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Resumo

Esta tese propde uma travessia pela obra e pelo pensamento de Lina Bo sobretudo a partir de suas
duas experiéncias em Salvador, compreendendo-as como momentos de inflexdo e abertura para
formas outras de pensar-fazer arquitetura. E na Bahia que seu gesto projetual se radicaliza, ao se
aproximar de cosmologias afro-brasileiras, modos de vida ndo hegemonicos e outros regimes de
percepcdo e existéncia. Mais do que buscar um sentido definitivo, esta pesquisa se constréi como
uma montagem — de projetos, imagens, textos, personagens, conceitos — guiada por arcanos que
atuam como chaves de leitura abertas. Por ora, destaca-se A Arvore (da Misericérdia), que d4 nome
ao segundo ato — na tese de doutoramento que agora se apresenta. Ela atravessa o trabalho como
figura mediadora de um limiar que se constitui entre “natureza” e “arquitetura” na obra de Lina Bo.
A partir dessa imagem, investigam-se articulacbes possiveis entre paisagem, ruina, cidade e
ecologia, como uma possibilidade de se (re)pensar os paradigmas modernos que separam humano
e ndo-humano, razdo e sensibilidade, técnica e encantamento. A tese se organiza em trés
movimentos: um prélogo que apresenta as ideias iniciais, os caminhos metodolégico-narrativos, as
duas encruzilhadas de Salvador e uma pequena revisdo bibliografica. Um segundo ato que explora
os limiares entre “natureza” e “cultura” no pensamento e na pratica de Lina Bo mais efetivamente;
e um fecho (in)conclusivo que propde a arquitetura como forma de mediag¢do, implicacdo e
reconstrucdo de mundos. Trata-se, enfim, de escavar Lina como quem busca, nas frestas do

presente e do passado, modos de habitar o mundo com atencgao e responsabilidade.



Abstract

This thesis proposes a journey through the work and thought of Lina Bo, mainly from her two
experiences in Salvador, understanding them as moments of inflection and openness to other ways
of thinking-making architecture. It is in Bahia that her design gesture becomes radical, as she
approaches Afro-Brazilian cosmologies, non-hegemonic ways of life, and other regimes of
perception and existence. Rather than seeking a definitive meaning, this research builds itself as a
montage — of projects, images, texts, characters, concepts — guided by arcanes that act as open
reading keys. For now, the arcane of The Tree (of Mercy) is emphasized, which gives name to the
second act — in the doctoral thesis now presented. It traverses the work as a mediating figure of a
constituted threshold between “nature” and “architecture” in Lina Bo’s oeuvre. From this image,
possible articulations are investigated between landscape, ruin, city, and ecology, as a possibility of
(re)thinking modern paradigms that separate human and non-human, reason and sensitivity,
technique and enchantment. The thesis is organized in three movements: a prologue that
introduces the initial ideas, the methodological-narrative paths, the two crossroads of Salvador, and
a brief bibliographic review. A second act that more effectively explores the thresholds between
“nature” and “culture” in Lina Bo’s thinking and practice; and an (in)conclusive ending that proposes
architecture as a form of mediation, implication, and (re)construction of worlds. Ultimately, it deals
with excavating Lina as one who seeks, in the chinks of past and present, ways of inhabiting the

world with attentiveness and responsibility.
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1 e Prologo

1.1- Questoes iniciais

Desde o espago intimo da casa, do nucleo habitacional familiar até o
onipresente espaco da natureza, o problema da Arquitetura — atividade do
homem no circunstante espaco definido da terra e indefinido do ar — nos
parece rico de fatos e de ansiosas duvidas, de certezas ja conquistadas, mas,
ao mesmo tempo, de interrogacdes e temores (...) (Bo, CPETA, 1957, p. 1)

Estampa 01: Lina Bo no jardim da Casa de Vidro

O problema socioambiental que enfrentamos nos dias de hoje — esgotamento dos
“recursos naturais”, extincdo das espécies, aquecimento global, poluicdo dos
mares, dos ares, a crise hidrica, energética, os incéndios, os desmatamentos e as
inundacdes sem precedentes — inseriu definitivamente a “natureza” e o “meio
ambiente” no centro do debate contemporaneo e isso tem sido feito por muitos
campos, das ciéncias as humanidades, nos colocando uma questdo irrevogavel:

Como podemos pisar mais suavemente sobre a Terra?* (Krenak, 2020) Este tema

! pisar Suavemente na Terra (2022) trata-se também de um documentdrio de Marcos Colén que
mostra trés liderangas indigenas da Amazonia tentando “manter vivas suas formas de estar no
mundo”. https://pisarsuavementenaterra.com.br/ Acessado em: 20|06]2024.


https://pisarsuavementenaterra.com.br/

ndo poderia ficar de fora do debate urbano-arquiteténico, ensejando uma ampla
discussdo que pressupOe a abertura de muitas frentes: desde a dimensdo do alto
impacto ambiental dos materiais utilizados na predatéria atividade da construgao
civil, em suas mais variadas escalas, até o modo pelo qual os edificios e as cidades
implantam-se, comumente pouco afeitos a biodiversidade e as (pre)existéncias do

territério, sejam solos, rios, encostas ou florestas.

As marcas indeléveis do “Antropoceno” 2 — ou “Capitaloceno” 3, “Plantationceno”,
“Chthuluceno” 4, como Donna Haraway (2016) atualiza o termo — denunciam uma
nova era geoldgica (registro das atividades humanas) nos impelindo a (re)pensar
o modo pelo qual as atividades humanas tém incidido sobre a Terra. Seja com o
objetivo pratico de reverter seus danos, viabilizando a continuidade da vida no
planeta, seja do ponto de vista epistemoldgico, nos convidando a embaralhar os
limites daquilo que corriqueiramente entendiamos por fenébmeno “natural” ou
fendmeno “cultural”. Afinal, o préprio aquecimento global — das marcas mais
importantes destes novos tempos — é, como sabemos, um fen6meno hibrido:
resultado simultaneo da acdo humana e dos processos “naturais” que respondem

aela.

2 “Era geoldgica na qual vivemos e cuja caracteristica predominante é dada pela ac3o da atividade
humana sobre a Terra”. (Mancuso, 2024, p. 64). Esta nogdo, de que adentramos uma nova era na
qgual a humanidade se torna uma forca geoldgica foi sugerida pela primeira vez num artigo de Paul
Crutzen e Eugene Stoermer. O original foi publicado em 2000 pelo IGBP (Programa Internacional
da Geosfera — Biosfera) em seu newsletter Global Change. Mas, o artigo traduzido pode ser
encontrado na Revista Piseagrama (2015).

3 0 termo Capitaloceno, cunhado por Andreas Malm, destaca o fato de que a ameaca do planeta
Terra ndo decorre simplesmente das atividades humanas, mas do modo pelo qual essas atividades
estdo atreladas a um sistema de producdo globalizado (capitalista) orientado pelo lucro, pela
privatizacdo e pela exploragdo intensiva dos recursos naturais.

4 Donna Haraway, bidloga de formac3o, propds recentemente uma revisdo conceitual do termo
Antropoceno a partir da ideia central de que “nds somos humus, ndo Homo, ndo Antropos; nds
somos composto, ndo pds-humanos(...)”. Deste modo, sua confrontagdo a nogdo de Antropoceno
segue: “(...) penso que mais do que um grande nome, na verdade, é preciso pensar num novo e
potente nome. Assim, Antropoceno, Plantationceno e Capitaloceno (termo de Andreas Malm e
Jason Moore antes de ser meu). E também insisto em que precisamos de um nome para as
dindmicas de forgas e poderes sim-chthonicas em curso, das quais as pessoas sdo uma parte,
dentro das quais esse processo esta em jogo. Talvez, mas sé talvez, e apenas com intenso
compromisso e trabalho colaborativo com outros terranos, serd possivel fazer florescer arranjos
multiespécies ricas, que incluam as pessoas. Estou chamando tudo isso de Chthuluceno — passado,
presente e o que estd por vir.” (2016)



Mas, ora, se por um lado o Antropoceno nos coloca conceitualmente a questao de
gue ndo ha mais como pensarmos “natureza” e “cultura” como termos distintos,
por outro lado — mas, talvez do mesmo lado —, temos noticias faz algum tempo,
sobretudo através do campo da antropologia, que as nocdes de “natureza” e
“cultura” como dois conceitos apartados sdo nada mais do que construcdes
histéricas promovidas e difundidas — recentemente, é preciso sublinhar — no
guadro do pensamento ocidental moderno, ndo compartilhadas por outros povos
extra-modernos (Descola, 2023). As cosmologias indigenas, como informam estes
trabalhos, ndo operam esta distingdo entre humanos e ndo humanos que dividem
uma (instavel) condicdo relativa. E, se ndo ha distincdo entre humanos e ndo
humanos, ndo pode haver a formulacdo de dois termos apartados: “natureza” e

“cultura”.

Os recentes trabalhos arqueoldgicos realizados na Floresta Amazonica (Neves,
2006)° — cujo ecossistema é reconhecidamente imprescindivel para o controle
biofisico da (T)erra — também reafirmam aproximacdes outras entre “natureza” e
“cultura”, daquelas que a sensibilidade cartesiana ocidental conseguiu promover.
Como revela Neves, a velha nocdo de que a Amazdnia seria a representacdo de
um ambiente “natural”, “selvagem”, “intocado”, ja ndo se sustenta. Segundo

Neves:

A AmazoOnia é, para muitos, umas das Ultimas fronteiras inexploradas do
planeta, um exemplo de natureza primordial, intocada pela agdao humana
desde o inicio dos tempos. Durante o governo militar, no inicio do mais
recente processo de colonizacdo da regido, cunhou-se até um slogan para
representar essa idéia: a de que a AmazOnia seria uma terra sem gente para
uma gente sem terra. A arqueologia mostra que essa é uma falsa premissa.
Ao examinar mapas de distribuicdo das terras indigenas na Amazénia
contempordnea e compara-los com mapas de distribuicdo de sitios
arqueoldgicos, nota-se que a ocorréncia destes é mais ampla que a daquelas.
(Neves, 2006, p. 7)

Hoje, sabemos que a floresta se configura, também, como um ambiente antrépico,
centro de uma agrobiodiversidade extremamente dependente da colaborag¢ao dos

povos originarios com os micro-organismos, os fungos, os insetos, os passaros,

5 Mas também os trabalhos antropolégicos ddo conta disso.



entre outros, que a cultivam deliberadamente ha milhares de anos. Estudos
recentesé evidenciam que a prépria terra preta amazdnica — responsavel por
aumentar a fertilidade da floresta — teria sido resultado do manejo da terra

realizado pelos povos indigenas que habitam a floresta nos ultimos 5 mil anos.

No mais, a ideia tdo difundida de que nds humanos (ocidentais-modernos) —
verdadeiros produtores de “cultura” — estamos fora da “natureza”, aquela que é
“simples recurso a ser devorado e consumido” talvez seja a maior responsavel por
nos trazer até a sexta era de extingdo em massa (Mancuso, 2024, p. 66), cujas
consequéncias ainda ndo podemos mensurar. E, no entanto, o préprio Mancuso,
alertando que ja fomos salvos pelas plantas uma vez, ha cerca de 450 milhdes de
anos atrds —quando a Terra experimentou um ambiente extremamente hostil com
indices alarmantes de CO2 — que nos apresenta um caminho possivel (mas que
requer vontade politica em esfera local e global): “deixar que as plantas fagcam de
novo o seu trabalho”. E, para que elas nos “deem de presente esta segunda
chance” (Mancuso, 2024, p. 78) seria preciso ndo somente interromper
drasticamente os processos correntes de desmatamento, mas, também, “cobrir
com plantas qualquer superficie capaz de recebé-las” (Mancuso, 2024), como nos

alerta o autor:

As cidades deveriam estar completamente cobertas por plantas. Ndo apenas
em espacos determinados — parques jardins, avenidas, canteiros de flores
etc. —, mas em todo lugar, literalmente: em telhados, fachadas dos edificios,
ruas, terracos, varandas chaminés, semaforos grades de protecdo etc. A
regra deveria ser Unica e simples: a ver uma planta onde quer que seja
possivel fazé-la viver. (Mancuso, 2024, p. 79)

% De acordo com a pesquisa, 0s povos originarios foram responsaveis por manipular residuos
organicos e utilizar o fogo de maneira controlada, com o intuito de aumentar a produtividade
agricola — pratica que, ao longo do tempo, teria contribuido significativamente para a fertilidade
do solo. O estudo foi coordenado pelo pesquisador Morgan Jason Schmidt, vinculado a
Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC) e ao Instituto de Tecnologia de Massachusetts
(MIT), em colaboragdo com o Museu de Arqueologia e Etnologia (MAE) da USP e outras instituicdes
parceiras.



E curioso pensar, ilustrativamente, que estas palavras de Mancuso poderiam
facilmente transfigurar-se nas imagens das “arquiteturas-jardim” experimentadas
pela arquiteta italo-brasileira Lina Bo (1914-1992) — as quais nos dedicaremos
neste trabalho — que, de fato, costumam abrigar “uma planta onde quer que seja

possivel fazé-la viver”: seja em telhados, calhas, fachadas, muros, jardins, patios

Estampa 02:

Desenhos de Lina Bo.
Itamambuca (1965),
Anhangabat Toboga (1981)
Teatro Polytheama (1986)
Casa circular — estudos (1962)
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Marcelo Carvalho Ferraz, importante colaborador de Lina muito bem explicita, no
trecho abaixo, esta relagcdo imbricada entre “arquitetura” e “natureza” viabilizada,
em grande medida, pela importancia que os “vazios”, os intervalos, as frestas e os
vaos tém na obra da arquiteta. Segundo Ferraz, esta relacdo é tdo importante no
pensar-fazer de Lina que ela confere igual importancia a “arquitetura”, a
“construcdo”, a “paisagem”, a “vegetacdo” e ao “paisagismo”. Em seus projetos,

estes elementos sdo pensados juntos, como termos indissocidveis:

(...) vocé trabalhar com a paisagem, com a vegetacdo, paisagismo, dando a
mesma importancia que vocé da para arquitetura da construcao, do edificio,
a Lina tinha isso nitidamente que o jardim é tdo importante quanto a casinha
gue estd do lado de ca ou o prédio que estad do lado de |4 isso era no mesmo
nivel. Ela pensava nessas coisas muitas vezes ja pensando na planta que ela
iria usar, a flor que ela ia adotar pra cobrir ndo sei 0 qué, ela ja estava fazendo
arquitetura, isso é dificil, porque em geral os arquitetos projetam, fazem as
coisas e depois vdo ver o que colocar, mas pra Lina isso nao tinha diferenca,
entdo a arquitetura dos vazios era super importante pra ela, pensar nisso,
trabalhar isso com a mesma importancia que a construcdo. (Ferraz,
entrevista ndo publicada in Arantes, 1993)

No rastro destes amplos debates impostos pela contemporaneidade, propomos
trazer para o campo disciplinar da arquitetura e do urbanismo estas urgentes
reflexdes socioambientais a partir do pensar-fazer de Lina Bo — a quem venho
dedicando minhas atividades de pesquisa desde o mestrado —, a medida que ele
também nos convida a escavar tais questdes. Sem duvida, certa ideia de
“natureza” pode ser mobilizada como chave interpretativa da obra de Lina Bo,
conforme vém sinalizando alguns autores, ainda que de modo preliminar em

textos e artigos”.

Do mesmo modo, os desenhos de Lina também servem para demonstrar esta
equivaléncia entre humanos e ndo humanos, entre “artefatos” e “natureza”

(Estampa 03) mobilizada por sua obra: se ndo estdo a deflagrar a vida (humana)

7 Silvana Rubino, Olivia de Oliveira e Beatriz Colomina ja apontaram questdes nesse sentido. Os
seguintes textos de Claudia Cabral ratificam, ainda, a pertinéncia do cruzamento entre
“arquitetura” e “natureza” através da obra da arquiteta: Lina Bo Bardi y el suburbio (2019), On Lina
Bo Bardi’s iconography: three drawigns (2021), La venganza de la naturaleza: los muros vivientes
de Lina Bo Bardi (2023) e Naturaleza e ciudad moderna: Lina Bo Bardi y el Valle del Anhangabat
(2023).



que acontece nos espagos por ela imaginados, estdo a caracterizar a paisagem
vegetal (ndo humana) instaurada, quando ndo demonstram as duas coisas

simultaneamente.
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Estampa 03: Desenho de Lina Bo para a fachada da Nova Prefeitura de Sao Paulo

Beatriz Colomina e Mark Wigley ja nomearam em A de angustia: a guerra de Lina
Bo, no catalogo da exposicao Habitat, sua producdo como uma “arquitetura
interespécie”® (Pedrosa, 2019). Uma arquitetura que pressupde a convivéncia
entre humanos e outras formas de vida (ndo humanas) e que objetiva, de algum
modo, mitigar as perdas continuas de biodiversidade, seja nas cidades ou fora
delas. Os autores afirmam, neste sentido, que Lina Bo subverteu de tal modo a
relacdo “figura-fundo”, “arquitetura-natureza” colocada pela tradicao da
disciplina (ocidental-moderna), a ponto de sermos capazes de pensar sua obra

através da “subordinacdo do humano ao vegetal” (Pedrosa, 2019).

