiada do
que como a tematica bélica em si mesma. Acerca dessa composigao, diz o critico:
“[...] a tematica social ou politica nunca foi do agrado de Vieira da Silva, artista mais
musical e mais preocupada com questdes estritas de forma, cor e composi¢cao”. %

A cronologia® editada pela Fundathos (2009) cita o poeta Murilo Mendes
como aquele que apresentou Athos Bulcdo ao casal de artistas Maria Helena Vieira
da Silva e Arpad Szenes. Discorrendo sobre o momento de exilio desse casal de
artistas, Lamoia (2015) narra que foi no bairro do Flamengo que se tornaram
vizinhos de Murilo Mendes, e a partir de 1943 instalaram-se no Hotel Internacional
em Santa Tereza®.

Segundo a autora, na década de 1940, o Hotel Internacional é identificado
pelos estudiosos como um “reduto de artistas e intelectuais”, de refugiados de

guerra a personalidades nacionais. Athos Bulcdo esta ai identificado:

Cecilia Meireles, Murilo Mendes, Carlos Scliar e Ruben Navarra séo os
nomes mais comuns no circulo de amizades que Vieira e Szenes instituem
no Brasil, embora os artistas Eros Martim Gongalves, Athos Bulcdo e
Djanira, o casal de musicos Arnaldo Estrella e Mariuccia lacovino, a poetisa
Yone Stamatto, entre outras tantas personalidades, geralmente ligadas a
arte e a cultura, também sejam presengas costumeiras na bibliografia
referente ao ‘periodo brasileiro’.*

* DURAND, José Carlos. Arte, privilégio e distingdo: artes plasticas, arquitetura e classe
dirigente no Brasil, 1955/1985. Sao Paulo: Editora Perspectiva / EDUSP, 1989. p.102.

8 BULCAO, Athos. Depoimento. In: LONTRA, Marcus. Scliar: A persisténcia da paisagem. Uma
aventura moderna no Brasil. Rio de Janeiro: MAM/RJ, 1991. p.159.

% MORAES, Frederico. Tempos de Arte: A guerra ndo é tema. E cor. In: Tempos de Guerra: Hotel
Internacional / Pensao Maua. Rio de Janeiro: Galeria de Arte BANERJ, 1986. s/p.

" FUNDATHOS. Athos Bulc3o. Valéria Maria Lopes Cabral (org.). Brasilia: Fundagdo Athos Bulcao,
2009. p.365.

%2 LAMOIA, Milena Guerson. Tessituras entre espaco e memodria na obra de Maria Helena Vieira
da Silva e Arpad Szenes. Juiz de Fora: UFJF, 2015. p.96.

% bidem, p.98.
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Em funcéo desse convivio, em 1986, Athos Bulcdo da seu depoimento sobre
o casal de pintores para o catalogo da exposicdo Tempos de Guerra - Hotel
Internacional / Pensdo Maua, ocorrida na Galeria de Arte BANERJ, em 1986. Nessa
ocasiao, revelou alguns de seus momentos com o casal, fez referéncias aos lugares

onde os visitava e mengao aos ateliés:

Eu os conheci quando eles residiam a Rua Marqués de Abrantes, um
casarao antigo, com um jardim de palmeiras ao fundo. Tinham um quarto e
um enorme e fascinante atelié. Geralmente ia visita-los e a Murilo nos
sébados e domingos.

[...]

Geralmente eu e outros amigos do casal, iamos a Penséo Internacional, no
Silvestre, nos fins de semana, entre sexta-feira e domingo. Terminado o
almogo ambos iam trabalhar. Arpad era uns dez anos mais velho que Maria
Helena e eu tinha uns dez anos menos que ela, assim o clima era de muito
respeito.”

Lamoia (2015) coloca que o termo “Silvestre”, refere-se tanto ao nome dado
pelo casal de artistas ao ateli€ de Arpad Szenes no Hotel Internacional, quanto ao
termo pelo qual ficou conhecida a sub-regidao dentro do bairro de Santa Tereza®®.

A boemia também é identificada por Bueno (1994/1995) como lugar de
convivio e novos contatos entre os artistas. Discorrendo sobre Milton Dacosta cita o
bar Vermelhinho, nome presente também na biografia de Athos Bulcao®, da qual se

traz pequeno trecho:

Frequentava, juntamente com os amigos, o Vermelhinho, famoso bar na rua
Araujo Porte Alegre, centro do Rio de Janeiro, onde conviveu com
jornalistas, escritores e poetas, artistas, musicos, arquitetos e grupos
intelectuais cariocas.”’

Ainda segundo Bueno (1994/1995), o lugar ficava em frente a Associagao
Brasileira de Imprensa (ABI), justamente o local onde grupos como Os Dissidentes,
constituido de alunos da ENBA e artistas nao vinculados a ela, encontravam para
expor seus trabalhos®.

% BULCAO, Athos. Bicho-sol, Bicho-lua. In: Tempos de Guerra: Hotel Internacional / Pensao
Maua. Rio de Janeiro: Galeria de Arte BANERJ, 1986. s/p.

% | AMOIA, Milena Guerson. Tessituras entre espaco e memodria na obra de Maria Helena Vieira
da Silva e Arpad Szenes. Juiz de Fora: UFJF, 2015. p.97.

% O bar Vermelhinho também é citado na biografia consolidada de Athos Bulcdo, publicada tanto no
site da FUNDATHOS quanto no livro “Athos Bulcao”, de 2009, editado pela mesma fundacao.

% FUNDATHOS (Org.). Dados Biograficos. In. Athos Bulcdo: Uma trajetéria Plural. Catalogo da
Exposicdo. Rio de Janeiro: Centro Cultural Banco do Brasil, 1998. p.48.

% Segundo a cronologia constante no livro editado pela FUNDATHOS (2009), Athos Bulcao participou
do grupo em 1942. Morais (1986, s/p; 1989, p.121) também cita a participagédo do artista.

Ver também: OS MODERNOS expulsos da escola de Belas Artes. Diretrizes: politica, economia,
cultura. Ed.00128, Rio de Janeiro, 10 dez/1942. p.12 - 13.
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Explica Morais (1989) que a exposicdo do grupo, realizada em 1942 e
reeditada em 1943, reuniu trabalhos de alunos daquela escola, rebelados contra a
orientagdo académica do diretor. “A proibicdo de que uma escultura de Ceschiatti e
outras obras integrassem a exposi¢cao anual dos alunos, levou-os a realizar a mostra
na Associacdo Brasileira de Imprensa [...]".%°

No mesmo ano, 1943, Athos Bulcdo participou da Exhibition of Modern
Brazilian Paintings, em Londres. Dessa exposi¢ao faziam parte artistas como Alcides
da Rocha Miranda, Roberto Burle Marx, Carlos Scliar, Milton Da Costa, o casal
Vieira da Silva e Arpad Szenes, bem como Di Cavalcante e Portinari.

A edigao 83 do jornal Diretrizes, de 1943, traz o artigo Histéria fotografica de
uma exposicao'® montado sobre uma seqiiéncia de fotos da reunido dos artistas
envolvidos nos preparativos da exposig¢ao londrina, e de 14 fotografias individuais
entre as quais consta a de Athos Bulcdo. A reportagem termina afirmando ser esta a
contribuicdo dos artistas brasileiros ao esforgo de guerra do povo inglés, sendo que
0s quadros seriam leiloados e os valores encaminhados ao fundo de guerra contra o

nazismo. Sobre o episédio, Lourengo (1995) comenta:

Ao final do ano de 1943 ocorre, em Londres, um evento significativo para a
arte moderna brasileira tentar reconhecimento. Trata-se da Exhibition of
Modern Brazilian Paintings, organizada pelo British Council e apresentada
na Royal Academy of Arts, com a venda destinada a levantar fundos para a
Royal Air Force (RAF). Reune a exposi¢cdo de arquitetura “Brazil Builds”,
com 162 fotografias provenientes do Museu de Arte moderna de Nova York,
a outro conjunto composto por 168 obras em gravura, desenho e pintura.101

Segundo a autora'®, o catalogo da exposicdo contém um estudo redigido por
Rubem Navarra dando énfase aos artistas ingénuos, como Djanira, por exemplo,
para apresentar uma imagem pitoresca do Brasil. O episddio ndo teve mao unica e
exposi¢ao tragando uma visao panoramica da arte inglesa no século XX também foi
patrocinada pelo Ministéria da Educacéo, percorrendo o Rio de Janeiro, Sdo Paulo e
Belo Horizonte. Lourengo103 aponta os veios politicos subjacentes as formalizagdes
das relagbes do Brasil com a Inglaterra durante a 22 guerra mundial e a conciliagéo

entre interesses politicos e artisticos.

% MORAIS, Frederico. Panorama das artes plasticas. Séculos XIX e XX. Sdo Paulo: Instituto
Cultural Itau, 1989. p.121.

1% HISTORIA fotografica de uma exposicdo. Diretrizes: politica, economia, cultura. Ed.00183, Rio
de Janeiro, 30 dez/1943. p.27.

""" LOURENGO, Maria Cecilia Franga. Operarios da modernidade. Sio Paulo: HUCITEC/EDUSP,
1995. p.142.

192 |pidem, loc. cit.

1% |bidem, p.140.
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1'% no Instituto de

Em 1944 Athos Bulcao faz sua primeira exposi¢ao individua
Arquitetos do Brasil — IAB, estimulado por Oscar Niemeyer'®. Um artigo de Lucio
Cardoso, publicado no Diario Carioca, traz informacdes relevantes sobre os
trabalhos do artista presentes na exposicao:

[...] Expbe o artista cerca de trinta trabalhos, entre desenhos e aquarelas,
todas com diferentes datas [...]

Quase todos os seus ftrabalhos com exclusdo de alguns desenhos,
reproduzem cenas de bastidores, visdes rapidas de “ballets” e palcos na
penumbra, luzes semi-apagadas, cortinas enfunadas e sombras projetadas
sbbre as cortinas. E que o Sr. Athos Bulc&o tem um senso todo especial do
movimento, sabe surpreendé-lo com ousadia e transporta-lo para os nossos
olhos, com uma leveza, nao raro, que é um dos melhores atestado de suas
futuras possibilidades.

[...] Todos os seus “ballets” sdo auténticos pezadelos. E nesta atmosfera
escura ndao ha nenhuma intencédo, nenhuma literatura. Nao é muito dificil
constatar que Sr. Athos Bulcdo se exibe inteiramente nas paisagens
abstratas, nos esbogos, nas naturezas mortas e nos “ballets” apoiado
unicamente na luz de uma fantasia sinistra e angustiada. Esta luz é também
quase sempre a que vem dos refletores, iluminando trechos, volumes,
formas que se esbatem, o suficiente as vezes para nos mostrar um gesto
que ja é danca — e porque n&o dizer, quase musica também. '%

Nesses trabalhos (figuras 08 e 09) pode-se observar o arranjo volumétrico de
uma arquitetura interior, bem como o trabalho de profundidade e perspectiva. As
figuras humanas aparecem em movimentagdo nesse cenario arquitetbnico e o
trabalho de linhas acentua os planos do desenho, ao mesmo tempo que conferem
dindmica aos volumes. Segundo Cardoso, foram expostos tanto desenhos de
natureza morta quanto séries de bastidores e visdes rapidas de balés. E importante
acentuar a atmosfera dos desenhos descritos pelo critico, uma vez que sera uma
constante ainda em ilustragdes do artista a partir de 1946.

Ainda em 1944, Athos Buscao participaria de exposi¢cao coletiva patrocinada
pelo instituto Brasil — Estados Unidos'%, onde também constam os nomes de seus

pares: Carlos Scliar, Roberto Burle Marx e Maria Helena Vieira da Silva.

% FUNDATHOS (Org.). Dados Biograficos. In. Athos Bulcdo: Uma trajetéria Plural. Catalogo da
Exposicao. Rio de Janeiro: Centro Cultural Banco do Brasil, 1998. p.44-47.

1% Em depoimento de 1988 ao ArPDF, pagina 1, o artista menciona que conhecera o arquiteto em
1943 no atelié de Roberto Burle Marx e, naquela oportunidade, Oscar Niemeyer ja lhe sugerira
colocar um trabalho seu, feito a principio em guache, num azulejo. A primeira tentativa viria no projeto
do arquiteto para o Teatro Municipal de Belo Horizonte, iniciado em 1941, cujas obras se estenderam
até 1945. Porém, o edificio ndo foi executado conforme o projeto e o painel do artista ndo foi
realizado.

1% CARDOSO, Lucio. Uma Exposigéo. Diario Carioca, Ed.4821, Rio de Janeiro, 05 mar/1944, p.3.

' SOBRE OS PINTORES brasileiros na exposigdo Brasil-Estados Unidos. A Manha. Ed.916, Rio de
Janeiro, 04 ago/1944. Coluna Artes Plasticas (Celso Kelly), p.5.
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Lourencgo (1995), discorrendo sobre o fato de a 22 Guerra Mundial produzir no
Brasil significativas mostras'®®, trata daquelas que tinham por objetivo implementar
as relagdes com Inglaterra e Estados Unidos: “Sao exposigdes, saldes, premiagdes,

publicagdes e viagens, patrocinados por empresas privadas, fundagbes e 6rgaos

governamentais”.'®

Quanto ao tema dos trabalhos artisticos para exposi¢cdes realizadas entre
1941 e 1944, vale ressaltar o apontamento que a autora faz sobre a escolha
daqueles que valorizavam a demonstracdo de suas culturas nacionais em

detrimento dos temas e composic¢des ligados as escolas abstracionistas:

[...] Se as exposi¢cdes com a producdo da escola de Paris legitimam e
atualizam informacgdes, as organizadas nos Estados Unidos neste periodo,
entre 1930 e 1947, assumem caracteristicas bastante diferenciadas. Nao
sdo escolhidas as experiéncias americanas de ponta, ligadas ao
abstracionismo, porquanto as empresas encarregadas de tais iniciativas
mantém-se mais reservadas e optam por conjuntos menos polémicos.

[...]

O catalogo de pintura é bem elaborado, tendo cada pais uma breve
abertura sobre a arte nativa, desenvolvimento colonial, e, a seguir, sao
introduzidos artistas com biografias convencionais, ou seja, formacgao,
saldes, influéncias ocasionais, recebidas ou geradas. (...). Sob a capa das
elevadas intengbes, julga-se a arte como a mais capacitada para
estabelecimento de interfaces entre os varios povos continentais com as
reprodugdes do catélogo, evidencia-se a prevaléncia das tematicas mais
pitorescas e esperadas, como baiana, bolivianos, caubdi, além de costumes
e paisagens rurais. Documentam um viver singularizado e valorizam uma
espécie de imagem de exportacdo, em que o conteudo nacionalista e
continental é o mote principal."’

Sobre a questdo, comenta Durand (1989) que o distanciamento da Europa,

causado pela guerra e a recessao, fez emergirem os Estados Unidos como “um
novo centro de atracéo internacional”. E, se por um lado tornou-se a op¢ao para as
viagens internacionais, desde 1940 articulava através do Departamento de Estado
um programa para valorizar sua nagdao na América Latina, “temeroso da influéncia

nazista”.'"

'% | OURENGO, Maria Cecilia Franga. Operarios da modernidade. Sio Paulo: HUCITEC/EDUSP,
1995. p.127.

1% Ibidem, p.136.

"% Ibidem, p.137-138.

""" DURAND, José Carlos. Arte, privilégio e distingdo: artes plasticas, arquitetura e classe
dirigente no Brasil, 1955/1985. Sao Paulo: Editora Perspectiva / EDUSP, 1989. p.109.
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Ainda dentro daquele aspecto de convivio entre grandes pintores e artistas
iniciantes, também se observa, na biografia''> de Athos Bulcdo, a presenca de
Portinari em 1945. Na década de 1940, Athos Bulcdo ainda ndo concretizara
nenhuma experiéncia individual na producdo de painéis para arquitetura. A
experiéncia com Portinari na Igreja da Pampulha, naquele ano, deve ser levada em
conta como parte da formacgao de seu trabalho na area, durante sua primeira década
formativa. Por outro lado, a estada do artista no atelié de Portinari, durante 1945,
criou certa expectativa na critica, quando de sua segunda exposi¢ao individual no
IAB, em 1946. Neste ano, o artigo publicado no Diario Carioca, vem assinado por
Antdnio Bento'™. O critico da especial atengdo a natureza morta do artista, e o que
nela fica a desejar. Porém, torna a afirmar que Athos Bulcdo atingiu seu equilibrio
nos desenhos de balé.

Em artigo de 1947, Rubem Navarra, discorrendo sobre questdes ligadas aos

jovens artistas modernistas que ndo adentraram a academia, escreveu:

Athos Bulcdo releve o prefacio. Mas o seu caso interessa, justamente,
menos em si do que no movimento em geral. Ndo é o primeiro artista da
nova geragcdo que enfrenta o problema acima resumido. Conheci-o
brincando de pintura abstrata, desenhando formas de um automatismo
dadaista. O tempo foi passando... Até que ele resolveu fazer uma estacao
em casa de Portinari. Aprendeu um bocado, mas n&o era o bastante. Faz
poucos meses teve uma exposi¢ao individual no Rio. Algumas naturezas-
mortas estavam comecando a ficar boas, mas, ao lado, havia coisas
superficiais e improvisadas como cartazes. [...] '™

Uma edicdo do caderno Letras e Artes: Suplemento da Manha'"®, de 1946,
publicou uma ilustragdo do artista (figura 10) que se relaciona com suas séries de
bastidores e balés. Compde a pagina intitulada Os Grandes Sonetistas da Lingua
Portuguesa, com um poema de Diogo Bernardes. Athos Bulcdo colaborou com
ilustracdes para esse periddico entre 1946 e 1951, como consta em seus editoriais

de colaboradores, na secao de llustradores.

"2 FUNDATHOS (Org.). Dados Biograficos. In. Athos Bulcdo: Uma trajetéria Plural. Catalogo da
Exposicao. Rio de Janeiro: Centro Cultural Banco do Brasil, 1998. p.44.

"3’ BENTO, Antdnio. Athos Bulc&o. Diario Carioca, Rio de Janeiro, 01 dez/1946. Ed.5656, 22Segéo,
Coluna Artes, p.1.

"% NAVARRA, Ruben. Noticias de Minas. Diario de Noticias. Rio de Janeiro, de 13 jul/1947.
Ed.7581, Coluna Movimento Artistico, p.4.

"% ILUSTRACAO de Athos Bulcéo. Letras e Artes: Suplemento de A Manha. Rio de Janeiro. 18
ago/1946. EA.00012, s/p.
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ILUSTRAGAO DE ATHOS BULCAO

ESTUDO . 1946 FIGURA
CORREIO DA MANHA. Ed.15905. Rio de Janeiro . set/1946 . 22 Segéo . Capa 11
FONTE: HEMEROTECA NACIONAL . [LINK: Ver REFERENCIAS ao final deste trabalho]
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A relacdo de Athos Bulcdo com o ambiente dos espetaculos é transportada
para seu trabalho plastico constantemente. Enquanto alguns de seus pares
transitam por temas politico-sociais (como o proprio Candido Portinari e Carlos
Scliar, por exemplo) ele expressava a vida dentro dos palcos cariocas. Assim como
Vieira da Silva, seu tema expressivo, humano e arquitetdnico, ligava-se mais a
propria composigao pictérica do que aos problemas sociais (figura 11). O espaco
arquitetdnico é, nesses trabalhos, a base sobre a qual o artista revela o humano. E o
palco, ou o cenario, do movimento dos corpos (figura 12).

Sua ligagdo com o ambiente dos espetaculos seria reforgada ainda na década
de 1940. A incursao do Artista pela cenografia e figurino aparece em 1945 na coluna
GRILL=ROOM, no Jornal A Manha'"®. Segundo a coluna, o show que acontecia no
Cassino Atlantico era de autoria de Paurillo Barroso e o trabalho do artista foi feito
para o quadro final, dividido em duas partes: Fantasia Chinesa e Milagre das

Lanternas. O mesmo Jornal A Manha'"”

viria noticiar, em 1948, o cenario e figurino
de Athos Bulcao para a pega O Coragédo Delator, de Edgar Poe, exibida no Teatro
de Camara, com adaptacao de Graga Mello.

Ao pensar o artista adentrando o ambiente das artes plasticas através de uma
arte de espetaculos, como é o teatro, ndo é dificil imaginar o porqué de sua
predilecdo pelo tema “bastidores”. Segundo Lourengo (1995), o trabalho com
cenografia e figurino também é um exercicio comum entre artistas plasticos do

periodo''®

, 0 que reforca a relagdo desse artista com seu universo expressivo de
entrada no mundo das artes plasticas.

O texto de Ruben Navarra, que trata de artistas sem formagao académica, ou
algum aprendizado formal, revela questdes importantes acerca de Athos Bulcdo. O
ponto chave no texto do critico é a associagao que faz do procedimento criativo do
artista: “Conheci-o brincando de pintura abstrata, desenhando formas de um

automatismo dadaista.” "°

" FANTASIA Chinesa e Milagre das Lanternas. A Manha. Ed.1203, Rio de Janeiro, 12 jul/1945.
Coluna GRILL=ROOM, assinada por Mariarte, p.5.

""" CORAGAO Delator. A Manha. Ed.2134, Rio de Janeiro, 21 jul/1948. Coluna Teatro (Cortinas), p.5.
"® LOURENGCO, Maria Cecilia Franga. Operarios da modernidade. Sio Paulo: HUCITEC/EDUSP,
1995. p.188-197.

"9 NAVARRA, Ruben. Noticias de Minas. Diario de Noticias. Ed.7581, Rio de Janeiro, 13 jul/1947.
Coluna Movimento Atrtistico, p.4.
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Além de se utilizar dos processos criativos citados pelo critico, fazia uso de
composi¢des formais vinculadas a processos classicos (perspectiva) e modernistas
(abstracao da figura). Entretanto, seu trabalho ndo ressoava no meio brasileiro, uma
vez que seus temas picturais passavam ao largo das problematizagdes referentes a
caracterizagcao do “homem brasileiro” ou das “lutas de classe”.

As colocagdes de Chiarelli (2003), quanto ao desestimulo de artistas que

enveredassem por meios diferentes daqueles, elucidam a questao:

[...] Em primeiro lugar, a necessidade de constituicdo de um imaginario
nacional, onde o “homem brasileiro” fosse o protagonista, deixou
imediatamente de lado toda possibilidade de ser desenvolvida no pais
qualquer poética que se desprendesse da necessidade de figurar esse
‘homem brasileiro”, sempre de maneira positiva. Obedecendo tal
proposi¢cdo, todo o desenvolvimento da produgdo grafica, pictérica ou
escultdrica tendente a n&o figuragdo foi excluida do ambito modernista.'*

Esses aspectos ajudam a compreender o fato de seu trabalho ter recebido
pouca atencdo dos historiadores da arte no Brasil até o final do século passado'®'.
As fotomontagens do artista (das quais se tratara adiante nesse capitulo) sé

receberam estudos no final da década de 1990 e inicio do século XXI.'%?

1.1.3 A bolsa de estudos na Franga (1948 — 1949)

Em 1948 Athos Bulcao parte para Paris com uma bolsa de estudos concedida
pelo governo Francés. A sua biografia pouco fala do episodio, apenas constam os
nomes de dois lugares onde participou de cursos: a Académie de La Grande
Chaumiere, uma escola de arte fundada em 1909 e que ainda se encontra em

123

atividade'?, e o atelié de Jean Pons'?*, ambos em Paris.

120 CHIARELLI, Tadeu. A fotomontagem como “introdugio a arte moderna”: visées modernistas
sobre a fotografia e o surrealismo. In: Revista Ars. v.1, n.1. Sdo Paulo: Programa de pds-grauagao
em Artes Visuais — ECA/USP, 2003. p.67.

2 O material que se encontra sobre o artista, anterior a década de 1990, sdo depoimentos e
catalogos. E citado no Dicionério de Artes Plasticas no Brasil, de Roberto Pontual (1969, p.93), e no
Dicionario Brasileiro de Artistas Plasticos, organizado por Carlos Cavalcanti (1973/1975, p.301-302).
22 Suas fotomontagens sao comentadas por Fernando Cocchiarale na Revista do Patriménio
Histérico e Artistico Nacional n°27, de 1998; e discutidas por Tadeu Chiarelli no artigo (citado acima)
da Revista Ars n°1, de 2003.

22 A academia ainda se encontra em atividade e pode ser encontrada através do site:
http://www.grande-chaumiere.fr/>. Acessado em 25/04/2017.

4 0 Atelié de Jean Pons ainda se encontra em atividade através de sua filha, Elisabeth Pons. Site:
<http://www.pons-litho.fr/>. Acessado em 03/08/2017.
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A Enciclopédia Itat Cultural'® traz algumas informacdes sobre a Académia
de La Grande Chaumiére, apontando que, na Paris do inicio do século XX, quando
foi fundada, havia diferentes tipos de instituicbes voltadas ao ensino das artes: da
Escola Nacional Superior de Belas Artes as diversas academias particulares de arte
fundadas entre fins do século XIX e inicio do século XX. Essa Enciclopédia afirma
ter sido o dificil acesso a Escola Nacional e sua refratariedade as novas orientacdes
estéticas o motivo do desenvolvimento de cursos livres na Académie de La Grande
Chaumiere.

Um dos fios que se pode tragar entre Athos Bulcéo e a escolha da Académie
€ o fato de ter sido a mesma instituicdo onde Arpad Szenes e Maria Helena Vieira da
Silva fizeram cursos'?® no final da década de 1920. Importa lembrar, em 1948, o
casal de artistas ja retornara a Europa e residia em Paris. No depoimento de Athos
Bulcdo (1990) sobre Carlos Scliar € possivel identificar aspectos dessa convivéncia

na Franga:

Bolsista do governo Francés, fui residir em Paris de 1948 a 1949. Eramos
vizinhos e iamos juntos visitar Maria Helena e Arpad.

Scliar organizou um album de litografias que chamou 10 Artistes de
'Amérique Latine onde me incluiu, representando o Brasil. Gesto nobre e
generoso que bem define a alma grande que possui (os artistas, sabe-se
bem, sdo ciumentos!). "

O atelié de Jean Pons era justamente um atelié de litografia e, entre 1938
(ano de sua fundacdo) e 1954, estava intimamente relacionado com o
expressionismo e o abstracionismo. Textos apontam seu ateli€ como um lugar de
muito trabalho e convivio com diversos artistas.'?®

Discorrendo sobre o fato de que a intensificagao expressiva do artista nao foi
obra do século XX, mas uma ag¢ao subjacente aos proprios artistas ao longo de
diversos periodos de nossa historia da arte, Lynton (1991) demonstra como a

crescente importancia da personalidade do artista viria, no século em questao,

' ACADEMIE de La Grande Chaumiére. In: ENCICLOPEDIA Itat Cultural de Arte e Cultura
Brasileiras. S&o Paulo: Itau Cultural, 2017. Disponivel em:
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/instituicaoc237910/academie-de-la-grande-chaumiere>

Acesso em: 03 de Ago. 2017. Verbete da Enciclopédia. ISBN: 978-85-7979-060-7

126 A informacgao sobre a escola onde o casal de artistas estudou pode ser encontrada na dissertacao
de Milena Guerson Lamoia, 2015, p.20.

127 BULCAO, Athos. Depoimento. In: LONTRA, Marcus. Scliar: A persisténcia da paisagem. Uma
aventura moderna no Brasil. Rio de Janeiro: MAM/RJ, 1991. p.159.

128 Sobre o contetido do paragrafo, visualizar as seguintes paginas na Internet:

Atelié Elisabeth Pons: <http://www.pons-litho.fr/lhistorique/> Acessado em 03/08/2017.

Galeria Pllurielle: <http://www.galerieplurielle.fr/iean_pons.html> Acessado em 03/08/2017.
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elevar ao extremo aquela agéo, apesar de advogar que nunca houve um movimento
chamado expressionismo'%.
A pedra de toque desse autor esta em apontar as possibilidades, abertas a

arte, da constituicdo de composi¢cdes nao narrativas:

[--.] a Unica inovagao verdadeira que o expressionismo moderno apresentou
foi a descoberta de que as composi¢des abstratas podem ser tao efetivas,
pelo menos, quanto os quadros tematicos. Descobriu-se que o tema, tendo
servido como veiculo para os gestos expressivos (...), podia ser
inteiramente abandonado. O poder expressivo de cores e formas, de
pinceladas e texturas, de tamanho e escala, era demonstravelmente
suficiente.’

Uma vez que aprender o métier e inteirar-se das discussoes pictéricas exigia
dos artistas o contato e troca de experiéncias nos ateliés coletivos, ressalte-se aqui
o fato de Vieira da Silva e Arpad Szenes, quando refugiados no Brasil, terem
constituido um desses nucleos no Hotel Internacional. Assim, além de ter circulado
entre os artistas locais, Athos Bulcido também teve oportunidade de inteirar-se, antes
de 1948, das discussdes pictoricas que se desenrolavam em Paris ja na década de
1930, através daquele casal.

O ponto interessante, para as articulacbes de seu trabalho, acerca de sua
viagem a Francga, € justamente o que trata do prémio que recebeu na Cité

Universitaire de Paris:

ATHOS BULCAO, o pintor brasileiro que se acha na Europa em bolsa de
estudo concedida pelo govérno francés, dentre trezentos candidatos num
concurso realizado na Cité Universitaire, tirou o terceiro prémio (primeira
mengao honrosa). O juri era composto de: André Lhote, Samuel Auricoste,
Marcel Grommaire e Jean Cassou. O concurso constava de um croquis,
tomado ao vivo, de uma bailarina dangando. "'

O movimento, nos trabalhos de Athos Bulcdo, atua como uma poténcia
subjacente ao tema. Ainda que trabalhasse o material arquiteténico como anteparo
para suas cenas de “bastidores”, provocava o passeio do olho pela composicdo,
causado pelo arranjo das formas e pela diregao dos tragos.

Se, por um lado, o artista novamente ausentou-se dos espacos académicos e
manteve-se nos cursos livres, por outro, o ambiente artistico de Paris proporcionava
o contato com as mais diversas correntes do pensamento artistico de seu tempo, o

que se pode esclarecer através dos olhos de Carlos Scliar:

129 | YNTON, Norbert. Expressionismo. Texto s/d. In: STANGOS, Nikos (org.). Conceitos de Arte
Moderna. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1991. p.24-37.

30 Ibidem, p.24.

31 AQUINO, Flavio de. Coluna Movimento Artistico (Noticiario). Diario de Noticias. Ed.8076, Rio de
Janeiro, 20 fev/1949, p.3. Grifo nosso.
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[...] Ainda que em contato com os artistas brasileiros que |a chegavam,
buscava conviver com os artistas jovens franceses e estrangeiros, do
mundo inteiro, que, como eu, tinham vindo descobrir e se descobrir em
Paris. Viviamos em plena discussao; eram as correntes abstratas impostas
por galerias, tendo alguns bons pintores por bandeiras; eram as discussoées
em térno do realismo socialista, muito discutido e mal aplicado por todos;
era a certeza de que tudo tinha que mudar, mas na sua esséncia, e néo na
fachada. As formulas salvadoras de uns n3o serviam para os outros."*?

Dessa forma, se em seu trabalho, Athos Bulcdo ja se permitia o livre
experimento das mais diversas possibilidades compositivas (de procedimentos
dadaistas a desconstrugdo da imagem no espacgo perspectivado) antes de sua
viagem a Franga, pode-se deduzir que tenha entrado em contato com a produgéo de
fotomontagens e diversas artes graficas correntes na Europa de entdo. Pois, como
se vera, sera através delas que continuara o principal veio de sua produgéo ao longo

da década que se seguiu para ele no Brasil.

1.2 A DECADA DE 1950, SEUS REVESES E A ABERTURA PARA NOVOS
SUPORTES ARTISTICOS
Ao voltar ao Brasil, a década de 1950 apresentou outro cenario para Athos

Bulcao:

No caso do Rio de Janeiro nos anos 30 e 40, o mundo artistico se
caracterizava pela precariedade - falta de material para o trabalho, de
escolas de arte, de agentes comerciais, de locais de exposi¢cdo — e pela
indefinicdo. Existiam apenas referéncias artisticas diluidas, ndo havia ainda
um sistema de convengbes. Tratava-se de um mundo artistico em
construgéo.

[...] Com a fundagdo dos museus modernos, o fortalecimento da critica de
arte e o aparecimento das bienais, na década de 1950, as linguagens
artisticas no Brasil tenderam a se internacionalizar e 0 meio artistico passou
por uma transformagao. [...]."*°

Bueno (1994/1995), investigando o caminho artistico de Milton Dacosta,
observa que as referéncias com as quais artistas gerados nas décadas de 1930 e
1940 dialogaram ndao eram mais as daqueles que iniciaram a constituicdo de seu
trabalho no final da década de 1940. Ou seja, a década de 1950 apresentou um
contexto distinto daquele anterior, provocando uma ruptura de geragdes. Isso gerou

uma nova relacao entre os artistas:

Nos anos 50, fundou-se um campo artistico, constituido em torno de grupos
que competiam entre si pelo controle em seu interior. Nao eram mais as
pessoas, mas 0s grupos, os depositarios do saber estético do periodo. Para

%2 SCLIAR, Carlos. Depoimento sobre a década de 1940. In. PONTUAL, Roberto. Carlos Scliar: o
real em reflexo e transfiguragao. p.133-138. Petropolis — RJ: Editora Vozes, 1970. p.133.

¥ BUENO, Maria Lucia. Os mundos da arte de Milton Dacosta. In: Perspectivas: Revista de
Ciéncias Sociais. v.17/18. Sdo Paulo: UNESP, 1994/1995. p.268.
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estar afinado com as tendénciasmtimergentes fazia-se necessario circular no
interior destas esferas restritas.

O fato pode ser identificado nas palavras de Carlos Scliar:

Em fins de 1950 encontrei o Rio, e principalmente Sdo Paulo, em plena
febre dos Museus, e a seguir, a partir de 1951, das Bienais, que defendiam,
em regulamento, o vanguardismo do dia. Decidi me enfurnar no Rio Grande
do Sul. la talvez buscar minhas raizes, mas pretendia parar para pensar. La
encontrei um grupo de colegas, todos atravessando a mesma crise, e
decidimos criar o Clube de Gravura, baseados na experiéncia do Taller de
Grafica Popular, do México."®

Essas esferas restritas podem ser identificadas no interior dos grupos que se
formaram em torno da defesa do realismo (de aspecto figurativo) e da arte abstrata
(de aspecto nao-figurativo), tanto no Rio de Janeiro quanto em Sao Paulo. Lourengo
(1995) coloca que essa etapa surge como “uma arte internacionalista a impor uma
ordem universal, deixando de lado o regional e o pitoresco, de forma a alterar a
coexisténcia marcante nas duas décadas anteriores. [...]""*%. As premiacdes eram
traduzidas em contatos internacionais “e, em dezembro de 1951, ja se enuncia o
convite da galeria parisiense Jeanne Bucher para Bruno Giorgi, Maria Leontina e
Marcelo Grassmann realizarem individuais”.™’

Lourenco ainda aponta a superacao daquela etapa de lutas como o momento
em que o artista perde sua independéncia, ficando sujeito aos criticos e mecanismos
internacionais. Assim, se o novo contexto “Facilita significativamente sua
sobrevivéncia, sem necessidade de recorrer aos antigos expedientes”, também
“ceifa-lhe a possibilidade gerenciadora e a adoco de critérios proprios”. '3

O grupo, no qual Athos Bulcao circulava, era justamente o realista e, ainda
que sua arte n&o versasse sobre um realismo engajado, como o trabalho de Scliar,
por exemplo, era o grupo através do qual fazia suas permutas e pautava suas
referéncias. Athos ainda apareceria, em 1950, como Juri do Saldo Nacional de Belas
Artes™®, na divisdao de desenho e gravura, o que atesta o reconhecimento de seu

trabalho desenvolvido na década anterior. Artistas que aparecem em sua biografia,

¥ BUENO, Maria Lucia. Os mundos da arte de Milton Dacosta. In: Perspectivas: Revista de

Ciéncias Sociais. v.17/18. Sdo Paulo: UNESP, 1994/1995. p.279.

%% SCLIAR, Carlos. Revendo, em 1968, a década de 1950 (e antes e depois). In. PONTUAL, Roberto.
Carlos Scliar: o real em reflexo e transfiguragao. p.141-147. Petropolis — RJ: Editora Vozes, 1970.
p.141.

% LOURENGO, Maria Cecilia Franga. Operarios da modernidade. Sio Paulo: HUCITEC/EDUSP,
1995. p.219.

37 Ibidem, p.221.

38 Ibidem, p.221.

% FUNDATHOS (Org.). Dados Biogréficos. In: Athos Bulcdo: Uma trajetéria Plural. Catalogo da
Exposicdo. Rio de Janeiro: Centro Cultural Banco do Brasil, 1998. p.44.
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anterior a 1950, continuam sendo nomes aos quais Athos se vincula, como é o caso

da exposicdo coletiva no bar “Posto Cinco”'*°

141

e a experiéncia que tem junto a Di

Cavalcante'' na producédo dos painéis para a redacdo do jornal Ultima Hora, em

1952142,

Sobre a inauguracdo do MAM-SP com uma exposicdo de arte abstrata,

Amaral pondera:

Sintomaticamente, porém, essa exposi¢gao abre atividades do museu que,
trazendo as bienais internacionais para Sao Paulo, a partir de 1951, seria o
mais eficaz veiculador das novas informagdes internacionalistas, em
particular o abstracionismo, que florescia tanto no Rio, como em Sao Paulo
a partir desse estimulo externo, e fazendo surgir na capital paulista, a partir
da década de 50, dois grandes grupos: o dos abstracionistas vinculados ao
“Atelier Abstracdo”, de Samson Flexor, e dos abstracionistas geométricos,
liderados por Waldemar Cordeiro, a partir do manifesto “Ruptura”.'*

A autora aponta Carlos Scliar como atuante no interior dos debates entre o
realismo e o abstracionismo e, se Athos Bulcdo permaneceria, na primeira metade
da década de 1950, retirado em suas fotomontagens, o primeiro tomaria a frente de
resisténcia ao avango de uma arte que, ao ver realista brasileiro, retirava a

possibilidade de denuncia social da condigao dos trabalhadores brasileiros:

Para Scliar, por exemplo, é pacifico que, quando retorna de Paris em 1950,
seu objetivo determinado é a organizagdo, no Rio Grande do Sul, de um
nucleo de intelectuais com afinidades entre si. [...] Assim, a idéia era, de
inicio, a fundagcado de uma revista de cultura, no caso Horizonte, para fazer
circular a posicao dos intelectuais de esquerda, preocupados com a
campanha da paz e a politizacdo de todo um publico nessa diregao. [...]'*

A revista Horizonte movimentou toda uma época, por sua vez, através de
debates sobre arquitetura, literatura, politica, campanha da Paz, bem como
divulgando e promovendo os eventos ligados a essa iniciativa. Os artistas
de preocupagao politica tinham ai uma tribuna eficaz para a defesa de suas
posicdes realistas, como no caso do enfrentamento com a Bienal de Sao

%% \er: Coluna Rio Alegre em A Manha, 09 mar./1952, p.5, Coluna Rio Alegre: “[...] A exposigdo que

se renova mensalmente, conta, esse més, com a colaboracdo dos pintores Di Cavalcante, Dalia
Antonina, Anténio Bandeira, Athos Bulcdo e Roberto Burle Marx, com os motivos respectivos:
“Pesca”, “Pastoreio”, “Favela”, “Carnaval”’ e “Natureza Morta”.”

" Ver: Ultima Hora, 04 jun.1952, Capa: Di Faz Uma Reportagem Em Cores Para o Rio: O
“Vernissage” Dos Cinco Grandes Painéis, a Serem Inaugurados no Primeiro Aniversario De
ULTIMA HORA, em Nossa Redagdo; Ver também: Ultima Hora, 12 jun.1952, p.7: Uma Festa Da
Imprensa Brasileira No Primeiro Aniversario de “Ultima Hora”: Discurso de Di Cavalcante.
“2'No jornal carioca A Noite, de 17 jan./1953, Ed.14304, com o titulo O carnaval convoca os artistas,
na Coluna Letras e Artes (Pintura), p.4, pode ser lido sobre uma exposi¢ao coletiva a se realizar pelo
Instituto Brasil-Estados Unidos com o tema Carnaval. Também se anuncia o acontecimento, ao longo
do ano, de individuais de Guignard, Maria Helena, Athos Bulcao, entre outros.

