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dossiê ART DÉCO . A INFLUêNCIA MARAJOARA NO ARt DÉCO bRASILEIRO

Herborth batizou seus 19 álbuns de Guarany e, ao 
apresentá-los na década de 1920, fez palestras, dedicou-se à 
divulgação pela imprensa, tomou o partido de Correia Dias 
ao estimular os brasileiros a buscarem em suas origens temas 
para uma arquitetura e arte decorativa genuinamente nacio-
nais. Foi convidado pela prefeitura de Curitiba para projetar 
calçadas em pedra portuguesa empregando os motivos apre-
sentados nos álbuns, muitas até hoje preservadas. Atualmente 
essas centenas de pranchas fazem parte da coleção Art Déco 
do português mecenas das artes, comendador Joe Berardo. 
Preciosos documentos, acabam de ser citados e publicados na 
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leaders of Brazilian architecture, assisted Costa in the late 1930s.

No European of established reputation, no Mies or Gropius or Men

delsohn settled in Latin America as they did in the United States. But

Spaniards, like felix Candela in Mexico and Antonio Bonet in Argentina;

Mario Bianco in Peru, and Jose Delpini in Argentina, have made a positive

contribution, while Max Cetto and Paul Linder, fleeing like Gropius, Mies and

Mendelsohn from the Nazi regime, are among the most respected profes

sionals in Mexico and Peru respectively. In Puerto Rico one of the chief

architects is Henry Klumb, a German pupil of Frank Lloyd Wright, and in

Venezuela Don Hatch from the United States is a leading practitioner. But

despite the prominence of certain structures designed by North American

architects - Harrison and Abramovitz's Embassies in Rio and Havana,

Edward Stone s El Panama hotel in Panama and his enormous hospital in

Lima still in construction, Holabird and Root's Tequendama hotel in Bogota

and Lathi op Douglas Creole Oil Building in Caracas — the major contribu

tion of the United States has been of a different and less direct order.

The excellent school at Montevideo formerly headed by Julio Vilamajo

has been mentioned; as also (at least by implication) those headed by

Villagian Gaicia at the National University of Mexico, and Larrain at the

Catholic University of Santiago in Chile. But on the whole the Latin American

schools are provincial at their best and laggardly Beaux Arts at their fre

quent worst. A very considerable proportion of the best Latin American

architects, therefore, particularly those under forty, owe at least the final

stages of their professional education to the architectural schools of the

United States. It is not alone the more famous and old established schools

or those that have been headed by world famous architects like Gropius and

Mies, not just Harvard, Illinois Institute of Technology, Yale, Cornell, and

Columbia, that have helped to form the architects ol Latin America, but less

internationally known schools such as the University of Michigan, Georgia

Institute of Technology and the Universities of Oregon and Florida. There

are many reasons why Latin America neither could nor should become too

dependent in architecture, any more than in other ways, on the United States.

1 he Iberian cultural background, the available — or more precisely the

unavailable — building materials, the predominant climatic conditions, all

help to explain why Latin American architecture will never be a provincial

offshoot of that of the United States in the way it once was almost that of
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Introdução à arquitetura brasileira
[Texto curatorial da exposição Do barroco a Brasília, no 
Museu de Arte Moderna de Tóquio. Publicado no Jornal 
do Brasil, 23, 24, 30 e 31 de maio de 1959.]

[I]
Se se pudesse definir com uma só frase a civilização de 
um país como o Brasil, talvez se pudesse dizer que é um 
país “condenado” ao moderno, desde seu nascimento. 
Diversamente de seus vizinhos do outro lado dos Andes, 
o Peru e países adjacentes, e também do México, na Amé-
rica do Norte, o Brasil não existia quando chegaram ao 
seu litoral virgem os primeiros navegadores portugueses 
e espanhóis à procura do caminho da Índia. E é por isso 
que – circunstância extremamente rara na história das 
nações – conhecemos o dia preciso de nosso nascimento 
como país, guardando em nossos arquivos a certidão de 
nosso batismo. Numa bela manhã de abril de 1500, im-
ponente frota de caravelas portuguesas que viajava para 
o Oriente, pelo caminho aberto dois anos antes por Vasco 
da Gama, viu o perfil arredondado de um morro do lado 
do oeste. O capitão-mor da expedição dá ordem de parar 
e aproximar-se da costa desconhecida. Ao findar do dia 

– a 22 de abril – seus navios estavam ancorados em magní-
fico porto natural, em uma terra selvagem de vegetação 
luxuriante: na praia, homens e mulheres, nus, armados 
de arcos e flechas, se reúnem e se aglomeram, estupefatos 
com o espetáculo inaudito. Como pirogas gigantescas, de-
zenas e dezenas de barcos de velas estendidas, recortadas, 
brancas, brilhando ao sol, se espalham pela superfície do 
mar luminoso e azul; homens estranhos, todos brancos 
e rubros, vestidos da cabeça aos pés, ostentando cores 
vivas e armas desconhecidas, vêm ter à praia em batéis. 
Pedro Álvares Cabral, o grande capitão, tomou posse da 
terra em nome do rei de Portugal e mandou celebrar uma 
missa pelo superior dos franciscanos que levava consigo 
para a conversão dos pagãos orientais; erigiu uma grande 
cruz de madeira que mandara cortar ali mesmo com um 
machado de ferro, objeto da admiração e da curiosidade 
imensa dos indígenas que ainda estavam na idade da pe-
dra, e oito dias mais tarde se fez ao mar, retomando o ca-
minho de Calicute, Malabar, Índia, seu ponto de destino.

Nesse dia nasceu o Brasil. Quando foi que se produziu 
esse acontecimento bastante extraordinário, que signifi-
cava o nascimento de um país, e, mais do que isso, de um 
povo, um povo inteiramente novo? Na Europa, estava-

-se no fim da Idade Média, e, pois, no raiar dos tempos 
modernos. O mundo crescia inopinadamente de todo 
um continente que emergia entre dois imensos oceanos 
até então desconhecidos. Por esses mares o Ocidente 
reencontrava o contato perdido, ou quase perdido, com o 
Oriente, restabelecendo um comércio que não mais ces-
saria e colocando assim as premissas para que a História 
passasse a ser mundial e para que se misturassem civili-
zações as mais distantes e as mais contrárias. No entanto, 
diante do prestígio das culturas elevadas do Oriente, onde 
os nomes de Cataí e de Cipango13 resplandecem, cercados 

13 Nomes primitivos da China (Catai) e do Japão (Cipango). A primeira cita-
ção ao termo Cipango foi encontrada nas anotações de Marco Polo (1254-
1324). [n. e.]
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VISÕES DE BRASIL
EM ARQUITETURA
UM PANORAMA CRÍTICO

O objetivo deste trabalho é entender as visões de 

Brasil em arquitetura, isto é, buscar as imagens 

e leituras da nação que são transpostas para 

o projeto arquitetônico através de elementos, 

formas, materiais, espaços e cores. Ao longo 

do século XX, a arquitetura moderna brasileira 

se aproximou de questões como a identidade 

e o desenvolvimento nacional, portanto, para 

reunir os diversos elementos de “brasilidade” em 

arquitetura e revelar seus desejos, contradições 

e mudanças de abordagens, foram realizados 

estudos de caso nos quais analisamos, 

comparativamente, a relação entre decisões 

projetuais e concepções acerca da cultura e da 

sociedade brasileira presentes nos discursos 

de tais arquitetos. A seleção de cinco obras de 

grande relevância para a historiografia (Ministério 

da Educação e Saúde Pública; Pavilhão do Brasil 

na Exposição Universal de 1939; Solar do Unhão; 

Pavilhão do Brasil na Exposição Universal 

de 1970; e Centro de Proteção Ambiental 

de Balbina) constatou a presença de certas 

recorrências na forma de se pensar o Brasil, 

como os laços com a Europa, o conceito de “país 

novo”, a natureza tropical e a figura do homem 

autenticamente brasileiro. Fundamentando-se em 

contextualizações histórico-sociais, a pesquisa 

mostrou que a pluralidade de visões do Brasil 

não apontam apenas para a heterogeneidade 

do território, mas também para a liberdade de se 

propor outras realidades por meio da arquitetura.

VISÕES DE 
BRASIL EM
ARQUITETURA
UM PANORAMA CRÍTICO

Vitor Lima
Guilherme Wisnik
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da Gama, viu o perfil arredondado de um morro do lado 
do oeste. O capitão-mor da expedição dá ordem de parar 
e aproximar-se da costa desconhecida. Ao findar do dia 

– a 22 de abril – seus navios estavam ancorados em magní-
fico porto natural, em uma terra selvagem de vegetação 
luxuriante: na praia, homens e mulheres, nus, armados 
de arcos e flechas, se reúnem e se aglomeram, estupefatos 
com o espetáculo inaudito. Como pirogas gigantescas, de-
zenas e dezenas de barcos de velas estendidas, recortadas, 
brancas, brilhando ao sol, se espalham pela superfície do 
mar luminoso e azul; homens estranhos, todos brancos 
e rubros, vestidos da cabeça aos pés, ostentando cores 
vivas e armas desconhecidas, vêm ter à praia em batéis. 
Pedro Álvares Cabral, o grande capitão, tomou posse da 
terra em nome do rei de Portugal e mandou celebrar uma 
missa pelo superior dos franciscanos que levava consigo 
para a conversão dos pagãos orientais; erigiu uma grande 
cruz de madeira que mandara cortar ali mesmo com um 
machado de ferro, objeto da admiração e da curiosidade 
imensa dos indígenas que ainda estavam na idade da pe-
dra, e oito dias mais tarde se fez ao mar, retomando o ca-
minho de Calicute, Malabar, Índia, seu ponto de destino.

Nesse dia nasceu o Brasil. Quando foi que se produziu 
esse acontecimento bastante extraordinário, que signifi-
cava o nascimento de um país, e, mais do que isso, de um 
povo, um povo inteiramente novo? Na Europa, estava-

-se no fim da Idade Média, e, pois, no raiar dos tempos 
modernos. O mundo crescia inopinadamente de todo 
um continente que emergia entre dois imensos oceanos 
até então desconhecidos. Por esses mares o Ocidente 
reencontrava o contato perdido, ou quase perdido, com o 
Oriente, restabelecendo um comércio que não mais ces-
saria e colocando assim as premissas para que a História 
passasse a ser mundial e para que se misturassem civili-
zações as mais distantes e as mais contrárias. No entanto, 
diante do prestígio das culturas elevadas do Oriente, onde 
os nomes de Cataí e de Cipango13 resplandecem, cercados 

13 Nomes primitivos da China (Catai) e do Japão (Cipango). A primeira cita-
ção ao termo Cipango foi encontrada nas anotações de Marco Polo (1254-
1324). [n. e.]
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também é falar do Edmur, do Gustavo, do Iuri, do Pedro Fernan-

des e do Gabriel.
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tristezas) enquanto fazemos TFG. Quem disse que eu conse-
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Preciso agradecer aos professores que tanto me inspiram e 

que me ajudaram com esse trabalho. Ainda que alguns sequer 

saibam do meu TFG, todos tiveram alguma relevância duran-
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e urbanismo, seja me dando oportunidades das quais serei 
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Formação da literatura brasileira: momentos decisivos (p.10)



AGRADECIMENTOS	 12

INTRODUÇÃO	18

1. PRECEDENTES NO SÉCULO XIX	 32

2. UM BRASIL AUTÊNTICO	 42

	 2.1. Primeiras disputas entre visões de Brasil em arquitetura	 43

	 ESTUDO DE CASO 1	 54

	 ESTUDO DE CASO 2	 62

	 2.2. A vitória de uma visão de Brasil	 68

3. UM BRASIL DESENVOLVIDO	 74

	 3.1. Crise de representação	 75

	 3.2. Guinada na visão de Brasil em arquitetura	 77

	 ESTUDO DE CASO 3	 87

	 ESTUDO DE CASO 4	 92

4. UM BRASIL HETEROGÊNEO	 98

	 4.1. Grande pátria desimportante	 99

	 ESTUDO DE CASO 5	 102

REFLEXÕES FINAIS	 106

REFERÊNCIAS BIBLIOGRÁFICAS	 114

CRÉDITOS DAS IMAGENS	 119



Visões de Brasil em arquitetura: um panorama crítico

INTRODUÇÃO

18 | 19

1 O número de mulheres e 
pessoas negras nos manu-
ais de arquitetura brasileira 
é ínfimo, por exemplo. Os 
marcadores sociais da 

A ideia de “arquitetura brasileira” é um construto social, ou seja, 

suas genealogias, definições e caracterizações são fruto de dife-

rentes interpretações que se conflituam ou se somam. Enquanto 

pesquisa científica, a tentativa de definir a essência da arquitetu-

ra brasileira é um falso problema.

Mas isso nunca impediu que arquitetos do século XX e XXI 

tentassem definir o que caracteriza uma arquitetura enquanto 

brasileira ou mesmo selecionar aqueles profissionais que po-

dem se dizer expoentes da arquitetura nacional. A interpretação 

é livre, mas ela sempre se sustenta em princípios e ideologias 

de quem faz o recorte, afinal, o monolito disforme e irregular 

da arquitetura brasileira é sempre esculpido sob critérios que 

ditam o que sai e o que fica na delineação final. Nesse momento, 

quem o faz toma uma série de decisões sobre o grupo escolhi-

do (produção nativa, popular, erudita), sobre as origens (Europa, 

América Pré-Cabralina, África, Brasil colônia, Brasil indepen-

dente), sobre os personagens (arquitetos nascidos no Brasil, 

arquitetos que simplesmente projetam no território nacional), 

entre outras escolhas.

O certo é que a grande maioria dos arquitetos  se utilizam 

da metonímia “brasileiro” para qualificar um pequeno número 

de edifícios que não necessariamente representam o todo1, mas 

sim, que se destacam na produção nacional. O mesmo ocorre 

durante o processo de projeto em que arquitetos utilizam deter-

minados componentes, formas e materiais que, posteriormente, 
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diferença explicam porque 
há uma predominância de 
homens brancos atuando 
como arquitetos na história 
brasileira, entretanto, há 
de se considerar os apa-
gamentos e o desinteresse 
pela arquitetura de certo 
grupo ou pessoas, a qual 
a história revisionista tenta 
trazer à tona. O Instituto de 
Arquitetura e Urbanismo 
da Universidade de São 
Paulo (IAU-USP) inaugurou 
a revisão sobre os esque-
cimentos na história da 
arquitetura brasileira, com 
muitas pesquisas sobre 
historiografia, iniciadas, de 
certa forma, com Carlos A. 
F. Martins.
2 Para uma revisão histórica 
do conceito de identidade 
nacional, ver: MORENO, 
Jean. “Revisitando o concei-
to de Identidade Nacional”. 
In: RODRIGUES, Cristina 
C. et al (Org.). Identidades 
brasileiras: composições e 
recomposições [online]. São 
Paulo: Editora UNESP: São 
Paulo: Cultura Acadêmica, 
2014, pp. 7-29.
3 Benedict Anderson faz 
uma genealogia do surgi-
mento do nacionalismo e 
seus motivos em seu livro 
Comunidades Imaginadas. 
ANDERSON, Benedict. 
Comunidades Imaginadas: 
reflexões sobre a origem 
e difusão do nacionalismo. 
São Paulo: Companhia das 
Letras, 2008.
4 Um estudo minucioso 
sobre o caso foi feito por 
João Fiammenghi. Ver: 
FIAMMENGHI, João B. Max 
Bill, a crítica e o ensino 
de arquitetura no Brasil, 
1948-1962. 2020. 104f. Mo-
nografia (Trabalho Final de 
Graduação) - Faculdade de 
Arquitetura e Urbanismo, 
Universidade de São Paulo, 
2020.
5 GIEDION, Siegfried. 
“O Brasil e a arquitetura 
contemporânea” [1956]. 
In: MINDLIN, Henrique. 
Arquitetura moderna no 
Brasil. [1956] Rio de Janeiro: 
Aeroplano, 1999, p.17.

são interpretados como “brasileiros” pelo próprio autor ou por 

terceiros.

Fica perceptível como o problema do nacional está latente 

nesses processos de eleição de símbolos brasileiros na arquite-

tura, os quais têm uma importância significativa para as pessoas, 

em termos de identidade nacional2. É curioso como os símbolos 

nacionais são apropriados e geram um sentimento de apego3 

nas pessoas, assunto que já foi muito pesquisado e que pode 

ser aplicado nos estudos da arquitetura, se quisermos. Mas para 

introduzir nosso problema, seria interessante exemplificar um 

episódio onde a arquitetura tensionou a questão nacional.

Comecemos pelo ano de 1953, quando da polêmica ins-

taurada por Max Bill durante sua vinda ao Brasil4. Anos antes, 

durante a década de 1940, a arquitetura brasileira ganhou uma 

atenção mundial nunca antes vista, se destacando em eventos 

e publicações onde o interesse por ela foi tão grande quanto o 

espanto causado nas nações “avançadas”, as quais deviam se 

perguntar sobre a mesma coisa que Giedion: “como explicar 

que esses países [Finlândia e Brasil], que por tanto tempo se 

mantiveram na periferia da civilização, tenham alcançado um 

nível tão alto em matéria de arquitetura5”?. O fato é que a auto-

estima brasileira andava alta.

A visita de Max Bill ao Brasil tinha como objetivo que o 

artista compusesse o júri de premiação da II Bienal do Museu 

de Arte Moderna de São Paulo6, o que lhe rendeu uma série de 

palestras em faculdades e museus. Mas foi durante algumas en-

trevistas que o fundador da Escola de Ulm causou um rebuliço 

entre os arquitetos brasileiros, mais precisamente no momento 

em que falou sobre suas impressões acerca de determinados 

edifícios:

Quanto ao edifício do Ministério da Educação, não 

me agradou de todo. Falta-lhe sentido e propor-

ção humana; ante aquela massa imensa o pedestre 

sente-se esmagado. Não concordo, tão pouco, com 

o partido adotado no projeto, que preferiu condenar 

o pátio interno construindo o prédio sobre pilotis. O 

pátio interno seria mais adaptável ao clima, criaria 

correntes de ar ascendente que produziriam melhor 

ventilação refrescando o ambiente”.

Conheço apenas a decoração externa: os azulejos de 

Portinari, a estátua da juventude e os jardins. Prefiro 
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6 ALAMBERT, Francisco; 
CANHÊTE, Polyana. Bienais 
de São Paulo: da era do 
Museu à era dos curadores. 
São Paulo: Boitempo, 2004.

os jardins. A beleza das plantas que aí existem é, 

como decoração, mais do que o suficiente . Os azu-

lejos quebram a harmonia do conjunto, são inúteis e, 

como tal, não deveriam ter sido colocados.

[...] Aliás, a arquitetura moderna brasileira padece 

um pouco deste amor ao inútil, ao simplesmente 

decorativo. [...] O sentimento da coletividade humana 

é substituído pelo individualismo exagerado. A cole-

tividade é formada por indivíduos, mas o individua-

lismo destrói a coletividade. Niemeyer, apesar do seu 

evidente talento, projetou-o por instinto, por simples 

amor à forma pela forma; elaborou-o em torno de 

curvas caprichosas e gratuitas cujo sentido arquite-

tural apenas para si mesmo é evidente. O resultado 

disso é um barroquismo excessivo que não pertence 

à arquitetura nem à escultura. [...]

[...] Se critico a arquitetura brasileira é porque ela me 

fornece matéria para tal o que significa dizer que ela 

é importante. [...]7

Mas a ponderação de Max Bill não parece ter sido suficiente 

para que se gerasse uma discussão sadia, recebendo respostas 

de todos os lados, das quais a mais conhecida é a de Lucio Cos-

ta, intitulada “Oportunidade perdida”8. Não cabe aqui colocar 

os contra-argumentos dos brasileiros porque o que nos importa 

é, justamente, o fenômeno do sentimento despertado em uma 

série de pessoas.

Os elogios a Affonso Reidy9 não foram suficientes para 

compensar o clima de tensão instaurado, resultando no que a 

revista Habitat definiu muito precisamente como “uma questão 

de honra nacional” 10.

Foi despertado nos brasileiros um sentimento nacionalista? 

Ainda que o sentido depreciativo da palavra nacionalismo/na-

cionalista tenha se consolidado, há autores que o enxergam de 

outra forma. Por exemplo, Lina Bo Bardi, ao defender a formação 

de uma indústria brasileira baseada em um design autóctone no 

seu livro Tempos de Grossura, rapidamente define que:

NACIONAL é diferente de NACIONALISTA. Goethe 

era nacional alemão, Stendhal, nacional francês, mas 

nem um nem outro foram nacionalistas. Nacionais são 

os valores reais de um País, ao passo que nacionalis-

tas são as atitudes políticas que visam impôr certas 

7 BILL, Max. “Max Bill 
critica a nossa arquitetura 
moderna”. [Entrevista 
cedida a] Flávio de Aquino. 
Manchete, Rio de Janeiro, 
nº 60, 13 de junho de 1953, 
pp.38-39.
8 COSTA, Lucio. “Oportuni-
dade perdida”. Título: Lucio 
Costa defende a nossa 
arquitetura moderna. Man-
chete, Rio de Janeiro, nº63, 
4 julho de 1953, p.49.
9 Segundo Max Bill, o 
conjunto do Pedregulho é 
“uma das realizações mais 
humanas e mais avançadas 
que já tive oportunidade 
de ver até o presente. 
Podem se orgulhar desta 
realização aqui, no Rio, e 
devo felicitar uma comuni-
dade que tem funcionários 
lutando pelo futuro e pelo 
presente. Pedregulho é 
um triunfo urbanístico, 
arquitetural e social” (p. 
30). Entre todos os artistas 
e arquitetos, o autor da 
Unidade Tripartida é breve: 
“para mim, o mais impor-
tante deles é Afonso Reidy” 
(p.33). Ver: BANDEIRA, João 
(Org.). Arte concreta paulis-
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Notícia “Max Bill critica 
a nossa moderna 
arquitetura”, 1953.

Notícia “Lucio Costa 
defende a nossa 
arquitetura moderna”, 
1953.

22 | 23

ta: documentos. São Paulo: 
Cosac Naify, 2003.
10 HABITAT. “O arquiteto, a 
arquitetura, a sociedade”. 
In: Habitat, São Paulo, nº14, 
jan./fev. 1954, p. A.
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impasse. São Paulo: Insti-
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particularidades de um país com todos os meios, 

às vezes com a violência. Nacionalistas foram Hitler 

e Mussolini, a última guerra mundial foi provocada 

pelos ufanismos nacionalistas11.

Para Benedict Anderson, porém, os exemplos da literatura 

citados por Lina, bem como outras manifestações culturais, são 

frutos do nacionalismo, enquanto os maus exemplos são conse-

quências do racismo. Segundo sua argumentação:

O fato é que o nacionalismo pensa em termos de 

destino histórico, ao passo que o racismo sonha com  

contaminações eternas, transmitidas desde as origens 

dos tempos por uma sequência interminável de có-

pulas abomináveis: fora da história. [...] (Assim, para 

o nazista, o alemão judeu era sempre um impostor). 

[...] E tampouco admira que, no geral, o racismo e o 

antissemitismo se manifestem dentro, e não fora, das 

fronteiras nacionais. Em outras palavras, eles justifi-

cam mais a repressão e a dominação interna do que 

as guerras com outros países12.

O autor defende que o nacionalismo é uma manifestação 

cultural como tantas outras, e não uma ideologia. Para ele, tam-

bém, a identidade nacional não é inventada por soberanos que a 

impõem sobre a população, mas sim construídas coletivamente, 

ainda que existam inegáveis relações de poder.

Mas, talvez, o mais proveitoso para este estudo seja a defi-

nição que Anderson faz do conceito de nação, a qual seria uma 

comunidade imaginada com forte validação emocional. Por sua 

vez, isso nos permite traçar alguns paralelos entre a polêmica 

de Max Bill e a questão do nacional.

Para o historiador, a nação seria uma comunidade porque 

as relações internas de camaradagem imperam sobre as dife-

renças dos grupos sociais, o que pode ser verificado na atitude 

do jornal Manchete. Para as críticas de Max Bill, a revista utilizou 

o título “Max Bill critica a nossa moderna arquitetura” e para a 

resposta de Lucio Costa, ela utiliza o título “Lucio Costa defende 

a nossa arquitetura moderna”13. É interessante notar como o uso 

inconsciente do pronome possessivo “nossa” tem a função de 

conectar todas as pessoas do país, ou seja, os títulos poderiam 

ser, por exemplo,  “Max Bill critica a moderna arquitetura de 

Lucio Costa e Oscar Niemeyer” e “Lucio Costa defende sua 

arquitetura e a de Oscar Niemeyer”. Portanto, um brasileiro que 

12 ANDERSON, Benedict. 
Comunidades Imaginadas: 
reflexões sobre a origem 
e difusão do nacionalismo. 
São Paulo: Companhia das 
Letras, 2008, p.208-209.

13 COSTA, Lucio. “Opor-
tunidade perdida”. Título: 
Lucio Costa defende a 
nossa arquitetura moderna. 
Manchete, nº63, 4 de julho 
de 1953, p.49.
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14 Anderson mostra como a 
difusão do capitalismo edi-
torial fez com que cidadãos 
comuns pensassem sobre 
si mesmos no momento 
em que histórias, lugares, 
objetos, heróis eram refe-
renciados como “nossas” 
e “nossos”, por exemplo. 
Ver: ANDERSON, Benedict. 
Comunidades Imaginadas: 
reflexões sobre a origem 
e difusão do nacionalismo. 
São Paulo: Companhia das 
Letras, 2008.
15 É interessante como o 
trecho citado foi excluído 
quando da publicação do 
livro autobiográfico de 
Lucio Costa, Registro de 
uma vivência, em 1995. 
Será que o tom nacionalista 
de sua expressão teria sido 
um dos motivos para que 
os três últimos parágrafos 
fossem retirados de seu 
livro publicado 40 anos 
depois? Ver: COSTA, Lucio. 
Registro de uma vivência. 
[1995] São Paulo: Editora 
34: SESC, 2018.

nunca havia tido contato com a arquitetura moderna passa a 

reconhecê-la como algo de “seu” interesse e posse14, ou seja, 

como algo coletivo, de todos da “comunidade” brasileira.

O caráter emocional por onde as comunidades imaginadas 

se constroem fica latente na resposta dada por Lucio Costa, 

que em relação à Igreja da Pampulha, argumenta que “se trata 

de um barroquismo de legítima e pura filiação nativa que bem 

mostra não descendermos de relojoeiros mas de fabricantes 

de igrejas barrocas”15. A aversão ao barroco mineiro de outrora 

dá lugar a uma narrativa que estabelece, inclusive, uma feliz 

conexão entre os mestres do barroco e Oscar Niemeyer, suben-

tendendo-se uma tradição que se diferenciaria da suíça, de relo-

joeiros. O quê poético da fala de Lucio Costa evidencia uma alta 

carga de sentimentalismo e ufanismo. O excerto também reitera 

o argumento anterior, uma vez que a palavra “descendermos” 

atua sobre o imaginário coletivo, devido ao sujeito oculto “nós”.

Por fim, a nação, para Anderson, seria imaginada porque 

mesmo pessoas desconhecidas sentem que compartilham ca-

racterísticas comuns, logo, ela não existe per se, mas é algo so-

cialmente construído. Ao mesmo tempo, imaginar é pensar em 

algo que ainda não se concretizou, ou seja, a nação é imaginada 

porque almeja e se projeta para o futuro. Ao estabelecermos 

uma relação com o acontecimento, verificamos como a revista 

intensifica o ataque de Bill ao “futuro” da arquitetura brasileira: 

no título “Max Bill critica a nossa moderna arquitetura”, “moder-

na” tem o sentido de algo novo e avançado, logo, o suiço estaria 

criticando o que de melhor haveria na arquitetura brasileira; 

enquanto isso, a mesma palavra no título “Lucio Costa defende 

a nossa arquitetura moderna” tem menor dramaticidade, sendo 

apenas a qualificação para um movimento arquitetônico. 

O fato de meia dúzia de edifícios terem protagonizado uma 

polêmica em torno da “arquitetura brasileira” mostra como exis-

te uma seleção de obras de relevância. Dentro dessa seleção 

existe, ainda, uma série de atributos que justificam a escolha 

dos edifícios e, mais uma vez, os arquitetos se mostram muito 

inventivos na argumentação, interpretando os projetos a partir 

de suas originalidades e de suas relações com nação, traçando 

infinitos paralelos com a história, a cultura, o povo, o território e 

a própria arquitetura predecessora.

Quando um arquiteto justifica sua obra através de qualida-

des relacionadas à nação, ele nos mostra, entre outras coisas, 
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sua interpretação do Brasil. Isso também vale para intelectuais 

que traçam paralelos entre algum elemento nacional e uma obra 

de terceiros, pois temos sua exemplificação do que ele conside-

ra como “nacional”. Ao buscarmos esses atributos nacionais na 

história da arquitetura, identificamos o que pode ser chamado 

de brasileiro, ou seja, um corpus de formas, espaços, compo-

nentes e materiais que representam algum aspecto nacional. 

Portanto, ao impormos esse filtro sobre os discursos e projetos 

dos arquitetos, temos suas visão de Brasil. 

Para facilitar, chamaremos esse conjunto de relações es-

tabelecidas entre a arquitetura e o Brasil de brasilidade arqui-

tetônica ou brasilidade em arquitetura. A brasilidade pode se 

expressar através de manifestações culturais, de comportamen-

tos, de estilos, de objetos, da identidade nacional, do momento 

político etc etc. O caráter subjetivo da palavra “brasilidade” per-

mite que qualquer coisa possa ser definida como tal, e por isso 

o utilizamos. Outrossim, a brasilidade arquitetônica independe 

do autor, uma vez que nenhum projeto está isento da atividade 

de historiadores e críticos que podem interpretar as obras atra-

vés dos símbolos, da cultura e da sociedade brasileira.

E aqui nos aproximamos do objeto de estudo de nosso 

trabalho. Partindo de um recorte temporal amplo, como o século 

XX, podemos constatar mudanças visíveis no que já se foi cha-

mado de “brasileiro” em arquitetura. Ao definirmos nosso objeto 

de estudo como as visões de Brasil em arquitetura ao longo do 

século XX, temos como objetivo discutir a construção e a trans-

formação da brasilidade arquitetônica presente nos discursos e 

nos projetos de arquitetos e autores comentadores. Queremos 

entender as intenções e ideologias por trás das escolhas e das 

interpretações do Brasil, bem como seu alinhamento com o 

momento histórico e sua localização no território brasileiro. Será 

enriquecedor encontrar continuidades, rupturas e contradições, 

uma vez que isso atestará a diversidade de narrativas e as sem-

pre presentes obliterações do que não se quer ver (ou aceitar) 

representado. Mais especificamente, nos interessa saber como 

arquitetos consagrados pela historiografia participam e definem 

o que se entende por arquitetura brasileira, logo, não nos cabe, 

julgar quão brasileiro eles são (o que seria uma tarefa impossí-

vel), mas sim analisar suas obras e seus discursos para entender 

quais imagens de Brasil são defendidas por eles.

Esse modo de estudar a relação entre arquitetura e nação 
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16 Ver balanço feito por 
MARTINS, José. “Os intér-
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tem lá seu motivo. Ao longo do século XX, diversos intérpretes 

do Brasil buscaram entender e qualificar a identidade nacional 

brasileira16, o que foi fundamental para a operação de trans-

posição de valores culturais para projetos arquitetônicos. O 

certo é que à arquitetura brasileira já foram atribuídos diversos 

conceitos e qualidades, assim que tornou-se comum a ela o 

dengo, a sensualidade, a horizontalidade, a graça, a singeleza, 

a generosidade espacial, as formas curvilíneas, a policromia, o 

grande vão estrutural, a tropicalidade etc. Se parece impossível 

imaginar uma obra com todas essas características, tampouco é 

fácil pensar em algum clássico da arquitetura brasileira que não 

se relacione com pelo menos uma dessas qualidades. Fica aí o 

desafio.