Ainda que a provocacdo seja instigante, interessa-nos, no esteio das reflexdes
trazidas pelos autores, pensar o embaralhamento que as no¢des de “arquitetura”
e “natureza” assume no pensar-fazer de Lina Bo, mais do que o jogo de forgas —
ou de subordina¢do — que uma nocao pode exercer em relacdo a outra. Alids, todo
o esforco empreendido neste trabalho se da no sentido de desfazer este pensar
por dicotomias —como sugere a prépria arquiteta, tanto em seus textos como com
suas “arquiteturas-jardim”. E nesse ensejo que a obra de Lina Bo se impde, nio
apenas como referéncia histdrica, mas como gesto ainda incandescente, capaz de

iluminar outras possibilidades de agir no mundo.

8 E importante esclarecer que para a “arquitetura interespécie” passaros, morcegos e arvores, por
exemplo, podem ser considerados colaboradores de um desenho coletivo de paisagem. Capazes
que sdo de atuar simultaneamente como informantes, co-designers, clientes e usuarios de um
projeto coletivo mais amplo.



Seu trabalho, tanto construido quanto escrito, nos convida a reimaginar a
arquitetura a partir de opera¢bes que borram as fronteiras instauradas pelo
conhecimento candnico, fazendo da ambivaléncia uma operagao fundamental de
seu pensar-fazer®: entre o moderno e o vernaculo, o cosmopolita e o
antropolégico, o passado e o presente, a teoria e a pratica, a abstracdo e a mimese,
o afetivo e o intelectual, o local e o global, o erudito e o popular, a técnica e a arte,
o artesanato e o desenho industrial, o projeto e o improviso, o dentro e o fora, o

controle e a imprecisdo, o design e o rudimentar.

Ao colocar em friccdo essas categorias, Lina também embaralha os limites entre
“natureza” e “cultura”, entre “arquitetura” e “meio”, constituindo o que
propomos aqui como limiares — zonas hibridas que nao recusam aquilo que foi
instaurado pela modernidade, mas os tensiona desde dentro. Lina menciona
muitas vezes a importancia da “sintese”, aludindo Antonio Gramsci (Bo, Técnica e
arte, 1960, in Grinover & Rubino, 2009, p. 112), reivindicando a necessidade de
renovacdo da “velha antitese” “técnica-arte”, “estética-teoria”, “ocidente-
oriente”. Preferimos aqui, no entanto, a ideia de ambivaléncia, alternativamente
a ideia dialética de sintese, no sentido de que a tensdo colocada pelos dois termos
ndo se resolve, necessariamente, numa harmonia entre eles. Mas pelo contrario,
o tensionamento entre os dois termos se estabelece em disputa, ora tendendo

para um lado, ora tendendo a outro.

Com efeito, como nos mostram as incursdes etnograficas e a antropologia
contemporanea — especialmente a partir do pensamento do antropdélogo francés
Philippe Descola —, ha uma zona fronteirica possivel — operada pelas cosmologias
extra-modernas — na qual ja ndo se faz necessdrio delimitar com precisdo o que

seja “natureza” e o que seja “cultura”, em nosso caso “arquitetura”. Afinal, estes

% Aqui cabe ser destacado que este “pensar por ambivaléncias” encontra rebatimentos no modo
de conceber a prépria arquitetura dentro do quadro do pensamento italiano, de um modo mais
amplo. A superacgdo dos dualismos, tdo recorrentes na historiografia da arte foi mobilizada, por
exemplo, na importante obra de Benedetto Crocce — Estética (1902) — que trata sobre a filosofia
do espirito. (Grinover, 2018, p. 61) No mais, o posterior encontro com a cultura afrobrasileira, em
seu contato com o Nordeste brasileiro, ira reforcar esta ideia de um “pensar por ambivaléncias”.



termos nao deixam de ser uma construcao histérica, enderecada. Este operar por
ambivaléncias, por zonas limiares e fronteiricas, nos convoca a desestabilizar as
préprias “dicotomias infernais” constitutivas da modernidade, apontadas por
Viveiros de Castro em Metafisicas Canibais (2015). Trata-se de uma alternativa ao
préprio paradigma moderno que sempre tendeu a operar por dicotomias. Sujeito
e objeto, “natureza” e “cultura”, arquitetura e meio, poderiam ser exemplos desta

perspectiva, que apartou estes pares de opostos, numa irrevogavel dicotomia.

Importa, ainda, reconhecer que a no¢dao de “natureza” mobilizada pela obra
(material e imaterial) de Lina Bo ndo deve ser compreendida como mero recurso
estilistico, ou nostalgico. Trata-se, antes, de um pensamento ético-politico-
ecologico — mesmo que embriondrio — articulado de maneira indissociavel aos
problemas sociais de seu tempo. Como podemos perceber no texto intitulado
Jungle do Asfalto, Lina Bo ja denunciava, em 1958, os impactos ambientais (mas
também existenciais) de uma urbanizacdo impermeabilizante — pautada pela
presenca massiva do asfalto e do concreto. Sua critica antecipa, de modo notdvel,
preocupacdes que hoje — mais de cinquenta anos depois — ecoam com forca no
campo da arquitetura, como a légica “asfaltocéntrica” das metrépoles brasileiras
(mas, também, globais), denunciada por Wellington Cancado (Desconstrugdo Civil,
2019). Lina, ao observar o processo de urbanizacdo de uma cidade qualquer do

interior baiano — “que poderia ser Salvador” — denuncia:

N3o é Salvador. E uma daquelas cidades que poderiamos, chamar depois do
famoso filme americano, “Jungle do Asfalto”*. Uma jungle onde as grandes
arvores foram substituidas pélas colunas de concretos armados, a vegetacao
entrelacada, pelo emaranhado das paredes, dos telhados (com) o (sic) cipd
pela confusao dos fios, cabos, tubos; o tapéte de folhas pelo asfalto quente
gue agarra aos pés. E tudo duro cinzento, igual, sem uma presenca vegetal,
sem céu, tudo aquecido, aferventado, humido (sic), sujo e molhado: Jungle
do Asfalto. A cidade construida pela especulagao, cidade sem amor e sem
esperanca, onde os homens se acostumam & (sic) soliddo e a indiferenca,
onde esquecem de ser homens. Fria prisdao do espirito que olha aviltado,
dentre as grades de concreto de uma janela o esqualido panorama. Todavia,
esta cidade da época industrial, foi cantada pelos poetas que a pressentiram
no futuro da fantasia, polida e cintilante, com seu ritmo mecanico, as suas
pontes e as suas estruturas mas (?) e puras, as suas fabricas, as suas oficinas,
as suas casas, as suas maquinas que deveriam libertar os homens da
escraviddo das castas, para fazé-los todos iguais (...)

Ndo é Salvador, mas o poderia ser. (Diario de Noticias, 28 de setembro de
1958: Crénicas 2 “Olho sobre a Bahia”, Rossetti, 2002, p. 111)



*The Asphalt Jungle foi um dos filmes de crime mais influentes dos anos
1950. O filme gerou uma série de televisao, The Asphalt Jungle, estrelado por
Jack Warden, Arch Johnson, e William Smith (anunciado como "Bill Smith"),
que foi ao ar por treze episddios no verao de 1961 na rede de TV ABC.

Se Lina reivindica, neste texto, a presenga das “arvores”, da “vegetacao
entrelacada”, do “tapete de folhas” e do “céu”, ausentes, em grande medida,
nestes processos de urbanizacdo em virtude de um extrativismo urbano que
reifica a cidade como ativo financeiro, Cancado vai além e aponta para a urgéncia
de recuperar “(s)ob o pavimento a floresta” ¥, desmontando as infraestruturas
modernas que, ao recobrir as cidades com concreto, recobrem também nossa

capacidade de imaginar outras formas de existéncia:

(...) desmontar Belo Monte (...) desfazer franciscanamente a transposicdo do
Velho Chico, desconcretar todas as avenidas sanitdrias deste pais de merda,
explodir mil estacionamentos pernoite, implodir tantos viadutos quanto
existirem e desasfaltar ruas-bairros-cidades-inteiras, desintegrar
aceleradamente cada particula de Angra | e Il e lll, demolir o Plano Piloto de
Asa Norte a Sul. Desmanchar a TransamazOnica no tempo mitico e as
Marginais em alta velocidade. (CANCADO, Desconstrug¢do Civil, 2017).

O paralelo com Cancado, nesse ponto, é inevitavel. Ele propde uma radical
“desconstrucdo civil”, que nao é apenas filoséfica, mas material, subentendendo,
é claro, a violéncia — simbdlica e territorial — que subjaz as grandes obras de
infraestrutura do Brasil moderno. Contudo, é necessario compreender essa
“desconstrucdo” ndo como destruicdo, mas como gesto de liberacdo — uma
espécie de abertura, de fresta, para outras formas de existéncia e de habitacdo do

mundo.

A obra de Lina parece acenar, de muitos modos, neste caminho alternativo a um
“mundo sintético monopolista” que estd sendo deliberadamente construido,
deixando de “ocupar, colonizar, extrair, destruir, produzir, substituir, avancar”
para “refluir” (Bispo apud Cancgado, in Benucci, 2025, p. 232). Ao imaginar uma
arquitetura e uma cidade para além das praticas convencionais, ao desestabilizar

as linguagens candnicas da disciplina, ao recompor os vinculos entre espago e vida

10 Mais uma vez em referéncia a tese de doutoramento de Wellington Cancado: Sob o pavimento,
a floresta: cidade e cosmopolitica (2019).
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(humana e ndo humana) nos ensina, também, a “desconstruir” “o edificio da
razdo, a casa da modernidade, a torre do progresso, o pavilhdo da autonomia
disciplinar” (Cangado in Benucci, 2025). No mais, a antecipacdo de Lina em relagado
aos debates socioambientais contempordneos ndo é acidental, mas revela a
radicalidade de sua visdo de mundo, expressa tanto em palavras quanto em
matéria construida. As contradi¢cdes que ela denunciou ja nos anos 1950 — entre
“0 progresso técnico-cientifico e a capacidade humana de pensar” um mundo mais
justo, igualitario e ambientalmente equilibrado seguem presentes. Ou melhor,

foram agravadas, caminharam “precipitadamente” para uma “faléncia”

generalizada, como nos diz o seu progndstico:

O homem domina mais e mais a natureza, conhece a estrutura da matéria e
percorrerd os espacos siderais, mas o homem de hoje ainda é ‘antigo’, pensa
a antiga, mexe-se a antiga e olha espantado com os olhos de milhares de
anos atrds o resultado do seu trabalho: a possibilidade da autodestruicdo,
uma profunda cisdo existe entre o progresso técnico-cientifico e a
capacidade humana de pensar. Os satélites artificiais evoluem no espaco
sideral e o homem se ocupa das pequenas bugigangas pessoais (...) a
humanidade caminha, precipitadamente, para a faléncia sem que seus
lideres possam tomar as providéncias quando o controle ndo é mais seu e
ndo adiantam os paliativos. (Bo, A Lua, 1958 in Grinover & Rubino, p. 105-
107)

Neste cendrio de colapso socioambiental (mas também epistémico), talvez o que
se imponha seja o reposicionamento da “natureza” no centro do debate urbano-
arquiteténico — ndo como uma paisagem cénica, matéria inerte, ou recurso a ser
indeterminadamente explorado, mas como campo de agenciamento. A inscri¢cdo

dos ndo humanos como sujeitos de direito!!

indica deslocamentos profundos,
neste sentido, tanto do ponto de vista juridico, como no plano simbdlico. Sao

transformacdes que, inevitavelmente, alcancam o campo das praticas espaciais.

No contexto do Antropoceno *?, pensar arquitetura é também pensar formas de
coexisténcia: entre espécies, tempos, forcas e materialidades diversas. Isso

implica desestabilizar o campo da arquitetura e do urbanismo como

11 Como fez o Equador, ao incluir na constituicio de 2008 os direitos dos ecossistemas, ou a Nova
Zelandia, ao reconhecer o rio Whanganui como entidade juridica em 2017 (Borriaud, Inclusions,
2023).

12 Conceito formulado somente na virada do milénio, como vimos.



representacdo, para reposiciond-la como agéncia, pratica de escuta, espaco de
trocas, instrumento para imaginar e sustentar modos outros de habitar o mundo
— com, entre e além dos humanos. Se os arquedlogos, bidlogos, botanicos e
pensadores do territdrio amazonico nos convocam, hoje, a pensar a floresta como
um ambiente “cultural”, altamente manipulado pelas mdos do homem, uma
verdadeira floresta-jardim, porque ndao poderiamos pensar, no caminho contrario,

numa arquitetura-jardim, (contra)colonizada pela natureza?

Desde seus primeiros escritos, ainda na Italia, Lina jd manifestava o interesse por
essa articulacdo entre “arquitetura” e “natureza”, como veremos. Em sua
Contribui¢Go propedéutica ao ensino da Teoria da Arquitetura (1957), ela nos
convida a insistir no “bindbmio arquitetura-natureza”. Lina parece, de fato, ter
intuido — e materializado — alternativas a dicotomia moderna entre “natureza” e
“cultura”. Talvez, a dissolucdo destes limites — tal como sugerem as cosmologias
indigenas e a antropologia contemporanea — possa mesmo representar uma outra
chave interpretativa para se pensar, também, a arquitetura e a cidade, diante da

perspectiva do colapso socioambiental dos dias de hoje.

Lina Bo parece ter formulado também uma cosmologia prépria que atravessou
todo seu pensar-fazer. Uma maneira outra de agenciar o tempo e o espaco “sem
rupturas ou distensdes” (Bo in Ferraz, 1993), como num continuum através do qual
se aproximavam “o espaco intimo da casa”, “o nucleo habitacional familiar” e o “o
onipresente espaco da natureza”, como vimos na epigrafe deste texto. A questao
socioambiental a que estamos irrevogavelmente sujeitos, hoje, nos faz
experimentar — vertiginosamente — as “interrogacdes e temores” apontados por
Lina Bo, possivelmente de modo que nem ela imaginasse. E tempo, mesmo, de
repensarmos as praticas de nosso campo reinserindo a “natureza” no centro do

debate. Compreendendo que é “problema da arquitetura” pensar-se como

“atividade do homem no circunstante espaco definido da terra e indefinido do ar”.



1.2-

Como ler este trabalho
Preferimos trata-la por Lina Bo por ser seu sobrenome original.

Do mesmo modo, o nome das autoras mulheres sdo inseridos na sua
integralidade para que a producdo feminina na academia possa ser
destacada.

As citacOes de Lina Bo foram todas destacadas em vermelho, mesmo
aquelas que se encontram inseridas no corpo do texto, de modo que
tenhamos uma leitura gréfica, clara e imediata dos textos da arquiteta.

As demais citacoes, de outros autores, foram mantidas na cor preta, cor do
corrente do texto.

As citagdes de Lina Bo, mesmo aquelas extraidas de publica¢Ges de outros
autores, procurardao, sempre que possivel, fazer referéncia ao nome e a
data do texto original.

Ex: (Bo, Na América do Sul: apds Le Corbusier, o que estd acontecendo?,
1967, in Grinover & Rubino, 2009, p. 119)

( ) Utilizamos estes colchetes ndo somente para explicar determinados
assuntos, mas também para sinalizar as nossas interferéncias nos textos de
outros autores.

[ ]1Ja estes colchetes sdo aqueles proprios das citacoes.

Com relacdo as referéncias, esta simbologia (IBCV) se refere aos
documentos transcritos na pesquisa presencial realizada no Instituto Bardi
- Casa de Vidro ou as imagens ali capturadas:

https://acervo.institutobardi.org.br/

Esta serd seguida da numeracao catalografica do préprio Instituto, quando
houver.

CPETA = Contribuigdo Propedéutica ao Ensino da Teoria da Arquitetura,
(1957)

(AM) Arcano Muro: Dissertacdo apresentada no Mestrado Académico,
Arcanos de Lina Bo, o Muro (da Misericordia), 2022.

