OSCAR NIEMEYER
Técnica e Forma

O retorno a simbologia das formas e o afastamento do idedrio moderno racionalista sio
facetas do mesmo percurso da obra de Oscar Niemeyer

Sophia S. Telles

Em um texto de 1945 sobre P. L. Nervil, Argan
observa que o funcionalismo “é somente um modo
de excluir do processo da arte todo inveterado hébi-
to mental, toda tradigdo passivamente aceita e de
colocar o fato artistico como atualidade absoluta
[que] impede distingtiir no tempo, como fases suces-
sivas, os momentos da praticidade, da técnica e da
forma”. O problema moderno é, portanto, o da géne-
se da Forma, a partir do momento em que o espago
funda-se agora no principio de uma realidade ilimi-
tada, nao passivel de ser apreendida em seu conjun-
to, mas apenas em momentos que se configuram
como hipéteses. A intuigdo espacial ndo podera
assim se resolver na sintese Kantiana entre sujeito
e objeto, nem tomar a matéria senséria da intuicio
como dado a ser organizado racionalmente, como o
fizera a arquitetura cldssica. Ao contrério, os pro-
blemas técnicos da arquitetura sdo conduzidos em
vista de uma hipétese formal, na medida em que
nenhuma designagéo é possivel, fora da experiéncia
da realidade que gradualmente se organiza numa
idéia de espago. S6 entdo pode se manifestar como
forma e, portanto, como construgdo. Dai a necessi-
dade de emprego dos materiais como ferro, cimento
e vidro, Ginicos elementos capazes de realizar o ideal
de forma em seu puro valor de abstragio. Argan
nota que essa dire¢do do projeto significa mais que
uma compulséo tecnicista da arquitetura moderna.
Tais materiais nio sdo utilizados em seu estado
natural mas concebidos e produzidos em funcéo de
uma construgio que “ja nio se entende como ‘mime-
sis ou reprodugdo de uma interna construtividade
da natureza’ mas, como uma sistemaética elimi-
nagio dos tradicionalismos que inevitavelmente se
enlacam com toda postura naturalista”.

Em um texto de 55 sobre o préprio Nervi, Argan
discute a tese desse engenheiro arquiteto sobre o
método de busca formal na arquitetura técnica que,
a seu ver, € intrinsecamente estético. Nervi assinala
em seu livro? que as leis sobre as quais o cdleulo se
baseia coincidem apenas em parte com as leis da
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forma construida, na medida em que ha sempre u-
ma margem ampla de aproximacéo no resultado do
calculo, ndo se trata de uma insuficiéncia intrin-
seca ao cdlculo mas do fato que essa operagdo segue
os processos légicos enquanto que a invengao formal
é notoriamente um processo de intui¢do. Nervi inte-
gra o cdlculo 4 experimentacio do modelo para de-
terminar a forma final da estrutura técnica. De ma-
neira que, segundo Argan, deve-se admitir que uma
forma terd sido inventada para ser experimentada.
Na medida em que a invencéo artistica ndo se
orienta mais por uma inovagéo estilistica, ndo pode-
rd seguir o processo habitual da invengdo como uma
variagdo de formas ja histéricas. Serd mais apro-
priado falar em hipétese formal ou seja, uma intui-
¢do fundada sobre um conjunto de experiéncias e
orientada para sintetizar e superar uma adquirida
nogio de espago. Dessa maneira, compreender-se-ia
que o cdlculo matematico raramente conduza a
determinagio de uma justa forma porque pressupée
uma idéia ou estrutura geométrica prévia do espa-
¢o, a partir da qual computa as possibilidades fun-
cionais e a resisténcia dos materiais e estrutura.
A tese de Argan é que se a técnica construtiva
identifica 0 momento cientifico e 0o momento artisti-
co, essa técnica tende a repetir algumas das atitu-
des tipicas da ciéncia, especialmente a de superar
continuamente seus préprios resultados. Nesse ra-
ciocinio chegar-se-ia a substituir uma concepgéio de
espago como sistema proporcional por uma configu-
ragdo do espago como dimensionalidade absoluta.
Dai a arquitetura de Nervi ter se orientado para a
forma construtiva mais simples que é a cobertura,
tensionada ao méximo em sua possibilidade cons-
trutiva. Essas estruturas indicam o limite extremo
do espago projetado com os meios e processos técni-
cos disponiveis. A qualidade da obra de Nervi sera
a de ter evoluido de um aberto desenvolvimento da
superficie estrutural (é sua a invencgdo da laje ner-
vurada) para identificar no problema da cobertura,
enquanto limite de capacidade espacial, o problema