A noticia também pode ser lida em A corrida surrealista de Dali e a volta de Guignard no Diario
Carioca, Ed.07533, Coluna Artes (Anténio Bento), Rio de Janeiro, 23 jan./1953, p.6.

" AMARAL, Aracy A. Arte para qué? A preocupagio social na arte brasileira 1930-1970:
subsidios para uma histéria social da arte no Brasil. 2%ed. rev. Sao Paulo: Nobel, 1987. p.237.

% Ibidem, p.183.
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Paulo, quando de sua implantagdo, como um canal eficaz para a difusao de
sua produgéo.'*®

O pensamento de José Carlos Durand, entretanto, aponta a flexibilizagao

existente no interior do grupo de arquitetos e artistas da geragao realista. Pois as

Bienais também significaram, para artistas proletarios, a oportunidade de viver de

sua prépria arte (e cita o grupo Santa Helena, como exemplo); além disso, arquitetos

e artistas filiados ao Partido Comunista ndo perdiam a oportunidade de trabalho:

[...] Oscar Niemeyer, ja em vias de consagragao internacional, aceitara o
programa do Ibirapuera e do proprio prédio da Bienal sem condicionar seu
trabalho a qualquer exigéncia quanto a arte que la fosse se instalar.
Portinari, que concorrera a uma cadeira de deputado pelo PCB, ndo deixara
até aquele momento escapar oportunidades oferecidas por Nelson
Rockefeller, por Getulio Vargas ou mesmo banqueiros do Rio e de Sao
Paulo, para fazer a pintura mural que tanto o projetaria. [...]. Di Cavalcante,
que ingressara oficialmente no Partido, deixou-o dizendo-se demasiado
cumplice do prazer burgués para ser militante coerente, e entregou-se a
vida boémia e & pintura faciimente vendavel de mulatas.'*®

O autor ainda aponta que a tentativa de politizar o discurso da abstragao

geométrica se ancorou na possibilidade de uma produgéo artistica que conviesse ao

povo e que fosse expressa no objeto industrial:

Waldemar Cordeiro, recém-chegado de Roma, destacou-se por varios anos
na divulgagdo do concretismo em Sao Paulo. Entre as razdes que
mobilizava para validar sua tendéncia preferida estava a presung¢ado de que
a arte que convém ao povo € aquela que deriva e expressa no objeto
industrial e que busca a nada menos do que exprimir formas universais e
transcendentes aos particularismos de classe social e de nagao."’

Ronaldo Brito (2002), tratando do concretismo carioca do inicio da década de

1950, pondera que a questdo “ainda ndo era impor uma idéia construtiva da

producado de arte. Era, primordialmente, livrar a arte das malhas do mundanismo e

da condi¢ao de subitem de programas partidarios, dentro dos quais desempenhava

um papel de simples propaganda ideolégica””s. Entretanto, com o passar do tempo,

o autor afirma que o concretismo se tornou uma postura de “direcdo construtiva” no

interior de tendéncias n&o-figurativas.'®

145

AMARAL, Aracy A. Arte para qué? A preocupagdo social na arte brasileira 1930-1970:

subsidios para uma histéria social da arte no Brasil. 2%ed. rev. Sao Paulo: Nobel, 1987. p.185.
' DURAND, José Carlos. Arte, privilégio e distingdo: artes plasticas, arquitetura e classe
dirigente no Brasil, 1955/1985. Sao Paulo: Editora Perspectiva / EDUSP, 1989. p.140-141.

"7 Ibidem, p.142.
148

BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo: vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro.

12reimpr. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2002. p.12.

' Ibidem, p.38.
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Apos o seu retorno da Europa, nessa primeira metade da década de 1950 e
em meio as disputas aqui elencadas, Athos Bulcdo declara que passou a se
sustentar através de trabalhos de decoracéo, e a ideia de que nao sobreviveria com
pintura o atormentava, o que o levou, por quatro anos, a produgdo de

fotomontagens:

Eu fiz uma série grande de fotomontagem, de 1952 a 1955, porque depois
comecei a fazer fotomontagem aplicando em arquitetura. Fazia
montagens grandes. Aquele foi um periodo no qual eu estava em crise de
identidade. Eu tinha voltado da Europa, onde fui bolsista, e vi que ndo podia
viver de pintura. Estava fazendo decoragdo de interiores e ndo gostava
muito. Ai me deu vontade de fazer uma coisa que nao fosse nem fotografia,
nem teatro, nem cinema. Comecei a recortar figuras e colocar uma ao lado
da outra. E um exercicio de enquadramento. Aquilo é uma coisa que
talvez esteja ligada a cinema na minha cabega, ao movimento. Eu
imaginava filmezinhos em torno daquilo.”

Apesar de desejar produzir algo que ndo fosse nenhuma das linguagens,
acaba relacionando o material com o cinema. O artista retorna as suas referéncias
do teatro, e o cinema parece ter sido seu foco de inspiragdo, uma vez que é
referéncia constante na fala do artista no seu depoimento, em 1988, ao Arquivo
Publico do Distrito Federal.

Em suas fotomontagens € possivel identificar tanto cenarios quanto
personagens cuidadosamente vestidos, como por um figurinista. A expressividade
facial também é explorada pelo artista, sdo recortes de olhos e bocas (figura 14); a
arquitetura e a perspectiva continuam atuando como um campo de movimento para
a figura humana (figura 15).

Importa pontuar a maturidade em torno dos temas desenvolvidos na década
de 1940, pois as fotomontagens agregam as cenas a atmosfera das séries de
“bastidores” (figura 15). As escalas entre corpos e objetos arquitetdnicos s&o
perfeitamente trabalhadas, assim como a direcdo de linhas e volumes, maximizando
a dindmica de suas imagens (figuras 13 e 15). O movimento dos corpos denotam

cenas filmicas em instantes de pause (figuras 16 e 17).

150 BULCAO, Athos. Habitante do siléncio em Brasilia. Entrevista concedida a Carmem Moretzsohn

para o Jornal de Brasilia, publicada em 2 de julho de 1998. In: CABRAL, Valéria Maria Lopes (Org.).
Athos Bulcao. Brasilia: Fundagao Athos Bulcao, 2009. p.359. Grifo nosso.
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Em 1988, a Revista do Patrimbnio Historico e Artistico Nacional editou um
volume (n°27) totalmente dedicado a fotografia, do que se infere a consolidagdo do
objeto fotografico como uma forma de expressao artistica no meio Brasileiro.

A revista traz um artigo composto das fotomontagens de Athos Bulcdo com
comentarios de Fernando Cocchiarale. Sobre o ambiente diverso que Athos Bulcao

encontrou no Brasil, ao retornar de Paris em 1949, comenta:

Entre 1948 e 1850, Athos viveu em paris através de bolsa concedida pelo
governo francés. Seu retorno ao Brasil o fez encontrar um ambiente cultural
muito diverso do que deixara. Coincidentemente, os anos em que esteve na
Franga talvez tenham sido os de maiores modificacdes jamais
experimentadas pela arte brasileira. Foram criados ndo s6 os Museus de
Arte Moderna de Sao Paulo e do Rio de Janeiro, o Museu de Arte de Séo
Paulo e a Bienal, como surgiram a Arte Abstrata e Concreta, alternativas
radicais, centradas na investigagdo da forma pura, a politizagao inerente ao
realismo Social de origem modernista. A partir desse momento, a discussao
de nossa arte ndo mais se daria no campo ético-politico, tal como ocorria
desde 1924 (Manifesto pau-Brasil), mas naquele constituido por questdes
propriamente plasticas, formais, cromaticas etc., a modernidade das
vanguardas, enfim."’

E Falando sobre a lateralidade da obra de Athos Bulcdo em relagdo aos

artistas da década de 1950, aponta:

A lateralidade da obra de Athos separou-o, pouco a pouco, ndo s6 da
radicalidade do abstracionismo nascente. Nesse quadro mutante de
referéncias, foram produzidas pelo artista, entre 1952 e 1953, diversas
fotomontagens que sendo herdeiras da fértil tradicdo iniciada por George
Grosz e John Heartfield, na Berlim de 1916, s6 encontram paralelo, no pais,
em trabalho semelhante feito por Jorge de Lima.'*

Ao mesmo tempo ha, na biografia do artista, a intensificagdo na produgao de
cenarios e figurinos a partir de 1952, quando novamente realiza o cenario para O
Coracgéo Delator, de Edgar Allan Poe, com adaptagéo teatral de Lucio Cardoso. Em
1953, produziu o cenario e figurino para a peca teatral Todo Mundo e Ninguém; e
para Tio Vania, em 1955',

Nesse ano também fez parte da equipe de artistas produtora dos cenarios

para os balés do Teatro Municipal do Rio de Janeiro. Athos Bulcao ¢ listado para “O

" COCCHIARALE, Fernando. Athos Bulcdo — Fotomontagens. In: Revista do Patriménio historico
e Artistico Nacional. Maria Inez Turazzi (Org.). n.27. [S.l.]: IPHAN, 1998. p.315.

%2 1dem, loc. cit.

%% A informacdo consta em: FUNDATHOS (Org.). Dados Biograficos. In. Athos Bulcdo: Uma
trajetoria Plural. Catalogo da Exposigcdo. Rio de Janeiro: Centro Cultural Banco do Brasil, 1998.
p.44-45.

Ambas as apresentagdes, Todo Mundo e Ninguém (1952) e Tio Véania (1955), com elenco, produgao
e diregdo podem ser consultadas no site oficial do grupo O Tablado, ainda em atividade:
<http://otablado.com.br/production/todo-mundo-e-ninguem-1952/>. e
<http://otablado.com.br/production/tio-vania-1955/>. Acessado em 04/08/2016. Observe-se que a data
postada no site, para a primeira pega, é 1952.
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lago dos Cisnes”'®*. Também participou da Exposicdo de Cenarios e Figurinos' no
Museu Nacional de Belas Artes, na qual também constam nomes como o de Santa
Rosa, Eros Goncalves, Candido Portinari, Roberto Burle Marx e outros. Produziu, em
1956, o cenario e figurino para a pega O dilema de um médico, de Bernard Shaw, no
Teatro Nacional de Comédia™*®.

Assim como a caracterizagdo de um personagem exige sua vestimenta, os
personagens criados por Athos Bulcdo em suas fotomontagens também podem ser
identificados através de suas roupas (senhoras e senhores finamente vestidos,
jogadora de ténis, patinadora, personagens sombrios em tunicas longas). O recorte
e colagem independente de cabegas e corpos também foi um recurso utilizado
nessas obras, abrindo a possibilidade de uma narrativa entre a expressao facial e a
caracterizagao dos corpos.

Annatereza Fabris (2011), tratando sobre os principios da colagem que eram
subjacentes as constituicdes das fotomontagens do inicio do século XX, utiliza-se do
trabalho de artistas como Picasso, em Natureza-morta com palhinha (1912); e de
Braque, em Fruteira e copo (1912)"*". E, para localizar as medidas real-ilusionismo

inseridas na obra de arte através dessas técnicas, comenta:

Qualquer que seja a avaliagdo plastica suscitada por essas primeiras
experiéncias, € inegavel que a introdugdo de objetos e de refugos de
materiais retirados do contexto cotidiano gera uma tensédo entre o mundo
real e o “mundo imitado” (o quadro), da qual deriva um questionamento dos
fundamentos tradicionais da pintura.

A autora, apos perpassar os acontecimentos e atividades artisticas que

partiram da colagem para a fotomontagem de grupos artisticos berlinenses, pontua:

Confrontados com uma expansdo do campo visual sem precedentes, 0s
dadaistas langam méao da nova técnica para colocar em crise o sistema
tradicional de representacao, ao qual contrapéem uma superficie dotada de
multiplos centros, de sobreposicbes, de nexos nem sempre ldgicos,
contradizendo a ldgica foto%réfica e propondo uma percepgao critica do
significado das imagens. [...] o

' TEATRO Municipal: Temporada Oficial de Bailados de 1955. Diario de Noticias. Ed.9947, Rio de
Janeiro, 10 abr/1955, 22 seg¢ao, p.6.

%5 EXPOSICAO de Cenarios e Figurinos Teatrais no Museu N. de Belas Artes. Diario de Noticias.
Ed.9997, Rio de Janeiro, 09 jun/1955, 12 se¢do, Coluna Teatro, p.6.

Ver também:

BENTO, Anténio. Exposi¢do de Cenarios e Figurinos. In. Diario Carioca. Ed.8279, Rio de Janeiro, 09
jul/1955, Coluna Artes, p.6.

% BERNARD SHAW no Teatro Nacional (Coluna Teatro). Correio da Manha. Ed 19538, Rio de
Janeiro, 02 dez/1956, Caderno 1, p.31 e 28.

"7 FABRIS, Annateresa. O desafio do olhar: fotografia e artes visuais no periodo das
vanguardas histéricas. Sdo Paulo: Editora WMF Martins Fontes, 2011. p.123.

%8 |bidem, p.124.

"% Ibidem, p.136.
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Apesar de se utilizar da construgao das cenas através do recorte (de revistas)
de objetos arquitetdnicos, corpos, cabegas e bocas, as fotomontagens de Athos
Bulcado ndo quebram a légica compositiva classica. Nalgumas delas o artista langou
mao da construcdo da cena através da sobreposicdo de planos, mas ainda
articulados com logica espacial. Dessa forma, ndo seria possivel uma relagdo de seu
trabalho com aqueles grupos berlinenses.

Dawn Ades (1991) localiza o movimento Dada como “um movimento

»160

essencialmente internacional” ™, mas separa as manifestagdes do Dada em Zurique

e do Dada em Berlin no inicio do século XX, e pontua:

Cumpre considerar separadamente, em poucas palavras, o Dada em
Berlim, porque pertence especificamente a situagao politica na Alemanha a
partir de 1917, quando a desilusdo com a guerra estava aumentando,
através dos anos de desespero do pds-guerra, quando as esperancas de
um Estado comunista foram frustradas. Em Berlim, o Dada assumiu a sua
forma mais ostensivamente politca” '®'

Sobre a fotomontagem nas méaos dos dadaistas berlinenses, essa autora
pondera que o movimento voltou-se contra o expressionismo enquanto uma forma

de fuga da realidade:

O Dada identificou imediatamente essa atitude como sua inimiga declarada.
Tudo o que o Dada produziu em Berlim é notavel por sua insisténcia aspera
e agressiva na realidade. [...] A invencéo da fotomontagem, uma adaptacéo
da colagem por eles criada e desenvolvida, feita de recortes de jornais e
fotografias, adotou um caminho muito diferente de outras colagens dada,
como as de Max Ernst, que tendiam a uma desorganizagdo poética da
realidade. A fotomontagem, usando material visual do mundo a sua volta,
do ambiente familiar, tornou-se uma arma politica incisiva e mordaz nas
m3os dos dadaistas.

Sobre as caracteristicas formais das fotomontagens de dadaistas berlinenses
e construtivistas russos, Chiarelli (2003) observa que apresentavam um aspecto
planar e fragmentario, além de se utilizarem em abundéncia das linhas de forga
(diagonais) dos planos. Para o autor, tratava-se de uma heranca do esforco da
pintura moderna em romper com a ilusdo da tridimensionalidade. “Satirica ou
apologética, elas sempre buscavam uma decodificagao rapida de sua mensagem
pelo observador, preferencialmente um individuo componente da massa

trabalhadora”.'®®

1% ADES, Dawn. Dada e Surrealismo. In: STANGOS, Nikos (Org.). Conceitos de Arte Moderna. Rio
de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1991. p.81-89.

%" Ibidem, p.88.

'%2 Ibidem, p.88.

163 CHIARELLI, Tadeu. A fotomontagem como “introducdo a arte moderna”: visbes modernistas sobre
a fotografia e o surrealismo. In. Revista Ars. v.1, n.1. Sdo Paulo: PPGAV — ECA/USP, 2003. p.71-71.



71

FOTOMONTAGEM DE ATHOS BULCAO

O DUPLO . 1952/1953

IMPRESSAO EM PAPEL FOTOGRAFICO . 24x27,3cm
FONTE: ACERVO DA FUNDACAO ATHOS BULCAO
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E ainda esse autor quem esclarece, a partir da leitura de Dawn Ades, ser a
fotomontagem surrealista de carater singular aquele, uma vez que nao se utilizavam
com frequéncia, ou de forma menos obvia, as mudangas de escala comuns nas
fotomontagens dadaistas.®*

Essa mudanca sutil de escala pode ser percebida em Cha de senhoras (figura
14), onde Athos Bulc&o recorta cabecas, maos e bocas em escalas diferentes e as
cola de maneira a constituir as figuras humanas; mas escolhe as imagens de tal
maneira que os elementos causam estranhamento, apesar de nao percebidos
individualmente a primeira vista. E necessario observar com calma a imagem para
se perceber que sao independentes em forma e tamanho.

Em sua obra o espacgo da perspectiva continua construido e as mudancgas de
escala na composigcao arquitetdnica contribuem para o efeito cenografico, ao invés
de causar aquela “superficie dotada de multiplos centros, de sobreposi¢cdes, de
nexos sem logica” a que se referia Fabris (2011) quando tratou das fotomontagens
berlinenses’®”.

Chiarelli aponta como o artista surrealista agia de outra maneira: “Ao invés do
embate com a realidade cadtica e fragmentaria da vida contemporénea, ele voltava-

se, a procura da liberdade, para a sua realidade interior”."®

Se as fotomontagens dadaistas e construtivistas tinham como intuito atrair
em primeiro lugar a massa de cidaddos das grandes cidades -
conscientizando-a dos dilemas e circunstancias de seu presente histérico —,
as fotomontagens surrealistas parecem sempre se dirigir, antes de mais
ninguém, ao préprio artista, o primeiro e principal observador de sua propria
subjetividade [...]. %

E nessa medida que o autor localiza as fotomontagens de Athos Bulcdo a

partir dos processos surrealistas:

O surrealismo “tardio” das fotomontagens de Athos Bulcdo, por sua vez,
levantam a possibilidade para se pensar na manutengdo daquela tendéncia
estética sempre dentro de um contexto marginalizado na produgéo
brasileira, desde o apogeu do modernismo. Em plena década de 50, as
fotomontagens de Bulcdo também n&o se adaptam a visdo grandiloqiiente
de brasilidade, visivel nas pintura de Di Cavalcanti, Portinari e outros, ao
mesmo tempo que, igualmente, ndo se adaptavam as preocupagdes formais
dos novos grupos de artistas e intelectuais, ligados as tendéncias
construtivas do periodo."®®

14 CHIARELLI, Tadeu. A fotomontagem como “introducdo a arte moderna”: visbes modernistas sobre
a fotografia e o surrealismo. In: Revista Ars. v.1, n.1. Sdo Paulo: PPGAV — ECA/USP, 2003. p.72.
165 ERABRIS, op. cit. (Nota 159), p.136.
1:3 CHIARELLI, op. cit., 2003, p.80.
Ibidem, loc. cit.
'%8 |bidem, p.75.
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FOTOMONTAGEM DE ATHOS BULCAO

MUSICO DE RUA EM LONDRES . 1953

IMPRESSAO EM PAPEL FOTOGRAFICO . 24x26,6cm
FONTE: ACERVO DA FUNDAGAO ATHOS BULCAO
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Sobre o assunto, Cocchiaralle (1998) comenta que as fotomontagens do
artista extrapolavam o ambito de relacdes formais puras e que, no olhar da época, é
possivel que essas imagens remetessem a um surrealismo condenavel por estarem
comprometidos com “principios velhos” (volume e perspectiva) e por manifestarem
questdes estéticas superadas’®.

A pedra de toque desse autor € a identificagdo, nas fotomontagens de Athos
Bulcado e que vem ao encontro deste trabalho, de um espago cénico e, em ultima
instancia, da linguagem cinematografica:

Haveria, portanto, nessas montagens, a manutengdo de um espago cénico,
perspectivado, comum ao Classicismo e ao Surrealismo, que poderia conter
infinitas situagbes, da vigilia ao sonho. Mas as fotografias de Bulcéo
transcendem seu aparente compromisso com a espacialidade pré-moderna.
Remetem-nos para questdes mais recentes, engendradas em um campo
relativamente novo, se comparado ao da pintura e da fotografia: o cinema,
lugar de renovacao radical da visualidade do século 20."

A partir de 1955 é possivel verificar o nome de Athos Bulcéo circulando nao
apenas com o de seus pares tradicionais, mas também entre o de artistas que
comporiam, no meio carioca do periodo, os grupos concreto e neoconcreto. Assim,
na Ed.18897 do Correio da Manha'’’, na coluna Artes Plasticas o seu nome aparece
entre os integrantes do Clube Tajiri, formado por “artistas, criticos, arquitetos,
jornalistas e amadores das artes plasticas”, com o objetivo de sortearem entre si
obras de arte. Entre os presentes da noite divulgada pelo jornal, também estédo
Mario Pedrosa e Alfredo Ceschiatti.

O jornal Ultima Hora ja dedicara naquele ano, na Coluna Prancheta, o espaco
para noticiar uma reunidao do grupo. Na ocasidao, as obras colocadas para sorteio
(identificadas no artigo) foram apresentadas por Mario Pedrosa: uma “collage” de
Ivan Serpa, uma fotomontagem de Athos Bulcdo, e gravuras de Iberé Camargo. A
reportagem ainda veiculou os objetivos do clube: “[...] incentivar o desenvolvimento
das artes plasticas pela aquisicdo de obras, por meio de sorteios mensais, podendo,

eventualmente, realizar palestras, exposicoes, etc”.1?

1% COCHIARALE, Fernando. Athos Bulcdo — Fotomontagens. In: Revista do Patrimdnio histérico e
Artistico Nacional. Maria Inez Turazzi (Org.). n.27. IPHAN, 1998. p.316.

7% |bidem, p.318.

""" A LOTERIA do Clube Tajiri. Correio da Manha. Ed 18897, Rio de Janeiro, 31 out/1954. Coluna
Artes Plasticas, p12.

"2 CLUBE de Arte Taijiri. Ultima Hora. Ed.01157, Rio de Janeiro, 29 mar/1955. Caderno 2, Coluna
Prancheta, p.5.
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FOTOMONTAGEM DE ATHOS BULCAO

UM AMERICANO EM PARIS . 1954

IMPRESSAO EM PAPEL FOTOGRAFICO . 24,6x24cm
FONTE: ACERVO DA FUNDACAO ATHOS BULCAO
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O artigo ainda trouxe uma foto constando a presenca de Lygia Pape (na
ocasiao, parte do Comité do Clube de Arte Tajiri, € responsavel pela sua dire¢ao) e
Poty Lazzarotto, no evento.

Na Ed.19011 do Correio da Manh& de margo 1955, em meio a noticias sobre
a lll Bienal, ha foto de Athos Bulcdo na exposi¢cao do Grupo Espacgo, no Museu de
Arte Moderna do Rio, junto a Alfredo Ceschiatti e Mario Pedrosa, com escultura de
Hans Arp173. Morais (1989) cita o grupo como tendo sido criando na Franga, em
1951, por André Bloc'’*. Também é identificado por Roy (2013) como um grupo
vinculado & propagacao das sinteses das artes (pintura, escultura e arquitetura).'”

Numa edigado de julho desse mesmo jornal, ha noticia sobre a vernissage do
Grupo Frente naquele Museu'®. A reportagem trata da liberdade de criacdo do
grupo, com fotografia dos integrantes. Reportando os presentes, entre outros,
encontram-se os nomes de Milton Da Costa, Roberto Burle Marx, Athos Bulcdo e
Alfredo Ceschiatti.

Se o concretismo se articulou com as formas puras em meios estritamente
cientificistas e mecanicos, procurando expulsar qualquer traco artistico de
subjetividade e, nesse aspecto, um meio quase agressivo ao trabalho de Athos
Bulcdo, o neoconcretismo carioca (de fins da década de 1950) poderia abrir alguma
porta ao artista e permitir, num futuro, a apropriacdo das linguagens néo figurativas
em suas obras. Sobre esse retorno da expressao no trabalho neoconcreto, Ronaldo

Brito pontua:

A visao neoconcreta do campo de percepgao, com o tipo de fruicdo que
prescrevia para o trabalho de arte, considerava até certo ponto irrisérios os
dados puros da Gestalt. Voltava de certo modo a um vetor imponderavel — a
expressao, algo que nao podia ser determinado pela estrita manipulagéo de
informacgdes visuais.

[...]

Era o retorno das intengdes expressivas ao centro do trabalho da arte.
Resgatava-se a nogao tradicional de subjetividade contra o privilégio da
objetividade concreta."”’

'"* NA DEPENDENCIA do Sr. Café Filho a realizagdo da Ill Bienal. Correio da Manha. Ed.19011, Rio
de Janeiro, 19 mar/1955. Coluna Artes Plasticas, p12.

' MORAIS, Frederico. Panorama das artes plasticas. Séculos XIX e XX. S3o Paulo: Instituto
Cultural Itau, 1989. p.152.

' ROY, Eve. La présence fondamentale de la plastique. L’exposition du Groupe Espace a Biot
em 1954: um essai de synthése des arts. Alpes-Maritimes/France: Musées Nationaux du XX° siécle
des Alpes-Maritimes, 2013. [Segundo a autora, o manifesto do grupo foi publicado em 1951 na revista
L’Architecture d’Aujourd’hui, n.8.]

6 NO MUSEU de Arte Moderna: Gente moga renovando a paisagem artistica. Correio da Manha.
Ed 19111, Rio de Janeiro, 15 jul/1955. Coluna Artes Plasticas (Jayme Mauricio), capa e p.12.

" BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo: vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro.
12reimpr. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2002. p.57-58.
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A partir desse momento percebe-se, na biografia do artista, a intensificagao
de seu trabalho junto aos arquitetos e, a partir de 1955, a produgdo de seus

primeiros trabalhos parietais.

1.2.1 A parceria com Oscar Niemeyer e a continua ampliagao dos suportes de sua
arte

Em 1955 Athos Bulcao passa a colaborar com Oscar Niemeyer, entdo um dos
diretores da MODULO - Revista de Arquitetura e Artes Plasticas. Os oito primeiros
volumes da revista receberam um arranjo do artista para sua capa, todos eles
versando sobre arquitetura, escultura e urbanismo. As imagens parecem ter sido
construidas através do recorte dos elementos-tema e seu ordenamento em planos

ora perspectivados, ora planificados (figura 20).

FIGURA 20: Capas de Athos Bulcao para a Revista Médulo, publicadas em 1955.

Fonte: Revista Médulo. Colegao do Centro de Ddcu?rméntagéo dgard Graeff (CEDIATE) -
FAU/UNB.

A revista Médulo numero 3, de dezembro de 1955, trouxe uma reportagem
sobre um grande painel de Athos Bulcdo em fotomontagem, executado no
restaurante do Clube de Engenharia, no Rio de Janeiro. O texto, redigido por Flavio
de Aquino, intitula-se Duas Foto-Montagens de Athos Bulcéo, e enfatiza o conteudo
dramatico de uma imagem e o conteudo mais decorativo-intimista da outra. As
fotomontagens foram instaladas como grandes painéis na ambientagdo do

espago'’®.

% AQUINO, Flavio de. Duas Foto-Montagens de Athos Bulcdo. In: Revista Mddulo n.3. Rio de
Janeiro: Editora Médulo Limitada, dez/1955. p.56-57.
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Conforme citado anteriormente, Athos Bulcdo declara que comegou “a fazer

fotomontagem aplicando em arquitetura” '"°

, € que eram de grandes tamanhos. A
descricdo e a imagem, inseridas na reportagem da revista Mddulo, a qual se faz

referéncia, vém ao encontro das palavras do artista:

Athos Bulcdo, com a ajuda de J. Reznik e do Atelier Foto Carlos que se
incumbiram da parte técnico-fotografica, executou, no restaurante do clube
engenharia, um grande painel em foto-montagem. Esta foto-montagem que
se estende por toda a parede do hall do restaurante, cria uma dimensao na
sala e é obra de arte em téda a sua plenitude, que traz em si todo o
potencial emotivo do mural. '*

Em 1955, finalmente viria a luz o primeiro azulejo de Athos Bulcdo para Oscar
Niemeyer, no Hospital da Lagoa, no Rio de Janeiro (figura 21A). Entretanto, ainda
que mantivessem o contato através da producido de Athos Bulcio para as capas da
revista Mdédulo, um segundo azulejo para a obra do arquiteto s6 ocorreria em 1957,
com o advento das obras de Brasilia. Trata-se do unico azulejo figurativo do artista,
executado na Igreja Nossa Senhora de Fatima, na SQS 307/308 (figura 21B). Entre
1957 até a inauguragao de Brasilia em 1961, ele viria a produzir apenas mais um
azulejo para as obras de Oscar Niemeyer: o azulejo do Brasilia Palace Hotel (figura
21C)."®

A equipe de Oscar Niemeyer, da qual Athos Bulcao fazia parte, partiu para
Brasilia em 1958. Até 1957 trabalhara para o antigo Ministério da Educagdo'®?,
quando entao fora solicitado pelo arquiteto para a Companhia Urbanizadora da Nova
Capital do Brasil (NOVACAP), inaugurada em 1956 por Juscelino Kubistchek para
as obras da nova capital federal.

Entre 1957 e 1958 produziu o projeto para as pinturas parietais no teto da
Capela do Palacio da Alvorada e no Hall do Palace Hotel. Athos Bulcdo também
desenhou os objetos liturgicos daquela capela e trabalhou com o arquiteto na
ambientacao interna dos edificios. Ha documentos da NOVACAP no Arquivo Publico
do Distrito Federal (ArPDF), concernentes a licitagbes de mobiliario, constando a

participacdo de Athos Bulcdo naquelas escolhas'®.

" BULCAO, 2009, op. cit. (nota 150), p.359.

'® AQUINO, Flavio de. Duas Foto-Montagens de Athos Bulcéo. In. Revista Modulo n.3. Rio de
Janeiro: Editora Médulo Limitada, dez/1955. p.56-57.

187 Athos Bulcso também desenhou para O. Niemeyer, em 1960, um ladrilho hidraulico para o Edificio
da Praca da Liberdade, em Belo Horizonte. Separa-se aqui o objeto por sua natureza (cimenticia).

' FUNDATHOS. Dados Biograficos. In: Athos Bulcdo.Valéria Maria Lopes Cabral (org.). Brasilia:
Fundacgao Athos Bulcao, 2009. p.367.

'8 Arquivos NOV-B-9-0280(6)d, paginas 8 e 52; e NOV-B-9-0685(18)d, paginas 20, 38, 44;
depositados no Arquivo Publico do Distrito Federal.



FIGURA 21A: Azulejos de Athos Bulc&o para o Hospital da Lagoa. Rio de Janeiro - RJ, 1955.

FOTOGRAFIA: Tuca Reinés.
FONTE: Site FUNDATHOS — www.fundathos.org.br

Disponivel em http://www.fundathos.org.br/abreGaleria.php?idgal=112
Acessado em 19/05/2017

FIGURA 21B: Azulejos de Athos Bulcéo para a Igreja de Nossa Senhora de Fatima. Brasilia - DF,

FOTOGRAFIA: Ricardo Padue.
FONTE: Site FUNDATHOS — www.fundathos.org.br
Disponivel em < http://www.fundathos.org.br/abreGaleria.php?idgal=86>
Acessado em 19/05/2017

Figura 21C: Azulejo de Athos Bulcao para o Basilia Palace Hotel. Brasilia — DF, 1958.

FOTOGRAFIA: Edigar César Filho.
FONTE: Site FUNDATHOS — www.fundathos.org.br

Disponivel em <http://www.fundathos.org.br/abreGaleria.php?idgal=53>
Acessado em 19/05/2017
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Quanto a pintura parietal para o Brasilia Palace Hotel, importa fazer uma
consideragao. Em 1957 Athos Bulcado produziu uma ilustragdo para o jornal Correio
da Manhé (figura 22A) que desperta similaridades com produg¢des anteriores e com
essa pintura.

A figura 22 traz préximas: a ilustragao sem titulo (figura 10 deste trabalho), de
1946 para o Caderno Letras e Artes; e a ilustragdo sem titulo (figura 22A deste
trabalho), de 1957 para o Correio da Manhé&. Observa-se, na ilustragdo mais antiga,
diversos trechos de desenho produzidos pelo artista que voltariam a figurar na
ilustracdo mais nova. Outro ponto importante € a opc¢ao, nessa ultima ilustracédo,
pelo ndo-figurativo ou, em ultima instancia, pelo limite da abstragdo a que o
figurativo foi levado no trabalho de Athos Bulcéo.

Na figura 22B pode ser observada a pintura parietal para o Brasilia Palace
Hotel. Nela, a similaridade formal com a ilustragdo de 1957 ja denotava as
experimentagdes a que o artista se entregava no final da década de 1950.

Seu trabalho com a azulejaria permitiu-lhe a experimentacdo de outras
linguagens, apropriando-as aos seus processos criativos. Ainda que a pomba para a
azulejaria da Igreja Nossa Senhora de Fatima (figura 21B) e a pintura parietal para o
teto da capela do Palacio da Alvorada (figura 23) estivessem no limite de sua
producao figurativa, ja assumira, nos azulejos do Hospital da Lagoa e no azulejo
para o proprio Brasilia Palace Hotel, as formas puras, a auséncia de figura, e as
possibilidades abertas a novas relacdes artisticas com a arquitetura e com os corpos

em movimento no espaco.

FIGURA 23: Teto da Capela Nossa Senhora da Conceigao (Palacio da Alvorada), de autoria de Athos
Bulcdo. Brasilia — DF, 1958.

FOTOGRAFIA: Edigar César Filho.
FONTE: Site FUNDATHOS — www.fundathos.org.br
Disponivel em < http://www.fundathos.org.br/abreGaleria.php?idgal=128>

Acessado em 19/05/2017
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FIGURA 10: SEM TITULO . 1946
CADERNO LETRAS E ARTES. Ed.12 . Rio de Janeiro. ago/1946 . s/p
FONTE: Hemeroteca Nacional. [LINK: Ver REFERENCIAS ao final deste trabalho]
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FIGURA 22A: SEM TiTULO . 1957

CORREIO DA MANHA. Ed.19607. Rio de Janeiro. fev/1957. p.09
FONTE: Hemeroteca Nacional.

[LINK: Ver REFERENCIAS ao final deste trabalho]
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FIGURA 22B: PINTURA PARIETAL . OBRA DE ATHOS BULCAO . BRASILIA PALACE HOTEL . 1959
FOTOGRAFIA: Edgard Cesar
FONTE: Site da Fundagéo Athos Bulcao. [http:/fundathos.org.br/abreGaleria.php?idgal=53]
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PINTURA PARIETAL . 1959 - Ampliacéo de trecho da fotografia de Edgard Cesar

ESTUDO DO PROCI—;_'SSO CRIATIVO DE ATHOS BULCAO

ILUSTRACOES - Ampliagdes FIGURA
PINTURA PARIETAL - Ampliacéo 22
FONTE: INDICADO
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Flavio de Aquino viria novamente, em agosto de 1958, redigir texto para a
revista Mddulo, tratando da producao de Athos Bulcdo para a Capela do Palacio da
Alvorada e da produgao do artista para o Brasilia Palace Hotel'*.

Com a inauguragao da capital, Oscar Niemeyer retorna ao Rio de Janeiro.
Athos Bulcdo permanece em Brasilia, assim como outros daquela geracdo de
arquitetos formados na década de 1930 — como o arquiteto Alcides da Rocha
Miranda, por exemplo. A capital ainda atraiu arquitetos recém formados como, em
1957, Joao Figueiras Lima e, em 1959, Milton Ramos.

O circulo de amizades de Athos Bulcéo iria se alargar nos anos seguintes a
1961 e novas oportunidades de trabalho iriam permitir a constituicdo de sua arte

sobre os mais diversos materiais: como a pedra, o concreto, a madeira, etc.

8% AQUINO, Flavio de. Azulejos e Vitral de Athos Bulcio para Brasilia. In: Revista Mddulo. n.10.
Rio de Janeiro: Editora Médulo Limitada, ago/1958. p.26-29.
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UM PAINEL AO SOL
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FIGURA 24:

Foto de trecho do Painel de Athos Bulcao

na Empena Norte do Teatro Nacional de Brasilia.
FOTOGRAFIA: Luciana Fonseca.

Data: 06/06/2017

Hora: 12:00 horas.
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ATEMPORAL, A VERTIGEM DO TEMPO
HISTORICO.

[...] Como a parede era inclinada, o sol
sempre mudava de posicdo, conforme a
época do ano. Aquilo ia proporcionar uma
riqueza infinita de sombras. Tanto que
aquele painel é de sessenta e sete, eu acho
um painel muito... podia ter sido feito agora,
nao podia? Se fosse inaugurado semana
passada... Ah! Que bonito! Eu botei o nome
dele de ‘O sol faz a festa’. (BULCAO,
audiovisual, 1998, 11°35”)
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2.1 O PAINEL DAS EMPENAS NORTE E SUL DO TEATRO NACIONAL DE
BRASILIA

O edificio do Teatro Nacional em Brasilia, um sélido em tronco de piramide,
possui um elemento muito explorado pelo publico em inumeras fotografias: séo os
volumes cambiantes das empenas Norte e Sul. A intencdo com essas palavras nao
€ explorar o fato fotografico, mas demonstrar, através dessa agao dos transeuntes,
sejam moradores ou turistas, que existe um efeito marcante, irresistivel, entre nés e
aquelas empenas do edificio.

Para a maioria dos que nd&o moram em Brasilia e passam pela primeira vez
no local, os volumes cambiantes sdo percebidos como parte constituinte da
arquitetura do Teatro, passando ao largo a ideia de que €, de fato, uma obra de arte
composta para aqueles fins e que existe em fungdo mesmo do proéprio edificio.

Composto como um sélido piramidal oferece para os eixos Leste e Oeste do
Plano Piloto de Brasilia fachadas em vidros fumés translucidas e, para os eixos
Norte e Sul, painéis em blocos (ocos) de concreto, um dos trabalhos de Athos
Bulcao para aquele edificio. Pintados na cor branca, e em tamanhos variados, ao
longo das horas do dia oferecem incontaveis variacdes de formas volumétricas,

causadas pelas suas sombras projetadas sobre a empena pela luz solar.

FIGURA 25: Teatro Nacional de Brasilia: Fachadas Norte e Oeste.

FOTOGRAFIA: Luciana Fonseca. Data: 07/06/2017."°

'8% Quando n&o indicada a FONTE das imagens, trata-se de acervo da autora deste trabalho.
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A percepgao sensivel do painel, a captura dos sentidos e, nesse aspecto,
causador daquela abertura fenomenoldgica ao objeto formal histérico proposta por
Didi-Huberman (2013)'®, da-se n3o apenas por causa de sua composi¢do formal,
mas pela prépria alternancia de sombras, causada pela incidéncia solar sobre seus

volumes.

FIGURA 26: Teatro Nacional de Brasilia: Fachada Norte.

FOTOGRAFIA: Luciana Fonseca. Data: 06/06/2017.

Cada vez que se passa pelo local, novas formas podem ser apreendidas,
dependendo do sol na abdboda celeste. A percepcdo de tempo causada pelo
movimento das sombras também passa a fazer parte do movimento de vai e vem de
um unico observador que, percebendo a movimentagdo das sombras, pode aferir
por si proprio sua jornada fisica frente ao fenbmeno dia/noite da natureza.

Enquanto obra de arte, pode ser pensada para além de seu desenho
executado, uma vez que (com excegao do efeito da luz difusa da lua permitindo a
melhor apreensdo dessa execugdo) esse objeto formal oferece infinitas
sobreposi¢des de possibilidades formais.

A presenca do painel € marcante para quem passa pelo local. Entretanto nem
sempre foi assim. Conforme demonstrado por Soares (2013), o edificio foi concebido
e construido sem a sua presencga, assim como também nasceu sem as esquadrias
de vidro das fachadas Leste e Oeste. Os elementos que compdem, hoje, o conjunto
do tronco de piramide surgiram aos poucos, ao longo de aproximadamente vinte

anos.

'8 DIDI-HUBERMAN, 2013, op. cit. (nota 12), p.9.
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FIGURA 27: Maquete do Teatro Nacional de FIGURA 28: Teatro Nacional de Brasilia, 1965.
Brasilia. B e

FOTOGRAFIA: autor ndo identificado.
FONTE: Revista Modulo, n.17, p.9, abril/1960.