(AJ) Arcano Janela que se realizara na continuidade deste trabalho.


https://acervo.institutobardi.org.br/

1.3- Aarvore (da Misericérdia), o segundo arcano:

Foi na instigante exposicdo Ensaios para o Museu das Origens (2023)'3, que
rememora e atualiza o projeto museografico (de mesmo nome) do critico de arte
Mdrio Pedrosa (1900-1981) para o Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro
(MAM Rio)* que retomamos o contato com um curioso projeto museografico-
expografico, dos muitos experimentados por Lina Bo para o Museu de Arte
Moderna da Bahia (MAM-BA) ** intitulado Natureza e arte: exposi¢do de Formas
Naturais (1958). Foi justamente esta exposicao que nos instigou, preliminarmente,
a pensar como que, de certo modo, Lina Bo mobilizou e distendeu os limites entre
“natureza” e “cultura” em seu pensar-fazer — a que se propde refletir este Arcano
Arvore. Assim sinaliza o préprio titulo desta sua mostra, cujo texto de

apresentac¢ao nos diz:

O grande cristal, a grande pedra polida pelo mar, as raizes, os frutos, a forma
calcdrea que faz lembrar uma escultura do grande escultor Brancusi ndo sdo
arte, sdo elementos naturais, belissimos como todas as coisas naturais, mas
ndo sdo arte. Falta-lhes o espirito que o homem, o artista, infunde na sua
criacdo. Ai estdo com sua bela forma com seu sentido humano. Falta-lhes “a
histéria”, a vida profunda que é a esséncia da obra de arte, que sempre
existe, até mesmo quando uma obra de arte aparentemente se assemelha a
uma pedra trabalhada pelo mar ou a uma raiz. E uma forma solitaria em um
mundo sem homens. O grande pintor holandés Vincent Van Gogh, dizia ndo
conhecer mais bela definicao de Arte do que: “Arte é o homem somado a
natureza”. Neste sentido s3ao expostas estas formas naturais, como
introducdo as obras que o visitante encontrara no Museu. (Bo in Ensaios para
o Museu das Origens, Itau Cultural e 2023)

E no minimo curioso pensar que uma enorme raiz de mandioca, junto com uma
grande pedra “natural”® estivessem lado-a-lado das renomadas bailarinas de
bronze policromado e tecido!’ (1880) do escultor francés Edgar Degas (1834-

1917) e que isso possa ter sido experimentado numa proposta expositiva (Estampa

13 Realizada pelo Itati Cultural em parceria com o Instituto Tomie Ohtake, Sdo Paulo, 2023.

14 No ano de 1978 o MAM teve 90% de seu acervo destruido por um incéndio. Integrando a
comissdo de reconstrugdo, Mario Pedrosa vé neste incidente uma oportunidade para repensar as
suas abordagens curatoriais, reivindicando nogGes outras de arte.

5 Que Lina Bo fundou e dirigiu entre os anos 1960 e 1964.

16 Emprestadas do acervo do escultor baiano e amigo de Lina Bo Mario Cravo (1923-2018).

17 Estas bailarinas pertencem ao acervo do MASP e foram doadas por Alberto Alves Filho, Alberto
José Alves e Alcino Ribeiro de Lima em 1954.



04), ainda na década de 1950. Numa rdpida aproximacao, o texto de apresentacao
da mostra revela uma perspectiva ainda fincada numa separagdo rigida entre os
“elementos naturais” e o “mundo-da-arte” ou o universo da “cultura”. E ela

continua argumentando em favor desta separagao:

(...) estas formas naturais, que a primeira vista podem apresentar uma
analogia equivoca em relagdo a certas criagdes da arte moderna, sdo, ao
contrario, expostos aqui com a intengao bem clara de distinguir a Natureza
da Arte. (Bo in Ensaios para o Museu das Origens, Itau Cultural, 2023)

Estampa 04: Fotos da Exposi¢cdo Natureza

e arte, exposi¢cao de Formas Naturais
No entanto, uma abordagem mais detida nos faz problematizar o préprio fato
inusitado de um tubérculo, uma pedra natural e objetos artisticos consagrados co-
habitarem o espaco expositivo do museu. E o préprio texto de apresentacdo da
mostra que nos revela uma pista para resolver este impasse. Aludindo a uma frase

do pintor holandés Vincent Van Gogh (1853-1890), Lina Bo afirma ser a arte “... o



homem somado a natureza”, a despeito de reforgar que as “coisas naturais”,
“falta-lhes a histéria”. Mas, esta “arte” que pressupbe a “natureza”, ecoando as
palavras de Van Gogh, serd justamente uma das chaves fundamentais que ira

atravessar toda a obra da arquiteta, como veremos.

Em seu livro O semeador da natureza contempordnea, o fildsofo francés Emanuele

Coccia discute — justamente a partir das obras de Van Gogh — o embaralhamento

n o«

das nocdes de “natureza” e “artificio”, “arte” e “agricultura”, das “espécies” e de
seus “ambientes”. Para ele “ndo ha mais artificialidade no gesto do semeador que
na planta que cresce e se reproduz”. Coccia continua seu argumento, nos dizendo
que: “(t)odo ato de crescimento, toda a existéncia vegetal é ja uma forma de

artificializacdo da terra. E essa pista que a arte por vir deve seguir.” (Coccia, 2022)

Mas, se toda forma de existéncia vegetal pressupbe um processo de
artificializacdo, a propria ideia de “natureza”, tdo perseguida por Lina, seria em si
uma construcdo a ser contestada. Segundo o autor, “tudo é cultivado” e a
“natureza”, também como a arte, é uma “realidade constantemente exposta ao
artificio de todas as espécies” (Coccia, 2022). Coccia utiliza-se da obra do pintor

holandés intitulada Semeador ao pér do sol para nos fazer pensar num
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determinado “modelo agricola”, simultaneamente “artistico” e “natural”, que

estaria na raiz de toda e qualquer “relagao interespecifica”:

Colocar em cena o semeador equivale entdo a expor uma faculdade
partilhada por vérios agentes, por varias espécies, por uma multiplicidade de
atores. A atividade agricola ndo é especifica ao ser humano; ao contrario, é
uma faculdade de todo ser vivo. Além do mais, o ambiente ndo preexiste as
espécies naturais, é algo que cada espécie modela e afeicoa a sua prdpria
imagem e semelhanca: toda espécie cultiva e constréi o mundo de um jeito
diferente. O que chamamos “agricultura” é na verdade a relacdo existente
entre diversas espécies, ou melhor, a forma transcendental da relacdo entre
as espécies... Do mesmo modo, a relacdo entre espécies nunca podera ser
pensada fora de uma relacdo artificial e artistica. Toda semeadura, mesmo
guando concerne ao préprio individuo, é uma politica da luz, uma vontade
de fazer a luz chegar alhures, fazé-la existir ali onde ela ainda ndo estd
presente, mas também uma tentativa de pdr o sol e sua forga astral em
outros lugares do cosmos. E esse projeto agricola, e portanto artistico, que
devemos reconhecer em toda paisagem: ndo apenas a acumulagdo aleatdria
de individuos vivos disparatados, mas também uma maneira de inventar uma
modernidade da natureza. (Coccia, 2022)



E interessante pensar, na contram3o daquilo que a antropologia contemporanea
vem demonstrando — uma série de comunidades ao redor do mundo nao foram
(deliberadamente) atingidas pela modernidade ocidental — que uma outra
modernidade pode ser produzida pela prépria natureza, como nos convida Coccia.
Ora, importa menos o caminho percorrido, porque ambos nos mobilizam a
repensar os limites entre “natureza” e “cultura” engendrados no interior de um

raciocinio que opera por dicotomias.

Uma outra exposicao, realizada no ano de 1959 por Lina Bo e o cendgrafo e diretor
de teatro Eros Martin Gongalves (1919-1973) para a V Bienal de Sdo Paulo,
intitulada Bahia no Ibirapuera também nos oferece pistas importantes nesta

discussao que trazemos: o esmaecimento dos limites entre “natureza” e “cultura”

a partir da obra da arquiteta.

p g

~

Estampa 05: Exposi¢do Bahia no Ibirapuera, desenho de Lina Bo e fotografia da montagem

O piso do pavilhao expositivo foi imaginado todo coberto com “folhas de eucalipto
de cheiro” (Bo in Ferraz, 1993, p. 135) coletadas no préprio parque, representando
a primeira referéncia direta a cultura afro-baiana, mais especificamente aos
terreiros de candomblé. Estas folhas ndo pararam ali casualmente, mas foram
pensadas desde um desenho que define a proposta expografica (Estampa 05).
Nele, além das folhas representadas com a anotacdo que lhe acompanha “folhas
vivas no chdo”, constam mais dois elementos: uma arvore com “folhas vivas” —
que ao fim seria executada em papel — no centro e, no canto inferior esquerdo,
uma imagem que alude aos santos catdlicos que seriam expostos, evocando o
sincretismo religioso observado por Lina na Bahia (ver em Encruzilhadas de

Salvador, ao final do Prélogo).



E importante destacar que para as religides de matriz africana as folhas sdo
sagradas e possuem poder de cura, assim como as arvores apresentam valores
ritualisticos e simbdlicos préprios. A presenca, neste projeto expografico, de certa
“natureza”, mesmo que em grande medida fabricada, reflete o desejo de Lina de
por em didlogo uma ideia de “natureza” e uma ideia de “cultura” que ja reflete

uma intimidade em relacao a cultura baiana e as religides de matriz africana que
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operam, também, certa ambivaléncia entre o mundo “natural” e o mundo dos

homens.

A exposicao Entreato para Criangas, *ndo pise as formigas, ndo mate as baratas,
realizada no ano de 1985 por Lina Bo 8 no SESC Pompéia é mais uma expografia-
curadoria a tensionar as ideias de “natureza” e “cultura”, estabelecendo uma zona
“entre”. E a prépria Lina, no texto retrospectivo desta mostra quem nos convida a
pensar nessas zonas limiares, “zonas cinzentas, isto &, intermediarias entre o

branco e o preto” (Bo in Ferraz, 1993, p. 246):

Esta exposicdo é apenas o barulhinho de uma engrenagem que inicia um
movimento, um pequeno convite a ciéncia e a fantasia. E um convite também
a terrivel ldgica das criangas, que tanto se aproxima do rigor cientifico.

Mas tudo isso é outra histéria. Importante: os brutos ndo falam, isto &, é
dificil entendé-los. Mas além dos bichos amigos (o Pet dos ingleses) ha bichos
vagabundos visiveis ou quase invisiveis, os bichos caseiros, aranhas, baratas,
besourinhos, ratinhos, todos eles estrelando a casa na espera da bomba do
pesticida.

Estd claro (ou ndo estd claro) que existem (ou podem existir) “zonas
cinzentas”, isto é, intermedidrias entre o branco e o preto, zonas que
permitem a convivéncia, o respeito e a atencdo, que ndo permitem que as
formigas sejam pisadas, as baratas achatadas a esmo, bichinhos gentis
mortos de uma maozada, assim como flores amassadas na planta, galhinhos
desfolhados por um interlocutor ou conservador distraido.

Esta exposicdo é também uma chamada para a Imagindria Brasileira, isto &,
a ligacdo do povo brasileiro com os Bichos.

Tudo isso ndo é uma invasdo no campo da Ecologia, da Protecdo dos Animais
e do Meio Ambiente. Um seminario vai acompanhar a Exposicdo: aos
Especialistas a palavra. (Bo in Ferraz, 1993, p. 246)

Como nos chama a atencdo Rubino, “duas notas de seus arquivos sao

significativas”, para esta exposicdao. Numa, ela “comenta que se Franz Kafka

18 Com os colaboradores Marcelo Carvalho Ferraz, Marcia Benevento e Equipe do SESC.



tivesse pensado melhor, ele saberia que despertar uma barata seria um aviso, ndo
um rebaixamento. A outra nota, e mais impressionante, € um inventario de tipos
de baratas (...).” (Rubino, Silvana in De Ledn, Modnica, 2022) Embora as palavras de
Lina afirmem que esta exposicdo — realizada através de iniUmeros brinquedos-
bichos — se tratasse muito mais da explorac¢ao do universo ludico infantil, do que
diretamente dos temas da ecologia, ou da protecdao ao meio ambiente, que
ficaram a cargo de um semindrio que aconteceu paralelamente, cabe reforcar que
a exposicdo aconteceu como uma denuncia. E o que nos conta a curadora Glaucia
Amaral® (entrevistas concedidas ao grupo de pesquisa de Otilia Arantes, n3o
publicadas, 1993) que participou deste projeto com Lina. Segunda ela, esta mostra
foi pensada em articulacdo direta com o mote da ecologia, em resposta ao
acidente (nada incidental) ocorrido numa fabrica na india (1984) que matou

milhares de pessoas?®, um ano antes da exposicdo:

Aideia central de todas as exposicdes era a polémica, ndo era uma exposicao
onde vocé simplesmente mostrava os objetos, num aspecto sé de fruicao,
nods escolhiamos temas que tinham por esséncia polémica, por exemplo a
dos bichos [“entreato para criangas”], o que se colocou foi como abordar o
tema “ecologia”, de repente aconteceu o vazamento de um veneno de uma
companhia quimica na India que matou uma imensa popula¢do de uma vila
vizinha, saiu dai o tema e as baratas, entdo sempre tinha essa necessidade
de se discutir os dois lado(s) do fato, a polémica enfim, e isso era muito a Lina
(...) (Arantes, 1993)

A exposicdo, de fato, negociava espaco entre a denuncia ambiental e a ludicidade,
contando com inimeros “grandes bichos praticaveis”: “porco-brinquedo”, “vaca
de concreto”, “grande sucuri”, “macaco do sambddromo”. Um “carrossel de
bichos”, uma plataforma elevada com “bichos de madeira do pedreiro ‘Paulista’”,
uma colegdo de bichos empalhados e insetos expostos num dispositivo

expografico de madeira, concebido pela arquiteta e uma “rampa e pagodinho

19 Glaucia Amaral é artista e curadora. Iniciou sua carreira no Sesc em S3o Paulo, onde participou
efetivamente da adaptagdo da fabrica, ao lado de Renato Requixa e Lina Bo, aquilo que se tornou
a unidade da Pompeia. Como curadora, realizou inimeras exposigdes em colaboragdo com Lina Bo
Bardi.

20 0 acidente ao qual Glducia Amaral se refere é o vazamento de gases numa fabrica norte-
americana de pesticidas (Union Carbide), localizada a cerca de 5 quilometros de Bhopal. Ele matou
milhares de pessoas e animais expostos a uma nuvem letal que se espalhou da fabrica para a
cidade.



japonés” para as criangas realizarem pequenas “exibicdes de musica, debates e
discursos” compunham o restante do ambiente (Estampa 06). Aqui, podemos
sublinhar este brinquedo-palanque, um dispositivo eminentemente politico para
que as criangas pudessem esbravejar, possivelmente, em nome de um futuro que

ja dava sinais de muitas incertezas.
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Estampa 06: Desenho de Lina Bo para a exposi¢ao Entreato para Criangas

Todavia, o interesse de Lina Bo pelas possiveis relacdes entre “natureza” e
“artefato” ndo se constréi somente a partir de suas propostas expograficas, nem
tampouco se constitui num so impulso. Ele vai se enredando e se consolidando ao
longo de sua trajetdria de vida, como veremos, mas remonta, sem duvida, a
periodos anteriores a sua chegada ao Brasil (1946) e ao seu deslumbramento com
as paisagens brasileiras. Como ela mesma chamou a atenc¢do em seu Curriculum
Literdrio?!, as frondosas florestas constituem aqui, mesmo nas cidades, um

importante marco da paisagem. Lina Bo menciona ter sentido o “odor da floresta”

21 Este Curriculum Literdrio trata-se de um compilado de textos — “colagem de fragmentos” (p.12)
— escritos por Lina Bo, uma espécie de resumo autobiografico que abre a antologia Lina Bo Bardi
(1993), organizada por Marcelo Carvalho Ferraz, da qual Lina Bo participou, em parte, no fim de
sua vida.



(Bo in Ferraz, 1993, p. 12) ainda a bordo do navio Almirante Jaceguay??, antes de
desembarcar no Rio de Janeiro?, onde a Mata Atlantica comprime os edificios

contra o mar:

Chegada ao Rio de Janeiro de navio, em outubro. Deslumbre. Para quem
chegava pelo mar, o Ministério da Educacdo e Saude avangava como um
grande navio branco e azul contra o céu. Primeira mensagem de paz apds o
dildvio da Segunda Guerra Mundial. Me senti num pais inimaginavel, onde
tudo era possivel. Me senti feliz, e no Rio nao tinha ruinas.

Como é o Brasil para o Europeu que desembarca pela primeira vez no Rio de
Janeiro? Do avido, o contraste entre as favelas e as constru¢des modernas
induz mais ao caos social que ao ressentimento burgués pelo arranha-céu
padronizado, no lugar da casa de estilo. Do navio, a enseada de Copacabana
e a baia com o Ministério da Educacdo e os outros edificios que aparecem
repentinamente, quase colados na floresta da qual emana o odor que chega
a bordo, sugerem um esfor¢o humano que ndo deixa tempo para pensar se
era melhor o arranha-céu ou a casinha folclérica portuguesa. (Bo in Ferraz,
1993, p. 12)

Do navio, ela ira registrar em duas aquarelas sutilmente coloridas as paisagens de
Olinda e Recife, depois de elaborar os desenhos em preto e branco (Estampa 07)
que narram a sua partida de Napoles (1946). E interessante observar que o
desenho que registra a paisagem italiana, de poucos e precisos tracos a nanquim
enquadram, a partir da janela do navio, o mar que ira descortinar uma nova fase
de sua vida e a paisagem montanhosa napolitana ao fundo, deixada para trds, ao
passo que as paisagens, ja em latitudes brasileiras, irdo prescindir de qualquer
moldura, como se o corpo de Lina Bo, nestes dois casos — afastado do suporte da
tela — demonstrasse que aquelas paisagens imprimiam uma relacdo que ainda
estava por constituir-se. E certo que as paisagens brasileiras, em sua
multiplicidade de biomas, irdo impactar definitivamente o modo pelo qual Lina Bo
ird compreender a arquitetura e a cidade, em sua relacdo com o meio “natural”.

Mas a sua inclinagdo a percepc¢do da arquitetura enquanto paisagem se forjava,

ainda na Italia, como veremos.