da iluminagio. Essa passagem representaria uma
verdadeira concepgao fenomenolégica do espago -
um conjunto de dimensées, atmosfera e luz. O que
Argan defende em Nervi nio é a “ambiciosa inven-
¢do de uma forma”, mas a realizag¢do de uma experi-
éncia construtiva que é também uma experiéncia
da realidade.

Estes dois textos tocam em problemas essenciais
da Arquitetura Moderna que se mantém na tradi-
¢do racionalista aberta especialmente por Walter
Gropius e Mies van der Rohe: a identidade entre
estrutura espacial e estrutura formal, dentro das
possibilidades técnicas que irdo se desenvolver. Ar-
gan estd sem duvida defendendo a pertinéncia des-
se projeto contra os ataques de tecnicismo que, a
essa altura, entre os anos quarenta e cinquenta, a
Arquitetura Moderna comecga a sofrer.

Como fica claro também, Argan terd se mantido,
ao longo de seus textos, algo distante do projeto de
Corbusier, que na linha desse raciocinio, mantém-
se inevitavelmente cldssico com sua elei¢do de figu-
ras geométricas e a construgao da forma como uma
operag¢do eminentemente plastica. A mudanca de
seu projeto com a Maison Jaoul e com Ronchamp
nio o salva mais ainda da critica aos aspectos na-
turalistas que sua obra incorpora.? Argan se man-
tém fiel aos principios do projeto racionalista, man-
tendo a arquitetura como consciéncia do espago
mais do que forma, se pudermos fazer essa distin-
¢do, coerente com a base fenomenolégica de seu pen-
samento. Postulard assim a identidade entre a es-
trutura do espacgo, a solugao formal e a técnica cons-
trutiva, como a razio essencial do Projeto Moderno.

Para a arquitetura brasileira que vem da tradi-
¢do de Corbusier e Lucio Costa, a posi¢do de Argan
tem um interesse particular. Tanto os projetos de
Niemeyer quanto os que estdo ligados Vilanova
Artigas e Paulo Mendes da Rocha em Sao Paulo,
dario énfase as possibilidades estruturais do con-
creto. A atencdo 4 técnica construtiva toma sentido
diverso, entretanto, quanto a formalizagao da obra.
Os projetos paulistas dos anos sessenta deverao
levar suas estruturas a se desenvolverem em gran-
des dimensées, incorporando freqliientemente as
técnicas do protendido, usadas em engenharia de
grande porte para a solugdo de construgdes mais
triviais. O importante é que, com algumas exces-
soes, mantém, entretanto, a filiacao aos projetos
corbusianos quanto 4 ortogonalidade e ao uso de
empenas estruturais que séo tipicas da referéncia
mediterrinea de Corbusier?, dentro da tradigdo
mais ampla do Projeto Moderno quanto a verdade
dos materiais e as estruturas aparentes.

De seu lado, a obra de Niemeyer, a partir dos
anos quarenta, havia se afastado do funcionalismo
e da contengao formal dos projetos iniciais do Movi-
mento Moderno, dando livre vazdo 4 imaginacdo de
formas. Serd preciso, portanto, entender em Nie-
meyer como o desejo de potencializar ao maximo os
recursos construtivos do concreto, e trabalhando
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com um calculista do porte de Joaquim Cardozo, #

alia-se a vontade de expressao formal, cujas impli-
cagbes técnicas espaciais serdo indicadoras do sen-
tido mais amplo do projeto e necessdrias para que
se possa compreendé-lo finalmente, como um puro
raciocinio & escala do desenho, mais do que a escala
do objeto construido.