Há de se enfatizar o caráter seletivo dessas características, 

pois tais eleições são sempre consequências do que bem pon-

tuou Lilia Schwarcz: “algumas lembranças e muitos esquecimen-

tos”17. Quando se define algo, deixa-se de lado uma infinidade 

de outras possibilidades, por isso é de fundamental importância 

que ao analisar um conjunto de atributos de uma obra, observe-

mos seu negativo. Quando se elege, por exemplo, a arquitetura 

colonial como a primeira manifestação nacional18, entende-se 

que as outras arquiteturas, como as indígenas, não têm tanta im-

portância na constituição da arquitetura contemporânea quanto 

à dos portugueses que chegaram posteriormente. Isso fica claro 

na fala do fundador do então Serviço do Patrimônio Histórico e 

Artístico Nacional (SPHAN, hoje IPHAN), Rodrigo Melo Franco de 

Andrade, o qual considera:

injustificável [...] que os povoadores portugueses do 

Brasil tivessem vindo aprender com nossos indígenas 

a erigir construções de madeira, técnica essa muito 

antiga e corrente na Europa e na península. Nem se 

pode admitir que os colonos europeus se resignas-

sem a utilizar por longos anos construções extrema-

mente frágeis e toscas19.

Mas como a história tem suas ironias, hoje fala-se na madei-

ra como material do futuro. E se as contribuições da arquitetura 

indígena fossem estudadas e desenvolvidas, no começo do 

século XX, de forma que o domínio do uso e das propriedades 

da madeira colocassem a arquitetura brasileira, hoje, à frente 

das discussões acerca da sustentabilidade na construção civil? 

Fazer suposições não compete ao campo da história, mas nos 
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faz pensar sobre como as formas, os materiais e a espacialida-

de da arquitetura que se convencionou chamar de “brasileira” 

são escolhas que trazem escondidas por detrás de sua camada 

superficial uma série de posicionamentos e desejos.

No caso de Rodrigo Melo Franco de Andrade, subentende-

-se um pensamento evolutivo no qual a arquitetura em madeira 

seria uma pré-evolução dos sistemas “avançados” de concreto 

e aço, mas isso estava longe de ser algo pessoal. Lucio Costa, 

por exemplo, ao relacionar o casario colonial com a arquitetura 

moderna observa que “o engenhoso processo de que são feitas 

— barro armado com madeira — tem qualquer coisa do nosso 

concreto-armado”20, ou seja, uma técnica construtiva é vista 

como a precedente evolutiva da outra. Portanto, essas noções 

evolutivas caracterizam gerações de intelectuais brasileiros. Ou-

trossim, observamos como impera o conhecimento europeu e 

branco sobre o indígena no discurso de Rodrigo Melo Franco, o 

que indica um desejo de situar as raízes da arquitetura brasileira 

nas terras da Europa.

Para entender a brasilidade arquitetônica em suas diferen-

tes escalas, este estudo apresentará estudos de casos, a fim de 

esmiuçar o tema a partir de determinados projetos, bem como 

verificar as transposições entre motivos nacionais e construção 

dos edifícios em análise. Selecionamos cinco projetos de grande 

relevância para a arquitetura brasileira, segundo a historiografia, 

que são:

1. Ministério da Educação e Saúde Pública (1936), de Lucio 

Costa, Oscar Niemeyer, Affonso Reidy, Jorge Moreira, Carlos 

Leão e Ernani Vasconcelos;

2. Pavilhão do Brasil na Exposição Universal de Nova York 

(1939), de Lucio Costa e Oscar Niemeyer; 

3. Restauro do Solar do Unhão (sede do Museu de Arte 

Popular da Bahia) (1959), de Lina Bo Bardi;

4. Pavilhão da Exposição Universal de Osaka (1969), de 

Paulo Mendes da Rocha, Jorge Caron, Júlio Katinsky e Ruy 

Ohtake;

5. Centro de Proteção Ambiental de Balbina (1983) de Seve-

riano Mário Porto e Emílio Ribeiro.

Como critérios de escolha, privilegiamos obras consagra-

das pela historiografia brasileira para que pudéssemos, justa-

mente, discutir seus papéis enquanto representantes da arqui-

tetura nacional. Buscou-se uma distribuição temporal ao longo 

17 SCHWARCZ, Lilia. 
“Imaginar é difícil (porém 
necessário)”. In: ANDER-
SON, Benedict. Comunida-
des Imaginadas: reflexões 
sobre a origem e difusão 
do nacionalismo. São Paulo: 
Companhia das Letras, 
2008, p.9.
18 Sobre as discussões 
acerca das primeiras ma-
nifestações brasileiras em 
arquitetura, ver: WISNIK, 
Guilherme. “Plástica e 
anonimato: modernidade e 
tradição em Lucio Costa e 
Mário de Andrade”. Novos 
Estudos, nº79, nov.2007, 
pp.169-193.

19 ANDRADE apud CHUVA, 
Márcia. “Fundando a nação: 
a representação de um 
Brasil barroco, moderno e 
civilizado”. TOPOI, v. 4, nº7, 
jul.-dez. 2003, pp. 313-333.
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do século 20 para que entendêssemos como as visões foram se 

transformando ao longo deste período de 47 anos, entre o pro-

jeto do Ministério e o projeto do Centro de Proteção Ambiental. 

Para diversificar os cenários, optamos pelo estudo de obras de 

diferentes regiões, sendo uma da região Sudeste, uma da região 

Nordeste e outra da região Norte do Brasil, além de duas obras 

temporárias internacionais. A variação de arquitetos contribuiu 

para as comparações finais.

As obras foram lidas através de seu aspecto plástico, de sua 

materialidade, de sua espacialidade, do seu entorno e, quan-

do necessário, do seu conteúdo (por exemplo, exposições), 

enquanto que nos discursos dos arquitetos, buscou-se identificar 

pontes estabelecidas entre o partido arquitetônico e o Brasil.

Além das interpretações dos projetos e das análises compa-

rativas entre eles, foram feitas contextualizações históricas cujo 

objetivo era relacionar a arquitetura brasileira com as discussões 

acerca da questão nacional.

O caráter ensaístico desse texto nos permite ter momen-

tos de divagação e de crítica pessoal, o que também é uma 

forma de sintetizar reflexões e discussões ao longo do curso de 

Arquitetura e Urbanismo e da orientação do Trabalho Final de 

Graduação (TFG). Já o tema deste trabalho final foi motivado por 

uma viagem internacional na qual o distanciamento me fez olhar 

para o Brasil de um ponto externo, desvelando coisas que nunca 

percebi pela excessiva proximidade e por estar imerso em tal 

realidade. A descrição de Flusser é muito precisa para esse 

fenômeno:

Apenas as demais culturas das quais a gente tem 

conhecimento não são tomadas como alternativas da 

própria, mas como problemas que se põem den-

tro do âmbito da própria cultura. A cultura própria 

estrutura o universo todo e, neste sentido engloba as 

demais culturas. De forma que não ‘descubro’ a cul-

tura brasileira se a estudo em Praga, mas a encubro, 

pelo contrário, com a cultura praguense[...]. Mas se 

a cultura brasileira se apresenta como alternativa à 

cultura praguense, terei ‘descoberto’ existencialmen-

te a cultura brasileira, no sentido de haver retirado a 

capa encobridora da cultura praguense. [...] Posso 

descobrir a minha própria cultura, já que isto é des-

cobrir-me a mim próprio? Ou será que a descubro 
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apenas depois de havê-la abandonado, isto é, ter-me 

abandonado a mim mesmo?

Isso implica problemas de vária ordem. Por exemplo: 

a gente vê interpenetrações culturais, hierarquias cul-

turais, e abismos entre culturas, e a gente vê os vários 

dinamismos que fazem com que culturas se interpe-

netrem, se distanciem e se entredevorem21.

O fato de a viagem haver sido em Portugal é ainda mais 

significativo por causa das relações históricas com o Brasil, rela-

ções que não impediram a tomada de caminhos tão diferentes: 

como a arquitetura de um é leve e desprendida, enquanto a do 

outro é robusta e chã? 

Por fim, resta lembrar que este trabalho começou e termi-

nou durante a pandemia do Covid-19, momento em que as bi-

bliotecas permaneceram fechadas e o empréstimo de material 

bibliográfico ficou a maior parte do tempo indisponível. Não falo 

isso para justificar os inevitáveis deslizes deste trabalho, mas 

para que o leitor tenha em mente as limitações de fontes, o que 

de certa forma foi compensado pelos materiais disponíveis na 

internet e pela generosidade do meu orientador ao emprestar-

-me seus livros.

A redação deste texto também perpassou um momento 

difícil dentro do cenário político brasileiro, no qual símbolos 

nacionais são sequestrados em nome de um conservadorismo 

retrógrado e infundado, de modo que o mesmo amarelo que ou-

trora significou a luta pela democracia no movimento Diretas Já, 

hoje é utilizado por grupos favoráveis às intervenções militares.

Ainda que nosso objetivo não seja discutir a atualidade dos 

símbolos nacionais, este estudo demonstra como a homogenei-

zação e o apagamento das diferenças culturais ora ou outra cai 

por terra, uma vez que a insolidez dos discursos excludentes 

encara a reivindicação popular por representação e representa-

tividade. As diferentes interpretações da identidade e da cultura 

nacional, por si só, já apontam para a necessidade irrevogável 

de reconhecimento da pluralidade do Brasil.

Que a leitura deste trabalho seja um pretexto para discutir-

mos as relações entre arquitetura e cultura, a fim de repensar-

mos nossas decisões projetuais e nossa seleção de expoentes 

da arquitetura brasileira.
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1. PRECEDENTES NO 
SÉCULO XIX
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22 PAZ, Francisco. A reali-
zação da utopia nacional 
oitocentista. 1995. 565 f. 
Tese (Doutorado) - Univer-
sidade Federal do Paraná, 
Curitiba, 1995.

Apesar de termos o foco de nossa pesquisa no século XX, nos 

parece essencial entender como alguns eventos do século 

anterior contribuíram para a discussão acerca da identidade 

nacional e da formação de uma arquitetura original. O século 

XIX é marcado por uma série de transformações que distan-

ciam enormemente o século XVIII do século XX. A vinda da 

família real para o Rio de Janeiro, a independência do Brasil, a 

constituição do Instituto Histórico Geográfico Brasileiro (IHGB), 

a abolição da escravatura e a proclamação da República agiram 

sobre a arquitetura e sobre seu aspecto de “brasileira’’. Abai-

xo discutimos dois pontos relevantes para este estudo: o início 

das discussões acerca da identidade nacional e as primeiras 

referências à “arquitetura brasileira”. No que tange o tema da 

identidade nacional brasileira oitocentista, somos devedores 

do trabalho de Francisco Paz22, o qual esmiúça o problema e a 

construção do nacional brasileiro no período pós-independên-

cia. A partir dele, serão criados paralelos com outros autores e 

introduzido o tema da arquitetura, posteriormente.

É curioso como nas três passagens em que Benedict An-

derson tenta mostrar aspectos comuns no processo de inde-

pendência da América Latina, ele precisou ressaltar a exceção 

brasileira23. De fato, o Brasil não havia constituído uma nação no 

primeiro momento após sua independência. Durante o Período 

colonial, os regionalismos eram potentes e incentivados24, de 

certa forma, o que não coincidia com a ideia de uma nação 

23 ANDERSON, Benedict. 
Comunidades imaginadas: 
reflexões sobre a origem e 
a difusão do nacionalismo. 
São Paulo: Companhia das 

Capítulo 1
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Letras, 2008, p.83, 89, 261.
24 Segundo Freyre: “Visa-
va-se assim impedir que a 
consciência nacional (que 
fatalmente nasceria de 
uma absoluta igualdade 
de tratamento e de regime 
administrativo) sobrepujas-
se à regional”. In: FREYRE, 
Gilberto. Casa-Grande e 
Senzala: formação da famí-
lia brasileira sob o regime 
da economia patriarcal. 
[1993] São paulo: Global, 
2006, p.92
25 O antilusitanismo era 
motivado por fatores 
políticos, não por motivos 
culturais. Além de as 
elites serem constituídas 
de famílias descendentes 
de portugueses, várias 
manifestações portuguesas 
se mantiveram no Brasil 
sem maiores problemas, 
como é o caso da Língua. 
Anderson argumenta sobre 
como a independência 
dos países colonizados 
não os torna avessos ao 
colonizador. Ver: Capítulo 
7: Patriotismo e Racismo. 
In: ANDERSON, Benedict. 
Comunidades imaginadas: 
reflexões sobre a origem e 
a difusão do nacionalismo. 
São Paulo: Companhia das 
Letras, 2008, pp. 199-215.
26 GUIMARÃES, Manoel 
apud PAZ, Francisco. A re-
alização da utopia nacional 
oitocentista. 1995. 565 f. 
Tese (Doutorado) - Univer-
sidade Federal do Paraná, 
Curitiba, 1995, p.325.
27 ORTIZ, Renato. Cultura 
brasileira e identidade 
nacional. São Paulo: Brasi-
liense, 2012, p.7.
28 BARBOSA, Januário da 
Cunha. “Discurso”. Revista 
do Instituto Histórico e Geo-
gráfico Brasileiro. nº1, tomo 
1, 1839, p.9.

independente e unificada, contribuindo assim, junto a outros 

fatores, para o insurreição de movimentos separatistas no Perí-

odo Regencial (1831-1840), como a Cabanagem (1835-40), a 

Balaiada (1838-41), a Sabinada (1837) e a Revolução Farroupilha 

(1835-45). O que haveria de comum era um sentimento antilusi-

tano25 que invocava as origens portuguesas do imperador para 

justificar uma suposta ação a favor dos interesses portugueses.

A fundação do IHGB, em 1938, tinha a função de criar uma 

narrativa brasileira sobre o Brasil, portanto, foram promovidos 

estudos e concursos monográficos para que fortalecesse o 

ideário da nação que, até então, apresentava frágeis conexões 

em todo o território.

Há que se salientar o pensamento da época, segundo o qual 

cada nação teria uma contribuição única para o mundo e isso 

fica muito claro no resultado de um concurso de 1840, o qual 

premiaria a melhor elaboração de uma história nacional. Segun-

do infere Manoel Guimarães, era necessário que o ganhador 

“fosse capaz de mostrar a missão específica do Brasil enquanto 

nação”26. Ao perguntar-se sobre “o porquê desta insistência em 

buscarmos uma identidade que se contraponha ao estrangeiro”, 

Renato Ortiz, analisando a identidade nacional do século XX, 

acredita que:

A resposta pode ser encontrada no fato de sermos 

um país do chamado Terceiro Mundo, o que significa 

dizer que a pergunta é uma imposição estrutural que 

se coloca a partir da própria posição dominada em 

que nos encontramos no sistema internacional27.

É claro que havia outros interesses em jogo. Quando o 

cônego Januário da Cunha Barbosa diz que a função do IHGB é, 

entre outras funções, de “mostrarmos ás nações cultas que tam-

bem prezamos a glória da pátria”28, fica claro como a legitima-

ção internacional é de suma importância para o estabelecimento 

de novos laços comerciais e políticos. Essa validação, entretanto, 

extrapolou para os campos artísticos e culturais, como mostra-

remos. Por ora, resta destacar como a condição de país recém 

independente traz consigo a necessidade de autoafirmação 

perante a Europa, principalmente.

Mas se voltarmos à história do concurso, vemos um detalhe 

instigante na proposta do vencedor, o famoso naturalista alemão 

Karl Friedrich Phillipp von Martius. Fica evidente como a figura 

do brasileiro, para ele, seria uma derivação do português que 
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sofreu algumas influências indígenas e africanas. Von Martius 

apazigua as ancestralidades indígenas e africanos pontuando 

que a primeira seria composta por seres primitivos e dotados 

de pureza, em suas palavras: “os Indigenas da America foram 

homens directamente amadados da mão do Creador”29, mas 

ainda sim insiste na busca de vestígios de grandes civilizações 

no passado, como no caso do Peru e do México, indicando o 

peso que um “passado glorioso” tem para a formulação de uma 

narrativa nacional. Dos africanos, apenas lança a demanda de 

que estude sua sociedade de origem, pois haveria de ter algo 

proveitoso em seus conhecimentos naturais e superstições. 

Mas se os portugueses tinham uma história em seu territó-

rio europeu, os índios nativos do território não tinham formado 

importantes civilizações no passado e os africanos sequer 

tinham uma história [sic.], como a formação do brasil poderia 

ser narrada? Essa incompletude, ou seja, essa “falta de história”, 

só poderia ser equacionada com o conceito de devir. De fato, 

era recorrente no século XIX o entendimento de que o Brasil não 

havia completado seu percurso civilizatório30, então aproveitou-

-se essa crença na evolução das civilizações para se sugerir que 

o homem brasileiro ainda não estava totalmente formado, mas 

já prometia ter uma grande contribuição para o mundo devido à 

mestiçagem31.

 Retomaremos a ideia do devir mais à frente, visto que ela é 

muito cara à arquitetura moderna brasileira, restando para nós 

concluir que o homem brasileiro se sustentava na sua qualidade 

de novo, ou seja, sua potencialidade para o futuro. Em 1825, Jean 

Ferdinand Denis já considerava a novidade brasileira quando 

reconhece que o europeu era um povo de história, mas sem 

natureza, enquanto o indígena seria um povo com natureza, mas 

sem  história, cabendo ao povo brasileiro ser essa conciliação32. 

A natureza tinha esse papel relevante porque era o elemento 

excepcional e ausente na Europa, além de ser considerada o 

fator de unidade de um território tão grande como o Brasil, uma 

vez que as paisagens variaram, mas sempre surpreendiam por 

suas belezas.

Estavam lançadas as bases para o que se determinou como 

a originalidade brasileira: seu povo e sua natureza. Segundo 

Francisco Paz, essa perenidade da natureza, no espaço e no 

tempo, ameniza a ausência de um passado glorioso na narrativa 

da nação, ao passo que o novo homem seria o fator promissor 

29 VON MARTIUS. “Como 
se deve escrever a historia 
do Brazil”. Revista do Insti-
tuto Histórico e Geográfico 
Brasileiro, nº24, 1845, p.385.
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30 PAZ, Francisco. A realiza-
ção da utopia nacional oi-
tocentista. 1995. 565f. Tese 
(doutorado) - Universidade 
Federal do Paraná, Curitiba, 
1995, p.329.
31 É necessário ter em 
mente uma distinção entre 
o pensamento do pesquisa-
dor com o de autores do 
século seguinte. Apesar de 
von Martius ver benefícios 
na mestiçagem, trazendo 
o exemplo da mistura de 
celtas, dinamarqueses, 
romanos, anglo-saxões 
e normandos que teria 
originado os ingleses, 
ainda persiste a ideia de 
raças superiores e raças 
inferiores.
32 PAZ, Francisco, op. cit., 
p.346.

Astrocanyum 
gynacanthum, Bactris 
pertinata, Bactris hinta, 
Carl Friedrich Philipp 
von Martius, 1830.
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33 Também chamados de 
agudás.

para o futuro.

O transplante dessas interpretações da originalidade 

brasileira para a arquitetura não ocorreu de imediato e quando 

ocorreu, se deu de forma tímida e não sistemática. O sincre-

tismo entre a cultura europeia com as recorrências brasileiras 

produziu exemplos que vão desde os anjos mulatos de Mestre 

Ataíde, Na Igreja de São Francisco de Assis de Ouro Preto, até 

as frutas brasileiras que ornamentam o Mercado Municipal de 

Belém do Pará ou o alto relevo com uma cena de colheita de 

café no tímpano da porta do Palacete Chavantes, em São Paulo, 

porém nenhum destes exemplos são fruto da tentativa conscien-

te de se criar um movimento artístico ou arquitetônico tipica-

mente brasileiro.

Nossos estudos indicam que o conjunto de qualidades bra-

sileiras, em arquitetura, começou a ser esboçado fora do Brasil, 

mais precisamente na costa oeste da África e em Portugal.

Os brésiliens33 (brasileiro, em tradução livre do francês) são 

um grupo de africanos escravizados no Brasil que retornaram 

à África no fim do século XIX, mas também composto por des-

cendentes de comerciantes de escravos (brasileiros ou portu-

gueses) que se instalaram na costa oeste da África, na região do 

Benin, Togo e Nigéria34. A identidade social dos retornados se 

manifesta através do uso da língua portuguesa (até ser proibida, 
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o tema) faz uma análise 
da arquitetura agudá no 
sudoeste nigeriano e, 
através de interpretações 
tipológicas e culturais, 
responde as perguntas 
relativas ao porquê de sua 
adoção e popularização. 
Ver: CORTOPASSI, Marina. 
Arquitetura Agudá: formas e 
ressonâncias. 2021. Mono-
grafia (Iniciação científica) - 
Faculdade de Arquitetura e 
Urbanismo da Universidade 
de São Paulo, 2021.

após a dominação francesa), da culinária (com a incrementação 

do milho e da mandioca e com o preparo de feijoada, moqueca 

etc), entre outros aspectos culturais. Mas a arquitetura diferencia-

da também passou a caracterizar o grupo que se espelhava nas 

elites brancas baianas.

Além de introduzir a alvenaria, os agudás produziram uma 

arquitetura que se distinguia da local e se assemelhava mais às 

construções da Bahia. A sui generis Mesquita de Porto Novo, 

por exemplo, contém duas torres retangulares que delimitam 

a fachada simétrica do templo, entre as quais estão compreen-

didos um frontão triangular sobreposto por formas barrocas, 

além de portas e janelas com arcos plenos em seu superior e 

cores vibrantes, resultando em composição de fachada tipica-

mente cristã e dificilmente associada à arquitetura islâmica. O 

uso de ventilação cruzada, de ladrilhos hidráulicos e azulejos, 

de pé-direito alto, de plantas decorando o interior e de balaus-

trada na varanda são algumas das características dessas novas 

edificações, as quais também contém formas volumétricas muito 

parecidas com a casas e igrejas brasileiras, configurando essa 

arquitetura como “um dos casos excepcionais de desdobramen-

to da arte feita no Brasil em contextos estrangeiros”35.

Os brésiliens estão para a África como os “brasileiros” 

estão para a Portugal da segunda metade do século XIX. Esses 

34 O trabalho de Marina 
Cortopassi (com quem 
nos reunimos para discutir 

35 GURAN, Milton; CON-
DURO, Roberto. Arquitetura 
agudá no Benin e no Togo. 
Ministério das Relações 
Exteriores, p.22.

Mesquita de Porto Novo, 
2018.

Casa Manuel José 
Araújo, Arcos de 
Valdevez (Portugal), 
1911.
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41 Hugo Segawa relata uma 
solicitação pública, em 
1889, para que se contra-
tasse um arquiteto vindo da 
Europa. SEGAWA, Hugo. 
Arquiteturas no Brasil 1900-
1990. [1998] São Paulo: 
Edusp, 2014, p.31.
42 FABRIS, Annateresa. 
“Arquitetura eclética no 
Brasil: o cenário da moder-
nização”. Anais do Museu 
Paulista, Nova Série, nº1 , 
1993, pp.131-143.

no exterior das casas, para os “brasileiros” da região do Porto.

É curioso como os primeiros conjuntos de características 

brasileiras em arquitetura, no século XIX, se dão fora do terri-

tório nacional. Os brésiliens e os “brasileiros”, sem qualquer 

intenção, produziam um corpus arquitetônico que se destacava 

justamente pela estranheza com que se colocavam nas paisa-

gens do além-mar.

Mas por que a arquitetura ganhou seus primeiros adjetivos 

de “brasileira” fora do Brasil? O século XIX viveu o apogeu do 

ecletismo, na qual uma de suas características foi a adoção de 

motivos nacionais ao edifício, com formas que remetessem a 

momentos do passado ou ornamentos com todo tipo de adere-

ços que se relacionasse com a nação, de forma que a função do 

edifício seria comunicativa e representativa, funcionando como 

uma grande litografia. Portanto, os estilismos, a boa economia 

e o novo estatuto de país independente ofereciam condições 

muito favoráveis para experimentações de uma arquitetura com 

traços locais. O que pode ter mitigado o que parecia inevitável?

A resposta para isso vem do fato de o Brasil ser um país 

recém independente que buscava se modernizar e se inserir 

na política e no comércio internacional, como já dito. Logo, a 

prioridade inicial nunca foi a criação de algo autêntico, mas a 

modernização. Mesmo nas reivindicações por uma arquitetu-

ra mais expressiva por parte de diversos arquitetos do século 

XIX, imperava mais a vontade de algo moderno do que algo 

“brasileiro”41, imediatismo que resultava em superficialidades, 

por exemplo, no uso de colunas de madeira que fingem ser de 

ferro, como relata Annateresa Fabris42. Para além da emergência 

da modernização, existem fatores históricos que dificultavam a 

eleição de temas nacionais, visto a inexistência de um passado 

digno de orgulho. Isso justifica o rechaço às características da 

arquitetura colonial e a predileção pelos produtos industriali-

zados importados da Europa, o que pode ser exemplificado 

com a projetação de casas em estilos pitorescos que buscam a 

sensação de se viver fora do Brasil.

Por esses motivos, o Brasil não produziu ou reivindicou 

intensamente uma arquitetura estilística nacional. Como saldo 

do período, temos o sentimento anticolonial e a valorização das 

tendências europeias, o que entrará em conflito com o problema 

emergente da autenticidade.

torna-viagem são portugueses que emigraram para o Brasil por 

conta de uma alta da economia do café, do cacau e da borracha, 

otimismo que se contrapunha à crise política do liberalismo em 

Portugal. Enriquecidos, os torna-viagem retornam à Portugal e 

levam consigo “novos gostos”36, o que garantiu a tais persona-

gens o nome de “brasileiro”. Em seu livro, Casas de brasileiro37, 

Domingo Tavares mostra como essas grandes casas ecléticas 

se valem de temas portugueses, como o neomanuelino, para 

reafirmar sua cultura e nacionalismo, mas entre esses elementos, 

coexistem características herdadas das vivências brasileiras, 

como as largas varandas nos andares superiores, as platibandas 

de balaustres, os revestimentos de azulejo, entre outras formas 

de distinção que atiçavam enormemente a classe mais con-

servadora, como Castelo Branco, que ridiculariza esse grupo 

social descrevendo-o como “um rico mercador que veio das 

luxuriantes selvas do Amazonas, com todas as cores que lá viu 

de memória”38.

Para além das cores vibrantes, Ana Luiza Nobre39 destaca 

outras características das casas dos “brasileiros”: fachadas com 

muitas aberturas, variedade de materiais e elementos decora-

tivos, jardins tropicais, espacialização das casas, na qual ficam 

evidentes a amplitude dos compartimentos, a existência de 

dependências de serviço e alojamentos de criados nos níveis 

inferiores.

A apresentação desses dois casos de arquiteturas “brasilei-

ras” é muito elucidativa para o estudo da brasilidade arquitetô-

nica. Em primeiro lugar, vemos como os processos de acultura-

ção e de assimilação acontecem a todo momento e em ambas 

direções, como no caso do azulejo português, que é trazido 

pelos colonos, ganha protagonismo no Brasil através do seu uso 

na fachada para resolver problemas de impermeabilização e 

reflexão de energia solar, e retorna à Portugal com essa nova 

funcionalidade, reforçando ainda mais a tradição construtiva 

lusa40. Portanto, mais uma vez o falso problema da originalidade 

é posta em cheque, visto que existe, na verdade, uma via de 

mão dupla que se mantém ininterrupta até que algum sujeito 

reivindica a autoridade sobre o tema.

Em segundo lugar, vemos como a trânsito de soluções 

arquitetônicas “brasileiras” se deu por comodidade, mas tam-

bém para reafirmar algum status, seja nas inspirações das elites 

baianas, para os agudás, ou no uso de elementos extravagantes 

36 Diferentemente dos 
ex-escravos que retornam 
à África, os torna-viagem 
de Portugal não constro-
em suas próprias casas, 
cabendo aos arquitetos 
portugueses expressar 
os gostos dessa nova bur-
guesia, como é o caso do 
famoso arquiteto Ventura 
Terra.
37 TAVARES, Domingos. 
Casas de brasileiro: erudito 
e popular na arquitectura 
dos torna-viagem. Porto: 
Dafne, 2015.

38 Camilo Castelo Branco 
apud TAVARES, Domingos. 
Op. cit., p.11.
39 NOBRE, Ana Luiza. “Ca-
sas de Brasileiros: fluxos 
arquitetônicos, migratórios 
e simbólicos entre Brasil e 
Portugal”. In: MACHADO, 
Sol (Org.). Muros de ar: 
Pavilhão do Brasil 2018. 
2018, pp.58-67.

40 LEMOS, Carlos. Arqui-
tetura brasileira. São Paulo: 
Melhoramentos, 1979, p.23.
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43 SEGAWA, Hugo. Arqui-
teturas no Brasil 1900-1990. 
[1998] São Paulo: Edusp, 
2014, p.32.

2.1. Primeiras disputas entre visões de Brasil em 
arquitetura

O começo do século XX trouxe dos finais do século XIX um 

impasse sobre a originalidade da arquitetura brasileira. Segundo 

Segawa:

A hesitação pelos caminhos que a arquitetura deveria 

trilhar — debate em curso sobretudo na Europa — 

conheceu no Brasil uma outra variável: a da nacio-

nalidade. Em meio a uma vida cultural e mundana 

orientada pelos padrões franceses (daí o recorrente 

uso da expressão “belle époque” para esse período 

na historiografia brasileira), essa preocupação se 

esboçou com maior  intensidade nos meios literá-

rios. [...] Não há registros escritos de debates dessa 

natureza no âmbito da arquitetura na primeira década 

do século 20.43

O ano de 1914 marca o início da 1ª Guerra Mundial, “isto é, a 

emergência de um espírito nacionalista que procura se desven-

cilhar das teorias raciais e ambientais características do início 

da República Velha”44. Data desse ano, também, um dos textos 

pioneiros da tentativa de caracterização da tradição arquitetôni-

ca brasileira.

Na segunda década do século XX, entra em cena o en-

genheiro português Ricardo Severo, precursor do movimento 

2. UM BRASIL 
AUTÊNTICO

44 ORTIZ, Renato. Cultura 
brasileira e identidade 
nacional. São Paulo: Brasi-
liense, 2012, p.22.
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45 O movimento, todavia, 
ganhou o nome “neoco-
lonial” com José Mariano 
Filho, segundo SEGAWA, 
Hugo. Arquiteturas no 
Brasil 1900-1990. São Paulo: 
Edusp, 2014, p.36.
46 SEGAWA, Hugo. Op. cit., 
p.35.
47 Ver: MELLO, Joana. Ricar-
do Severo: da arqueologia 
portuguesa à arquitetura 
brasileira. São Paulo: Anna-
blume: FAPESP, 2007.
48 Severo cria uma narrativa 
na qual a tradição estaria 
presente na construção 
popular, e não nos grandes 
edifícios únicos e excep-
cionais. Pretende-se, em 
parte, tirar de vista os gran-
des palácios e edifícios 
públicos neoclássicos e 
ecléticos que haviam sido 
construídos no Brasil desde 
a chegada da Família Real 
e da Missão Francesa.

neocolonial45 no Brasil e autor das “primeiras tentativas de 

sistematização do conhecimento sobre a arquitetura tradicional 

brasileira”46. Severo realizou duas conferências homônimas em 

1914 e 1916, A arte tradicional no Brasil47, na qual defende que 

seria “portanto ao período historico da colonisação portugue-

sa que temos de ir procurar as origens da arte tradicional no 

Brasil”, ou seja, a tradição48 da arquitetura brasileira seria uma 

dissidência da arte portuguesa. Ricardo Severo justifica que:

Conforme era de esperar, pelo quadro social destes 

aborigenes, a architectura nada produziu além da 

simples cabana de madeira, de formas muito rudi-

mentares, que é modelo universal de todos os povos 

em egual estado de cultura. [...] Os fundamentos da 

arte tradicional brasileira não assentam, pois, nas 

artes elementares do primitivo indígena. Teremos que 

os procurar mais perto da nossa edade e da nossa 

indole, após o estabelecimento dos povos que pelo 

seculo XVI partiram do Occidente Europeu, para a 

descoberta do resto do mundo.49

Ao longo de seus textos, o autor compila uma série de ele-

mentos tradicionais da arquitetura no Brasil, dos quais destaca:

O emprego da madeira nos beiraes realisa imitações 

de entablamento com os elementos completos; o ar-

chitrave é muitas vezes bombeado no gênero barôco, 

e a cornija é substituída por uma longa curva em 

«escocia». que vae até á ponta do beiral (fig. 7). Eis 

um primeiro motivo que, não obstante ser commum 

a outros povos, aqui, pela sua persistência, tomou um 

caracter tradicional.