FOTOGRAFIA: autor nao identificado.
FONTE: Acervo do Arquivo Publico do Distrito
Federal.

Se, por um lado, considerando o pensamento de Agamben, a quantidade de
desenhos produzidos ao longo dos anos de construgdo do arcabougo (entre 1960 e
1961) e dos anos de finalizagdo do edificio (entre 1975 e 1981) permitem a
sobreposicao de todo o processo de constituigdo formal do edificio, por outro,
também se abrem para a investigagdo proposta por Baxandall, tanto para os
conteudos que perpassaram o encargo dirigido a Athos Bulcdo quanto para aqueles
sobre os quais o artista pautou suas diretrizes.

Os primeiros anos de Athos Bulcdo na capital ofereceram ao artista, através
da prépria NOVACAP, a oportunidade de realizar intervengdes artisticas tanto nas
ruas da capital federal'®” quanto no proprio Teatro. Em 1962, realizou a decoracéo
interna do arcabougo para os bailes carnavalescos que ali se realizaram. O Correio

Braziliense traz quatro reportagens divulgando as decoracdes'®.

87 BULCAO, Athos. Depoimento. In: Programa de Histéria Oral. Brasilia: Arquivo Publico do Distrito

Federal, 1988. p.9.

¥ DECORACAO do Teatro para o Carnaval de 62. Correio Braziliense. Ed.000537, Brasilia, 31
jan/1962, p.8.

INTENSOS Preparativos para o Carnaval de 62 em Brasilia. Correio Braziliense. Ed.000550,
Brasilia, 15 fev/1962, p.7.

TEATRO NACIONAL Ornamentado para o Carnaval do DF. Correio Braziliense. Ed.000561,
Brasilia, 28 fev/1962. Coluna Esquina de Brasilia (Yvonne Jean), p.11.

O CARNAVAL. Correio Braziliense. Ed.000562, Brasilia, 01 mar/1962. Coluna Esquina de Brasilia
(Yvonne Jean), p.4.

Ver também:

O CARNAVAL de Brasilia. Jornal do Brasil. EA.00050, Rio de Janeiro, 01 mar/1962. Caderno B. p.5.
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Ainda no arcabouco do Teatro aconteceu, em 1965, o /| Saldo de Arte
Moderna da capital, no qual o artista ficou entre os trés finalistas ao prémio'®.
Também nesse ano se realizou uma mostra de artes no late Clube de Brasilia'®,da
qual fez parte do Juri. Essa mostra se repetiu em 1966, juntamente com o /Il Saldo
de Arte Moderna do Distrito Federal. No primeiro, o artista continuou como Juri, do
segundo participou como artista convidado ',

O término da estrutura do Teatro em 1961 definira a arquitetura em si mesma,
entretanto Oscar Niemeyer desejava desse edificio algo que sua conformacgéo
volumétrica ndo permitia: leveza.

Fazendo referéncia a forma plastica e a ndo necessidade de ornamentacgdes
posteriores, esse profissional defendeu uma arquitetura indistinta do sistema
estrutural e, assim, quando a estrutura estivesse terminada, estaria também a
arquitetura'®.

Se, segundo Argan (1992), no pensamento de Le Corbusier a forma artistica

“é o resultado l6gico do ‘problema bem formulado” '%°

, OU seja, o resultado formal
correspondente a sua fungdo, o pensamento de Niemeyer adéqua-se, nesse
aspecto, ao do arquiteto francés. Contudo, ao longo de seu trabalho e de seu
discurso, Oscar Niemeyer paulatinamente sobrepora a invengédo formal sobre as
necessidades funcionais que envolvem o objeto arquitetonico.

Noutro aspecto, a qualidade cenografica do que Argan (1992) define como

194 a partir de sua possibilidade de comunicagdo em ato, ira

arquitetura construtivista
transparecer ao longo do trabalho de Oscar Niemeyer para Brasilia, sobretudo por
se tratarem de edificios vinculados ou ao poder do Estado (como os palacios, o

congresso e 0s ministérios) ou aos cultos religiosos, por exemplo.

'8 INAUGURA-SE hoje, com o Presidente Castelo, o Il Saldo de Arte Moderna. Correio Braziliense.
Ed.01612, Brasilia, 01 set/1965, p.8.

% PEIXE Pintado Atraindo Milhares de Candidatos. Correio Braziliense. Ed.01648, Brasilia, 14
out/1965, p.9.

¥" PREMIO Nacional de Brasilia do Ill Saldo de Arte moderna tem 42 trabalhos inscritos. Correio
Braziliense. Ed.01951, Brasilia, 13 out/1966, p.9.

IATE entrega prémio aos vencedores do |l Saldo de Artes - Embarcagdes. Correio Braziliense.
Ed.01978, Brasilia, 17 nov/1966, p.9.

92 NIEMEYER, Oscar. Como se faz arquitetura. Petropolis - RJ: Editora Vozes, 1986. p.24.

Idem. Minha experiéncia em Brasilia. 4%ed. Rio de Janeiro: Editora Revan, 2006. p.28.

Idem. A forma na arquitetura. 5%ed. Rio de Janeiro: Editora Revan, 2013. p.40-42.

% ARGAN, Giulio Carlo. A época do funcionalismo. In: Arte Moderna: do lluminismo aos
movimentos contemporaneos. Trad. Denise Bottmann e Federico Carotti. 2%d. 5%reimpr. Sao
Paulo: Ed. Companhia das letras, 1992. p.265-266. (Ver também a nota 60 deste trabalho)

% Ibidem, op. cit. (e nota 71 deste trabalho), p.283-284.
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A leveza é advogada pelo arquiteto no “contraste entre apoios e volumes e é
nesse jogo plastico que ela se inscreve” % No caso da suspens3o dos sélidos, os
pilares s&o cuidadosamente desenhados para produzir a sensagao de que 0 corpo
do edificio paira no ar. Dai as colunas com apoios tdo esguios no chdo, em
contraposicdo ao ponto em que tocam e apdiam o solido. Como exemplos na
arquitetura de Brasilia podem-se apontar os Palécios da Alvorada e do Planalto. "%

O edificio do Teatro Nacional, contudo, ndo foi concebido como um sdlido
suspenso. Ainda que a estrutura seja aparente e composta por vigas inclinadas,
determinando o volume arquitetdnico, ndo permitiu ao arquiteto trabalhar com os
mesmos pressupostos sobre 0s quais se embasava para produzir a leveza plastica
que desejava.

Assim, ao longo dos anos que se seguiram apos seu projeto em 1958, até a
inauguragao definitiva do Teatro em 1981, os recursos plasticos agregaram-se
paulatinamente a fim de se produzir o efeito que temos hoje: um tronco de piramide
que se desfaz no ar sob as sombras cambiantes provocadas pelo sol no Painel de

Athos Bulcéo.

2.1.1 O Teatro Nacional de Brasilia

As diretrizes do Plano Piloto de Brasilia, bem como seu tragado em cruz
conformaram, na interseccdo dos eixos monumental e residencial, setores
destinados a vida central urbana. A partir dos quais se definiram e agregaram
servigos (culturais e de lazer, hotéis, bancos, etc.) naquele local, determinando a
paisagem fisica e o ambiente socio-cultural da localizagdo do edificio do Teatro na
cidade.

O sdlido em tronco de piramide projetado por Oscar Niemeyer relaciona-se
intimamente com a perspectiva visual do eixo monumental, oferecendo ao
transeunte entre os setores Norte e Sul, sua visdo conjunta com os ministérios e o

edificio da cdmara e congresso nacional (figuras 29A, 29B e 29C).

% NIEMEYER, Oscar. Como se faz arquitetura. Petropolis - RJ: Editora Vozes, 1986. p.58.
1% |bidem, p.57-58.
Idem. A forma na arquitetura. 5%ed. Rio de Janeiro: Editora Revan, 2013. p.40.
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FIGURA 29A: Croquis de Oscar Niemeyer - Teatro Nacional inserido na paisagem do eixo
monumental de Brasilia.

Fonte: Revista Modulo, n.17, p.4, abril/1960.

FIGURA 29B: Visao de parte do eixo monumental de Brasilia em 1966.

i . - e [}
FOTOGRAFIA: autor ndo identificado. FONTE: Acervo do Arquivo Publico do Distrito Federal.

FIGURA 29C: Teatro Nacional de Brasilia (a esquerda) numa visdo em conjunto com a Esplanada
dos Ministérios (a direita). Foto feita a partir da entrada do Conjunto Nacional.

i o — v "{l

)

FOTOGRAFIA: Luciana Fonseca. Data: 06/06/2017.
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Projetado em 1958, o arquiteto publicou na Revista Modulo (n.17), em 1960,
0s croquis iniciais e a solucao final para o edificio. Para esta discussao interessa a
solugao final, uma vez que a concepgao dos painéis de Athos Bulcao relaciona-se

com ela. A solugéo plastica final do edificio recebe a seguinte explicagéo:

[...] nosso objetivo foi manter o critério de simplicidade e liberdade plastica,
que acreditamos, caracteriza os edificios dessa cidade.

[...] nos preocupava também que constituissem uma obra de interesse
arquitetdnico, uma obra que fugisse da rotina que a repeticdo de formas
vem estabelecendo e fosse, embora modesta, uma contribuicdo a técnica e
a arte teatral. Preocupou-nos principalmente nao limitar, por questées de
equilibrio arquitetbnico, os espagos internos, [...], e com esse objetivo
adotamos uma solugdo em que a forma externa constitui como que um
invélucro dentro do qual se acomodam amplas areas de trabalho, previstas
de maneira quase provisoria — portanto, de construgao econdmica — aptas
as atualizagdes que a técnica solicitar no futuro.'’

Nesse artigo, Oscar Niemeyer tratou das escolhas plasticas para o edificio.
Demonstrou como partira de uma forma esférica achatada para a forma final em
tronco de piramide (figuras 31A e 31B). Tanto a primeira solugdo formal quanto a
segunda visavam a acomodagao das diversas atividades do teatro provisoriamente,
isto é, pretendia que a arquitetura trabalhasse apenas como um invélucro dos
programas que viriam se adaptando a area interna.

Para o primeiro projeto, explica que desejava palco e platéia em movimento,
nao fixos. “Naquele estudo, o Teatro de comédia tinha um sentido novo e
revolucionario, pois eliminava a classica localizagéo da platéia e do palco de forma
irremovivel, [...], e adotava como principio basico a disposigao variavel de platéia”.'®®

Niemeyer prossegue dizendo que a proposta exigiria um sistema de pistdes
que levantaria a platéia, permitindo aos cenarios envolver o publico e trazé-lo para
dentro do espetaculo. Essa proposta foi abandonada justamente pelas dificuldades
na realizagdo de tal projeto. O arquiteto passa, entdo, a enumerar os motivos da
proposta que apresenta como solucionadora: o tronco de piramide.

Importa pontuar que o projeto original do arquiteto propunha, entre os dois
palcos do teatro (Sala Villa-Lobos e Martins Pena), uma parede hidraulica que,
sendo movimentada, permitiria a unido dos dois palcos (ou salas), configurando um
teatro de arena. Posteriormente, na retomada das obras em meados da década de
1970, ficou evidente a impossibilidade da execucéo do sistema, tanto pelo tamanho

e peso da parede quanto pelas definicbes do projeto de acustica.

"7 NIEMEYER, Oscar; CALVO, Aldo. Teatros oficiais no Setor Cultural de Brasilia. Rio de Janeiro:
Revista Modulo, n.17, p.4-13, abr/1960. p.8.
1% |bidem, p.5.
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FIGURA 31A: Croquis (em plantas e corte) de Oscar Niemeyer para sua primeira proposta
arquitetbnica para o Teatro Nacional de Brasilia.

0y
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Opcgao com palco e platéia fixos.
Teatro classico.

9]

Opgéo com palco e platéia moveis.
Teatro classico.

Cenario a envolver a platéia.
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Opgao com palco e platéia moveis.

Platéia e palco indissociados.

Opgéo com palco e platéia moveis.

8
Opgao com palco e platéia moveis.
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Ou vice-versa?
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Corte da proposta com palco e
platéia moveis.

Fonte: Revista Mddulo, n.17, p.6, abril/1960. Adaptacao e legendas explicativas: Luciana Fonseca.

FIGURA 31B: Croquis (em implantacao e corte) de Oscar Niemeyer para a proposta arquiteténica

definitiva do Teatro Nacional de Brasilia.

=
Implantagéo

Corte

Fonte: Revista Mddulo, n.17, p.7, abril/1960. Adaptacao e legendas explicativas: Luciana Fonseca.
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Mas essa ideia estava no cerne da solugao formal que o arquiteto imprimiu ao
espaco interno: envolto, na superficie, por suas empenas e vigas inclinadas. Isso
pode ser percebido nos desenhos executivos (para arcaboucgo, 1960, e finalizagao
do edificio, 1975-1981) quando contrapostos aos croquis (figura 31B) de
implantagéo e corte do arquiteto. A idéia da possibilidade de jun¢do dos dois palcos
num teatro de arena configurou o proprio espago envoltério e a estrutura
arquiteténica que o recobriu.

O trabalho de Soares (2013) tratou fartamente do desenvolvimento dos
projetos de Oscar Niemeyer para palcos e teatros, assim como tragou farta analise
dos espacos que se realizavam para a arte cénica até aqueles anos'®.

O edificio atual possui duas salas de espetaculos (Sala Villa-Lobos e Sala
Martins Pena), além de um auditério e, na cobertura, um terrago. Entretanto,
segundo o trabalho de Soares (2013), essa conformacgao tornou-se presente apenas
com as reformas e finalizagdes iniciadas em meados da década de 1970.%%

Esse autor levantou o histérico de projetos, informagdes da NOVACAP
depositadas no ArPDF e o depoimento do arquiteto e urbanista Aleixo Furtado,
profissional envolvido nas obras de finalizacdo do Teatro entre 1975 e 1981.

Importa pontuar que o nucleo de arquitetos que trabalhou nessa finalizag&o
do Teatro Nacional (composto por Milton Ramos e Aleixo Furtado, diretamente sob a
coordenacao de Oscar Niemeyer) era 0 mesmo que atuou no desenvolvimento e
finalizagdo dos projetos para o Palacio ltamarati, ainda na década de 1960. Naquela
oportunidade diversos artistas ja haviam sido chamados para agregarem seus
trabalhos ao edificio, a maioria retirados daquele grupo que atuou nas décadas de
1930, 1940 e 1950, como Roberto Burle Marx, Alfredo Ceschiatti, Bruno Giorgi e o
préprio Athos Bulcao.

Contudo, no Palacio Itamaraty, surgiu o nome de um artista alheio ao grupo:
Sérgio Camargo. A edicao1801 do Correio Braziliense noticia o nome do artista junto
ao nome de Athos Bulcao para o tratamento das paredes do edificio®".

Soares aponta que a construcdo da estrutura do Teatro Nacional teve inicio

em 1960 e, em 1961, seu arcabougo ja estava concluido para a inauguracédo da

% SOARES, Eduardo Oliveira. Fragmentos dos Atos Iniciais do Teatro Nacional Claudio

Santoro. Dissertacdo de Mestrado. Brasilia: UNB, 2013.

290 |bidem, p.184 et seq.

21 ITAMARATI, em Brasilia: A sala de visita do Brasil. Correio Braziliense. Ed.01801, Brasilia, 20
abril/1966, p.3.
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nova capital federal. Entretanto, a Sala Martins Pena seria entregue somente em
1966, ficando o espago da Sala Villa-Lobos inacabado até a retomada das obras na
década de 1970:

Durante a década de 1960 e até meados de 1970 o prédio, mesmo
inacabado, ja era utilizado. Com o arcabouco construido, o lugar do que
seria a Sala Villa-Lobos — ainda sem qualquer acabamento ou mobiliario —
era usado para atividades diversas, como campeonatos esportivos, missas
e bailes carnavalescos.?”

FIGURA 32A: Teatro Nacional — Empena Sul e Fachada Oeste, antes da colocagao do Painel de
Athos Bulcao. Data: Fevereiro de 1967.

FOTOGRAFIA: autor nao identificado. FONTE: Acervo do Arquivo Publico do Distrito Federal.

FIGURA 32B: Teatro Nacional — Empena Norte e Fachada Oeste. Blocos de concreto, ocos, prontos
para a instalagao do Painel nas empenas. Data: Maio de 1967.

FOTOGRAFIA: autor ndo identificado. FONTE: Acervo do Arquivo Publico do Distrito Federal.

22 SOARES, Eduardo Oliveira. Fragmentos dos Atos Iniciais do Teatro Nacional Claudio

Santoro. Dissertagdo de Mestrado. Brasilia: UNB, 2013. p.178.



FIGURA 32C: Teatro Nacional. Instalagéo do Painel na Empena Sul. Data: Julho de 1967.

“a

FOTOGRAFIA: autor ndo identificado. FONTE: Acervo do Arquivo Publico do Distrito Federal.

FIGURA 32D: Teatro Nacional. Detalhe da instalagao do Painel na Empenas Sul. Data: Julho de
1967.

FOTOGRAFIA: autor ndo identificado. FONTE: Acervo do Arquivo Publico do Distrito Federal.

FIGURA 32E: Teatro Nacional — Empena Sul. Data: Julho de 1971.

FOTOGRAFIA: autor ndo identificado. FONTE: Acervo do Arquivo Publico do Distrito Federal.
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FIGURA 32F: Teatro Nacional — Detalhe do Painel. Empena n&o identificada. Data: Julho de 1971.
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FOTOGRAFIA: autor ndo identificado. FONTE: Acervo do Arquivo Publico do Distrito Federal.

Tendo em mente a justificativa plastica de Oscar Niemeyer citada acima, é
curioso observar que, nove anos apos seu projeto, viria se agregar ao conjunto
volumétrico o painel de Athos Bulcdo. As pranchas do projeto do painel datam de
1966, conforme pode ser observado na data constante dos projetos inseridos nas
paginas 102, 103 e 104 (e no Anexo 2: projetos n° 03, 04 e 05 respectivamente)
dessa dissertacao, e foram executados em 1967.

Assim, de um certo modo, ao olharmos o painel somos capturados por seu
efeito cambiante de sombras, e noutro, a indagar os motivos das solicitagbes do
arquiteto ao artista. Em que medida o momento histérico possibilitou tal solugéo, a
qual se agregou nao apenas um valor plastico, mas um suporte material ainda novo
no trabalho de Athos Bulc&o: o concreto.

O Correio Braziliense acompanhou a colocagdo dos blocos nas empenas,
produzindo duas pequenas reportagens sobre a sua execugao e colocagéo,

203 O Jornal do Brasil editou uma

confirmando sua producdo pré-moldada
reportagem grande, com muitas fotografias, em uma de suas paginas. O artigo € de
Antbénio Carlos Scartezini e trata justamente do movimento impresso ao trabalho
pelo artista, “de modo a causar impressao de movimento nas proprias paredes,

conforme se desloquem o observador e a luz.” 2%

%% REVESTIMENTO do Teatro. Correio Braziliense. Ed.02056, Brasilia, 17 fev/1967, p.7.
ORNAMENTACAO do Teatro Nacional. Correio Braziliense. Ed.02117, Brasilia, 06 maio/1967, p.1.
2% SCARTEZINI, Antdnio Carlos. A arte de suavizar a pedra. Jornal do Brasil. Ed.00102, Rio de
Janeiro, 04 ago/1967, Caderno B, p.5.
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2.1.2 Oscar Niemeyer e a leveza do solido arquitetonico

Entre 1978 e 1979, Oscar Niemeyer escreveu uma série de textos sob o titulo
Problemas da Arquitetura, publicados na revista Mddulo. Posteriormente, em 1986,
reuniu os textos no livro Como se Faz Arquitetura. Dentre o material, encontra-se um
texto intitulado Leveza Arquitetural. Ainda que, em 1960, o arquiteto ja tivesse
tocado no assunto num texto intitulado Forma e Fungdo na Arquitetura, também
publicado naquela revista, o pequeno texto sobre a leveza arquitetural trouxe seu
pensamento mais claro sobre o assunto.

O arquiteto inicia o texto com um paragrafo que langa o assunto como uma
preocupacao anterior ao seu tempo e, concomitantemente, estabelece que tratara
da leveza arquitetural que o concreto armado poderia possibilitar a arquitetura de

sua época:

A leveza arquitetural que hoje o concreto armado possibilita e sugere é
coisa muito mais complexa do que, num raciocinio primario, diriamos ser
pura fantasia. Reflete, isto sim, o avango da técnica, o apuro com que ela é
conduzida. Nao é coisa recente tampouco. Basta abrir um livro de
arquitetura e ver as velhas pontes de Maillart para sentir como nelas a
preocupacgado da leveza estrutural esta patente. E isso ndo representava
economia nem simplicidade construtiva. Era o apuro da técnica e a procura
da beleza. Apenas isso. 2%

Cita mestres do passado:

[...] Abram um livro dos velhos mestres da arquitetura e vejam como
Palladio perseguia a leveza arquitetural preferindo grupos de trgaos6 colunas
de apoio Unico mais robusto, que a técnica daquele tempo exigia.

E afirma a busca da leveza ndo como um ponto isolado dentro da técnica das

edificagdes, mas como um anseio do homem para com seus artefatos:

Vejam os mais diversos aparelhos e sentirdo como séo cada vez mais finos,
mais leves e compactos. Recorram aos menores detalhes da arquitetura e
até nas esquadrias verificardo como seus perfis vdo se reduzindo e
aprimorando.207

E importante considerar o fato de Oscar Niemeyer haver escrito esse texto no
final da década de 1970. Pode-se imaginar que, por aqueles anos, o arquiteto ja
pudesse olhar o conjunto de sua produgao e sintetizar seu pensamento acerca da
plastica que desejou imprimir em sua prépria arquitetura.

Ele justifica sua busca por leveza ndo como uma simples busca pessoal, mas

como uma busca do proprio homem. De fato, a leveza e as formas delgadas podem,

295 NIEMEYER, Oscar. Como se faz arquitetura. Petropolis - RJ: Editora Vozes, 1986. p.56.
2% |hidem, loc. Git.
27 |bidem, p.56-57.
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ainda hoje, ser identificadas ndo apenas como solugao técnico-econébmica para a
estrutura de muitos edificios, mas também no design de inumeros objetos e
utensilios humanos.

Ha, por certo, nesse texto, um olhar pessoal sobre a propria histéria da
arquitetura e uma interpretacdo do que se perseguiu, em outras épocas, enquanto
leveza. Nessa medida, ainda que o texto seja de cunho pessoal e ausente de
critérios historiograficos, os quais pudessem demonstrar o pensamento humano
sobre a leveza naqueles edificios citados, o arquiteto a aponta ndo como uma
producao sua, isolada, mas como uma ideia formal perseguida pelo homem em suas
edificagdes ao longo da historia.

Para demonstrar como a inscreveu em seus projetos, ele se utiliza da imagem

dos Palacios que edificou em Brasilia:

Tudo isso explica e justifica a leveza arquitetural, os apoios mais finos, os
vaos maiores, os balangos surpreendentes. E explica também, minha
preferéncia em Brasilia pelas colunas de ponta fina que adotei desejoso de
ter os palacios como que flutuando no céu do planalto.?®®

E, para explicitar o problema dos pesos volumétricos, conclui:

Mas o problema da leveza arquitetural tem aspectos bem diversos que
a falta de sensibilidade de alguns ndo permite compreender. Na
verdade ela resulta muitas vezes de um contraste entre apoios e volumes e
€ nesse jogo plastico que ela se inscreve.

Uma estrutura pode ter apoios robustos, robustissimos, e ser de aspecto
leve e elegante se seus apoios estiverem bem afastados. E isso ainda mais
se acentua a proporcdo que o volume que sustentam for maior e
monolitico.?%

A “falta de sensibilidade de alguns”, a que se referia, dizia respeito as criticas
que recebia por produzir uma arquitetura com excessos de formalismos e
monumentalidade®'°.

Ao longo de seus textos, o arquiteto aponta que, no inicio de sua carreira,
aceitou os pressupostos funcionalistas. Entretanto, conforme adquiriu mais

experiéncia, priorizou a forma arquitetural, ou a criacdo formal, sobrepondo-a sobre

208 NJEMEYER, Oscar. Como se faz arquitetura. Petropolis - RJ: Editora Vozes, 1986. p.57.

299 |hidem, p.58. Grifo nosso.

%1% Quanto ao assunto, interessante observar no texto de José Carlos Durand (1989, p.160) que, se
por um lado as criticas compareciam frente a arquitetura de Oscar Niemeyer, por outro, devido a
grande divulgacdo da arquitetura brasileira no exterior durante as décadas precedentes e sua raiz
corbusiana terem fundamentado e afirmado sua possibilidade, o arquiteto n&o sofria
profissionalmente com tais comentarios: “Visibilizando-se junto a comunidade internacional de
arquitetos, arquitetos brasileiros puderam reassegurar-se do valor de seus projetos na linguagem
especializada e cumplice de seus pares. Desse modo, criticas como a de Max Bill, para quem a
arquitetura brasileira comprazia-se em excesso de monumentalidade e especulagdo plastica
incompativeis com um pais pobre, ndo poderiam abalar Niemeyer ou qualquer outro arquiteto.”.

VER também as notas 56 e 57 deste trabalho.
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as dificuldades que surgissem por parte de questdes funcionalistas. Este é
justamente o ponto, na arquitetura de Oscar Niemeyer, onde se aponta a superagéo

dos pressupostos de Le Corbusier?'":

Durante os primeiros tempos, procurei aceitar tudo isso como uma limitagao
proviséria e necessaria, mas depois, com a arquitetura contemporanea
vitoriosa, voltei-me inteiramente contra o funcionalismo, desejoso de vé-la
integrada na técnica que surgira e juntas caminhando pelo campo de beleza
e da poesia.

E essa idéia passou a dominar-me, como uma deliberagdo interior
irreprimivel, decorrente talvez de antigas lembrancgas, das igrejas de Minas
Gerais, das mulheres belas e sensuais que passam pela vida, das
montanhas recortadas esculturais e inesqueciveis do meu pais. “Oscar,
vocé tem as montanhas do Rio dentro dos olhos”, foi 0 que um dia ouvi de
Le Corbusier.?"

E, respondendo as criticas:

As vezes, revoltava-me contra tanta insensibilidade, respondendo aos mais
complexados que formalista era a arquitetura purista que propunham, pois
antes de elaborada ja a esperavamos nos seus eternos cubos de vidro, o
que para mim constitui formalismo absoluto, considerando que os
programas construtivos sugerem, muitas vezes, solu¢des recortadas e
inovadoras. [...] *

Pontuado os limites do funcionalismo em sua arquitetura e adotando a defesa
da criagao formal, Oscar Niemeyer procurou aliar a busca da leveza arquitetural, na
composi¢cdo de jogos volumétricos, com as possibilidades advindas do concreto

armado, este também objeto de expressividade plastica.

2.1.3 O Painel e sua constituicdo formal

Olhar os Painéis das empenas norte e sul do Teatro Nacional € apreender um
jogo de sombra/luz em movimento ao longo do dia e das estagdes do ano. O objeto
fisico que olhamos (painel) constitui-se de um conjunto volumétrico que,
dependendo de nossa distancia, sera percebido como um unico sélido em mutacao,
ou como um conjunto de unidades volumétricas que se somam e se acoplam a

estrutura do edificio.

2" E novamente José Carlos Durand (1991, s/p) quem contribui com os esclarecimentos: “[...] Em

1942, Kubitschek encomendou a Niemeyer projetos para uma area de lazer de elite, compreendendo
clube nautico com cassino, saldo de baile e capela, a ser construida no bairro da Pampulha. A
proposta de Niemeyer teve repercussdo imediata. O uso intenso da linha curva, em especial na
capela de Sao Francisco de Assis, foi apresentado como sinal inequivoco de sua ‘liberagdo’ em
relacdo a ‘influéncia’ de Le Corbusier e da arquitetura ‘ortogonal’ do movimento moderno. Ao mesmo
tempo, a independéncia conceitual atribuida as formas da Pampulha foi celebrada como a fundagao
de uma arquitetura propriamente brasileira, caracterizada antes de tudo por curvas ‘leves e
sensuais’.”.

VER também a nota 58 deste trabalho.

212 NIEMEYER, Oscar. A forma na arquitetura. 5%ed. Rio de Janeiro: Editora Revan, 2013. p.20.

B |bidem, p.34.
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FIGURA 33: Teatro Nacional — Empena Norte e Fachada Oeste.

FOTOGRAFIA: Luciana Fonseca. Data 07/06/2017 — aprox. 15 horas e 30 minutos.

FIGURA 34 Teatro Nacional — Detalhe da Empena Norte.

FOTOGRAFIA: Luciana Fonseca. Data 06/06/2017 — 12 horas e alguns minutos.

Mas pensar a separagao do painel da propria estrutura do edificio ainda néo é
o suficiente para se compreender 0 que causa a apreensao daquele jogo de
movimentos. Pode-se ver o volume de cada bloco, tem-se ciéncia da luz solar
projetando as sombras, bem como de seu deslocar ao longo do dia. Entretanto

ocorre que sua constituicdo formal ndo teve aleatoriedade e, sendo um objeto de
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arte, carrega aquela intengdo do autor a que se referia Michael Baxandall (2006),
inclinada ao futuro, porque o objeto se relacionava com suas circunstancias.?'
Utilizemo-nos, entdo, dos projetos de Athos Bulcdo para os Painéis, a fim de
provocar aquela abertura da obra de arte a que se referia Agamben (2015)™.
Observe-se a sequéncia de Pranchas nas figuras 35, 37 e 38. Na Prancha 31/2
(figura 35) note-se a intencdo do autor em dar uma regularidade ou
proporcionalidade para os blocos ao longo da empena, como pode ser lido na sua
notacao localizada no canto inferior esquerdo dessa Prancha: “A proporgao entre as

quantidades das placas em todo o painel € a mesma deste trecho”.

FIGURA 35: Projeto de Athos Bulcao para as Empenas Norte e Sul do Teatro Nacional de Brasilia.
Prancha 31/2. 1966: Distribuicao dos Blocos de Concreto ao Longo das Empenas Norte e Sul.

(1o 3 0a."[ sul] "
Josnon U LJO Ooo
ligenar b oo i
AR SRR B R
e e O e L R L
C o o jDﬂD =
1 faE s g Ralls (hot g
EyE L J0a[]o oll& Oas

FONTE: Acervo do Arquivo Publico do Distrito Federal.

Retirando-se da prancha o contorno dos blocos, pode-se observar seu
movimento provocado por sua distribuicdo ao longo da empena. Repare-se, na

figura 36, a sensagao visual de deslocamento, ou dangar, dos blocos:

214 BAXANDALL, 2006, op. cit.(nota 6), p.80.
21> AGAMBEN, 2015, op. cit. (notas 27 e 28), p.120-123.
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FIGURA 36: Contorno dos blocos de concreto ao longo das Empenas.
Construido a partir da prancha 31/2 (FIGURA 35).

DESENHO: Luciana Fonseca.

O Painel é composto por cinco tipos de blocos de concreto, pré-fabricados,
conforme a Prancha 32/2 (figura 37), com as seguintes medidas em centimetros:
30x30, 30x60, 30x90, 60x60 e 90x90. A altura € de 30 centimetros para todos os

cinco tipos.

FIGURA 37: Projeto de Athos Bulcao para as Empenas Norte e Sul do Teatro Nacional de Brasilia.
Prancha 32/2. 1966: Dimensdes dos Blocos de Concreto.

Tose ([

FONTE: Acervo do Arquivo Publico do Distrito Federal.
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Finalmente, na Prancha 50/1 (figura 38), pode-se observar o detalhamento do

painel para o canto triangular da empena.

FIGURA 38: Projeto de Athos Bulcdo para as Empenas Norte e Sul do Teatro Nacional de Brasilia.
Prancha 50/1. 1967: Locacgao de Blocos para os cantos triangulares, Norte e Sul, de jungdo com a
Fachada Leste do Teatro.
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FONTE: Acervo da Secretaria de Cultura do Distrito Federal — SUPAC / SeCult - DF.

A partir da Prancha 31/2 (figura 35), construindo-se barras verticais paralelas,
contendo os pequenos arranjos de blocos, pode-se perceber uma regularidade de
espacgos que nomearemos aqui de colunas. Da mesma forma, podem-se construir
barras horizontais paralelas, e aparecera a mesma regularidade constante no
primeiro caso, as quais nomearemos linhas. Expressa-se tal pensamento no
Desenho-Esquema 01 (figura 39).

A regularidade que surge a partir desse pensamento Colunas-Linhas pode
também ser demonstrada na Prancha 50/1 (figura 38).

O deslocamento das colunas tem como referéncia a largura das placas de
concreto e da viga (30cm de largura). Assim, nas colunas, para cada placa de

concreto da empena, incluindo a viga, teremos os seguintes espacos entre as pecgas:
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90, 60, 90, 60, 90, 60, 90, 60, 90 (5x90 + 4x60) se alternando com 60, 90, 60, 90, 60,
90, 60, 90, 60 (5x60 + 4x90). Nas linhas, como a estrutura esta por tras das placas,
ha sempre o mesmo espagamento de 60 a 60cm, como pode ser visto no Desenho -

Esquema 1 (figura 39).

FIGURA 39: Desenho — Esquema 01 [Colunas e Linhas].
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DESENHO: Luciana Fonseca.

O alinhamento dos blocos (ou pequenos conjuntos de blocos), tanto nas
colunas como nas linhas, cria uma malha regular de quadrados de 90x90
centimetros, como pode ser demonstrado no Desenho-Esquema 02 (figura 40). A
partir dessa malha pode-se estudar o deslocamento dos conjuntos de blocos
propostos por Athos Bulcdo. Para facilitar o entendimento, abreviar-se-a o nome
dessa demonstracao para malha 90x90.



106

FIGURA 40: Desenho — Esquema 02 [Malha 90x90].
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DESENHO: Luciana Fonseca.

No Desenho-Esquema 02 (figura 40) observa-se que, com exceg¢ao do bloco
com medidas 90x90 centimetros, o preenchimento da malha 90x90 respeita a
propor¢ao de quatro blocos de 30x30 centimetros (4x 0,09m?). Assim, sua area de
superficie sempre equivalera a pega de 60x60 centimetros (0,36m?), como

demonstrado abaixo:

A partir dessas observagdes, pode-se construir uma descricdo dos
movimentos apreendidos por nossa visdo. Demonstra-se, através dos Desenhos-
Esquemas, possibilidades construtivas que, fique claro, ndo necessariamente

ocorrem separadas, independentes ou na ordem aqui demonstrada. Antes, reforga-
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se o que foi dito anteriormente: nossa primeira percepg¢ao € de um unico solido, ou
conjunto volumétrico em movimento, formado por empena e painel.

O Desenho-Esquema 03 (figura 41) mostra a rotagdo das pecas sobre si
mesmas, dentro de cada espago de 90x90 centimetros, bem como as possibilidades
de agrupamento das quatro superficies propostas no Painel. Verifica-se que, para
cada quatro espagos da malha 90x90, o autor langa todas as quatro proposi¢coes de
blocos: 90x90, 60x60, [(30x30) + (30x90)] e [2x(30x30) + (30x60)], ndo havendo

repeticao.

FIGURA 41: Desenho — Esquema 03 [Possibilidades de rotacdo dos Blocos dentro da Malha 90x90].

Rotagao das pecas sobre si mesmas.

B |- .
= m H B =
Possibilidades de agrupamento para as quatro posigdes de Blocos.

De posse dos trés Desenhos-Esquemas pode-se inferir acerca da constituicdo

formal do Painel:

11 Blocos e Grupo de Blocos — Rotagao sobre si e dentro do conjunto de quatro
quadrados da malha 90x90 = Demonstragdo do primeiro movimento apreendido por

nossa visdo — Volumes “surgem” e “desaparecem?”.

O deslocar da peca 90x90cm acontece de forma excéntrica ao espaco
90x90cm, o que a faz escapar do alinhamento dentro das colunas/linhas formadoras
da malha 90x90. Esse bloco extravasa 30cm para fora do quadrado da malha, como

pode ser observado nos Desenhos-Esquemas 01, 02 e 03.
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Esse movimento do bloco 90x90cm dentro do padrdo da malha 90x90 causa
um “desmanchar” do ritmo regular das colunas e linhas (Desenho-Esquema 01 e
02). Pois sua proximidade com o conjunto de blocos da outra coluna/linha,
visualmente, provoca um novo reagrupamento para o olho, fazendo com que
apreendamos, a principio, apenas o deslocamento das pegas (figura 36), e ndo o

ritmo regular das colunas e linhas.

12 Rotagédo Excéntrica do Bloco 90x90cm — Interferéncia no ritmo regular das
colunas e linhas causando o reagrupamento de blocos = demonstragdo do segundo
movimento apreendido pela visdo —Volumes “deslocam-se” e provocam a sensagao

visual de movimentos horizontais e verticais.

Para finalizar, considere-se o elemento surpresa do Painel: a Luz. Tendo em
mente o caminho solar na abdboda celeste ao longo do dia e, também, suas
variagbes ao longo dos meses do ano, atingindo solsticios e equindcios, pode-se ter
uma ideia da multiplicidade de sombras possiveis para os blocos do Painel.

Conquanto o pensamento sobre o par claro/escuro ja estivesse presente na
primeira ideia de Athos Bulcdo para o painel, a presenga da sombra, como parte
constituinte da volumetria do painel, nasceu com a segunda proposta do artista para
o arquiteto: “Pesado e leve s6 se vocé tiver luz e sombra. A sombra cria volume,
mas, ao mesmo tempo, faz uma modificacdo do desenho.”.?'®

Por ser uma caracteristica dinamica do Painel, o desenho das sombras exige
uma demonstragdo em sequéncia de fotos. A linguagem que mais se aproximaria
desse efeito plastico conseguido pelo artista seria o préprio movimento filmico. Do

qual trataremos no Capitulo 3 desta dissertacao.

13 Luz/Sombra — Modificagdo do desenho do painel ao longo do dia e dos
meses do ano = demonstracdo do terceiro movimento apreendido pela visao —
Volumes “saltam” da empena, modificam seus desenhos e vinculam a relagao

espaco/tempo ao Painel.

216

BULCAO, Athos. Depoimento. In: Programa de Histéria Oral. Brasilia: Arquivo Publico do Distrito
Federal, 1988. p.12-13.
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Assim, todo o Painel se movimenta, num desmanchar e refazer a empena
que, ainda assim, nunca deixa de existir para os nossos sentidos. Sua dinamica e
jogos volumétricos de Luz — Sombra sao indissociaveis da prépria inclinagdo da
empena do edificio, em forma de tronco de piramide. E essa relagdo, Painel —

Empena — Edificio a que se passara a seguir.

2.1.4 O encargo de Oscar Niemeyer a Athos Bulcao

Em 1988, Athos Bulcdo da um depoimento ao Arquivo Publico do Distrito
Federal, do qual transcreve-se abaixo o trecho que trata da solicitagdo de Oscar
Niemeyer para o projeto do Painel das Empenas Norte e Sul do Teatro Nacional.

No caso, vocés me perguntaram do teatro, aquele painel que ta la foi
resolvido em dez dias - o relevo - porque antes ia ser o azulejo. E o Oscar,
nessa época, tava viajando muito, tava no Oriente Médio, tava no norte da
Africa fazendo projetos. Ele veio aqui, disse: "O Athos, descubra um
azulejo pra revestir o teatro, que eu t6 pensando que aquilo deve ter
uma espécie de leveza." E eu fiquei com muito tempo pra fazer o azulejo.
Ai eu tive pensando, esse azulejo me levou a usar um processo que,
depois, eu uso quase sempre. Eu digo: "Eu vou botar uma parte de branco,
€ porque essa parte de branco e sem decoragdo, porque isso vai
economizar tempo e custos, tempo de fabricacdo." Entdo vocé tem uma
superficie, vamos dizer, de 120 metros quadrados vocé usa 30 metros
entdo so tem que decorar... 90... a outra parte. E o que aconteceu foi que eu
fiz isso e também imaginei um desenho aleatério porque era impossivel
levar um desenho daquele tamanho, ficar olhando e reproduzindo. Por
causa disso foi bom, porque eu sai depois com esse tipo de trabalho. Mas
quando o Oscar voltou de viagem, ele disse: "Mas eu tive pensando em
uma piramide, e uma piramide nao pode ser vazada. A piramide tem
que ter um aspecto solido, mas, ao mesmo tempo, eu queria que fosse
pesada e leve." E a minha parte tava refletia em cima disso. Pesado e leve
s6 se vocé tiver luz e sombra. A sombra cria volume, mas, ao mesmo
tempo, faz uma modificagdo do desenho. Entdo, realmente, foi um trabalho
pensado antes de ser feito. Alguns dias eu tive pensando e, depois, dai eu
parti pra escala, tamanho de volume, que foi feito esse trabalho la... Um
trabalho feito em cima de... talvez uma experiéncia que tive na UnB. Eu
tinha dado um semestre de plastica referente ao volume, luz e sombra. Que
eu nunca tinha pensado antes no assunto. A prépria UnB, o meu trabalho |a
ajudou. Uma coisa na gente soma uma experiéncia na outra. Eu acho que o
trabalho de um artista plastico € um pouco baseado em realizar, fazer
projetos.?"’