22 Navio que trouxe Lina Bo e Pietro Maria Bradi da Italia ao Brasil no ano de 1946.
2 Lina Bo desembarcou na cidade do Rio de Janeiro, passando o primeiro ano na cidade, antes de
mudar-se para Sao Paulo.



Estampa 07:

Desenhos de paisagens de
Lina Bo, respectivamente,
Olinda, Recife e Napoles.

Um de seus primeiros registros graficos ja efetivamente em solo brasileiro,
realizado possivelmente a partir da janela do Hotel Serrador, trata-se de uma
aquarela do “Largo Getulio Vargas” (Estampa 08), no Rio de Janeiro. E curioso
pensar que este registro, para além de capturar a vitalidade urbana daquele
trecho do centro da cidade, ao redor do Passeio Publico e do Cine Metro, revela a
centralidade que Lina Bo confere a uma frondosa arvore verde-azulada que

organiza todo o enquadramento da pintura.

Estampa 08: »
Desenho de Lina Bo,
Largo Getulio Vargas




Mas, como dissemos, a centralidade dada por Lina Bo ao universo “natural” e
“vegetal” remonta a tempos distantes. Podemos percebé-la, desde as suas
pinturas de infancia e juventude (Estampa 09) que revelam uma tendéncia a
capturar paisagens campestres nas quais ja podemos perceber uma aproximagao
entre a arquitetura rural e a vegetacdo envolvente, mas também nos desenhos de
observacdo de plantas, arvores e folhas (Estampa 10) desenvolvidos no Liceo
Artistico®*, onde por quatro anos realizou uma espécie de “preparacdo

arquitetonico-artistica” (Bo in Ferraz, 1993, p. 9), antes de ingressar na

universidade. Aqui, é importante sublinhar que Lina Bo frequentou desde cedo,

sobretudo nas férias escolares, a zona montanhosa rural de Abruzos, mais

Estampa 09: Pinturas de Lina Bo

240 Liceo Artistico na Italia seria um tipo de ensino médio com foco em arte, preparando os alunos
para estudos superiores na area. E uma das opgSes dentro dos Licei, escolas com orientagdo
académica que visam o ingresso na universidade.



especificamente a cidade de Taliacozzo, onde morava seu avdé materno (Perrotta-

Bosch, 2021, p. 56).

Estampa 10: Desenho de observagao de Lina Bo



Sua vocacgao precoce por colecionar pequenas “traquitanas”, entre elas, pedras
naturais é outro ponto a ser destacado nesta relagdo que vai se forjando
paulatinamente. Em seu texto Pedras contra brilhantes (1947), Lina Bo nos fala
deste impeto de juntar pequenas quinquilharias que, depois, ird culminar em sua
conhecida colecdo de pedras, presente de sua mae, ainda na infancia, que
acompanhara toda a sua vida. Estes dados biograficos ndo estdo aqui a toa, uma
vez que nos ajudam a escavar aquelas memérias afetivas que vao, de algum modo,
incrustar-se em suas “arquiteturas-jardim” no futuro. Como veremos, em muitas
de suas obras, paredes e muros irdo abrigar as mesmas conchinhas, pedras e cacos

gue passaram por estas antigas cole¢des (Estampa 11):

Desde crianga eu juntava coisas: conchinhas das rochas do Abruzzi, fios de
ferro, pequenos parafusos. Depois apareceu uma coisa enorme, uma galinha
(comida especial de domingo). Tinha no estbmago uma colegao de vidros e
pedras roladas pelas aguas: verdes rosas, pretas, marrons, brancas. Mamae
me deu de presente, foi o comeco de minha colegdo junto ao pequeno estojo
de po de arroz (...) (Bo in Ferraz, 1993, p. 12)
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Estampa 11: Muro de contengao do jardim da Casa de Vidro. Foto da autora.

Seu fascinio pelas pedras naturais perdurou. Passou a admirar o “coral cor de rosa”
depois de ouvir um relato de que as arvores de Napoles seriam todas nesta

tonalidade:



(...) Eu tinha 6 anos de idade. Zia Esterina foi a Napoli para uma “prova” de
estudante e quando voltou contou que em Napoli as arvores eram todas de
coral cor de rosa. A partir daquele instante o coral cor de rosa passou a fazer
parte de minha vida (...) (Bo in Ferraz, 1993, p. 40)

Adolescente, sua admiracdo pelas pedras transforma-se em fantasia por
“pequenas jbias antigas”, mas nunca inclinada a sofisticacdo das jéias em “ouro,

pérolas e brilhantes”, como revela a Prépria Lina:

Meu amor pelas pedras continuava. Tinha 15 anos, e meu novo amor era
uma vitrina da Via Condotti, onde sempre estavam expostas pequenas joias
antigas. Pelo menos uma vez por semana, saindo do Liceu Artistico na Via
Ripetta, onde estudava, passava pela Via Condotti e parava na vitrina. Um
dia o dono me convidou a entrar, e assim comegou minha amizade com o
Senhor Rapi, que me deixava manusear pedras e camafeus. Meu grande
amor era um pequeno camafeu azul, brilhando como aurora, com uma
cabecinha de cachorro. O senhor Rapi me disse que era uma pequena joia
inglesa do comeco do século passado, e que a pedra se chamava Labrador.
Assim, o labrador azul e o coral rosa passaram a fazer parte de minha vida:
eram todas pedras “semipreciosas”. O ouro, pérolas e brilhantes ndo me
interessavam nada.” (...) (Bo in Ferraz, 1993, p. 40)

E instigante pensar que muitas de suas obras, ja no Brasil, irdo se utilizar, muito
frequentemente, de duas cores fundamentais. O vermelho, presente em muitas
delas, estd no pdrtico do MASP, nas tesouras do telhado recuperado dos galpdes
industriais e nos muxarabis que filtram as janelas-buraco do edificio desportivo do
SESC Pompeia. E, o azul do “camafeu” da “Via Condotti” (Estampa 12) esta
também em algumas outras obras: no piso da Casa de Vidro, no andaime do Teatro

Oficina, para citar apenas alguns exemplos. Possivelmente, numa referéncia

(in)consciente(?) a estas duas pedras, “o coral cor de rosa” e o “labrador azul”.

}-: L XTI - - LA s - Estampa 12: Piso da Casa de Vidro
k‘:\ ::_\\‘ LA v : * e Numero da Casa no acesso pela
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Pietro Maria Bardi, como Lina mesmo afirmou, é quem ird recuperar o seu
interesse pelas pedras, ao dar-lhe um “um colar de camafeus de coral escuro e
ouro que (...) tinha admirado platonicamente em Firenze no ‘Ponte-Vecchio'(...)",
numa viagem que fizeram juntos a cidade, berco do renascimento italiano, antes
de se mudarem para o Brasil. Jd aqui, Bardi presenteou-lhe novamente com uma
“colecdo de Aguas Marinhas azul-noite e outras pedras brasileiras” (Bo in Ferraz,
1993, p. 40) que irdo compor o famoso “colar de dguas marinhas” desenhado pela
prépria arquiteta (Estampa 13), em sua experiéncia com o design de joias 2°. Assim
como tantas outras questdes, sua admiracdo pelas pedras naturais ird se
aprofundar em solo brasileiro, confundindo-se com a sua prépria relagdo com o
pais, sobretudo em funcdo da diversidade territorial expressa na sua variedade de

pedras. Ela mesma pontua:

Minha cole¢do aumentou. Meu amor pelo Brasil acordou de modo potente
meu amor pelas pedras. Um pais com pedras maravilhosas, como os cristais
de quartzo que vocé pode apanhar com suas maos no cerrado de Minas, nos
chapaddes ou nos confins do estado de Sdo Paulo onde, anos atras, encontrei
pedras muito bonitas, perfeitamente lapidadas pela natureza servindo, sob
piche, como “fundo” para asfaltar a estrada para la de Itararé. (Bo in Ferraz,
1993, p. 40)

Estampa 13: Foto de Lina Bo

% Lina concebeu, nesta experiéncia, alguns outros colares, todos eles explorando as pedras n3o
lapidadas, em seu estado “natural”, fosse no “colar de malaquita”, no “colar de topazio azul”, ou
no “colar de quartzo rosa”.



Nesta passagem que vimos, é importante notar a inclinacdo de Lina pela
rusticidade das pedras ja “perfeitamente lapidadas pela natureza”, ideia essa que
serd encontrada nas diversas materialidades de seus projetos arquiteténicos
futuros: seja na argamassa que assenta os tijolos de concreto de paredes e muros,
na textura do concreto aparente que deixa os rastros das formas da concretagem
(Estampa 14), ou mesmo nas pegas de ferro-cimento desnudas de suas obras de
Salvador (1986-1989), como veremos. Em outras palavras, podemos dizer que a
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acdo do ambiente “natural” sobre as pedras ird incidir sobre as prdprias
tecnologias construtivas engendradas na obra da arquiteta. A ideia de
processualidade e de temporalidade ira marcar definitivamente a materialidade

de suas obras, para além de uma ideia de “honestidade construtiva”.

Estampa 14:

Detalhe concreto MASP
Detalhe Muro Casa de Vidro

| Fotos da autora




Esse predambulo, de certo modo errdtico, ndo pretende dar conta de uma
genealogia do modo pelo qual Lina Bo pensou certas ideias sobre “natureza” —
conforme veremos ao longo desse trabalho, ainda que embaralhadas no tempo —
mas, pelo contrario, nos serve para fornecer uma pequena amostra de que esse
significado percorre um itinerario também errante. E, sobretudo, que, mesmo em
Lina, as ideias de “natureza” s3o multiplas. E nesse sentido que opera também o
Arcano Arvore, com sua dimens3o sempre fugidia (como veremos adiante). Alias,
mais do que cristalizar uma ideia, o que o pensar-fazer de Lina Bo nos convoca é a

i

investigar um possivel terreno “entre” “natureza” e “arquitetura”. Nesse sentido,
nos arriscamos também em dire¢dao a certo anacronismo — consciente — ao

colocarmos Lina em debate com autores e conceitos contemporaneos.

Em Hacia una arquitectura menor (2022) a arquiteta, professora e tedrica lJill
Stoner nos convida a problematizar a pratica hegemodnica da disciplina?®, a partir
do “binbmio cultura-natureza” que, segundo a autora, se trata de uma das “quatro
grandes estruturas epistemoldgicas” formuladas sobretudo ao longo do século XX.
Através da ideia de “arquitetura menor” ?/, Stoner propde uma alternativa, menos
hierdrquica e atenta as urgéncias do presente. No capitulo E/ mito de la
naturaleza, Stoner retoma criticamente a dicotomia “natureza-cultura” como uma
construgao historica do pensamento ocidental-moderno, tal qual formulou

Descola, mas agora a partir de nosso proprio campo.

ara além dos diversos significados que a “natureza” ensejou ao longo da histdria,
P [ém dos d ficad “nat " j I da hist

num sentido mais amplo, o conceito de “natureza” também oscilou dentro do

26 Segundo Stoner, essa pratica sedimentou-se por sobre quatro grandes estruturas

epistemoldgicas. Segundo Jill Stoner os “quatro mitos” que sustentam o pensamento candnico na
arquitetura seriam a “dicotomia interior-exterior”, a “autonomia do objeto”, a “heroicidade do
arquiteto” e o “bindmio cultura-natureza”, como antecipamos.

27 A nocado de “arquitetura menor”, proposta por Jill Stoner, refere-se a praticas arquiteténicas que
emergem “de baixo para cima”, a margem das institui¢des hegemonicas e dos circuitos académicos
formais. Caracteriza-se por gestos frageis, por vezes fugidios, que se enraizam nas contingéncias
do cotidiano e nos impulsos coletivos de transformacdo do real. Inspirada no conceito de
“literatura menor” formulado por Deleuze e Guattari, essa ideia esta associada a contextos de
marginalizacdo linguistica e cultural, nos quais a linguagem é mobilizada como ferramenta de
resisténcia e reapropriacdo critica. Assim, a “arquitetura menor” abre espago para praticas
subversivas que desestabilizam os modos hegemdnicos de produzir e pensar a arquitetura.



préprio campo da arquitetura e do urbanismo, moldada conforme interesses e
idealizacOes de diferentes épocas, como salienta a autora. Ora entendida como
ameaca, ora como reflgio, ora como inimiga a ser domada, ora como algo a ser
preservado, ou mesmo mimetizado. O que importa, contudo, é pensar com
Stoner, a ideia de “territorios hibridos”, como uma alternativa a dicotomia
“natureza-cultura”, como exemplifica com o caso dos falcdes peregrinos
reterritorializados em edificios de cidades estadunidenses e canadenses. A
espécie, quase extinta pelo uso indiscriminado de pesticidas em seu habitat,
adaptou-se surpreendentemente bem aos arranha-céus urbanos — estruturas que,
para os falcdes, funcionaram como penhascos artificiais —, permitindo a
(re)composicdo de seus ecossistemas nos edificios que se tornaram, entdo,

montanhas habitaveis.

E curioso pensar, comparativamente, que no projeto do Sesc Pompeia (1977-
1988), que sera retomado a frente, Lina Bo tenha deixado a mostra os buracos
residuais da concretagem do Galpao de Convivéncia “para que os passarinhos
fizessem seus ninhos...”, como sublinha André Vainer, em entrevista concedida 2.
Como vimos, Lina Bo inclinava-se a demostrar os processos construtivos
empreendidos, na materialidade de sua obra, mas é fato instigante pensar que
esses mesmos vestigios construtivos tenham sido mantidos para que a partir deles
pudesse se constituir um habitat ndo humano. Os dois exemplos sugerem a
possibilidade de pensar a cidade como um espaco poroso, rompendo com a ideia

de que “natureza” e “cidade” sdo dominios excludentes.

Como observa Nicolas Bourriaud em Inclusions (2023), a crise climatica é o
primeiro acontecimento capaz de sincronizar todas as sociedades humanas desde
a chegada de Cristovao Colombo as Américas. Frente a esse desastre ecoldgico
global, povos amazonicos e Estados do G7 compartilham — embora de formas
radicalmente distintas — depois de muito tempo, uma mesma condicdo planetaria.

Diante do esgotamento de alternativas, Bourriaud sugere que talvez devamos

28 A pesquisa de Iniciagdo Cientifica de Fernanda Barbara, sob a orientacdo de Otilia B. Fiori
Arantes, S3o Paulo, fevereiro de 1993, nao publicada.



reconhecer, ainda que com reservas, que essa sincronicidade imposta pela
iminente catastrofe nos obriga a admitir as conexdes irrevogaveis entre culturas,
formas de vida e ecossistemas que a modernidade ocidental tentou apagar ao

longo dos séculos (Borriaud, 2023, p. 7).

E nesse sentido que Borriaud, a partir do campo das artes, convoca humanos e
nao humanos a inventar outros modos de coexisténcia e cooperacao através de
uma tecnologia que precisa renunciar a sua logica de dominacdo, revisitando

Ill

saberes ancestrais. Ndo se trata, com isso, de uma possivel “regressao”, mas da
possibilidade de reabilitar vozes e cosmologias silenciadas pela racionalidade
moderna. Longe de romantizar tais tradi¢des, tampouco buscar nelas uma possivel
redencdo, mas de permitir que elas nos facam refletir criticamente sobre os

mundos que temos construido — e sobre aquele que ainda precisamos inventar.

No horizonte do “Capitaloceno”, tal como delineado por Nicolas Bourriaud (2023),
a pratica artistica deve emergir como um dispositivo sensivel capaz de
reconfigurar os modos de habitar o mundo, ndo apenas tematizando a crise, mas
operando, ela mesma, como um modo de resisténcia a légica de dominacdo que
rege a cisdo moderna entre “natureza” e “cultura”. A estética proposta por
Bourriaud é, portanto, uma estética comprometida com a dissolucdo das
dicotomias estruturantes do pensamento ocidental - forma/matéria,
u

sujeito/objeto, humano/ndo humano — e com a emergéncia de uma “co-

naturalidade dinamica” entre seres e ambientes (2023, p. 8 e 11).

Em sua formulagdo, o artista contemporaneo ocupa o lugar de um “antropdlogo
molecular”, figura que recusa os grandes esquemas classificatérios da
modernidade e investiga, antes, os agenciamentos sutis entre marés, algoritmos,
ventos e silicio — formas hibridas da vida social e material (Bourriaud, 2023, p. 12).
Como no pensamento amerindio — animista —, trata-se de substituir o olhar que

submete o mundo a utilidade por uma escuta de suas possibilidades relacionais.

A arte, nesse cenario, ocupa o lugar de um laboratdrio ontolégico, no qual forma
e matéria deixam de ser entidades opostas — como ja sugeria a critica a tradicdo

aristotélica — e passam a cooperar. Do mesmo modo, a humanidade pode ser



pensada a partir da relagdo com aquilo que o Ocidente convencionou chamar,

“com desdém”, de “meio ambiente” (Bourriaud, 2023, p. 10-11).