[...]

O plano da casa com o pateo central ou aberto para 

uma das fachadas, como é de uso nas penínsulas do 

meio-dia da Europa e nos paizes do Norte d’Africa, 

constitue o modelo próprio do clima biasileiro50.

De fato, ele havia tomado contato com a arquitetura colonial 

brasileira através de fontes secundárias, como livros e fotogra-

fias, ou seja, sem viagens de estudos51. Ao construir sua narrati-

va, Ricardo Severo busca desconstruir o sentimento antilusitano 

dos brasileiros e reforçar a superioridade da arquitetura portu-

guesa frente à indígena. Não é de se surpreender que a arquite-

tura indígena fosse menosprezada ou que qualquer contribuição 
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africana fosse totalmente ignorada, mas podemos situar melhor 

a construção da casa urbana com as descrições de Weimer:

Da porta para fora a sociedade se regia pelas regras 

lusitanas, e da porta para dentro pelas nativas. Depois 

as africanas impunham seus valores. Isso entrava em 

conjugação com as regras impostas pela legislação 

reinol para o desenho das cidades [...], para além 

das soleiras e para os pátios dos fundos, havia a mais 

completa liberdade. Aí valia o ditado ‘não há pecado 

abaixo do Equador.

Esses modos de vida explicam as razões pelas quais 

alguns valores do mundo indígena foram plenamente 

aceitos. Entre eles, os mais evidentes foram o cultivo 

dos frutos da terra e o consumo desses alimentos, 

os banhos diários, a rede de dormir. Por outro lado, 

na vida fora de casa os valores das culturas nativas 

foram desdenhados, como a harmônica convivência 

com a natureza, a preservação do meio ambientes. 

Certamente, o fato de a presença indígena ter se 

estabelecido na primeira hora e ter deixado de ser 

preponderante com o passar do tempo justifica que 

ela não tenha adquirido uma importância maior nas 

relações sociais do país52.

Mas nada disso interessava tanto ou se buscava estudar. A 

ânsia pela possibilidade de se ter um estilo nacional era o que 

motivava os adeptos ao movimento neocolonial. Paralelamente 

ao sentimento nacionalista, desenvolvia-se o “patriotismo dos 

estados”, ou seja, a corrida para saber que estado brasileiro 

seria responsável pela definição da arquitetura autêntica brasi-

leira. Na fala de Mário de Andrade, vemos esse posicionamento 

quando o escritor diz que:

Não me consta que já tenha havido no Brasil uma 

tentativa de nacionalizar a arquitetura, estilizando e 

aproveitando os motivos que nos apresenta o nosso 

pequeno passado artístico, e formando construções 

mais adaptadas ao meio. [...] O neocolonial que por 

aqui se discute é infinitamente mais audaz e de maior 

alcance. Se o público, bastante educado, ajudar a 

interessante iniciativa, teremos ao menos para a edifi-

cação particular (e é o que importa) um estilo nosso, 

bem mais grato ao nosso olhar, hereditariamente 

50 Ibidem, pp.59-68, grifo 
nosso.

52 WEIMER, Günter. Arqui-
tetura popular brasileira. 
São Paulo: WMF Martins 
Fontes, 2012, p.57.

51 MELLO, Joana. Ricardo 
Severo: da arqueologia 
portuguesa à arquitetu-
ra brasileira. São Paulo: 
Annablume: FAPESP, 2007, 
p.150.

49 SEVERO, Ricardo. “A 
arte tradicional no Brasil”. 
[1914] In: Sociedade de 
Cultura Artística. Separata 
das conferências de 1914-
1915. São Paulo: Tipografia 
Levi, 1916, p.45.
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53 ANDRADE, Mário de. 
“De São Paulo”. Illustração 
Brazileira, Rio de Janeiro, 
ano 8, nº6, fev. 1921, grifo 
nosso. 

saudoso de linhas anciãs e próprio ao nosso clima e 

ao nosso passado.

São Paulo será a fonte dum estilo brasileiro. [...] 

Quero crer que São Paulo será o berço duma fórmula 

de arte brasileira porque é bom acreditar em alguma 

cousa. [...] Deixem-me crer que embora perturbado 

pela diversidade das raças que nele avultam, pela 

facilidade de comunicação com os outros povos, pela 

vontade de ser atual, europeu e futurista, o meu esta-

do vai dar um estilo arquitetônico ao meu Brasil53.

São Paulo crescia e seu complexo de inferioridade parecia 

alimentar a busca por um espaço maior na história nacional e, 

por isso, criou-se a figura heróica do bandeirante paulista, bem 

como o interesse pela casa bandeirista. O ápice se daria com o 

quarto centenário da fundação de São Paulo, em 1954.

Mas antes disso, outros eventos motivaram os ânimos 

nacionalistas: a chegada dos centenários das “conquistas” e 

das independências no Brasil e no resto da América Latina 

propiciou o desenvolvimento dos movimentos neocoloniais, os 

quais buscavam atualizar os elementos construtivos do passado 

para as necessidades e técnicas modernas. No fundo, o que se 

pretendia era evidenciar um passado glorioso que comprovasse 

a existência de uma tradição autêntica e longeva. As inspirações 
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54 ROITER, Márcio. “A 
influência marajoara no Art 
Déco brasileiro”. Revista 
UFG, ano XII, nº 8, jul. 2010.

pré-hispânicas e coloniais se tornaram temas de pavilhões das 

Exposições Universais, de edifícios públicos e dos (únicos) 

painéis sobre arquitetura expostos na Semana de Arte Moderna 

de 1922, em São Paulo.

Enquanto as nações europeias se saturavam dos moldes 

clássicos, os brasileiros ainda tentavam se descobrir através de 

viagens de estudo em cidades históricas. Em 1924, Mário de 

Andrade e outros modernistas realizam a “Viagem da Redes-

coberta do Brasil”, junto a Blaise Cendrars; no mesmo ano, o 

ainda estudante Lucio Costa vai à Diamantina em uma viagem 

de estudos patrocinada por José Mariano Filho. A questão da 

Identidade Nacional no contexto de lançamento de vanguardas 

artísticas permitia, aos brasileiros a reelaboração de uma nova 

arte autêntica e moderna. 

Em paralelo ao estilo arquitetônico neocolonial, se desen-

volvia o superficial neomarajoara. Se as arquiteturas indígenas 

nunca alcançaram o status de “brasileira” com B maiúsculo, o 

mesmo não aconteceria com as artes pré-cabralinas. A orna-

mentação geométrica e abstrata de peças cerâmicas marajoaras 

encontradas na região norte do País foi ao encontro das tendên-

cias artísticas da abstração. Na arquitetura, encontrou paralelo 

com o estilo Art Déco54, fazendo com que os temas estilísticos 

de tais objetos fossem transpostos para os edifícios e seus 

Beiral com forro de 
madeira, Ricardo 
Severo, 1914.

Detalhe do guarda 
corpo da Residência 
Theodoro Braga, 
Eduardo Kneese de 
Mello, 1935.

Fachada principal da 
Residência Theodoro 
Braga, Eduardo Kneese 
de Mello, 1935.
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objetos. Na residência Theodoro Braga, por exemplo, o arquiteto 

Eduardo Kneese de Mello utiliza os motivos decorativos nos gra-

dis, nas pinturas e relevos das paredes e no assoalho de taco. 

De repente, todos os significados das formas marajoaras 

são esvaziados e transformados em um estilo autenticamente 

nacional. Ainda que o estilo não tenha agradado a todos, sua 

forte presença era um fato:

O “estilo marajoara” está na moda [...]. E é o estilo 

que grassa atualmente nos bairros elegantes da cida-

de. Não há mestres de obra no Rio que já não tenham 

construído a sua “casinha marajoara”. E todos os 

recantos da cidade se vão povoando dessas curiosas 

fachadas rústicas, de janelas gradeadas e muros co-

bertos de desenhos geométricos. Um amor! [...] E os 

honrados “nouveaux riches” do Rio fazem suas casas 

nesse estilo… das cerâmicas de Marajó. Estupendo! 

Como pilheria, não pode haver nada mais divertido55.

A possibilidade de ter um estilo próprio que adossace 

desde as toalhas até os edifícios fez com que surgisse, pela pri-

meira vez, um estilo autenticamente brasileiro, sem créditos aos 

portugueses e digno de representação nacional, de forma que 

objetos cotidianos, obras de arte, casas e pavilhões internacio-

nais fossem pensados nesse estilo.

Como nossa interpretação se restringe ao fenômeno da 

construção de uma identidade nacional e não no valor artístico 

das obras, podemos analisar o evento a partir do objetivo que 

se tinha ao eleger o estilo marajoara como o “estilo brasileiro”. 

Aqui, não estava em jogo a figura dos povos nativos, uma vez 

que as peças cerâmicas haviam sido encontradas na Ilha de 

Marajó, lugar onde a maioria dos arquitetos sequer havia estado, 

e em uma região do Brasil onde as únicas contribuições para 

a identidade nacional seriam as belezas naturais56. O local que 

importava não era a ilha ou o estado ou a região, mas sim o fato 

de estar dentro das fronteiras do Brasil. Portanto, a linguagem 

visual era destituída de seu contexto e reelaborada a serviço 

de uma elite que se queria ver como autêntica, pelo fato de os 

objetos estarem em território nacional; avançada, pelo diálogo 

com as tendências abstracionistas e geométricas nas artes e na 

arquitetura da época; e histórica, por serem achados arqueoló-

gicos que dão à arte brasileira um passado glorioso.

Uma carta de Tarsila do Amaral escrita em Paris pode resu-

55 AINDA o estilo marajoara-
….O careta, jun. 1936, p.20.

56 Segundo Francisco Paz, 
construiu-se no século XIX 
a ideia de que cada região 
brasileira teria sua partici-
pação na constituição da 
Nação: o Norte é tratado a 
partir de seus recursos e 
belezas naturais, enquanto 
o Nordeste era visto como 
o início da “civilização 
açucareira” e o Sul seria 
recorrentemente lembrado 
pelas disputas de fronteiras 
do território. Ver: PAZ, 

Notícia “Motivos 
brasileiros na 
arquitetura europeia”, 
1937.
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mir o clima da época, a qual consta:

Sinto-me cada vez mais brasileira: quero ser a pintora 

da minha terra. [...] Não pensem que esta tendência 

brasileira na arte é malvista aqui, pelo contrário, o 

que se quer aqui é que cada um traga contribuições 

de seu próprio país [...]. Paris está farta da arte pari-

siense57.

O texto também aponta outro aspecto característico dos in-

telectuais brasileiros nesse momento. Quando Tarsila se esquiva 

de possíveis julgamentos ao dizer que tal tendência brasileira 

seria mal vista, entra em cena um aspecto característico dos 

intelectuais brasileiros deste momento: a necessidade da legiti-

mação europeia.

A concepção vigente (de que cada nação teria uma contri-

buição diferente para o mundo e, ao mesmo tempo as nações 

evoluíam de agrupamentos primitivos à civilizações avançadas) 

exigia que fosse seguido uma espécie de roteiro em que certas 

exigências haviam de ser cumpridas, como: ter uma história 

própria que ligasse o mito de fundação à contemporaneidade, 

ser autêntica para se afirmar enquanto única e independente 

e socialmente avançada no que se refere aos conhecimentos 

e modo de vida. Contudo, parecia necessário a ratificação 

europeia, ou como foi dito por Mário de Andrade, “não temos 

confiança no que é nosso, a não ser depois que estranhos nos 

autorizam o samba [...]58”, e continua sua reflexão acerca do que 

acredita ter sido a primeira e única expressão artística nacional 

até então: “o Aleijadinho não teve o estrangeiro que… lhe desse 

gênio. E por isso nós não acreditamos em nós”59.

As discussões acerca dessa legitimação serão retomadas no 

momento oportuno, restando a nós discutir dois dos componen-

tes mais interessantes do processo de transposição de elemen-

tos da identidade nacional para a arquitetura: a raça e o meio. 

Ao retomarmos o já citado texto de Mário de Andrade, citamos a 

seguinte passagem:

E o que tenho por absolutamente genial nessa in-

venção [as igrejas de Aleijadinho] é que ela contém 

algumas das constâncias mais íntimas, mais arrai-

gadas e mais étnicas da psicologia nacional, é um 

protótipo da religiosidade brasileira. [...] se distingue 

das soluções barrocas luso-coloniais, por uma tal ou 

qual denguice, por uma graça, mais sensual e encanta-
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dora, por uma “delicadeza” tão suave, eminentemente 

brasileiras60.

Mário de Andrade personifica a arquitetura através das 

características atribuídas aos mulatos. A miscigenação já não é 

vista mais sob a perspectiva da contaminação, mas como um 

processo no qual as virtudes do branco, do negro e do indígena 

se juntam e formam um homem novo, o brasileiro. Ao dizer que 

o mestiço “deforma a coisa lusa”61, subentende-se que a matriz 

é portuguesa e que as heranças negras são inclinações62, estas 

que quase sempre adquirem um caráter emocional e sexual. A 

verdade é que essa era uma concepção muito presente durante 

as décadas de 1920 e 1930, apesar de Gilberto Freyre divergir 

de Mário de Andrade em relação ao que seriam as primeiras 

manifestações brasileiras em arquitetura63, ambos descrevem 

as construções do Brasil colonial através de personificações do 

homem brasileiro. Freyre chama a atenção para as  “igrejas com 

alpendre na frente - convidativas, doces, brasileiras”64 e atribuem 

ao negro a quebra da seriedade característica da Europa: “a 

influência africana fervendo sob a europeia e dando um acre 

requeime à vida sexual, à alimentação, à religião [...]; o ar da 

África, um ar quente, oleoso, amolecendo nas instituições e nas 

formas de cultura as durezas germânicas”65. Ainda segundo ele, 

o espírito festivo seria uma confluência entre os gênios portu-

guês e indígena, conforme diz: “Anchieta lamenta nos nativos o 

que Camões já lamentara nos portugueses — a ‘falta de enge-

nho’, isto é, de inteligência, acrescida do fato de não estudarem 

com cuidado e de tudo se levar em festas, cantar e folgar”66. 

Essas caracterizações feitas por Andrade e Freyre nos ajudam 

a entender ideias que se perpetuam até hoje, então, apesar dos 

preconceitos presentes em suas falas, elas nos oferecem um rico 

espectro do que chamamos de “brasileiro”.

Outro fator que influiria no modo de ser do brasileiro, e con-

sequentemente em sua arquitetura, seria o meio, em particular, 

a natureza tropical.  A conjugação entre arquitetura e natureza 

tropical parece ter se tornado uma grande constante na arquite-

tura moderna brasileira. O uso de plantas autóctones tornou-se 

vantajoso não só pela coerência com o clima e solo, mas pelas 

novas texturas e possibilidades de arranjo tão bem aproveitadas 

nos jardins modernos de Burle Marx. É curioso como Gregori 

Warchavchik, em seu texto Arquitetura Brasileira, argumenta a 

favor das despojadas formas modernas sob a justificativa de que 

60 Ibidem, p.34, grifo nosso.
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a vegetação teria um caráter compositivo nas construções. Para 

ele:

[Era] muito louvável o estilo Luiz 16 em sua época 

(como aliás todos os estilos) porque correspondia 

ás necessidades dos seus contemporâneos, mas 

prejudiciais no Brasil onde não se harmoniza com a 

natureza nem com os costumes. [...]

É quasi ocioso repizar a importância do clima e dos 

costumes do paiz relativamente á construção de 

casas. Em França a tonalidade cinzenta  das frontarias 

de pedra e a mancha negra causada pelo telhado de 

ardózia são amenizadas pela vegetação que lhes fica 

proxima [...] cuja cor é viva, alegre, mórmente duran-

te a primavera quando a folhagem chega a ser de um 

verde quasi translúcido. Entre nós a côr das arvores 

é muito mais carregada, convindo  pois casas claras 

para chegarmos ao mesmo contraste. [...]

No Brasil há inúmeras razões para adotarmos as 

linhas puras, sem adereços inúteis, já devido  á falta 

de pedra de talho, já porque a flóra nos faculta (referi-

mo-nos ás moradias situadas em jardins) meios para 

dispensarmos o reprovavel emprego do “stucco” na 

ornamentação. É pena que até hoje nenhuma pessoa 

de gosto se lembrasse deste esplendido elemento. 

Apesar da inesgotável variedade de trepadeiras e ar-

bustos nacionais e estrangeiros que existe nos hortos 

paulistas67.

Além da utilização para fins ornamentais, a vegetação será 

utilizada como distintivo nacional a partir da exploração de seu 

caráter exótico, sobretudo.

Resumindo, foi nas primeiras décadas do século XX que 

a arquitetura passou  a pensar a identidade nacional de forma 

deliberada. As construções históricas, apropriações culturais e 

assimilações de cunho naturalista deram o tom do período e do 

que, a partir dali, seria considerado arquitetonicamente brasi-

leiro. Compilando todas as caracterizações e elementos citados 

como “brasileiros”, temos: o pátio e o quintal, a abstração, a 

denguice, a graça, a sensualidade, o encanto, a delicadeza, a 

mestiçagem, o convidativo, o doce (no sentido de meigo), a fes-

tividade, as cores claras e a riqueza da flora tropical. As narrati-

vas acerca da gênese da arquitetura brasileira pareciam variar, 
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mas encontravam comum acordo na predileção pela arquitetura 

de matriz europeia, restando aos povos indígenas e africanos 

a tarefa de aclimatar a arquitetura portuguesa. No processo de 

diferenciação, a arte dos povos nativos e o exotismo das plantas 

tropicais entrava em jogo no momento em que se convinha. 

Por trás da seleção de elementos “brasileiros” e da formação 

da história dessa arquitetura, escondem-se diversas intenções, 

desde a vontade de traçar uma tradição construtiva coesa que 

ligue a história brasileira à europeia até um legítimo interesse 

de se autoconhecer e conhecer a sua história. A predominância 

do discurso masculino é inquestionável, seja nos personagens 

discutidos, seja nas fontes que estes utilizam para construir seus 

argumentos. As experimentações que se seguiram trataram de 

consolidar ou superar essas primeiras discussões acerca da 

brasilidade em arquitetura.

67 WARCHAVCHIK, Grego-
ri. “Arquitetura brasileira”. 
Terra Roxa e Outras Terras, 
São Paulo, nº 7, 17 set. 
1926, pp. 2-3, grifo nosso.
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Santa Cruz, Mina Klabin 
e Gregori Warchavchik, 
1928.
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ESTUDO DE CASO 1

Ministério da Educação e da Saúde Pública
Rio de Janeiro (RJ)
1935-1945
Lucio Costa, Affonso Reidy, Carlos Leão, Jorge Moreira, 
Ernani Vasconcellos e Oscar Niemeyer.

O projeto do Ministério da Educação e Saúde Pública (MESP), 

de 1936, marcou a história da arquitetura moderna brasileira e 

se tornou a peça chave para entender a formação da brasilidade 

em arquitetura até meados do século XX. Segundo a historio-

grafia corrente, o MESP simbolizou a consolidação de um ciclo 

de experimentações modernistas que vinham ocorrendo desde 

a década de 1920, ainda tímidas, claramente internacionalis-

tas e pouco originais. Sob o prisma deste estudo, o concurso 

do MESP foi essencial para a constituição de como viria a ser 

caracterizada a arquitetura brasileira no mundo, uma vez que 

o projeto de Lucio Costa e equipe lançou não apenas uma 

gramática, mas também uma “caligrafia” própria da arquitetura 

brasileira.

Para entender essa aproximação no diálogo entre arquitetu-

ra e identidade nacional, é preciso ter em mente que o contexto 

sócio-político demandava novas imagens. A arquitetura pública 

precisava ser “representativa”68 e acompanhar a formação des-

sa nova imagem do Estado brasileiro da Era Vargas.

O projeto ganhador do concurso, de Archimedes Memória, 

segue o estilo neomarajoara e, como já discutido, se baseia no 

geometrismo das cerâmicas pré-cabralinas para compor vo-

lumes e ornamentos do edifício. Ainda que os volumes do Pax, 

como era chamado o projeto, encontrem relação com as formas 

da arte marajoara, nada tem de inovador para a arquitetura. 

Tratava-se, portanto, de mais um projeto que trabalhava a identi-

54 | 55

69 SEGRE, Roberto. 
Ministério da Educação e 
Saúde: ícone urbano da 
modernidade brasileira. 
São Paulo: Romano Guerra, 
2013, p.102.

dade nacional através de motivos exóticos e puramente decora-

tivos, na qual “a solução formal não coincidia com o imaginário 

do homem novo brasileiro”69.

Com a decisão de entregar o projeto definitivo para Lucio 

Costa e ignorando o resultado do concurso, o ministro Gusta-

vo Capanema tomou uma decisão sobre qual modernidade 

deveria representar o novo ministério. Contudo, pensar que a 

equipe de Lucio Costa conseguiria, em um primeiro momen-

to, mudar os rumos da arquitetura brasileira de uma forma tão 

rápida como de fato foi, seria um equívoco ou, no mínimo, uma 

especulação: o projeto realizado anteriormente à chegada de 

Le Corbusier, em termos de identidade nacional, pouco ou nada 

acrescentava.

Na primeira proposta apresentada pela equipe brasileira 

para o projeto definitivo do MESP, pouco se avança em rela-

ção às propostas perdedoras. Dos projetos de Jorge Moreira e 

Affonso Reidy, são importadas as formas puras dos volumes do 

auditório e do bloco de serviços, bem como o térreo suspenso 

do chão através de pilotis, em um claro exercício de aplicação 

dos pontos corbusianos. O espaço restante da quadra cria luga-

res sem força e repartidos, claro fruto da operação de volumes 

programáticos que tem um claro objetivo: parecer moderno. E 

de fato era isso o que se pretendia, afinal, acabara de ser cance-

lado um concurso cujas três primeiras colocações eram de pro-

jetos com planta perimetral em relação à quadra, com volumes 

Projeto vencedor 
do concurso para o 
Ministério da Educação 
e Saúde Pública, 
Archimedes Memória, 
1935.
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70 BILL, Max (Ed.). Le Cor-
busier et Pierre Jeanneret: 
Oeuvre complète. v.3. Ber-
lim: Birkhauser Publishers, 

recortados e inspirações clássicas.  Por essas razões, o primeiro 

projeto dos brasileiros se dedica mais à aplicação de movimen-

tos pré-determinados do que com a experimentação de temas 

nacionais, ou seja, parece haver um comprometimento maior 

com o léxico corbusiano e com a funcionalidade do que com a 

nova expressividade nacional que o ministério deveria ter.

A pretensão deste texto não é, entretanto, atribuir a Le 

Corbusier o papel de protagonista na guinada que a arquitetura 

brasileira teve durante a sua estadia em 1936. De fato, sua parti-

cipação no episódio é de crucial relevância porque a presença 

do mestre desconcerta os discípulos que, até então, tinham uma 

visão unidirecional e focada na produção purista da década de 

1920 do arquiteto franco-suiço. Não fosse a presença do próprio 

mestre, já reinventado, o MESP se assemelharia aos projetos 

funcionalistas e sem expressão nacional que participaram do 

concurso e não tiveram colocação. O sobressalto que o projeto 

apresentou após a partida do mestre é ainda mais significativo 

para a relevância nacional do edifício, o que demonstra que Le 
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Corbusier estava mais como a faísca do que como o combus-

tível que explodiu e fez mover o motor da arquitetura moderna 

brasileira.

Para que sua atuação seja entendida, basta comparar seu 

projeto de ministério com o projeto definitivo da equipe. Con-

siderando os dois projetos deixados por Le Corbusier, um no 

terreno pré-determinado e outro no terreno escolhido por ele, 

é possível ler os elementos de locais que foram acrescidos pelo 

mestre.

Os croquis indicam desde o princípio uma relação entre 

os edifícios e o território, através dos materiais de construção, 

do paisagismo etc. Além da recomendação de uso de espécies 

vegetais locais, Le Corbusier havia se apaixonado pela palmei-

ra-imperial, a qual estará presente no projeto para a Cidade 

Universitária da Universidade do Brasil (hoje Universidade Fede-

ral do Rio de Janeiro), no qual ele esboça a “esplanada das ‘dez 

mil palmeiras-imperiais”70. Os arquitetos brasileiros continuaram 

utilizando a arecácea em projetos futuros, no que Lucio Costa 

apelidou de “febre das palmeiras”71, no entanto, ele próprio a 

Esquemas do MESP 
de Oscar Niemeyer : 
a) Proposta inicial da 
equipe brasileira, a 
“múmia”; b) Proposta 
de Le Corbusier para 
o terreno da Praia de 
Santa Luzia; c) Proposta 
de Le Corbusier para o 
terreno da Esplanada do 
Castelo d) Proposta final 
da equipe brasileira.

Proposta do MESP, de 
Le Corbusier, para o 
terreno da Esplanada do 
Castelo.

Proposta do MESP, de 
Le Corbusier para o 
terreno da Praia de 
Santa Luzia.
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Corbusier e o Brasil. São 
Paulo: Tessela: Projeto 
Editora, 1987, p.184.

utilizara décadas depois, na Esplanada dos Ministérios de Bra-

sília. Mais uma vez, a natureza tropical se imbrica à arquitetura 

moderna, assim como ocorreu nas primeiras casas modernistas 

de Warchavchik e Mina Klabin, mas agora ganhando um aspecto 

monumental e ordenado, muito cartesiano. Somado a isso, está  

o incentivo do uso de pedras locais, como o granito cinza e rosa, 

e a defesa do uso do azulejo em fachadas, visto suas qualidades 

funcionais de impermeabilização.

Nessa primeira diferenciação em relação à “múmia”, como 

foi chamada por Le Corbusier a primeira proposta da equipe, 

vemos o prelúdio de algo que se tornará uma verdadeira cons-

tante na caracterização da arquitetura brasileira, que é, justa-

mente, a inter-relação entre o construído e o natural. Seguindo 

essa mesma linha, vê-se como os elementos arquitetônicos do 

passado retornam para o presente sob um olhar funcional que 

os valida e que se sobrepõe aos significava que os arquitetos 

neocoloniais atribuíam a eles, ou seja, como elementos pura-

mente históricos e ornamentais. Le Corbusier, portanto, havia 

entendido a dimensão simbólica dos elementos identitários 

locais e convidou a equipe a  reinterpretar elementos e mate-

riais que, para eles, pareciam viver no ostracismo da arquitetura 

moderna, empurrão este que fez a equipe alçar voo e superar o 

projeto do mestre durante o projeto final do MESP.

Soltar os arquitetos brasileiros de amarras auto impostas 

não os tornaram menos modernos. A experiência de projetar ao 

lado de Le Corbusier colocou os jovens arquitetos em contato 

com novos procedimentos projetuais e com a liberdade de 
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se fazer arquitetura moderna, assim, o projeto final da equipe, 

posterior à partida do mestre para a Europa, é uma demonstra-

ção de maturidade e autonomia que surpreende a cada decisão 

projetual.

Enquanto a proposta do MESP de Le Corbusier cria em 

uma das laterais do lote aquilo que ele tanto combatia, a rua 

corredor, os brasileiros fizeram questão de dispor o bloco mais 

alto quase no centro do lote. Outra mudança significativa foi dire-

cionar o edifício para a vista do mar, diferentemente da proposta 

deixada por Le Corbusier. Ao mudar as dimensões e posições 

dos volumes programáticos, a equipe brasileira demonstrou 

grande talento para a plástica arquitetônica e mostra sua predis-

posição a elevar blocos a partir de apoios delgados e elegantes. 

Detalhe da Esplanada 
das dez mil palmeiras-
imperiais, no projeto 
para a Cidade 
Universitária, Le 
Corbusier, 1936.

MESP.
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Em outra demonstração de maturidade, a equipe se vale dos 

brise soleils pensados por Le Corbusier e reproduz as lâminas 

móveis na fachada nordeste, garantindo que os panos de vidro 

fossem colocadas em ambas as fachadas da torre, o que seria 

uma novidade, considerando que as propostas deixadas por Le 

Corbusier sempre contavam com alguma empena com abertu-

ras convencionais.

As contribuições de Oscar Niemeyer foram decisivas: além 

de unificar todo o programa do bloco principal em um prisma 

de base retangular, eliminando os volumes anexos do projeto 

corbusiano, ele aumenta o pé-direito do piloti de quatro para 10 

metros, desfazendo a interseção entre o bloco vertical e o bloco 

horizontal.

Os jardins do jovem Burle Marx concluíram o projeto de-

finitivo, em 1942. Através de formas sinuosas, o paisagista cria 

verdadeiras composições artísticas com plantas nativas, tirando 

partido de suas formas, cores e da sensação que conferem 

quando agrupadas nos canteiros.

Pode-se olhar a jornada do projeto do MESP como a gesta-

ção do que primeiro se dissipou pelo mundo como arquitetura 

brasileira, no século XX. Riquezas vegetais, elegância composi-
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tiva, uso de elementos bioclimáticos e arrojo estrutural são pa-

lavras que continuarão a definir a arquitetura brasileira durante 

muito tempo e, por isso, o projeto do MESP pode ser visto como 

um divisor de águas no estudo da brasilidade em arquitetura. 

Ao comparar a proposta ganhadora do concurso e o projeto 

definitivo, conclui-se que as características nacionais do projeto 

do Ministério deixaram de ser apenas visuais e se transforma-

ram em elementos funcionais, em materiais locais e em um novo 

procedimento projetual. 

É consequência desse projeto uma série de personagens 

e elementos que se destacaram pela alta representatividade 

nacional e pela forte qualificação do que passou a ser entendida 

como brasileiro, em arquitetura, a começar por Oscar Niemeyer, 

figura indispensável da história da arquitetura brasileira e mun-

dial; ou então o paisagista Burle Marx, um dos paisagistas mais 

relevantes do século XX. O brise-soleil se mostrou tão promissor 

que, até hoje, protagoniza a fachada de inúmeros edifícios bra-

sileiros. Por outro lado, o uso de revestimentos como o azulejo 

(histórico), o granito (geográfico) e o mural (cultural) não tive-

ram a força a que se pretendiam, o que pode ser justificado pela 

superficialidade (literal) com que foram empregados. 

Para além dos elementos dessa arquitetura brasileira fica 

o percurso tomado para chegar a eles. A constituição de uma 

autonomia projetual e de um conjunto que trabalhasse com as 

potencialidades locais veio a posteriori, atrás de uma vontade 

primeira de se modernizar e se igualar à Europa através dos 

postulados do mestre franco-suiço. A experiência do MESP, con-

tudo, não eliminou tais objetivos, pelo contrário, a auto afirmação 

e a necessidade constante de inserção no cenário internacional 

passaram a dividir espaço. Não por acaso, Lucio Costa justifi-

ca o alto custo da construção do Ministério com as seguintes 

palavras: 

Trata-se, assim, de um empreendimento de repercus-

são internacional e que como tal terá o seu lugar na 

história da arquitetura contemporânea. Prova disso 

é o interesse que vêm demonstrando pela obra as 

melhores revistas técnicas e estrangeiras. E coube ao 

nosso país dar êsse passo definitivo: mais um teste-

munho bem significativo de que já não condicionamos 

as nossas iniciativas a beneplácitos de fóra72.

Jardim do MESP, Burle 
Marx.
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ESTUDO DE CASO 2

Pavilhão do Brasil na Exposição Universal
de Nova York
Nova York
1938-1939
Lucio Costa e Oscar Niemeyer.
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Em 1938, é realizado o concurso para o pavilhão brasileiro da 

Exposição Universal que aconteceria em Nova York, no ano 

seguinte. Lucio Costa vence a competição e o jovem Oscar Nie-

meyer conquista o segundo lugar. O ex-diretor da Belas Artes, 

que já reconhecia a genialidade de Niemeyer, resolveu desen-

volver um terceiro projeto junto a ele, o qual seria responsável 

por apresentar ao mundo a arquitetura moderna brasileira.