Observa-se dai que a solicitagdo de Oscar Niemeyer a Athos Bulcao era a
criacdo de uma azulejaria que provocasse uma ‘“intervengcdo” formal no edificio,
dando-lhe a sensacdo visual de leveza: "O Athos, descubra um azulejo pra revestir o
teatro, que eu t6 pensando que aquilo deve ter uma espécie de leveza.". O artista

traz, entdo, a ideia de um conjunto de pegas com desenho “aleatério”, contendo uma

217

BULCAO, Athos. Depoimento. In: Programa de Histéria Oral. Brasilia: Arquivo Publico do Distrito
Federal, 1988. p.12-13. Grifo nosso.
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parte em branco e outra decorada, ou seja, um painel ndo figurativo, composto de
duas cores, sendo o branco o proprio esmalte do azulejo.

Ainda que o painel final tenha sido executado em concreto, € curioso o
arquiteto ter solicitado uma azulejaria para alcangar sua intencdo de leveza
arquitetural, pois ainda que o grupo carioca das décadas de 1930 e 1940 tenham
travado suas experiéncias de integragdo da arte na arquitetura, também, através do
uso de azulejaria como suporte para painéis, é preciso considerar que se tratava de
painéis tematicos e figurativos.

No caso da azulejaria de Athos Bulcdo para Oscar Niemeyer, desde 1955,
produzira apenas um azulejo figurativom, prevalecendo as pecas individualizadas,
remetendo mais a propria producao industrial, que continha pecas decoradas
individualmente, do que a intengdo de constituir uma obra de arte autbnoma do
edificio, com tema e composicao propria, estreitamente vinculada aquela concepgao
de integragdo da arte com a arquitetura.

O painel de Athos Bulcdo para a Fundagao Getulio Vargas, projeto de Oscar
Niemeyer, na praia de Botafogo, no Rio de Janeiro, de 1962, por exemplo, foi
constituido por duas pecas individualizadas, contendo uma parte em branco e uma
parte em azul, assentadas aleatoriamente (figuras 42A e 42B). O Painel retira a
sensacao visual de pano maci¢co de parede. O que se observa, entdo, ndo é um
volume continuo, macigco, mas uma empena rendilhada, vazada, visualmente

composta de cheios e vazios.

FOTOGRAFIA: Tuca Reinés. FONTE: Site da Fundagao Athos Bulc&o. Disponivel em
<http://www.fundathos.org.br/qgaleriavirtual>. Acessado em 20/05/2017.

78 Trata-se do azulejo para a Igreja Nossa Senhora de Fatima, em Brasilia, de 1957. Fora pensado

como duas pegas individualizadas, e ndo como um grande painel figurativo pintado sobre azulejaria.
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FIGURA 42B: Azulejaria de Athos Bulcao para a Fundagéo Getulio Vargas — Rio de Janeiro, 1962.

AT T
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FOTOGRAFIA: Tuca Reinés. FONTE: Site da Fundagao Athos Bulcéo. Disponivel em
<http://www.fundathos.org.br/galeriavirtual>. Acessado em 20/05/2017.

Assim, esse painel de azulejaria para a Fundagdo Getulio Vargas é util para
se pensar a ideia do cheio-vazio enquanto sensacéo visual de “vazamento” do muro.
Aqui, as duas cores se mantém na mesma peca, e sua rotacao e aleatoriedade de
assentamento causam a sensacao visual de “desmanchar” o pano sélido do muro, o
que representa a ideia dos cheios-vazios que Athos Bulcdo imaginou para tentar
retirar o “peso” visual das empenas do Teatro Nacional.

Observe-se que tal proposta se reflete nas palavras de Oscar Niemeyer
transcritas através do artista, quando discute a primeira proposta com o arquiteto:
"Mas eu tive pensando em uma piramide, e uma piramide nio pode ser vazada.” 2"

Voltando a solicitacdo de Oscar Niemeyer, pode-se afirmar que “pesado e
leve” nao estavam em contradicdo no pensamento desse arquiteto, uma vez que
nao deixa de considerar as possibilidades de se produzir leveza a partir de soélidos
robustos: “Uma estrutura pode ter apoios robustos, robustissimos, e ser de aspecto
leve e elegante se seus apoios estiverem bem afastados. E isso ainda mais se

acentua a proporgdo que o volume que sustentam for maior e monolitico”. 2%°

219 BULCAO, 1988, op. cit. (nota 217), p.12-13, grifo nosso.
220 NIEMEYER, Oscar. Como se faz arquitetura. Petropolis - RJ: Editora Vozes, 1986. p.58.
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No Teatro Nacional, tendo em conta que “pesado” se referia ao aspecto de
solido piramidal, o qual ndo deveria deixar de aparecer, nem ser camuflado pela
solugdo que solicitava ao artista encontrar; o “leve” deveria, entdo, ser causado por
um jogo de sensacgdes plasticas a partir daquele préprio sélido piramidal, de suas
empenas macigas.

Também é importante pontuar que, em 1966, segundo as pesquisas de
Soares (2013) %', as Fachadas Leste e Oeste eram também cobertas com placas
de concreto (figura 28), o que configurava uma relagdo de peso ao volume
arquiteténico do Teatro, diferente do volume que conhecemos hoje.

A segunda proposta de Athos Bulcdo ndo traz mais o azulejo como o
elemento de composicdo do painel, mas sim volumes prismaticos brancos, que
poderiam ser executados em pré-fabricados de concreto. Athos salta da azulejaria
bidimensional para o trabalho mural tridimensional, que tampouco se assemelharia a
um baixo relevo. E sim, escultural, e, aqui, em didlogo intimo com o elemento
arquiteténico de concreto. Uma intervengao escultérica sobre as empenas do teatro,
intimamente ligada a sua experiéncia na Universidade de Brasilia, como sera visto
no item 2.2 deste trabalho.

Veja-se que Athos Bulcdo mantém seu raciocinio de padronizagao/proporgao
que vinha desenvolvendo em sua azulejaria. Entretanto, cria um jogo dindmico onde
o escuro/claro (antes como a relagao cor/base branca) sé é possivel com a presenca
e 0 caminhar do sol na abdboda celeste.

O movimento do sol [ou da terra], ao longo do dia e dos meses, muda
constantemente o jogo de luz e sombra na superficie do painel. A empena esta
presente para o olhar (o sdlido pesado solicitado pelo arquiteto), mantendo a
volumetria piramidal para o espectador. Mas o rendilhado das sombras provocadas
pelos volumes, quase dao a sensacido de um “evaporar’ da empena. A empena esta
ali, “evaporando”, dindmicamente (figuras 43 e 44). O caminho das sombras provoca
um desvelar e encobrimento da empena, provocando a sensagao plastica do

leve/pesado, solicitado por Oscar Niemeyer.

1 SOARES, Eduardo Oliveira. Fragmentos dos Atos Iniciais do Teatro Nacional Claudio

Santoro. Dissertagdo de Mestrado. Brasilia: UNB, 2013. p.169-177.



FIGURA 43: Teatro Nacional: Empena Norte e parte da Fachada Leste.

FOTOGRAFIA: Luciana Fonseca. Data: 06/06/2017 — Aprox. 12 horas.

FIGURA 44: Teatro Nacional: Detalhe da Em%e-na Norte.

FOTOGRAFIA: Lu0|ana Fonseca. Data: 06/06/2017 — 12 horas.

113



114

2.2 ATHOS BULCAO NA UNIVERSIDADE DE BRASILIA (1963 — 1965)

Athos Bulcao recusara-se a adentrar a Escola Nacional de Belas Artes no Rio
de Janeiro. Entretanto aceitara a docéncia na UNB. Pelo que foi visto no Capitulo 1,
Bueno (1994/1995) aponta que a auséncia da formacdo académica néo era
incomum no ambiente artistico da década de 1940 2. Aprender o métier, ou
aprender a fazer, adentrar as discussdes que envolviam as questdes pictéricas e os
temas compositivos era, antes, adentrar o meio de artistas atuantes, observar o que
faziam, fazer por si e desenvolver seu proprio trabalho.

Ainda que tenha frequentado cursos livres na Académie de La Grande
Chaumiére e o Atelié Jean Pons em Paris, sua formacao acontece desvinculada de
qualquer tipo de academicismo. Bueno (2010) demonstra que a formacgéao
académica passara a ser preponderante para os artistas apenas a partir da década
de 1970, sendo justamente a década de 1960 aquela em que as universidades
tornaram-se veiculo de circulacdo e divulgagdo das novas produgdes artisticas.

Referindo-se a dados Norte Americanos, a autora coloca:

O numero de masters of fine arts graduados pelas escolas e universidades
americanas cresceu de 525 por ano, em 1950, para 8.708 em 1980
(CRANE, 1987). Se, nos anos 50 e inicio dos 60, a formag&o universitaria
era rara, nos anos 70 era quase um pré-requisito, quando entre 41 a 51%
dos artistas das tendéncias dominantes possuiam PhD em Artes. A partir de
entdo, as universidades substituiram a boémia como esfera de debates e
lugar de reunido dos artistas. Nesse contexto, as mesas dos bares foram
trocadas pelas cantinas das escolas.”®

No Brasil, pode-se entender que a entrada das novas linguagens na
academia vem como uma consequéncia da afirmagcdo e consolidagdo dos
movimentos artisticos brasileiros do inicio do século XX, como discutidos na
Introducao deste trabalho.

Assim, se num primeiro momento Athos Bulcdo opta por uma formacao livre
da academia, podemos, a principio, imaginar que tal flexibilizagcdo das disciplinas
tenham permitido sua presenga na Universidade de Brasilia. Mas um
aprofundamento da questdo pode nos fornecer maiores detalhes sobre sua
presenca ali, bem como da importancia que tal periodo teve em seu trabalho

plastico.

22 BUENO, 1994/1995, op. cit. (nota 85), p.269.

2 BUENO, Maria Lticia. Do Moderno ao Contemporaneo: uma perspectiva sociolégica da
modernidade nas artes plasticas. Revista de Ciéncias Sociais — UFC: v.41, n.1, p.27-47, 2010.
p.40.
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2.2.1 O Instituto Central de Artes e o ambiente académico

A estruturagdo pedagogica da UNB em 1961 fora organizada em Institutos
Centrais e Faculdades. Enquanto aos Institutos Centrais foram designadas as
formacgdes basicas das respectivas areas (ciéncias, letras e artes), as Faculdades
coube a formacgé&o técnico-profissional (engenharias, educagao, arquitetura, etc.).

O tronco basico formativo para o curso de arquitetura ficou a cargo do
Instituto Central de Artes (ICA), sob coordenacéo de Alcides da Rocha Miranda. Sua
apresentacao pode ser encontrada no Plano Orientador da Universidade de Brasilia
(1962). Ha, no inicio da apresentagdo, uma contraposicdo ao ensino de arte,
introduzido pela Missdo Francesa em 1816, considerado ultrapassado e de baixo
rendimento educacional. Propondo-se, em seu lugar, uma ampliacao do estudo da
arte alargado as atividades praticas humanas, sobretudo aquelas que vinham se

configurando através das possibilidades abertas pela industria?*:

Em lugar de montar complexos curriculos com a pretensdo de formar
pintores, musicistas e artistas criadores em outros ramos, a Universidade se
empenhara por trazer para o convivio no seu campus grandes artistas
nacionais e estrangeiros para programas informais de aprimoramento de
jovens artistas, selecionados pelo vigor e originalidade, revelados em
estudos basicos realizados em qualquer centro de formagéao artistica.

O investimento principal da Universidade de Brasilia nesse campo sera na
formacdo artesanal e no apuramento do gosto dos estudantes de
arquitetura, de desenho industrial, da arte do livro, das artes graficas e
plasticas, na formagéo dos especialistas no uso dos meios audio-visuais de
difusdo cultural e de educagao.

Outros campos integrados das diversas artes, como o Teatro e o Cinema
serdo objeto de particular atengdo, tanto nos seus aspectos literarios e
técnicos, como nos artisticos.”?

224 Importa ressaltar que tal proposta demonstra-se articulada com os desdobramentos dos

pressupostos construtivistas no Brasil, defendendo o artista como um profissional vinculado ao campo
das atividades praticas humanas, como agente transformador. Também vai ao encontro das
discussdes inseridas pelo concretismo desde as primeiras Bienais de Arte de Sdo Paulo. Segundo
DURAND (1989, p.142), “Waldemar Cordeiro, recém-chegado de Roma, destacou-se por varios anos
na divulgagdo do concretismo em Sao Paulo. Entre as razdes que mobilizava para validar sua
tendéncia preferida estava a presungdo de que a arte que convém ao povo & aquela que deriva e
expressa no objeto industrial e que busca a nada menos do que exprimir foras universais e
transcendentes aos particularismos de classe social e da nagéo.”.

No Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, a idéia de uma Escola Superior de Desenho Industrial
se concretizou em 1963 e, segundo a Enciclopédia Itau Cultural: “Sua criagao é inspirada em uma
escola de design para o museu carioca, durante os anos 1950, baseada nos ideais de clareza formal
e racionalidade de Max Bill (1908-1994), ex-aluno da Bauhaus, e em propostas do artista argentino
Tomas Maldonado (1922- ), ambos ligados a Hochschule fur Gestaltung - HfG [Escola Superior da
Forma] de Ulm, Alemanha.”. (ESCOLA Superior de Desenho Industrial (Esdi). In: Enciclopédia ltau
Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sdo Paulo: Itau Cultural, 2018).

Para um maior entendimento acerca do curso de design do MAM-RJ, ver o livro de Pedro Luiz Pereira
de Souza: ESDI: biografia de uma idéia. Rio de Janeiro: EQUERJ, 1996.

22 UNIVERSIDADE DE BRASILIA. Plano orientador da Universidade de Brasilia. NEVES, Artur.
(Coord.). Brasilia: Editora UnB, 1962. s/p.
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Em 1962, ainda que poucos cursos da universidade de Brasilia tivessem sido
lancados, conforme o préprio plano da universidade previa, a Faculdade de
Arquitetura e Urbanismo iniciou seu curso. A Faculdade tinha como coordenadores
Oscar Niemeyer e Lucio Costa.

Segundo o Plano Orientador da Universidade de Brasilia (1962), o curso de
arquitetura e urbanismo permitia, apds o nivel introdutério, a orientagao dos alunos
para os seguintes campos: Arquitetura de Construcao Civil (técnicas da industria da
construgédo), Desenho Industrial (arquitetura de objetos), Arquitetura Paisagistica
(composicdo da paisagem através do conhecimento de ecologia e botéanica),
Urbanismo e Planejamento Regional (planejamento econdémico-social ou
implantagcédo de redes urbanas) e Comunicacgao Visual (fotografia, cinema, televisao
e meios audiovisuais).

Desse modo, a apresentagao desse curso defendia um ensino de arquitetura
que extravasasse a formacao voltada exclusivamente para a edificagao de casas e
prédios:

Para alcancar ésses objetivos todo o curriculo teve de ser revisto, com o fim
de reaproximar os alunos das técnicas artesanais e industriais basicas do
campo da arquitetura [...].*%°

Importa também ressaltar que a prépria concepgéao de Darcy Ribeiro para a
universidade pretendia ultrapassar a formacao profissional estanque em escolas

autdbnomas e independentes uma das outras:

Assim, o primeiro Obice ao desenvolvimento da universidade brasileira
decorre de que nossa verdadeira tradicdo de ensino superior € a das
faculdades profissionais auto-suficientes, montadas para receber alunos
graduados nos cursos médios e ministrar-lhes formagdo numa dezena de
carreiras, segundo normas rigidamente prescritas e sem apélo a qualquer
instituicdo integradora.”?’

A materializacado dessa ideia também viria a ocorrer através das concepgdes
espaciais dos edificios educacionais®®. Agregou-se a essa experiéncia, o

desenvolvimento, dentro do campus, da técnica do concreto pré-moldado, forma

2% UNIVERSIDADE DE BRASILIA. Plano orientador da Universidade de Brasilia. NEVES, Artur.
£2C700rd.). Brasilia: Editora UnB, 1962. s/p.

RIBEIRO, Darcy. Papel e fungao da Universidade de Brasilia na luta pelo desenvolvimento.
In. Revista Mddulo, n.32. Rio de Janeiro: Grafica Editora Itambé S.A, 1963. p.3.
22 para um melhor entendimento acerca das concepgdes projetuais de Oscar Niemeyer para os
edificios de Servigos Gerais e do Instituto Central de Ciéncias da UNB e seu estreito vinculo com a
concepgao pedagogica de Darcy Ribeiro para aquela Universidade, ver o artigo de Klaus Chaves
Alberto: A pré-fabricacdo e outros temas projetuais para campi universitarios na década de
1960: o caso da UnB. Sio Paulo: RISCO, n.10, 2009. p.80-90.
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com que se executaram os componentes estruturais dos primeiros edificios da
universidade, os edificios de Servigos Gerais (SG’s).

Oscar Niemeyer organizou dentro da Universidade, sob sua coordenagéao, o
Centro de Planejamento da UNB (CEPLAN). Entregou sua secretaria executiva ao
arquiteto Jodo Figueiras Lima. Esse centro era responsavel pela elaboragdo dos
projetos e pela construgédo dos edificios da universidade:

Passei a trabalhar diretamente ligado a Oscar em 1961, apés a inauguragéo
da cidade. [...], Oscar resolveu me indicar para a Secretaria Executiva do
Ceplan (Centro de Planejamento da Universidade de Brasilia). Foi um
periodo de muito trabalho. Além de acompanhar os projetos e construgcdes
da universidade recém-criada por Darcy Ribeiro, assumi também o setor de
tecnologia do curso de arquitetura.”?®

A pré-fabricagcdo e a industrializacdo da construgdo eram um assunto que
circulava nao apenas no Brasil, mas, pelo contrario, era reflexo da consolidacdo do
préprio desenvolvimento industrial e, na Europa, caminhava lado a lado com as
discussdes das linguagens artisticas. Se, por um lado, foi defendida uma arte total
integrada a vida (como as propostas sintéticas nos diversos campos da arte e da
técnica), por outro, propunha-se, como visto, a constituigdo da arte voltada as
finalidades praticas e ideologicas, como o construtivismo do Leste Europeu, por
exemplo.

Dentre os principios gerais sob os quais Argan (1992) diferenciou o
desenvolvimento da arquitetura moderna, pode-se verificar “o recurso sistematico a
tecnologia industrial, a padronizagao, a pré-fabricagdo em série, isto €, a progressiva
industrializacdo da producdo de todo tipo de objetos relativos a vida cotidiana” 2*°.
No caso da UNB, frente a ideologia assumida de Oscar Niemeyer junto ao PCB, é
propicio imaginar que dirigisse tal principio para o que Argan, deontologicamente,
descreveu como um “racionalismo ideoldgico, o do Construtivismo Soviético”. 2!

Importa ressaltar que a Universidade de Brasilia disponibilizava tal
experiéncia, diferentemente dos outros trabalhos do arquiteto, em relagdo aos quais
assumiu para si a liberdade expressiva e formal, liberta de qualquer funcionalismo,

conforme sua palavras®?. Todavia, ainda que Oscar Niemeyer viesse a realizar

229 |IMA, Jodo da Gama Figueiras. Joao Figueiras Lima, o Lelé, conta histérias que presenciou

durante as obras de construgao da nova Capital. Revista AU / Pini: Edigdo 192, mar¢o/2010. s/p.
20 ARGAN, Giulio Carlo. A época do funcionalismo. In Arte Moderna: Do lluminismo aos
movimentos contemporineos. Trad. Denise Bottmann e Federico Carotti. 2%ed. 5°Reimpr. Séo
Paulo: Ed. Companhia das letras, 1992. p.264.

21 |bidem, loc. cit. (e nota 59 deste trabalho).

232 NIEMEYER, 2013, op. cit. (nota 212), p.20.
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experiéncias no campo da industrializagdo dentro daquela universidade (tais como o
escritério do CEPLAN?*® e os médulos de moradia para estudantes®*, por exemplo)
foi nas maos do arquiteto Jodo Figueiras Lima que a arte floresceu.

Com essa visao, e pelo cargo a ele designado, esse arquiteto foi enviado a
Russia, Alemanha, Pol6nia e antiga Tchecoslovaquia para pesquisar solugdes

técno-construtivas:

Na época, era no Leste Europeu, ainda sob o dominio soviético, que a
construgéo industrializada estava mais difundida. Fui para l4 numa viagem
que a universidade patrocinou para verificar todos esses sistemas
construtivos e montar, na volta, uma grande fabrica na UnB. Cheguei a
fazer um projeto da fabrica e sai de viagem. Fiquei mais de dois meses
visitando a Russia, a Alemanha, a Polbénia e a antiga Tchecoslovaquia, hoje
Republica Tcheca.?*

Sua atuacdo na universidade permitiu-lhe travar muitas amizades que o
seguiriam em seus projetos ao longo de sua carreira profissional, entre elas, estava

a de Athos Bulcao:

ftalo Campofiorito foi designado por Oscar para a Secretaria Executiva do
curso. A experiéncia da UnB foi muito rica sob o ponto de vista profissional
e me possibilitou estreitar as relagdbes com muitos amigos ilustres como
Darcy Ribeiro, Frei Mateus Rocha, Athos Bulcdo, Edgar Graeff, italo
Campofiorito, Glauco Campello, Roberto Salmeron, e muitos outros que
foram fundamentais para meu aprimoramento intelectual e profissional. 2

O projeto espacial dos edificios de Servigos Gerais, onde se instalou
definitivamente o proprio CEPLAN e o Instituto Central de Artes, viria, assim,
corroborar para uma dinamica entre professores e alunos onde prevaleceu um clima
de atelié coletivo. Em depoimento, o arquiteto e urbanista Aleixo Furtado (2017),

relembra aqueles anos:

O Athos era um dos professores mais sérios de todos que ndés tinhamos.
[...] Um desses momentos era assim, vocé entrava nessa circulagdo para
buscar o atelié dele, que era aberto totalmente: das duas laterais, ou dando
pra outro ateli€, ou pro jardim, ou dando pra essa circulagdo. Portanto nao
tem nada fechando. Ta ele la dando aula e os alunos la nas pranchetas:
uma colada na outra, uma colada na outra como se fosse um grande
mesao, varios mesodes desse tipo com tinta, isso e aquilo e volumetria. Vocé
chegava atrasado, digamos 10 minutos, e ia entrando. O Athos Bulcéo diz:
“ Psiu... um momentinho. O senhor finja que ai tem uma parede de vidro. O
senhor vé tudo, mas nao pode entrar! Chegou atrasado!”. Isso era um terror!

233 NIEMEYER, Oscar; e EQUIPE. Centro de Planejamento Universidade de Brasilia/Ceplan. In.:
Revista Modulo. n.32, p.25-31. Rio de Janeiro: Grafica e editora Iltambé S.A., mar¢o/1963.

2% NIEMYER, Oscar. Problemas da Arquitetura 4: o pré-fabricado e a arquitetura. In.: Revista
Mddulo. n.53, p.56-59. Rio de Janeiro: Avenir editora, margo/abril de 1979.

25 LIMA, Joao Figueiras. O que é ser arquiteto: memoérias profissionais de Lelé (Joao Figueiras
Lima); em depoimento a Cynara Menezes. Rio de Janeiro: Record, 2004. p.51.

2% | IMA, Jodo da Gama Figueiras. Jodo Figueiras Lima, o Lelé, conta histérias que presenciou
durante as obras de construg¢do da nova Capital. In: Revista AU / Pini: Edigao 192, margo/2010.
s/p.
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Mas era fantastico! Vocé saia dali e dizia: “_P, vou assistir a aula daqui!”. E
assistia a aula ou do jardim ou da circulagdo. Até que ele dizia: “ O vem,
venha pra ca, vem pra ca”, e integrava vocé, porque vocé tinha ficado. Os
que iam embora ele ficava até com uma dificuldade de aceitar, mesmo
quando chegavam na hora. Entdo ele tinha essa sensagdo de que o
trabalho era importante, que os jovens tinham que criar responsabilidade.
Isso ndo queria dizer que vocé fosse prisioneiro de nada até porque o atelié
era livre, aberto, e vocé nao entrava no saldo dele, mas podia ficar em aula
em volta do saldao, assistindo o que ele tava falando, o que ele tava
mandando fazer. Vocé podia fazer depois no seu alojamento, ou na sua
casa, o trabalho que ele mandava ser feito e trazer de volta, na aula
seguinte.”’

O clima de atelié coletivo parece ter sido um dos fatores que permitiram a
presenca de Athos Bulcdo por ali. Segundo o proprio artista, em 1963, fora
convidado por Alcides da Rocha Miranda e Darcy Ribeiro, entdo reitor da
universidade, para lecionar no Instituto Central de Artes (BULCAO, 1998). Viria a

assumir as disciplinas de Plastica |, Il e lll:

Cursei, entao, as disciplinas Plastica |, Plastica Il e Plastica lll, ministradas
pelo professor Athos Bulcdo, nas quais trabalhavamos com varios tipos de
tintas, com improvisagdo de materiais e volumes, objetos de varias
naturezas para a composicéo de trabalhos em A4 e A3 e volumetria, bem
como cozr%posigéo com recortes e colagens de fotos de revistas (colagens e
pintura).

Segundo Furtado (2017), o espaco tinha em especial a possibilidade de,
durante as aulas, ver e ser visto por todos. A auséncia de divisao interna promovia o
contato entre todos os alunos, concomitantemente com o andamento de diversas
disciplinas. Alunos tendo aula em uma disciplina podiam conversar com professores
de outras disciplinas que estivessem no local.

No depoimento, o arquiteto ainda nos conta do convivio entre professores e
alunos no Bar dos Inocentes onde frequentemente encontrava tanto Jodo Figueiras
quanto Athos Bulcdo. Assim, se, por um lado, a vida artistica partilhada nos ateliés e
boemia do Rio de Janeiro das décadas de 1930 e 1940 transformou-se na circulacao
e nos encontros entre grupos e suas mostras nos anos de 1950, por outro lado, ela
ressurgiu nas dindmicas entre alunos e professores dentro do Instituto Central de
Artes (ICA).

A dindmica de docéncia na qual Athos Bulcao viria a se inserir nao |lhe era
estranha e tampouco parecida com a propria estrutura da antiga ENBA. Ao contrario,
provavelmente inseriu o0 artista num convivio amistoso que fazia referéncia as suas

préprias vivéncias da década de 1940.

27 FURTADO, Aleixo. Entrevista concedida a Luciana F. de M. Adam. Brasilia: Jun/2017. s/p.
28 |bidem, s/p.
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Além disso, Athos Bulcdo travou no ICA, um novo circulo de amigos que o
acompanharam pelo resto da vida e formaram parcerias importantes para o

desenvolvimento de seus trabalhos sobre novos suportes.

Um intersticio longo e deslocamentos geograficos (1965 — 1975).

Delicado levantar a interrupgdo da experiéncia que esses profissionais
construiam na Universidade de Brasilia sob a protecdo de Darcy Ribeiro, como
reitor, nos primeiros anos da década de 1960.

Em 1965 Athos Bulcdo demite-se da universidade juntamente com diversos
outros professores em resposta a exclusdo de diversos colegas por perseguigdes
dentro da instituicdo, ocorridas a partir do golpe civil-militar que mudou o cenario
politico brasileiro a partir de 1964. A situagdo dentro da universidade pode ser

observada através do depoimento do arquiteto e urbanista Aleixo Furtado:

Depois veio a ditadura, ai formamos uma resisténcia, a FAU ficou em greve
oito meses e, acampamos, eu morava aqui dentro da Universidade, entao,
ja estava morando, acampar me custou menos, ndo vou dizer que fiz um
gesto tdo ousado, s6 sai do alojamento e passei a dormir numa... huma...
[...] numa tenda. Nao é isso? Como se... ... fechamos a escola, com
madeiras, ninguém podia entrar. Dezoito, dezenove anos, foi fantastico
aquilo. Ja num grupo pela redemocratizagdo do Brasil. E eu disse isso
porque a gente se reuniu, os professores também estavam imbuidos desse
espirito, tanto que os primeiros excluidos da Universidade em 65, um deles
era o diretor da escola, o Edgar Albuquerque Graeff, estava entre os cinco
que faziam parte da comissao principal da Universidade quando arquitetura
ponteava na Universidade, ndo é? Tinha liderangas da Universidade inteira,
durante grande periodo, e foi um dos primeiros excluidos que fez com que a
gente entrasse em greve em seguida e depois fizemos a greve em 68... 239

Na reportagem da edicdo1651 de outubro de 1965, do Correio Braziliense, ja
se enunciavam os acontecimentos e listava-se o nome dos docentes
demissionarios®®°, onde podia-se ler o do artista em estudo.

A relagdo de Athos Bulcdo com Oscar Niemeyer perpassava nao apenas a
articulacao profissional, como as afinidades politicas. O arquiteto, sempre claro em
suas posturas, retirou-se do Brasil por longo periodo desde a implantagcdo da
ditadura militar:

No periodo de Médici a situagdo se deteriorou e a tortura invadiu as
cidades, como se vivéssemos na ldade Média. Brasilia se tornou para mim
irrespiravel, conduzida pela burrice exemplar do Coronel Prates da Silveira.
E tive que viajar durante varios anos, sempre voltando ao Brasil, [...] A
primeira intervengdo na arquitetura de Brasilia foi em seu aeroporto.

2 FURTADO, Aleixo. Entrevista concedida a Luciana F. de M. Adam. Brasilia: Jun/2017. s/p.
240 pPROFESSORES demissionarios da UNB. Correio Braziliense. Ed.01651, Brasilia, 19 out/1965.
Caderno 01, p.2.
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Tratava-se da entrada principal da cidade e isso exigia 0 nosso protesto. [...]
mas 0s nossos argumentos de nada serviram. Era uma questado politica —
“lugar de arquiteto comunista € em Moscou”, disse o entdo Ministro da
Aeronautica — e la se ergueu aquela coisa obsoleta, provinciana, como um
exemplo dos tempos em que viviamos.**'

Esse contexto pode ser observado nas noticias veiculadas no Correio da
Manhé, no Rio de Janeiro, em 1967. Na Edi¢gdo de junho daquele ano, diversas
personalidades, através de um abaixo-assinado, pediam que o projeto do aeroporto
internacional de Brasilia, desenhado pelo arquiteto, fosse respeitado®*?. Entre os
assinantes, além de manifesto e assinatura de estudantes da UNB, encontram-se os
nomes de Jodo Figueiras Lima, Milton Ramos e Athos Bulcao.

Sobre o assunto, comenta Durand:

A Universidade de Brasilia, constrangida pelos novos donos do poder,
presenciou a renuncia de quase todos os seus professores, entre os quais
Oscar Niemeyer. Para agravar, Niemeyer sofreu veto da Aeronautica no
projeto do aeroporto da nova capital, como forma de expressdo da
hostilidade que militares devotavam as suas declaragdes publicas de
simpatia pelo PCB e sua causa.?*

Importa a analise do autor sobre o fato de as represalias, por parte dos
militares, dirigirem-se antes as posi¢cdes politicas desses profissionais que a sua

arquitetura propriamente dita®**. E completa:

Brasilia ja era célebre no exterior e funcionava como capital fazia quatro
anos. O conforto oferecido pelo urbanismo e pelos generosos apartamentos
e mansdes do Plano Piloto, a disposicdo dos chefes militares, altos
funcionarios, politicos e tecnocratas, estava afinal de contas conforme o que
se queria.?®*®

Dai, na segunda reportagem do Correio da Manhé&, de setembro de 1967, viria
a publico o reclame de Oscar Niemeyer acerca do seu retorno a UNB juntamente
com todos os professores exonerados e reiterasse seu desgosto nas mudancgas
projetuais que o governo militar fizera no aeroporto. O arquiteto ainda aproveitou o
espacgo para reclamar do abandono imposto aos operarios que trabalharam na

construcao de Brasilia:

Manifestou sua profunda tristeza pelo abandono dos operarios que
construiram Brasilia, obra que para ele foi concluida gragas ao espirito de
cooperagdo e abnegagdo da equipe. Lembrando que, pessoalmente,
preferiu trabalhar na condi¢cao de funcionario, recebendo um salario mensal

21 NIEMEYER, Oscar. A forma na arquitetura. 5%d. Rio de Janeiro: Editora Revan, 2013. p.45.

%2 ARQUITETOS com Niemeyer contra o provincianismo. Correio da Manha. Ed.22752, Rio de
Janeiro, 20 jun/1967. Caderno 1, p.9.

23 DURAND, José Carlos. Arte, privilégio e distingdo: artes plasticas, arquitetura e classe
dirigente no Brasil, 1955/1985. Sao Paulo: Editora Perspectiva / EDUSP, 1989. p.257.

24 |bidem, loc. cit.

% |bidem, loc. cit.
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de 30 mil cruzeiros antigos, a ser contratado como particular, evitando
maiores despesas do Governo.”*°

Justifica-se assim que, durante o periodo mais duro da ditadura militar, entre
1968 e 1975, tanto o arquiteto quanto o proprio artista procurassem estar fora do
Brasil. Oscar Niemeyer identifica o periodo como o momento no qual concretiza
projetos no exterior: “[...] Apoiado por De Gaulle, Malraux, Boumedienne e
Mondadori, comecei a levar para o Exterior um pouco da minha arquitetura. O prédio
do PCF, em Paris, a sede Mondadori, em Mildo, as universidades argelinas, etc”. #*’

Athos Bulcdo, ainda que se declarasse apenas um simpatizante, era
identificado entre aqueles que se opunham ao governo ditatorial e, respondendo

sobre se sentira pressdes em seu trabalho durante o governo militar, responde:

No periodo do Coronel Prates, eu senti muita. Tanto que o Oscar, sendo o
ser humano incrivel que é (além de todas as qualidades que tem, é muito
solidario com os amigos), sentiu aquela pressédo, me convidou e eu fiquei,
de 1971 a 1973, fora do Brasil, trabalhando com ele na Argélia e na Franga.
Antes, era uma coisa impressionante. Eu ia para o servigo e nao tinha
nada para fazer. Entao ficava aquela modorra. Até que eu fui para o
Departamento de Edificag6es e fui chamado a fazer o relevo do Teatro
Nacional. #*

Assim, desde sua demissdo da UNB em 1965, até sua saida para o exterior
no inicio da década de 1970, o artista indica a diminuicdo dos trabalhos que Ihe
foram designados dentro do 6rgao publico pelo qual produzia suas obras. Apds seus
trabalhos para o Palacio ltamaraty em meados daquela década, o projeto do painel
das empenas Norte e Sul do Teatro Nacional®*® surgiu como derradeiro e findou
suas atividades mais ostensivas através daqueles 6rgéos. As obras do edificio
também se estagnaram e seriam retomadas somente em meados da década
seguinte.

Para o artista o periodo fora do Brasil também foi frutifero. E nessa viagem ao
exterior que inicia seus trabalhos com mascaras. Respondendo a Carmem

Moretzsohn sobre esse trabalho:

Eu acho que tenho um grilo qualquer neste campo. Acho que a minha
relagdo com a minha mae me inspirou. A idéia surgiu no ultimo momento do

*** NIEMEYER s6 volta & UB com todos os ex-professores. Correio da Manha. Ed.22830, Rio de
Janeiro, 07 set/1967, p.9.

247 NIEMEYER, Oscar. A forma na arquitetura. 5%d. Rio de Janeiro: Editora Revan, 2013. p.46.

%8 BULCAO, Athos. Habitante do siléncio em Brasilia. Entrevista concedida a Carmem Moretzsohn
para o Jornal de Brasilia, publicada em 2 de julho de 1998. In: CABRAL, Valéria Maria Lopes (Org.).
Athos Bulcao. Brasilia: Fundagao Athos Bulcao, 2009. p.359. Grifo nosso.

49 Em 1968 a obra do artista para o Teatro era noticiada no Correio Brasiliense. A reportagem tratava
nao apenas do painel como do proprio artista. O artigo pode ser lido em:

ATHOS em 3 atos. Correio Braziliense. Ed.02668, Brasilia, 28 ago/1968. Caderno 02, p.1.
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filme 2001 — Uma Odisséia no Espago, com o feto. E elas sao fetos, elas
estdo trancadas dentro do utero, eu imagino que é uma indagacéo sobre a
origem biolégica. Sdo pensamentos que eu fago, acho uma possibilidade. A
intencdo é fazer um objeto, brincar com a antropologia, com a origem fisica.
Eu estava em Paris, em 1971, no Musée de I'Homme, vendo o museu de
arqueologia, e fiquei pensando que aquilo eram escavagdes, que o material
das pecas era um estranhamento bonito. Pensei em fazer uma exposigao
com mascaras que parecessem feitas de matérias estranhas. A exposi¢cao
chamava-se E Tudo Falso, uma brincadeira com a questdo da obra de arte.
A obra de arte € uma ilus3o. [...] *°

Em 1971 o artista realizou azulejos para o restaurante da sede do Partido
Comunista Francés, em Paris, e azulejos para a residéncia Mondadori, em St. Jean
de Cap-Ferrat, na Franca. Em 1973 para a sede da Editora Mondadori, em Mildo, na
Italia. Todos esses projetos saidos das maos de Oscar Niemeyer.

Se os trabalhos através do 6rgéo publico arrefeceram, o periodo foi frutifero
para as encomendas particulares no Brasil, 0 que pode ser constatado nos azulejos
e relevos com datas entre 1971 e 1973, expostos no catalogo®' Athos Bulcdo
Intégration archtecturale, editado em 1974.

Os deslocamentos do artista entre o Brasil e o exterior também estdo
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registrados em sua biografia®™™, onde consta que esteve na Europa de junho a

dezembro de 1971 e de marco a dezembro de 1973.

2.2.2 O concreto pré-fabricado como suporte e linguagem plastica
No texto O Pré-fabricado e a Arquitetura, Oscar Niemeyer (1986) tratou sobre
as discussdes que giraram em torno de sua chefia no CEPLAN. Termina o texto

afirmando que as possibilidades plasticas do concreto pré-moldado sio limitadas:

E claro que o pré-fabricado representa uma limitacdo e s6 deve ser aplicado
quando problemas de economia e rapidez o reclamam. De outra forma seria
fantasia desnecessaria, um obstaculo a propria imaginacao do arquiteto.253

O obstaculo a que se refere o arquiteto é a impossibilidade, apontada por ele
no pré-fabricado, de se utilizar o concreto de forma escultural. Tal questido também
pode ser apontada na fala de Jodo Figueiras Lima quando rememora sua

experiéncia no Leste Europeu:

250 BULCAO, Athos. Habitante do siléncio em Brasilia. Entrevista concedida a Carmem Moretzsohn

para o Jornal de Brasilia, publicada em 2 de julho de 1998. In: CABRAL, Valéria Maria Lopes (Org.).
Athos Bulcao. Brasilia: Fundagao Athos Bulcao, 2009. p.359.

1 PETIT, Jean (Maquette et couverture). Athos Bulcéo Intégration archtecturale. Genéve/Suisse:
Editions Rousseau, 1974.

%2 FUNDATHOS (Org.). Dados Biograficos. In. Athos Bulcdo: Uma trajetéria Plural. Catalogo da
Exposicdo. Rio de Janeiro: Centro Cultural Banco do Brasil, 1998. p.45.

3 NIEMEYER, Oscar. O pré-fabricado e a arquitetura. In.: Como se faz arquitetura. Petropolis - RJ:
Editora Vozes, 1986. p.44.
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Fui discutir com um cara sobre pré-fabricagao e ele disse um disparate
enorme, porque ela sé se justifica com economia de escala. Mas o russo
tinha estado em Brasilia e disse: o Palacio da Alvorada eu faria todo em
pré-fabricado. Um absurdo completo. Se o Alvorada tivesse sido construido
em pré-fabricado, descaracterizaria o préprio projeto, porque aquilo era uma
escultura que o Oscar pensou em concreto, moldado no local.?**

Observa-se que, para Oscar Niemeyer, a expressividade plastica do concreto
estava diretamente vinculada a sua capacidade de produzir ao mesmo tempo
estrutura e arquitetura. O que é diferente de uma arquitetura que surge como a
solugdo interna de espacgos fechados através da projecdo de suas paredes,
posteriormente tratadas e ornamentadas para o efeito arquiteténico.