Ao defender uma estética ampliada que incorpora, as composi¢cdes humanas, os
signos emitidos por agentes ndo humanos — como abelhas, castores e borboletas
—, Bourriaud propde deslocar a atividade artistica de seu lugar de excecao
humanista, inserindo-a “como uma variante da poténcia expressiva da Terra”
(Bourriaud, 2023, p. 12). Tal proposicdo converge com uma perspectiva pds-
humanista e transespécie, em que criatividade, pensamento critico e relagdo com
o outro ndo sdo prerrogativas da humanidade, mas modos de vida compartilhados
entre multiplos agentes. Nesse contexto, torna-se necessario repensar as praticas
projetuais — seja na arte, na arquitetura ou no urbanismo — ndo como gestos
autonomos e autoexplicativos, mas como campos interdependentes, articulados

com as tramas do mundo.

z

E nesse horizonte que a abordagem da antropdloga Anna Tsing?® se torna
especialmente relevante para este trabalho. Sua contribuicdo nos permite
reformular conceitos fundamentais a pratica projetual, ao questionar os ideais
humanistas que “reafirmam a hegemonia do design e da consciéncia humana” -
ideais que estdao no cerne da crise do Antropoceno (Tsing, 2019, p. 16). Tsing
propde recuperar a histéria, abrindo-a a participacdo de agentes ndo humanos, da
mesma forma que os historiadores sociais ampliaram seus escopos no final do
século XX para incluir os povos colonizados, os indigenas, as mulheres e os negros

(Tsing, 2019, p. 17).

E nesse contexto que a nogdo de “paisagem” se torna central. Através da friccdo
entre antropologia e ecologia, Tsing propde uma “paisagem” que ndo se reduz a
objetificacdo das perspectivas coloniais, mas se constitui como uma materialidade
relacional, um campo de encontros entre agentes humanos e ndao humanos, um

arquivo de suas atividades passadas e presentes (Tsing, 2019, p. 16-17). Essa

2% Sobretudo em: O cogumelo no fim do mundo: sobre a possibilidade de vida nas ruinas do
capitalismo (2019).



paisagem é composta por fluxos vitais, condicdes atmosféricas, memorias,
representacdes, intencdes e acasos. E um campo onde germinam formas de vida
ndo conformes aos padrdes de espécie ou sociedade, abrindo espaco para
socialidades mais-que-humanas. Como sintetiza a autora: a paisagem é “o
sedimento de atividades humanas e ndo humanas, bidticas e abidticas,

importantes e construidas sem intencao” (Tsing, 2019, p. 149).

Ora, como nos mostra Descola: “(a) maior parte dos objetos que nos rodeiam,
incluindo nés mesmos, encontram-se nesta situacao intermediaria: sdo naturais e
culturais ao mesmo tempo.” Contudo, segue o autor: “(a)pesar dessas intersecdes
e dessas zonas de sombra entre o que é natural e o que é cultural, parece que ndo
hesitamos muito quando se trata de qualificar os objetos que nos cercam como
pertencentes a natureza ou a cultura.” (2016, p. 8) E neste esforgo de sairmos das
armadilhas das dicotomias a que Lina também nos convida que adotamos o termo
“arquitetura-jardim” que — encarnado no Arcano Arvore - nos serve para
mobilizar esta “zona limiar”, tal qual acionada pelo Arcano Muro (AM) que se
configura, também, numa “dobra”, num “entre”, articulando o dentro e o fora, a
figura e o fundo, a frente e o verso, o passado e o presente, as reminiscéncias e os

devires, o urbano e o arquitetonico, o aéreo e o telurico, a sombra e a luz.

No Arcano Arvore, a arvore se torna arquitetura, a arquitetura, paisagem, o
territodrio, ruina. Ruina que é simultaneamente “natureza” e “arquitetura” — Esse
€ 0o campo simbdlico e material deste arcano. A arvore representa, portanto,
aquilo que concatena todos estes termos, constituindo-se como um “entre” que
mobiliza o que entendemos ser, em Lina Bo, a quebra de um pensar por
dicotomias. Este arcano nos fala, em ultima instancia, de transi¢cdes, passagens,

zonas ambiguas que se comportam como “limiares”.

Assim, acionamos a noc¢ao de “zona limiar” ou “zona de indecidibilidade”,
desenvolvida por Jeanne Marie Gagnebin a partir de Walter Benjamin. Segundo
ela, o conceito de Schwelle, limiar, “pertence igualmente ao dominio de metéaforas
espaciais que designam operacdes intelectuais e espirituais; mas ele se inscreve

de antemdo num registro mais amplo: registro de ultrapassagem, de ‘passagens’,



justamente de transicdes” (Gagnebin, 2019, p. 36). Mais do que reforgar limites

espaciais, o limiar nos fala de extensao, duracao e flexibilidade:

(...) o limiar ndo faz s6 separar dois territorios (como a fronteira), mas
permite a transicdo, de duragdo varidvel, entre dois territdrios. Ele pertence
a ordem do espaco, mas também, essencialmente, a do tempo. Assim como
sua extensdo espacial, sua duracdo temporal é flexivel, e depende tanto do
tamanho do limiar quanto da rapidez ou da lentiddo, da agilidade, da
indiferenca ou do respeito do transeunte (...) (Gagnebin, 2019, p. 36)

A Arvore (da Misericérdia), nesse sentido, pode ser pensada como um desses
elementos que distendem os limites do tempo e do espaco, descritos por
Gagnebin. Afinal, as arquiteturas-jardim de Lina Bo — profundamente enraizadas
tanto em seus contextos quanto nas experiéncias e saberes locais — recusam a
ideia de uma “natureza” exterior a ser domada e a reinscrevem como forca
constitutiva do préprio projeto (e que ndo se encerra com ele), como veremos.
Suas experiéncias na Bahia foram decisivas na radicalizacdo de uma postura que
escapa a razdo instrumental e se abre a multiplas perspectivas de mundo. A partir
delas, Lina tensiona o vocabulario disciplinar, propde relacbes materiais

III

inesperadas e descortina uma paisagem prépria, na qual o mundo “natural” e o

III

“artificial” se confundem.

E nesse “entre” —um espaco limiar, nem plenamente “artefato”, nem plenamente
“natureza” — que sua arquitetura opera: um pensar-fazer mais proximo do
processo do que da sintese, mais do tempo do que da forma. Um fazer que resiste
a abstracdo universalista do pensamento moderno, sem, no entanto, abrir mao
dele — apostando em contaminacdes, saberes situados e aliancas sensiveis entre
espécies, materiais e tempos. Lina, assim, faz emergir outro campo possivel no

gual “arquitetura” e “natureza” prolongam-se mutuamente.

Neste caminho, esbarramos com a ideia de “malha” do antropdlogo britanico Tim
Ingold (2019), cuja proposta metodoldgica tem questionado as partilhas
ontoldgicas da tradicdo intelectual ocidental, especialmente no que diz respeito
as relacGes entre “humanidade” e “ambiente” (Viveiros de Castro, 2015, p. 29). O
conceito de “malha” oferece uma imagem da vida enquanto entrelagamento
continuo de linhas, percursos e relagdes, em contraste com a ldgica classificatéria

e extrativista da modernidade. Nas palavras do autor:



A divisdo entre eixos verticais e horizontais de integracdo pertence ela
mesma a um imagindrio colonial que vé o mundo espalhar-se a sua frente
como uma superficie a ser ocupada, e cujos conteudos devem ser recolhidos,
inventariados e classificados. As vidas dos habitantes, entretanto, ndo estao
inscritas na superficie do mundo, mas tecidas em seu préprio tecido.
Conforme encontram-se umas as outras e seguem suas varias trilhas, seus
caminhos convergem e divergem para formar uma malha reticulada, que se
estende continuamente. Essa é a malha do conhecimento narrativo. (Ingold,
2019, p. 248)

E a partir desse conceito que se abre a préoxima secdo desta introducdo, dedicada
a refletir sobre o proprio gesto de pensar-narrar por tramas “emaranhadas” de
relagdes — uma escrita que, como o pensar-fazer de Lina Bo, se tece em meio as

forgas e fios do mundo.



1.4- Pensar-narrar por tramas “emaranhadas” de relagoes

O doutoramento que aqui se apresenta — Arcanos de Lina Bo: a Arvore (da
Misericordia) — é, antes de tudo, uma continuacdo da pesquisa iniciada no
mestrado académico neste mesmo programa (Proarq), cuja dissertacdo teve por
titulo Arcanos de Lina Bo: o Muro (da Misericdrdia). O objeto fundamental deste
percurso continuado é a obra (material e imaterial) da arquiteta italo-brasileira,
realizada, sobretudo, nas duas “encruzilhadas de Salvador” — ou que nela-dela se
desdobram: a primeira, entre os anos de 1958 e 1964, e a segunda, entre 1986 e
1989]1990. O Muro (da Misericdrdia), como primeiro dos arcanos descortinado,
representou uma espécie de ensaio narrativo de uma montagem que se pretendia

desde sempre mais ampla e aberta.

Neste sentido, o trabalho ora apresentado da continuidade a essa
experimentacdo, adentrando o Arcano Arvore, que também se apresenta como
leitmotiv — ou, melhor, como um “ritornelo” na obra de Lina Bo, como veremos.
Estes dois arcanos — assim como o Arcano Janela, que ja aponta para a
continuidade desta investigacdo — foram originalmente extraidos do mesmo
projeto para a Ladeira da Misericérdia (Salvador, 1987), sobre o qual nos
debrucaremos adiante. Como esta tese se detém apenas em um dos trés arcanos,
tornou-se necessaria uma ligeira readequacao de certos assuntos, antecipados no

Arcano Muro, para garantir a contextualizagdo da narrativa que aqui se apresenta.

No processo eminentemente errante de aproximacao a obra edificada e escrita de
(e sobre) Lina Bo, buscamos ndo apenas compreendé-la, mas nos deixar atravessar
por seu proprio modo de pensar-fazer arquitetura e cidade — ou, melhor, de
pensar-fazer mundos. E assim que suas proposi¢cdes urbano-arquitetdnicas e
discursivas se impdem ao nosso proprio gesto de pesquisa, que se constrdi como
uma (proviséria) trama narrativa. O percurso aqui tracado ndo se pretende linear,
cronoldgico ou causal. Ao contrario: abre-se as contaminacgdes, sobreposicdes e
movimentos espiralados, evocando a légica do “emaranhamento” mobilizada pela
prépria Lina. N3o se trata, entdo, de falar “sobre” Lina, mas de falar “com” Lina,

numa escuta que nao se furta a critica, mas reconhece, de antemao, a densidade

ética e estética de suas proposicoes.



Sua obra nos interpela. Convoca a (re)pensar o papel social do arquiteto, rever
regimes de representacdo, questionar as formas tradicionais de autoria e
complexificar os modos de pensar técnica, territdrio, memdria, espaco comum,
“cultura” e “natureza”. Este trabalho inscreve-se, assim, em um esforco mais
amplo: o de alargar os horizontes da prépria disciplina da arquitetura e do
urbanismo, tensionando seus limites e recolocando suas perguntas fundamentais.
E nesse campo expandido que situamos nossa investigacdo — um campo que n3o
separa o projeto da politica, o desenho do cotidiano, o gesto técnico da escuta
sensivel. Um campo em que as fronteiras entre arte, arquitetura, curadoria,

antropologia e ativismo tornam-se mais porosas e cambiantes.

O que se configura, portanto, € uma travessia alimentada por aproximacoes
multiplas e ritmos préprios — como um “ritornelo” que retorna, mas nunca do
mesmo modo. Cada retorno a Lina é também uma “linha de fuga” em direcdo a
uma ideia, umaimagem, uma pergunta que reverbera. Ao adotar esse movimento,
assumimos o “emaranhamento” entre teoria e pratica, escrita e projeto, histdria
e fabulacdo. Em vez de um roteiro pré-fixado, seguimos rastros: deixamos que
ecos e vestigios conduzam o pensamento. E nesse gesto de escuta, atencdo e
abertura que se desenha o percurso desta tese — ndo como obra acabada, mas
como constru¢do em processo, aberta aos “devires” 3, as dindmicas do tempo, da

membdria e da imaginacao.

Esse processo, no entanto, ndo ocorre sem riscos. A multiplicidade de Lina —
constantemente apropriada, reeditada, celebrada ou disputada — exige cautela
diante da possibilidade de cristalizacdo, fetichizacdo, celebracao vazia. Por isso,
buscamos uma abordagem que resista a captura — preferindo o tensionamento a

consagragdao — mesmo diante da forga instigante e sedutora de sua obra. Arecente

30 0 termo "devires", tal como elaborado por Gilles Deleuze e Félix Guattari, refere-se a processos
continuos de transformacgdo, nos quais um sujeito ou uma forma se desloca em dire¢do a outra
sem jamais se tornar plenamente essa outra coisa. Diferentemente de uma evolugao linear ou de
uma metamorfose com ponto de chegada, o devir é um movimento aberto e relacional — um vir-
a-ser —que escapa as categorias fixas de identidade, operando por aliangas e contaminagdes entre
diferentes seres, forgas ou formas de vida.



retomada de Lina Bo tem sido atravessada por um desejo de reposicionamento
critico, revelando uma miriade de olhares que expandem os enquadramentos
epistemoldgicos e complexificam as leituras possiveis de sua trajetéria. E nesse
caminho — atento também as lacunas historiograficas que persistem — que

pretendemos seguir.

Torna-se, por isso, ainda mais urgente propor deslocamentos interpretativos que
preservem sua obra em estado de abertura. A forca de Lina reside justamente no
que escapa a captura totalizante — sua obra ndo se deixa fixar. Este trabalho
aposta, assim, em um didlogo com suas reverberacdoes contemporaneas — nao

para defini-la, mas para seguir adiante com aquilo que ela ainda transmite.

N3o se pretende aqui uma sintese, tampouco uma cartografia definitiva, mas uma
aproximacdo possivel entre muitas possibilidades — construida no cruzamento
entre referéncias, documentos, visitas as obras, entrevistas, textos, imagens e
fotografias. Trata-se, acima de tudo, de um gesto investigativo que toma Lina Bo
ndao como objeto fixo, mas como interlocutora. O movimento de sua vida-e-obra
nos convoca, portanto, a um enfrentamento conceitual e metodoldgico que torna

o proprio gesto da pesquisa um espaco de experimentacao.

Os caminhos metodoldgico-narrativos deste trabalho foram se delineando no
préprio processo de investigacdo e se consolidaram, sobretudo, a partir do
reencontro com as propostas curatoriais e expograficas de Lina Bo — experiéncias
que guardam estreita afinidade com um “pensar por montagens” (Berenstein
Jacques, Paola, 2018), como veremos. Desde os célebres painéis-flutuantes do
MASP — os chamados “Cavaletes de Cristal” (1968), fixados em blocos de concreto
aparente com o auxilio de pecas trapezoidais de madeira —, Lina ja revelava uma
estratégia singular de expor, rompendo com a fixacdo tradicional das obras as

paredes3,

31 J& na primeira (e proviséria) sede do MASP, na rua Sete de Abril, nimero 230, Lina Bo
experimentou uma expografia que era uma novidade no Brasil: ali, as obras eram expostas através



Dispostos transversalmente ao longo da Pinacoteca, em um empilhamento
sucessivo de planos verticais apoiados no chdo, os cavaletes liberam o olhar e o
corpo do visitante, para configurar, dentre iniUmeras possibilidades, a sua prépria
“montagem” expositiva. O arquiteto holandés Aldo van Eyck, no texto Um dom
superlativo3? (1997), associa essa experiéncia a dimensao espacial que a pintura
cubista inaugura no século XX, uma referéncia certamente cara a Lina. Para ele, ao
desprender as obras da parede e espacializa-las, a arquiteta reconfigura

radicalmente o dispositivo expografico:

Desde o cubismo comecamos a olhar de maneira diferente, a ver as coisas
espacialmente, e, por conseguinte, também as pinturas — a as esculturas —,
seja qual for o periodo. Lina Bo Bardi, imbuida como estava da realidade do
dia a dia —, da histdria e do espirito da vanguarda do século XX, sabia
exatamente o que estava fazendo. Com visdo penetrante ela iluminou o
antigo conflito pintura versus parede. (Eyck, 1997, in Diegues & Konijn, 2025,
p. 13)

Tal configuracdo espacial orienta o visitante a conduzir sua prépria experiéncia
expositiva, de modo auténomo: delineando seus proprios percursos, seguindo seu
préprio ritmo e constituindo suas proprias escolhas. A cada vez que visitamos a
Pinacoteca do MASP, um novo roteiro, inevitavelmente, se apresenta, criando
relacbes sempre inesperadas entre as obras ali expostas. Deste modo, temos
diante deste saldo sem divisdrias, “como em uma floresta” 33, uma multiplicidade
(quase infinita) de possibilidades de leitura e fruicdo, aquilo que Van Eyck
denominou como um “espetaculo caleidoscdpico” (Eyck, 1997, in Diegues &

Konijn, 2025, p. 11).

Em contraste com as praticas museograficas-expograficas predominantes a sua

época, Lina Bo propds, na sede definitiva do MASP, uma forma expositiva centrada

de suportes desprendidos da parede no espago expositivo. Isso foi possivel através da utilizacdo
de delicados perfis metdlicos tubulares — de piso a teto — nos quais as obras se fixavam. Segundo
Francesco Perrota-Bosch (2022), esta maneira de expor remonta a sua experiéncia milanesa e, em
especial, a influéncia do arquiteto italiano Franco Albini. Mas, ainda segundo o autor o primeiro
registro por ele identificado, no qual um quadro encontra-se suspenso, fixado a um suporte contra
um tecido, trata-se de uma fotografia tirada na galeria de arte de Pietro Maria Bardi, em Roma, na
década de 1920.