A freqiiente énfase de Niemeyer sobre os desa-
fios estruturais que suas formas provocam, além de
sua qualidade pldstica, pode ser melhor apreendida
a partir da explanacio do cdlculo moderno feitas
pelo préprio Joaquim Cardozo. Em um texto de
1962°, "Algumas Idéias Novas sobre Arquitetura",
Cardozo critica um certo formalismo da arquitetura
moderna que teria perdido a tensdo da forca criado-
ra, “exaurindo-se num ‘mondrianismo’ ji por si
dotado de poucos recursos”. Definindo a arquitetura
como um “complexo de atributos” que a constitui
como “um espago de configuragio, como um espago
organizado e metrizado, composto de elementos
intrinsecos e autoconstituintes”, salienta no decor-
rer do texto, dois desses elementos: a realidade
geométrica da composigdo, “uma vez que a arquite-
tura sempre foi em todos os tempos um problema
de realidade geométrica” e “na arquitetura mais
atualizada, o emprego freqliente de superficies co-
mo elemento de sustentagao”. Observa a seguir que
h4d uma tendéncia nos projetos contemporineos pa-
ra o abandono da geometria cartesiana, “dominada
pelo formalismo algébrico”, em favor de uma volta
4 intuigdo de uma geometria natural, valendo por
suas qualidades imanentes e “nio por dispositivos
sobre elas construidos”. Dai a decorrente dissolu-
¢dodas antigas relagées proporcionais entre figuras
geométricas. Cardozo preocupa-se nesse momento
em discutir os problemas da modenatura, expres-
sdo académica para indicar a moldura ou o perfil
que se delineia sobre a superficie da construcdo. O
termo é expressamente usado por Corbusier, que
define a modenatura em sentido particular, ao re-
solver a superficié dos volumes submetendo as aber-
turas a um tratamento plastico livremente ordena-
do. O termo sera também empregado por Licio

_Costa como o “modo particular como é tratada, plas-

ticamente, cada uma das partes da composigao”.6
O calculista faz notar que é pelo emprego dessa
nova geometria que se atinge um critério de moldu-
ragdo ou modenatura “mais intrinseca as linhas,
superficies e volumes... e se define no emprego dos
campos de tangéncia, de curvatura ou de contatos
de ordem mais elevada entre aqueles seres geomé-
tricos”. Perfeitamente a par das pesquisas de Nervi,
além dos projetos de Torrojas e Candela, Cardozo
defende a precedéncia da forma intuida ouimagina-
da em relagdo ao fato técnico. E essa mesma quali-
dade que reconhece em Niemeyer, como um espe-
cial “sentido de moldurag¢do™; a intuic¢do do perfil de
um elemento (ou de todo o corpo do edificio) a partir
de uma forma que sugere campos de tangéncia néo
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Catedral de Brasilia. Croquis de Niemeyer.

habituais para a geometria cartesiana, mas perfei-
tamente soluciondveis pelo cdlculo moderno.

Quanto a transformagdo do muro em abébodas
ou em extensdes onduladas, nota que sdo verdadei-
ras estruturas feitas de superficies, construidas
como cascas delgadas passiveis de deformacéio e que
“dao a tonalidade da arquitetura de hoje”, embora
sejam ainda, no seu arrojo, “expressoes algébricas
(...) em virtude de sua analiticidade”.” Cardozo, que
escreve em 62, comenta que o que ha de mais novo
é a “exibicao de formas arbitrdrias e sentidas como
simples e originais expressdes estéticas... formas
independentes, emancipadas, puras, belas e intuiti-
vas, que propdem problemas de planifica¢iao das
superficies e de solugées de equilibrio para as for-
mas”. “Nessas solugbes, aparecerao as linhas dos
esforcos e das deformagdes [que constituem] a fami-
lia de curvas que sdo o exemplo natural daquele
objeto geométrico descoberto por Veblen e que se
enquadram também no dominio da geometria dos
tecidos (...) Essas superficies, obtidas pela gratuida-
de da imaginacdo (...) podem ser calculadas ou
contadas, ou simplesmente intuidas como ja o é, em
muitos casos, a fun¢do do esforgo...”