Ainda que ele preserve algumas características dos 

projetos anteriores, como a rampa externa, o elemento vaza-

do de proteção solar e o piloti do projeto de Lucio Costa, e os 

elementos curvos dos desenhos de Oscar Niemeyer; o projeto 

final, entretanto, é melhor que a soma dos anteriores. O diálogo 

com Le Corbusier é perceptível no volume de espaço aberto 

na fachada, o que lembra o Pavilhão L’esprit Nouveau, de 1925, 

mas que agora ganha dinamicidade através da parede em ângu-

lo. Outra diferenciação está no fato dos arquitetos brasileiros 

soltarem os volumes de formas irregulares no espaço externo, 

contrariando o hábito do mestre, que usualmente os mantinha 

delimitados dentro da “caixa” regular, em seus projetos residen-

ciais. Logo, fica perceptível como Oscar Niemeyer está gerando 

sua gramática formal nesse momento.

Apresentamos aqui a abordagem do projeto, nas palavras 

de Lucio Costa:

Em uma terra industrial e culturalmente desenvolvida 

como os Estados Unidos e numa feira em que tomam 

parte países tão mais ricos e ‘experimentados’ que 

o nosso, não se poderia razoavelmente pensar em 

sobressair pelo aparato, pela monumentalidade ou 

pela técnica. Procurou-se então interessar de outra 

maneira: fazendo-se um pavilhão simples, pouco 

formalístico, atraente e acolhedor, que se impuses-

se, não pelas suas proporções - que o terreno não é 

grande — mas pelas suas qualidades de harmonia 

e equilíbrio e como expressão, tanto quanto possível 

pura, de arte contemporânea73.

Esse posicionamento é de suma importância porque o equi-

líbrio entre a busca por uma simplicidade e o cuidado para que 

não se chegue a um resultado inexpressivo será uma constante 

na arquitetura brasileira.

Mas constante, também, será o uso das formas curvilíneas. 

Em uma carta a Le Corbusier, Costa dá os créditos a Niemeyer:

Proposta de Lucio Costa 
para o Pavilhão do Brasil 
da Feira Mundial de 
Nova York, 1939.

Proposta de Oscar 
Niemeyer para o 
Pavilhão do Brasil da 
Feira Mundial de Nova 
York, 1939.
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Representação do Brasil 
para a Feira Mundial de 
Nova York de 1939. Pavilhão 
do Brasil: feira mundial de 
Nova York de 1939. Nova 
York: H. K. Publishing, 1939.

O jardim tropical contém em seu lago vitórias-régias e pei-

xes brasileiros, conjunto complementado por plantas tropicais e 

um aviário de pássaros exóticos. Para compor a mostra da na-

tureza brasileira, foram expostos (afinal, tratava-se de uma feira) 

peles de animais silvestres, arte indígena, castanha-do-Pará e 

outros produtos agrícolas e tipos de madeiras.

Foram consolidados ali não só uma série de elementos 

que caracterizariam a arquitetura brasileira nos próximos anos, 

como o elemento vazado, o jardim tropical, as curvas e os vo-

lumes escultóricos. Não bastasse isso, foi no pavilhão do Brasil 

que Carmen Miranda se apresentou pela primeira vez, nos Esta-

dos Unidos, complementando o conjunto brasileiro de interesse 

mundial: os produtos de exportação, a música e a arquitetura. 

Feito o panorama, agora nos resta entender o caráter dessas 

escolhas e o que isso significa dentro de um campo mais amplo.

Em 1939, o Brasil era pouco conhecido no mundo e a prova 

disso é a existência de um mapa comparando o tamanho terri-

torial dos Estados Unidos e do Brasil, descrito como um “grande 

elemento de atração do público”77. Ou seja, era necessário ser 

pedagógico e garantir a máxima diferenciação do Brasil das 

demais nações, por isso a apelo para recursos de fácil leitura 

e o emprego de elementos exóticos. Para o comissário geral, 

Armando Vidal, a experiência do pavilhão nada tinha de extraor-

dinária. Em suas palavras: “posso assegurar que o pavilhão do 

Brasil em Nova York proporcionou a milhões de norte america-

nos exato conhecimento do Brasil”78.

A exoticidade aparecia sob as figuras guarás, colhereiras, 

jacus, mutuns e tucanos, algumas das aves selecionadas para 

compor o aviário do pavilhão brasileiro. Não bastava expor as 

madeiras silvestres, era preciso exagerar e expor uma seção do 

Oscar teve a ideia de aproveitar a curva do terreno — 

bela como uma curva de mulher — e o resultado foi 

uma arquitetura elegante e graciosa, com um espírito 

um pouco jônico, ao contrário da maior parte da 

arquitetura moderna, que se aproxima do dórico74.

A curva do terreno que motivara todas as outras curvas do 

projeto agora são relacionadas à mulher e à ordem jônica. É 

extraordinário como Oscar Niemeyer muda o posicionamento 

de Lucio Costa: o elogio (curva de mulher) que ainda guardava 

reservas (um pouco jônico) se desenvolveu a ponto do ex-di-

retor da Escola Nacional de Belas Artes conseguir enaltecer 

o barroco mineiro, menosprezado em textos passados75, para 

poder justificar a arquitetura de Oscar. A sequência de linhas 

retas e arcos que perfazem rampa, marquise, mezanino, lago e 

as sancas do interior se opõem à regularidade da grelha estru-

tural que sustenta o edifício, solução que será potencializada no 

Pavilhão da Bienal (antigo Palácio das Indústrias), em 1954.

O desempenho do pavilhão brasileiro rendeu a ele os me-

lhores elogios, sendo considerado um dos pontos altos da feira, 

junto aos pavilhões sueco e finlandês. Os números especiais 

da revista The Architectural Forum e a The Architectural Review 

continham extensos comentários sobre o projeto de Lucio Costa 

e Oscar Niemeyer, elevando a autoestima nacional a níveis nun-

ca antes vistos.

A qualidade espacial, tão destacada pela mídia, foi resultado 

da amplitude do pavilhão e da interação entre os ambientes. 

O restaurante e o espaço para baile, com orquestra nacional, 

trouxeram ao edifício um caráter lúdico que o diferenciou dos 

demais. Nas palavras do Harper’s Bazaar, “não podia ser mais 

alegre”76.

74 Lucio Costa apud 
SANTOS, Cecília et al. Le 
Corbusier e o Brasil. São 
Paulo: Tessela: Projeto 
Editora, 1987, p.191.

75 Para verificar a mudança 
de pensamento de Costa, 
ver: COSTA, Lucio. “O 
Aleijadinho e a arquitetura 
tradicional” [1929]. In: XA-
VIER, Alberto. (Org.). Lúcio 
Costa: sobre arquitetura. 
Porto Alegre: Uniritter, 2007 
e COSTA, Lucio. “Antônio 
Francisco Lisboa, o Aleija-
dinho”. In: Registro de uma 
vivência. São Paulo: Editora 
34: SESC, 2018, p.521-531.

76 Harper’s Bazaar apud 

77 Representação do Brasil 
para a Feira Mundial de 
Nova York de 1939. Pavilhão 
do Brasil: feira mundial de 
Nova York de 1939. Nova 
York: H. K. Publishing, 1939.

78 Armando Vidal apud 
Ibidem.

Pavilhão do Brasil na 
Feira Mundial de Nova 
York, 1939.

Plantas do térreo e 
do primeiro andar do 
Pavilhão do Brasil, 1939.
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79 Ibidem.

caule de uma Ipê-Peroba, “arvore cuja circumferencia de base 

media mais de onze metros de diametro”79 [sic]. Para concluir 

o exato conhecimento do Brasil, só mesmo os expositores com 

“adornos indígenas”. No meio desse show de riquezas naturais, 

talvez até mesmo Carmen Miranda tenha passado despercebi-

da.

Devido aos objetivos de seu contratante, os pavilhões das 

feiras internacionais são sempre belas demonstrações de força 

e de riquezas. Eles se aproximam da arte pela forma como pro-

jetam seus sonhos e anseios, mas ao mesmo tempo se afastam 

dela por seu caráter acrítico em relação aos problemas sociais. 

Entretanto, o pavilhão brasileiro parecia uma bela expressão do 

que se tinha por “brasileiro” à época, pois todo seu conteúdo 

pode ser facilmente lido através dos elementos e características 

listados por nós anteriormente. Dentre os elementos concretos, 

estão presentes: o pátio central, o uso de cores claras e a flora 

tropical exuberante. Dentre os elementos abstratos, identifica-

mos: a mestiçagem, que pode ser expressa pela junção entre 

os princípios corbusianos e as soluções brasileiras; a abstração, 

a denguice, a graça e a delicadeza, que podem qualificar as 

formas arquitetônicas; o caráter convidativo, que encontra sua 

materialização na rampa de acesso; e a festividade, que aconte-

ce literalmente no espaço para baile.

Portanto, o Pavilhão de Lucio Costa e Oscar Niemeyer 

consegue resumir uma série de visões de Brasil que estavam 

vigentes no período, configurando um rico exemplo sobre como 

aspectos nacionais conseguem ser reelaborados, consciente-

mente ou inconscientemente, sob a forma de arquitetura.
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Jardim no exterior do 
Pavilhão do Brasil, 
projeto de Thomas D. 
Price, 1939.

Bar no interior do 
Pavilhão do Brasil, 1939.

Mezanino do Pavilhão 
do Brasil, 1939.

Aviário do Pavilhão do 
Brasil, 1939.

Exposição da seção de 
madeiras do Pavilhão do 
Brasil, 1939.

Comparação entre 
os mapas do Brasil e 
dos Estados Unidos, 
evidenciando a 
superioridade territorial 
brasileira.
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80 As imagens da capa e 
contra capa foram impres-
sas em tons de verde. Nos 
títulos, algumas palavras 
foram grafadas em amarelo 
(nas capas) ou em azul (no 
miolo).

2.2. A vitória de uma visão de Brasil

Em 1937, é fundado o Serviço do Patrimônio Histórico e Artísti-

co Nacional (SPHAN), órgão de preservação que terá o desafio 

de fazer o levantamento e definir o que se enquadra enquanto 

patrimônio nacional. O ano também coincide com o Estado 

Novo de Getúlio Vargas, presidente que desde 1930 colocara a 

identidade nacional e o nacionalismo em pauta, logo, tentava-se 

minimizar as diferenças regionais através de ações e discursos 

que fortalecessem a ideia de um povo homogêneo, o brasileiro. 

Essa tentativa de universalização e apagamento das diferenças 

ia de encontro aos preceitos modernistas que se preocupavam 

com a estandardização e uniformização.

A aproximação do Brasil com os países fascistas europeus, 

em um contexto de crescimento econômico, atraiu a atenção 

dos Estados Unidos que, através do Office of the Coordinator of 

Inter-American Affairs (OCIAA), implementou uma política de 

boa vizinhança que promoveu, entre outras coisas, a arquitetura 

brasileira. A exposição realizada no Museu de Arte Moderna de 

Nova York (MoMa) em 1943, Brazil Builds: architecture new and 

old, 1652-1942, apresentou ao mundo uma série de obras que 

jamais haviam sido publicadas em um contexto internacional.

A representação nacional se estendia desde o conteúdo da 

exposição até sua decoração com pequenos vasos de plantas 

tropicais salpicando o espaço de forma aleatória ou mesmo o 

catálogo com sua paleta cromática emprestada da bandeira 

brasileira80.

As experimentações brasileiras iam contra a austeridade do 
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modernismo europeu e, por isso, eram da maior importância em 

um contexto de final de guerra, como sugeriu o organizador da 

exposição, Philip Goodwin: “As capitais do mundo que precisa-

rão se reconstruir após a guerra não terão melhores modelos 

que os edifícios da capital do Brasil”81. E o catálogo da exposi-

ção parece ter cumprido com o esperado, como relatou Lina Bo 

Bardi: “Quando estava no último ano da faculdade, saiu um livro 

sobre a grande arquitetura brasileira, que, naquele tempo, no 

imediato pós-guerra, foi como um farol de luz a resplandecer 

em um campo de morte”82.

Dentre as obras arquitetônicas selecionadas para a exposi-

ção, estava o recém projetado Conjunto da Pampulha, grupo de 

edifícios nos quais Oscar Niemeyer, em um ato de superação 

ao seu mestre Le Corbusier, organizou uma gramática formal 

própria: marquises curvas, abóbadas sucessivas, e o formato em 

“V” de colunas, pilares e coberturas, segundo Rodrigo Queiroz, 

constituem uma combinatória de elementos a serem repetidos83. 

Também, segundo ele:

A igreja da Pampulha, obra-prima de Oscar Nie-

meyer, sintetiza no traço e na matéria o maior desafio 

enfrentado pela arquitetura moderna brasileira: legi-

timar seu valor e seu sentido através de um diálogo 

bi-lateral com a cultura nacional e com a vanguarda, 

fundindo em um único arranjo construtivo-pictórico 

essencial, os ideais de tradição e modernidade.84

Sabemos quem Jean-Louis Cohen tem em mente quan-

do intitula um dos subcapítulos de seu livro85 como As curvas 

brasileiras. Oscar Niemeyer articula um discurso poético86 para 

83 QUEIROZ, Rodrigo. Oscar 
Niemeyer e Le Corbusier: 
Encontros. 2007. Tese 
(Doutorado) - Faculdade de 
Arquitetura e Urbanismo, 
Universidade de São Paulo, 
457p., 2007.

84 Ibidem, p. 298
85 COHEN, Jean-Louis. O 
futuro da arquitetura desde 
1889: uma história mundial. 
São Paulo: Cosac Naify, 
2013.
86 Niemeyer também 
justifica a plasticidade de 
suas formas através de 
razões técnicas, como a 
capacidade que o concreto 
armado tem de ser mol-
dado. Entretanto, interessa 
mais ao nosso estudo a 
construção de seu discurso 
poético e suas inspirações 
nacionais.

Interior da Exposição 
Brazil Builds, 1943.

Capa e primeira página 
do catálogo Brazil 
Builds.
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justificar o uso das curvas, no qual a identidade nacional é a 

peça chave:

Não é o ângulo reto que me atrai.

Nem a linha reta, dura, inflexível,

criada pelo homem. O que me atrai

é a curva livre e sensual. A curva

que encontro nas montanhas do

meu país, no curso sinuoso dos

seus rios, nas nuvens do céu, no

corpo da mulher amada. De curvas

é feito todo o Universo. O Universo

curvo de Einstein.87

E o discurso se repetia:

[...] Com a arquitetura contemporânea vitoriosa, vol-

tei-me inteiramente contra o funcionalismo, desejoso 

de vê-la integrada na técnica que surgira e juntas 

caminhando pelo campo da beleza e da poesia.

E essa ideia passou-me, como uma deliberação 

interior irreprimível, decorrente talvez de antigas 

lembranças, das igrejas de Minas Gerais, das mu-

lheres belas e sensuais que passam pela vida, das 

montanhas recortadas esculturais e inesquecíveis do 

meu país.88

Mas de fato, o paralelo com o corpo da mulher brasileira 

não é novidade. Outros intelectuais já atribuíam sensualidade 

ao povo e, por consequência, à arquitetura brasileira. As falas 

de Niemeyer parecem, também, ser tributárias do discurso de 

Lucio Costa89, que já em 1939, em uma carta endereçada a Le 

Corbusier, relaciona a curva do terreno com o corpo de uma 

mulher, conforme já citado.

O alcance que a arquitetura de Oscar Niemeyer teve a nível 

nacional não tem precedentes. Ao ser incumbido de projetar 

os edifícios públicos de Brasília, reelabora sua linguagem e 
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cria verdadeiros símbolos nacionais. A arquitetura de Niemeyer 

inverte o sentido da relação entre arquitetura e identidade na-

cional: se, até então, a arquitetura se valia de símbolos nacionais 

para gerar seu partido, agora é ela, reelaborada, que serve de 

símbolo a ser apropriado.

É claro que isso não significa uma aplicação maciça e ge-

neralizada do que se convencionou chamar de arquitetura brasi-

leira. Em 1954, por exemplo, foram inaugurados alguns edifícios 

para a comemoração do quarto centenário da cidade de São 

Paulo: o Parque do Ibirapuera, junto a alguns de seus edifícios 

modernos, e a Catedral da Sé, edifício em estilo neogótico, ou 

seja, havia a convivência de diversas linguagens arquitetônicas. 

Mas, de fato, a arquitetura moderna brasileira era uma novidade 

para o mundo e, por isso, tinha seu espaço de destaque.

A década de 1950 foi, talvez, o período de pico da autoes-

tima brasileira. A edição especial sobre a arquitetura brasileira 

da revista L’architecture D’aujourd’hui (1949) foi um sucesso em 

todo o mundo90, não à toa, a mesma revista lançou outra edição 

monográica sobre o Brasil em 1952. Ambas as capas se valeram 

do brise-soleil, elemento que se popularizou e diversificou 

pelo país, mas que mantém lá sua ligação com a França, via Le 

Corbusier.

Além disso, era a época da Bossa Nova, do Cinema Novo, da 

industrialização, da primeira vitória em uma Copa do Mundo de 

futebol e da construção da nova capital. Conforme argumenta 

Graeff: “A superação efetiva é de 1960 — quer dizer— se dá 

com Brasília. A construção de Brasília colocou, de uma vez por 

todas, a arquitetura moderna brasileira em posição autônoma, 

87 NIEMEYER, Oscar. 
Poema da curva. Disponível 
em: <http://www.niemeyer.
org.br/outros/poema-da-
-curva> . Acesso em 11 de 
outubro de 2021.

88 NIEMEYER, Oscar. “A 
forma na Arquitetura”. In: 
XAVIER, Alberto. Arqui-
tetura moderna brasileira: 
depoimento de uma gera-
ção. São Paulo: Pini: ABEA: 
Fundação Vilanova Artigas, 
1987, p.230.
89 Intuímos isso a partir de 
uma conversa via email 
com Fernando Serapião, 
que nos atentou para este 
fato.

Croqui de Oscar 
Niemeyer.

Casa com colunas 
semelhantes às do 
Palácio da Alvorada de 
Brasília.
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de uma clara defesa dos princípios modernos e corbusianos, 

a conclusão do estudo identifica aspectos gerais que definem 

a arquitetura brasileira até esse momento, se esquivando de 

elementos caricatos:

No que se refere especificamente ao surgimento da obra 

de arquitetura pela atividade peculiar do arquiteto — a 

composição — podemos afirmar com base no que foi 

visto, que a arquitetura feita no Brasil, sempre se manifes-

tou ATRAVÉS DA SIMPLICIDADE com características 

de aspecto singelo que nada mais objetivaram do que 

conseguir um resultado acolhedor.93

Resumindo, o reconhecimento da arquitetura brasileira no 

mundo era a constatação da vitória de alguns valores utilizados 

para qualificá-la: simplicidade, acolhimento, liberdade formal, 

fluidez espacial (interior-exterior) e soluções inteligentes para o 

conforto térmico. Era a vitória do concreto armado, material que 

encontrou no Brasil alto desenvolvimento tecnológico e possibi-

litou a construção da maioria de seus ícones até então. Por fim, 

era a vitória da ancestralidade europeia da arquitetura brasileira, 

visto que as propostas de inspiração indígena se mostraram 

superficiais. 

como expressão cultural”. A autonomia no campo da arquitetura 

parecia ter sido alcançada, de modo que o diálogo com a arqui-

tetura europeia e estadunidense se tornou menos unidirecional. 

O arquiteto Eduardo Corona atribui a autonomia cultural aos 

brasileiros, majoritariamente: 

O sentido atual de nossa arquitetura tem sua justifica-

tiva, não nos movimentos europeus, não nas variadas 

tendências existentes nessa época, mas unicamente 

na sua própria evolução, cujo impulso determinante 

dado por Le Corbusier foi consolidado pela consci-

ência de Lucio Costa e pela imaginação criadora de 

Oscar Niemeyer, além da contribuição de grande 

número de arquitetos dotados e capazes.91

A hipótese de Corona fora escrita para justificar a existên-

cia de um um modo brasileiro independente de se projetar. 

A tese apresentada em 1957 parecia responder ao que já era 

perguntado desde a exposição Brazil Builds, ou seja, o que se 

queria, sobretudo os estrangeiros, era “ser capaz de olhar para 

um edifício e saber que ele é brasileiro”, ou seja, decodificar o 

brazilian style92.

Intitulada Princípios fundamentais de Composição na Arqui-

tetura Brasileira, a tese tinha como objetivo descrever os proces-

sos e características que adjetivam uma obra arquitetônica como 

brasileira. Assim como nos estudos passados, ainda se traça um 

perfil evolutivo e coeso da arquitetura brasileira. Corona assimila 

o conceito de “miscigenação das raças”, ainda que insista na 

predominância portuguesa sobre as demais, de forma que a 

arquitetura seja um resultado dessa junção de saberes. Apesar 

91 CORONA, Eduardo. 
Princípios fundamentais de 
composição na Arquite-
tura Brasileira. 1957. Tese 
(cátedra) - Faculdade de 
Arquitetura e Urbanismo, 
Universidade de São Paulo, 
1957, p.9.

92 SITWELL, Sachaverell. 
The Brazilian style. The 
Architectural Review. 
mar.1944.

Números especiais 
sobre o Brasil da 
revista l’Architecture 
d’Aujourd’hui, 1949 e 
1952.
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3.1. Crise de representação

Concomitantemente ao sucesso da arquitetura brasileira, e em 

particular, a de Oscar Niemeyer, começaram a surgir críticas de 

vários lados: uns, como já exemplificado, criticando os excessos 

formalistas; outros criticando a concepção moderna de urbanis-

mo; outros, ainda, denunciando os vícios de certos elementos 

que se tornaram recorrentes na arquitetura brasileira. Em 1954, 

Eduardo Corona adverte que:

Não é a existência, numa concepção arquitetônica 

qualquer, de janelas rasgadas com grades e treliças ou 

as sacadas corridas e o azulejo que vai determinar as 

características brasileiras do conjunto. Mesmo que essa 

realização fosse obra de um grande arquitetura, dotada 

de valores estéticos verdadeiros, continuaria afastada da 

realidade e longe de constituir um exemplo de arquitetu-

ra nacional.94

No mesmo ano, Luís Saia alerta para a constante recorrência 

de elementos de brasilidade de clara inspiração niemeyeriana:

Com efeito, as cartas do atual baralhão são poucas e 

fáceis, eficientes e rendosas: meia dúzia de soluções 

formais e algumas palavras de poder mágico: “Brise 

soleil”, “Colunas em V”, “Pilotis”, “Amebas”, “Panos 

contínuos de vidro”, “Moderno”, “Funcional” etc. O 

prestígio dessas formas e dessas palavras e o seu 

3. UM BRASIL 
DESENVOLVIDO
Capítulo 3
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abuso sonegam a consideração justa dos problemas 

que realmente são propostos pelo trato mais consen-

tâneo da nossa arquitetura.95

As palavras “realidade” e “realmente” mostram uma comum 

preocupação com as questões sociais do Brasil e as qualidades 

funcionais do edifício. A crítica que Carlos Martins faz à intelli-

gentsia brasileira engloba toda uma geração de arquitetos e 

pensadores:

Cada vez mais se destacam aqueles que articulam 

a preocupação com a própria identidade enquanto 

grupo social e a busca, frequentemente angustia-

da, de uma explicação para a especificidade dessa 

sociedade contraditória e desconcertante: ‘é a nação, 

mais do que a sociedade, que constitui o eixo das 

preocupações dos intelectuais.96

Para ele, o dispendioso esforço em identificar essências 

brasileiras na história e nas características psicológicas dos 

brasileiros com a finalidade de se produzir um produto cultural 

moderno e autêntico desviou a atenção aos latentes problemas 

sociais e, consequentemente, às contribuições arquitetônicas 

para a disparidade social.

No fundo, o que se enfraquecia era a formalização, por meio 

da arquitetura, dos conceitos de meio e raça. Se fizermos um 

balanço de todas as reivindicações do que seria o espírito e a 

fisionomia  do  aspecto brasileiro da arquitetura, encontramos 

justificativas que sempre tendem a relacionar o componente 

nacional ao habitante do território (colono português, índio ma-

rajoara, mulato, mulher) e suas qualidades (graça, sensualidade, 

hospitalidade, liberdade) e às características do território (clima, 

vegetação tropical, materiais autóctones). A reinterpretação des-

ses signos é que definiram os elementos da identidade nacional 

que deveriam ser introduzidos à arquitetura. Com o tempo, tais 

elementos característicos da arquitetura brasileira perderam sua 

força e seus usos passaram a simbolizar um maneirismo, o que 

justifica a taxação de “carioca”, entre os paulistas, aos que se 

valiam de elementos de clara inspiração niemeyeriana.

Se antes o significado das formas, elementos, espaços e 

materiais era obtido através de interpretações da cultura e do 

território brasileiro, agora já era possível explicar tais traços 

através de outra narrativa, visto o público a que ela atendeu. 

Segundo Mário Pedrosa:
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Os novos construtores utilizam-se do poder de ação 

dos ditadores para pôr em prática suas ideias. Soube-

ram fazer compreender então tudo o que pensavam e 

sonhavam realizar. A ditadura [1937-1945] lhes ofere-

ceu essa possibilidade, mas resultou daí uma contra-

dição ainda não totalmente superada entre os ideias 

democráticos e sociais implícitos na nova arquitetura, 

entre seus princípios racionais e funcionalistas e as 

preocupações de autopropaganda, de exibição de 

força, o gosto suntuoso e da riqueza para impressio-

nar os responsáveis pela ditadura, simbolizada talvez 

pelo “brio” às vezes excessivo e as formas gratuitas 

que se tornaram moda.97

É curioso ver como os signos da brasilidade têm seus signi-

ficados mudados e, mais uma vez, aquilo que antes expressava 

valores ligados à visão de Brasil, agora é a expressão de seu 

contrário.

Uma análise apressada poderia induzir o fim da arquite-

tura “nacionalista”. Contudo, nosso trabalho aponta para outra 

direção, visto a reelaboração do conceito de cultura e o fortale-

cimento das discussões acerca da cultura alienada, colonialismo 

e imperialismo. 

Se coube à historiografia apresentar essa passagem da 

escola carioca para a escola paulista a partir do protagonismo 

de certos arquitetos e eventos, cabe a nossa pesquisa analisar o 

modo como a visão de Brasil que a arquitetura deveria expres-

sar se transforma. 

3.2. Guinada na visão de Brasil em arquitetura

O nacionalismo nunca foi pensado, a priori, como política. 

Como defende Benedict Anderson , o sentimento nacionalista foi 

gerado através da ação do capitalismo e da imprensa, o que o 

caracterizava como vernacular98. O “nacionalismo oficial”, termo 

que empresta de Seton-Watson, seria uma reação dos grupos 

de poder que pretendiam uniformizar imensos territórios poli-

glotas, sob seu domínio, através de uma “liga cultural” de forte 

cunho popular que englobasse todos os cidadãos, por exemplo, 

como a língua, falando-se na imposição de uma língua oficial.

A tarefa de selecionar um aspecto cultural (elemento arqui-

tetônico, característica tipológica, materiais de construção etc) e 

96 MARTINS, C. A. F.. “Iden-
tidade nacional e estado 
no projeto modernista 
modernidade, estado e tra-
dição”. In: GUERRA, Abílio 
(Org.). Textos fundamentais 
sobre história da arquitetura 
moderna brasileira: v.1. São 
Paulo : Romano Guerra, 
2010, p.281.

98 ANDERSON, Benedict. 
Comunidades imaginadas: 
reflexões sobre a origem e 
a difusão do nacionalismo. 
São Paulo: Companhia das 
Letras, 2008.
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estendê-lo a toda a nação tem seu reflexo na arquitetura que se 

quer nacional. Com o esgotamento da brasilidade tradicionalista 

(do homem tradicional e da natureza e materiais tradicionais), 

tornou-se necessário esquivar-se desse modo de ver a arqui-

tetura nacional e resolver a equação da identidade nacional a 

partir de novas variáveis. Em uma fala de Joaquim Guedes, o 

arquiteto enuncia o problema da identidade artística brasileira e 

já discorda do uso de “referências formais” e defende as “solu-

ções de dentro”, segundo ele:

Nós temos discutido muito no Brasil o que é arte bra-

sileira e o que é arquitetura brasileira. [...] Eu tenho a 

impressão que nós não podemos buscar em refe-

rências formais e exteriores esta identidade, mas tão 

somente na vivência e no esforço de participação das 

soluções de dentro, e com a maior seriedade, dos 

problemas brasileiros. Brasileiro não por idealismo 

chauvinista ou persistências formais e retóricas, mas 

por necessidade e realismo.99

A autenticidade é novamente colocada em jogo a partir dos 

ideólogos do Instituto Superior de Estudos Brasileiros (ISEB), 

organização pós-universitária fundada em 1955 e extinta com o 

golpe militar de 1964. Um dos intelectuais do ISEB dirá que:

A falta de consciência nacional , a falta de consciên-

cia crítica em relação a nós mesmos se explica pela 

alienação, pois o conteúdo da colônia não é a própria 

colônia, mas a metrópole… A tomada de consciência 

de um país por ele próprio não ocorre arbitraria-

mente, mas é um fenômeno histórico que implica e 

assinada a ruptura do complexo colonial.100

Se para eles, até o momento da tomada de consciência 

nacional, não se tinha uma autenticidade brasileira, ou seja, 

éramos um “subproduto da cultura metropolitana”101, é natural 

que aleguem também que “até a Semana de Arte Moderna, 

existia no Brasil uma pré-história”102, pois foi nesse período em 

que se começou a pensar na autenticidade da arte brasileira. 

Portanto, que autenticidade arquitetônica era essa que se valia 

de elementos tradicionais de um passado caracterizado pela 

“ausência” de um povo brasileiro? Era necessário pensar a 

cultura brasileira dentro de uma consciência nacional, pois só 

assim aconteceria a emancipação e a desalienação do homem. 

Mas o encontro de tal “essência” brasileira não seria através de 
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técnicas retrospectivas e, sim, pelo desenvolvimento. 

A partir disso, não é necessário dizer sobre como a interna-

cionalização da economia, o crescimento do consumo em massa 

e o expressivo crescimento urbano representavam uma ameaça 

à desalienação cultural e à arquitetura brasileira, seguindo a 

lógica desses ideólogos do ISEB. Convergem, aqui, o Plano de 

Metas do governo Kubitschek, no âmbito federal, e o Plano de 

Ação do governo Carvalho Pinto, no âmbito estadual (São Pau-

lo). Portanto, o problema em questão era o futuro imediato do 

Brasil e, mais especificamente, o caráter da industrialização.

Neste contexto, destacam-se dois arquitetos que pensavam 

a industrialização nacional e o futuro da arquitetura brasileira a 

partir de um mesmo problema, mas de formas diferentes: Vila-

nova Artigas e Lina Bo Bardi. Ambos se empenham em funda-

mentar e renovar a arquitetura nacional, agora ligada à consci-

ência nacional e à autonomia cultural. O texto de 1965, Uma falsa 

crise103, está para Artigas, assim como o texto de 1967, Na Amé-

rica do Sul: após Le Corbusier, o que está acontecendo?104 , está 

para Bardi. Partindo da mesma posição partidária e defendendo 

a conjugação entre arquitetura e política, ambos acreditam no 

desenvolvimento dos meios de produção, de modo que:

enquanto o brutalismo de Le Corbusier representa 

um voluntário passo atrás em relação ao progressis-

mo técnico do movimento moderno, o brutalismo de 

Artigas [e de Lina] se pretende um passo à frente no 

contexto do subdesenvolvimento brasileiro, respon-

dendo a especificidades locais do país com vistas à 

superação do seu atraso.105

A convergência entre os arquitetos aparece na maneira 

como cada um propõe os caminhos dessa industrialização. Lina, 

por um lado, acreditava na força popular e na produção material 

e espacial que fosse expressão do povo, em uma atitude que 

visava minimizar os limites entre produção erudita e popular. 