Entretanto, se por um lado o concreto pré-moldado possibilitava uma
racionalizacdo da construgdo e apontava para possibilidades construtivas mais
rapidas e em larga escala, a custos mais reduzidos, Oscar Niemeyer n&o desejava,
nem precisava, se ater a ele. Por outro lado, Jodo Figueiras Lima, desde sua
mudanga para Brasilia, em 1957, precisava lidar diretamente com os problemas
praticos do dia a dia no canteiro de obras. Na medida em que recebeu a tarefa de
desenvolver os projetos de Oscar Niemeyer para o campus da UNB, foi levado
continuamente a desenvolver uma arquitetura estreitamente vinculada ao material. A
experiéncia com a pré-fabricagdo dos componentes estruturais permitiu aqueles
arquitetos nado apenas langarem-se em novas possibilidades de experimentagao
plastica, mas a constituir, cada um, uma linguagem propria ao material e seu método
de feitio. O arquiteto Jodo Figueiras Lima, em especial, viria a desenvolver ao longo
de sua vida, uma expressividade prépria baseada no desenho de cada elemento
estrutural. A rigueza desses desenhos para os componentes pode ser verificada em
textos sobre sua obra na revista Médulo®®. Em todas elas solicitou a colaboracgdo de
Athos Bulcéo.

Deste arquiteto também se pode inferir que a prépria arquitetura surgia da

estrutura do edificio, uma vez que os componentes estruturais pré-fabricados

%4 LIMA, Joao Figueiras. O que é ser arquiteto: memorias profissionais de Lelé (Joao Figueiras

Lima); em depoimento a Cynara Menezes. Rio de Janeiro: Record, 2004. p.53.

25 LIMA, JoZo Figueiras. Centro de Exposicdes do Centro Administrativo da Bahia; Igreja do
Centro Administrativo da Bahia; Secretarias do Governo do Estado da Bahia — C.A.B. In:
Revista Modulo. n.40, set/1975, p.46-57.

LIMA, Jodo Figueiras. Residéncia J.S.N. em Brasilia. In: Revista Médulo. n.43, jun/1976, p.62-67.
LIMA, Joao Figueiras. Planejamento Hospitalar; Hospital de Taguatinga. In: Revista Mddulo, n.45,
abril/1977, p.42-55.

LIMA, Joao Figueiras. Sede da Petrobras. Brasilia-DF. In: Revista Médulo. n.52, dez/jan 1978/1979,
p.66-75.
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constituiam os proprios espacos internos e, ao mesmo tempo, a aparéncia externa
do edificio.
Em entrevista dada por Jodo Figueiras Lima, pode-se ler o seguinte

comentario acerca da relagao desse arquiteto com Athos Bulcao:

[-..] Eu acompanhei todos os trabalhos do Athos, mesmo quando eram feitos
para o Oscar. Ele sempre discutia comigo. No caso do Teatro Nacional,
por exemplo, Athos debateu comigo como poderia realizar os blocos
de concreto. No inicio, Oscar cogitou mesmo em fazer incisées, curvas,
mas Athos propds os elementos em concreto. Nos discutimos como os
blocog poderiam ser executados antes de serem colocados nas empenas.

[.]%

Consta no Inventario da Obra de Athos Bulcdo em Brasilia (IPHAN, 2010), ser
de 1965 o painel em placas de concreto para o edificio da DISBRAVE?, de autoria
de Jodo Figueiras Lima (figura 45). Pode-se observar, nesse painel, que foi
constituido por unidades individuais, escultéricas, em concreto. Provavelmente a

primeira experiéncia do tipo, tanto para o artista quanto para o arquiteto.

FIGURA 45: Painel em Concreto de Athos Bulcao na Concessionaria DISBRAVE, em Brasilia. 1965.

N

FOTOGRAFIA: autor ndo identificado. FONTE: Site da Fundagao Athos Bulcéo.
Disponivel em: http://fundathos.org.br/abreGaleria.php?idgal=165. Acessado em 12/01/2018.

Assim, observa-se na obra de Athos Bulcdo acentuar-se o trabalho de
volumetria escultérica a partir de sua docéncia, e de seu contato com as

experiéncias desses arquitetos junto ao concreto pré-moldado.

20 LIMA, Jozo Figueiras. Athos Bulcao: a linha ténue entre arte e arquitetura. Entrevista

concedida a Claudia Estrela Porto. In: CABRAL, Valéria Maria Lopes. (Coord.). Athos Bulc&o. p.34-
41. Brasilia: Fundagao Athos Bulcao, 2009. p.40. Grifo nosso.

%7 A DISBRAVE é uma concessionaria que iniciou suas atividades em Brasilia comercializando
carros da Volkswagen.
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Se antes produziu desenho, pintura, fotomontagem, arte grafica e azulejaria,
apds seus anos na UNB, viria a produzir muros escultéricos e baixos relevos.
Também é de 1965, por exemplo, o projeto de muro escultérico em concreto para a
escola classe 407 norte, de autoria de Milton Ramos. Posteriormente, a partir de
1985, juntamente com Jodo Figueiras Lima, o artista viria a produzir outros muros
escultéricos para a Rede Sara Kubitschek de Hospitais.

Aponte-se que, desde meados da década de 1960, Milton Ramos vinha
trabalhando na finalizagdo dos projetos executivos e acompanhando as obras do
Palacio Itamaraty, de autoria de Oscar Niemeyer. Esse edificio também recebeu
inumeras obras de Athos Bulcdo. Esse arquiteto viria, ainda, finalizar o projeto
executivo e acompanhar as obras do Teatro Nacional a partir de meados da década
de 1970.

Nas palavras de Furtado (2017), estagiario no projeto e obra do Palacio
ltamarati e, posteriormente, arquiteto junior na finalizagdo do projeto e obra do
Teatro, o artista sempre discutia com os arquitetos as possibilidades executivas de

seu trabalho:

Com o Athos ele (Milton Ramos) tinha essa delicadeza de ver o trabalho,
dava opiniao também. O Athos respeitava muito porque o Milton tinha
realmente muito conhecimento de construgdo, de obra. Ai dizia do painel
como é que podia ficar aqueles trabalhos em granito e marmore com
profundidade, como é que faz aquele corte, como é que ele executa, se é
um marmore colado no outro, se vocé tem uma chapa por tras outra pela
frente, [...] como é que vocé vai botar grampo de fixagdo num material
pesado, numa fachada, a execuco, essa discussao tinha [...].>*°

Portanto, para o Painel das empenas norte e sul do Teatro Nacional de
Brasilia, € importante considerar dois aspectos na relagdo arte-arquitetura no
trabalho de Athos Bulcdo para esse edificio: o primeiro diz respeito ao encargo de
Oscar Niemeyer que, além de oferecer ao artista o objeto arquitetdbnico com o qual
deveria trabalhar (forma volumétrica, escala e paisagem), veio acompanhado da
solicitagao plastica pesado/leve. O segundo aspecto diz respeito as diretrizes que o
artista deu ao trabalho. Parte delas por certo, como o jogo claro-escuro/cheio-vazio
para os longos panos de paredes, por exemplo, ja haviam sido desenvolvidas por
ele na azulejaria desenhada para o arquiteto. Outras surgiram da experiéncia do
artista dentro da Universidade de Brasilia, no estudo das relagdes entre volume, luz

e sombra, produzido para as suas aulas.

> FURTADO, Aleixo. Entrevista concedida a Luciana F. de M. Adam. Brasilia: Jun/2017. s/p.
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Juntam-se ao fato as novas relagbes travadas dentro da UNB, especialmente
aquela entre o artista e o arquiteto Jodo Figueiras Lima. As produg¢des de concreto
pré-fabricado e argamassas puderam abrir a Athos Bulcdo um novo campo de
exploracgéo artistica. A parceria dele com esse arquiteto se estreitou cada vez mais
ao longo dos anos, vindo, na década de 1980, a culminar nos trabalhos do artista
para os edificios hospitalares da Rede Sarah Kubitschek?®*®.

O momento de producdo do painel para as empenas norte e sul do Teatro
Nacional é especial ao longo do trabalho de Athos Bulcdo, pois se observa
concomitantemente a atuag&o do artista junto a Oscar Niemeyer e Jodo Figueiras
Lima. A diretriz perseguida é a realizagdo material da solugdo formal encontrada
pelo artista.

Dentro da obra arquitetdnica de Oscar Niemeyer, o trabalho de Athos Bulcao
nao surgiu mais com elementos pré-fabricados em concreto, mas se manteve na
azulejaria, painéis e baixos-relevos em pedra, painéis acusticos em madeira e
painéis/muros divisérios em madeira laqueada.

Os baixos-relevos também foram explorados pelo artista e Oscar Niemeyer
em concreto moldado in loco (figuras 46A e 46B), mas com aquelas “incisbes” e
“curvas” a que Joéao Figueiras Lima se referiu quando do entendimento que tiveram

para a execucao do Painel das empenas do Teatro.

29 A Rede Sara Kubitschek de Hospitais € voltada a neurorreabilitagcdo. Surgiu como uma sociedade

civil de utilidade publica, criada no governo de Juscelino Kubitschek em 1956. O primeiro centro de
reabilitacdo entrou em atividade no Distrito Federal em 1960. A histéria da instituicdo esta no site
oficial da Rede, disponivel em: <http://www.sarah.br/>, acessado em 26/01/2018. Os projetos
arquiteténicos dos hospitais foram desenvolvidos por Jodo Figueiras Lima em componentes pré-
fabricados. O mobilidrio hospitalar também envolveu as atividades do arquiteto junto a Aloysio
Campos da Paz, ortopedista responsavel pelo desenvolvimento da Rede de Hospitais. Sobre o
assunto, e apos fazer uma cirurgia, comenta o arquiteto: “Depois, quando me examinaram no Sarah,
a médica me deitou e com a maior naturalidade girou a maca para me observar do outro lado,
comentando a eficiéncia dela, por permitir ver o paciente de ambos os lados. Acabou soltando uma
gargalhada ao se dar conta de que havia sido desenhada por mim. Se ndo houvesse esse movimento
da maca, aquele espaco de exame teria de ser pelo menos 30% maior.

Os equipamentos tém de estar integrados a ideia do espaco. Nao se pode conceber um espago para
depois completa-lo com equipamentos; ao contrario, € preciso conceber um espagco em que os
equipamentos fagcam parte dele.” (LIMA, 2004, p.74). Quanto ao seu pensamento sobre forma e
fungéo, e quanto a participagdo de Athos Bulcdo nesses projetos hospitalares, escreve: “Passamos a
pensar a funcionalidade como uma palavra mais abrangente: é funcionalidade criar ambientes em
que o paciente esteja a vontade, que possibilitem sua cura psiquica. Porque a beleza pode nao
alimentar a barriga, mas alimenta o espirito. E por isso que acho que beleza é fungéo.

Os painéis e equipamentos criados por Athos Bulcdo, presentes nos hospitais da rede, confirmam
essa filosofia. Sdo usados como uma contribuicdo integrada a arquitetura do local. Sempre vi 0
trabalho de Athos assim. Nés sempre trabalhamos juntos desde a fase de projeto, da mesma forma
que ele fez com Oscar. E um trabalho de integracdo. Nao é um trabalho em que se pendura o quadro
depois de a obra estar realizada. Os painéis de Athos fazem parte do ambiente. O paciente vai se
sentir valorizado, mais respeitado, quando convive com uma obra de arte.” (LIMA, 2004, p.51).
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FIGURA 46A: Painel em concreto e chapas metalicas, pintado em vermelho, no edificio DENASA, em
Brasilia. 1975. Altura: 480cm; Largura: 1502cm; Profundidade: 10cm.

FOTOGRAFIA: Luciana Fonseca. Data: 07/06/2017.

FIGURA 46B: Painel em concreto, pintado em branco, no Espago Cultural Anatel, em Brasilia. 1978.
Altura: 840cm; I;grgura: 1963cm; Profundidade: 11cm.

. FOTOGRAFIA: autor n&o identificado.
FONTE: Imagem constante no Inventario da Obra de Athos Bulcdo em Brasilia - IPHAN, 2010, p.18.

A partir de meados da década de 1970, o Teatro Nacional de Brasilia teve
finalmente concluidos seus projetos executivos. Suas obras se estenderam até o
inicio da década de 1980. O trabalho ficou a cargo do escritério do arquiteto Milton

Ramos, sob a consultoria de Oscar Niemeyer. As obras de Athos Bulcdo viriam,
entdo, adentrar o interior do edificio.
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As escolhas formais de Athos Bulcéao e os rastros de suas diretrizes

Importa fazer aqui uma digressédo e considerar a presencga de Athos Bulcéo
no meio artistico carioca da década de 1950. Pois, ainda que permanecesse junto a
seus pares das décadas anteriores, através das fontes de jornais exploradas no
capitulo 1, é possivel identificar sua presenga na exposicao do Grupo Espago e
circulando entre artistas que integraram o Grupo Frente, como foi visto acerca do
Grupo Tajiri.**°

Nessas fontes, tanto a presenca de Alfredo Ceschiatti quanto de Roberto
Burle Marx parecem indicar que, ainda que a circulagado no interior dos grupos na
década de 1950, como sugerido por Bueno (1994/1995)*°' fosse a chave para as
produgdes dos novos artistas, o conjunto daqueles artistas e arquitetos das

geracgdes de 1930 e 1940 262

circularam pacificamente entre a geragao que recebeu
o adjetivo de “vanguarda brasileira”, ao menos apds terem se arrefecido as disputas
entre realistas e ndo-figurativos do inicio da década de 1950.

A colocacgao de Durand (1989) acerca do posicionamento de Di Cavalcante e
Oscar Niemeyer também ajuda no entendimento da questdo®®®. Noutra medida, a
consideragcao da presenca de Athos Bulcdo numa exposicdo como a do Grupo
Espaco, identificado como um grupo de linguagens néo figurativas envolvido com a
integracdo das artes®®*, permite tracar um paralelo em seu trabalho com as
linguagens nao figurativas disseminadas pelos concretistas e, posteriormente,
neoconcretistas.

Pondere-se, imaginar o Grupo Tajiri trabalhando com uma diversidade de
artistas, e suas multiplas posturas, pode apontar algo sobre a possibilidade de
aceitagao entre os grupos cariocas, assim como a de novas permutas (trocs) entre
eles.

Importante pontuar que Sérgio Camargo, identificado como um artista latino-
americano independente, por Ronaldo Brito (2002)%*°, ja expunha no Saldo Nacional

%0 v/er as seguintes notas deste trabalho: 171, 172 e 173.

%1 BUENO, 1994/1995, op. cit. (notas 133 e 134), p.268 e 279.

%2 BUENO, 1994/1995, op. cit. (notas 85 e 87), p.269 e 279.

263 DURAND, 1989, op. cit. (nota 146), p.140-141.

%4 ROY, 2013, op. cit. (nota 175).

%5 BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo: vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro. 12
reimpr. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2002. 112p. Série espacgos da Arte brasileira. p.77.
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de Arte Moderna®®® do Rio de Janeiro em 1954. O autor ainda localiza o trabalho
desse artista, posteriormente, atuando no limite das tradigdes construtivistas.

E justamente o nome de Sérgio Camargo que aparece junto a Athos Bulc&o

na producdo de relevos para o Palacio Itamarati. O curador Paulo Sérgio Duarte®®’

afirma que os relevos parietais ja eram produzidos em larga escala na Europa em
fins da década de 1960 e durante a década de 1970. Falando do contato que teve,

naquele periodo com o artista, na Europa, comenta:

Havia relevo por toda parte. Mas o que faz o relevo do Sérgio Unico, eu
penso sobretudo naqueles cilindros cortados, de madeira, € a idéia do
coletivo de individuos em conflito e tensao permanente. Porque aquilo ndo
ha relachado, ndo ha frouxo, ndo ha largado no espacgo. Ai a conjungéo da
ordem com a desordem é feita simultaneamente. Ou seja, a desordem
existe para dar ordem aquele coletivo de elementos, de individuos. Eu néo
falo em médulo, eu falo em individuo e coletivo de individuos. Que s&o os
elementos que constituem o relevo dele.?®®

FIGURA 47A: Muro escultérico de Sérgio Camargo (1965-1966). Dimensdes: 4,45m x 26m.
Local: Auditério do Palacio Itamaraty. Brasilia — DF.

FOTOGRAFIA: autr nao dentificado. FONTE: Site do Instituto de Arte. C‘o‘ntemporénea.
Disponivel em: http://www.iacbrasil.org.br/logradouro-artista/18. Acessado em: 12/01/2018

26 Enciclopédia Itad Cultural. Verbete: Sérgio Camargo.

%7 \lideo Paulo Sérgio Duarte — Sérgio Camargo: Luz e Matéria (2015). [S.1.]: Ancine/ltati Cultural,
2015. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=17gb42Q01yM, acessado em 09/01/2018.
Ver também o video Curadores — Sergio Camargo: Luz e Matéria (2015). [S.l.]: Ancine/ltau Cultural,
2015. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=RqOdTI4mJnl, acessado em 09/01/2018.

%% DUARTE, Paulo Sérgio. Entrevista. In: Sérgio Camargo: Luz e Matéria. [S.l.]: Ancine/ltau
Cultural: 2015. Video da exposi¢ao homénima, 28 nov/2015 — 09 fev/2016. 3'30"—-4'40".
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FIGURA 47B: Muro escultérico de Sérgio Camargo (1965-1966). Detalhe.
Local: Auditério do Palacio ltamaraty. Brasilia — DF.

< i d |
FOTOGRAFIA autor ndo identificado. FONTE TWITTER do PaIaC|o Itamaraty
Disponivel em: https://twitter.com/Diplomacy140/status/453989582338809858. Acessado em
12/01/2018.

No Palacio Itamarati, o artista cria um muro estrutural com seus relevos. A
obra encontra-se no auditério. O ponto de encontro entre o trabalho de Sérgio
Camargo e o de Athos Bulcdo € o jogo de luz e sombra através de volumes,
entretanto a pesquisa que envolve o trabalho do primeiro, como pode ser observado,
nas palavras de Paulo Sérgio Duarte, é diferente dos pontos em que o segundo se
apdia. Mas, se por um lado, o painel de Athos Bulcdo apresenta similaridade formal
com o trabalho desse artista (enquanto jogo de luz e sombra), por outro, evidencia
uma intencao, ou uma relacéo circunstancial®®, diferente dos seus pressupostos.

O ponto de partida do artista para tratar o nido figurativo difere das diretrizes
sobre as quais se pautaram aqueles outros artistas da década de 1950 e,
posteriormente, ao longo da década de 1960. Apoia-se, antes, sobre a
demonstragdo de movimento ancorado sobre um objeto arquitetdnico, existindo por
ele e através dele, tendo um fim especifico: atender a solicitacdo formal que Oscar

Niemeyer lhe fez.

%69 BAXANDALL, 2008, op. cit.(nota 6), p.80.
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3 CINCO PAINEIS PARA OS SENTIDOS
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A imagem concebida pelo autor tornou-se
carne e osso da imagem do espectador...
Dentro de mim, espectador, esta imagem
nasceu e cresceu. Nao apenas o autor criou,
mas eu também — o espectador que cria —
participei.

Sergei Eisenstein (1898 — 1948)
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3.1 AS OBRAS DE FINALIZACAO DO TEATRO NACIONAL DE BRASILIA (1975 —
1981)

Segundo o trabalho de Soares (2013), em 1975 o governo do Distrito Federal

retoma as obras do Teatro Nacional®>’®

, contactando Oscar Niemeyer e sugerindo o
escritorio do arquiteto Milton Ramos, em Brasilia, para a finalizagdo dos projetos

executivos do Teatro:

Naquela época, o escritério do arquiteto contava, além dele mesmo, com o
arquiteto Aleixo Anderson Furtado e com um desenhista. Aleixo Furtado ja
tinha participado do desenvolvimento e detalhamento do projeto de
arquitetura do Palacio do Itamaraty, incluindo o edificio anexo, e ainda
participaria, por meio do escritério do Milton Ramos, entre outros projetos,
da reforma do Cine Brasilia.””"

E essa a equipe de arquitetos que fez os desenhos de levantamento do
arcabougo do Teatro, as propostas projetuais submetidas a Oscar Niemeyer e a
coordenacao dos demais projetos complementares, como o de acustica, de Igor
Sresnewsky, por exemplo.

Quanto as obras de arte, além daquelas produzidas por Athos Bulcdo nesse
periodo, interessa observar a presenca de duas esculturas: O passaro, de Marianne
Peretti; e A acrobata, de Alfredo Ceschiatti. Ambas foram instaladas entre os jardins

gue se constituiram sob a esquadria de vidro e o foyer da Sala Villa-Lobos:

[...] Ceschiatti, escultor, desenhista e professor, foi o responsavel pelo
baixo-relevo do batistério da Igreja de S&o Francisco de Assis (1944), na
Pampulha, em Belo Horizonte, por encomenda de Oscar Niemeyer.
Colaborou com o arquiteto em outras obras de Brasilia: como o Palacio da
Alvorada (1957), a Catedral (1958), o Palacio Itamaraty (1962). Marianne
Peretti também foi colaboradora frequente e, além da escultura no foyer da
Sala Villa-Lobos, assina vitrais em prédios como o Memorial JK (1980),
Pantedo da Liberdade (1985) e Catedral (reforma de 1987).2"

Essas esculturas ligam-se ainda aquele discurso de integracdo das artes,
proferido por Lucio Costa na década de 1930, uma vez que, enquanto esculturas
sao autdbnomas e independentes do edificio. Vinculam-se a este enquanto temas
(musica — passaro; e artes do espetaculo — acrobata) e sua disposicéo fisica no
projeto, conforme sua visualidade em relagdo ao conjunto.

Os Painéis de Athos Bulcdo foram instalados nas paredes dos dois foyers,

nas das Salas Villa-Lobos e Martins Pena, e na do terraco. Extravasam o discurso

# SOARES, Eduardo Oliveira. Fragmentos dos Atos Iniciais do Teatro Nacional Claudio

Santoro. Dissertagdo de Mestrado. Brasilia: UNB, 2013. p.186.
2 |bidem, p.188.
2 |bidem, p.200.
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de integragao de Lucio Costa, mantendo sua dependéncia em relagéo ao edificio, e
existindo justamente por causa do prédio.

O desenvolvimento do projeto dos painéis para foyers e terraco, entre 1976 e
1978, € um caso importante. O do foyer da Sala Villa-Lobos, em 1976, recebeu duas
propostas (dois desenhos em azulejaria), sendo realizada uma terceira (em pedra)
em 1978. O projeto para o foyer da Sala Martins Penas, de 1976, em pedra, nao foi
realizado a época, vindo a ser realizada uma azulejaria projetada em 1978.

Como se vera, as duas primeiras propostas azulejares para o foyer da Sala
Villa-Lobos, como anotagdes prévias no sentido a que se referiu Agamben,
demonstram semelhangas formais com os painéis instalados no foyer da Sala

Martins Pena, em 1978, e no terraco do edificio, em 1976.

3.1.1 Oscar Niemeyer e o0 espacgo arquitetural
Para Oscar Niemeyer, interior e exterior dos edificios deveriam representar a
mesma ideia formal. A configuragao interior deveria transparecer na constituicao

formal externa do prédio:

Mas o espacgo arquitetural interior tem de se harmonizar com o exterior dos
edificios. Citamos alguns exemplos: no Teatro Nacional de Brasilia, o
célculo de acustica previa um teto baixo na sala de espetaculos. Nao
aceitamos a sugestdo. Queriamos dar a sala um volume maior e fazé-lo
correspondente a forma exterior do teatro. No monumento a Revolugao
Argelina, em Argel, tinham previsto um teto baixo no museu nele localizado.
A idéia nos espantou e retiramos o teto projetado, deixando o espaco livre,
imenso, misterioso como devia ser.””®

Na retomada dos projetos para o Teatro Nacional, em 1975, Soares (2013)
aponta o momento como de reinvengao, por parte da equipe, do projeto original.
Aproveitando a estrutura, aspectos formais do edificio foram reestabelecidos®’*. De
especial importancia foi o fechamento dos jardins das fachadas leste e oeste, que
davam acesso aos foyers das Salas Villa-Lobos e Martins Pena.

No projeto original, havia fechamento com esquadrias de vidro verticais,
mantendo os jardins externos ao edificio (figura 48 e figura 28). Surge nesse
momento de reformulagdo do edificio, a proposta, por parte do arquiteto Aleixo

Furtado, de se retirar a esquadria vertical e se acrescentar o vidro nas préprias vigas

2 NIEMEYER, Oscar. Como se faz arquitetura. Petrépolis - RJ: Editora Vozes, 1986. p.17-18.
”* SOARES, Eduardo Oliveira. Fragmentos dos Atos Iniciais do Teatro Nacional Claudio
Santoro. Dissertagdo de Mestrado. Brasilia: UNB, 2013. p.190.
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inclinadas (figura 50), produzindo um fechamento, translucido, incorporando o jardim
dentro do edificio.

A maquete da volumetria externa do Teatro, com as inclinacdes e com
todas as vigas em diagonal, tinha cerca de 40x80 cm de base, e uns 25
cm de altura, o que permitia a colocagdo de varios detalhes construtivos.
Propusemos eliminar as marquises curvas de concreto tipo pestanas que
existiam entre as vigas da fachada, na altura da cobertura do térreo, as
quais, no nosso entendimento descaracterizavam a forma mais pura da
piramide. Nesta maquete eu propus a colocacdo dos painéis de esquadrias
sobrepostas de ago com grandes placas de vidros laminados e
temperados, inovacdo para a época. Apresentei, de surpresa, nesta
maquete, a proposta com as esquadrias sobrepostas de vidro cor bronze
cobrindo as lajes inclinadas de concreto das fachadas, que antes eram
pintadas de verde. Depois de algum tempo de posse dos desenhos,
Niemeyer perguntou: “que esquadria que vocés colocaram ai?”. O Milton
comentou que havia gostado e disse que aquela ideia havia sido minha.
Oscar aceitou e aprovou de imediato a ideia, afirmando ser a melhor
solugdo e que as pestanas deveriam mesmo ser retiradas pois ndao faziam
parte do esbogo original dele. Em seguida ele perguntou sobre o vidro e o
Milton disse que ja tinha pedido uma amostra para a empresa Santa
Marina. Oscar falou entdo que eu diminuisse as aberturas horizontais
entre as esquadrias e as inclinasse mais, para que se apresentassem
visualmente como grandes painéis de vidro escuro inclinados nas
fachadas, entre as grandes vigas de concreto aparente de cor cinza. Para
mim foi um salto nas nuvens e uma satisfacdo pessoal indescritivel para
um jovem arquiteto determinado a aprender com aquelas feras.?”>

FIGURA 48: Teatro Nacional em obras, 1960 — Fechamento entre vigas com placas de concreto;

Fachada Oeste configurada para receber a esquadria vertical.
T BR.AFPDENDY.D.4.4.B:8

5 FURTADO, Aleixo Anderson. Depoimento. In. SOARES, Eduardo Oliveira. Fragmentos dos Atos
Iniciais do Teatro Nacional Claudio Santoro. Dissertagcao de Mestrado. Brasilia: UNB, 2013. p.315.
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FIGURA 49: Teatro Nacional: Empena Sul e Fachada Oeste em fevereiro de 1967. Na Fachada
Oeste pode-se observar a presenca da esquadria vertical.

FOTOGFIA: autor nao identificado. FONTE: Acervo do Arquivo Publico do Distrito Federal.

FIGURA 50: Teatro Nacional em julho de 1984: Fachada Oeste.
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Essa nova configuragdo denota uma pratica coerente com o pressuposto

segundo o qual objeto edificio e objeto natureza devem ser

indissociados, uma vez que a natureza envolvente do edificio adentra o objeto

arquiteténico. A translucidez de seu fechamento provoca, por fim, uma linha ténue

entre a sensacg&o de estar dentro ou fora de um espaco edificado (figura 51).

Ao analisar os pressupostos que orientavam o arquiteto francés, Argan (1992)

demonstra que o0 espago corbusiano denota as raizes cubistas de seu pensamento,

por tratar objetos, como os edificios, em relagéo direta com a natureza circundante:

[...] ndo pode haver oposicao entre objeto-edificio e objeto-natureza, entre
coisa e espago. [...] O edificio ndo atrapalhara a natureza aberta colocando-
se como um bloco hermético; a natureza nao se detera a soleira, entrara na
casa. O espaco é continuo, a forma deve se inserir, como espago da
civilizagdo, no espago da natureza. Quando jovem, Le Corbusier foi pintor
(com seu verdadeiro nome, Jeanneret, langa com Ozenfant o manifesto pré-
cubista do Purismo): sua concepgéo de espago continuo, inseparavel das
coisas que circunda, atravessa e penetra, sendo também por elas
penetrado, de fato deriva do Cubismo. N&o é abstragdo nem formalismo: a
construcao ideal do espacgo torna-se construgdo material do edificio. [...] os
apartamentos nao estratificados, e sim encaixados uns nos outros em
multiplos niveis; os jardins nas sacadas, a natureza que entra na
construgcdo: eis outras idéias que passaram de Le Corbusier para a
construgdo civil corrente, mas que tinham sido deduzidas pelo arquiteto a
partir da concepgao cubista do espago continuo, plastico, praticavel, de
diversas direcdes e dimensdes.”’

FOTOGRAFIA: Luciana Fonseca. Data: 06/06/2018.

276

ARGAN, Giulio Carlo. A época do funcionalismo. In: Arte Moderna: Do lluminismo aos

movimentos contemporineos. Trad. Denise Bottmann e Federico Carotti. 2%ed. 5°Reimpr. Séo
Paulo: Ed. Companhia das letras, 1992. p.266.



139

FIGURA 52: Teatro Nacional — vista do foyer da Sala Villa-Lobos. Fotografia feita a partir do jardim de
acesso aquele foyer.

e

6/06/2017.

S
FOTOGRAFIA: Luciana Fonseca. Data:

O espago que se constituiu no Teatro Nacional ofereceu a equipe de
arquitetos a possibilidade de maiores criagbes, como as jardineiras suspensas e

volumetrias de acesso:

Com reforgo estrutural projetamos jardineiras suspensas em balango na
ponta do mezanino, ampliando-o e rompendo com a linearidade original,
dando uma graga com a vegetagdo implantada. Projetamos volumetrias
criativas para escadas e rampas internas do foyer e fizemos os desenhos
de todos os jardins internos. As espécies vegetais foram definidas pelo
nosso paisagista maior, Roberto Burle Marx, também autor do paisagismo
externo.

Dessa forma, para Oscar Niemeyer as mudangas que foram propostas pela
equipe de arquitetos ressoou coerente e, em ultima instancia, dentro do pensamento
corbusiano praticado a época.

Se a preocupacao do arquiteto, na proposta final do edificio, era “que a forma
externa constitui como que um invélucro dentro do qual se acomodam amplas areas
de trabalho [...]” 278 o fechamento do jardim n&o descaracterizou o pensamento do
arquiteto; ao contrario, harmonizou-se com ele, uma vez que o espaco interno do
edificio continuava correspondendo ao volume formal externo: um tronco de
piramide. Tanto que a imagem final do edificio tornou-se muito mais préxima ao seu
croquis em corte, de 1960, demonstrado na figura 31B. O fato também pode ser

observado comparando-se as figuras 28 e 50.

?”7 FURTADO, Aleixo Anderson. Depoimento. In. SOARES, Eduardo Oliveira. Fragmentos dos Atos
Iniciais do Teatro Nacional Claudio Santoro. Dissertagcao de Mestrado. Brasilia: UNB, 2013. p.320.
'8 NIEMEYER & CALVO, 1960, op. cit.(nota 197), p.8.
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Também importa pontuar que a mudancga da esquadria vertical das fachadas
leste e oeste, para esquadrias que acompanham a inclinagdo das vigas do edificio
veio ao encontro daquelas formulagdes de Oscar Niemeyer, em 1966, quando da
solicitagdo a Athos Bulcdo para que produzisse um painel que conferisse leveza ao
edificio. A mudancga formal desse elemento arquitetbnico aliou-se a concepgao do
volume de tronco de piramide que se desfaz no ar.

A proximidade ou distdncia dos elementos arquitetdnicos também era
trabalhada pelo arquitet0279, defendendo ser uma pratica antiga, como um jogo de
volumes. Alegou, porém, que na arquitetura contemporanea esses recursos
receberiam peso na medida em que os volumes fossem adequados ao programa do
edificio.

Nesse sentido, € interessante trazer as palavras de Athos Bulcdo, quando se
refere a experiéncia que teve junto ao arquiteto, quanto a visualidade que deveria

dar aos elementos compositivos de seu trabalho:

Foi o Oscar que me orientou muito no comego nestes problemas de
visualidade, de espaco, distancia. Isso eu aprendi com ele. Ele falou uma
vez que o Lucio Costa tinha posto ele no caminho, nos trilhos, na maneira
de desenhar. E foi o Oscar quem me botou nos trilhos nesta parte do
pensamento de arquitetura.”®®

Em A forma na arquitetura, Oscar Niemeyer deixa bem claro que cabe ao
préprio arquiteto a busca formal da arte na arquitetura. Assim, ainda que permaneca
o discurso de integragao implantado por Lucio Costa na década de 1930, o arquiteto

assume paulatinamente a questao artistica para o proprio projeto arquitetdnico:

Paul Valery dizia: “os caminhos da poesia e da musica se cruzam”.
Para mim, os caminhos da arquitetura, da escultura e da poesia se cruzam
também. Ai nascem as obras de arte.”®’

Durand, discorrendo acerca da entrada do pensamento corbusiano no Brasil,
contribui com esclarecimentos sobre as origens e o entendimento dessas palavras

do arquiteto:

Finalmente o éxito de Le Corbusier em definir a “esséncia” da arquitetura na
inefavel emocao transcendente a qualquer racionalidade construtiva e/ou
funcional autorizava a que se entendesse o projeto como momento por
exceléncia de criagdo plastica.”®

29 NIEMEYER, Oscar. Como se faz arquitetura. Petropolis - RJ: Editora Vozes, 1986. p.19.

280 BULCAO, Athos. Habitante do siléncio em Brasilia. Entrevista concedida a Carmem Moretzsohn
para o Jornal de Brasilia, publicada em 2 de julho de 1998. In: CABRAL, Valéria Maria Lopes (Org.).
Athos Bulcao. Brasilia: Fundagao Athos Bulcao, 2009. p.357.

281 NIEMEYER, Oscar. A forma na arquitetura. 5%ed. Rio de Janeiro: Editora Revan, 2013. p.13.

%2 DURAND, José Carlos. Arte, privilégio e distingdo: artes plasticas, arquitetura e classe
dirigente no Brasil, 1955/1985. Sao Paulo: Editora Perspectiva / EDUSP, 1989. p.152.
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Dessa forma, fica esclarecido que o arquiteto francés ja plantara, no trabalho
de Oscar Niemeyer, as possibilidades para que o proprio arquiteto se posicionasse
enquanto artista. Nesse sentido, onde se encaixariam as obras parietais de Athos
Bulcao para o interior do edificio do Teatro Nacional? Uma vez que extravasam o
discurso de Lucio Costa, e se Oscar Niemeyer ja considerava o proprio projeto
arquiteténico como a obra de arte em si mesma?

Nas palavras do préprio Athos Bulcdo, seu trabalho junto ao arquiteto

pautava-se como um acompanhamento:

Me pareceu no desenvolvimento do meu trabalho que um dos aspectos
principais desse trabalho de integragdo era procurar fazer em relagao ao
projeto uma espécie de, ...As vezes eu me comparo com, vamos dizer, com
prosa, minha prosa, eu vou comparar, ..mas ao Felini e Nino Rota,
conheceu Felini? ...Os filmes dele? O Nino Rota fazia uma certa falta. Mas o
que era importante era o filme, mas também a musica era importante. Entao
durante algum tempo eu me sentia o Nino Rota e o Oscar Niemeyer era o
Felini. Eu fazendo uma musica de acompanhamento que precisava existir
naquela obra.”®

O filme é por si mesmo um género de arte que se articula com a composi¢ao
formal de diversas artes, sendo a musica uma delas. Nesse sentido, o artista parece
pensar sua obra articulada a uma primeira, e para ela mesma.

Discorrendo sobre as conquistas do cinema nos seus primeiros cinguenta
anos de atividades, Sergei Eisenstein, nos seus textos publicados em 1949 (2002),
evocava aquilo que o cinema possuiria de especifico, as obras que somente o
cinema poderia criar com seus meios. E advogava: “Ainda ndo encontraram a
solugdo definitiva para o problema da sintese das artes que tendem a uma fuséo
plena e organica no campo do cinema”. %%

Consciente dessa posicdo da cena filmica que herdara tanto da pintura
classica (aspectos perspectivos e espaciais) quanto dos movimentos de renovagao
das artes do inicio do século XX (a ideia de montagem, por exemplo), o cineasta
antevia a necessidade de extravasar o pensamento cinematografico do periodo. Sua
escrita sobre a “partitura audio-visual” demonstra como buscava incorporar as

diversas artes ao cinema conforme a técnica assim o possibilitasse:

Todos estdo familiarizados com o aspecto de uma partitura orquestral. Ha
varias pautas, cada uma contendo a parte de um instrumento ou de um
grupo de instrumentos afins. Cada parte é desenvolvida horizontalmente.

283 BULCAO, Athos. Entrevista. In: MARTINO, Malu de (Direcdo). Athos Bulcdo: uma trajetéria
plural. Rio de Janeiro: Centro Cultural Banco do Brasil, 1998. Audiovisual, 9°56”. Arquivo da
Fundagao Athos Bulcao: 26’30” — 27°15”.

%4 EISENSTEIN, Sergei. A forma do filme. Rio de Janeiro: J. Zahar editora, 2002. p.11. (Publicado
em 1949)
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Mas a estrutura vertical ndo desempenha um papel menos importante,
interligando todos os elementos da orquestra dentro de cada unidade de
tempo determinado. Através da progressado da linha vertical, que permeia
toda a orquestra, e entrelagado horizontalmente, se desenvolve o
movimento musical complexo e harménico de toda a orquestra.

Quando passamos desta imagem da partitura orquestral para a da partitura
audio-visual, verificamos ser necessario adicionar um novo item as partes
instrumentais: este novo item é um “pauta” de imagens visuais, que se
sucedem e que correspondem, de acordo com suas proprias leis, ao
movimento da musica — e vice-versa.?®

Tratando da problematica da montagem, Fabris (2011)?*® demonstra como o
termo “montagem” (segundo a autora, de Monteur, que designava o “montador” da

industria automobilistica alema) foi associado desde o inicio a cinematografia:

Por romper a unidade da narrativa e por buscar a criagcdo de uma “imagem
invisivel’ gragas a “sucesséo rapida, alternada, de imagens visiveis”, como
acontece em Outubro (1928), no qual o tiro disparado pela arma do
metralhador é produzido pela montagem (n&o pela filmagem), o cinema de
Eisenstein é associado as fotomontagens de Heartfield, das quais seria um
elemento deflagrador. [...] A partir de 1922, Berlim torna-se o eixo do
intercambio cultural dos artistas soviéticos com o Ocidente, e nesse
intercambio Willett e Kahn destacam o papel de Heartfield, Grosz e
Hausmann, que terim estimulado as pesquisas de Aleksandr Rédtchenko e
El Lissitzky, como a ideia da “montagem de atragées", que Eisenstein aplica
ao teatro pouco antes de dedicar-se ao cinema.”’

Essa passagem da autora também importa por demonstrar aquele
intercambio de procedimentos artisticos entre as diversas artes praticadas no inicio
do século XX e o cinema. De modo que, se os encargos vindos de Oscar Niemeyer
pautavam-se sobre suas proprias criagdes arquitetdnicas nascidas dos pressupostos
corbusianos, as diretrizes de Athos Bulcdo na constituicdo de seu trabalho foram
forjadas naquelas permutas realizadas nos diversos campos sobre os quais a arte
avancgava ao longo do inicio do século XX.