32 Texto escrito pelo arquiteto a pedido de Marcelo Ferraz para o livro Museu de Arte de S3o Paulo
publicado em 1997 pela Editorial Blau.

33 Texto curatorial afixado na entrada da Pinacoteca do MASP.



na relagao direta entre publico e obra. Em vez de conduzir o olhar do visitante por
caminhos previamente estabelecidos, sua proposta rompe com roteiros pré-
fixados, mas também com tradicionais (e cOmodas) hierarquias: as informacdes
técnicas — como autoria, data e origem das pecgas — estando discretamente
posicionadas no verso dos cavaletes de cristal (Estampa 15), ampliam ainda mais
a autonomia do espectador na constru¢do de suas proéprias possibilidades
interpretativas, “transcendendo o periodo, a cultura ou o génio individual do
artista” (Eyck, 1997, in Diegues & Konijn, 2025, p. 13), como também nos conta

Lina:

Os painéis didaticos de cristal nos quais sdo expostos os quadros, nado
agradam os acostumados ao comodismo dos estofados e dos controles
remotos, pois para ler os dados técnicos e o nome do autor e titulo das obras
apresentadas, é preciso olhar atras dos painéis. Acho meu projeto de painel-
cavalete da Pinacoteca do MASP uma importante contribuicdo a museografia
internacional. Os 3.000 visitantes do Museu, aos sabados e domingos, o
demonstram, contra uma dezena de queixosos. (Bo in Ferraz, 2018, p. 100)

Estampa 15: Cavaletes de Vidro do MASP. Fotos da autora.

Mais do que uma escolha terminolégica, a auséncia da palavra “moderno” — em
um momento em que diversos museus de arte moderna eram inaugurados ao
redor do mundo — revela uma concepg¢ao curatorial posta pelo Museu de Arte de

Sdo Paulo (MASP) que buscava escapar das convencionais narrativas estilisticas e



cronolégicas da histéria da arte. Desde o inicio, 0 museu adotou uma ldgica
expositiva que aproximava obras de diferentes periodos e estilos, criando tensGes
produtivas entre tempos histéricos diversos, abrindo espago para leituras
transversais®*. Como Van Eyck muito bem traduziu, a nocdo de “presente
historico” de Lina Bo também se encontra ali condensada: obras de diversos
tempos sao, de certo modo, achatadas numa mesma temporalidade — o presente.
Os cavaletes de cristal, além do mais, remetem ao carater eminentemente
processual da pintura — tal como disposta no atelié do artista, como também

sublinha o autor:

E assim, com o fim das paredes nas quais as pinturas estavam anteriormente
condenadas a ser penduradas — por conseguinte, com o fim da superficie
plana, da textura e da cor arbitraria imediatamente atras e em volta delas —,
ficamos com as pinturas no espaco em que elas foram originalmente
pintadas: sobre um cavalete. Todas elas aqui e agora e todas ao mesmo
tempo num conjunto contemporaneo. (Eyck, 1997, in Diegues & Konijn,
2025, p. 13-14)

Gostariamos de destacar, por fim, uma ultima (e importante) questdao abordada
por Van Eyck, no referido texto. Trata-se do “traco superlativo” — que dd nome ao
texto. Ele mobiliza a “interdependéncia” entre os “dois gestos extraordinarios”
gue cercam o projeto do MASP: de um lado, o gesto expografico interior, de outro,
o gesto do grande vao que viabiliza a “cidade aberta”: “um feito espantoso, pois o
edificio estd e ndo estd ali, devolvendo a cidade tanto espac¢o quanto o que tirou

dela.” (Eyck, 1997, in Diegues & Konijn, 2025, p. 10-11). E que esta

interdependéncia se faca como uma visdao de mundo, como sublinha o autor:

Se fosse visto, no entanto, como aquilo que é — um gesto final completando
o outro traco superlativo do edificio, do qual ja falei —, ndo deveria ser mais

34 Ainda hoje, a dimensdo de simultaneidade e liberdade continua a vigorar na Pinacoteca do
MASP. A exposicdo de longa duragao intitulada Acervo em transformagdo, em cartaz no segundo
andar do museu é um exemplo da longevidade desta proposta. A constante mobilidade do acervo
— com empréstimos, aquisi¢des e rearranjos — refor¢a a possibilidade de uma curadoria em
permanente reinvencdo. Essa logica espacial e curatorial, como se vé, sustenta ndo apenas a
experiéncia sensivel do visitante, mas também a viabilidade de diversas “montagens” e
“remontagens” do acervo, o que confere ao museu uma estrutura aberta, em continuo
movimento. Cabe sublinhar que os cavaletes foram retirados de circulagdo, numa controversa
operagao (?), retornando ao museu no ano de 2015.



tao dificil assim chegar a um entendimento do que pode parecer excessivo —
até mesmo exorbitante — porque permanece solitario. A questao é que esses
dois gestos extraordindrios — o exterior e o interior — sdo interdependentes,
pertencem um ao outro, afinados como estdo pelo mesmo diapasdo mental:
a inflexivel — simultanea — solidariedade de Lina Bo Bardi com o povo, a arte
e a arquitetura. (Eyck, 1997, in Diegues & Konijn, 2025, p. 11)

Outras experimentacdes de Lina — embora formalmente distintas — também
apontam nessa direcdo. E o caso da “exposicdo didatica” e da “vitrine das formas”
(Bo in Ferraz, 2018, p. 48), realizadas na entdo provisdria sede do MASP, na rua
Sete de Abril. Como observa Lima (2021, p. 146), tratava-se de um verdadeiro
“gabinete de curiosidades”, onde se reuniam objetos diversos: antiguidades,
utensilios artesanais, pequenas esculturas modernas e até equipamentos como
uma maquina de escrever. Ao justapor obras candnicas da histéria da arte
ocidental a artefatos populares e artesanais — gesto que se repetiria
posteriormente no MAMB e no SESC Pompéia — Lina subvertia a légica curatorial
vigente, estabelecendo uma equivaléncia expositiva entre producgdes eruditas e
objetos ordinarios do cotidiano. Mais uma vez, promovia encontros inesperados,

como ela mesma explica:

O fim do Museu é o de formar uma atmosfera, uma conduta apta a criar no
visitante a forma mental adaptada a compreensdo da obra de arte, e nesse
sentido ndo se faz distincdo entre uma obra de arte antiga e uma obra de
arte moderna. No mesmo objetivo a obra de arte ndo é localizada segundo
um critério cronoldgico, mas apresentada quase propositadamente no
sentido de produzir um choque que desperte reacdes de curiosidade e de
investigacdo. Encaminhando o visitante para a pinacoteca, que se formou
num sistema misto, em que se reinem quadros, esculturas e objetos, a
Exposicdo Didatica apresenta em uma sintese de fotografia, reproducées em
cores e documento, o panorama histérico do desenvolvimento da arte nos
diversos paises, ou trata de periodos ou movimentos particularizados. (Bo in
Habitat n.1, 1950 e Ferraz, 2018, p. 46)

Lina continua:

Assim também, as obras modernas, em uma estandartizacdo, foram situadas
de tal maneira que ndo colocam em relevo a elas, antes que o observador
|lhes ponha a vista. Ndo dizem, portanto, ‘deves admirar, € Rembrandt’, mas
deixam ao espectador a observacao pura e desprevenida, guiada apenas pela
legenda descritiva de um ponto de vista que elimina a exaltacdo para ser
criticamente rigorosa. (Bo in Habitat n.1, 1950 e Ferraz, 2018, p. 46)

Poderiamos dizer, em resumo, que a museografia-expografia de Lina dissolveu

fronteiras entre temporalidades, entre estilos, entre sujeito-objeto, propondo um



espaco de fruicdo em que as obras de diversas épocas ganharam nao somente
“nova vida” no presente, mas uma presenca que so se tornava completa através
do olhar do expectador e da conexdo estabelecida entre os objetos que se
tornavam arte a medida que eram expostos®, na maioria das vezes em conjunto.
Essa légica, ensaiada na sede proviséria do MASP (1947-1968) por meio de
experiéncias como a “exposicdo didatica” e a “vitrine das formas”, ganharia novo
folego — e outra significacdo — nas exposicoes de carater antropoldgico realizadas
no MAMB (1968-1974) e, mais tarde, no SESC Pompéia (1982—-1985). Nesses
contextos, Lina radicaliza sua proposta, articulando curadoria e pedagogia em
praticas atravessadas pela experiéncia vivida na Bahia. Painéis, totens e nucleos
expositivos dedicados a divulgacdo da cultura popular — especialmente a
nordestina — exibiriam pecas heterogéneas como utensilios, colchas, ferramentas,
roupas e ex-votos, justapostas em arranjos diversos: um verdadeiro exercicio de

“montagem”.

J4 nos primeiros meses de sua estada na cidade, Lina Bo escreve um texto
intitulado Exposicdo diddtica da escola de teatro (21 de setembro de 1958), no
Diario de Noticias3¢ — recuperado por Eduardo Rossetti (2002) —, por ocasido da
exposicdo que acompanharia, alguns dias depois, a estreia da peca As Trés Irmds,
de Tchekhov. A exposicdo promovida pela Escola de Teatro da UFBA dirigida por

Martim Gongalves, com quem Lina colaboraria muito ativamente?¥, é ilustrativa

3 Lina, embora nunca tenha mencionado Duchamp (1887-1968) certamente tinha conhecimento
de sua obra. Sua ready-made A Fonte (em inglés: Fountain; em francés: Fontaine) datada de 1917
trata-se de um urinol branco de porcelana exibido em angulo invertido e marcado lateralmente
com uma assinatura em tinta preta: "R. Mutt". A peca sanitaria foi escolhida pelo artista e enviada
a exposicdo inaugural da Sociedade dos Artistas Independentes, realizada no Grand Central Palace
em Nova lorque. Duchamp explicou-a: "objetos cotidianos [podem ser] elevados a dignidade de
uma obra de arte pelo ato de escolha do artista". As regras da exposi¢do para a qual ele submeteu
a pecga declaravam que todas as obras seriam aceitas. O mictério, contudo, ndo foi colocado na
area de exibicdo. A peca original foi perdida, mas a documentagao fotografica feita por Alfred
Stieglitz, impulsionou a popularidade da obra que se estabeleceu como uma das obras mais
representativas do século XX.

36 Lina Bo escreveu as Crénicas de arte, histéria, costume e cultura da vida, uma péagina dominical
que ela mesma diagramava no jornal baiano Didrio de Noticias, do grupo de Assis Chateubriand, o
idealizador do MASP que chamou o casal Bardi para concebé-lo e dirigi-lo.

37 Lina e Martim Gongalves realizaram no ano de 1959 uma importante exposicdo Bahia no
Ibirapuera que ird aprofundar estes caminhos investigativos.
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para que possamos compreender como a dimensado pedagdgica e “didatica” desta
exposicdo ira ratificar e adensar uma maneira propria de expor em Lina. A
exposi¢cdo ndo se apresentaria como uma mostra convencional de artes graficas,
mas sim como uma “Exposicdao de Costume” — expressao usada para designar
aquilo que da forma a um “momento histérico”, a “alma” de uma época e de um

povo:

Qual o sentido dessa exposicdo? Ndo apenas de uma exposicdo de Arte
Gréfica ou de uma colegao engracada. Poderiamos chama-la de Exposicdo de
Costume, entendendo com essa expressio o “momento histdrico”,
correspondente a um certo povo, a uma determinada época e civilizagdo.
N3o é por acaso que nesta exposicdo, um cartaz de Picasso foi colocado ao
lado de um do Circo Medrano e dos anuncios populares de corridas de touros
espanholas (...)

A arte pode ser julgada criticamente nos resultados, mas para compreendé-
la, e julga-la, precisa-se estudar as suas fontes e as suas origens profundas
(...) Reviver e atualizar o momento do passado na sua verdadeira esséncia
implica uma pesquisa da ‘alma’ daquele passado (...) nos detalhes
aparentemente insignificantes: um recorte de tecido, uma jéia, um impresso,
um postal, um bilhete de trem, uma carta, uma fotografia. (Bo in Diario de
Noticias, 21 set. 1958, apud Rossetti, 2002, p. 108)

Esse excerto, ao aproximar documentos da vida cotidiana da pesquisa estética e
histérica, ecoa diretamente nos gestos curatoriais de Lina. Elementos
aparentemente insignificantes podem carregar poténcias criticas e poéticas,
revelando uma museografia enraizada na vida — comprometida com uma estética
da experiéncia popular e com um saber tecido pela coleta e reunidao de pequenos

fragmentos, muitas vezes ordinarios.

Aqui, nos permitiremos uma pequena digressdao que nos conduz de volta a ideia
mesma do Arcano Arvore. Coincidéncia ou n3o, ao fim desta matéria, Lina
apresenta no centro da pdgina, uma fotografia de Pierre Verger que vem
acompanhada da seguinte legenda: “menino com corneta, vendendo bugigangas”.
Ao que tudoindica, a fotografia de Verger deve ser essa que apresentamos abaixo,

no entanto, interessa-nos especialmente o comentario de Lina a respeito da foto:

Gente: - Apesar de tudo, apesar de minha casa ser um barraco, apesar de ter
de ganhar a vida, apesar... vocés enfim sabem..., mas apesar de tudo isto, eu
gosto das grandes arvores verdes; e espero alguém se aperceba de mim,
quero dizer também de minha existéncia. (Bo in Didrio de Noticias, 21 set.
1958, apud Rossetti, 2002, p. 108)



Estampa 16: Foto de Pierre Verger

Feito esse aparte sobre a dimensdo ética e existencial que as “grandes arvores
verdes” podem assumir mesmo quando a dura realidade se imp0e, retornemos a
ideia de “montagem” em Lina. Esse procedimento comparece de maneira notdvel
em sua Contribuigdo propedéutica ao ensino da teoria da arquitetura (CPETA,
2002), o “livro-tese” no qual a arquiteta mobiliza uma ampla variedade de
registros — desenhos, recortes de jornal, fotografias, referéncias historiograficas e
culturais — que acabam por dilatar os limites disciplinares da arquitetura e do
urbanismo, propondo possibilidades variadas de interlocucao. Como explica a

propria Lina:

As ilustracdes que acompanham este trabalho querem indicar as amplas
possibilidades de exemplificacdo bem como as bases de discussdo de um
curso de Teoria da Arquitetura; foram escolhidas em diversos campos, desde
o jornal quotidiano até as fotografias documentdrias, do desenho antigo ao
desenho técnico contemporaneo, da referéncia histérica, ao costume, etc.;
tudo isso porque os interesses da arquitetura e de sua teoria concernem
problemas de histéria e de critica, e sobretudo de interpretacdo ao servigco
da vida de todo dia. (CPETA, 2002, p. 4)

Essa forma de pensar por justaposicdao e multiplicidade — atenta as vidas cotidianas
e as experiéncias populares do homem comum, ancorada em uma abordagem
antropoldégica da arte — aproxima Lina Bo de Aby Warburg, especialmente na
critica a uma histéria da arte marcada por uma sensibilidade ocidental-moderna

“estetizante”, centrada em formalismos e na ideia de beleza como valor absoluto.