Segundo ela:

A industrialização abrupta não planificada, estrutu-

ralmente importada, leva o país à experiência de 

um incontrolável acontecimento natural, e não de um 

processo criado pelos homens. Os marcos sinistros 

da especulação imobiliária, o não planejamento 

habitacional-popular, a proliferação especulativa do 

desenho industrial - gadgets, objetos - na maioria su-

100 Roland Corbisier apud 
ORTIZ, Renato. Cultura Bra-
sileira e identidade Nacio-
nal. São Paulo: Brasiliense, 
2012, p.55, grifo nosso.
101 Ibidem, p.56.

105 WISNIK, Guilherme. “Vi-
lanova Artigas y la dialéc-
tica de los esfuerzos”. 2G, 
Barcelona: Gustavo Gili, nº 
54, 2010, p. 13.

102 Ibidem, p.63.
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pérfluos - pesam na situação cultural do país, criando 

gravíssimos entraves, impossibilitando o desenvolvi-

mento de uma verdadeira cultura autóctone.106

É necessário pontuar como o caráter popular das artes era 

uma importante forma de validação, na época, o que fica evi-

dente na fala de Nelson Werneck Sodré, de que “só é nacional o 

que é popular”107. Essa fonte de recursos altamente “nacionais”, 

a cultura popular, será uma constante na história da cultura 

brasileira, uma vez que ela é tida como a via para as mudanças 

sociais. Conforme argumenta Ortiz:

Ferreira Gullar compreende a “cultura popular” como 

a “tomada de consciência da realidade brasileira”. 

O conceito de cultura popular se confunde, pois, 

com a ideia de conscientização; subverte-se desta 

forma o antigo significado que assimilava a tradição 

à categoria de cultura popular. “Cultura popular” 

não é, pois, uma concepção de mundo das classes 

subalternas [...], nem sequer os produtos artísticos 

elaborados pelas camadas populares, mas um projeto 

político que utiliza a cultura como elemento de sua 

realização. o termo se reveste portanto de uma nova 

conotação, significa sobretudo função política dirigida 

em relação ao povo.108

Contrariando interpretações apressadas, Lina nunca preten-

deu fazer uma arquitetura popular para que ela fosse a expres-

são da nação. Sua arquitetura é mais a demonstração de que 

é possível rearticular as invenções e demandas populares sob 

uma nova arquitetura livre dos academicismos e das cópias de 

tipologias como as ocas e as favelas. Nesse sentido, Sérgio Ferro 

se aproxima das concepções de Lina no que tange o desejo de 

“utilizar e valorizar a tecnologia que está na mão do operário, 

além de seu saber”109. Vilanova Artigas, por outro lado:

Evita sistematicamente cair no miserabilismo ou na 

valorização da criatividade popular e artesanal, man-

tendo a firme convicção de que toda criação trans-

formadora deveria partir do desenho traçado por um 

corpo técnico ilustrado e amparado pelo Estado.110

Dada a visão de Artigas, fica claro os motivos que, segundo 

Buzzar:

a arquitetura devia representar o processo de liberta-

ção nacional e este processo, necessariamente, colo-
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cava a economia e a produção em geral no primeiro 

plano, nada mais preciso do que a arquitetura auto 

figurar o desenvolvimento técnico industrial como 

ele vai se realizando, e não através de uma visão ho-

mogênea e idealizada do progresso, que o via como 

um rolo compressor avançando uniforme, destruindo 

paulatinamente todas formas arcaicas de produção.111

O didatismo estrutural e as condições impostas pelas novas 

formas de espacialização tinham lá sua função de formar a 

pessoa brasileira através das vivências que essa arquitetura 

permite, e por isso da vontade de tornar público, de tornar ur-

bano o espaço aberto que já não consegue mais delimitar onde 

começa o interior e termina o exterior. No caso da Faculdade de 

Arquitetura e Urbanismo da Universidade de São Paulo (FAU-

-USP), o edifício:

colocava as relações humanas no centro e, também, 

pretendia ser seu equivalente arquitetônico, porém 

as relações que Artigas almejava multiplicar, eram 

crivadas de um engajamento intelectual que excedia 

a vivência da rua popular. A rua, a praça e a cidade 

perscrutadas, deviam ser ativas. Além de representar 

o desenvolvimento e as relações sociais que este 

desenvolvimento devia possibilitar, e sendo a repre-

sentação um ato constitutivo e não ilustrativo da idéia 

pretendida, o edifício da FAU era em si uma “aula” na 

formação do novo brasileiro que estava surgindo.112

Mas se o homem político e o desenvolvimento industrial 

ditou a arquitetura de Artigas, Lina Bo Bardi enveredou nas novas 

possibilidades de se manejar a natureza. Longe de utilizá-la 

como artífice exótico e cenográfico, a arquiteta entende a diver-

sidade de espécies animais e vegetais como um potencial a ser 

explorado. A arquiteta irá conjugar vegetação e arquitetura de 

forma radical, dando outros significados para os canteiros e jar-

dins, nos quais já não impera mais a composição estética, mas o 

aspecto simbólico e funcional das plantas. Assim, nos primeiros 

estudos para o Museu de Arte de São Paulo (MASP), samam-

baias tomam conta das empenas elevadas, em uma clara atitude 

realista que encontra seus correspondentes na violência com 

que plantas daninhas se desenvolvem nas juntas de qualquer 

viaduto ou pavimento das cidades brasileiras. As experimen-

tações com esse “paisagismo brutalista” se estendem desde a 

107 Nelson Werneck Sodré 
apud ORTIZ, Renato. Cul-
tura brasileira e identidade 
nacional. São Paulo: Brasi-
liense, 2012, p.127.

108 ORTIZ, Renato. Cultura 
brasileira e identidade 
nacional. São Paulo: Brasi-
liense, 2012, p.72.

109 FERRO, Sérgio. “Refle-
xões sobre o brutalismo 
caboclo”. [Entrevista 
cedida a] Marlene Milan 
Acayaba. Projeto, São Paulo, 
n.86, abril, 1986.

110 WISNIK, Guilherme. “Vi-
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tica de los esfuerzos”. 2G, 
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112 BUZZAR, Miguel. Arqui-
tetura moderna brasileira 
como representação: o 
caso da FAUUSP. Disponível 
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Casa Valéria Cirell (1958) até o projeto para a Nova Prefeitura de 

São Paulo (1992).

Concluindo, as assimilações e caracterizações do que me-

lhor representaria a arquitetura brasileira, no mínimo, se trans-

formam. Antes falávamos de inspirações no homem “original” 

brasileiro, nas tradições construtivas, na beleza dos jardins tro-

picais, na graciosidade das linhas e na leveza das formas. Como 

as rupturas representam menos a realidade do que imaginamos, 

vemos como agora estes elementos são mobilizados de forma 

diferente e a eles se somam novas inspirações e palavras de or-

dem. Lina Bo Bardi advogava pela arquitetura de cunho nacional 

(não nacionalista) e, por isso, evoca características culturais e 

ambientais para suas obras de forma original e contemporâ-

nea, sem saudosismos ou regramentos harmônicos clássicos, 

pelo contrário, reivindincando o “direito ao feio”113. Já Vilanova 

Artigas não pensa a arquitetura junto ao tema da identidade na-

cional, mas nas idiossincrasias da arquitetura enquanto disciplina 

independente; ainda sim, o arquiteto estruturou um novo grupo 

de arquitetos que deram continuidade a suas ideias e soluções, 

como suas concepções estruturais e espaciais, resultando, junto 

às contribuições de Lina, em um novo conjunto de característi-

cas da arquitetura brasileira.
114 FERRAZ, Marcelo (Org.) 
Lina Bo Bardi. [1993] São 
Paulo: Instituto Bardi: Casa 
de Vidro: Romano Guerra, 
2018, p.153.

ESTUDO DE CASO 3

SOLAR DO UNHÃO
Salvador (BA)
1959-1963
Lina Bo Bardi

Em Pernambuco, no triângulo mineiro, no Ceará, no 

Polígono da Seca, se encontrava um fermento, uma 

violência, uma coisa cultural no sentido histórico 

verdadeiro de um País, que era o conhecer de sua 

própria personalidade.114

O Museu de Arte Popular do Unhão foi a incubadora do que 

poderia ter sido uma das mais potentes formas de produção de 

um design popular brasileiro, não fosse o golpe militar de 1964. 

Restaurado entre 1959 e 1963 por Lina Bo Bardi, o conjunto Solar 

do Unhão passou a abrigar o museu que, entre suas finalidade, 
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tinha o objetivo de fazer o levantamento da arte popular nordes-

tina, “visando a passagem de um pré-artesanato115 primitivo à 

indústria”116.

O estudo das funções dos objetos, bem como seus mo-

dos de fabricação, sua linguagem estética e seus materiais 

poderiam ser utilizados no desenvolvimento de uma indústria 

autóctone cujos objetos seriam a expressão da inventividade e, 

sobretudo, das necessidades dos brasileiros.

Especificamente, Lina se detém à região do Nordeste 

por dois motivos principais: o isolamento da região, devido à 

distância dos eixos de modernização e dos fluxos migratórias 

europeus do século XIX; e a história, uma vez que a região teve 

destaque no período colonial, diferentemente da região norte, 

constituindo uma espécie de “remanescente” do Brasil em sua 

essência. O polígono da seca, mais especificamente, seria a 

antítese do país que se industrializava, que se internacionalizava 

e que produzia arte para fins comerciais, portanto, só poderia 

partir dali a resistência e a matéria prima para a produção de 

uma arte brasileira.

Essa visão de Brasil, contudo, carrega seus problemas. Fala-

remos sobre o problema da busca pela “originalidade” brasilei-

ra em outro momento, por enquanto, resta pontuar certa visão 

romântica que Lina tem do povo mais pobre, os quais teriam 

poderes revolucionários, conforme inferimos de sua fala117.

Mas voltando ao trabalho do Museu, é possível traçar 

algumas semelhanças entre os objetos levados para o Solar do 

Unhão, como o uso de materiais reaproveitados (embalagens 

que iriam para o lixo, por exemplo), o despojamento das peças 

finais e a carga simbólica dos objetos para as famílias da região. 

Não interessava o objeto em si, enquanto peça a ser replicada 

identicamente, mas o raciocínio por trás de sua criação. Confor-

me afirma Lina:

Procurar com atenção as bases culturais de um País 

(sejam quais forem: pobres, míseras, populares) 

quando reais, não significa conservar as formas e os 

materiais, significa avaliar as possibilidades criativas 

originais118.

Dos objetos recolhidos por Lina, podemos usar como exem-

plo a lamparina dobrável para parede e mesa, de grande versa-

tilidade; a colcha de retalhos, quase uma peça de arte concreta; 

o jogo de colheres de pau, batedor de carne, concha, e pilão de 

115 Lina caracteriza o ar-
tesanato como a atividade 
artística das corporações 
que visam atender às 
demandas sociais. A produ-
ção feita por associações 
segmentadas entre donos 
e trabalhadores corrom-
pem a ideia do artesanato 
popular, bem como os 
objetos feitos para que 
turistas adquiram. Por não 
se configurar enquanto um 
ofício e por surgir como 
algo disperso e muito 
rudimentar [sic], Lina usa a 
expressão “pré-artesanato” 
para qualificar a produção 
popular nordestina.
116 Lina Bo Bardi. In: FER-
RAZ, Marcelo (Org.). Solar 
do Unhão. São Paulo: SESC: 
IPHAN, 2015, p.46.
117 A opinião é comparti-
lhada por Silvana Rubino 
e Marina Grinover, que, 
por sua vez, citam Zeuler 
Lima. In: RUBINO, Silvana; 
GRINOVER, Marina. (Org.) 
Lina por escrito. Textos 
escolhidos de Lina Bo Bardi. 
São Paulo: Cosac Naify, 
2009, p.34.

118 BARDI, Lina Bo. Tempos 
de grossura: o design no 
impasse. São Paulo: Insti-
tuto Bardi, 1994, p.21, grifo 
da autora.

Objetos que integram o 
Museu de Arte popular 
do Unhão: pilão de 
madeira, lamparina de 
lâmpada, balde de pneu 
de caminhão, lamparina 
de funil e lata, utensílios 
de cozinha de madeira, 
colcha de retalhos.

Página de diário 
de Lina Bo Bardi 
com esquema do 
triângulo: “Fortaleza”, 
“Pernambuco” e “Bahia” 
(última imagem).
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mão, de um despojamento e uma sofisticação formal impressio-

nantes; e a lamparina feita de lâmpada queimada, incrivelmente 

subversiva.

A apropriação dos princípios construtivos e funcionais das 

peças constitui uma antropofagia “interna” ao Brasil, ou seja, 

não busca inspirações na produção europeia e estadunidense, 

como a arte moderna brasileira do começo do século, mas nas 

soluções dadas para problemas e materiais disponíveis à popu-

lação. Como exemplo desse aprendizado com o saber popular 

e aplicação direta na arquitetura, podemos citar a reformulação 

que Lina faz do sistema de encaixes dos carros-de-boi do Nor-

deste, utilizando seus princípios de montagem para o projeto da 

escada do Solar do Unhão. 

Ao fazer isso, Lina muda o sentido do que se entende por 

brasileiro na arquitetura. Não interessa mais as inspirações abs-

tratas (a história, as belezas naturais, o corpo e mente da pessoa 

brasileira etc), agora está em jogo a brasilidade realista, o de-

sign pré-existente e popular. Esse câmbio de pensamento entre 

os arquitetos cariocas e a arquiteta ítalo-brasileira flexibiliza a 

brasilidade arquitetônica porque já não trabalha com formas, 

materiais e arranjos estereotipados, ou seja, usa como insumo o 

presente e o povo nordestino e negro.

O “passado”, para a arquiteta, é algo que e divide espaço 

com o presente, conforme afirma:

O que é preciso é considerar o passado como pre-

sente histórico. O passado, visto como presente his-

tórico, é ainda vivo, é um presente que ajuda a evitar 

as várias arapucas. [...] e para isso é necessário não 

um conhecimento profundo  de especialista, mas uma 

capacidade de entender historicamente o passado, 

saber distinguir o que irá servir para novas situações 

de hoje que se apresentam a vocês.119

Além disso, com as contribuições de Lina, “a noção de au-

tenticidade era deslocada: autêntico era o povo”120. Percebemos 

aqui como o típico homem brasileiro, para a arquiteta, não era 

só nordestino, mas negro. Isso fica evidente em diversas falas da 

arquiteta, como na vez em que disse, durante uma palestra, que: 

“a banda do Olodum é uma organização negra muito importan-

te da Bahia, do Pelourinho. Eu quis trazer para São Paulo, que 

é pobre em iniciativas populares, uma coisa negra, brasileira”121 

ou então nos parágrafos de fechamento de seu livro póstumo, 

Tempos de grossura: o design no impasse:

O Ocidente continua tomando em consideração 

somente as manifestações culturais dos grupos de 

poder central; e não sai deste impasse.

Mas, apesar dos esforços para demonstrar o contrá-

rio, o Brasil é mais “África-Oriente” do que Ocidente. 

Portugal também não é meramente Europa: é um país 

Atlântico.122

Nos capítulos passados, vimos como a figura do brasileiro 

sempre era pensada em função de Portugal e, quando não, era 

pensada através da miscigenação que tratava de desafricanizar 

o Brasil, conforme argumentam Lilia Schwarcz e Heloisa Starling:

Na representação vitoriosa dos anos 1930, o brasi-

leiro nasce, portanto, onde começa a mestiçagem. 

A mistura deixou de ser desvantagem para tornar-

-se elogio, e diversas práticas regionais associadas 

ao popular — na culinária, na dança, na música, na 

religião — seriam devidamente desafricanizadas, por 

assim dizer. Transformadas em motivo de orgulho na-

cional, foram aclamadas, e são até hoje consideradas, 

marca da originalidade cultural do país.123

Lina é a primeira pessoa de destaque na arquitetura bra-

sileira a direcionar a ancestralidade cultural brasileira à África. 

Sua visão de Brasil não está presente apenas em sua fala, mas 

em sua arquitetura que tão dificilmente se encaixa nos rótulos 

simplificadores. 

123 SCHWARCZ, Lilia; 
STARLING, Heloisa. Brasil: 
uma biografia. São Paulo: 
Companhia das Letras, 
2018, p.378.

Nova escada do Solar do 
Unhão, Lina Bo Bardi.
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ESTUDO DE CASO 4

PAVILHÃO DO BRASIL NA EXPOSIÇÃO
UNIVERSAL DE OSAKA
Osaka (Japão)
1969-1970
Paulo Mendes da Rocha, Jorge Caron, Júlio Katinsky e Ruy 
Ohtake

Em 1969, o governo brasileiro lançou um concurso para o 

pavilhão do Brasil na Exposição Universal de 1970, que seria 

sediado em Osaka. Como sabemos, vence o projeto de Paulo 

Mendes da Rocha sob a justificativa de que ele:

Muitos concorrentes se deixaram levar pelos aspec-

tos técnicos do pavilhão. Como o Brasil não pretende 

mesmo concorrer com os países superdesenvolvidos 

[...], essa ênfase sôbre o lado tecnológico foi afastada.

O projeto vencedor escolheu uma abordagem nitida-

mente brasileira.

[...]

Seu maior sentido de profundidade é uma poética 

inconfundível, muito ligada às tradições brasileiras. 

O projeto se destacou desde o início do julgamento 

por essas qualidades, sendo fácil destacar o primeiro 

prêmio dentro das premissas que foram estabeleci-

das.124

Mais uma vez, são reconhecidos valores tipicamente bra-

sileiros ao edifício. A diferença entre este estudo de caso em 

comparação aos demais reside, justamente, na ausência de um 

discurso, por parte do arquiteto, que relacione sua arquitetura 

a motivos culturais ou mesmo relativos à identidade nacional 

brasileira. Em um de seus textos, alega que:

A arquitetura deve responder nitidamente às situ-

ações fundamentais que amparam a vida humana. 

Essas ideias fazem com que nós, na América, tenha-

mos que nos reconhecer como portadores de uma 

experiência extraordinária: habitamos uma parte do 

planeta recentemente inaugurada no plano do conhe-

cimento.125

É notável como a palavra “nós” se refere à “América” e não 

ao “Brasil”, sugerindo que a diferenciação do modo de se fazer 

arquitetura, em relação às outras parte do mundo, se dá pela re-

cente ocupação do território e sua história, e não por fatores na-

cionais brasileiros, especificamente. Logo, é de se esperar que o 

discípulo de Vilanova Artigas busque se afastar das referências 

populares, de cunho tradicionalista ou mesmo da linguagem 

carioca. Contudo, o Pavilhão parece fazer parte de uma “ten-

dência brasileira”, não por fazer referências formais à questões 

culturais ou de identidade nacional, mas por responder de uma 

mesma maneira aos problemas colocados. Para explicar isso, é 

necessário analisar os primeiros colocados do concurso.

O projeto de Mendes da Rocha configura-se como uma 

extensa grelha que serve de cobertura para o térreo aberto e 

desimpedido do qual se eleva a topografia, a fim de se chegar 

aos pontos de apoio da estrutura. Os montes que surgem quan-

do o chão vai de encontro à estrutura (e não o contrário) criam 

um espaço poético onde acontece o programa do pavilhão, seja 

dentro de ambientes enterrados ou abertos. A exceção encon-

tra-se no ponto de apoio que, ao invés de repetir a solução das 

outras, direciona o caminho das forças para dois arcos que se 

124 ATA DO JÚRI. In: Acró-
pole, São Paulo, ano 30, 
nº361, maio 1969, p.13.

125 Apesar de nos refe-
rirmos a um trecho do 
texto “América, arquitetura 
e natureza”, o mesmo 
raciocínio é recorrente 
em várias outras falas do 
arquiteto. Coincidentemen-
te (ou não), o único capítulo 
que encontramos no livro 
cujo título contém a palavra 
“Brasil” é um texto em que 
Paulo Mendes da Rocha es-
creve sobre Lina Bo Bardi. 
In: SIMÕES, João; SÁ, Da-
niela; WISNIK, Guilherme. 
(Org.) Futuro desenhado ou 
textos escolhidos de Paulo 
Mendes da Rocha. Lisboa: 
Monade, 2018, p.87.

Croqui do Pavilhão do 
Brasil em Osaka, Paulo 
Mendes da rocha, 1969.

Pavilhão do Brasil na 
Expo 70, 1970.
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126 COSTA, Alexandre 
Alves. “João Walter Tos-
cano”. In: ARTIGAS, Rosa 
(Org.). João Walter Toscano. 

cruzam, configurando a “praça do café”, lugar de encontro. 

A criação de uma narrativa, tão incomum à obra do arquite-

to, encontra seu lugar no emprego dos arcos, os quais remete-

riam à tradição clássica, mais propriamente às loggias italianas. 

No resto, a obra demonstra grande familiaridade com a produ-

ção total.

O projeto arquitetônico é de concreto armado, mas também 

é o movimento de terra, imbricados, evidenciando a dimensão 

geográfica da intervenção do arquiteto, ou seja, a concepção de 

da natureza como resultado da intervenção humana e não como 

o oposto ao que foi “construído”. Esse caráter infraestrutural de 

Mendes da Rocha reivindica o papel da arquitetura enquanto 

prestadora de serviços para o espaço urbano, fato que pode ser 

motivado pela hostilidade das cidades brasileiras e pela escas-

sez de infraestrutura e de espaços públicos.

É bonito como a horizontalidade e o grande vão estrutural 

do pavilhão também podem ser interpretados à luz da condição 

nacional. A descrição de Alexandre Alves Costa para a arquitetu-

ra brasileira poderia ter sido feita diretamente para o projeto em 

questão, pois segundo ele:

A arquitetura brasileira é uma linha horizontal le-

vantada do chão, afirmação simples e delicada de 

esperança no futuro, força irresistível de dissolução 

do passado pobre e oprimido, fundação da pátria, 

abstrata, metafísica.126

Em termos gerais, a dimensão essencialista dá uma quali-

dade minimalista ao conjunto que tanto se contrasta das demais 

construções. A linha do chão representa a natureza modificada, 

o caráter infraestrutural e a atitude convidativa e integrativa 

entre os pavilhões da feira. O bloco da cobertura representa a 

proteção contra as intempéries, a demarcação (virtual) do lugar, 

a horizontalidade e a amplitude dos espaços.

Assim como nos estudos de caso anteriores, a radical 

redução do número de formas e de materiais se equilibra com a 

máxima eficiência dos elementos e espaços, elucidando o que o 

júri quis dizer com a expressão “tradições brasileiras”.

Se retomarmos à “tendência” a qual nos referimos no come-

ço dessa análise, veremos que, surpreendentemente, outros pro-

jetos compartilham de princípios muito parecidos com os eleitos 

por Paulo Mendes da Rocha. O segundo, terceiro e quarto 

prêmios são arquiteturas de térreo livre que exploram o solo e 

mudam sua topografia de forma explícita, cobrindo o local com 

uma uma expressiva estrutura de grandes vãos. Com exceção 

do terceiro lugar, ambos projetos se valem de uma grade que 

dispensa a necessidade de estruturas intermediárias, reduzindo 

o número de pilares para quatro, no primeiro exemplo, e oito, no 

segundo exemplo. A proposta de Paulo Mendes da Rocha foi a 

mais depurada, todavia.

É evidente a influência do projeto da FAU-USP nesse 

concurso. As correspondências entre a arquitetura de Artigas 

e o momento social (caracterizado pelo desenvolvimento e a 

imprescindível necessidade de politização) justificam a dita 

São Paulo: Editora Unesp: 
Instituto Takano de projetos 
Culturais Educacionais e 
Sociais, 2002, p.13.

Vista aérea da Expo 70 
com o Pavilhão do Brasil 
na lateral esquerda.

Desenho de Flavio 
Motta para o projeto 
expográfico do Pavilhão.
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127 HOLANDA, Sérgio 
Buarque. Raízes do Brasil. 
São Paulo: Companhia das 
Letras, 2014, p.210.

abordagem nitidamente “brasileira”.

Portanto, vemos como existe uma continuidade no modo de 

se conceber a arquitetura. No projeto de Mendes da Rocha, a 

interpretação sobre o Brasil deixa de lado as formalizações de 

caráter cultural e histórico, bem como as apropriações do saber 

popular. Interessa, mais que isso, a proposição de espaços for-

madores de cidadãos. A almejada “essência” buscada por essa 

arquitetura, porém, não consegue se sustentar totalmente na 

capacidade de lidar com a imprevisibilidade dos usuários. A ris-

pidez, austeridade e o caráter impositivo, muitas vezes, dificulta 

a efetivação desse pensamento projetivo em todo o território 

brasileiro, o que nos permite fazer da fala de Sérgio Buarque de 

Holanda uma alegoria para nossa crítica: “o despotismo condiz 

mal com a doçura de nosso gênio”127. 

Cortes dos ganhadores 
do primeiro, segundo 
e quarto lugar do 
concurso para o 
Pavilhão do Brasil em 
Osaka.
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4.1. Grande pátria desimportante

Os embates políticos e culturais dos anos posteriores à década 

de 1960, no Brasil, deram um rumo para a brasilidade arquite-

tônica, se é que ainda podemos usar esse termo. A década de 

1970 foi caracterizada pela insurgência de movimentos organi-

zados de minorias políticas, como o Movimento Negro Unificado 

contra a Discrimação Racial (MNUCDR), o Centro da Mulher 

Brasileira (CMB) e o Somos: Grupo de Afirmação Homossexual. 

Entra fortemente em discussão a conscientização ecológica, 

decorrente da crise do petróleo e dos estudos da biologia que 

alertavam para a finitude dos recursos energéticos. No campo 

da arquitetura, a denúncia sobre as condições de trabalho e a 

alienação dos construtores era tema do texto mais famoso de 

Sérgio Ferro, O canteiro e o desenho. Mas é na década seguinte 

que as pautas identitárias e inclusivas ganham destaque, tra-

zendo à tona o debate da revisão do movimento moderno e do 

regionalismo crítico.

Em um contexto geral, é na década de 1980 que acontece o 

processo de redemocratização. Com isso, novas formas de atua-

ção sobre a cidade ganham força. Entram em cena as coopera-

tivas, os mutirões de construção e as reurbanizações de favelas. 

Três palavras podem nos ajudar a entender os anos 80: reali-

dade, pluralidade e lugar. Relembremos o texto de Lina, “Um 

balanço dezesseis anos depois”, de 1980, no qual ela responde 

4. 	UM BRASIL 
HETEROGÊNEO
Capítulo 4
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132 COMAS, Carlos Eduar-
do. In: Arquiteturas no Brasil: 
anos 80. São Paulo: Projeto, 
1988, p.92-94.

128 BARDI, Lina Bo. Tempos 
de Grossura. São Paulo: 
Instituto Bardi, 1994, p.12-
13, grifo da autora.

com certo tom de fatalismo aos avanços da generalização cau-

sada pela entrada da indústria e de produtos estrangeiros, o que 

implicaria negativamente no design e na arquitetura nacionais.

O levantamento cultural do pré-artesanato brasileiro 

poderia ter sido feito antes do país enveredar pelo 

caminho do capitalismo dependente, quando uma 

revolução democrática-burguesa era ainda possível. 

Neste caso, as opções culturais no campo do Dese-

nho Industrial poderiam ter sido outras, mais aderen-

tes às necessidades reais do país (mesmo se pobres, 

bem mais pobres que as opções culturais da China 

e da Finlândia). O Brasil teria chegado num “bívio”. 

Escolheu a finesse.128

Os sonhos do período pré-golpe de 64 pareciam não se 

concretizar. Segundo Segawa: “criticar Niemeyer e Brasília, ne-

gar validade às teses de Vilanova Artigas tornaram-se pontos de 

vista correntes e dominantes”129. No caso do mestre da escola 

paulista, o projeto revolucionário da casa paulista e a própria 

tentativa de alavancar a industrialização do Brasil por meio da 

padronização de peças pré-fabricadas não tiveram sucesso130. 

Joaquim Guedes relata como:

Houve um momento em São Paulo que os arquite-

tos resolveram fazer a revolução pelo desenho. Um 

desenho que levasse o país a superar seu subde-

senvolvimento e vencer a luta anti-imperialista. Sem 

dúvida, um momento de fragilidade de quem não 

entendeu bem as formulações de Le Corbusier. 

Acho que ele queria apenas apontar a descoberta 

de sistemas de espaços urbanos e habitacionais para 

uma nova sociedade. Essa visão otimista de prestação 

de serviço à sociedade acabou por se confundir com 

uma fascinação por suas próprias soluções, como se 

fossem as únicas.131

A mesma realidade que não ia de encontro aos anseios do 

passado era, ao mesmo tempo, o que motivava novas formas 

de arquitetura, ou seja, novas experimentações e inspirações. 

Segundo Comas:

A afirmação de pluralidade esteve também por trás 

da rejeição crescente ao reducionismo estilístico e 

tecnológico. O bom senso e a observação indicam 

que a qualidade da obra não é assegurada automa-

ticamente pela adesão a uma corrente estilística ou 

pelo emprego de um material ou técnica construtiva 

específica.132

Outro fato elucidativo é o trabalho realizado no livro Arqui-

teturas no Brasil: anos 80’. Em sua introdução, Hugo Segawa 

se pergunta se existe alguma regionalidade arquitetônica no 

Brasil que se distinga das vertentes hegemônicas carioca e 

paulista133 e conclui que, excluídas as poucas exceções, como 

a arquitetura amazônica de Severiano Porto, João Castro Filho e 

Otacílio Ribeiro, não existem regiões detentoras de um conjunto 

de características próprias e independentes, “existe uma tal 

diversidade dentro da produção de cada região, que as diversas 

regiões acabam se aproximando”134. Portanto, nem as regiões 

têm arquiteturas próprias, nem o Brasil tem uma arquitetura úni-

ca. É curioso como esse achado se reflete na própria produção 

do historiador, visto que seu livro mais popular terá o uso do 

plural, “arquiteturas”, e da conjunção “no”, ao invés de “do” ou 

do adjetivo “brasileiras”, Arquiteturas no Brasil: 1900-1990.

Da confluência dessas ideias, aflora o tema do regionalismo 

crítico. Segundo Kenneth Frampton, a proposta do regionalismo 

crítico vai contra os problemas do processo de universalização, 

ou seja, a generalização dos lugares e a destruição das culturas 

tradicionais, isto porque ela parte da “capacidade da cultura 

regional de recriar uma tradição de raízes locais e de, ao mes-

mo tempo, apropriar-se das influências estrangeiras”135. O seu 

caráter localista não representa, necessariamente, a nação, logo 

o regionalismo crítico está longe de interesses alheios aos do 

próprio lugar em que se insere.

Essa equação entre os valores locais e universais põe em 

xeque a necessidade de uma arquitetura nacional. As tentativas 

de encontrar pontos comuns entre todas as partes do país, a 

fim de legitimar a ideia de nação, se enfraquecem no campo da 

arquitetura, ainda que encontrem resistência dentro dos estudos 

sociais, culturais e políticos. Por fim, algumas atitudes projetivas 

perdem força, como a vontade de criar uma linguagem própria, 

de adicionar elementos culturais, históricos ou naturais do Brasil 

à arquitetura e de transpor para a arquitetura os planos para 

a nação. Ainda haveria espaço para a arquitetura que se quer 

como nacional(ista)? 

129 SEGAWA, Hugo. Arqui-
tetura no Brasil 1900-1990. 
São Paulo: Edusp, 2014, 
p.197.

130 WISNIK, Guilherme. “Vi-
lanova Artigas y la dialéc-
tica de los esfuerzos”. 2G, 
Barcelona: Gustavo Gili, nº 
54, 2010.

131 Joaquim Guedes 
apud BASTOS, Maria A. 
J. Pós-Brasília: rumos da 
arquitetura brasileira. São 
Paulo: Perspectiva, 2007 
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133 SEGAWA, Hugo. “À 
guisa de explicação”. In: 
Arquiteturas no Brasil: 
anos 80. Projeto, São Paulo, 
1988, p.7.