O texto de Cardozo indica que a arquitetura
técnica tomar4d rumos diversos daqueles desejados
por Argan. Ao invés da intuig¢do espacial, passa-se
para a imaginagao de formas. Da mesma maneira,
o livro de S. Giedion, Space, Time and Architec-
ture, na edigio revisada de 1967, mostra a tendén-
cia da terceira geragdo de arquitetos para a livre
imaginagdo que submete a técnica ao processo cria-
tivo. Giedion enfatiza de seu lado que a imaginacgéo
estd inextricavelmente ligada a industrializacio
dos elementos estruturais e que sua solugdo apre-
senta hoje complexidades que as obras pioneiras
ndo tiveram possibilidade de enfrentar. Agora, a
arquitetura pode voltar-se para um certo regiona-
lismo, olhar a tradi¢io e desenhar formas orgénicas
como possibilidade da expressao individual, no mo-
mento em que a técnica contempordnea resolve
quaisquer problemas formais.
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E importante notar que Argan, em texto ja da
década de setenta8, reconhece que nio mais se pode
esquecer “o significado que a comunidade atribue a
certos pontos de condensagio, o que recoloca o pro-
blema de uma simbologia das formas”. Entretanto,
a invengdo, em muitos arquitetos contemporéneos,
supde uma restri¢do as finalidades politicas e so-
ciais do urbanismo que levou, como conseqiiéncia,
ao boom tecnolégico da arquitetura contemporénea.
A questdo para Argan é que essa nova onda técnica
inverte em seus resultados o postulado moderno de
dissolver o fato arquiteténico na cidade. Néo deixa
também de advertir por isso, que tais “audaciosas
propostas se distanciam dos problemas reais da
exigéncia de prote¢do para se transformarem em
um circuito de informacao e comunicagao”.

Assim, a hipétese de Argan, de que o desenvolvi-
mento do cdlculo tenderia a uma maior consciéncia
do espago construido, parece ter liberado, ao contra-
rio, os simbolismos e uma aberta associagio de
formas orgénicas. A essas novas formas, juntam-se
no espectro contemporianeo o desejo de formas ima-
ginadas e, de certa maneira, impulsionadas pelo
desenvolvimento da prépria tecnologia. Dai as uto-
pias espaciais do século XX.9

De outro lado, as palavras imaginacéo e ex-
pressio sio claramente defendidas por Giedion e
é curioso que, no texto, ndo haja sequer uma refe-
réncia & obra de Niemeyer mas apenas uma rdpida
mengao ao urbanismo de Brasilia. Podem haver
varias razbes dessa auséncia mas talvez a mais
proviavel diga respeito ao carater da formalizagdo
dos projetos de Niemeyer, muito distante da tensédo
estrutural visivel em obras de Saarinen ou Utzon,
enfatizadas no livro. Essa é uma questdo importan-
te e deveremos retornar ao texto de Cardozo para
entrever a diregdo do projeto de Niemeyer.

Embora estimulado, sem davida, pelo desafio
que as obras sugerem ao cdleulo, Cardozo descreve-
ra os projetos de Brasilia a partir dos critérios
formais da arquitetura que provém ainda de Corbu-
sier, através da leitura de Liicio Costa. Do ponto de
vista do calculista, as formas de Niemeyer teriam
uma qualidade de modenatura superiores aos pro-
jetos de Candela, Torroja ou Nervi, “por maior sen-
tido estético de escolha, do refinamento de propor-
goes”, termos préprios da avaliacdo de Liicio Costa,
acrescidas da qualidade que o calculista aponta, de
serem perfeitamente intuidas e alcancadas pela
imaginagdo. Cardozo descreve as fachadas dos pa-
lacios da Alvorada, da Justi¢a e do Planalto, como
definidas numa “espécie de irradiag¢do geométrica”,
possuindo sua fonte nos pilares, “cujas formas e
disposicao foram criadas para este efeito de mode-
natura que, como a antiga, a cldssica, também
produz jogos de luz e sombra”.