Ambos — Bo e Warburg — promoveram deslocamentos significativos no campo do
pensamento artistico, a partir do contato com culturas outras: Lina, no encontro
com a cultura popular da Bahia e suas raizes afro-brasileiras; Warburg, em sua

imersao no universo dos pueblos do Novo México. Como afirma o préprio autor:

De sorte que me decidi a examinar o Oeste americano tanto como criagdo
moderna como em seus substratos hispanico e indigena. (...) eu passara a
sentir uma verdadeira aversdo pela histéria da arte de carater estetizante. A
consideracdo formal da imagem (...) a mim parecia engendrar um jogo de
palavras a tal ponto estéril (...) (Warburg apud Jacques, 2020, p. 194)

Lina Bo expressa posicao semelhante em seu seminal texto Planejamento
ambiental: “desenho” no impasse (1976), quando enuncia uma arte que deve

evitar a “procura estética”, se aproximando de uma “procura antropologica”:

A desmistificacdo do design como arma de um sistema, a procura
antropoldgica no campo das artes contra a procura estética, que informou
todo o desenvolvimento da cultura artistica do Ocidente desde a
Antiguidades até as Vanguardas, estd em curso (...) (Bo, Planejamento
Ambiental: “desenho” no impasse, 1976 in Grinover & Rubino, 2009, p. 137)

A partir dessa perspectiva, propomos aqui uma forma de aproximac¢do com a obra
arquitetdnica que ndo se limita aos aspectos formais ou espaciais, mas se abre as
suas articulacdes geograficas, histdricas e simbdlicas — entrelagadas numa grande
trama, um “emaranhado”. Trata-se de uma operacdo de “montagem” que, a
semelhanca dos “atlas” de Warburg ou dos “gabinetes de curiosidades” de Lina,
privilegia os vinculos entre fragmentos — nos quais o sentido emerge ndo da
autonomia de cada elemento, mas das relaces e fricches que se estabelecem
entre eles. Essa légica se articula, ainda, a uma concepcdo de tempo ndo linear,
mas tecido por “dobras”, aproximacgdes e justaposi¢cdes, como num “maravilhoso

emaranhado”, tal como descreve a propria Lina:

Mas o tempo linear é uma invencdo do Ocidente. O tempo ndo é linear, é um
maravilhoso emaranhado onde, a qualquer instante, podem ser escolhidos
pontos e inventadas solugdes sem comego nem fim. (Bo in Ferraz, 2018, p.
327)

Esse tempo pode ser costurado em “linha”, em “circulos” ou em “zigue-zague”

(Rocha-Peixoto, 2013), ou ainda — a maneira de pode se manifestar como “um



tempo invertido” 3. E nesse regime temporal e relacional — que esta pesquisa se
inscreve: buscando, como Lina, costurar sentidos a partir das “dobras”, dos
vestigios e das friccGes entre fragmentos. Foi justamente através de um gesto
ainda experimental de “montagem”, ainda no Arcano Muro (AM) que nos
aproximamos da forma de pensar warburguiana — por “atlas” ou “constelacdes” —
tal como interpretada pelas pesquisadoras Margareth Pereira e Paola Berenstein
Jacques. Essa abordagem, presente nos trés volumes de Nebulosas do
pensamento urbanistico — Modos de Pensar (2018), Modos de Fazer (2019) e
Modos de Narrar (2021) — ndo se apresenta como metodologia fechada, mas como
um movimento que se delineia no préprio fazer da pesquisa: um modo de produzir
pensamento relacional, em que nexos entre objetos, questdes, imagens, sujeitos,

tempos e espagos sao continuamente reconfigurados. Como afirma Jacques:

A “forma de pensar”, ou o espaco de pensar (Denkraum), e a concepgao da
historia de Warburg operam por deslocamentos, montagens e imagens
consteladas de detalhes (vestigios, reminiscéncias, gestos). O processo de
montagem, desmontagem e remontagem compde diferentes constelagoes.
Trata-se de uma forma complexa, de ‘carater hibrido’, de produzir
conhecimento “contra toda pureza epistémica”, uma compreensao sindptica
que se desloca entre diferentes campos e disciplinas e que ndo pode ser
engessada como uma simples metodologia operacional. O importante ndo
estaria em chegar a qualquer tipo de resultado final fixo, mas sim no préprio
processo aberto, uma renuncia de fixar. A partir dos diferentes intervalos —
entre as diferentes remontagens de um mesmo painel, entre as montagens
de diferentes painéis e também entre as imagens de cada montagem —,
podem surgir outros nexos. A partir de associacdes, choques ou tensdes
entre imagens, podem emergir relacdes inesperadas, outras constelacdes
imprevistas, provocando uma série de deslocamentos, inversdes, rupturas,
descontinuidades, emergéncias, anacronismos e sobrevivéncias. Uma forma
de pensar que tem como principio bdsico a prépria ideia de montagem.
(Jacques, 2020, p. 134)

O modo de pensar por “montagens” aproxima-se da “Estratégia da Aranha”,
proposta por Gustavo Rocha-Peixoto — orientador desta pesquisa — em sua obra
homonima (2013). Nela, sugere-se uma “estrutura fragmentaria” como resposta
a prépria fragmentacdo que atravessa a episteme contemporanea. A aranha e sua

teia figuram, aqui, como tipos “mdveis” e interdependentes, capazes de expressar

38 Capaz de “matar um pdassaro ontem com a pedra que atirou hoje” (Sodré, 2017, p. 171).



um sistema ao mesmo tempo “complexo” e “contraditéorio”. A aranha
“artrépode perigoso; peconhento e repugnante, cavernoso e noturno” — é
também “cacadora esperta, animal laborioso, agil e inteligente, silenciosa e
ligeira”. A teia, por sua vez, € ao mesmo tempo “armadilha sutil e mortal” e
“proeza da engenharia natural: forte e flexivel; forte justamente porque flexivel,
leve e eficaz”. E o que seria a narrativa, sendao um “langar sobre o espago uma
trama capaz de enredar as presas”? Aranha e teia tornam-se, assim, imagem de
“trama e enredo — portanto texto e literatura”. E no trecho seguinte, em que a teia
é descrita como estrutura “solidaria” e “plebéia” (Rocha-Peixoto, 2013) — tal como
o emaranhamento “sem comego e sem fim” de Lina Bo — que esse pensamento
metodoldgico encontra seu ponto de maior convergéncia com o que aqui se

propoe:

A teia tem ainda a caracteristica dinamica de ser uma estrutura solidaria.
Quando se bole em um ponto, todo o conjunto se desloca, se deforma para
manter a coeréncia interna. A teia é uma rede natural, uma trama, enredo,
plot, uvdog. E fina e forte. Forte porque fina; resistente porque flexivel. E
filtro. E plebeia, vulgar, desprezivel e onipresente. Permite caminhar em
linha ou em circulos, em zigzag; voltar ao mesmo ponto por outro caminho.
Deixa livre o jogo de arranjos e rearranjos na explicagdo. (Rocha-Peixoto,
2013, p. 107)

E curioso pensar que Tim Ingold em Estar Vivo® (2019) dedique um capitulo a ideia
da teia da aranha de Rocha-Peixoto, articulando-a ao conceito de “malha” 4°, que
muito nos servird, neste trabalho, tanto do ponto de vista dos caminhos
metodoldgicos quanto dos percursos conceituais. No capitulo intitulado Quando
a formiga encontra com a aranha: teoria social para artrépodes, Ingold fabula um
encontro entre os dois invertebrados, para propor uma teoria da teia — que
também é “malha”. E a prépria aranha — em seu didlogo com a formiga — quem

nos explica essa relagdo imbricada:

39 Ensaios sobre movimento, conhecimento e descricdo.

40 0 conceito da “malha” se dé alternativamente 3 teoria da “rede” do antropdlogo, socidlogo e
filésofo francés Bruno Latour, imaginativamente identificada por ele com a formiga. No didlogo
entre formiga e aranha, quando a segunda langa seus argumentos, podemos perceber a diferenca
entre a “rede” latouriana e a “malha” de Ingold, como duas “escolas de pensamento” distintas
(Ingold, 2019, p.145).



(...) As linhas da minha teia, ao contrario, sdo elas prdprias fiadas a partir de
materiais secretados do meu préprio corpo, e sdo deixadas enquanto me
movimento. Vocé pode até mesmo dizer que elas sejam uma extensdo do
meu proprio ser enquanto trilha o meio ambiente — elas compreendem, se
vocé quiser, a minha “amplitude”. Elas sdo as linhas ao longo das quais eu
vivo e realizo a minha percepcao e acdao no mundo. Por exemplo, sei quando
uma mosca pousou na teia, porque posso sentir as vibragdes nas linhas
através das minhas pernas finas, e é ao longo destas mesmas linhas que eu
corro para busca-la. Mas as linhas da minha teia ndo me conectam com a
mosca. Em vez disso, elas ja estdo tecidas antes de a mosca chegar, e
estabelecem, através da sua presenca material, as condi¢cdes de
aprisionamento sob as quais uma conexdao pode ser potencialmente
estabelecida. (Ingold, 2019, p. 146-147)

Uma das contribui¢cdes fundamentais de Tim Ingold para este trabalho estd em sua
énfase na “materialidade do mundo” — nos “meios materiais” nos quais “os seres
vivos estdo imersos”. Sua abordagem “habitacional” que articula ecologia e
fenomenologia propde uma (re)conciliacdo entre os organismos vivos e seu meio
circundante, entendido ndo como cenario ou pano de fundo, mas como campo
ativo de relagdes em constante movimento. Sob essa perspectiva, ndo ha
separacdo entre ser e ambiente — “ndo existe um estar aqui e o ambiente |3 fora”
— mas uma continuidade: “nenhum dominio separa os ambientes interior e
exterior”, havendo apenas “uma trilha ao longo da qual a vida é vivida” (p. 118).
Como se todos 0s nossos organismos tivessem, também, entramados numa certa
“teia”:
(...) O ar e a dgua nao sdo entidades que atuam. S3o meios materiais nos
guais os seres vivos estdao imersos, e sdo experimentados por meio de suas
correntes, forgas e gradientes de press3o. E verdade que n3o é a borboleta
sozinha que voa, mas a borboleta no ar, e nao é o peixe sozinho que nada,
mas o peixe na dgua. Mas isso ndo torna a borboleta uma ar-borboleta
hibrida, e tampouco um 4dagua-peixe hibrido. Trata-se simplesmente de
reconhecer que para que as coisas interajam elas devem estar imersas em
uma espécie de campo de forca criado pelas correntes do meio que as cerca.

Separadas destas correntes — ou seja, reduzidas a objetos — elas estariam
mortas. (Ingold, 2019, p. 149)

Essa formulacdo ajuda a pensar todas as dobras mobilizadas por Lina Bo, entre

Zax

elas aquela que realiza “entre” “natureza” e “cultura”. Para fechar a ideia das
tramas “emaranhadas” de relagdes como possibilidade metodoldgica, vale
destacar como a noc¢do de “malha” oferecida por Ingold também nos orienta a
operar por montagens, constelagdes e fios langados no espago. Ela permite

abordar a obra de Lina ndo a partir de um modelo linear, evolutivo ou totalizante



— mas como um tecido de relagdes mdveis, entrecruzadas, em constante
reconfiguracdo entre projetos, imagens, palavras, ideias e meios materiais. Como

escreve o autor:

(...) O mundo, para mim, ndo é um conjunto de pedagos, mas um
emaranhado de fios e caminhos. Vamos chama-lo de malha (...) A ac¢do (...)
emerge da interacdo de forcas que sdo conduzidas ao longo das linhas da
malha. (Ingold, 2019, p. 148)



1.5- Os arcanos de Lina Bo

Aideia dos arcanos vincula-se, de maneira inextricavel, ao exercicio de pensar por
meio de tramas “emaranhadas” de relagdes. Trata-se de uma operagcdo que
desafia a ldégica predominante da escrita académica — pautada por uma
comunica¢ao vertical, encadeada, linear. Diante disso, perguntas formuladas
desde o inicio desta pesquisa se reafirmam: como evitar a armadilha da
cronologia? Como escapar de categorias aprioristicas? Como nao recair em légicas

teleoldgicas ou em simplificacGes de causa e efeito?

Foi desse caleidoscopio de inquietacdes que surgiram as primeiras tentativas de
estruturar a escrita — ainda que, por vezes, tenha sido necessario recorrer a
caminhos mais convencionais. Os arcanos nascem, assim, de uma tentativa de
tecer uma “malha” — ou uma trama em constante rearranjo — que evita
hierarquias, sobretudo a oposi¢ao entre pratica e teoria. Como nos recomenda

Lina Bo:

(...) o arquiteto de prancha que desconhece a realidade da obra, o operério
gue ndo sabe “ler” uma planta, o desenhista de méveis que projeta uma
cadeira de madeira com as caracteristicas do ferro, o tipégrafo que compde
mecanicamente sem conhecer as leis elementares da composicdo tipografica
e assim por diante. Os primeiros fora da realidade e dentro da teoria. Os
outros, amargurados pelo trabalho mecanico de soldar uma peca, apertar
uma porca, sem conhecer o fim préprio do trabalho. (Bo, Arte Industrial,
1958, in Grinover & Rubino, 2009, p. 109)

Ainda que por vezes ensaiadas numa organizacao “vertical”, outras formas de
ordenar — ou melhor, desordenar — o pensamento foram sendo experimentadas
ao longo do processo, embaralhando e entrecruzando elementos em busca de
tensdes significativas. Com as “encruzilhadas de Salvador” no horizonte,
definiram-se os trés arcanos principais — o0 Muro, a Arvore e a Janela — extraidos
do Projeto Piloto para a Ladeira da Misericérdia (1987), mas que de algum modo
sdo recorrentes na obra de Lina e operando como “ritornelos”, capazes de acionar
desdobramentos multiplos. Ainda que ndo aparecam reunidos em uma mesma
instancia, os trés configuram uma presenca — ainda que virtual — que atravessa e

estrutura esta pesquisa.



Em relacdo ao termo “arcano”, na auséncia de defini¢des filosdficas precisas,
optamos por aproxima-lo de conceitos afins. Em seu sentido trivial, arcano designa
“aquilo que encerra um segredo; misterioso, enigmadtico; que ndo se pode
desvendar” —significados que se ancoram na raiz latina arcanus, de arcere (fechar,
conter) e arca (caixa, bau) (AM). Mas o conceito de “forma simbdlica”,
desenvolvido por Muniz Sodré em Pensar Nagé (2021, p. 226), nos apresenta um

caminho fecundo para mobiliza-lo.

Para ele, trata-se de um vetor de sentido que combina densidade sensivel e
abertura polissémica: sensivel, porque remete ao peso da experiéncia vivida, para
além de uma racionalidade; polissémica, por admitir multiplas leituras, sempre
sujeitas a novas ressignificacées conforme seus intérpretes se deslocam no tempo
e no espaco. A forma simbdlica, nesse sentido, € uma poténcia de acao, que opera

tanto na origem (como tradicdo) quanto no destino (como virtualidade).

Na contracapa de Os arcanos do inteiramente outro (1989), a filésofa Olgaria
Matos sugere uma definicdo andloga, ao comparar os arcanos as cartas do taro:
imagens que concentram um legado e orientam, ao mesmo tempo, o
reconhecimento de um destino. Ndo nos interessa aqui seu sentido esotérico, mas
sim a forca do gesto de lancar as cartas — e o modo pelo qual, no préprio jogar
(que aqui pode ser entendido por pesquisar), uma trama possivel de relagGes se

descortina.

Na obra de Lina Bo, os arcanos retornam como “ritornelos” — refrdoes recorrentes,
como nos madrigais italianos dos séculos XIV e XV — que, a cada reiteracao,
assumem sentidos diversos. Segundo Deleuze e Guattari, o ritornelo é um
conjunto de matérias de expressao — “sonoro, gestual, dptico etc.” — que traca

territorios e os torna expressivos:

O ritornelo é o ritmo e a melodia territorializados, porque tornados
expressivos — e tornados expressivos porque territorializantes. (...) As
qualidades expressivas (...) sdo auto-objetivas, isto é, encontram uma
objetividade no territério que elas tracam. (Deleuze & Guattari, Mil Platés,
vol. 4)

Essa ligacdo entre ritornelo e marcas de territorializagdo nos (re)Jconduz, por sua

vez, a abordagem de Ingold —também de matriz deleuziana — que compreende a



arte como pratica relacional, e ndo exclusiva dos humanos, que nao pode ser
pensada para além de seu meio. Como afirmam Deleuze e Guattari, “o territério é
o primeiro agenciamento, a primeira coisa que faz agenciamento — o

III

agenciamento é antes territoria

Feita essa aproximacdo entre arcanos e ritornelos, ndo parece despropositado que
os trés arcanos — o Muro, a Arvore e a Janela — se manifestem, ainda que de forma
cifrada, em Domingo — fuga do circo (Estampa 17), pintura de Enrico Bo, pai de
Lina, que lhe foi dada como presente. Datada de 1945 — ano do fim da Segunda
Guerra Mundial e, também, o ultimo ano de Lina em solo italiano — a imagem
apresenta uma composicdo em tons sépia, contrastada apenas pelo vibrante toldo
vermelho, tensionado por cordas que delineiam a cobertura de um circo

aparentemente abandonado, de onde um grupo de animais parece escapar.

Estampa 17: Domingo - fuga do circo. Enrico Bo, 1945.



A cena, levemente perspectivada, revela no primeiro plano os animais — um
esquilo, um macaco, um ledo, um urso, um ganso e um tigre — dispostos numa
ordem crescente de tamanho, formando uma espécie de fila indiana que emerge
de uma “janela-buraco” escavada em um “muro” ja desgastado pela a¢do do
tempo. Esses dois primeiros planos, justapostos e quase paralelos, conduzem o
olhar a outros dois planos em sequéncia. Logo apds o muro, vemos duas “drvores”
parcialmente representadas: a esquerda, uma arvore morta, sem copa e com o
tronco ressecado; a direita, uma palmeira ainda frondosa. No plano de fundo, a
leve profundidade é sugerida pelo elemento horizontal suspenso no ar — parte de
um toldo do circo a flutuar no espaco sugere a auséncia das festividades, da

infancia e da celebracdo circense de outrora.

Podemos pensar que, para além da curiosa presenca, nesta obra, dos trés arcanos
que acionamos no trabalho que n3o se encerra aqui — o Muro, a Arvore e a Janela
—, a relacdo entre o toldo e o muro — o primeiro tendendo ao céu, o segundo
ancorado a terra—antecipa, também, ainda que simbolicamente, uma das tensées
centrais na obra de Lina Bo: aquela que se da entre a suspensdo e a massa, entre
o tectOnico e o estereotébmico, mobilizando aqui rapidamente as categorias
propostas por Kenneth Frampton em Rappel a I'ordre: argumentos em favor da

tecténica (1990).

Assim, os arcanos revelam-se ndo apenas como figuras simbdlicas recorrentes,
mas como elementos metodoldgicos eficazes para a tessitura desta pesquisa e
desta narrativa. Sua flexibilidade permite o entrelagamento de dominios distintos
— conceitos (categorias, autores), projetos e estratégias arquitetonicas, tempos e
espacos histdricos, movimentos culturais e as praticas de seus interlocutores.
Viabilizam, portanto, uma narrativa que ndo se organiza por causalidade, mas por
vizinhanga, por afinidade, por contdgio e reverberacdo que se desdobram no

préprio processo investigativo.