134 BASTOS, M. A. J. Op. cit., 
p.131.

135 FRAMPTON, Kenneth. 
“Perspectiva para um 
regionalismo crítico”. In: 
NESBITT, Kate. Uma nova 
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1995). São Paulo: Cosac 
Naify, 2003, p. 506.
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ESTUDO DE CASO 5

CENTRO DE PROTEÇÃO AMBIENTAL DE
BALBINA
 Balbina (AM)
1983-1988
Severiano Mário Porto e Mário Emílio Ribeiro

O Centro de Proteção Ambiental, projetado por Severiano Porto 

e Emílio Ribeiro, foi o um conjunto construído durante a década 

de 1980 para avaliar os impactos ambientais da hidrelétrica de 

Balbina, no Amazonas. Ele abriga programas que vão desde o 

habitacional até o laboratorial e educacional.

O projeto de Severiano Porto136 consiste em dois segmentos 

pavilhonares: um para os alojamentos e outro para os usos cien-

tíficos, ambos unidos por uma cobertura sinuosa que envolve o 

vazio central, resultando em uma espécie de “U”. Nas unidades 

laboratoriais predomina a ortogonalidade das paredes cons-

truídas em alvenaria, contrastando com as variações de raios e 

ângulos da cobertura, logo, utiliza-se uma estrutura para o te-

lhado e outra para os ambientes. A redundância, que tem lá seu 

porquê, também ocorre na cobertura: há uma geral para todo 

o Centro e outras independentes, para cada bloco do conjunto. 

O material predominante do conjunto, a madeira, foi utilizado 

na construção da estrutura, do telhado e da caixilharia da obra, 

explorando ao máximo suas potencialidades.

Ao analisar a arquitetura, vemos como o contraste entre for-

mas ortogonais e formas irregulares cria um bonito efeito visual. 

Na falta de fileiras ordenadas e retilíneas, o paliteiro formado 

pelas colunas dos caminhos lembram uma floresta, complexida-

de esta que se mantém nas tesouras que sustentam o telhado, as 

quais seguem o sistema tradicional e não treliçado que respeita 

o desenho ameboide e a diferença de alturas das cumeeiras. 

A dupla cobertura cria um colchão de ar entre ambas partes, 

solução que, junto aos grandes beirais e aos lanternins das 

cumeeiras, auxilia o controle térmico e protege os ambientes 

das chuvas frequentes. 

Apesar de Severiano Porto se tornar conhecido pelo uso 

da madeira, sabemos que o arquiteto não se restringe a ela. 

A arquitetura “amazônica”137 de Porto surge em decorrência 

dos condicionantes do projeto: o transporte de materiais era 

demorado, o que fez com que ele tirasse o máximo de proveito 

dos materiais disponíveis. A estética do projeto decorre desse 

processo que valoriza e encontra beleza na madeira sem acaba-

mentos sofisticados, apenas lavrada.

Mas a dignidade que atribui ao material estava longe de ser 

algo aceito pelo senso comum, segundo o arquiteto, “na época, 

achavam que madeira era obra pobre, e o governo queria uma 

imagem de permanência”138. Aqui entramos no embate sobre 

que imagem e valores se queriam para o país, o preconceito 

com o material associado aos povos semi-nômades impedia a 

exploração e a produção de conhecimento sobre o material. 

Hugo Segawa ilustra o fato:

Foi uma empreiteira de hidrelétrica que construiu o 

137 Termo utilizado por Ruth 
Zein. In: ZEIN, Ruth. “Um 
arquiteto brasileiro: Seve-
riano Mário Porto”. Projeto, 
nº83, jan. 1986, p.45.

138 Severiano Mário Porto 
apud ZEIN, Ruth V. “Um 
arquiteto brasileiro: Seve-
riano Mário Porto”. Projeto, 
nº83, jan. 1986, p.46.

Perspectiva do Centro 
de Proteção Ambiental 
de Balbina, Severiano 
Porto.
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Centro de Proteção Ambiental. A princípio, relutaram 

(por estranhamento, decerto) diante da pormenoriza-

ção cuidadosa proposta pelo escritório de Severiano 

nas partes da madeira. Não fosse a presença do 

mestre Elias [...] a orientar os trabalhos, certamen-

te não haveria a descontração que tomou conta do 

andamento da obra em seguida. Descontração no 

sentido de familiarização com um sistema construtivo 

certamente inédito para construtores de barragens.139

Contudo, não é só o uso de um material local que inserem 

Severiano Porto na história da arquitetura brasileira. É também 

sobre seu modus operandi, que se resume na fala de Ruth Verde 

Zein:

Sua postura relembra uma das mais interessantes 

características da arquitetura moderna brasileira: a 

adaptação de postulados genéricos, advindos dos 

mestres europeus, ao clima, materiais e até ao jeito 

nossos.

[...]

Com limitações e com otimismo, sem ufanismos mas 

com consciência, Severiano Porto nos indica o que 

pode ser um arquiteto brasileiro. Sendo.140

Quando Zein diz que Severiano “indica o que pode ser um 

arquiteto brasileiro”, ela está afirmando que a brasilidade arqui-

tetônica é diversa e não precisa se limitar às tradições eruditas. 

Mais uma vez, a metáfora da antropofagia é utilizada para inter-

pretar um arquiteto brasileiro que se apropria e adapta sistemas 

e modelos de outrem. Com essa assimilação, quer-se evitar as 

titulações que já começavam a aparecer sobre o arquiteto, como 

“pós-moderno”.

A dita “adaptação” pode ser lida à luz do conceito de regio-

nalismo crítico em seu sentido mais forte, pois não responde ne-

cessariamente aos anseios nacionais, o que implicaria em ver o 

Brasil como algo uniforme, mas às condicionantes intrínsecas do 

lugar. Segundo o próprio arquiteto: “a condição regional deveria 

ser estudada nas universidades, tomando técnicas tradicionais, 

aplicando tecnologias atuais e mesclando tudo”141.

Ao abordar o problema das generalizações causadas pelo 

contexto da globalização, o arquiteto pondera:

Sentimos a necessidade de botar o pé no chão, de 

iniciar uma caminhada profícua e verdadeira, onde a 

essência da arquitetura seja o objetivo. A arquitetura 

dissecada em todos os seus elementos, procurando 

saber a razão dos mesmos, alimentando-se de seu 

tempo, região, sítio, homem, junto à imensa herança 

cultural e tecnológica de cada região142.

Em suma, o Centro de Proteção de Balbina ilustra clara-

mente as concepções do arquiteto, no que tange a ênfase no 

regional, uma vez que ele é projetado de acordo com  a cultura 

e os recursos da região amazônica, e não em função da “nação”, 

tão multifacetada e abstrata. Mas nem por isso o projeto deixa 

de ter uma relevância a nível nacional. Em um caminho reverso 

e seguindo a “tradição antropofágica”, Severiano Porto deu à 

madeira um protagonismo que revelou seus  potenciais estético, 

plástico e econômico, os quais se sobrepõem ao interesse local 

e passam, de modo muito feliz, a ser um caso exemplar para 

todo o país.  

139 SEGAWA, Hugo. “Li-
berdade nas curvas e um 
ponto de inflexão”. Projeto, 
nº125, 1989, p.76.

140 ZEIN, Ruth V. “Um arqui-
teto brasileiro: Severiano 
Mário Porto”. Projeto, nº83, 
jan. 1983, p.45, grifo da 
autora.

141 Severiano Mário Porto 
apud Ibidem, p.45, grifo 
nosso..

142 PORTO, Severiano M. 
“Criatividade, correção 
e beleza em quaisquer 
arquiteturas”. Projeto, nº83, 
jan. 1986, p.48..

Centro de Proteção 
Ambiental de Balbina

Corte de um trecho 
do Centro de Proteção 
Ambiental de Balbina.
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Para além de princípios da própria disciplina ou de intuições 

pessoais, o panorama sobre as visões de Brasil em arquitetura 

no século XX mostra como as grandes obras eleitas pela histo-

riografia pensam a nação. Nação esta que é, inclusive, negada 

em certos momentos para favorecer outras escalas ou conceitos 

sociais, mas que sempre se mantém presente, em maior ou em 

menor grau. Por esse motivo, os estudos de caso elucidaram 

as operações de transporte de ideias e concepções relativas à 

questão nacional para a arquitetura, seja através de formas e de 

espaços, seja de materiais e programas.

Ao comparar os estudos de caso, tiramos conclusões muito 

básicas, mas nem por isso menos relevantes ao trabalho. Em 

primeiro lugar, é impressionante como obras tão diferentes, 

distanciadas por centenas de quilômetros e dezenas de anos, 

conseguem dividir espaço dentro de um mesmo termo: arqui-

tetura brasileira. Em segundo lugar, fica latente como nenhum 

caso consegue contemplar todas as relações possíveis entre ar-

quitetura e nação brasileira, sempre resultando em um produto 

que é criticado e revisado posteriormente. Isso evidencia o que 

havíamos afirmado no início do trabalho, e que reelaboramos 

aqui: a brasilidade nunca consegue ser exaurida ou plenamente 

representada, ela é constantemente construída e modificada a 

partir de valores sociais e de graus de desenvolvimento. Em 

terceiro lugar, constatamos que as visões de Brasil em arquite-

tura não se ligam sempre a uma atitude consciente de se fazer 

REFLEXÕES FINAIS
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“povo inteiramente novo” 144, que não temos uma carga históri-

ca como outros países da América Latina e do resto do mundo. 

Paulo Mendes da Rocha pensa a mesma coisa quando afirma 

que “habitamos uma parte do planeta recentemente inaugura-

da no plano do conhecimento” 145. Contudo, o Brasil só é novo 

porque a Europa é velha, ou seja, uma coisa só existe em função 

da outra. O desejo de se ver como novo e moderno não é uma 

exclusividade brasileira, como afirma Duanfang Lu: “no contexto 

do desenvolvimentismo do terceiro mundo, a modernidade se 

torna a nova identidade da nação” 146, ou seja, é preferível partir 

do zero do que encarar o passado colonial ou as ascendências 

preteridas. Essa visão do Brasil enquanto um país sem passado 

considerável invisibiliza as manifestações anteriores à chegada 

dos portugueses e a cultura e comportamento dos africanos 

escravizados, sendo essa ideia mais uma compensação para as 

circunstâncias brasileiras, boas ou más, do que uma verdade.

A atitude de Lina Bo Bardi ao afirmar que somos mais Áfri-

ca-Oriente do que Ocidente, e que Portugal sequer é Europa147 

é transgressora porque não abdica das heranças europeias, mas, 

ao mesmo tempo, provoca e abre espaço de discussão para 

outras ascendências.

Assumir que a história do Brasil não tem um início único e 

que, portanto, a arquitetura brasileira não é um novo ramo da 

árvore europeia, faz com que as visões sobre o Brasil sejam 

menos limitadoras e compromissadas com algo desfavorável 

à produção de conhecimento na arquitetura, pois elimina o 

encalço do “novo” e permite estabelecer laços ou distancia-

mentos com as diversas tradições construtivas. Portanto, não se 

trata de buscar origens alternativas, mas de reconhecer todas as 

contribuições.

Outra constante na arquitetura brasileira é o tratamento da 

algo “nacional”, pois a própria relevância da obra para o país já 

transforma aquele tipo de arquitetura em uma qualidade nacio-

nal, uma vez que o que tem significado para uma população é o 

que responde às suas demandas práticas, estéticas e espirituais. 

Por fim, essa liberdade de analisar o Brasil (ou parte dele) e 

aplicar, criticamente, tais interpretações no projeto, por meio de 

formas, espaços, elementos, cores, processos de construção e 

materiais, mostra como a arquitetura é também uma forma de 

construção de conhecimento.

No meio das diversas visões de Brasil, parece haver certas 

recorrências que expõem tanto os valores e as qualidades quan-

to os problemas da arquitetura brasileira. Tais persistências nos 

ajudam a fazer uma crítica à brasilidade arquitetônica, uma vez 

que elas dizem mais sobre a abordagem dos arquitetos em re-

lação ao Brasil do que sobre a nação em si. O que nos interessa 

saber é como a constância de certas abordagens e interpreta-

ções do país dificultam ou abrem perspectivas para se explorar 

soluções arquitetônicas.

A começar pela recorrência da do tema Europa. O “velho 

mundo” se mostra enquanto uma verdadeira questão para a 

arquitetura brasileira. Não cabe a este trabalho discutir o quanto 

há ou não de europeu na arquitetura erudita brasileira, mas 

evidenciar a constante busca de validação da nossa arquitetura 

por parte das nações ditas “civilizadas”. Não foi constatado um 

clima de submissão ou de veneração à arquitetura europeia, 

mas uma tentativa permanente de “auto inserção” dentro da 

árvore genealógica da arquitetura ocidental. Lucio Costa, so-

bretudo, participa das operações de assimilação entre o que se 

produz na arquitetura da ex-colônia e o que produz, sobretudo, 

Le Corbusier, sempre almejando a independência da arquitetura 

nacional em relação aos países desenvolvidos. Portanto, a busca 

pela autonomia e pela identidade nacional parecia ser feita mais 

em função da Europa do que do próprio Brasil. Essa relação 

ambígua que coloca a Europa como ponto de partida, mas que, 

ao mesmo tempo, pretende superá-la, fica muito evidente no 

croquis de Oscar Niemeyer mostrando a evolução das colunas 

no Ocidente.

A Europa se desdobra em uma série de conceitos da 

questão nacional, configurando-se enquanto uma espécie de 

referência permanente. Quando Mário Pedrosa diz que “somos 

um país ‘condenado’ ao moderno”143, quer dizer que somos um 
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uma série de representantes da arquitetura brasileira.

Além da “Europa”, do “Brasil novo” e da “natureza”, há 

outra constante de grande peso nas visões de Brasil em arquite-

tura, que é a figura do homem brasileiro. A arquitetura brasileira, 

em diversos momentos, se vale das características “intrínsecas” 

de seu povo. Essa atitude é um tanto quanto problemática, se 

pensarmos que atribuir traços definitivos implica em qualidades 

de caráter imutável no espaço e no tempo, como argumenta Or-

tiz148. Mas nos deteremos nas implicações de tais visões sobre a 

pessoa brasileira.

O homem “originalmente” brasileiro varia entre diversos 

personagens, dependendo do contexto histórico, passando por 

personagens como o índio, o português aclimatado, o mestiço, o 

negro, o nordestino etc. O problema destas eleições é, justamen-

te, seu caráter totalizante e homogeneizador. Além do mais, tra-

balhar com a ideia de um homem “autêntico” implica em negar 

ou diminuir outras formas culturais e as mudanças culturais.

Alguns dos conceitos mais recorrentes nesse campo são os 

de mestiçagem e de antropofagia. É curioso como esses termos 

induzem à ideia de união, mas raramente dão destaque para os 

componentes não europeus dessa suposta mistura. Conforme 

exemplificamos ao longo do texto, quando não ocorrem apaga-

mentos das culturas indígena e africana, ocorrem objetificações. 

E isso vai além das questões étnicas raciais. É, no mínimo, curio-

so pensar como a figura da mulher é utilizada dentro da retórica 

das curvas de Niemeyer, ao passo que o Plenário do Senado 

não contava com banheiro feminino até 2015149.

A leitura da arquitetura brasileira através de comporta-

mentos e características psicológicas se faz através de palavras 

como: sensualidade, generosidade, dengo e graça. Esta última, 

sempre muito utilizada para qualificar a beleza compositiva da 

arquitetura carioca, sobretudo. Mas se a palavra “graça” é vista 

como uma qualidade da arquitetura brasileira, ela também se 

manifesta na crítica ao formalismo excessivo, no vício de certos 

elementos empregados de forma gratuita, “de graça”. O mesmo 

ocorre com o uso de grandes vãos, que ora são comparados 

à liberdade, à vontade de alçar voo e de gerar espaços gene-

rosos, mas que, em certos momentos, são tentativas feitas “em 

vão”150.

Por outro lado, há recorrências louváveis e dignas de exer-

cício constante e de persistência, a nosso ver, como as respostas 

natureza. Se durante muito tempo a natureza tropical foi moti-

vo de assombro e deslumbramento, por seu caráter sublime, 

durante o século XX ela ganhou espaço nos jardins modernos. 

Entre outros fatores, nos parece que as concepções europeias, 

mais uma vez, tiveram um forte impacto sobre a integração entre 

arquitetura e vegetação.

Coube a Warchavchik e Mina Klabin darem os primeiros 

passos na adoção da arquitetura tropical. Mas a iniciativa não se 

espalhou, em um primeiro momento. Como vimos, os projetos 

para o concurso do Ministério da Educação e Saúde Pública, 

de 1935, não deram grande destaque para o verde. Foi preciso, 

mais uma vez, um estrangeiro trazer a natureza para compor os 

espaços junto às construções. Se as indicações de Le Corbusier 

para o uso do azulejos, murais e pedras locais não cruzaram 

todo o século XX, seu encantamento pelas plantas tropicais 

parece ter surtido mais efeito, pois os jardins com espécies 

autóctones se popularizaram, e hoje são considerados, orgulho-

samente, muito “brasileiros”.

Critica-se a reiteração de um estereótipo brasileiro de 

“país tropical” e acusa-se os estrangeiros de serem apenas 

admiradores do exótico quando, na verdade, a própria negação 

da natureza local era baseada em razões importadas. Logo, na 

positiva e na negativa se sobressaem visões externas sobre a 

natureza tropical.

Mas o uso da natureza extrapola o espaço dos jardins. O 

uso da madeira, por exemplo, não encontrou tantos expoentes 

até as últimas décadas do século XX. Os primeiros valores da 

arquitetura moderna versavam sobre as questões de economia 

e de produção em série, entre outras coisas, logo, a madeira, 

enquanto um material abundante, poderia ter seu destaque nas 

experimentações construtivas do começo do século passado.  

A disseminação do concreto armado em detrimento de outros 

materiais pode ser explicada através da ação do capitalismo, 

mas existe outro fator que interessa a este trabalho, que é a 

desqualificação dos povos nativos. Tanto a vegetação local 

quanto a construção em madeira estavam diretamente ligadas 

às comunidades locais e, por isso, sofriam (e ainda sofrem) de 

preconceitos que a arquitetura brasileira tanto reiterou, em diver-

sos momentos. Isso explica porque a natureza vai mudando sua 

cara na arquitetura brasileira, passando de símbolo de atraso e 

rusticidade para elementos de protagonismo nos trabalhos de 

110 | 111

148 ORTIZ, Renato. Cultura 
brasileira e identidade 
nacional. São Paulo: Brasi-
liense, 2012, p.137.

149 “Plenário do Senado 
terá banheiro feminino 55 
anos após inauguração”. 
G1. Disponível em: <http://
g1.globo.com/politica/
noticia/2016/01/plenario-
-do-senado-tera-banheiro-
-feminino-55-anos-apos-i-
nauguracao.html>. Acesso 
em 11 de outubro de 2021.

150 Ver: SEGAWA, Hugo. “Pa-
vilhão do Brasil em Sevilha: 
deu em vão”. Projeto, São 
Paulo, nº138, 1991, pp.34-39. 



Visões de Brasil em arquitetura: um panorama crítico

Para finalizar, podemos destacar outro traço da arquitetura 

brasileira. A nosso ver, as grandes obras da arquitetura brasileira 

(moderna e contemporânea) não se explicam como representa-

ções da sociedade e da cultura nacional. Se tomarmos a máxima 

de que “cultura é regra e arte é exceção”, vemos como ela 

tenta estar sempre um passo adiante da realidade, revelando um 

constante sentimento de insatisfação. Independente das concep-

ções, a arquitetura brasileira parece sempre querer enxergar um 

futuro melhor, como se ela fosse um modelo dessas possibilida-

des, uma antecipação do que ainda não chegou, algo como uma 

“visão”, uma bonita visão de Brasil.inteligentes aos mais diversos problemas que a arquitetura é 

convidada a equacionar. A arquitetura brasileira, na impossibi-

lidade de se destacar pela grandiosidade, em momentos muito 

felizes, vence pela sagacidade de suas soluções, ou seja, pela 

capacidade de resolver o maior número de problemas com o 

mínimo de recursos. Isso está presente nos eficientes dispositi-

vos de proteção solar; no artifício do balão vermelho no Pavilhão 

do Brasil em Bruxelas (1958), de Sérgio Bernardes; na disposi-

ção de apenas quatro barras de aço para formar uma capela, na 

proposta de Carla Juaçaba para o Pavilhão do Vaticano na Bienal 

de Veneza (2018); entre tantos outros exemplos. O que parece 

haver é uma força que parte da própria condição brasileira, de 

sua “fragilidade”, a qual tenta compensar os músculos atrofiados 

de nosso desenvolvimento com engenhosidades inesperadas, 

algo como a vitória de Davi sobre Golias. Portanto, não há qual-

quer humildade na arquitetura moderna brasileira, no sentido 

negativo da palavra, mas, sim, uma vontade de ser grande, livre, 

de se desprender da arquitetura portuguesa, dita chã. Vem daí o 

idealismo utópico que tanto diferencia a arquitetura brasileira da 

arquitetura portuguesa, tão realista e presa aos seus atavismos.

No final deste balanço, vê-se como o problema é muito mais 

a forma de abordagem do tema do que a questão da identidade 

nacional em si. Concordamos com a opinião de Ortiz de que as 

identidades são questões simbólicas e necessárias 151, mas fazer 

leituras críticas que explorem suas contradições é fundamental 

para não viciar a ação projetual. A constatação de tais contradi-

ções é relevante para o pensamento contemporâneo, pois nos 

informa sobre as diversas possibilidades ainda não exploradas 

pela arquitetura brasileira, e que podem ser empregadas para 

atender as demandas atuais, sempre tendo em vista os valores 

subjacentes das decisões projetuais e as implicações futuras.
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O objetivo deste trabalho é entender as visões de 

Brasil em arquitetura, isto é, buscar as imagens 

e leituras da nação que são transpostas para 

o projeto arquitetônico através de elementos, 

formas, materiais, espaços e cores. Ao longo 

do século XX, a arquitetura moderna brasileira 

se aproximou de questões como a identidade 

e o desenvolvimento nacional, portanto, para 

reunir os diversos elementos de “brasilidade” em 

arquitetura e revelar seus desejos, contradições 

e mudanças de abordagens, foram realizados 

estudos de caso nos quais analisamos, 

comparativamente, a relação entre decisões 

projetuais e concepções acerca da cultura e da 

sociedade brasileira presentes nos discursos 

de tais arquitetos. A seleção de cinco obras de 

grande relevância para a historiografia (Ministério 

da Educação e Saúde Pública; Pavilhão do Brasil 

na Exposição Universal de 1939; Solar do Unhão; 

Pavilhão do Brasil na Exposição Universal 

de 1970; e Centro de Proteção Ambiental 

de Balbina) constatou a presença de certas 

recorrências na forma de se pensar o Brasil, 

como os laços com a Europa, o conceito de “país 

novo”, a natureza tropical e a figura do homem 

autenticamente brasileiro. Fundamentando-se em 

contextualizações histórico-sociais, a pesquisa 

mostrou que a pluralidade de visões do Brasil 

não apontam apenas para a heterogeneidade 

do território, mas também para a liberdade de se 

propor outras realidades por meio da arquitetura.
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nicos e decorativos, permitindo perceber a tentativa de 
acompanhamento da variações da linguagem clássica 
no âmbito da arquitetura historicista acadêmica. Acom-
panhamento feito na medida das possibilidades de um 
contexto profissional distante e vinculado indiretamente 
aos centros de irradiação de princípios e modelos. Uma 
dinâmica que conecta essa arquitetura ao modernismo 
oitocentista e à dita Belle Époque.

Além de construções e espaços inusitados, é outro 
modo de viver cotidianamente que está pressuposto nes-
sas casas, para as quais eram fabricados conjuntos de 
móveis para salas de estar, salas de jantar e dormitórios, 
seguindo padrões europeus de elegância. Essa arquite-
tura era composta de elementos fabricados na África ou 
importados. Para a fabricação, além dos construtores, 
pedreiros e carpinteiros treinados no Brasil durante a 
experiência no cativeiro, a mão de obra especializada 
contou com africanos que, algumas vezes, foram “envia-
dos à Bahia como aprendizes”. Da mesma região brasi-
leira, mas não apenas de lá, “provinham, igualmente, 
muitos itens de luxo”, tais como azulejos ornamentais, 
balcões em ferro forjado, janelas em vidro e objetos de 
faiança, entre outros elementos.2 

Além dos móveis, são impressões fotográficas emol-
duradas e penduradas nas paredes os objetos que mais 
se destacam na composição interior dessas casas. Fotos 
de familiares, retratos individuais ou coletivos de ante-
passados, muitas vezes dos ex-escravos que retornaram, 
dos mercadores de escravos e de seus descendentes, so-
bretudo das lideranças familiares, na maioria das vezes 

vestidos e representados à maneira ocidental, junto a 
espaços externos ou internos dos edifícios.

O cultivo e o uso decorativo de plantas nos am-
bientes internos, nas balaustradas de varandas e nos 
guarda-corpos de escadas, bem como nos espaços livres 
no interior dos terrenos, configurando jardins privados, 
também sinaliza maneira de se relacionar com a natu-
reza distinta da que era dominante naquele contexto 
social até então. Além dos edifícios, esse grupo social se 
diferenciava a partir das roupas que seus membros usa-
vam, do que comiam, dos modos de interação pessoal 
e com o ambiente, e de suas crenças, pois parte deles 
também praticava o catolicismo.3 

Além disto, esses agentes lá introduziram, desde a 
casa até outros espaços da cidade, novas condições de 
salubridade, com a difusão de elementos e práticas sani-
taristas: dispositivos arquitetônicos para maior aeração 
e iluminação dos ambientes, bem como sistemas de esgo-
to de detritos e de sepultamento de corpos.

Arquitetura, mobiliário, fotografia e jardins, indu-
mentária, alimentação, crenças e comportamento, entre 
outros elementos e práticas, caracterizam um modo di-
ferente de viver que se enlaçava ao modo de viver no 
Brasil à mesma época e, com o tempo, constituiu-se 
como uma tradição que ainda hoje é cultivada, podendo 
ser observada nos modos de ser e de habitar de determi-
nados círculos sociais naquela região da África. Modo 
de viver que era especialmente atraente para pessoas 
ávidas de cultura material de cunho ocidental, contem-

Lagos au Nigéria, de Porto-Novo au Bénin et de Lomé 
au Togo; à l’exception de cette dernière, les autres ont 
été construites d’après la typologie existante de façades 
des églises catholiques érigées dans le nord du Brésil. 
Citons également le «temple del’Orisha/vaudou» pho-
tographié par PierreVerger à Badagry au Nigéria2 ou 
encore les tombes funéraires, certaines très simples et 
d’autres très élaborées en termes d’ornementation. En-
fin, l’on peut citer le pavillon construit en 1934 sur la 
place des Fêtes (rebaptisée par la suite Freure Jardin) à 
Lomé qui a malheureusement été démolien 2009.

De caractère austère, les premières maisons res-
semblent plus aux manoirs seigneuriaux de l’économie 
sucrière avec des plans sans étage et des volumes aux 
formes régulières (créées à partir du carré et de rec-
tangle), composés de façades sous forme d’arcades, de 
cadres et d’autres éléments en langage gréco-romaine, 
parfois utilisés à profusion. Avec le passage du temps, 
les constructeurs ont intégré d’autres références, ac-
compagnant ainsi les changements qui eurent dans 
le domaine de l’architecture. Les allusions au monde 
rural brésilien ont disparu au fur et à mesure. Ce qui 
permet de souligner d’autant plus le fait que l’architec-
ture pratiquée au Brésil n’était pas, pour ces maîtres du 
bâtiment, leur seule référence. D’autres volumétries 
sont apparues, davantage diversifiées, moins mono-
lithiques, composées de l’articulation d’espaces dérivés 
du carré, du cercle, du rectangle et d’autres polygones. 
La référence à la culture gréco-romaine a persisté dans 
les éléments architecturaux et décoratifs, nous aidant à 
percevoir les tentatives sucessives des bâtisseurs d’ac-

compagner les variations du langage classique de l’ar-
chitecture historiciste académique. Ils étaient au cou-
rant de ces changements, en fonction des possibilités 
offertes dans un milieu professionnel lointain et indi-
rectement lié aux centres principaux d’irradiation de 
principes et de modèles. Une dynamique qui relie cette 
architecture au modernisme de 1800 et à la dénommé 
Belle Époque.

Outre les bâtiments et les espaces inhabituels, 
c’est une autre façon de vivre au quotidien qui est 
sous-entendu dans ces maisons, pour lesquelle sont 
été fabriqués des ensembles de meubles pour salles de 
séjour, salles à manger et chambres à coucher, selon 
les normes européennes de l’élégance. Cette architec-
ture était composée d’éléments fabriqués en Afrique ou 
importés. Pour la fabrication, outre les constructeurs, 
les maçons et les charpentiers formés au Brésil lors de 
leur expérience de captivité, la main-d’œuvre qualifiée 
incluait également des Africains qui avaient parfois été 
«envoyés à Bahia comme apprentis». 

En provenance de cette même région brésilienne, 
mais aussi d’ailleurs, « de nombreux articles de luxe ont 
été envoyés» tels que les carreaux à dessins incrustés, 
les balcons en fer forgé, fenêtres sous forme de vitrail 
et de la faïence, entre autres objets.3 

Outre les meubles, ce sont les tirages photogra-
phiques encadrés et fixés aux murs qui se démarquent 
dans la composition intérieure de ces maisons. Ce sont 
des photos de famille, des portraits individuels ou col-

2 CUNHA, Marianno Carneiro da. Op. cit., p. 77.
3 GURAN, Milton. Agudás: os “brasileiros” do Benim. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2000, p. 90-104.

2 VERGER, Pierre. “Ensaio fotográfico”. In: CUNHA, Marianno Carneiro da. Da senzala ao sobrado: arquitetura brasileira na Nigéria e na Repúbli-
ca Popular do Benim. São Paulo: Nobel; Edusp, 1985, p. 124.
3 CUNHA, Marianno Carneiro da. Op. cit., p. 77.
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56 de corrupção, crise econômica, criminalidade urbana e 
precariedade dos serviços públicos. 

Do outro lado do Atlântico acena-se, afinal, com 
segurança, qualidade de vida, clima ameno, língua e 
história comuns, além de facilidades para obtenção de 
passaporte europeu e impostos baixos, se comparados ao 
resto da Europa. Atrativos aos quais se soma um mercado 
imobiliário extremamente aquecido, cujos valores 
mantêm-se ainda inferiores a outras capitais europeias. 
Apesar de ter subido 46% entre 2015 e 2017, o metro 
quadrado da construção em áreas nobres de Lisboa, por 
exemplo, gira hoje em torno de 8 mil euros, enquanto em 
Paris e Londres ronda respectivamente 18 e 27 mil euros. 

Não admira que, no crescente fluxo migratório no 
sentido Brasil-Portugal, o projeto de partida envolva quase 
sempre a aquisição de um imóvel – casa ou apartamento 

– para moradia própria, residência secundária ou 
rendimento.  Os números não param de subir: entre 2014 
e 2017, a porcentagem de brasileiros entre os estrangeiros 
que mais procuravam imóveis em Portugal passou de 6% 
para 10%. E a concessão, a partir de 2012, do chamado 
golden visa (visto de residência obtido mediante aquisição 
de imóvel com valor superior a 500 mil euros) para 
cidadãos do Brasil saltou de 69 para 282 em apenas dois 
anos (entre 2015 e 2017). 

Esse fenômeno inscreve-se num longo e labiríntico 
histórico de fluxos arquitetônicos, migratórios e 
simbólicos entre Brasil e Portugal, que inclui o violento 
ciclo de migração forçada a partir da África instituído no 
período colonial, e a atabalhoada mudança da própria 
família real para a colônia em 1807-1808. Mas a inversão 
do fluxo ocorrida nos últimos três ou quatro anos 
corresponde a uma coincidência no mínimo curiosa: o 
Brasil entra em colapso, enquanto Portugal dá sinais 
espantosos de reaquecimento. O ano de 2014 é um marco 
nesse sentido: assinala, ao mesmo tempo, o início da 
Operação Lava-Jato no Brasil e o fim do período da Troika 
em Portugal. Ou seja, o princípio da investigação dos 
esquemas de corrupção e desvios de verbas públicas que 
desencadeou a crise atual em que o Brasil se encontra – 
e, em Portugal, a reversão das medidas de austeridade 
impostas em 2011 pela tríade formada pela União Europeia, 
Fundo Monetário Internacional e Banco Central Europeu. 