Como sera visto, o espago arquitetural do primeiro se tornou, para o segundo,
o0 campo de movimentagao do corpo humano e, em ultima instancia, da cadmera ou

de um olhar que se movimenta.

3.1.2 Os painéis de Athos Bulcao para os espacgos do Teatro Nacional (1975 — 1978)
Sao cinco as obras de Athos Bulcdo executadas para o interior do Teatro

Nacional. Trés delas correspondem a painéis murais e duas a painéis acusticos.

% EISENSTEIN, Sergei. O sentido do Filme. Rio de Janeiro: J. Zahar editora, 2002. p.54.
gaPGuincado em 1942)

FABRIS, Annateresa. O desafio do olhar: fotografia e artes visuais no periodo das
vanguardas histéricas. Sdo Paulo: Editora WMF Martins Fontes, 2011. p.142.
*%7 Ibidem, loc. cit.
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Quanto as trés primeiras, existem projetos datados de 1976, dos quais um
executado e dois ndo executados; e dois projetos de 1978, executados. Quanto as
duas outras obras ha uma relagdo com os projetos de acustica das Salas Villa-Lobos
e Martins Pena, de autoria de Igor Sresnewsky.

Aqui nos interessa os aspectos anotativos dos projetos ndo executados e sua
relacdo com aqueles que foram escolhidos para execucdo. Assim como Agamben
propde a abertura da obra de arte em suas anotagbes prévias e sua propria
continuidade no tempo, apds sua execugdo, também os projetos finais do artista
continuam sendo exibidos. Aponte-se, ainda, para o fato de projetos de 1978,
executados, possuirem diferengcas em relacdo a proposta final do artista, a qual
continua sendo exibida, ainda que diferente do painel existente no local.

Nesse sentido, o pensamento de Eisenstein encontra o de Agamben, uma vez
que propdem os esbogos como anotagdes mais vividas e impregnadas da ideia

original do que a obra em si mesma:

Devemos ter plena consciéncia dos meios e dos elementos através dos
quais a imagem se forma em nossa mente.

Nossas primeiras e mais espontdneas percepgbes sdo frequentemente
nossas percepgdes mais valiosas, porque estas impressdes intensas,
frescas, vivas, invariavelmente derivam dos campos mais amplamente
variados.

Por isso, ao abordar os classicos, é util examinarmos n&o apenas obras
acabadas, mas também os esbogos e notas em que os artistas esforgaram-
se para gravar suas primeiras impressoes vividas e imediatas.

Por essa razdo um esboco é freqlientemente mais vivo do que a tela
acabada — [...].%%®

Logo, importa pontuar no trabalho de Eisenstein a demonstragdo que faz da
formacéo, na mente do observador, e mesmo no processo de desenvolvimento de
uma obra, daquela “imagem ausente”, ou seja, de uma imagem que se forma
através da jungcdo de elementos que, individualmente diferentes, carregam em
poténcia o tema demonstrado.

E interessante observar, no escrito do cineasta, a utilizagdo de um esboco
(uma anotacéao escrita) de Leonardo da Vinci que nunca se concretizou como obra,
mas que carregava, ja em si mesmo, todos os elementos necessarios ao processo

compositivo do que se tornaria, algum dia, uma obra de arte:

Outro exemplo que citarei é bastante tipico da cinematografia, ndo mais
relacionado a um objeto individual, mas, em vez disso, a uma imagem de
todo um fendmeno — formada, porém, exatamente do mesmo modo.

2% EISENSTEIN, Sergei. O sentido do Filme. Rio de Janeiro: J. Zahar editora, 2002. p.53. Grifos do
autor.
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E um exemplo notavel de “roteiro de filmagem”. Nele, através de uma
acumulacao crescente de detalhes e cenas, uma imagem palpavel surge
diante de ndés. Nao foi escrito como uma obra literaria acabada, mas apenas
como uma nota de um grande mestre que tentou colocar no papel, para si
mesmo, sua visualizagéo do Diluvio.

O “roteiro de filmagem” a que me refiro sdo as notas de Leonardo da Vinci
para uma representacao do Diluvio pela pintura. Escolhi este exemplo em
particular porque nele a cena audiovisual do Diluvio € apresentada com uma
clareza incomum. [...].%%°

No esboco escrito, exposto no livro de Eisenstein, Leonardo da Vinci descreve
como devera construir cada trecho de cena dessa pintura, utilizando-se de recursos
expressivos como: “Deve-se mostrar como fragmentos de montanhas, arrancados
pelas torrentes impetuosas, [...]"; “E, nos campos inundados, a superficie da agua
estava quase que totalmente coalhada de mesas, camas, barcos e varios outros
tipos de balsas improvisadas devido a necessidade e ao medo da morte.”; e adiante:
“O, quantas pessoas podem ser vistas tampando os ouvidos com as maos [...]", “Ai
de mim! Quantos lamentos!”.?*°
A imagem do quadro que seria pintado surge ao longo da leitura dessa

anotacao do pintor. Sobre isso, Eisenstein comenta:

Esta descrigdo nao foi concebida por seu autor como um poema ou ensaio
literario. [...] Apesar disso, a descricdo ndo € um caos, mas foi executada
com elementos caracteristicos das artes “temporais”, em vez de “espaciais”.

Sem analisar em detalhe a estrutura desse extraordinario “roteiro de
filmagem”, devemos salientar porém, o fato de que a descricdo segue um
movimento bastante definido. Além disso, o curso desse movimento de
modo algum é fortuito. O movimento segue uma ordem definida, e depois,
na correspondente ordem inversa, volta aos fendbmenos do inicio. 1

Portanto, admitindo-se a obra de arte constituida pelos diversos esbocgos e
escritos precedentes que, quando sobrepostos a obra acabada, sdo passiveis de
provocarem o estranhamento e ruptura do tempo linear, no pensamento
agambenianozgz, e, a0 mesmo tempo, exporem a potencialidade latente na obra

incompiuta®®

, € que interessa a demonstracdo de Eisenstein sobre um esbogo
escrito de Leonardo da Vinci com todos os elementos necessarios para a construgao

de uma obra cinematografica. Também demonstra a sobreposigcdo de formas e

29 EISENSTEIN, Sergei. O sentido do Filme. Rio de Janeiro: J. Zahar editora, 2002. p.25. Grifos do
autor.

20 |bidem, p.25-27, passim.

2" |bidem, p.27, grifos do autor.

292 AGAMBEN, op. cit. (notas 34 e 35), p.121-122.

293 AGAMBEN, op. cit. (notas 27, 28 e 36), p.120, 123 e 125.



145

praticas artisticas, e a factualidade de que as obras de arte extravasam sua forma

aceita como final e ultima.

Azulejaria

Ha, datados de 1976, trés projetos para painéis murais em azulejaria. Dois
deles correspondem a duas propostas para um mesmo painel, referente ao foyer da
Sala Villa-Lobos. O terceiro refere-se ao painel para o terrago do edificio. Os dois
primeiros nao foram executados, o terceiro sim.

Entretanto interessa-nos a analise morfolégica desses dois projetos nao
executados, pois indicam, visualmente, uma relagao direta com o painel executado
no terrago. As figuras 53 e 54 apresentam os dois primeiros projetos, as ideias 1 e 2
para o Painel do foyer da Sala Villa-Lobos. As figuras 53A e 54A sao as simulagbes

das duas propostas na cor sugerida pelos projetos das figuras anteriores.

FIGURA 53: Projeto de Athos Bulcao para o painel do foyer da Sala Villa-Lobos. Teatro Nacional de
Brasilia. Data 10/06/1976. Solugéo 1.

FONTE: Acervo do Arquivo Publico do Distrito Federal. Ver Anexo 2 (projeto n°10) ao final deste
trabalho.
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FIGURA 53A: Simulagéao/Apresentacao (em preto e branco), conforme informagdes da prancha, da
Solugéo 1 do painel de Athos Bulcao para o foyer da Sala Villa-Lobos.
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DESENHO: Luciana Fonseca

FIGURA 54: Projeto de Athos Bulcao para o painel do foyer da Sala Villa-Lobos. Teatro Nacional de
Brasilia. Data 10/06/1976. Solugédo 2.

FONTE: Acervo do Arquivo Publico do Distrito Federal. Ver Anexo 2 (projeto n°11) ao final deste
trabalho.
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FIGURA 54A: Simulagéao/Apresentacao (em preto e branco), conforme informagdes da prancha, da
Solugéo 2 do painel de Athos Bulcao para o foyer da Sala Villa-Lobos.

e

DESENHO: Luciana Fonseca

Observa-se, a partir destes projetos, a diretiva de criar trés elementos chave,
caracteristicos: um elemento (preto) com diregdes tencionais para duas laterais, um
achatamento numa extremidade e uma centralidade na outra (AZULEJO 1); outro
elemento correspondente a 74 de circunferéncia, também colorido (preto) em mais
da metade da superficie do azulejo, uma figura visivelmente construida a partir da
primeira, com centro comum aquela (AZULEJO 2); por fim, um terceiro elemento
construido a partir do segundo, rasgando a totalidade da cor (preto) e permitindo a

presenca do fundo branco do azulejo (AZULEJO 3):

AZULEJO 1 AZULEJO 2 AZULEJO 3 AZULEJO 4

A juncdo das formas nas duas propostas projetuais agrega um quarto
elemento, pautado sobre um azulejo em sua prdpria cor branca (AZULEJO 4). E
importante lembrar da experiéncia que o artista teve, em 1966, quando da primeira

solicitagdo que Oscar Niemeyer lhe fizera para o painel das empenas norte e sul do
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Teatro Nacional, pois a solugdo encontrada apareceu em diversos outros projetos do

artista, posteriores a 1966:

[...] Ele veio aqui, disse: "O Athos, descubra um azulejo pra revestir o teatro,
que eu t6 pensando que aquilo deve ter uma espécie de leveza." E eu fiquei
com muito tempo pra fazer o azulejo. Ai eu tive pensando, esse azulejo
me levou a usar um processo que, depois, eu uso quase sempre. Eu
digo: "Eu vou botar uma parte de branco, é porque essa parte de
branco e sem decoragao, porque isso vai economizar tempo e custos,
tempo de fabricagio."

Os dois projetos carregam, no lado inferior esquerdo da prancha, a
configuragao original da ideia do artista (demonstrado também nas Figuras 55A e
55B), a qual ndo volta a aparecer articulada no restante da prancha, mas
fragmentada (figuras 53/53A e 54/54A).

FIGURA 55A: Conjunto de quatro azulejos da Solugdo 1 para o painel do foyer da Sala Villa-Lobos.
Junho de 1976.

DESENHO: Luciana Fonseca

FIGURA 55B: Conjunto de quatro azulejos da Solugdo 2 para o painel do foyer da Sala Villa-Lobos.
Junho de 1976.

DESENHO: Luciana Fonseca

2% BULCAO, 1988, op. cit. (nota 217), p.12-13. Grifo nosso.
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Como se vera, as formas apresentadas como Solugbdes 1 e 2 para o painel do
foyer da Sala Villa-Lobos deram origem ao painel do terrago ainda em 1976. Aponte-
se também sua relagdo com o Painel, de 1978, projetado para o foyer da Sala
Martins Pena.

Quanto a utilizacdo de cores, em entrevista, no documentario Fantasias
Luminosas, fala sobre a propor¢ao em seu trabalho, através de sua utilizagao.

Apontando 8 azulejos sobre uma mesa:

O qué que ta acontecendo aqui, t& sempre mudando, mas sempre
guardando a mesma proporgao. Trés amarelos e um laranja, trés amarelos

e um laranja.

Assim, o unico projeto de 1976 realizado naquele ano foi o do terraco do
edificio. Demonstra-se aqui como foi gerado a partir da mesma ideia contida nas
solugdes 1 e 2 para o painel do foyer da Sala Villa-Lobos. Observe-se sua prancha e

a simulacao de sua proposta nas figuras 56 e 56A.

FIGURA 56: Projeto de Athos Bulcao para o painel do Terrago. Teatro Nacional de Brasilia.
Data 10/06/1976.

FONTE: Acervo do Arquivo Publico do Distrito Federal. Ver Anexo 2 (projeto n°12) ao final deste
trabalho.

% BULCAO, Athos. Entrevista. In. MORICONI, Sérgio (Diregédo). Fantasias Luminosas: Athos.
Brasilia: ASA Cinema & Video, 1998. Audiovisual: 19’34”. Arquivo da Fundagéo Athos Bulcdo: 11'45”
- 11'52".
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FIGURA 56A: Simulagédo/Apresentagao (ocre, amarelo ouro, branco), conforme informagdes da
prancha, do Painel para o Terrago do Teatro Nacional.
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DESENHO: Luciana Fonseca

Utilizando-se da prancha desse painel executado, notam-se as seguintes

pecas:

AZULEJO OCRE AZULEJO OCRE AZULEJO AZULEJO
AMARELO-OURO BRANCO

Sendo o conjunto de quatro azulejos demonstrado na figura 57:

FIGURA 57: Conjunto de quatro azulejos para o painel do
Terrago do Teatro Nacional. Junho de 1976.

DESENHO: Luciana Fonseca
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Sua familiaridade com as duas solugdes para o painel do foyer da Sala Villa-
Lobos (n&o executado) poder ser observado através da sobreposicao de seu
desenho com a peca que aparece duplicada (AZULEJO 1) no primeiro painel, visivel

também nas figuras 55A e 55B. Demonstra-se a proposi¢ao na figura 58.

FIGURA 58: Desenho — Esquema 04.
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DESENHO: Luciana Fonseca.

FIGURA 59: Sequéncia de fotografias feitas do
Eixo-Monumental a partir do Terrago do Teatro
Nacional.

FOTOGRAFIAS: Luciana Fonseca.
Data: 06/06/2017.
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Como pode ser observado na figura 59, este painel se encontra na unica
parede de alvenaria do espacgo, sendo rodeado por paredes de vidro, de onde se
tem uma visédo conjunta de todo o eixo monumental.

Assim que se adentra o espacgo, através da escada, o painel € o0 Unico
elemento parietal. A primeira sensagao que causa € de que a parede se entorta,
ondula, danca — trazendo a lembranca do pensamento de Didi-Huberman sobre a
apresentabilidade da obra de arte. Mas o que causa tal sinestesia? Trata-se
justamente do conjunto de azulejos.

Individualmente as pecas nao denotam movimentagcdo em seu proprio
desenho. O que se observa sao tensdes visuais que, em seu conjunto, irdo produzir
o movimento total do painel (figuras 60 e 61). A visdo do espectador apreende o
conjunto em seu movimento, ou seja, na qualidade produzida pela unido das pegas
(figuras 62 e 63).

FIGURA 60: Desenho — Esquema 05.
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DESENHO ESQUEMA 05A DESENHO ESQUEMA 05B

DESENHO: Luciana Fonseca.

FIGURA 61: Desenho — Esquema 06 [Demonstragdes das tensbes visuais no conjunto de quatro
azulejos para o painel do Terrago do Teatro Nacional].
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DESENHO: Luciana Fonseca
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FIGURA 62: Desenho — Esquema 07 [Demonstragdes das tensdes visuais no conjunto do projeto do
painel do Terraco do Teatro Nacionall.
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DESENHO: Luciana Fonseca

Se Eisenstein se referia a qualidade final produzida pela jungdo de duas
imagens na montagem, aqui também se observa o mesmo resultado, guardadas as

proporgdes com relagdo ao nao figurativo.

[...] A primeira tarefa é a divisdo criativa do tema em representagbes
determinantes, e depois combinagéo dessas representacbes com o objetivo
de dar vida a imagem inicial do tema. E o processo pelo qual essa imagem
é percebida é idéntico a experiéncia original do tema, do conteudo da
imagem.

O resultado sinestésico do conjunto pode ser observado na figura 63. Aqui se
consegue obter o efeito demonstrando as areas em vidrado branco como em fundo
preto e, também, colocando-se o0 magenta nas jungdes entre as pecas. Esse
desenho revela como a jungdo (espagos entre as figuras) das tensdes
individualizadas das pegas € o principal responsavel pelo movimento do conjunto. O
pequeno recuo ortogonal da pecga, em sua multiplicidade, causa um vaivém dos

azulejos, acrescido das laterais em seta.

¢ EISENSTEIN, Sergei. O sentido do Filme. Rio de Janeiro: J. Zahar editora, 2002. p.36. Grifo do
autor.
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FIGURA 63: Desenho — Esquema 08 [Demonstragdes das tensdes visuais no conjunto do projeto do
painel do Terrago — Utilizagao de preto e magental.
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DESENHO: Luciana Fonseca.
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Também importa pontuar que o desenho em “T” no centro da pecga, produzido
a partir de uma soltura da propria cor maci¢a do desenho geral, trabalha em rotagao.
Assim, o que o olho apreende ndo € apenas o ondular entre cada peca, mas a

rotagcao do proprio macigo de cor (figuras 64A e 64B).

FIGURA 64A: Desenho — Esquema 08. FIGURA 64B: Desenho — Esquema 09.
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DESENHO: Luciana Fonseca. DESENHO: Luciana Fonseca.

Veja a pertinéncia da ideia de Agamben quando propde uma obra de arte
aberta, que abranja todos aqueles aspectos que passaram por sua constituicdo. Os
trés projetos tem a mesma data (1976) e se revelam pensados em conjunto. Apesar
de os dois primeiros nao terem sido executados, também aparecerao na estrutura do

painel de 1978 para o foyer da Sala Martins Pena.




155

O espago que configura esse foyer, assim como o da Sala Villa-Lobos, é
constituido pelo fechamento com vidros entre as vigas inclinadas da fachada leste. A
visualidade interior-exterior, assim como no primeiro, € constituida pela continuidade
da paisagem. A criagao do jardim interno ainda contribui para a sensagao que se
tem de caminhar num espaco aberto, apenas separado da natureza pelos panos de
vidro.

Possuindo um tamanho muito maior que o painel do terrago, evoca os
pressupostos de Athos Bulcdo que o levavam a pensar um corpo se deslocando no
espacgo, como sera visto no item sobre suas diretrizes. A parede se apresenta nao
como uma alvenaria de fechamento, mas como parte sinestésica da experiéncia

proposta pelo préprio espago arquiteténico (figura 65).

FIGURA 65: Painel de Athos Bulcdo no foyer da Sala Martins Pena. Projeto de 1978.

FOTOGRAFIA: Luciana Fonseca. DATA: 06/06/2017.

Para que se possam verificar os indicios da familiaridade com os projetos de
1976 para o foyer da Sala Villa-Lobos, nao executados, observem-se o projeto de

1978 (Figura 66) e a simulacao de sua apresentagao (figura 66A):
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FIGURA 66: Projeto de Athos Bulcao para o foyer da Sala Martins Pena. Teatro Nacional de Brasilia.
Data 31/01/1978.

FONTE: Acervo da Fundagao Athos Bulcdo. Ver Anexo 2 (projeto n°14) ao final deste trabalho.

FIGURA 66A: Simulagédo/Apresentagao (amarelo e branco), conforme informagdes da prancha, do
Painel para o foyer da Sala Martins Pena.

DESENHO: Luciana Fonseca.
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As pecas especificadas (em amarelo e branco) no projeto do artista sao:

AZULEJO - A

AZULEJO - B

AZULEJO -D

AZULEJO -C

Esse painel também segue aquela propor¢gdo a que Athos Bulcdo fez

referéncias anteriormente, contendo trés pecas com cor € uma pega em branco:

FIGURA 67: Conjunto de quatro azulejos para o painel do

foyer da Sala Martins Pena. Junho de 1976.

DESENHO: Luciana Fonseca

A sobreposicédo das pegas com desenhos em amarelo, desse painel, sobre as

pegas com elementos curvos dos projetos de 1976, demonstra que o artista nao

partiu de uma nova proposta em 1978, mas se mantinha na construgdo da mesma

proposta:

DESENHO-
ESQUEMA 10-A

AZULEJO 2.
SOBREPOSTO
AZULEJO - A

DESENHO-
ESQUEMA 10-B

e uil
\
\\\\\

DESENHO-

=

ESQUEMA 10-C

AZULEJO 3
SOBREPOSTO
AZULEJO - B

Be= —

AZULEJO 2

SOBREPOSTO
AZULEJO -D

DESENHO-
ESQUEMA 10-E

AZULEJO 4
SOBREPOSTO
AZULEJO -C
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FIGURA 68A: Desenho — Esquema 11A FIGURA 68B: Desenho — Esquema 11B
[Conjunto-proporcdo de  Athos  Bulcéao: [Conjunto-proporcdo de  Athos  Bulcéo:
sobreposicédo do Projeto/1978 sobre a Solugdo sobreposigéao do Projeto/1978 sobre a Solugdo
1 do Projeto/1976] 2 do Projeto/1976]
N
DN
DESENHO: Luciana Fonseca DESENHO: Luciana Fonseca

A apresentabilidade desse painel ndo se da por meio da sensagao de
movimentagao da parede (esta se apresenta estatica), se da através da profuséo de
movimentos circulares centripetos. Esse trabalho do artista denota a presencga, em
seu contexto artistico, dos recursos construtivos utilizados pelos concretistas em

suas formas seriadas (figuras 69 e 70).

FIGURA 69: Painel de Athos Bulcéo no foyer da Sala Martins Pena. Projeto de 1978. Fotografia
realizada a partir do acesso ao foyer — entrada leste do Edificio.
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FOTOGRAFIA: Luciana Fonseca. DATA: 06/06/2017
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FIGURA 70: Desenho — Esquema 12 [Demonstracao do resultado visual de profusdo de movimentos
centripetos causado pela uniao dos conjuntos-propor¢ao do artista para esse painel].
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DESENHO: Luciana Fonseca

Se o figurativo retirara-se do concretismo e neoconcretismo para dar lugar ao
nao figurativo, a impressdo de movimento nas imagens foram dadas solugbes
diversas daquelas empregadas anteriormente.

Mas para que se possa entender o trabalho de Athos Bulcdo, ainda que se
mantivesse independente daqueles grupos, sera importante a investigagcdo, dentro
de suas diretrizes, do transito daquelas ideias. Se o painel projetado para o terrago
do edificio provoca efetivamente a sensagdo de dangar, sobretudo quando nos
deslocamos pelo espago onde se encontra, isso indicia que o movimento de que foi
impresso, sua constituicdo formal, foi gerida sobre aspectos sinestésicos de nossos
corpos humanos.

Pode-se, por exemplo, demonstrar obras que, devido o deslocamento de suas
unidades compositivas, e também pela captura visual do espago entre suas

unidades, denotavam visualmente esquemas animados (figura 71).

FIGURA 71: Do Circulo ao Quadrado, Ubi Bava, s/d. Técnica: 6leo sobre tela. Dimensdes: 80x80cm.

FOTOGRAFIA: autor ndo identificado. FONTE: Enciclopédia Itau Cultural. Verbete: Ubi Bava.
Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa8635/ubi-bava>. Acessado em 13/01/2018
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Nesse sentido, a obra Do circulo ao quadrado, de Ubi Bava, permite visualizar
ao mesmo tempo o trabalho de transformagdo das formas puras [circulo —
quadrado; quadrado — circulo] e, ao mesmo tempo, aliar a percepgao de
movimento, produzido na percepg¢ao visual da passagem de uma forma a outra.
Justamente o que se pode perceber nos diversos projetos de Athos Bulc&o, quando
sobrepostos a partir dos pressupostos agambenianos.

Ronaldo Brito esclarece que a manipulagdo inventiva das formas no
concretismo, “a moda da ciéncia” como propulsora da “exploragao da forma seriada”
e “do tempo como movimento mecanico”, definia-se estritamente num viés 6ptico

sensorial:

Isto é, contra o conteudismo representacional, propde o jogo perceptivo —
um programa de exercicios 6pticos que fossem “belos” e significativos em si
mesmos, que significassem a exploragdo e invengdo de novos sintagmas
visuais cujo interesse estaria na sua capacidade de renovar a possibilidade
de comunicacso. [...] *’

E, tratando do reclame de neoconcretos acerca do abuso desse
procedimento, substituindo investigagbes mais profundas e gerando uma regra
composicional, o autor afirma que o “tipo de investigacado levada a cabo pela arte
concreta deu, como se sabe, na chamada op art, o desvio mais a direita operado
pela tradicdo construtiva do Ocidente”. 2%

Mas, para além da presenca dessa possibilidade plastica no meio onde Athos
Bulcao circulou na década de 1950, também o processo de montagem desse painel
dizia respeito a construgdo de uma ideia que vinha desenvolvendo desde o projeto
de 1976. Do que se pode inferir, tendo em mente a sobreposicdo dos diversos
momentos conceptivos de sua obra, que o artista reconstruia os aspectos formais ja
presentes nas duas solugdes para o foyer da Sala Villa-Lobos.

Assim, é interessante apontar, nas palavras de Eisenstein, sempre citado pelo

artista, a construcao da obra de arte através dos fragmentos de seu tema:

A montagem foi definida anteriormente aqui como:

O Fragmento A, derivado dos elementos do tema em desenvolvimento, e o
fragmento B, derivado da mesma fonte, ao serem justapostos fazem surgir a
imagem na qual o conteudo do tema é personificado de forma mais clara.
Ou:

A representagao A e a representagdo B devem ser selecionadas entre os
muitos possiveis aspectos do tema em desenvolvimento, devem ser
procuradas de modo que sua justaposicao — isto &, a justaposicao destes
precisos elementos € ndao de elementos alternativos — suscite na percepgéao

27 BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo: vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro.

12reimpr. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2002. p.41.
28 |bidem, p.44.
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e nos sentimentos do espectador a mais completa imagem deste tema
preciso. 2%

Assim, se os conteudos artisticos referentes ao contexto histérico onde Athos
Bulcao circulava fizeram-se presentes em seu trabalho, também os conteudos que
circulavam sobre a arte filmica existiam no processo do artista. Sua relagdo, ou sua
paixao pelo cinema, € declarada em todas as entrevistas que concedeu.

Em 1966 seu nome ja aparecia entre os membros efetivos e suplentes da
diretoria do Clube de Cinema de Brasilia. Na edicao 0115, do Correio Brasiliense, as
finalidades do grupo sdo descritas como sendo as de “defesa do cinema brasileiro”,
participagcdo em produgbes cinematograficas, “formagdo de critica’, de “técnicos
cinematograficos” e da “cultura cinematografica”. 3%

Importa também ressaltar que sua produgdo azulejar para o Teatro compds
panos de paredes longos, o que necessariamente mantinha o artista fiel as suas
diretrizes filmicas: entendido enquanto movimentagao de um corpo, de uma camera,
ou de uma visdo humana, no espaco.

O movimento perseguido nesses trabalhos surge através de dois dispositivos:
0 primeiro, intrinseco ao objeto formal, contém aquele jogo de formas cambiantes,
produzido pela montagem a partir de fragmentos do tema (dancar, no caso do painel
do terrago; giro centripeto, no caso do painel para o foyer da sala Martins Pena); o
segundo, intrinseco ao espectador, considerado como um corpo em deslocamento
no espago, uma camera em travelling, ou um olhar que se desloca no espacgo

arquitetural.

299 EISENSTEIN, Sergei. O sentido do Filme. Rio de Janeiro: J. Zahar editora, 2002. p.51.
30 DEFESA do cinema brasileiro. Correio Braziliense. Ed.115, Brasilia, 06 maio/1966. Caderno 01,
p.8.



162

Pedra

O projeto apresentado em 1978, para o foyer da Sala Villa-Lobos, fora
composto em marmore e granito preto. Denotando um sentido mais “grave” pelo
material escolhido. Cabe ressaltar que adentra a sequéncia de trabalhos realizados
pelo artista para o Hall de Entrada do Congresso Nacional (1960), para o Palacio
Itamaraty (1967) e para o Palacio do Jaburu (1975), todos eles em pedra.

Vale lembrar que o projeto original para o foyer da Sala Martins Pena, em
1976 compunha-se de pedra. Esse projeto nao foi utilizado pelo artista. Naquela
época ele trabalhou as cores preta, cinza e branca nesse painel (Ver o Anexo 2,
projeto n°13, ao final deste trabalho).

O painel para o Congresso Nacional, de 1960, é o unico que nao contém um
baixo-relevo da pedra em preto, ou seja, as duas pegas se encontram niveladas. O
jogo de ilusdes volumétricas gerada pelo painel e sua mudanga de linhas e volumes
ilusérios com o caminhar do espectador revelam uma das principais diretrizes
adotadas pelo artista ao longo de seus trabalhos parietais, como se vera adiante
(figuras 72A, 72B e 72C).

FIGURA 72A: Painel do Hall de entrada do Congresso Nacional — 1960.
[Observar o jogo volumétrico ilusionista causado pelo deslocamento das pegas em preto. Obs: o
Cristo crucificado pendurado no painel nao faz arte da obra, foi colocado posteriormente, sem
consentimento do artistal.

FOTOGRAFIA: Patrick Grosner. FONTE: Site da FUNDACAO ATHOS BULCAO.
Disponivel em: <http://fundathos.org.br/abreGaleria.php?idgal=69>. Acessado em 01/12/2017.
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FIGURA 72B: Painel do Hall de entrada do Congresso Nacional — 1960.

FOTOGRAFIA: Patrick Grosner. FONTE: Site da FUNDACAO ATHOS BULCAO.
Disponivel em: <http://fundathos.org.br/abreGaleria.php?idgal=69>. Acessado em 01/12/2017.

FIGURA 72C: Painel do Hall de entrada do Congresso Nacional — 1960.

FOTOGRAFIA: Patrick Grosner. FONTE: Site da FUNDACAO ATHOS BULCAO.
Disponivel em: <http://fundathos.org.br/abreGaleria.php?idgal=69>. Acessado em 01/12/2017.

O painel para o palacio do Jaburu, de 1975, apresenta mais semelhanca
visual com a musicalidade a qual se liga esse painel em pedra do Teatro Nacional.
Observa-se que o aumentar e diminuir dos desenhos negros causam uma onda ao

olhar que se assemelha com a sensacao ritmica musical (figuras 73A e 73B).
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FIGURA 73A: Painel de Athos Bulcdo em marmore branco e granito preto. Palacio do Jaburu, 1975.

FOTOGRAFIA: autor no identificado. FONTE: Site da FUNDACAQ ATHOS BULCAO.
Disponivel em: <http://fundathos.org.br/abreGaleria.php?idgal=122>. Acessado em 01/12/2017.

FIGURA 73B: Painel de Athos Bulcdo em marmore branco e granito preto. Palacio do Jaburu, 1975.

FOTOGRAFIA: autor ndo identificado. FONTE: Site da FUNDACAO ATHOS BULCAO.
Disponivel em: <http://fundathos.org.br/abreGaleria.php?idgal=122>. Acessado em 13/01/2018.

O projeto para o painel em pedra do foyer da Sala Villa-Lobos, de 1978, pode
ser visto, emoldurado, na Fundagéo Athos Bulc&o, em Brasilia (figura 74).
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FIGURA 74: Projeto de Athos Bulcao para o Painel do foyer da Sala Villa-Lobos. Data:16/01/1978.

FOTOGRAFIA: FUNDATHOS. FONTE: Acervo da Fundagdo Athos Bulcao.
Ver Anexo 2 (projeto n°15) ao final deste trabalho.

Se executado conforme o projeto original, o painel do Teatro Nacional teria

uma similaridade formal ao trabalho para o Palacio do Jaburu. Como pode ser
observado na figura 75A.

FIGURA 75A: Desenho — Esquema 13A [Simulagéo para a composi¢ao do projeto para o foyer da
Sala Villa-Lobos, se executado conforme cores previstas no projeto do artistal.

DESENHO: Luciana Fonseca.

A composicao visual ritmica dessa proposta pode ser expressa na figura 75B:

FIGURA 75B: Desenho — Esquema 13B [Simulagao ritmica para a composi¢éo do projeto para o
foyer da Sala Villa-Lobos].

DESENHO: Luciana Fonseca.
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Eisenstein, comentando sobre a possibilidade da percepgdo de uma
determinada sensibilidade humana (auditiva/musical), através de outra
(visual/plastica), se utiliza do exemplo do esbogo descritivo de Leonardo da Vinci

para o tema do diluvio:

O Dilavio de Leonardo nao foi um “esbogo feito ao vivo”, mas certamente
um esbogo no qual ele se esforgou para colocar todos os aspectos da
imagem como ela passava diante de seu olho interior. Isto é responsavel
pela profusdo, em sua descricdo, ndo apenas de elementos graficos e
plasticos, mas também de elementos sonoros e dramaticos.

[...]

Nao ha diferenga fundamental quanto a abordagem dos problemas da
montagem puramente visual e da montagem que liga diferentes esferas do
sentido — particularmente a imagem visual a imagem sonora — no processo
de criagdo de uma imagem Unica, unificadora, sonoro-visual.

O painel do Teatro Nacional, entretanto, foi executado em uma unica cor
(figura 75C e grupos de figuras 76), com diferenca de textura entre a pedra mais alta
(apicoada) e a pedra mais baixa (polida). A sensacao final, entdo, tendeu para o
projeto do artista realizado para o Palacio Itamaraty, em 1975, onde todo o trabalho
parietal e de piso (em pedra) fora por ele executado (grupo de figuras 77 e figura
78).

FIGURA 75C: Desenho — Esquema 14 [Simulagdo para a composi¢ao do projeto para o foyer da Sala
Villa-Lobos, conforme executado].

DESENHO: Luciana Fonseca.

' EISENSTEIN, Sergei. O sentido do Filme. Rio de Janeiro: J. Zahar editora, 2002. p.53-54,
passim.



FIGURA 76A: Visdo do Painel do foyer da Sala
Villa-Lobos a partir da entrada do edificio.

4o

FOTOGRAFIA: Luciana Fonseca.
DATA: 06/06/2017
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FIGURA 76B: Visao do Painel para o foyer da
Sala ViIa-Lbos a partir dos 'adins.

FOTOGRAFIA: Luciana Fonseca.
DATA: 06/06/2017

FIGURA 76C: Trecho do Painel No foyer da Sala Villa-Lobos.

FOTOGRAFIA: Luciana Fonseca.
DATA: 06/06/2017



FIGURA 77A: Painel de Athos Bulcao para o
Palacio Itamaraty — 1975.

FOTOGRAFIA: Edgar César Filho
FONTE: Site da FUNDACAO ATHOS
BULCAO.

Disponivel em:

http://fundathos.org.br/abreGaleria.php?idgal=125.

Acessado em 01/12//2017.
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FIGURA 77B: Painel de Athos Bulcao para o
Palacio Itamaraty — 1975. Trecho.

FOTOGRAFIA: Edgar César Filho

FONTE: Site da FUNDACAO ATHOS
BULCAO.

Disponivel em:
http://fundathos.org.br/abreGaleria.php?idgal=125.
Acessado em 01/12//2017.

Interessante pontuar o uso que se faz do projeto em preto e branco para este

painel, pois continua sendo exposto, emoldurado, como sendo a obra do artista.

Nesse sentido, as sobreposi¢cdes de tempos e definicbes formais da obra, em seu

processo criativo, as quais se referiu Agamben, cabem perfeitamente no caso. No

espaco do Teatro visualiza-se o objeto formal realizado, executado, enquanto na

Fundacao Athos Bulcao, expbe-se o projeto do artista. Qual deles € a obra de arte?

FIGURA 78: Painel de Athos Bulcédo no foyer da Sala Villa-Lobos.

[observar, nessa fotografia, o ritmo causado pelas sombras (conforme figura 75B

) do baixo-relevo]

FOTOGRAFIA: autor no identificado. FONTE: Site da FUNDACAO ATHOS BULCAO.
Disponivel em: http://fundathos.org.br/abreGaleria.php?idgal=142. Acessado em 13/01/2018
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Madeira e Concreto

Athos Bulcado realizara, até 1978, ano do projeto de seus painéis para as
Salas Villa-Lobos e Martins Penas, trés painéis em madeira para auditérios. Em
1971 para o auditério do Quartel General, em 1975 para o auditério do Palacio do
Jaburu, em 1976 para o Cine Brasilia (figuras 79, 80 e 81, respectivamente). Todos
esses painéis sdo indicados como possuindo funcdo acustica®®®. Os projetos dos

edificios sdo de Oscar Niemeyer.

FIGURA 79: Painel no Teatro Pedro Calmon, Quartel General do Exército. Brasilia, 1971.

FOTOGRAFIA: Edgard Cesar Filho. FONTE: Site da Fundagao Athos Bulc&o.
Disponivel em: <http://www.fundathos.org.br/abreGaleria.php?idgal=85>. Acessado em 07/11/2017

FIGURA 80: Painel na sala de projecdo de cinema do Palacio do Jaburu. Brasilia, 1975.

- \-. s e .—-2-:':-\_.;_ .
FOTOGRAFIA: autor ndo identificado. FONTE: Site da Fundagao Athos Bulcéo.
Disponivel em: <http://www.fundathos.org.br/abreGaleria.php?idgal=122>. Acessado em 07/11/2017

FIGURA 81: Painel no Cine Brasilia. Brasilia, 1976.

alaAs e
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FOTOGRAFIA Edgard Cesar Filho. ONTE: Site da Fundagéao Athos Bulcéo.
Disponivel em: <http://www.fundathos.org.br/abreGaleria.php?idgal=55>. Acessado em 07/11/2017.

%2 INSTITUTO DO PATRIMONIO HISTORICO E ARTISTICO NACIONAL (IPHAN). Inventario do
conjunto da obra de Athos Bulcdo em Brasilia — INBMI. CASTRO, Daniela Lorena Fagundes de
(Coord.). Brasilia: IPHAN, 2010. p.118-119, 100-101, 168-169, respectivamente.
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Para as salas do Teatro Nacional, o arquiteto Vitor Sresnewsky foi chamado
para o desenvolvimento dos projetos acusticos. Suas pranchas datam de 1976 e
podem ser observadas no Anexo 2 deste trabalho.

A partir do estudo que o arquiteto produziu para a reflexdo de sons (Anexo 2:
projetos n°16, 17, 18 e 19) observou-se a similaridade entre os projetos do arquiteto
e os projetos do artista (Anexo 2: projetos n° 20, 21 e 22) para o painel da Sala Villa-

Lobos. O resultado pode ser observado nas figuras 83A e 83B.

FIGURA 82A: Interior da Sala Villa-Lobos. Ao fundo, e a direita da fotografia, pode ser visto o painel
acustico de Athos Bulcéo, executado em concreto.

= " -

FOTOGRAFIA: autor ndo identificado. FONTE: Site da Fundagao Athos Bulcéo.
Disponivel em: <http://www.fundathos.org.br/abreGaleria.php?idgal=143>. Acessado em: 07/11/2017.

FIGURA 82B: Painel acustico de Athos Bulcao para a Sala Villa-Lobos. Concreto, 1978.

3 - —
FOTOGRAFIA: autor ndo identificado. FONTE: Site da Fundagao Athos Bulcéo.
Disponivel em: <http://www.fundathos.org.br/abreGaleria.php?idgal=143>. Acessado em: 07/11/2017.
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Quanto ao painel da Sala Martins Pena, executado em madeira, ha uma falta
de informagdes precedentes que ajudem a uma avaliagdo pautada sobre a
diversidade de desenhos. Nao ha o projeto do objeto realizado. Existe o estudo de
propagacao acustica de Igor Sresnewsky (Anexo 2: projeto n° 23), e um projeto do
artista de 1976 (Anexo 2: projeto n°® 24) ndo executado.

Também €& importante acrescentar que, nos projetos do arquiteto, ha a
indicagdo de “painel acustico: ver desenho Athos Bulcdo” para a Sala Villa-Lobos
(Anexo 2: projeto n°® 16). Tal indicagao inexiste nessas pranchas dele para a Sala
Martins Pena.

Mas para essa ultima sala, em seu projeto, pode-se observar que os
problemas acusticos, segundo as indicagbes do arquiteto, poderiam ser resolvidos
com um simples reposicionamento, ou mudanga de angulo, das paredes laterais.

Portanto, pode-se supor que, para essa sala, Athos Bulcdo teve maior
liberdade para propor a obra, independentemente da quest&o acustica. Visualmente,
ela apresenta-se nos mesmos tons da madeira de revestimento da parede (figura
84A). Quando observado de perto, cada unidade componente da obra, que se
expande num ondular assemelhado a uma inspiragdo/expiracdo, ou aos movimentos

de uma onda, surge de unidades da madeira de revestimento (figura 84B).

FIGURA 84A: Interior da Sala Martins Pena. A esquerda, painel de Athos Bulcdo. 1978.