Essa filiagdo 4s normas mais académicas da
arquitetura, leva Cardozo a descrever as colunas no
sentido da modenatura tradicional onde “os jogos
de luz e sombra” sugerem a nogio de profundidade
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Bolsa de Trabalho, Bobigny, Franga, 1972. Croquis de Oscar Niemeyer

e superficie. Entretanto, Niemeyer afasta de tal
maneira o corpo envidragado do edificio para o
interior da laje que o uso do marmore branco que
reveste as colunas acaba por funcionar como um
rebatedor luminoso que dissolve a sua prépria ma-
terialidade. Apenas a um olhar muito atento sera
visivel a leve curvatura criada no encontro das
catendrias. As colunas adquirem por isso uma irra-
diagdo, para usar o termo preciso de Cardozo, no
sentido de uma autonomia prépria do nitido contor-
no da figura. Da mesma maneira, as cipulas inver-
tidas do Congresso sdo volumes dissolvidos na lumi-
nosidade branca de sua pintura, meras figuras re-
cortadas como um puro perfil. A disposi¢ao de colo-
car de topo os dois edificios anexos, sé refor¢a o
desejo do desenho em condensar os objetos em for-
mas apreensiveis de imediato.

De seu lado, a catedral constréi-se como uma
repeticao circular do perfil estrutural e faz com que
o volume apareca reduzido a visdo do corte. Este é
um procedimento recorrente e importante em Nie-
meyer, pois interior e exterior, superficie e profun-
didade, corte e elevagdo sdo literalmente condensa-
dos no perfil estrutural, cujo desenho nos d4 sempre
a totalidade do projeto. Tal a for¢a dgs seus croquis.
O batistério, pequena semente ovéide pousada dis-
cretamente, apenas indica que essas formas nio
desejam qualquer abertura a fim de manter a inte-
gridade do contorno. De fato, todos os acessos se
fazem internamente, abaixo da superficie.

Resta assim uma linha vazia cuja figura susten-
ta-se sobre si mesma e por isso detém a for¢a de
irradiagdo notada por Cardozo. Sao formas que nao
criam espago mas condensam em si mesmas todo o
espago e, como as figuras geométricas, ndo tem
exterior nem interior.

A questdo que se coloca de imediato é o fato de
Niemeyer ndo depositar na matéria nenhuma carga
expressiva assim como retira dela qualquer tensio
estrutural, fazendo, ao contrdrio, que a presenca de
seu desenho consiga desviar, esconder e quase su-
blimar o esforgo necessario a sua consecucio. Suas
linhas fazem-se no ar e pousam a figura tao natural-
mente que o olho esquece o gesto que as faz estar
ai. Esse esquecimento da técnica no olhar contem-

plativo, provoea, por sua vez, a dissolugio da maté-
ria. O projeto é apenas um desenho. Niemeyer
produz assim uma separacao sutil entre Forma e
Técnica e distancia-se dos pressupostos modernos,
nao apenas quanto a inteligibilidade da génese
formal quanto da idéia de espaco, como também da
aten¢éo intelectual que a complexa formalizagéo de
Corbusier exige em sentido pléstico. Todo o proces-
so cognitivo parece inteiramente depositado na téc-
nica, cabendo a liberdade de imaginacéo elidir for-
¢osamente na imediatidade do desenho, na rapidez
do traco que quase nio atualiza o volume, a forma
de sua materializac¢io.

S6 nos resta entao voltarmos ao desenho percor-
rendo o inicio de seu projeto.
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