MODOS DE MORAR

Em setembro de 2016, a Associação dos Profissionais e 
Empresas de Mediação Imobiliária de Portugal divulgou 
os resultados de um estudo considerado surpreendente: 
os brasileiros superaram os chineses como nacionalidade 

4. João Almeida Moreira, “Portugal 
é a nova Miami para os brasileiros 
ricos”, Dinheiro Vivo, 26 abr. 2017. 
Disponível em: www.dinheirovivo.
pt/economia/portugal-e-a-nova-
miami-para-os-brasileiros-ricos/. 
Acesso em 02 jan. 2018.

5. Tanto na imprensa do Brasil 
quanto na de Portugal, não é 
raro encontrar referências a 
brasileiros que têm adquirido 
imóveis em Portugal, alguns de 
grande visibilidade pública, como 
o ministro Gilmar Mendes (juiz 
do Supremo Tribunal Federal e 
figura-chave na Operação Lava 
Jato), o médico Drauzio Varella, 
vários atores, atrizes e autores 
de novela ligados à Rede Globo 
(como Fernanda Montenegro, 
Fernanda Torres, Cláudia Abreu, 
Paolla Oliveira, Giovanna Antonelli, 
Aguinaldo Silva e Glória Perez), 
além de artistas plásticos e 
músicos (como Adriana Varejão e 
Fafá de Belém).

6. João Almeida Moreira, op. cit.

Era um sonho denso, uma ambição profunda.
– Ferreira de Castro, Emigrantes, 1928

O meio brasileiro de arquitetura vive hoje uma sensação 
geral de ressaca, após um período de euforia que afinal 
durou pouco e deixou mais sequelas que legados. A grave 
crise político-econômica que o país atravessa se faz notar 
no encolhimento dos escritórios e na desaceleração 
dos projetos e negócios ligados à construção civil. E os 
inúmeros canteiros de obras paralisados – dentre os quais 
o Museu da Imagem do Som (mis), no Rio de Janeiro, 
é provavelmente o exemplo mais eloquente  – são a 
expressão concreta do fracasso, em termos arquitetônicos, 
da sequência de megaeventos internacionais sediados 
recentemente pelo Brasil. Nesse quadro, o mesmo 
ambiente de insegurança usado como justificativa do 
governo Temer para anunciar uma suspeita intervenção 
federal no Rio de Janeiro  também vai empurrando 
arquitetos brasileiros para fora do país, sob o impulso de 
um novo ciclo migratório. 

O desejo de se estabelecer no exterior não é novidade 
para um grupo social que dispõe de meios financeiros 
e investe no espaço residencial como marca distintiva, 
representação material de um repertório simbólico 
associado à celebração de seu status social e sua forma 
de viver. Mas se a Flórida foi por um bom tempo seu 
destino favorito, os últimos anos desenharam uma nova 
cartografia, centrada mais uma vez na Europa. “Brasileiros 
trocam Miami por Lisboa”, anunciava o jornal espanhol 
El País em maio de 2016.3 Enquanto o Brasil se preparava 
para hospedar as primeiras Olimpíadas na América Latina, 
Portugal despontava, assim, como o destino dos sonhos 
de quem almeja superar, com estratégias individuais, 
um estado crítico associado a índices sem precedentes 

1. A nova sede do mis, na orla 
de Copacabana, é resultado 
de controverso concurso 
internacional realizado em 2009, 
vencido pelo escritório Diller 
Scofidio + Renfro. O museu foi 
concebido para ser um ícone 
arquitetônico do Rio de Janeiro, 
e seria inaugurado antes das 
Olimpíadas. Em decorrência da 
crise financeira do Estado do Rio 
de Janeiro, no entanto, as obras 
encontram-se paralisadas desde 
2016, sem previsão de retomada.

2. Em fevereiro de 2018, o presidente 
Michel Temer determinou uma 
intervenção federal no Rio de 
Janeiro em resposta à situação 
caótica na área de segurança 
pública no Estado. A medida, 
prevista na Constituição de 1988, 
mas nunca aplicada até então, 
significa que a responsabilidade 
pela segurança pública é transferida 
da administração estadual para 
um interventor militar. A ação 
provocou uma onda de críticas, 
tanto por despertar os fantasmas 
da ditadura militar, quanto por 
indicar uma manobra política ainda 
mais duvidosa porque realizada 
em ano de eleição presidencial. E 
a situação se mostrou ainda mais 
grave quando, um mês depois, 
foi brutalmente assassinada 
a vereadora Marielle Franco, 
crítica ferrenha da intervenção 
e recém-nomeada relatora da 
comissão criada para monitorá-la.

3. Javier Martí del Barrio, 
“Brasileiros trocam Miami 
por Lisboa”, El País, 8 maio 
2016. Disponível em: brasil.
elpais.com/brasil/2016/05/05/
economia/1462480348_879062.
html. Acesso em 1 mar. 2018.
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preface and acknowledgments

This is the Museum's second survey of Latin American architecture. The first, directed

in 1939 by Philip L. Goodwin, and with photographs by G. E. Kidder Smith, was con-

cerned exclusively with architecture in Brazil. That exhibition and book called to our

attention the remarkable vitality of a modern architecture developing along lines some

what different from our own or from that of Europe. Since that date, and perhaps

more especially since 1945, the extent of building not only in Brazil but throughout

Latin America; the mature authority of such masters as, for example, Pani in Mexico

and Costa and Niemeyer in Brazil; the arrival of many European architects; and the

emergence of several younger talents trained in their own countries or in the United

States, have produced an architecture of such considerable range as to make desirable a

detailed survey of its accomplishments.

To make this survey the Museum's International Program, directed by Porter

McCray, commissioned Henry-Russell Hitchcock to visit eleven countries of Latin

America. Mr. Hitchcock was accompanied by Rosalie Thorne McKenna, whose photo

graphs of many of the buildings appear in this book, and whose stereo slides of the

same buildings are also included in the exhibition.

Among the most important activities of the Museum's Department of Architecture

and Design are exhibitions and publications which call attention to outstanding work

in all countries. Such an exhibition was Built in USA: Post-war Architecture, which

in 1953 presented a selection of the best American buildings since the close of World

War II. for that project the Museum enjoyed, as it has many times in the past, the

services of Henry-Russell Hitchcock, America's foremost historian of modern architec

ture. Assisted by an informally constituted panel of advisors, Mr. Hitchcock selected

forty-three buildings 111 the United States for their "quality and significance of the

moment."

Quality and significance of the moment still obtain as criteria, but the difference in

scope between the two exhibitions required certain adjustments. It was not Mr. Hitch

cock's intention to include every building of high quality. Generally the choice has

criador de um novo tipo de habitação. Basta comparar-se a planta de
uma casa-grande brasileira do século XVI com a de um solar lusitano
do século XV para sentir-se a diferença enorme entre o português do
reino e o português do Brasil. Distanciado o brasileiro do reinol por
um século apenas de vida patriarcal e de atividade agrária nos trópicos
já é quase outra raça, exprimindo-se em outro tipo de casa. Como diz
Spengler - para quem o tipo de habitação apresenta valor histórico-
social superior ao da raça - à energia do sangue que imprime traços
idênticos através da sucessão dos séculos deve-se acrescentar a força
"cósmica, misteriosa, que enlaça num mesmo ritmo os que convivem
estreitamente unidos."12 Esta força, na formação brasileira, agiu do alto
das casas-grandes, que foram centros de coesão patriarcal e religiosa:
os pontos de apoio para a organização nacional.

A casa-grande, completada pela senzala, representa todo um sis-
tema econômico, social, político: de produção (a monocultura latifun-
diária); de trabalho (a escravidão); de transporte (o carro de boi, o 
bangüê, a rede, o cavalo); de religião (o catolicismo de família, com
capelão subordinado aopaterfamílias, culto dos mortos etc) ; de vida
sexual e de família (o patriarcalismo polígamo); de higiene do corpo
e da casa (o "tigre", a touceira de bananeira, o banho de rio, o banho
de gamela, o banho de assento, o lava-pés); de política (o compa-
drismo). Foi ainda fortaleza, banco, cemitério, hospedaria, escola, santa
casa de misericórdia amparando os velhos e as viúvas, recolhendo
órfãos. Desse patriarcalismo, absorvente dos tempos coloniais a casa-
grande do engenho Noruega, em Pernambuco, cheia de salas, quar-
tos, corredores, duas cozinhas de convento, despensa, capela, puxadas,
parece-me expressão sincera e completa. Expressão do patriarcalismo
já repousado e pacato do século XVIII; sem o ar de fortaleza que
tiveram as primeiras casas-grandes do século XVI. "Nas fazendas esta-
va-se como num campo de guerra", escreve Teodoro Sampaio refe-
rindo-se ao primeiro século de colonização. "Os ricos-homens usa-
vam proteger as suas vivendas e solares por meio de duplas e poderosas
estacas à moda do gentio, guarnecidas pelos fâmulos, os apaniguados
e índios escravos, e servindo até para os vizinhos quando de súbito
acossados pelos bárbaros."13

Nos engenhos dos fins do século XVII e do século XVIII estava-se
porém como em um convento português - uma grande fazenda com

funções de hospedaria e de santa casa. Nem mesmo o não sei quê de
retraído das casas dos princípios do século XVII, com alpendres como
que trepados em pernas de pau, verifica-se nas habitações dos fins
desse século, do XVIII e da primeira metade do XIX casas quase de
todo desmilitarizadas, acentuadamente paisanas, oferecendo-se aos
estranhos em uma hospitalidade fácil, derramada. Até mesmo nas es-
tâncias do Rio Grande, Nicolau Dreys foi encontrar, em princípios do
século XIX, o costume dos conventos medievais de tocar-se um sino
à hora da comida: "serve elle para avisar o viajante vagando pelo
campo, ou o desvalido da visinhança, que pode chegar à mesa do
dono que está se apromptando; e, com effeito, assenta-se quem quer
a essa mesa de hospitalidade. Nunca o dono repelle a ninguém, nem
sequer pergunta-se-lhe quem he [...]".1 4

Não me parece inteiramente com a razão José Mariano Filho ao
afirmar que a nossa arquitetura patriarcal não fez senão seguir o mo-
delo da religiosa, aqui desenvolvida pelos jesuítas15 - os inimigos
terríveis dos senhores de engenho. O que a arquitetura das casas-
grandes adquiriu dos conventos foi antes certa doçura e simplicidade
franciscana. Fato que se explica pela identidade de funções entre uma
casa de senhor de engenho e um convento típico de frades de São
Francisco. A arquitetura jesuítica e de igreja foi, não há dúvida, e nisto
me encontro de inteiro acordo com José Mariano Filho, a expressão
mais alta e erudita de arquitetura no Brasil colonial. Influenciou certa-
mente a da casa-grande. Esta, porém, seguindo seu próprio ritmo, seu
sentido patriarcal, e experimentando maior necessidade que a pura-
mente eclesiástica de adaptar-se ao meio, individualizou-se e criou
tamanha importância que acabou dominando a arquitetura de con-
vento e de igreja. Quebrando-lhe o roço jesuítico, a verticalidade es-
panhola para achatá-la doce, humilde, subserviente em capela de
engenho. Dependência da habitação doméstica. Se a casa-grande ab-
sorveu das igrejas e conventos valores e recursos de técnica, também
as igrejas assimilaram caracteres da casa-grande: o copiar, por exem-
plo. Nada mais interessante que certas igrejas do interior do Brasil
com alpendre na frente ou dos lados como qualquer casa de residên-
cia. Conheço várias - em Pernambuco, na Paraíba, em São Paulo.
Bem característica é a de São Roque de Serinhaém. Ainda mais: a 
capela do engenho Caieiras, em Sergipe, cuja fisionomia é inteira-
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Ricardo Severo: entre o elogio e a crítica
A imagem de Ricardo Severo legada à posteridade foi 

em larga medida forjada pelo próprio engenheiro luso e por 
biógrafos encomiastas1, em geral compatriotas, condiscí-
pulos e admiradores. Para estes, Severo foi a figura de maior 
destaque no ambiente científico, artístico e político dos dois 
países em que viveu – o Portugal nativo e a ex-Colônia to-
mada por ele como segunda pátria – seja pelo caráter mul-
tifacetado de sua obra, seja pelo brilhantismo com que teria 
desempenhado as mais diversas atividades ao longo da vida, 
como arqueólogo, antropólogo, cientista, historiador, es-
critor, arquiteto, artista e construtor. Homem de ação e de 
cultura, dono de invejável erudição e de uma personalidade 
inquieta que faria dele um publicista contumaz, Severo teria 
desempenhado com nobreza o lugar de patriarca da colônia 
portuguesa no Brasil, incentivando o movimento associativo 
luso-brasileiro e a ele dedicando grande parte de seu esforço 
intelectual. Ao renome como mestre da arquitetura “tradi-
cional” no Brasil se somaria a destacada atuação profissional 
ao lado de Francisco de Paula Ramos de Azevedo no  requi-
sitado Escritório Técnico, na Companhia Iniciadora Predial e 
no Liceu de Artes e Ofícios de São Paulo. No quadro pintado 
por esses biógrafos — destoante da leitura especializada2 
posterior, diga-se de passagem — Severo teria encontrado 
em Ramos de Azevedo um companheiro da “causa tradicio-
nalista”, podendo a ele ser igualado na transformação da fi-
sionomia arquitetônica da antiga Vila de Piratininga. Reno-
vação eclética do cenário urbano e campanha em prol das 
artes tradicionais surgindo assim como atividades simultâ-
neas em sua obra arquitetônica.

* doutoranda da FAU-USP e professora da FAU-UniABC

1 Carlos Malheiro Dias, “Discurso do Sr. Carlos Malheiro Dias”. DIAS, 
Carlos Malheiro. Homenagem a Ricardo Severo. São Paulo: Companshia 
Melhoramentos, 1932, pp. 8-17; “Discurso do Dr. Roberto Moreira”. Idem, 
ibidem, pp. 21-28; “Discurso do Dr. Marques da Cruz.” Idem, ibidem, pp. 31-36;  

2 Lemos, Carlos A. C. Ramos de Azevedo e seu Escritório. São Paulo: Pini, 
1993; Carvalho, Maria Cristina Wolff. Ramos de Azevedo. São Paulo: 
Edusp, 2000.
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In this project for national emancipation through architec-
ture, the pressures and contradictions were considerable. 
In 1964 the military, soon after taking power, arrested 
and exiled Vilanova Artigas, and in 1968 his qualifications 
were annulled by the University of São Paulo, so he knew 
that his effort was a difficult tour de force —paradoxical but 
necessary. I believe that this is the origin of the heroic and 
exaggerated structural didactics of Vilanova Artigas’s build-
ings— the vast spans and the way the stresses are physically 
expressed— with, in his words, “exploits and audacity” ex-
pressing their “impatient”, prophetic character.11 In other 
words, they anticipate the economic and cultural develop-
ment that was hoped for but in the end did not arrive. If 
we look at a late work of this “São Paulo School”, such as 
the Brazilian Sculpture Museum (1988) by Paulo Mendes da 
Rocha, we can see that it is an allegory like a phantasmago-
ria: the vast span is not a model nor is it functional; it just 
hovers intact over a space which is dug into the subsoil and 
resists technological inclusion.

Frank Lloyd Wright and Le Corbusier
Vilanova Artigas qualified as an engineer-architect at the 
Polytechnic School of the University of São Paulo in 1937, a 
time when the city was growing rapidly and had a lively and 
promising property market. In Rio de Janeiro the School of 
Fine Arts was responsible for architectural education, which 
had been set up in the federal capital, as Rio then was, on 
French Neoclassical principles. In São Paulo, however, from 
the start the profession went in a direction that was more 
technical, linked to engineering, and envisaged construc-
tion that emphasized its mechanical performance. 
The initial attraction Vilanova Artigas had for Frank Lloyd 
Wright’s work led him to modern architecture by a route 
that was different from the normal one for Brazilians, 
who were usually influenced from outside by Le Corbusier 

and internally by Gregori Warchavchik. Vilanova Artigas 
was aware that Wright’s rigorous attitude to construc-
tion was quite different from the aesthetics of machine 
functionalism found in Europe; he realized how artificial 
Warchavchik’s effort had been when trying to impose a 
modernist image on the provincial urban culture of São 
Paulo. When basic techniques were not available, War-
chavchik used stylistic devices—for example, when it was 
impossible to waterproof concrete slabs he hid roofs behind 
parapets. Vilanova Artigas became a strong critic of this 
artificial modernism and chose constructional techniques 
that, although involving craftsmanship, were more au-
thentic, giving them an honest appearance free of the 
complexes of a spurious vanguard. This led to visible timber 
and brick surfaces and, on his first house (1942) and the Rio 
Branco Paranhos house (1943), large roofs that are strongly 
horizontal to express a flow of space from the inside to the 
exterior. At Rio Branco Paranhos this power of movement 
comes from large eaves and cantilevers, similar to buildings 
by Wright such as the Robie House (1908) in Chicago.
However, starting in the second half of the 1940s, Vilanova 
Artigas increasingly used the forms and vocabulary of Le 
Corbusier and of Rio de Janeiro’s modern architecture. This 
took place in the optimistic climate of industrial growth 
and the development of democracy in Brazil, with clear 
opportunities to use technology to spread progress. At 
that time there was also an atmosphere of unconstrained 
pride, which nourished the international glory of Brazilian 
architecture. Add to this the dramatic way the Cold War 
was being stirred up, and we can understand the resulting 
rejection of Wrightian individualism in the name of con-
structional methods that were more collective and could be 
standardized. Famous examples from this phase include the 
Louveira Building (1946), his own second house in São Paulo 
(1949) and the group of buildings he built in Londrina, in-
land in Paraná—particularly the Children’s House and the 
Bus Station (1950).

A critical attitude in the face of reality
At the start of the 1950s Vilanova Artigas suffered a period 
of crisis, both professional and personal, causing his out-
put to diminish dramatically. Between 1952 and 1956 (ac-
cording to the inventory prepared by the Vilanova Artigas 
Foundation) on average his office only executed about two 
projects per year—a dramatic reduction.12 The São Paulo 
property market continued to expand, but Vilanova Artigas 
was moving in the opposite direction; he sublet part of his 
office to some colleagues and spent his time on intense 
political activity. His militancy involved work on the funda-
mental directives as well as the cultural arm of the Brazil-
ian Communist Party, which was operating underground at 
the time.
The seriousness of his crisis and the degree of sectarianism 
in the debates of the time demonstrate how left-wing intel-
lectuals were in historic deadlock. Vilanova Artigas could 
no longer tolerate the schizophrenic division between the 
citizen and the architect—the contradiction, in other words, 
between his communist militancy and professional activity. 
The first result of this crisis was stagnation in his projects 
and intense concentration on theoretical work that pain-
fully revised the ideological assumptions of modern archi-
tecture; in Vilanova Artigas’s eyes, the reputations of his 

una gran campo de expansión durante los años del “mila-
gro económico” vividos bajo aquel régimen, en los cuales 
las portentosas obras de infraestructuras (carreteras, puen-
tes, presas, fábricas, nuevas ciudades) impulsaron el creci-
miento industrial del país, aunque con el efecto colateral de 
un aumento galopante de la inflación y de la deuda externa, 
y construyeron la base de la ideología nacionalista de un 
“Brasil grande” y moderno.
Las presiones y contradicciones que implica un proyecto 
como este de emancipación nacional a través de la arqui-
tectura no son desdeñables. Preso y exiliado por los mili-
tares desde su acceso al poder en 1964, y expulsado de la 
Universidade de São Paulo en 1968, Vilanova Artigas sabía 
que esa apuesta representaba un tour de force difícil y para-
dójico, aunque necesario. De ahí procede, en mi opinión, la 
didáctica estructural exagerada y heroica de sus edificios, 
las enormes luces de los pórticos y la acentuación plástica 
de los esfuerzos a los que están sometidos, cuyas “proezas y 
audacias”, en sus palabras, expresan su carácter “impacien-
te”,11 anticipatorio. Es decir: formalizan anticipadamente 
un desarrollo económico y cultural que debería venir como 
consecuencia, pero que no llegó. Y si tomamos una obra 
tardía de la “escuela paulista”, como el Museu Brasileiro da 
Escultura (1988), de Paulo Mendes da Rocha, nos daremos 
cuenta de la alegorización de ese proyecto como una fan-
tasmagoría: el gran vano libre ya no constituye un modelo 
ni es funcional, sólo aflora incólume sobre un territorio 
que, excavado en el subsuelo, se resiste a incorporarse a ese 
orden técnico.

Frank Lloyd Wright y Le Corbusier
Vilanova Artigas se formó como ingeniero-arquitecto en la 
Escuela Politécnica de la Universidade de São Paulo en 1937, 
momento en el que la ciudad vivía un fuerte crecimiento y 
presentaba un mercado inmobiliario pujante y prometedor. 
A diferencia de que lo que sucedió en Río de Janeiro, donde 
la enseñanza de la arquitectura constituía una rama de la 
Escuela de Bellas Artes (fundada en la entonces capital fe-
deral basándose en los principios neoclásicos franceses), en 
São Paulo, la profesión adquirió enseguida un acento más 
técnico, vinculada a la ingeniería y a una visión de la cons-
trucción que destacaba su comportamiento mecánico. 
La identificación inicial de Vilanova Artigas con la obra de 
Frank Lloyd Wright hace que llegue a la arquitectura mo-
derna por un camino distinto al que predominaba en Brasil, 
dictado tanto por la influencia externa de Le Corbusier 
como por la influencia interna de Gregori Warchavchik. 
Atento a la rigurosa moral constructiva del arquitecto esta-
dounidense, ajena por completo a la estética del maquinis-
mo funcionalista europeo, Vilanova Artigas se dio cuenta 
de lo que había de artificial en el esfuerzo de Warchavchik 
a la hora de imprimir una visualidad moderna a la cultu-
ra urbana provinciana de São Paulo. Así, en ausencia de 
requisitos técnicos básicos, como la imposibilidad de im-
permeabilizar losas de hormigón, Warchavchik empleaba 
artificios de efecto puramente estilístico, como el recurso de 
esconder las cubiertas inclinadas tras muretes de remate. 
Vilanova Artigas se convirtió en un crítico acérrimo de ese 
tipo de arquitectura moderna disfrazada y optó por solucio-
nes constructivas más realistas, aunque artesanales, a las 
que confirió una forma estética sincera y libre de complejos 
seudovanguardistas. Esta postura se tradujo en proyectos 

realizados con madera y obra de ladrillo vista, así como am-
plias cubiertas, tal como queda reflejado en su primera casa 
(1942) y en la Rio Branco Paranhos (1943), cuyos volúmenes 
marcadamente horizontales expresan una fuerza expansiva 
que actúa desde el interior al exterior del edificio y es res-
ponsable de la creación de amplios voladizos y aleros, que 
se parecen mucho a obras de Wright, como la casa Robie 
(1908) en Chicago.
Sin embargo, a partir de la segunda mitad de la década 
de 1940, se percibe una aproximación creciente al léxico 
formal y constructivo de Le Corbusier y de la arquitectura 
moderna carioca. Este hecho se produce en un contexto de 
gran optimismo por el avance industrial y el rumbo demo-
crático del país, que indicaban posibilidades concretas de 
generalización de las conquistas modernas a través de la 
técnica, envuelta todavía en la atmósfera de altiva levedad 
que sustentó la gloria internacional de la arquitectura bra-
sileña en aquel período. A ello hay que sumar la agresividad 
dramática de la Guerra Fría, y el consiguiente rechazo del 
individualismo existencial wrightiano en nombre de pers-
pectivas constructivas más colectivistas y estandarizables. 
Ejemplos notorios de esta fase son el edificio Louveira (1946) 
y su segunda residencia (1949) en São Paulo, además del 
conjunto de obras que realizó en Londrina, en el interior 
de Paraná, entre las cuales destacan la escuela infantil y la 
estación de autobuses (1950).

Una actitud crítica frente a la realidad
A inicios de la década de 1950, Vilanova Artigas atravesó un 
período de gran crisis profesional y personal que acarreó 
una disminución dramática de su producción. Según el 
inventario realizado por la Fundação Vilanova Artigas, la 
media de proyectos realizados en el estudio entre 1952 y 
1956 cae vertiginosamente hasta apenas uno por semestre.12  
En dirección opuesta al mercado inmobiliario de São Paulo, 
que seguía en franca expansión, Vilanova Artigas subarren-
dó parte de su estudio a algunos colegas y concentró de for-
ma evidente su atención en una intensa actividad política. 
Es decir, en la militancia que implicaba no sólo la discusión 
de las directrices base del Partido Comunista Brasileiro, 
entonces en la clandestinidad, sino también su interacción 
cultural. 
La amplitud de su crisis, así como el sectarismo del discurso 
asumido en aquel momento, son dos buenos índices de los 
callejones sin salida históricos vividos por los intelectuales 
de izquierda de la época. Lo que Vilanova Artigas ya no 
podía seguir sustentando era la división esquizofrénica en-
tre el ciudadano y el arquitecto; es decir, la contradicción 
entre la militancia comunista y su actividad profesional. 
El resultado inmediato de esa crisis fue el estancamiento 
proyectual y una intensa producción teórica encaminada 
a una dolorosa revisión crítica de los presupuestos ideoló-
gicos de la arquitectura moderna, de la que salieron seria-
mente dañadas las imágenes de sus antiguos maestros, Le 
Corbusier y Frank Lloyd Wright. Imbuido de un profundo 
nacionalismo, además de su alineación con las directrices 
estéticas de Moscú, Vilanova Artigas condenaba el arte abs-
tracto de la Bienal de São Paulo como instrumentos de una 
“maniobra imperialista”13, y declaraba que la arquitectura 
moderna internacional era “un arma de opresión” de la 
clase dominante contra el pueblo, añadiendo además que, 
en el contexto brasileño, la arquitectura moderna había 
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O objetivo deste trabalho é entender as visões de 

Brasil em arquitetura, isto é, buscar as imagens 

e leituras da nação que são transpostas para 

o projeto arquitetônico através de elementos, 

formas, materiais, espaços e cores. Ao longo 

do século XX, a arquitetura moderna brasileira 

se aproximou de questões como a identidade 

e o desenvolvimento nacional, portanto, para 

reunir os diversos elementos de “brasilidade” em 

arquitetura e revelar seus desejos, contradições 

e mudanças de abordagens, foram realizados 

estudos de caso nos quais analisamos, 

comparativamente, a relação entre decisões 

projetuais e concepções acerca da cultura e da 

sociedade brasileira presentes nos discursos 

de tais arquitetos. A seleção de cinco obras de 

grande relevância para a historiografia (Ministério 

da Educação e Saúde Pública; Pavilhão do Brasil 

na Exposição Universal de 1939; Solar do Unhão; 

Pavilhão do Brasil na Exposição Universal 

de 1970; e Centro de Proteção Ambiental 

de Balbina) constatou a presença de certas 

recorrências na forma de se pensar o Brasil, 

como os laços com a Europa, o conceito de “país 

novo”, a natureza tropical e a figura do homem 

autenticamente brasileiro. Fundamentando-se em 

contextualizações histórico-sociais, a pesquisa 

mostrou que a pluralidade de visões do Brasil 

não apontam apenas para a heterogeneidade 

do território, mas também para a liberdade de se 

propror outras realidades por meio da arquitetura.
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nicos e decorativos, permitindo perceber a tentativa de 
acompanhamento da variações da linguagem clássica 
no âmbito da arquitetura historicista acadêmica. Acom-
panhamento feito na medida das possibilidades de um 
contexto profissional distante e vinculado indiretamente 
aos centros de irradiação de princípios e modelos. Uma 
dinâmica que conecta essa arquitetura ao modernismo 
oitocentista e à dita Belle Époque.

Além de construções e espaços inusitados, é outro 
modo de viver cotidianamente que está pressuposto nes-
sas casas, para as quais eram fabricados conjuntos de 
móveis para salas de estar, salas de jantar e dormitórios, 
seguindo padrões europeus de elegância. Essa arquite-
tura era composta de elementos fabricados na África ou 
importados. Para a fabricação, além dos construtores, 
pedreiros e carpinteiros treinados no Brasil durante a 
experiência no cativeiro, a mão de obra especializada 
contou com africanos que, algumas vezes, foram “envia-
dos à Bahia como aprendizes”. Da mesma região brasi-
leira, mas não apenas de lá, “provinham, igualmente, 
muitos itens de luxo”, tais como azulejos ornamentais, 
balcões em ferro forjado, janelas em vidro e objetos de 
faiança, entre outros elementos.2 

Além dos móveis, são impressões fotográficas emol-
duradas e penduradas nas paredes os objetos que mais 
se destacam na composição interior dessas casas. Fotos 
de familiares, retratos individuais ou coletivos de ante-
passados, muitas vezes dos ex-escravos que retornaram, 
dos mercadores de escravos e de seus descendentes, so-
bretudo das lideranças familiares, na maioria das vezes 

vestidos e representados à maneira ocidental, junto a 
espaços externos ou internos dos edifícios.

O cultivo e o uso decorativo de plantas nos am-
bientes internos, nas balaustradas de varandas e nos 
guarda-corpos de escadas, bem como nos espaços livres 
no interior dos terrenos, configurando jardins privados, 
também sinaliza maneira de se relacionar com a natu-
reza distinta da que era dominante naquele contexto 
social até então. Além dos edifícios, esse grupo social se 
diferenciava a partir das roupas que seus membros usa-
vam, do que comiam, dos modos de interação pessoal 
e com o ambiente, e de suas crenças, pois parte deles 
também praticava o catolicismo.3 

Além disto, esses agentes lá introduziram, desde a 
casa até outros espaços da cidade, novas condições de 
salubridade, com a difusão de elementos e práticas sani-
taristas: dispositivos arquitetônicos para maior aeração 
e iluminação dos ambientes, bem como sistemas de esgo-
to de detritos e de sepultamento de corpos.

Arquitetura, mobiliário, fotografia e jardins, indu-
mentária, alimentação, crenças e comportamento, entre 
outros elementos e práticas, caracterizam um modo di-
ferente de viver que se enlaçava ao modo de viver no 
Brasil à mesma época e, com o tempo, constituiu-se 
como uma tradição que ainda hoje é cultivada, podendo 
ser observada nos modos de ser e de habitar de determi-
nados círculos sociais naquela região da África. Modo 
de viver que era especialmente atraente para pessoas 
ávidas de cultura material de cunho ocidental, contem-

Lagos au Nigéria, de Porto-Novo au Bénin et de Lomé 
au Togo; à l’exception de cette dernière, les autres ont 
été construites d’après la typologie existante de façades 
des églises catholiques érigées dans le nord du Brésil. 
Citons également le «temple del’Orisha/vaudou» pho-
tographié par PierreVerger à Badagry au Nigéria2 ou 
encore les tombes funéraires, certaines très simples et 
d’autres très élaborées en termes d’ornementation. En-
fin, l’on peut citer le pavillon construit en 1934 sur la 
place des Fêtes (rebaptisée par la suite Freure Jardin) à 
Lomé qui a malheureusement été démolien 2009.

De caractère austère, les premières maisons res-
semblent plus aux manoirs seigneuriaux de l’économie 
sucrière avec des plans sans étage et des volumes aux 
formes régulières (créées à partir du carré et de rec-
tangle), composés de façades sous forme d’arcades, de 
cadres et d’autres éléments en langage gréco-romaine, 
parfois utilisés à profusion. Avec le passage du temps, 
les constructeurs ont intégré d’autres références, ac-
compagnant ainsi les changements qui eurent dans 
le domaine de l’architecture. Les allusions au monde 
rural brésilien ont disparu au fur et à mesure. Ce qui 
permet de souligner d’autant plus le fait que l’architec-
ture pratiquée au Brésil n’était pas, pour ces maîtres du 
bâtiment, leur seule référence. D’autres volumétries 
sont apparues, davantage diversifiées, moins mono-
lithiques, composées de l’articulation d’espaces dérivés 
du carré, du cercle, du rectangle et d’autres polygones. 
La référence à la culture gréco-romaine a persisté dans 
les éléments architecturaux et décoratifs, nous aidant à 
percevoir les tentatives sucessives des bâtisseurs d’ac-

compagner les variations du langage classique de l’ar-
chitecture historiciste académique. Ils étaient au cou-
rant de ces changements, en fonction des possibilités 
offertes dans un milieu professionnel lointain et indi-
rectement lié aux centres principaux d’irradiation de 
principes et de modèles. Une dynamique qui relie cette 
architecture au modernisme de 1800 et à la dénommé 
Belle Époque.