FOTOGRAFIA: autor ndo identificado. FONTE: Site da Fundagao Athos Bulcéo.
Disponivel em: <http://www.fundathos.org.br/abreGaleria.php?idgal=144>. Acessado em: 07/11/2017.
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FIGURA 84B: Painel de Athos Bulcdo na Sala Martins Pena, 1978.
Observe-se a continuidade, em cada tira (ou moédulo ondulante) da madeira
de revestimento da parede.

FOTOGRAFIA: autor ndo identificado. FONTE: Site da Fundagao Athos Bulcéo.
Disponivel em: <http://www.fundathos.org.br/abreGaleria.php?idgal=144>. Acessado em: 07/11/2017.

FIGURA 84C: Painel de Athos Bulcao na Sala Martins Pena. 1978.

FOTOGRAFIA: André Abrahzo.
FONTE: CABRAL, Eduardo (Coord.). Teatro Nacional Claudio Santoro: forma e performance.
Brasilia: Instituto Terceiro Setor, ITS, 2004, p.66-67.

Seu ritmo, novamente, além de sugerir o préprio ritmo musical, denota aquela
busca do movimento que o artista perseguiu em todos os outros painéis para o

Teatro.
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3.2 ATHOS BULCAO E SUAS DIRETRIZES

Nos diversos depoimentos e entrevistas que Athos Bulcéo ofereceu, comenta
sobre o sentido que desejou dar aos painéis das paredes dos grandes halls de

entrada dos edificios de Brasilia:

[...] E uma porgéo de coisas que esses espacgos grandes... eu vou dar um
outro exemplo: no Congresso e naquela entrada do Itamaraty, embaixo, a
composicao do desenho, ele é simétrico, ele sugere um coisa em
movimento. Por qué? Porque quando eu fui fazer o Congresso, foi a
primeira vez que eu tive um problema desses, com grande espago interno,
eu fiquei pensando o que que era aquilo que seria como funcionamento. Em
arquitetura existe uma coisa, que os arquitetos falam mais em francés, pas
perdus, passos perdidos, que caracterizam esses grandes hall de entrada
e que a pessoa passa la no balcao pra se dirigir a outro lugar. Fazia... aquilo
era no tempo do Cinema Novo. Eu to contando como se passa na minha
cabeca, é uma informagéo, assim, que eu acho engragada, até (incomp.).
De modo que a Unica expressao que eu tinha era o seguinte: falava-se em
"cdmara na mao".

[...] a coisa da cAmara na mao ¢ isso: o olho da gente fica andando assim,
porque por mais arduo que seja "cadmara na mao", aquilo acompanha um
pouco, entdo ela vai. Se tem uma coisa aqui ou aqui ou ali, que a gente
percebe, tem um ritmo parecido com o andar. E, dai, saiu essa idéia de
movimento, essa coisa de se deslocar ritmadamente com o andar. Entdo
tem um andar ali, que tem no Itamaraty também. Isso como idéia, vamos
dizer, basica, assim, porque senao fica monétono. Fazer um desenho que a
gente vé parado fica meio monétono... *

Ressalta-se que Athos Bulcdo direciona seu trabalho em relagdo ao espaco
arquitetural com o deslocar de uma cémera, uma referéncia ao travelling. O
deslocamento de camera sobre trilhos provoca o movimento dos cenarios junto com
o dos personagens. Também o movimento do corpo humano com uma cédmera na
mao pode denotar ndo apenas a movimentacdo do cenario, mas as mudancgas
visuais causadas na imagem, em consequéncia das posi¢gdes longe-perto de
volumes e jogos de cores, 0 que nos remete a tomadas visuais, enquadramentos,
distancias e escalas.

Assim, as referéncias ao cinema foram lugar comum na fala do artista:

Nao sei, porque, ao mesmo tempo, seria tao dificil a gente falar em termos
assim... Tem um filme tdo importante: é Limite. Um filme feito em 1930... as
vezes... Eu gosto de cinema, eu fico pensando, eu fico vendo, as vezes,
filmes alugados ai. As inovagdes que tem em Eisenstein. Outro dia eu tava
vendo um filme, as influéncias. Esse aqui. Da vontade de... tem lugar aqui...
isso tudo a gente pudesse estudar mais, as preocupagdes de
enquadramento, tudo isso de um grande cineasta. Mas em cinema é um
pouco isso, o enquadramento. Vocé procura valorizar a imagem com ritmo.
Isso é dificil de se comparar. Mas a gente fica vendo aqueles movimentos
de massas. Até hoje como influéncia, a gente v& um filme feito o Outubro,

%% BULCAO, Athos. Depoimento. In: Programa de Histéria Oral. Brasilia: Arquivo Publico do Distrito

Federal, 1988. p.15. Grifo nosso.
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em um pedago de Os Intocaveis, dentro do filme. Outro dia a gente viu.
Mesmo aquelas cenas de escadarias (incomp.). Ndo é s6 Encouragado
Potemkin que te...

[...]

... quando desce o carrinho de bebé&, a maneira que aquela escadaria é
mostrada de cima € uma cena muito parecida com as tomadas de
Potemkin e Outubro. E Glauber Rocha mesmo, ele era um discipulo de
Eisenstein. O filme que eu considero melhor dele é o Deus e o Diabo na
Terra do Sol, é resolvido assim, de uma maneira magistral. Ele valoriza o
corte, aquela procissao, aquelas crises do Anténio das Mortes... E isso vai
ser buscado também em outras épocas (incomp.) essa caracteristica, uma
época influencia outra e assim. Em Eisenstein a gente encontra muita
referéncia em... (incomp.) que ele foi olhar com admiragdo. Eu posso
mostrar isso, eu trabalhei com imagem, trabalhei muitos anos com cinema.
Tudo isso é todo um dialogo, tudo é permanente... inventar, absolutamente
inventar isso n&o existe, (incomp.). ***

Sobre a propriedade da montagem para a conformacgéo da obra, Eisenstein
coloca que decorre do fato de que dois pedagos de filme, expostos juntos, criam um
novo conceito, uma nova qualidade, decorrente da justaposicdo. Afirma que: “[...]
Esta ndo €, de modo algum, uma caracteristica peculiar do cinema, mas um
fendmeno encontrado sempre que lidamos com a justaposi¢cdo de dois fatos, dois
fendmenos, dois objetos. [...]". 3*°

Observe-se que, na fala do cineasta, a qualidade total resultante ndo é uma
somatoria dos dois primeiros objetos, ou formas expostas, mas um produto

independente:

[...] a justaposicao de dois planos isolados através de sua unido nao parece
a simples soma de um plano mais outro plano — mas o produto. Parece um
produto — em vez de uma soma das partes — porque em toda justaposigao
deste tipo o resultado é qualitativamente diferente de cada elemento
considerado isoladamente. [...] **

Assim, pode-se pensar que uma das diretrizes norteadoras de Athos Bulcéo
era justamente a montagem da obra. Os elementos individuais, configurados em
cada azulejo, seu desenho e cor, propiciavam montar um conjunto azulejar onde
essa qualidade a que o cineasta se referia, surge ndo como o produto de um
somatorio de azulejos, mas na sua qualidade total de uma parede dangante, em
movimento.

A montagem produzida pelo artista perseguia um tema: o movimento. Assim,

direcionava-se antes a um produto final, montado e articulado, com efeito de

%% BULCAO, Athos. Depoimento. In: Programa de Histéria Oral. Brasilia: Arquivo Publico do Distrito

Federal, 1988. p.16. Grifo Nosso.
%% EISENSTEIN, Sergei. O sentido do Filme. Rio de Janeiro: J. Zahar editora, 2002. p.14.
%% |pidem, p.16.
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movimento. Alia-se ao fato o pressuposto de um observador que caminha, que
passeia o olhar.

Conforme se observa no desenvolvimento dos projetos de 1976 — 1978 (para
o painel do foyer da Sala Villa-Lobos e Terrago), as pecgas individualizadas ja
propunham tensdes determinadas a resultar no tema geral de movimentagédo da
parede. A diretriz montagem-movimento ja estava presente nas pecgas,
individualmente, caracterizado em suas tensdes desenho-cor.

Eisenstein ainda chama a atengdo para essa compreensdo da imagem
quando afirma que cada fragmento da montagem nao podera mais existir, no corpo
final formado, sem relagcdo, “mas como uma dada representagdo particular do tema

geral”. 3%

[...] A justaposicéao desses detalhes parciais em uma dada estrutura de
montagem cria e faz surgir aquela qualidade geral em que cada detalhe
teve participacdo e que reune todos os detalhes num todo, isto &, naquela

imagem generalizada, mediante a qual o autor, seguido pelo espectador,
apreende o tema. >%

Quando Athos Bulcdo imagina o espectador em movimentagcéo pelo espago
arquitetural, aponta suas diretrizes para o préprio espectador, num jogo sinestésico
e dinamico.

[...] A forca da montagem reside nisto, no fato de incluir no processo criativo
a razao e o sentimento do espectador. O espectador é compelido a passar
pela mesma estrada criativa trilhada pelo autor para criar a imagem. O
espectador ndo apenas vé os elementos representados na obra terminada,
mas também experimenta o processo dindmico do surgimento e reunido da
imagem, exatamente como foi experimentado pelo autor. E este é,
obviamente, o maior grau possivel de aproximagao do objetivo de transmitir
visualmente as percepgoes e intengdes do autor em toda a sua plenitude,
de transmiti-las com “a forga da tangibilidade fisica”, com a qual elas
surgiram diante do autor em sua obra e em sua visao criativas.*”

Entretanto, como considerar o ndo figurativo na construgdo dessa montagem
proposta pelo artista que parece vir ao encontro do pensamento de um cineasta que
trabalhou com formas figurativas? Como considerar a auséncia de figura e nossa
percepcao de movimento? Uma vez que tudo que se movimenta infere em nossa
percepgdo como “vivo”, ou animado? De onde poderia surgir a percep¢ado do

movimento a partir da montagem de formas n&o figurativas?

%7 EISENSTEIN, Sergei. O sentido do Filme. Rio de Janeiro: J. Zahar editora, 2002, p.18
%% |bidem, loc. cit.
%99 1pidem, p.29. Pontue-se a forma pessoal com que Eisenstein se utiliza do termo “intengéo”.
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E justamente nos embates levantados acerca da fotografia e dos primérdios

do cinema, anteriores a 1900, que a discussdo levantada por Michaud (2013)%'°,

sobre a dissociagao imagética do movimento dos corpos, nos interessa:

Entre as imagens de cidades desérticas de 1839 e as de 1859, sob o efeito
da redugdo dos tempos de exposigcado, que permitiu substituir o brometo de
colddio pela emulséo de gelatina, dez a cem vezes mais sensivel, 0s corpos
em movimento entraram na fotografia, mas para se imobilizarem nela. Aos
primeiros observadores da fotografia, representar o movimento afigurou-se
uma contradicao objetiva: sua reconstituicdo numa superficie Unica, na qual
todos os estados sucessivos do corpo em agdo eram reduzidos a
simultaneidade, assumia o aspecto de uma dissolugdo da aparéncia da
substancia fotografica, confundindo-se a massa e o contorno do modelo
num amalgama de particulas luminosas. Se a fotografia, com a redugéo do
tempo de exposigdo, conseguiu fixar a imagem de um corpo se deslocando
no espaco, ela o fez retirando um segmento acabado na curva de seu
deslocamento: ao captar a aparéncia dos elementos moveis, longe de
captar o movimento, ela se desfez dele.

[...] Com os primérdios da cinematografia, a combinagéo do avango do filme
com a pelicula perfurada e a impresséo fotogréfica, autorizando o resgate
do movimento, viria a ser fugazmente percebida como uma vitdria simbdlica
sobre a morte — o que fez ressurgir antiquissimos reflexos animistas no
espectador e no operador.

Nesse sentido, o autor (2013), versando sobre a poética dos elementos
moveis do fisiologista Etienne-Jules Marey, traca um paralelo na forma como o
historiador da arte Aby Warburg procura demonstrar o movimento potencialmente
contido nas imagens (figurativas) e o trabalho realizado pelo fisiologista com a
fotografia, a partir da qual isolou o0 movimento numa sequéncia de formas abstratas,
ou nao figurativas. 3'2

Discorrendo sobre o desenvolvimento das camaras de filmagem e projecéo, e
da pura tentativa da captura de movimento, independentemente de cenarios e

fundos figurativos, Michaud comenta:

A sala de projecdo do departamento fotografico da Edison Manufacturing
Company, tal como descrita por Dickson, conservava a marca dessa
circularidade entre gravagdo e reprodugdo, que presume que as figuras
ressurjam da camara escura idénticas a elas mesmas, sob a forma em que
foram colhidas; era um espaco revestido de painéis pretos, para impedir a
refracdo da luz proveniente da tela, um espago nao ilusionista e sem
especificagdo, destinado a ndo imitar as aparéncias, a restabelecer a
presenga: [...]

[...] Quando a figura avanca para fora de seu lugar (na projecdo), a énfase
ja nao recai em seu deslocamento no espago, mas no evento duplo de sua
manifestacdo e seu esvaecimento. Aparecimento e desaparecimento ficam
inextricavelmente misturados: sdo as duas faces de um unico fendmeno. Ao

310

MICHAUD, Philippe-Alain. Aby Warburg e a imagem em movimento. Pref. Georges Didi-
Huberman. Trad. Vera Ribeiro. Rio de Janeiro: Contraponto/MAR, 2013. p.45.

" |bidem, p.49.

12 |bidem, p.90.
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irromper na imagem, a figura permite ver sua exclusdo de qualquer
contexto.’™

E, demonstrando as possibilidades abertas:

Cada tema gravado no palco do Black Maria apresenta a narrativa de um
COorpo que aparece e se torna imagem, um corpo as voltas com suas
préprias modificagbes, das quais a apresentagao do contorcionista € a mais
pura expressao. [...]; todos os atores que comparecem perante a objetiva da
camera mostram os corpos se emancipando do universo fisico, uma
imagem purificada do movimento na qual vem aflorar, fugazmente, a
representagdo da linha sinuosa que, da mesma forma, ndo parou de
obcecar os artistas do Renascimento, quando eles procuraram representar
o ser vivo.*"

O autor, apontando como Aby Warburg punha em xeque a crenga, segundo a
qual, a arte do Renascimento pautava-se sobre a harmonia e estabilidade das
formas, para plantar uma perspectiva “segundo a qual os artistas modernos ter-se-
iam interessado pela Antiguidade para nela selecionar ndo entidades estaveis,
fixadas segundo paréametros iconograficos, mas movimentos que questionavam
qualquer estabilidade” *'°, traca a relacdo com os trabalhos de Marey, nos quais,
isolando os tragos dindmicos do movimento numa sequéncia de fotografias, era
capaz de produzir a mesma potencialidade mével acerca da qual Aby Warburg se

referia.

Num texto publicado em 1894, sobriamente intitulado O movimento, Marey
registra os resultados de suas pesquisas, conduzidas no College de France
durante a década anterior, sobre a transcrigdo do movimento. Ele procura
resolver a aporia com que a fotografia se chocou quando o aperfeicoamento
das emulsdes rapidas permitiu que ela fosse aplicada a descrigdo de corpos
moveis: visto que o movimento € por esséncia irredutivel a instantaneidade,
para obter uma expressao dele que nao seja a de um corpo detido em seu
curso é preciso dissocia-lo do corpo que ele atravessa, que o transporta e
com o qual ele nao se identifica.

Buscando ndo mais reproduzir a aparéncia do movimento, porém
reconstitui-lo a partir de uma analise prévia de suas propriedades visuais,
Marey o considerou em sua textura distinta, inacessivel & amostragem
fotografica. A consideragdo das posturas mantidas pelo objeto mével foi
abandonada em prol das transi¢gées evanescentes que as ligam e cuja
visibilidade propria se tratava de exprimir. Abstraindo a roupagem
sensivel do movimento, era preciso reconstrui-lo a partir de um
conjunto de férmulas visuais que nao pressupdem a figurabilidade,
mas, ao contrario, a condicionam.>'

Segundo Michaud (2013), Marey se utilizou de um homem vestido com uma

malha preta, com rosto coberto com capuz, em quem, ao longo dos membros,

%% MICHAUD, Philippe-Alain. Aby Warburg e a imagem em movimento. Pref. Georges Didi-

Huberman. Trad. Vera Ribeiro. Rio de Janeiro: Contraponto/MAR, 2013. p.53. Nota nossa.
314 |.:
Ibidem, p.59.
% |bidem, p.95.
%18 |bidem. p.90. Grifos do autor (italico); Grifos nossos (negrito).
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colocou “galdes marcados por pontos brilhantes nas articulagdes” *'" (figuras 85A e
85B). Fotografado sobre fundo também preto, a figura humana desaparecia,

deixando em seu rastro o registro do movimento sucessivo dos pontos brilhantes.

FIGURA 85A: Etienne-Jules Marey, cronofotografia parcial da corrida do homem, 1883. Beaune,
Museu Marey.

FONTE: MICHAUD, Philippe-Alain. Aby'Warburg e almagem em Movimento. Rio de Janeiro: Ed.
Contratempo / Museu de Arte do Rio, 2013. p.91, fig. 26a.

FIGURA 85B: Etienne-Jules Marey, Demeny vestindo a roupa preta com galées e pontos brancos,
1883. Beaune, Museu Marey.

FONTE: MICHAUD, Philippe-Alain. a;Burg e a Imagem em Movimento. Rio de Janeiro: Ed.
Contratempo / Museu de Arte do Rio, 2013. p.92, fig.26b.

Dessa forma, cabe aqui a ideia de que Athos Bulcdo perseguia, em suas
diretrizes, a expressao desse movimento, o qual ele percebia articulado no cinema
nascente de sua época.

37 MICHAUD, Philippe-Alain. Aby Warburg e a imagem em movimento. Pref. Georges Didi-

Huberman. Trad. Vera Ribeiro. Rio de Janeiro: Contraponto/MAR, 2013. p.91.
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Um primeiro aspecto com que o texto de Michaud (2013) ajuda na
compreensao formal do trabalho de Athos Bulcao para o painel do terraco do Teatro
Nacional, por exemplo, é justamente a analise que o autor faz desse trabalho de
Marey, o qual, demonstrando o movimento ndo na sucessao de posturas mantidas
pelo objeto moével, mas na “transicdo evanescente” que as ligam.

Os espacgos entre pegas do painel do artista trabalham justamente como essa
passagem “evanescente” entre uma figura e outra imbuida daquelas tensdes visuais.
Para além disso, considerando o pensamento exposto por Michaud (2013), de que,
para Marey, era necessario abstrair os pontos limites dessa transicao da imagem, a
fim de se abstrair o movimento, revela-se a construgdo dinamica da imagem a partir
da propria conformagédo nao-figurativa: “era preciso reconstrui-lo a partir de um
conjunto de foérmulas visuais que nao pressupdem a figurabilidade, mas, ao
contrario, a condicionam”. 38

E a partir dai que o autor conclui:

Dado que a visibilidade do corpo mais constitui um obstaculo que um
referencial util, trata-se de afugentar sua espessura e sua opacidade, de
invocar sua presenga arrancando-a da substancialidade. Entao, desviando-
se da exploragdo do instantaneo, Marey propde-se “reduzir artificialmente a
superficie do corpo estudado”, ou seja, fazé-lo desaparecer, instaurando um
conjunto de processos que visam a neutralizar a aparéncia do corpo mével
em prol da pura fenomenalidade da forca que ele veicula.®'

E assim que surgem as imagens no figurativas de Marey, porém repletas do
referencial de movimento dos corpos. Dessa forma, Michaud relaciona o texto do
fisiologista, O movimento, com o Atlas Mynemosine, de Aby Warburg, uma vez que
“a figura ja ndo é concebida como uma modificagdo ou um estado, mas como a

manifestagdo de uma energia que se atualiza num corpo.” 3%

[...] O corpo do homem do botdo prateado desaparece da folha de estudo
para dar lugar a outra figura: a da energia em movimento, que desenha em
sua trilha, sob a forma de um risco de luz persistente, a silhueta de uma
cobra.*”’

Importa considerar que a constituicdo de obras de arte nao figurativas,
imbuidas de movimento, pode também ser identificada no trabalho de concretistas e

neoconcretistas. Ronaldo Brito (2002) discorrendo sobre os conceitos basicos

%8 MICHAUD, 2013, op. cit. (nota 316), p.90.
% MICHAUD, Philippe-Alain. Aby Warburg e a imagem em movimento. Pref. Georges Didi-
Huberman. Trad. Vera Ribeiro. Rio de Janeiro: Contraponto/MAR, 2013. p.90-91.
320 |pa;
Ibidem, p.91.
%! Ibidem, p.95.
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trabalhados dentro do neoconcretismo localiza dois®??, que podem ser Uteis ao
entendimento dessa questao.

Trata-se da ideia de tempo e da de espaco. Em torno da de tempo, o autor
difere o viés tratado através da op art e da arte cinética em contraposicdo ao da
minimal art. Uma vez que, para as duas primeiras, era tratado como um residuo do
pensamento metafisico, articulando-se com o cientificismo e o ambiente tecnoldgico,
constituiu uma ideia de tempo mecanico. “Haveria entdo que pensa-lo (o tempo)

enquanto movimento, estimulo perceptivo atual, elemento concreto do repertério das

artes visuais.”. %%

Nesse sentido, o neoconcretismo (e depois dele a minimal) operou uma
ruptura na sequéncia do desenvolvimento construtivo: o seu desinteresse
pela tecnologia como fator intrinseco a produgéo e a insisténcia sobre uma
idéia virtual de tempo, bem como sua recusa em enquadrar a forma em
limites apenas O6ptico-perceptivos, colocavam até certo ponto em xeque
alguns sélidos principios dessa tradi¢ao. [...]

O tempo toma no neoconcretismo um sentido construtivo muito pouco
ortodoxo. A idéia concreta do tempo como movimento mecanico ele opds o
tempo como duragdo e como virtualidade. [...]. ***

E, fazendo-se aqui um encontro entre neoconcretismo, Didi-Huberman e

Agamben, cite-se Ronaldo Brito:

O tempo neoconcreto €& fenomenoldgico, recuperagdo do vivido,
repotencializagdo do vivido. E nesse sentido ele foi um precursor das
tendéncias dominantes dos anos 60 que representavam um esfor¢co para
abolir a distancia entre arte e vida.**®

Quanto ao espago no neoconcretismo, Brito (2002) o denomina campo e o
qualifica de um “carater ativo” 3%%; “O artista neoconcreto ndo abordava propriamente
0 espaco, ele o experimentava. Dispunha-se a vivencia-lo, atuar contra o
relacionamento tradicional entre o sujeito observador e o trabalho.” *?’. E justamente
nessa agao que o autor demonstra a tentativa neoconcreta de liberar a arte de seus
suportes classicos, de questionar seus pressupostos e gerar uma nova relagao entre

0 observador e a obra de arte:

Implicitamente havia nele (no neoconcretismo) uma recusa da integragéo
funcionalista da arte na coletividade e a abertura para se pensar a funga”o-
arte, discutir os seus efeitos para além de uma histéria fechada da arte.>*®

322 BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo: vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro. 12

gzesimpr. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2002. p.77.
Ibidem, loc. cit.

%24 |bidem, loc. cit.

325 |bidem, p.80.

328 |bidem, p.80.

27 |bidem, p.81.

%28 |bidem, p.83. Grifo do autor. Nota nossa.
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Assim, € importante pontuar que, dentro das possibilidades de permuta de
Athos Bulcdo, havia escolhas e limites na sua pratica. Se, por um lado, aceita e
agrega paulatinamente o nao-figurativo ao seu trabalho (a partir do final da década
de 1950), por outro, mantém-se fiel, ao longo de sua trajetéria, a busca pela
montagem do movimento na obra de arte.

Ao se pensar sua obra artistica para o Teatro Nacional de Brasilia, as
escolhas nao-figurativas partiam, primeiro, de pressupostos geridos nas solicitagdes
projetuais do arquiteto, consolidados em uma proposta de espago arquitetonico;
segundo, daquelas possiveis de carregarem em si a demonstracdo do movimento,
além de sua transformacao durante o movimento dos corpos, dos observadores.

Se as diretrizes formais foram aquelas passiveis de demonstracao de
movimento, que também podem ser encontradas nos concretistas e neoconcretistas,
a diretriz a qual se vinculava a composi¢ao final da obra, sua montagem, e o
movimento humano no espaco, estava longe daqueles artistas. Athos Bulcdo foi
busca-la no cinema do inicio do século XX.

Por fim, € importante pontuar a percep¢ao que se obtém, nesses trabalhos,
sobre o estatuto de obra de arte em sua trajetéria. Veja-se que, nos trabalhos de
desenho e pintura se mantém no suporte classico da obra, e 0 mesmo se poderia
dizer de suas fotomontagens. Ao passar para os painéis a partir da azulejaria, vai
paulatinamente adentrando os baixos-relevos até chegar a uma obra escultural
como o painel das empenas norte e sul do Teatro.

Esta ultima obra, em especial, além de carregar o movimento intrinseco a sua
conformacdo, demonstrado no capitulo 2, obtém do movimento solar e do
movimento humano ao redor do edificio, relagdes espagos-temporais que

extravasaram qualquer de seus trabalhos em relac&o direta com a arquitetura.
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CONCLUSAO
A relacao arte—-arquitetura no trabalho de Athos Bulcao para o Teatro Nacional

de Brasilia.

Conforme apresentado na introdugéo deste trabalho, o discurso de integracao
das artes com a arquitetura, semeado no Brasil através de Le Corbusier e difundido
por Lucio Costa, serve de base para entender as obras de arte em edificios como o
antigo MES, a Igreja da Pampulha ou mesmo as obras de Alfredo Ceschiatti e
Marianne Peretti para o Teatro Nacional de Brasilia. Entretanto ndo é suficiente para
sustentar a relagao da arte de Athos Bulcdo com a arquitetura de Oscar Niemeyer.

O processo criativo desse artista, intimamente relacionado as solicitagbes
niemeyeranas e atrelado a um objeto formal proposto, constituiu-se a partir da
prépria arquitetura e demonstra-se através dela. A questdo indica uma condi¢cdo que
extravasa aquele discurso inserido por Lucio Costa na década de 1930. Dai a
necessidade de investigacao desses objetos formais histéricos a partir dos discursos
dos préprios envolvidos: arquiteto e artista.

O encargo de Oscar Niemeyer a Athos Bulc&o solicitava, para as empenas
norte e sul do teatro, uma intervengdo formal no edificio com um fim especifico:
provocar a sensacgao de leveza no objeto arquitetdénico. A intencdo do painel dirige-
se, antes, a potencializar um aspecto formal do edificio do que a constituir-se como
uma obra de arte autbnoma.

Quanto aos painéis internos, a solicitagdo ao artista vinha no sentido de
reforgar, ou salientar, os pressupostos do espaco arquitetural que Oscar Niemeyer
buscava aplicar aos seus edificios. Pontue-se ainda que os painéis azulejares
produzidos enquanto obras de arte autbnomas, por outros artistas, para a arquitetura
da primeira metade do século XX, carregavam um figurativismo capaz de sustentar
aquela intengao.

Os painéis de Athos Bulcdo para o interior do Teatro Nacional foram
constituidos a partir do nao-figurativo e, embora sua intengao volte-se ao proprio
espaco arquitetural e demonstrem as diretrizes do artista, existem ainda em fungao
da arquitetura, sem autonomia.

As diretrizes de Athos Bulcdo podem ser identificadas ao longo de sua
trajetéria. O desenvolvimento de seus desenhos a bico de pena, suas ilustragdes e
mesmo fotomontagens, apresentadas no capitulo 1, tinham relagcdo direta com o

espacgo cénico, justamente o ponto de entrada do artista nas artes, através de uma
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arte de espetaculos. Sua afinidade com o teatro e sua paixao declarada pelo cinema
s&o constantemente expressas nessas imagens.

Suas experiéncias com figurinos e cenografia também podem ser
consideradas importantes para seus trabalhos posteriores com a arquitetura, que
pode ser pensada como um espacgo cénico, apto as propostas criativas do artista. A
movimentagdo de pessoas nesse espaco, o tipo de reunido humana para a qual a
arquitetura é projetada, contextualizam tanto os espagos quanto o publico.

Uma observagédo importante aponta para a apropriagdo que o artista fez de
elementos da arte cinematografica do inicio do século XX. Assim, pode-se pensar
que uma das diretrizes norteadoras de Athos Bulc&o era justamente a montagem da
obra. Os elementos individuais, configurados em cada azulejo, seu desenho e cor,
propiciavam montar um conjunto azulejar onde essa qualidade a que o cineasta
Eisenstein (tdo admirado pelo artista) se referia, surge ndo como o produto de um
somatorio de azulejos, mas na sua qualidade total de uma parede dangante, em
movimento, ou mesmo, desaparecendo, como € o caso das empenas norte e sul do
Teatro Nacional.

A experiéncia do artista na Universidade de Brasilia, bem como seu convivio
com arquitetos que trabalhavam com o concreto pré-fabricado, ajuda a compreender
o aparecimento do material em seu trabalho. E certo que Oscar Niemeyer n&o
adotou linhas curvas para esse edificio, mas tampouco angulos retos. O angulo que
determinou sua configuragdo formal como um tronco de piramide justifica-se nos
pressupostos do arquiteto em fechar aquele espago arquitetdnico, configurando
interior e exterior numa unica forma (figura 31B).

A opcédo do artista por elementos pré-fabricados e prismaticos, para as
empenas norte e sul, justifica-se nas experiéncias de pré-fabricacdo da UNB e na
presencga de Jodo Figueiras Lima como elemento de contrapeso naquelas escolhas.
Ja sua configuragao formal surgiu de experiéncias sobre volume, luz e sombra. Seu
trabalho anterior com azulejaria, em que buscou trabalhar os cheios e vazios no
intuito de retirar dos longos panos de parede o peso de sua apresentabilidade,
também faz eco em suas escolhas para produzir leveza naquelas empenas.

Deve-se considerar ainda, quanto aquele espraiamento da arte de Athos
Bulcdo por diversos suportes, a oportunidade que teve, através do funcionalismo
publico na NOVACAP, de experimentar a Pedra e a Madeira. Com a primeira

procurou extravasar seu sentido comum voltado ao revestimento, uma vez que foi
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tratada pelo artista como um elemento ora ilusionistico, ora musical e, o mais
importante, relacionava-a, assim como sua azulejaria, a movimentacdo do
expectador nos espacgos arquiteturais onde foram instaladas.

A madeira aparece como suporte para elementos acusticos em trés salas,
antes de seu trabalho para a Sala Martins Pena. Enquanto nos trés primeiros
trabalhos (figuras 79, 80 e 81) é tratada como elemento portador de cor e movimento
em relagdo a propria parede suporte, na Sala Martins Pena permanece com seu
aspecto real, em continuidade ao préprio revestimento das paredes da sala (figuras
84A, B e C). Sua apresentabilidade acontece a partir do movimento executado pela
prépria madeira que reveste a parede, como se fosse um unico corpo.

A retomada do concreto para os elementos acusticos da Sala Villa-Lobos é
um aspecto singular, uma vez que remete aos blocos de concreto das empenas
norte e sul do edificio. Através da comparagédo dos projetos do artista com os do
arquiteto responsavel pelo projeto de acustica, lgor Sresnewsky, pode-se constatar a
tentativa de Athos Bulcdo em respeitar o projeto do arquiteto.

Apesar de nado serem perfeitamente idénticos os angulos de reflexao acustica
dos moédulos do painel do artista com relagdo ao projeto, € certo que houve a
tentativa de se produzir uma obra com fungdes refletoras do som. O fato de haver
pequenas modificagdes nos angulos indiciam que aconteceram novos
entendimentos entre artista e arquiteto para que se adequasse a posicao dos
modulos do painel as paredes da Sala.

A diferenca formal entre os elementos propostos no projeto do arquiteto e nos
desenhos do artista para esse painel demonstra a liberdade do segundo em propor
novos objetos aos arquitetos com quem trabalhava. Nesse aspecto, o nao figurativo,
a opgao por uma linguagem formal com elementos puros, permitia a Athos Bulcao
intervir nesses projetos de forma a potencializar os elementos e os espagos
arquiteturais.

O contexto formativo de Athos Bulcao, na década de 1940, indica que circulou
tanto entre artistas que trataram o figurativo como expressao de posi¢des politicas
(como Carlos Scliar e Candido Portinari) quanto entre aqueles que trabalhavam a
forma e a desconstru¢cado de imagem como tema para a propria obra de arte (como o
casal Vieira da Silva e Arpad Szenes). O tema principal do artista ligava-se aos

palcos e ao carnaval carioca.
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A partir de seus desenhos, ilustracbes e fotomontagens, bem como a
descricdo de Ruben Navarra (1947)°?° sobre seu processo criativo permitem
relacionar suas obras as afirmacées de Cocchiarale (1998)*° e Chiarelli (2003)*"
quanto a lateralidade delas ao longo do século XX. Nos seus trabalhos, tanto as
possibilidades criativas dadaistas quanto surrealistas podem agregar conhecimento
acerca do seu processo criativo. Por outro lado, € certo que mantinha a construgao
classica das cenas e nao fugiu aos arranjos de perspectiva das imagens. O que de
fato demonstra Athos Bulcdo como um mundo a parte de escolas ou grupos
nomeados ao longo daquele século.

O desenvolvimento paulatino de sua arte sobre suportes diversos também
permite avaliar sua trajetéria experimental. Se ja trabalhava o cénico e o movimento
dos corpos ao longo da década de 1940, na década de 1950 receberia a
oportunidade de criar para espacgos reais, que fosse a partir da propria cenografia,
pois passa a instalar seu trabalho em espacos construidos, sobre a arquitetura,
inicialmente com suas fotomontagens e posteriormente com seus azulejos.

A pintura parietal para as primeiras obras de Brasilia ja denotavam o limite de
seu trabalho dentro da proposta figurativa, tocando as possibilidades plasticas do
ndo figurativo (figuras 22 e 23). Os azulejos do artista entre 1955 e 1958
demonstram que, para novos suportes, também a linguagem de seu trabalho
solicitava novos entendimentos.

Nesse percurso, 0 movimento parece ter sido busca constante, fosse na
representacdo pictoérica de corpos em movimento, fosse na iluséo 6tica de paredes
dancgantes ou na movimentagdo humana no espacgo arquitetonico.

O cinema, enquanto novas possibilidades abertas, paulatinamente, ao longo
da primeira metade do século XX, também forneceu parametros e recursos artisticos
para Athos Bulcdo. Na medida em que imagem, movimento e som articulavam-se na
tela, também o artista se apropriava dos novos pensamentos plasticos que seguiram
nesse sentido.

Eisenstein (2002)**?, quando propds um cinema capaz de produzir algo que

somente sua natureza artistica o pudesse fazer, afirmava que se apropriava das

322 NAVARRA, op. cit. (nota 114), p.4.

3% COCCHIARALE, op. cit. (nota 152), p.315.

3! CHIARELLI, op. cit. (nota 168), p.75.

32 EISENSTEIN, op. cit. (notas 284 e 285), p.11 e 54.
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experiéncias que as outras artes construiram anteriormente a cinematografia que
despontava (Ver a partitura audio-visual de Sergei Eisenstein na figura 87).

Se a montagem filmica aliou o somatério de imagens na produgcdo de um
unico efeito final, também o artista assim articulou seu trabalho para a arquitetura.
As ideias de manipulagdo da camera, parada ou em movimento, bem como seus
efeitos sobre o cenario filmado, parado ou em movimento, podiam fornecer conteudo
passivel de ser transportado para seus painéis.

Sua experiéncia na UNB, sua investigagao acerca do volume, da luz e da
sombra, agregaram valor ao seu trabalho, ndo na composi¢ao de profundidade, mas
justamente na produ¢do do movimento na obra de arte. Os desdobramentos das
pesquisas com o pré-fabricado dentro da universidade trouxeram novo material ao
repertério do artista, permitindo pensar ndo apenas aqueles volumes, mas os
baixos-relevos a partir dos revestimentos em pedra, por exemplo.

Dessa forma, pode-se inferir que a relacdo da arte desse artista com a
arquitetura de Oscar Niemeyer ndo visava a existir por si mesma, mas existir a partir
da propria arquitetura, de seu préprio suporte. Sua intengédo articulava-se, por um
lado, a potencializacdo formal proposta pelo arquiteto, aos espacos dados pelo
objeto arquitetdnico e, por outro, as diretrizes animadas do artista, que solicitavam o
movimento na obra de arte e o movimento do espectador.

Seu trabalho ndo foi pensado como uma obra de arte a priori, depois
articulada no espago arquitetdbnico, mas para cada arquitetura a ele proposta. Se
Sergei Eisenstein prop6s para a arte filmica a sincronizagdo dos sentidos através da
partitura audiovisual, Athos Bulcdo propds essa sincronizacdo na sinestesia da

movimentagdo de um corpo humano no espacgo arquiteténico.
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FIGURA 87: A sincronizagdo dos sentidos na partitura audio-visual proposta por Eisenstein: Uma
sequéncia de Alexander Nevsky.
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FONTE: EISENSTEIN, Sergei. O sentido do Filme. Rio de Janeiro: J. Zahar Editor, 2002, p.118-119.
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Intégration archtecturale. Genéve/Suisse: Editions Rousseau, 1974. p.6.
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ANEXO 1 - ENTREVISTA COM O ARQUITETO E URBANISTA ALEIXO
ANDERSON FURTADO
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O arquiteto e urbanista Aleixo Anderson Furtado, professor aposentado da FAU —
UnB, mudou-se para Brasilia em 1964. Iniciou, naquele ano, o curso de Arquitetura e
Urbanismo no antigo Instituto Central de Artes da UnB. Estagiou junto aos arquitetos
Jodo Figueiras Lima e Milton Ramos. Posteriormente, ja formado, viria novamente
fazer parceria com este ultimo profissional, trabalhando no projeto executivo do

Teatro Nacional de Brasilia.

Gentilmente redigiu um depoimento em resposta a perguntas pré-formuladas para a
entrevista, encaminhadas a ele no dia 06 de junho de 2017. O encontro para a
entrevista aconteceu numa manha de sexta-feira, dia 09 de junho de 2017, na FAU —
UNB. Muito disposto, o arquiteto vestia uma camisa estampada com o motivo da

azulejaria de Athos Bulcao para a Igrejinha Nossa Senhora de Fatima.
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DEPOIMENTO REDIGIDO PELO ARQUITETO E URBANISTA ALEIXO ANDERSON FURTADO EM
REPOSTA A PERGUNTAS A ELE ENCAMINHADAS, POR MEIO DE LAUDAS, NO DIA 06 DE
JUNHO DE 2017.

Assuntos propostos nas laudas:

A Chegada a Brasilia e sua entrada no curso de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de Brasilia
(UNB). As aulas dentro do Instituto Central de Artes (ICA) e a produgado de pré-moldados no Centro
de Planejamento (CEPLAN) da Universidade. Memodria das aulas de Athos Bulcdo. Sobre ter
presenciado alguma participagado, aquela época, dentro da Universidade, entre esse artista e o
arquiteto Jodo Figueiras Lima. Como se dava a participagdo/contato de Athos Bulcdo com os
arquitetos durante obras como a Escola Classe SQN 407, o Palacio Iltamaraty e o Teatro Nacional.
Memodrias acerca dos Painéis Internos do Teatro Nacional. Painel de Athos Bulcdo para o Cine
Brasilia, em 1976, e a relacao do artista com profissionais da area de acustica.

Brasilia, 09 de junho de 2017.
Arquiteto Aleixo Furtado.

Cara Arquiteta Luciana,

— Agradeco o convite para colaborar com tuas pesquisas referentes aos trabalhos do artista plastico
Athos Bulcao, realizados nas décadas de 1960 e 1970, para compor o interior e o exterior do Teatro
Nacional de Brasilia.

— O projeto de arquitetura do teatro foi elaborado pelo arquiteto Oscar Niemeyer no inicio dos anos
sessenta, quando foram construidos quase todos os componentes do sistema estrutural.

— Foram executadas as fundagdes, pilares, vigas, lajes dos pisos varios e todas as paredes (quatro)
que compdem as fachadas. Internamente as duas salas de espetaculos, sala Villa-Lobos e sala
Martins Pena, ficaram, durante as décadas de 60 e 70 no “0sso”, ou seja, as paredes em concreto
aparente fruto da estrutura e a platéia apenas com os degraus de piso de concreto, como uma
arquibancada, sem revestimento nem cadeiras, durante cerca de 15 anos desde o inicio da
construgdo, que, creio, comegou algo antes da inauguracéo da capital, em 1960.