Outre les bâtiments et les espaces inhabituels, 
c’est une autre façon de vivre au quotidien qui est 
sous-entendu dans ces maisons, pour lesquelle sont 
été fabriqués des ensembles de meubles pour salles de 
séjour, salles à manger et chambres à coucher, selon 
les normes européennes de l’élégance. Cette architec-
ture était composée d’éléments fabriqués en Afrique ou 
importés. Pour la fabrication, outre les constructeurs, 
les maçons et les charpentiers formés au Brésil lors de 
leur expérience de captivité, la main-d’œuvre qualifiée 
incluait également des Africains qui avaient parfois été 
«envoyés à Bahia comme apprentis». 

En provenance de cette même région brésilienne, 
mais aussi d’ailleurs, « de nombreux articles de luxe ont 
été envoyés» tels que les carreaux à dessins incrustés, 
les balcons en fer forgé, fenêtres sous forme de vitrail 
et de la faïence, entre autres objets.3 

Outre les meubles, ce sont les tirages photogra-
phiques encadrés et fixés aux murs qui se démarquent 
dans la composition intérieure de ces maisons. Ce sont 
des photos de famille, des portraits individuels ou col-

2 CUNHA, Marianno Carneiro da. Op. cit., p. 77.
3 GURAN, Milton. Agudás: os “brasileiros” do Benim. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2000, p. 90-104.

2 VERGER, Pierre. “Ensaio fotográfico”. In: CUNHA, Marianno Carneiro da. Da senzala ao sobrado: arquitetura brasileira na Nigéria e na Repúbli-
ca Popular do Benim. São Paulo: Nobel; Edusp, 1985, p. 124.
3 CUNHA, Marianno Carneiro da. Op. cit., p. 77.
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56 de corrupção, crise econômica, criminalidade urbana e 
precariedade dos serviços públicos. 

Do outro lado do Atlântico acena-se, afinal, com 
segurança, qualidade de vida, clima ameno, língua e 
história comuns, além de facilidades para obtenção de 
passaporte europeu e impostos baixos, se comparados ao 
resto da Europa. Atrativos aos quais se soma um mercado 
imobiliário extremamente aquecido, cujos valores 
mantêm-se ainda inferiores a outras capitais europeias. 
Apesar de ter subido 46% entre 2015 e 2017, o metro 
quadrado da construção em áreas nobres de Lisboa, por 
exemplo, gira hoje em torno de 8 mil euros, enquanto em 
Paris e Londres ronda respectivamente 18 e 27 mil euros. 

Não admira que, no crescente fluxo migratório no 
sentido Brasil-Portugal, o projeto de partida envolva quase 
sempre a aquisição de um imóvel – casa ou apartamento 

– para moradia própria, residência secundária ou 
rendimento.  Os números não param de subir: entre 2014 
e 2017, a porcentagem de brasileiros entre os estrangeiros 
que mais procuravam imóveis em Portugal passou de 6% 
para 10%. E a concessão, a partir de 2012, do chamado 
golden visa (visto de residência obtido mediante aquisição 
de imóvel com valor superior a 500 mil euros) para 
cidadãos do Brasil saltou de 69 para 282 em apenas dois 
anos (entre 2015 e 2017). 

Esse fenômeno inscreve-se num longo e labiríntico 
histórico de fluxos arquitetônicos, migratórios e 
simbólicos entre Brasil e Portugal, que inclui o violento 
ciclo de migração forçada a partir da África instituído no 
período colonial, e a atabalhoada mudança da própria 
família real para a colônia em 1807-1808. Mas a inversão 
do fluxo ocorrida nos últimos três ou quatro anos 
corresponde a uma coincidência no mínimo curiosa: o 
Brasil entra em colapso, enquanto Portugal dá sinais 
espantosos de reaquecimento. O ano de 2014 é um marco 
nesse sentido: assinala, ao mesmo tempo, o início da 
Operação Lava-Jato no Brasil e o fim do período da Troika 
em Portugal. Ou seja, o princípio da investigação dos 
esquemas de corrupção e desvios de verbas públicas que 
desencadeou a crise atual em que o Brasil se encontra – 
e, em Portugal, a reversão das medidas de austeridade 
impostas em 2011 pela tríade formada pela União Europeia, 
Fundo Monetário Internacional e Banco Central Europeu. 

MODOS DE MORAR

Em setembro de 2016, a Associação dos Profissionais e 
Empresas de Mediação Imobiliária de Portugal divulgou 
os resultados de um estudo considerado surpreendente: 
os brasileiros superaram os chineses como nacionalidade 

4. João Almeida Moreira, “Portugal 
é a nova Miami para os brasileiros 
ricos”, Dinheiro Vivo, 26 abr. 2017. 
Disponível em: www.dinheirovivo.
pt/economia/portugal-e-a-nova-
miami-para-os-brasileiros-ricos/. 
Acesso em 02 jan. 2018.

5. Tanto na imprensa do Brasil 
quanto na de Portugal, não é 
raro encontrar referências a 
brasileiros que têm adquirido 
imóveis em Portugal, alguns de 
grande visibilidade pública, como 
o ministro Gilmar Mendes (juiz 
do Supremo Tribunal Federal e 
figura-chave na Operação Lava 
Jato), o médico Drauzio Varella, 
vários atores, atrizes e autores 
de novela ligados à Rede Globo 
(como Fernanda Montenegro, 
Fernanda Torres, Cláudia Abreu, 
Paolla Oliveira, Giovanna Antonelli, 
Aguinaldo Silva e Glória Perez), 
além de artistas plásticos e 
músicos (como Adriana Varejão e 
Fafá de Belém).

6. João Almeida Moreira, op. cit.

Era um sonho denso, uma ambição profunda.
– Ferreira de Castro, Emigrantes, 1928

O meio brasileiro de arquitetura vive hoje uma sensação 
geral de ressaca, após um período de euforia que afinal 
durou pouco e deixou mais sequelas que legados. A grave 
crise político-econômica que o país atravessa se faz notar 
no encolhimento dos escritórios e na desaceleração 
dos projetos e negócios ligados à construção civil. E os 
inúmeros canteiros de obras paralisados – dentre os quais 
o Museu da Imagem do Som (mis), no Rio de Janeiro, 
é provavelmente o exemplo mais eloquente  – são a 
expressão concreta do fracasso, em termos arquitetônicos, 
da sequência de megaeventos internacionais sediados 
recentemente pelo Brasil. Nesse quadro, o mesmo 
ambiente de insegurança usado como justificativa do 
governo Temer para anunciar uma suspeita intervenção 
federal no Rio de Janeiro  também vai empurrando 
arquitetos brasileiros para fora do país, sob o impulso de 
um novo ciclo migratório. 

O desejo de se estabelecer no exterior não é novidade 
para um grupo social que dispõe de meios financeiros 
e investe no espaço residencial como marca distintiva, 
representação material de um repertório simbólico 
associado à celebração de seu status social e sua forma 
de viver. Mas se a Flórida foi por um bom tempo seu 
destino favorito, os últimos anos desenharam uma nova 
cartografia, centrada mais uma vez na Europa. “Brasileiros 
trocam Miami por Lisboa”, anunciava o jornal espanhol 
El País em maio de 2016.3 Enquanto o Brasil se preparava 
para hospedar as primeiras Olimpíadas na América Latina, 
Portugal despontava, assim, como o destino dos sonhos 
de quem almeja superar, com estratégias individuais, 
um estado crítico associado a índices sem precedentes 

1. A nova sede do mis, na orla 
de Copacabana, é resultado 
de controverso concurso 
internacional realizado em 2009, 
vencido pelo escritório Diller 
Scofidio + Renfro. O museu foi 
concebido para ser um ícone 
arquitetônico do Rio de Janeiro, 
e seria inaugurado antes das 
Olimpíadas. Em decorrência da 
crise financeira do Estado do Rio 
de Janeiro, no entanto, as obras 
encontram-se paralisadas desde 
2016, sem previsão de retomada.

2. Em fevereiro de 2018, o presidente 
Michel Temer determinou uma 
intervenção federal no Rio de 
Janeiro em resposta à situação 
caótica na área de segurança 
pública no Estado. A medida, 
prevista na Constituição de 1988, 
mas nunca aplicada até então, 
significa que a responsabilidade 
pela segurança pública é transferida 
da administração estadual para 
um interventor militar. A ação 
provocou uma onda de críticas, 
tanto por despertar os fantasmas 
da ditadura militar, quanto por 
indicar uma manobra política ainda 
mais duvidosa porque realizada 
em ano de eleição presidencial. E 
a situação se mostrou ainda mais 
grave quando, um mês depois, 
foi brutalmente assassinada 
a vereadora Marielle Franco, 
crítica ferrenha da intervenção 
e recém-nomeada relatora da 
comissão criada para monitorá-la.

3. Javier Martí del Barrio, 
“Brasileiros trocam Miami 
por Lisboa”, El País, 8 maio 
2016. Disponível em: brasil.
elpais.com/brasil/2016/05/05/
economia/1462480348_879062.
html. Acesso em 1 mar. 2018.
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preface and acknowledgments

This is the Museum's second survey of Latin American architecture. The first, directed

in 1939 by Philip L. Goodwin, and with photographs by G. E. Kidder Smith, was con-

cerned exclusively with architecture in Brazil. That exhibition and book called to our

attention the remarkable vitality of a modern architecture developing along lines some

what different from our own or from that of Europe. Since that date, and perhaps

more especially since 1945, the extent of building not only in Brazil but throughout

Latin America; the mature authority of such masters as, for example, Pani in Mexico

and Costa and Niemeyer in Brazil; the arrival of many European architects; and the

emergence of several younger talents trained in their own countries or in the United

States, have produced an architecture of such considerable range as to make desirable a

detailed survey of its accomplishments.

To make this survey the Museum's International Program, directed by Porter

McCray, commissioned Henry-Russell Hitchcock to visit eleven countries of Latin

America. Mr. Hitchcock was accompanied by Rosalie Thorne McKenna, whose photo

graphs of many of the buildings appear in this book, and whose stereo slides of the

same buildings are also included in the exhibition.

Among the most important activities of the Museum's Department of Architecture

and Design are exhibitions and publications which call attention to outstanding work

in all countries. Such an exhibition was Built in USA: Post-war Architecture, which

in 1953 presented a selection of the best American buildings since the close of World

War II. for that project the Museum enjoyed, as it has many times in the past, the

services of Henry-Russell Hitchcock, America's foremost historian of modern architec

ture. Assisted by an informally constituted panel of advisors, Mr. Hitchcock selected

forty-three buildings 111 the United States for their "quality and significance of the

moment."

Quality and significance of the moment still obtain as criteria, but the difference in

scope between the two exhibitions required certain adjustments. It was not Mr. Hitch

cock's intention to include every building of high quality. Generally the choice has

criador de um novo tipo de habitação. Basta comparar-se a planta de
uma casa-grande brasileira do século XVI com a de um solar lusitano
do século XV para sentir-se a diferença enorme entre o português do
reino e o português do Brasil. Distanciado o brasileiro do reinol por
um século apenas de vida patriarcal e de atividade agrária nos trópicos
já é quase outra raça, exprimindo-se em outro tipo de casa. Como diz
Spengler - para quem o tipo de habitação apresenta valor histórico-
social superior ao da raça - à energia do sangue que imprime traços
idênticos através da sucessão dos séculos deve-se acrescentar a força
"cósmica, misteriosa, que enlaça num mesmo ritmo os que convivem
estreitamente unidos."12 Esta força, na formação brasileira, agiu do alto
das casas-grandes, que foram centros de coesão patriarcal e religiosa:
os pontos de apoio para a organização nacional.

A casa-grande, completada pela senzala, representa todo um sis-
tema econômico, social, político: de produção (a monocultura latifun-
diária); de trabalho (a escravidão); de transporte (o carro de boi, o 
bangüê, a rede, o cavalo); de religião (o catolicismo de família, com
capelão subordinado aopaterfamílias, culto dos mortos etc) ; de vida
sexual e de família (o patriarcalismo polígamo); de higiene do corpo
e da casa (o "tigre", a touceira de bananeira, o banho de rio, o banho
de gamela, o banho de assento, o lava-pés); de política (o compa-
drismo). Foi ainda fortaleza, banco, cemitério, hospedaria, escola, santa
casa de misericórdia amparando os velhos e as viúvas, recolhendo
órfãos. Desse patriarcalismo, absorvente dos tempos coloniais a casa-
grande do engenho Noruega, em Pernambuco, cheia de salas, quar-
tos, corredores, duas cozinhas de convento, despensa, capela, puxadas,
parece-me expressão sincera e completa. Expressão do patriarcalismo
já repousado e pacato do século XVIII; sem o ar de fortaleza que
tiveram as primeiras casas-grandes do século XVI. "Nas fazendas esta-
va-se como num campo de guerra", escreve Teodoro Sampaio refe-
rindo-se ao primeiro século de colonização. "Os ricos-homens usa-
vam proteger as suas vivendas e solares por meio de duplas e poderosas
estacas à moda do gentio, guarnecidas pelos fâmulos, os apaniguados
e índios escravos, e servindo até para os vizinhos quando de súbito
acossados pelos bárbaros."13

Nos engenhos dos fins do século XVII e do século XVIII estava-se
porém como em um convento português - uma grande fazenda com

funções de hospedaria e de santa casa. Nem mesmo o não sei quê de
retraído das casas dos princípios do século XVII, com alpendres como
que trepados em pernas de pau, verifica-se nas habitações dos fins
desse século, do XVIII e da primeira metade do XIX casas quase de
todo desmilitarizadas, acentuadamente paisanas, oferecendo-se aos
estranhos em uma hospitalidade fácil, derramada. Até mesmo nas es-
tâncias do Rio Grande, Nicolau Dreys foi encontrar, em princípios do
século XIX, o costume dos conventos medievais de tocar-se um sino
à hora da comida: "serve elle para avisar o viajante vagando pelo
campo, ou o desvalido da visinhança, que pode chegar à mesa do
dono que está se apromptando; e, com effeito, assenta-se quem quer
a essa mesa de hospitalidade. Nunca o dono repelle a ninguém, nem
sequer pergunta-se-lhe quem he [...]".1 4

Não me parece inteiramente com a razão José Mariano Filho ao
afirmar que a nossa arquitetura patriarcal não fez senão seguir o mo-
delo da religiosa, aqui desenvolvida pelos jesuítas15 - os inimigos
terríveis dos senhores de engenho. O que a arquitetura das casas-
grandes adquiriu dos conventos foi antes certa doçura e simplicidade
franciscana. Fato que se explica pela identidade de funções entre uma
casa de senhor de engenho e um convento típico de frades de São
Francisco. A arquitetura jesuítica e de igreja foi, não há dúvida, e nisto
me encontro de inteiro acordo com José Mariano Filho, a expressão
mais alta e erudita de arquitetura no Brasil colonial. Influenciou certa-
mente a da casa-grande. Esta, porém, seguindo seu próprio ritmo, seu
sentido patriarcal, e experimentando maior necessidade que a pura-
mente eclesiástica de adaptar-se ao meio, individualizou-se e criou
tamanha importância que acabou dominando a arquitetura de con-
vento e de igreja. Quebrando-lhe o roço jesuítico, a verticalidade es-
panhola para achatá-la doce, humilde, subserviente em capela de
engenho. Dependência da habitação doméstica. Se a casa-grande ab-
sorveu das igrejas e conventos valores e recursos de técnica, também
as igrejas assimilaram caracteres da casa-grande: o copiar, por exem-
plo. Nada mais interessante que certas igrejas do interior do Brasil
com alpendre na frente ou dos lados como qualquer casa de residên-
cia. Conheço várias - em Pernambuco, na Paraíba, em São Paulo.
Bem característica é a de São Roque de Serinhaém. Ainda mais: a 
capela do engenho Caieiras, em Sergipe, cuja fisionomia é inteira-
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Ricardo Severo: entre o elogio e a crítica
A imagem de Ricardo Severo legada à posteridade foi 

em larga medida forjada pelo próprio engenheiro luso e por 
biógrafos encomiastas1, em geral compatriotas, condiscí-
pulos e admiradores. Para estes, Severo foi a figura de maior 
destaque no ambiente científico, artístico e político dos dois 
países em que viveu – o Portugal nativo e a ex-Colônia to-
mada por ele como segunda pátria – seja pelo caráter mul-
tifacetado de sua obra, seja pelo brilhantismo com que teria 
desempenhado as mais diversas atividades ao longo da vida, 
como arqueólogo, antropólogo, cientista, historiador, es-
critor, arquiteto, artista e construtor. Homem de ação e de 
cultura, dono de invejável erudição e de uma personalidade 
inquieta que faria dele um publicista contumaz, Severo teria 
desempenhado com nobreza o lugar de patriarca da colônia 
portuguesa no Brasil, incentivando o movimento associativo 
luso-brasileiro e a ele dedicando grande parte de seu esforço 
intelectual. Ao renome como mestre da arquitetura “tradi-
cional” no Brasil se somaria a destacada atuação profissional 
ao lado de Francisco de Paula Ramos de Azevedo no  requi-
sitado Escritório Técnico, na Companhia Iniciadora Predial e 
no Liceu de Artes e Ofícios de São Paulo. No quadro pintado 
por esses biógrafos — destoante da leitura especializada2 
posterior, diga-se de passagem — Severo teria encontrado 
em Ramos de Azevedo um companheiro da “causa tradicio-
nalista”, podendo a ele ser igualado na transformação da fi-
sionomia arquitetônica da antiga Vila de Piratininga. Reno-
vação eclética do cenário urbano e campanha em prol das 
artes tradicionais surgindo assim como atividades simultâ-
neas em sua obra arquitetônica.

* doutoranda da FAU-USP e professora da FAU-UniABC

1 Carlos Malheiro Dias, “Discurso do Sr. Carlos Malheiro Dias”. DIAS, 
Carlos Malheiro. Homenagem a Ricardo Severo. São Paulo: Companshia 
Melhoramentos, 1932, pp. 8-17; “Discurso do Dr. Roberto Moreira”. Idem, 
ibidem, pp. 21-28; “Discurso do Dr. Marques da Cruz.” Idem, ibidem, pp. 31-36;  

2 Lemos, Carlos A. C. Ramos de Azevedo e seu Escritório. São Paulo: Pini, 
1993; Carvalho, Maria Cristina Wolff. Ramos de Azevedo. São Paulo: 
Edusp, 2000.
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In this project for national emancipation through architec-
ture, the pressures and contradictions were considerable. 
In 1964 the military, soon after taking power, arrested 
and exiled Vilanova Artigas, and in 1968 his qualifications 
were annulled by the University of São Paulo, so he knew 
that his effort was a difficult tour de force —paradoxical but 
necessary. I believe that this is the origin of the heroic and 
exaggerated structural didactics of Vilanova Artigas’s build-
ings— the vast spans and the way the stresses are physically 
expressed— with, in his words, “exploits and audacity” ex-
pressing their “impatient”, prophetic character.11 In other 
words, they anticipate the economic and cultural develop-
ment that was hoped for but in the end did not arrive. If 
we look at a late work of this “São Paulo School”, such as 
the Brazilian Sculpture Museum (1988) by Paulo Mendes da 
Rocha, we can see that it is an allegory like a phantasmago-
ria: the vast span is not a model nor is it functional; it just 
hovers intact over a space which is dug into the subsoil and 
resists technological inclusion.

Frank Lloyd Wright and Le Corbusier
Vilanova Artigas qualified as an engineer-architect at the 
Polytechnic School of the University of São Paulo in 1937, a 
time when the city was growing rapidly and had a lively and 
promising property market. In Rio de Janeiro the School of 
Fine Arts was responsible for architectural education, which 
had been set up in the federal capital, as Rio then was, on 
French Neoclassical principles. In São Paulo, however, from 
the start the profession went in a direction that was more 
technical, linked to engineering, and envisaged construc-
tion that emphasized its mechanical performance. 
The initial attraction Vilanova Artigas had for Frank Lloyd 
Wright’s work led him to modern architecture by a route 
that was different from the normal one for Brazilians, 
who were usually influenced from outside by Le Corbusier 

and internally by Gregori Warchavchik. Vilanova Artigas 
was aware that Wright’s rigorous attitude to construc-
tion was quite different from the aesthetics of machine 
functionalism found in Europe; he realized how artificial 
Warchavchik’s effort had been when trying to impose a 
modernist image on the provincial urban culture of São 
Paulo. When basic techniques were not available, War-
chavchik used stylistic devices—for example, when it was 
impossible to waterproof concrete slabs he hid roofs behind 
parapets. Vilanova Artigas became a strong critic of this 
artificial modernism and chose constructional techniques 
that, although involving craftsmanship, were more au-
thentic, giving them an honest appearance free of the 
complexes of a spurious vanguard. This led to visible timber 
and brick surfaces and, on his first house (1942) and the Rio 
Branco Paranhos house (1943), large roofs that are strongly 
horizontal to express a flow of space from the inside to the 
exterior. At Rio Branco Paranhos this power of movement 
comes from large eaves and cantilevers, similar to buildings 
by Wright such as the Robie House (1908) in Chicago.
However, starting in the second half of the 1940s, Vilanova 
Artigas increasingly used the forms and vocabulary of Le 
Corbusier and of Rio de Janeiro’s modern architecture. This 
took place in the optimistic climate of industrial growth 
and the development of democracy in Brazil, with clear 
opportunities to use technology to spread progress. At 
that time there was also an atmosphere of unconstrained 
pride, which nourished the international glory of Brazilian 
architecture. Add to this the dramatic way the Cold War 
was being stirred up, and we can understand the resulting 
rejection of Wrightian individualism in the name of con-
structional methods that were more collective and could be 
standardized. Famous examples from this phase include the 
Louveira Building (1946), his own second house in São Paulo 
(1949) and the group of buildings he built in Londrina, in-
land in Paraná—particularly the Children’s House and the 
Bus Station (1950).

A critical attitude in the face of reality
At the start of the 1950s Vilanova Artigas suffered a period 
of crisis, both professional and personal, causing his out-
put to diminish dramatically. Between 1952 and 1956 (ac-
cording to the inventory prepared by the Vilanova Artigas 
Foundation) on average his office only executed about two 
projects per year—a dramatic reduction.12 The São Paulo 
property market continued to expand, but Vilanova Artigas 
was moving in the opposite direction; he sublet part of his 
office to some colleagues and spent his time on intense 
political activity. His militancy involved work on the funda-
mental directives as well as the cultural arm of the Brazil-
ian Communist Party, which was operating underground at 
the time.
The seriousness of his crisis and the degree of sectarianism 
in the debates of the time demonstrate how left-wing intel-
lectuals were in historic deadlock. Vilanova Artigas could 
no longer tolerate the schizophrenic division between the 
citizen and the architect—the contradiction, in other words, 
between his communist militancy and professional activity. 
The first result of this crisis was stagnation in his projects 
and intense concentration on theoretical work that pain-
fully revised the ideological assumptions of modern archi-
tecture; in Vilanova Artigas’s eyes, the reputations of his 

una gran campo de expansión durante los años del “mila-
gro económico” vividos bajo aquel régimen, en los cuales 
las portentosas obras de infraestructuras (carreteras, puen-
tes, presas, fábricas, nuevas ciudades) impulsaron el creci-
miento industrial del país, aunque con el efecto colateral de 
un aumento galopante de la inflación y de la deuda externa, 
y construyeron la base de la ideología nacionalista de un 
“Brasil grande” y moderno.
Las presiones y contradicciones que implica un proyecto 
como este de emancipación nacional a través de la arqui-
tectura no son desdeñables. Preso y exiliado por los mili-
tares desde su acceso al poder en 1964, y expulsado de la 
Universidade de São Paulo en 1968, Vilanova Artigas sabía 
que esa apuesta representaba un tour de force difícil y para-
dójico, aunque necesario. De ahí procede, en mi opinión, la 
didáctica estructural exagerada y heroica de sus edificios, 
las enormes luces de los pórticos y la acentuación plástica 
de los esfuerzos a los que están sometidos, cuyas “proezas y 
audacias”, en sus palabras, expresan su carácter “impacien-
te”,11 anticipatorio. Es decir: formalizan anticipadamente 
un desarrollo económico y cultural que debería venir como 
consecuencia, pero que no llegó. Y si tomamos una obra 
tardía de la “escuela paulista”, como el Museu Brasileiro da 
Escultura (1988), de Paulo Mendes da Rocha, nos daremos 
cuenta de la alegorización de ese proyecto como una fan-
tasmagoría: el gran vano libre ya no constituye un modelo 
ni es funcional, sólo aflora incólume sobre un territorio 
que, excavado en el subsuelo, se resiste a incorporarse a ese 
orden técnico.

Frank Lloyd Wright y Le Corbusier
Vilanova Artigas se formó como ingeniero-arquitecto en la 
Escuela Politécnica de la Universidade de São Paulo en 1937, 
momento en el que la ciudad vivía un fuerte crecimiento y 
presentaba un mercado inmobiliario pujante y prometedor. 
A diferencia de que lo que sucedió en Río de Janeiro, donde 
la enseñanza de la arquitectura constituía una rama de la 
Escuela de Bellas Artes (fundada en la entonces capital fe-
deral basándose en los principios neoclásicos franceses), en 
São Paulo, la profesión adquirió enseguida un acento más 
técnico, vinculada a la ingeniería y a una visión de la cons-
trucción que destacaba su comportamiento mecánico. 
La identificación inicial de Vilanova Artigas con la obra de 
Frank Lloyd Wright hace que llegue a la arquitectura mo-
derna por un camino distinto al que predominaba en Brasil, 
dictado tanto por la influencia externa de Le Corbusier 
como por la influencia interna de Gregori Warchavchik. 
Atento a la rigurosa moral constructiva del arquitecto esta-
dounidense, ajena por completo a la estética del maquinis-
mo funcionalista europeo, Vilanova Artigas se dio cuenta 
de lo que había de artificial en el esfuerzo de Warchavchik 
a la hora de imprimir una visualidad moderna a la cultu-
ra urbana provinciana de São Paulo. Así, en ausencia de 
requisitos técnicos básicos, como la imposibilidad de im-
permeabilizar losas de hormigón, Warchavchik empleaba 
artificios de efecto puramente estilístico, como el recurso de 
esconder las cubiertas inclinadas tras muretes de remate. 
Vilanova Artigas se convirtió en un crítico acérrimo de ese 
tipo de arquitectura moderna disfrazada y optó por solucio-
nes constructivas más realistas, aunque artesanales, a las 
que confirió una forma estética sincera y libre de complejos 
seudovanguardistas. Esta postura se tradujo en proyectos 

realizados con madera y obra de ladrillo vista, así como am-
plias cubiertas, tal como queda reflejado en su primera casa 
(1942) y en la Rio Branco Paranhos (1943), cuyos volúmenes 
marcadamente horizontales expresan una fuerza expansiva 
que actúa desde el interior al exterior del edificio y es res-
ponsable de la creación de amplios voladizos y aleros, que 
se parecen mucho a obras de Wright, como la casa Robie 
(1908) en Chicago.
Sin embargo, a partir de la segunda mitad de la década 
de 1940, se percibe una aproximación creciente al léxico 
formal y constructivo de Le Corbusier y de la arquitectura 
moderna carioca. Este hecho se produce en un contexto de 
gran optimismo por el avance industrial y el rumbo demo-
crático del país, que indicaban posibilidades concretas de 
generalización de las conquistas modernas a través de la 
técnica, envuelta todavía en la atmósfera de altiva levedad 
que sustentó la gloria internacional de la arquitectura bra-
sileña en aquel período. A ello hay que sumar la agresividad 
dramática de la Guerra Fría, y el consiguiente rechazo del 
individualismo existencial wrightiano en nombre de pers-
pectivas constructivas más colectivistas y estandarizables. 
Ejemplos notorios de esta fase son el edificio Louveira (1946) 
y su segunda residencia (1949) en São Paulo, además del 
conjunto de obras que realizó en Londrina, en el interior 
de Paraná, entre las cuales destacan la escuela infantil y la 
estación de autobuses (1950).

Una actitud crítica frente a la realidad
A inicios de la década de 1950, Vilanova Artigas atravesó un 
período de gran crisis profesional y personal que acarreó 
una disminución dramática de su producción. Según el 
inventario realizado por la Fundação Vilanova Artigas, la 
media de proyectos realizados en el estudio entre 1952 y 
1956 cae vertiginosamente hasta apenas uno por semestre.12  
En dirección opuesta al mercado inmobiliario de São Paulo, 
que seguía en franca expansión, Vilanova Artigas subarren-
dó parte de su estudio a algunos colegas y concentró de for-
ma evidente su atención en una intensa actividad política. 
Es decir, en la militancia que implicaba no sólo la discusión 
de las directrices base del Partido Comunista Brasileiro, 
entonces en la clandestinidad, sino también su interacción 
cultural. 
La amplitud de su crisis, así como el sectarismo del discurso 
asumido en aquel momento, son dos buenos índices de los 
callejones sin salida históricos vividos por los intelectuales 
de izquierda de la época. Lo que Vilanova Artigas ya no 
podía seguir sustentando era la división esquizofrénica en-
tre el ciudadano y el arquitecto; es decir, la contradicción 
entre la militancia comunista y su actividad profesional. 
El resultado inmediato de esa crisis fue el estancamiento 
proyectual y una intensa producción teórica encaminada 
a una dolorosa revisión crítica de los presupuestos ideoló-
gicos de la arquitectura moderna, de la que salieron seria-
mente dañadas las imágenes de sus antiguos maestros, Le 
Corbusier y Frank Lloyd Wright. Imbuido de un profundo 
nacionalismo, además de su alineación con las directrices 
estéticas de Moscú, Vilanova Artigas condenaba el arte abs-
tracto de la Bienal de São Paulo como instrumentos de una 
“maniobra imperialista”13, y declaraba que la arquitectura 
moderna internacional era “un arma de opresión” de la 
clase dominante contra el pueblo, añadiendo además que, 
en el contexto brasileño, la arquitectura moderna había 
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O objetivo deste trabalho é entender as visões de 

Brasil em arquitetura, isto é, buscar as imagens 

e leituras da nação que são transpostas para 

o projeto arquitetônico através de elementos, 

formas, materiais, espaços e cores. Ao longo 

do século XX, a arquitetura moderna brasileira 

se aproximou de questões como a identidade 

e o desenvolvimento nacional, portanto, para 

reunir os diversos elementos de “brasilidade” em 

arquitetura e revelar seus desejos, contradições 

e mudanças de abordagens, foram realizados 

estudos de caso nos quais analisamos, 

comparativamente, a relação entre decisões 

projetuais e concepções acerca da cultura e da 

sociedade brasileira presentes nos discursos 

de tais arquitetos. A seleção de cinco obras de 

grande relevância para a historiografia (Ministério 

da Educação e Saúde Pública; Pavilhão do Brasil 

na Exposição Universal de 1939; Solar do Unhão; 

Pavilhão do Brasil na Exposição Universal 

de 1970; e Centro de Proteção Ambiental 

de Balbina) constatou a presença de certas 

recorrências na forma de se pensar o Brasil, 

como os laços com a Europa, o conceito de “país 

novo”, a natureza tropical e a figura do homem 

autenticamente brasileiro. Fundamentando-se em 

contextualizações histórico-sociais, a pesquisa 

mostrou que a pluralidade de visões do Brasil 

não apontam apenas para a heterogeneidade 

do território, mas também para a liberdade de se 

propor outras realidades por meio da arquitetura.
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