— Eu, Aleixo Anderson Furtado, vim para Brasilia em 1964, movido pela empolgacao criada durante
o governo do presidente Juscelino Kubitschek, residindo com a familia no Rio de Janeiro, até 1960,
entdo capital do Brasil, com 18 anos, em 1963, visitei o canteiro de obras da nova capital,
acompanhado de um jovem colega de escola, tendo ja concluido o 2° grau e, entusiasmado com o
que vi e com as relagdes que tive com os entdo estudantes da FAU/UNB, resolvi me inscrever no
vestibular para o curso de arquitetura e urbanismo. Voltei para o Rio de Janeiro e comuniquei a
familia, que, caso fosse aprovado, me mudaria para Brasilia, e, para tanto, deixei encaminhadas
algumas possibilidades de moradia.

— Assim, sozinho, pois 0 meu colega achou por bem estudar na UFRJ, no Funddo, no Rio de
Janeiro, vim para Brasilia e integrar-me, rapidamente, aos cursos iniciais do entdo Instituto Central de
Artes, base para as disciplinas técnicas seguintes referentes aos cursos de Arquitetura e Urbanismo.
Consegui, também, vaga nos alojamentos estudantis dentro do “campus” da Universidade, que,
embora precarios a época, compensavam pela integracdo e solidariedade entre seus estudantes
vindos de varios Estados do Brasil.

— Nos uniu mais ainda, nos anos seguintes, a luta contra a ditadura e pela redemocratizacdo do
Brasil.

— A partir da minha total integragdo com a universidade de Brasilia, que se tornara também minha
casa, meu local de residéncia, iniciei, em 1964, no ICA/FAU, Instituto Central de Artes da Faculdade
de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de Brasilia, passando a participar das aulas de grandes
e conhecidos artistas plasticos do Brasil, trazidos para Brasilia pelos entdo diretores do ICA e da
FAU, arquitetos Alcides da Rocha Miranda e Edgard Albuquerque Graeff.

— Dentre os quais, Athos Bulc&o, vindo do Rio de Janeiro, onde ja trabalhava com Oscar Niemeyer.

— Cursei, entao, as disciplinas Plastica I, Plastica Il e Plastica lll, ministradas pelo professor Athos
Bulcdo, nas quais trabalhdvamos com varios tipos de tintas, com improvisagdo de materiais e
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volumes, objetos de varias naturezas para a composigcao de trabalhos em A4 e A3 e volumetria bem
como composi¢cao com recortes e colagens de fotos de revistas. (colagens e pintura)

— As aulas eram ministradas nos ateliés do hoje CEPLAN e no edificio tipo SG, (servigos gerais),
este localizado em frente ao banco do Brasil e ainda fazendo parte do agora IDA, Instituto de Artes,
infelizmente, separado da Faculdade de Arquitetura num dado momento, lamentavelmente.

— Formei-me Arquiteto e Urbanista em 1970, apés um ano de “greve” ou paralisacdo da FAU em
1968.

— Antes disso, durante meu periodo de estudante, comecei cedo a trabalhar com os melhores e mais
reconhecidos arquitetos que vieram para Brasilia, desde o 2° ano na FAU.

— Com Joao Figueiras Lima, o Lelé, também professor da FAU, nos edificios da concessionaria
works (DISBRAVE) e no projeto do hospital de Taguatinga, cidade do D. Federal.

— Em seguida, a partir de 1966, fiz parte do escritério do arquiteto Milton Ramos, com o qual segui
até 1970, ano da minha conclusao do curso da FAU e logo em seguida montei escritdrio préprio com
outros arquitetos, todos nds recém formados, colegas de escola.

— Durante o periodo em que trabalhei com o arquiteto Milton Ramos, principalmente nos projetos de
desenvolvimento e detalhamento do Palacio e Anexo do Itamaraty e do Teatro Nacional, € que houve
a aproximagdo com o artista Athos Bulcdo, que se transformou em um amigo, a ponto de
freqlientarmos as residéncias um do outro, eu ja com familia, com esposa e filhos, até o falecimento
do estimado amigo e professor.

— Tanto no desenvolvimento do projeto do Itamaraty quanto no do Teatro Nacional, trabalhos
elaborados no escritério do arquiteto Milton Ramos, os contatos, quando possivel, eram feitos
diretamente com Oscar Niemeyer e com os engenheiros, quando referentes a estrutura e as
instalagdes prediais, pois ja passei a ser o principal colaborador do arquiteto Milton Ramos desde
1967.

— Voltei a trabalhar no escritério do arquiteto Milton Ramos, ja arquiteto formado, com varios projetos
construidos e também varios prémios em concursos nacionais de projetos promovidos pelo IAB,
Instituto de Arquitetos do Brasil.

— Fiquei no escritério do Milton de 1975 até 1980, periodo em que fizemos o detalhamento e
desenvolvimento do projeto original do Teatro Nacional de Brasilia, proposto antes da inauguracao da
cidade pelo arquiteto Oscar Niemeyer. Apenas a estrutura estava construida.

— Fez parte deste periodo o desenvolvimento, reforma e detalhamento do Cine Brasilia, também
projeto original do Oscar.

— Neste trabalho, tipo arquitetura de interiores e reforma funcional posso me considerar co-autor,
junto com o arquiteto Milton Ramos.

— Neste cinema trabalhamos diretamente com o Athos Bulcdo na recuperagao e elaboragdo do
painel em madeira parede interna esquerda da platéia, diminuimos pela metade o n° de cadeiras,
dividimos a platéia em 03 setores e especificamos poltronas com bragos duplos para cada
espectador.

— Foi transformado para cinema de arte com a finalidade de receber e promover o hoje famoso
Festival de Cinema Brasileiro.

Aleixo Furtado
09.06.2017

— Tivemos contato permanentemente com o engenheiro Igor Srenewsky especializado em acustica,
e com o Dr. Aldo Calvo, especialista em montagem de palcos e urdiduras, para 6peras, concertos e
grandes eventos teatrais. Ambos residindo em Sao Paulo, e que, no periodo da elaboragdo dos
projetos, visitavam Brasilia sempre que necessario.

— Faziam testes acusticos e dimensionais e foram excepcionais momentos de aprendizagem para
mim.

— Os contatos com Oscar eram mais esparsos pois em geral estava fora do pais.
— Os contatos com Athos Bulcdo eram no escritério ou no atelier do artista, numa casa, nas 700-Sul.
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— Athos mostrava pequenos “estudos preliminares” com as idéias basicas sobre os materiais e sobre
a montagem, fixacdo ou execugao dos painéis.

— Os painéis das fachadas laterais do Teatro foram apresentados por Athos Bulcdo, a partir de
sugestao e definicao de Oscar Niemeyer, que propds o uso de algum tipo de volumetria que contasse
como painel “escultural’ ou que “saltasse” naquelas duas lajes trapezoidais inclinadas.

— Athos apresentou, depois de alguns estudos até com azulejos, a idéia de volumes “salientes” que
criassem “cheios e vazios” e sombras que se movimentavam com a variagédo da luz do sol.

A partir de uma matriz trazida do escritorio pelo artista, chegamos a desenhar alguns detalhes de
execugao. Trabalhavamos todo o periodo no escritorio, apenas o Milton e eu, e 0 desenhista era o
Zoroastro. Um desenhista profissional, rapido na execugcédo de desenhos a nanquim (tinta preta), em
papel vegetal copiativo, pranchas grandes, em geral tipo A1 ou AO, a partir de originais ou matrizes
que Milton e eu desenhavamos a lapis, em papel manteiga (rs) ja na escala técnica adequada, para o
Zoroastro “copiar” por cima destas matrizes ou bases.

— Todos os projetos e detalhes passavam por estes procedimentos na elaboragdo e desenhos finais.
Depois de prontos, eram levados a copiadoras comerciais especializadas em tirar copias
heliograficas, em duplas, as quais um jogo era arquivado no escritério e outro jogo igual era enviado
aos canteiros de obra para execucao, claro, depois de passarem por calculistas e instaladores,
conforme o caso.

— Em geral, Athos elaborava algumas propostas para cada painel até ir chegando ao projeto final,
apos ouvir pessoas e profissionais da confianga dele. Athos sempre perguntava o que achavamos e
pedia, muitas vezes, opinides e sugestdes.

Cara Luciana Fonseca,

Esta é uma pretensa contribuigdo ao teu trabalho.

Agradeco o convite para esta entrevista e espero ter-lhe ajudado de alguma forma.

Parabéns pela iniciativa.

O artista e professor Athos Bulcido bem merece este teu aprofundamento na obra do principal artista
publico de Brasilia.

Otimo trabalho, Aleixo Furtado.



208

ENTREVISTA COM O ARQUITETO E URBANISTA ALEIXO ANDERSON FURTADO, REALIZADA
POR LUCIANA FONSECA DE MELO ADAM, DIA 9 DE JUNHO DE 2017, AS 10 HORAS E 30
MINUTOS, NA UNIVERSIDADE DE BRASILIA.

Assuntos propostos na entrevista:

Athos Bulcdo. A escolha do entrevistado pelo curso da FAU — UNB. A chegada a Brasilia.
Profissionais a frente da FAU. A estruturacdo do curso de arquitetura e urbanismo a partir das artes.
As disciplinas de arquitetura e a integragdo, num unico trabalho, de alunos cursando diversos
semestres. As disciplinas de Plastica I, Il e lll. A relagdo dos professores e alunos com o CEPLAN. A
pré-fabricacdo. Os prédios de Servigos Gerais e a atmosfera humana na FAU. Athos Bulcdo no
convivio com alunos e arquitetos.

LF = Luciana Fonseca
AF = Aleixo Furtado

(LF) — Bom dia professor. Gostaria que o senhor falasse um pouco sobre sua chegada a
Brasilia, apds o vestibular, quando o senhor adentra a Universidade. Quando se |1& o material sobre a
formacao do curso na UNB, havia o curso tronco, o antigo ICA, em que se passava por disciplinas
das artes, entdo poderia falar um pouco para mim, como aconteciam essas disciplinas? Como era a
dindmica com os professores? Nao era nesse prédio, como conversamos.

(AF) — Bom dia. Arquiteta Luciana. E uma satisfacdo estar com vocé aqui. Quero logo
parabeniza-la pela escolha do tema. E uma escolha que nos é muito cara aqui em Brasilia, a histéria
do artista plastico Athos Bulcdo, professor queridissimo nosso. Amigo, e depois até colega, de certa
forma, profissional no sentido dessa integragéo entre arte e arquitetura. Naquele periodo trabalhava-
se muito essa integracdo e, diversas vezes, na area profissional, tive contato com esse professor,
muito querido, considerado um dos melhores que nés tivemos aqui. Um integrador de agdes com os
estudantes, muito ligado a juventude, muito sério no momento de dar as suas aulas e um brincalh&o,
digamos assim, durante o periodo de descanso, de relaxamento. Muito ligado também aos demais
professores da arquitetura. Athos, que era um artista, consideradissimo por todos nds, e hoje talvez
considerado o maior artista plastico que representa Brasilia, embora nao tenha nascido aqui. Ele veio
do Rio de Janeiro, se ndao me engano. Ele fazia medicina, largou medicina no meio do caminho,
enveredou pelas artes, e veio a ser talvez o... ... Era chamado de Monsenhor! Faziamos musica
quando ele entrava em sala, nés tinhamos alguns compositores naquela época, na turma, e faziamos
musica, e batiamos palma quando ele entrava em sala em algumas ocasifes especiais, de tal forma
como ele era reconhecido.

Vocé me pediu para comegar sobre esse periodo, apds o vestibular. Havia varios encantos
aqui, que me fizeram vir pra ca. Vim sozinho, sem a familia, embora eu nao tivesse nenhum problema
psicoldgico que alguns jovens poderiam ter para abandonar com mais facilidade, que Brasilia poderia
proporcionar isso. Vim porque ao visita-la fiquei encantado, e realmente aquele periodo do Juscelino
Kubistchek de desenvolvimento, de brasilidade, de refazer ndo s6 o pais, mas o mundo,
entusiasmava severamente, internamente, os jovens. E vieram muitos, de varios lugares do Brasil
fazer a escola aqui. Isso fez com que eu me inscrevesse para fazer o vestibular e me integrei a FAU-
UNB. E tinha algo a mais, ndo s6 da arquitetura que vinha sendo feita, e evidentemente aquela
histéria de Darcy Ribeiro de convidar os grandes nomes brasileiros para estruturar a escola, isso era
verdadeiro. Tivemos aqui os dois primeiros diretores Alcides da Rocha Miranda, super conhecido
arquiteto do Rio de Janeiro, e mais do que isso, ndo é€? Um idealizador do IPHAN junto com Lucio
Costa, realmente um arquiteto extraordinario, com poder de criagdo. E na Arquitetura o Edgar Graeff,
também um grande nome, um tedrico que também fazia arquitetura, veio do Rio Grande do Sul.
Entdo essas duas diregcbes que a gente ja conhecia, mesmo jovens porque queriamos fazer
arquitetura, j& eram nomes de ponta, e a propria escola onde a gente conheceu aos poucos o0s
estudantes que ja estavam aqui.



209

Eu vim com um amigo, do Rio, daquele entusiasmo e da diferenga que seria no Fundao se eu
ficasse 14, no Rio de Janeiro, e de outras escolas do Brasil, inclusive S&o Paulo, que ja era talvez a
cidade hegemonica, com grandes nomes. Artigas ponteava la em Sao Paulo, ja conhecido, seria
chamariz para gente ir para la. Mas a arquitetura em Brasilia partia do principio de que as artes
deviam ser integradas a arquitetura, e antes de termos disciplinas propriamente ligadas a arquitetura,
teriamos que ter uma base com as disciplinas artisticas. Entdo levavamos quatro semestres nessa
base de artes plasticas, escultura, desenho, pintura, grafica, teatro, musica e outras coisas. Era uma
Universidade completamente diferente, vocé tinha as disciplinas da sua carreira e tinha
obrigatoriedade de fazer suplementares em outras carreiras. Entdo eu fiz na area de literatura, na
area de teatro, na musica, na area das engenharias. Onde a gente comegava a escolher o proprio
curriculo. Vocé tinha um professor orientador que disciplinava sua vida, organizava sua vida a partir
de escolhas pessoais. Entdo se vocé tinha uma ligagdo com musica ou com literatura, linguas, ou
com as engenharias, dependendo dos Institutos vocé poderia fazer, integrando o seu curriculo basico
obrigatério. Ai, a partir do quarto semestre, ainda nas artes, comegava-se a introduzir a arquitetura,
volumetrias e tal, tudo isso nesse periodo. A partir, entdo, do terceiro, vamos chamar do terceiro,
quarto, quinto ano é que era realmente arquitetura. Eu tenho impressédo que, quando eu entrei, ndo
tinha ainda o quinto ano, ndo havia se formado uma turma. Entdo era interessante porque, poucos,
todos se integravam muito. E havia até uma histéria de fazer, ja na arquitetura, no terceiro ano,
alguns trabalhos com estudantes de varios semestres. Era interessante vocé fazer com quem ja ia
pro quinto ano, vocé no terceiro se integrava com determinado trabalho, e depois vocé seria um
veterano de outros que viriam, era uma troca fantastica.

Entao era realmente uma escola diferente. O que fez com que eu viesse pra ca. Com isso eu
tive a sorte de ser aluno do Athos Bulcdao. Dos quatro semestres de arte fiz trés com ele, os dois
obrigatérios que eram Plastica | e Il, e me inscrevi naquelas disciplinas que vocé poderia escolher.
Além das suplementares havia as complementares que eram ligadas a sua propria profissdo, que
seria arquitetura, também como complementares, como hoje chamam-se disciplinas.... tem um nome
hoje.

(LF) — Optativas...

(AF) — Optativas. Mas eram complementares. E suplementares eram que vocé escolhia na
Universidade inteira. Entdo era assim que vocé formava o seu curriculo. E eu escolhi, claro, Plastica
Ill, que era o Athos Bulcdo quem dava. Esse entdo o inicio da trajetéria de conhecer o professor,
além de conhecé-lo nos fins de semana, porque a gente se reunia. Brasilia era pequena e aquilo era
um grupo integrado. Depois veio a ditadura, ai formamos uma resisténcia. A FAU ficou em greve oito
meses e acampamos. Eu morava aqui dentro da Universidade, entdo acampar me custou menos.
N&o vou dizer que fiz um gesto tdo ousado, s6 sai do alojamento e passei a dormir numa... numa...

(LF) — Numa tenda.

(AF) — Numa tenda. Nao ¢ isso? ...Fechamos a escola, com madeiras, ninguém podia entrar.
Dezoito, dezenove anos. Foi fantastico aquilo. Ja num grupo pela redemocratizagao do Brasil. E eu
disse isso porque a gente se reuniu. Os professores também estavam imbuidos desse espirito. Tanto
que os primeiros excluidos da Universidade, em 65, um deles era o diretor da escola, o Edgar
Albuquerque Graeff, estava entre os cinco que faziam parte da comissao principal da Universidade,
quando arquitetura ponteava na Universidade. Tinha liderangas da Universidade inteira, durante
grande periodo, e foi um dos primeiros excluidos. O que fez com que a gente entrasse em greve em
seguida. E depois fizemos a greve em 68...

(LF) — E me conte um pouco sobre essa dindmica dos professores com vocés dentro e fora
da sala, dentro do campus. Por exemplo, a producdo de pré-moldados do CEPLAN. Vocés
participavam de alguma forma? Havia algum contato dentro desse trabalho, com o préprio Jodo
Figueiras? Acontecia essa dindmica de projeto? De ajudar a desenvolver?

(AF) — Isso acontecia diretamente. Alguns estudantes passavam a ser estagiarios no
CEPLAN, nos diversos projetos, e os professores € que faziam os projetos do Campus. O que
aconteceu até recentemente. Eu tenho dois trabalhos aqui construidos. E o Lelé, digamos assim, era
o coordenador do CEPLAN naquele periodo. Mas variava, tinham varios professores que
coordenavam, cada ano coordenava um. Havia grandes professores aqui. E o Lelé comegou a
trabalhar na questao dos pré-moldados.

Mas na verdade, é... Oscar Niemeyer era um grande... Eu quando dou aula, ainda hoje, dou
aula sobre camisetas, que é a primeira arquitetura que o estudante tras pra escola, sua propria roupa.
Entdo eu dou um pouco de aula assim, quando dou em disciplinas que os estudantes ainda estao no
terceiro semestre, comegando realmente a fazer arquitetura. Antes, é mais ludico. De volumetrias ou
de arquiteturas internacionais, ou antigas. Um conhecimento basico e inicial. E depois eu vinha dando
a disciplina, primeira disciplina realmente profissional, digamos assim. E tratava assim porque fui
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sempre um arquiteto tanto do ensinar quando do fazer. Sempre fui tempo parcial por escolha prépria,
porque eu queria manter meu escritério, achava que para ensinar arquitetura... Eu cobrava isso dos
meus professores quando era aluno: os professores que podiam dar arquitetura eram aqueles que
faziam arquitetura. Eu ndo podia virar professor e deixar de fazer arquitetura. Como é que eu ia dar
aula, ndo é? Era mais ou menos como Athos Bulcdo dizia: “como eu posso dar aula de artes se eu
nao for um artista”? E esses ensinamentos nos formaram. Acabei bebendo desse vinho.

Entdo, quanto ao Oscar, ha um divisor contra e a favor. Vejo mais o divisor nos professores
da area, digamos, de urbanismo, de teoria, contra, digamos, os arquitetos que realmente fazem
arquitetura. Eu o considero o nosso Beethoven, porque é como eles devem considerar o Beethoven
Ia. O Oscar Niemeyer da musica para eles € o Beethoven, para nés o arquiteto da musica é o Oscar
Niemeyer, para mim e outros. Entdo, essa questao da pré-fabricagdo no Instituto Central de Artes é
projeto do Oscar Niemeyer, onde ndés estamos aqui sendo entrevistados. Estava comegando a ser
feita uma arquitetura de pré-moldados pesados. O Oscar também fez, ao mesmo tempo desse
grande trabalho, 25 metros de vao, vigas protendidas que na época... Hoje é corriqueiro, ndo é? Vocé
faz por computador, o computador te da as respostas. Antes as respostas eram dadas pelos cérebros
das pessoas. Tudo no brago, na mao e no cérebro. E no amor, no sentimento, vamos experimentar,
vamos experimentar! Aqui no Brasil se formaram calculistas de cunho internacional, Joaquim Cardoso
e outros, em fungéo do proprio Oscar, dos préprios trabalhos do Oscar. E logo em seguida do Artigas,
nao é isso?

(LF) — O proprio Jodo Figueiras comenta da boa formagéo que teve antes de vir para ca,
porque ele nao tinha comunicacdo com o Rio de Janeiro. Muita coisa ele préprio calculava, fazia os
célculos. Se ele ndo tivesse aquela formagao, nao teria conseguido ir adiante.

(AF) — Isso, exatamente, que nos deu esse espirito. Eu me formei com esse espirito de que,
quando chamam um calculista, eu apresento a estrutura que eu quero e defendo a estrutura com
argumentacao técnica para que nao seja levado a colocar um pilar, uma viga, diminuir um vao,
aumentar uma segdo por desconhecimento. Tendo que refazer a arquitetura! De jeito nenhum!
Arquitetura e estrutura fazem parte do mesmo processo, assim como as artes que deveriam estar
sempre ligadas aos edificios, pelo menos aos edificios publicos, ndo €? Como exemplo de integragéo
do sentimento, do amor, da arte e da arquitetura. A arquitetura tem um pé na técnica e um pé na arte,
nao é isso? Nao sei se chamaria de pé, talvez mao, ndo é? Por que mao de obra... Uma méo na arte
€ uma mao na técnica, e o cérebro juntando essas duas coisas, no coragao.

O Oscar além desse grande edificio fez a proposta dos SG’s, onde funciona o CEPLAN. “SG”
é Servico Geral, que viraram (prédio das) Faculdades. No Brasil nunca se completa o que é
provisoério, acaba ficando definitivamente. Entdo temos essas coisas aqui. O edificio é muito
bonitinho, muito arrumadinho, sdo ateliés com jardins internos, a arquitetura (o curso) comecgou ali.
Nao! A arquitetura, antes dos edificios prontos, ndo € do meu tempo. Comegou nos ministérios,
embaixo dos pilotis, ndo sei de qué lugar ai. As primeiras aulas do curso de arquitetura. Depois é que
vieram pra ca, pros SG’s, Servicos Gerais. Edificios que o Oscar ja tinha proposto, que eram pré-
moldados, placas pré-moldadas e vigas pré-moldadas. Se fazia... ndo sei se em dois meses, trés
meses, fazia um Institutozinho daquele. Quer dizer, isso era o Oscar Niemeyer, isso nos anos 50 para
60, ele propbs essas coisas, que era um negoécio fantastico. A América do Sul, Brasil, 0 qué que era
naquele periodo? E fica um génio desse propondo as coisas.

O Lelé se engaja nisso e faz a Colina, que s&o os alojamentos da Universidade dentro do
Campus, pré-moldados, uma base pronta e o pré-moldado sobre uma base pronta, concretada. E se
entusiasma pela questdo da pré-fabricagao, e trabalha no desenvolvimento e detalhamento do ICC
que é projeto do Oscar Niemeyer, e dai ele vai pro Sara Kubitschek, todos vocés conhecem, e entra
na pré-fabricagao de estruturas metalicas, ndo é? Mas a origem dele é essa questdo com o Oscar
Niemeyer. Acredito que ele diria isso com facilidade.

(LF) — E me conte, dentro das aulas do Athos Bulcdo, o senhor tem memoéria de como
acontecia? O senhor comentou que havia musica. Como eram as aulas? Era sobre cores? Como
vocés trabalhavam? Como ele trazia para a aula a utilizagdo da cor nos ambientes? Ou eram objetos
e a partir disso dirigia-se para a arquitetura? Como ele trabalhava essa relagao? Era arte e depois
isso se integrava de alguma forma com o projeto, ou ja era trabalhado como um projeto? Como isso
acontecia nas aulas do Athos?

(AF) — Vou tentar rever a memdria, talvez eu va e volte. Eu vou perdendo alguma coisinha.
Porque algumas palavras que vocé fala eu ja comego a pensar, talvez eu pecga para vocé repetir de
vez em quando.

(LF) — Ok.
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(AF) — Entado veja so, vou direto na sala de aula, digamos assim. Vou fazer uma descri¢cao
verbal, que os arquitetos, mesmo estudantes, e as arquitetas, vou me referir as arquitetas
principalmente, que s&o a porcentagem maior que nés temos hoje...

(LF) — Hoje séo.

(AF) — Os SG’s, Servigos Gerais, projeto do Oscar, sdo retangulos entre 12 e 15 metros de
largura por 100, 120 metros, de comprimento. E facil perceber essa edificagcdo. Toda pré-fabricada,
vigas paralelas na cobertura que definiam divisdes ou espaciais pelo visual, ou com uma parede.
Tinha uma cobertura sobre esse retangulo. As pontas do retangulo nao tinham cobertura, eram
jardins. Vocé entrava pelo centro da edificacdo e tinha divisbes espaciais (visuais), como ateliés
livres. Um corredor e a sala, ou o atelié. Dividindo um atelié do outro, jardins com um vazado na
cobertura. Entdo vocé tinha luz natural, temperatura ambiente... Chovia de vez em quando na
beirada, pois se puxavam as pranchetas daquele lado no dia que tinha muita chuva.

E as pessoas circulavam para buscar seus ateliés, passando pelos ateliés de todos. Todos
viam e sabiam quem estava ali, o qué que estava fazendo, qual era a disciplina. Nessa parede do
corredor em que as pessoas faziam a circulagao tinha varios painéis, ou de trabalhos realizados que
vocé poderia ver, ou das notas ndo sei do qué, ou de informagdes, ou dos alunos que diziam isso:
“me encontre amanha no bar tal, sexta-feira, ndo sei o qué”, ou: “vamos nos organizar por que temos
que fazer uma greve, etc e tal’. Essas coisas todas eram ali colocadas, nesse paredao inteiro de 100
metros, 70 metros.

E os ateliés, entado, divididos por jardins. Dos centros, poderia chamar de elipses, esses
centros das elipses teriam blocos de banheiros. Eu acho que vocés sdo capazes de reproduzir esse
desenho sem vé-lo, com essa descri¢cdo. Banheiro e copa, digamos assim. Que dividiam o atelié final,
que era maior, que dava para esses jardins externos de cada ponta. Algumas salas de professores
ligadas a esses banheiros, dependendo do edificio de Servigos Gerais, onde teria administragéo, o
outro era s6 aula. Isso eu quero dizer por que nos ateli€s, de uma disciplina para outra, era a area
verde quem dividia. O som era compartiihado de disciplina para disciplina. A visdo também. As
participagbes também. Vai embora, todo mundo vé, chegou, todo mundo vé. Porque que eu conto
essa questdo e mostro como era o edificio, por causa do Athos Bulcdo. O Athos era um dos
professores mais sérios de todos que nés tinhamos. Era assim um pavor, o terror, digamos assim...
ah! ah! ...em determinados momentos.

Um desses momentos era assim, vocé entrava nessa circulagao para buscar o atelié dele,
que era aberto totalmente: das duas laterais, ou dando pra outro atelié, ou pro jardim, ou dando pra
essa circulagdo. Portanto ndo tem nada fechando. Ta ele la dando aula e os alunos la nas
pranchetas: uma colada na outra, uma colada na outra como se fosse um grande meséo, varios
mesdes desse tipo, com tinta, isso e aquilo e volumetria. Vocé chegava atrasado, digamos 10
minutos, e ia entrando. O Athos Bulcao diz: “_Psiu... um momentinho. O senhor finja que ai tem uma
parede de vidro. O senhor vé tudo, mas néo pode entrar! Chegou atrasado!”. Isso era um terror! Mas
era fantastico! Vocé saia dali e dizia: “_P6, vou assistir a aula daqui!”. E assistia a aula ou do jardim,
ou da circulacdo. Até que ele dizia: *_ O vem, venha pra ca, vem pra cd”, e integrava vocé, porque
vocé tinha ficado. Os que iam embora ele ficava até com uma dificuldade de aceitar, mesmo quando
chegavam na hora. Entéo ele tinha essa sensagao de que o trabalho era importante, que os jovens
tinham que criar responsabilidade. Isso ndo queria dizer que vocé fosse prisioneiro de nada até
porque o atelié era livre, aberto, e vocé nao entrava no salao dele, mas podia ficar em aula em volta
do saldo, assistindo o que ele tava falando, o que ele tava mandando fazer. Vocé podia fazer depois
no seu alojamento, ou na sua casa, o trabalho que ele mandava ser feito e trazer de volta, na aula
seguinte. Quer dizer, era uma coisa fantastica. De respeito a pessoa, ao mesmo tempo fazendo-a
respeitar o coletivo que era chegar na hora, conforme o combinado, ndo é?

Esse era o Athos Bulcido. Digamos que a gente aprendia a respeitar assim, depois encontrava
num bar, ou numa festa, porque a gente tinha festa de tudo quanto € jeito. Festa de estudante ele ia
Ia, festa de professor ele também ia la. Assim como todos, a maioria dos professores, comegaram a
morar aqui. Ndo era o caso do Athos, mas alguns comegaram a morar na Colina, nesse projeto do
Lelé de apartamento para professores. Tinha muita festa. Fim de semana a gente saia da
Universidade a pé, tudo dentro do Campus. Tinha que ter festa mesmo porque Brasilia ndo tinha
quase nada, ndo €7? Toda semana tinha algum encontro em que estavam sempre alunos e
professores. O Athos frequentava alguns deles, mas ele tinha uma casa na Asa Sul, que era o atelié,
numa sala, numa casinha que hoje, perto da W3, ai é dificil de organizar eu falando...

(LF) — E nessa época, professor, ainda existia esse “Bar dos Inocentes” que o senhor
comentou comigo na hora em que nos encontramos?

(AF) — O Bar dos Inocentes era na 103 Sul. Era um bar como os de Brasilia, que tem um
espaco interno pequeno, uma lojinha, ndo é? E uma area nao verde, porque era cimentado... Uma
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area livre que seria de circulagdo coberta, mas grande, com seis metros de largura, onde as mesas e
cadeiras eram colocadas e os clientes ficavam ali. ...Foi uma coisa que, quando eu visitei Brasilia,
também me encantou. Nesse bar ficavam os estudantes, os professores, tava o Athos Bulcao, tava o
Lelé, tava o Pecina, tava um monte de, ah! ...E de vez em quando aparecia o Oscar Niemeyer
quando tava em Brasilia, Burle Marx, quando vinha também a Brasilia. Essa turma toda aparecia no
Bar dos Inocentes que é onde todos nés deveriamos estar, ndo é isso?! Bem diferente da Camara e
do Senado atual, ndo é? Mas muitos inocentes realmente iam la! E por incrivel que parega os néo tao
inocentes também freqUentavam. E esses politicos que eram conhecidos, que apareciam nos jornais,
eu passei a conhecé-los também no Bar dos Inocentes. Eles também freqlientavam. Era o bar,
digamos, da noite, do fim de semana, para as pessoas se encontrarem. As vezes até pra combinar
pra ir pra algum evento, alguma coisa, com teatro ja funcionando, alguma coisa desse tipo. E assim
os professores e os estudantes se integravam mais.

A gente era muito jovem, embora estivéssemos na ponta do processo! Sem saber, ndo é
isso?

(LF) — Sim. Iriam saber mais tarde.

(AF) — Isso... Tinha menos de 30 anos. Bem menos talvez! Quando trabalhei no Palacio do
Itamarati.

(LF) — E a época em que o senhor estava junto com o Milton Ramos? Na finalizagdo do
projeto do Teatro?

(AF) — Ja tinha participado de alguns trabalhos, Itamaraty. Ja tinha feito meus trabalhos
particulares e ja tinha trabalhado com Athos Bulcdo, que n&o tava professor ai porque ainda tava
dependendo de anistia, dessas coisas todas, ndo €? ...Mas vim pra cé pra FAU ja com algum preparo
realmente. A gente comegava muito cedo também, porque como todo mundo se conhecia... No
segundo ano, no terceiro semestre da escola, eu trabalhei com Lelé na DISBRAVE, no Hospital de
Taguatinga, todo pré-moldado. A DISBRAVE é uma concessionaria, Volkswagen, da época. Aqui
bem no inicio da W3 Norte e o Hospital é |a na cidade satélite. Chamada antigamente cidade satélite
de Taguatinga, praia do Lelé. Sdo blocos colocados um sobre o outro. Trabalhei como desenhista,
estudante, aprendendo a desenhar, digamos assim, mas ja ligado no: “_ P, por que o cara fez isso?”.
Eu também n&o desenhava de cabeca para baixo! Eu queria saber o qué que eu tava desenhando.
Eu fui trabalhar ali no escritério do Lelé, que era um escritério dentro da obra da DISBRAVE, dentro
da obra. Ainda detalhando o projeto e ja comegando a construgdo. No barraco de obras era o
escritério do cara.

(LF) — Estava dentro da obra, né?

(AF) — E ele tava o tempo inteiro na obra porque era o coordenador da obra, e a gente tava o
tempo inteiro no projeto, na prancheta, no barro e na obra.

(LF) — O Gaudi fazia isso, nao é7?!

(AF) — Entdo, o Gaudi! E isso ai! As vezes podia até desenhar alguma coisa, se ndo no chao
na alvenaria! Fazia um detalhe da porta, do rodapé. Vocé desenhava em cima de onde ia botar o
rodapé. Isso ocorria mesmo! Era tudo assim, mais ou menos improvisado. Vocé vé, a gente tinha um
contato no terceiro, no segundo ano da escola, ainda no basico, contato com o profissional arquiteto,
autor do projeto dentro da obra. Era bem diferente. Porque a cidade estava em construgao.

(LF) — Eu cheguei a lhe perguntar sobre a escola do Milton Ramos, ndo é? ...com ela o
senhor teve algum contato?

(AF) — Eu participei mais do trabalho de campo. Entrei pro escritério e comecei a desenhar o
Palacio do Itamaraty, estudante ainda, porque eu fico falando isso parece que eu ja era arquiteto, néo
é?!

Mas quando eu comecei nho segundo ano, ai eu tive um periodo com o Lelé, no terceiro ano
entrei pro Milton e no quarto ano, quem trabalhava com esses caras virava arquiteto junior. Vocé saia
da escola preparado ndo s6 pela escola, mas por esses escritérios que faziam os trabalhos em
Brasilia. Ao mesmo tempo vocé ganhava formagao de projeto, de prancheta, e de obra, porque vocé
participava da execucdo, ndo construindo, mas vendo. As vezes sendo fiscal do préprio arquiteto.
Quantas vezes o Milton dizia: “_Da um pulo la, da uma olhada naquilo 1a”, eu ia ver obra, ou visitava
constantemente, e trazia contetidos da obra, ainda estudante, pro Milton. Dizia: “_O, Milton, eu vi
assim, assim, assado”, “_Entao vo6 la vé. P6! Porqué que nao me fizeram? Isso ndo ta desenhado?!”.
Aquela confuséo que as vezes da em obra, que o construtor, digamos, ndo respeita o desenho. E eu
como estudante ficava assim: “_Eu acho que era possivel fazer”, o cara: “ Nao (? - inaudivel) porque
ndo era possivel”, entdo alguma coisa ta errada ai. Quantas vezes o Milton foi 14 e disse: “_P&! ndo
era pra sair assim ndo? Ta desenhado!”. Tinha confusdes dessas. O Milton no Itamaraty, eu lembro,
veja sO, tinha uma confusdo dessa com posi¢cdo de parede. Uma parede o construtor botou dois
metros adiante, ia levar um painel, naqueles saldes Ia da cobertura. Nao tinha nem elevador, nem
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escadas pra essa cobertura ainda, tava em concretagem, etc. e tal. E tinha uma escada normal, essa
escada de marinheiro ai de madeira, ndo é€? Que todo mundo conhece ai por marinheiro porque é
escadinha vertical. Com degrauzinho de madeira que chegava la. Eu tava la sabendo que tinha
alguma coisa errada, ja tinhamos conversado. O Milton ja tava sabendo. O Milton era um arquiteto
também espetacular, serissimo! ...Mas também outra personalidade, diferente do Lelé que era
brincalhdo. Entdo o Milton era mais sério e estourado, assim, tinha coisas que ele nao admitia e saia
uma bronca danada. Era muito engracado. Ai, Eh! Eh! Eu participei dessas varias personalidades,
acaba formando algo que a gente ndo sabe nem o qué que é, ndo é? Entdo olha sé! Aparece na
escada, inesquecivel pra mim, o meio corpo do Milton. Subindo aquela escada com aquele 6culos
esverdeado dele, com camisa preta, inesquecivel mesmo. Chegando aquilo ali, disse assim, meio
corpo: “ Quem mandou botar essa parede aqui?!”. E o Milton deu aquela bronca s6 de meio peito...
Da escada, ndo chegou a subir na laje, cara! J& tinha um pedago da parede e: “_Pode arrumar! Pode
arrumar! P6 arruma! Fulano!”, chamou um cara da obra: “ Martela esse pedago de parede que tem
ai!”, com um martelete... Quebrou um pedaco da parede!

(LF) — Estava fora do projeto...

(AF) — Tava fora do projeto, em vez de chamar a fiscalizagao, fazer um processo, até derruba
nao derruba, derrubou na obra, teve que fazer de novo, a parede foi colocada no lugar adequado.

(LF) — E nessa época o senhor se lembra de como se dava essa relagdo do Athos com o
Milton? Por que eu sei que vocés, em geral, se encontravam. Havia essas reunibes, mas é muito
especial o proprio Athos estar trabalhando com diversas personalidades, nao é7?

(AF) — Ele tinha essa facilidade. Até porque ele era mais calado, e muito sério. Entao ele ndo
brincava nessa coisa do trabalho, ndo é? Quando ele levava as coisas pra ver, o Milton também
ajudava muito, excelente arquiteto também, era ele e o Lelé, os dois principais homes do periodo
aqui. O Lelé ficou badalado porque tinha essa extroversdao. O Milton, como era mais sério,
carrancudo, angariou algumas antipatias e, por isso mesmo, talvez tenha ficado mais no
esquecimento do que o Lelé. Mas se for verificar o trabalho dele, € um trabalho fantastico. Ele
praticamente fez o Itamaraty. Quer dizer, eu diria que ele é co-autor do Itamaraty e que eu sou um
sub co-autorzinho do ltamaraty, embora estudante. Porque criavamos, no escritério, detalhes. O
Oscar nao estava em Brasilia. E o Oscar tinha muita confianga no Lelé, e amizade. E tinha muita
confianga e respeito ao Milton, ndo eram amigos assim muito chegados, ndo é? Por causa desse
jeitdo do Milton de ser...

(LF) — Mas confiava no trabalho.

(AF) — Mas confiava. Itamaraty: Milton. Teatro Nacional: Milton. Os mais faceis: pra outros ai.
Sem discriminagdo, mas realmente, para valorizar o Milton, que eu to falando isso, tal a qualidade do
trabalho dele. Ele era indicado pelo Oscar, ta certo? N&o entregava a toa isso ai. Entdo... E o Milton
se dava com o Athos de forma muito respeitosa, tinha uma voz assim, tratando o Athos como um
senhor, quer dizer, assim, bem formal. O Milton era realmente, nesse momento, mais formal... E vocé
viu 0 momento dele de grito. PO, o engenheiro presente ele chamou o pedo da obra e manda quebrar
a parede, na frente do engenheiro que mandou fazer. Ele ndo queria saber: ta errado, ta errado. Era
desse jeito. E com o Athos tinha essa delicadeza de ver o trabalho do Athos, dava opinidao também. O
Athos respeitava muito porque o Milton realmente tinha muito conhecimento de construgao, de obra.
Ai dizia do painel como é que podia ficar aqueles trabalhos em granito e marmore com profundidade,
como é que faz aquele corte, como € que ele executa, se € um marmore colado no outro, se vocé tem
uma chapa por tras, outra pela frente. Como é que vocé vai botar grampo de fixagdo num material
pesado, numa fachada, a execugdo. Essa discussdo tinha, que eu participava ja junto em algum
momento pra ver, vendo o desenho que vinha do atelié do Athos, que ele tinha os desenhistas dele
I, e a gente redesenhava.

(LF) — Obrigada, professor!

(AF) — Muito obrigado, viu?!
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