Cabe destacar que esses arcanos, para além de sua dimensdo simbdlica, sdo
também fragmentos de projeto — e revelam o desejo de um embate direto com as
obras de Lina Bo, seja por meio de visitas presenciais, seja a partir da materialidade

dos desenhos disponiveis. Esse contato direto com a obra construida atua como



catalisador do processo de pesquisa, ativando relacdes conceituais, campos de
referéncia, contextos relevantes etc. Como lembra Ruth Verde Zein, “hd que se ir
as coisas”. Afinal, no estudo da obra arquiteténica — no “saber essencialmente
arquitetdnico” — ha “amarras, lacos e conexdes” da “manifestacdo concreta da
obra” (Zein, 2018, p. 24) que sdo inescapaveis em suas dimensdes tecnoldgicas,

simbdlicas, histéricas e socioantropoldgicas.

Se, por um lado, as obras construidas de Lina Bo sdo capazes de falar por si, por
outro, sua ampla producdo textual — como ja mencionamos — constitui uma
ferramenta investigativa fundamental, por meio da qual é possivel apreender
conceitos, visdes de mundo e proposicdes recorrentes: as multitemporalidades, a
ambivaléncia, a processualidade, as arquiteturas-urbanas, a arte-vida-politica, a
precariedade como problema e virtude, a racionalidade como método e,
sobretudo, a “natureza-cultura” como questdo indissocidvel. E nesse
entrelacamento — entre a producdo pratica e tedrica que se delineia a abordagem

proposta por esta pesquisa.

Importa esclarecer que ela foi inicialmente concebida com a intengdo de abordar
trés arcanos. Contudo, optou-se por desenvolver, neste momento, apenas um
deles — o Arcano Arvore (da Misericérdia) — como continuidade narrativa da
montagem iniciada, mas também como abertura para desdobramentos futuros, ja
vislumbrados em torno do Arcano Janela (AJ). O Arcano Muro (AM), por sua vez,
ja foi objeto da pesquisa (AM), sendo aqui retomado tanto como referéncia
guanto como forma de indicar as transversalidades que atravessam os temas.
Aquilo que se formula a partir de cada um dos arcanos pode (e deve) contaminar-
se com os demais. E essa estrutura aberta, operada por retornos e deslocamentos,
que sustenta uma pesquisa em processo continuo e que, desde sempre, se

compreende como parte de um projeto mais amplo.



1.6- Lina Bo e as encruzilhadas de Salvador

(...) Importante na minha vida foi a minha viagem ao Nordeste e o trabalho
que eu desenvolvi no Poligono das Secas. Ai eu vi liberdade. A nao
importancia da beleza, da propor¢ao, dessas coisas, mas a de um outro
sentido profundo, que eu aprendi com a arquitetura, especialmente as
arquiteturas dos fortes, ou primitivas, populares, em todo o Nordeste do
Brasil (...) (Bo, Bahia no lbirapuera in Ferraz, 2018, p. 134)

Embora Lina Bo seja frequentemente categorizada pela historiografia da
arquitetura como uma arquiteta moderna da segunda geracdo (Montaner, 2014),
interessa-nos pensar que ela nos apresentou “linhas de fuga” (Deleuze, 1995),
alternativas ao ideario progressista da modernidade canénica, suscitando, ainda
hoje, reflexdes relevantes para o campo da arquitetura e do urbanismo em
articulagdo com outros dominios disciplinares, a exemplo da antropologia, da
histéria, da ecologia etc. Pois que, minha hipdtese, em coro com outros
pesquisadores de sua vida-e-obra, é a de que Lina Bo tenha antecipado certas
guestdes prementes do debate contemporaneo — praticando, de certo modo, um
“giro epistemoldgico”, apresentando um pensar-fazer encantado por narrativas
diversas de mundo — que escaparam as molduras hegemoOnicas do pensamento
ocidental —, como é o caso das perspectivas amerindia(s) e afro-brasileira(s). E, isto

justifica, em grande medida, a repercussdo de sua obra na atualidade. (AM)

E neste horizonte que nos aproximamos da obra de Lina Bo. Partimos de reflexdes
mais amplas e do desejo de captar lampejos poéticos que possam iluminar as
praticas urbano-arquiteténicas contemporaneas. A obra de Lina surgiu, nesse
percurso, como uma espécie de alternativa, de caminhos possiveis — ou até
mesmo “encruzilhadas” — para (re)pensarmos o fazer urbano-arquitetonico em
meio ao contexto turbulento que vivemos. Nesse momento disruptivo,
atravessado por afinidades e intuicdes — o momento da escolha de um projeto de
pesquisa — a obra de Lina Bo se apresentou como um fazer profundamente
comprometido com as questdes sociais e ambientais, mas também movido por
um encantamento diante de outras narrativas (sobrepostas) de mundo. Sua obra,
nesse percurso, emerge como um reencantamento possivel: fresta por onde ainda
podemos imaginar outras formas de coexisténcia, outros modos de projetar e

“habitar um mundo em ruinas” (Tsing, Anna, 2019).



Foi assim que Lina Bo se impds como interlocutora de nossa pesquisa — chamada
ndo apenas por sua biografia, mas também pela expressividade de sua propria
obra, escrita e edificada. Uma obra que, embora ndo tdo extensa em nuimero de
projetos, revela-se profundamente densa e multifacetada. Entre a Casa de Vidro
(1950-1951) e a Nova Prefeitura de Sao Paulo (1990-1992), sua obra derradeira,
desenha-se um longo percurso que nao se limita a uma cronologia linear, como
veremos. Nele, encontram-se expografias, intervencdes urbanas, projetos de
mobilidrio, figurinos, curadorias, cenografias para cinema, colaboracgées teatrais,
design grafico, de joias, ilustracdes em revistas, acdes patrimoniais e escritos
tedricos. Ha ainda sua atuacdao como editora, professora e cronista de jornal. Uma
pratica que atravessa linguagens, formatos e campos disciplinares diversos — e
gue, justamente por isso, nos convoca a escuta-la de modo atento, como quem se

aproxima de algo que se deixa decifrar apenas em sua profundidade.

Tal como num jogo de reflexos — (re)cOncavos e (re)convexos (AM) — capaz de
embaralhar percepcdes e desfazer cristalizagdes, Lina Bo parece ter-se deixado
atravessar por multiplas narrativas de mundo, moldando-se por meio de encontro
com uns e devoracdes de outros: sujeitos, ideias e praticas diversas. E
precisamente nesse entrelagamento e nesse tensionamento de opostos que
repousa nosso interesse: sua ambivaléncia criativa, capaz de reunir o que
habitualmente é pensado em termos distintos e impenetraveis. Assim, a obra de

Lina Bo nos oferece chaves para reimaginar a arquitetura e a cidade a partir dos

proprios limites da modernidade.

Mas, em vez de uma modernidade homogénea, vislumbramos, com Lina Bo, a
producdo de uma modernidade multipla, ou, como propde Camillo Osdrio (Olhar
a margem, 2016), desdobrando Nicolas Bourriaud, “altermodernidades”. Afinal,
seria mesmo necessdrio decidir se Lina foi, ou ndo, uma arquiteta moderna? A
forca de seu legado n3do esta na fixacdo de um rétulo, mas justamente na abertura
gue provoca: em sua capacidade de desestabilizar categorias, reverberar no

presente e seguir inspirando outras formas de fazer, pensar e habitar (AM).

Por duas razdes dedicamo-nos, especialmente, ao recorte de Lina Bo a partir de

suas experiéncias em Salvador, que ocorreram em dois momentos distintos — o



primeiro entre os anos de 1958 e 1964 e o segundo entre 1986 e 1989. A primeira
razdo, de natureza imaterial, refere-se as visdes de mundo que Lina Bo radicaliza
— 0 que chamamos de poética da encruzilhada (AM) — no contexto de sua primeira
experiéncia na cidade. Essa vivéncia intensa e transformadora dard, a partir de
entdo, substancia a uma pratica radical, que se manifestara, sobretudo, em sua

segunda passagem por Salvador.

O caldeirdo cultural que Lina encontra na cidade — e do qual passa a fazer parte —
envolve uma rede de interlocugdes-intelectuais que se forma nesse contexto,
sobretudo entre o final dos anos 1950 e o inicio da década de 1960. Ela terd papel
decisivo nas inflexdes conceituais e projetuais que sua obra ird assumir. As trocas
com artistas, antropdlogos, musicos e religiosos de matriz afro-brasileira
contribuiram para alargar seu campo de referéncias e reorientar seu fazer
arquitetonico. Tais deslocamentos tornam-se particularmente visiveis em obras
realizadas a partir de entdo, como a Igreja do Espirito Santo do Cerrado (1976—
1982), o Sesc Pompéia (1977-1986) e o Teatro Oficina (1980-1984), que a
despeito de suas singularidades operam com a ldgica da “crueza” de uma

arquitetura absolutamente desnuda.

Em um texto retrospectivo sobre as premissas de projetacdo do Museu de Arte de
Sdo Paulo — o MASP (1957-1968) —, Lina Bo menciona de forma explicita como sua
experiéncia no Nordeste influenciou até mesmo a obra que viria a se tornar sua
expressdao maxima. Ainda que alguns estudos iniciais ja demonstrassem a solucao
do grande vdo do pavimento térreo — viabilizado pelo pértico estrutural
longitudinal —, algumas decisGes projetuais foram tomadas enquanto Lina
estabelecia seu profundo contato com a Bahia. A prdpria desobstrugao total do
vao livre, com a acomodacdo do sistema de circulagdo vertical (escada e
elevadores) no canto direito, ao que tudo indica, é posterior a sua chegada ao

Nordeste4l. Essa travessia resultou, sobretudo, em uma busca por uma

41 Os desenhos iniciais do MASP mostram uma expressiva escada helicoidal — préxima a solug3o de
Reidy para o MAM-RJ — no centro do vao livre. A escada que interceptaria radicalmente o espago
seria acompanhada, ainda, de outros elementos verticais que ratificariam a barreira transversal do
museu em relagdo a rua.



“Arquitetura Pobre”, por “solugbes simples” e “despidas”, marcadas por uma
nitida inclinagdo para o carater coletivo do espaco arquitetonico. Um projeto que
se torna “monumental” no sentido daquilo que confere dignidade civica — como

ela mesma afirmou:

Aproveitei ao maximo a experiéncia de cinco anos passados no Nordeste, a
licdo da experiéncia popular, ndo como romantismo folclérico mas como
experiéncia de simplificacdo. Através de uma experiéncia popular cheguei
aquilo que poderia chamar de Arquitetura Pobre. Insisto, ndo do ponto de
vista ético. Acho que no Museu de Arte de Sdo Paulo eliminei o esnobismo
cultural tdo querido pelos intelectuais (e os arquitetos de hoje), optando
pelas solucbes simples, despidas. (Bo in Ferraz, 2018, p. 100)

A segunda justificativa, de carater mais objetivo, refere-se, por um lado (ainda que
de maneira secundaria), ao fato de que a atuacdo urbano-arquiteténica de Lina Bo
em sua segunda estada em Salvador, ja na década de 1980, permanega ainda
menos explorada no meio académico. Mais relevante, porém, é o entendimento,
por outro lado, de que esse segundo momento — especialmente no ambito do
Projeto de Recuperacdo do Centro Histérico de Salvador (1986-1989) —, consolida
experimentagdes mais amadurecidas, nas quais se adensam e se tornam evidentes
muitas das questdes conceituais que foram, em grande medida, forjadas ou
melhor, radicalizadas, justamente na sua primeira passagem pela cidade. Elas
dizem respeito a valorizacgdo da cultura popular, aos atravessamentos
interculturais e ao “olhar antropoldgico” 42 (Risério in Pedrosa, 2019) manejado por
Lina — aspectos que aqui tomamos como expressao de uma poética da
encruzilhada. Cabe, desde j3, esclarecer que este termo — poética da encruzilhada
— é utilizado aqui para designar, de forma sintética, esse cruzamento de

perspectivas, esse didlogo intercultural entre referéncias e temporalidades que

42 A “sensibilidade antropoldgica” de Lina Bo é recorrentemente apontada por Antonio Risério —
antropodlogo, poeta, ensaista e historiador brasileiro, além de um dos principais estudiosos da
vida-e-obra da arquiteta, em sua temporada na Bahia, mas ela também é apontada por diversos
outros autores que tratam da obra da arquiteta, como é o caso de Marcelo Ferraz. Mas, segundo
Risério, essa sensibilidade contém certas ambiguidades: “se é verdade que devemos saudar o
‘olhar antropoldgico’ de Lina, também é certo que ele pede para ser relativizado.” (Risério, Lina
Bo Bardi: Habitat. Andancgas pela praia de Amar a Lina, 2019, p. 81)



atravessa, de modo recorrente, as mais variadas criagcdes de Lina Bo (AM), desde

tempos remotos, mas que se intensifica em sua experiéncia com a Bahia.

A arquitetura contemporanea brasileira ndo provém da arquitetura dos
Jesuitas, mas do “pau a pique” do homem solitario, que trabalhosamente
cortara os galhos na floresta, provém da casa do “seringueiro”, com seu
soalho de troncos e o telhado de capim, é aludida, também ressonante, mas
possui, em sua resolucao furiosa de fazer, uma soberbia e uma poesia, que
sdo a soberbia e a poesia do homem do sertdo, que ndo conhece as grandes
cidades da civilizacdo e os museus, que ndo possui a heranca de milénios,
mas suas realizacbes — cuja concretizacdo foi somente possivel por esta sua
soberbia esquiva — fazem deter o homem que vem de paises de cultura
antiga. (Bo, 1951 p. 6-9)

De fato, a experiéncia de Lina Bo na Bahia aprofundou um olhar ja sensivel as
realidades brasileiras®, levando-a a construir uma posicdo ainda mais critica
diante das narrativas oficiais que moldaram sua Arquitetura Moderna. Quando,
ainda na década de 1950, Lina celebra a casa de “pau a pique” e do “seringueiro”,
como vimos acima, ndo apenas valoriza formas construtivas vernaculares, mas
afirma uma outra ética do projeto (e da vida) — que ndo se alinha, exclusivamente,
aos pressupostos estéticos e ideolégicos da modernidade em arquitetura, no
Brasil, muito inclinados a um passado colonial de origem portuguesa. Isso fica
patente quando ela nos diz que “(a) arquitetura contemporanea brasileira ndo
provém da arquitetura dos Jesuitas” e que o “homem do sertdo” com sua
“soberbia” (possivelmente, no sentido de dignidade, honra e sabedoria) seria
capaz de “deter o homem que vem de paises de cultura antiga”. Em alguma
medida, as cosmologias indigenas e afrobrasileiras ja se anunciavam nesta sacola
epistemoldgica que se alargava em torno do ambiente editorial da revista Habitat
gue ja aproximava “(a) beleza imaginativa de uma floresta” e o “Ministério da

Educacdo e Saude do Rio”:

A beleza imaginativa de uma floresta, de uma cabana de pau-a-pique, de um
pote marajoara, de uma igreja barroca, o Aleijadinho, os ourives da Bahia, os
moveleiros manuelinos de Recife, os epigonos da missdo francesa, os
arquitetos do teatro de Manaus, e os do Ministério da Educacdo e Salude do

43 Este olhar pode ser verificado, por exemplo, no projeto editorial da revista Habitat, periddico
brasileiro de arte e arquitetura fundado e dirigido em 1950 pelo casal Lina Bo Bardi e Pietro Maria
Bardi publicado até o ano de 1965. Estes periddicos estao disponiveis na Biblioteca Integrada EBA-
FAU-IPPUR | UFRJ e estdo sendo digitalizados pela FAU | USP.



Rio, os pintores caipiras e os artistas de renome, ceramistas, os gameleiros
do litoral, indigenas, africanos, descendentes de conquistadores,
emigrantes, todos os que contribuiram, continuam contribuindo e
participam de alguma forma da arte no Brasil terdo as suas atividades
registradas em “Habitat” com o empenho de quem sabe apreciar o que de
mais caracteristico tem o pais. (Revista Habitat, Niumero 1, Outubro-
Dezembro de 1950, sem autoria)

Silvana Rubino descreve com precisao essa inflexdo promovida pela arquiteta, em
relagao a Arquitetura Moderna e seu mentor intelectual Lucio Costa. Nos diz sobre
um “didlogo surdo” travado entre ambos (mais precisamente, de Lina com Lucio).
Neste sentido, se Lina Bo ndo inaugura, certamente aprofunda uma valorizacdo do
que é produzido pela cultura popular e pelo homem comum — e ndo apenas pelas
elites intelectuais ou pela heranca colonial-portuguesa. Rubino, numa provocacao,
afirma que Lina ndo é “bossa nova”, Lucio Costa possivelmente seria. Poderiamos
complementar esta afirmacdo, sugerindo que Lina fosse Tropicdlia, que bebe da
Bossa, mas também se utiliza da antropofagia como recurso para deglutir os
saberes populares e a cultura de massa. Ora, Caetano Veloso — um dos mentores
da Tropicdlia — forjou-se no mesmo ambiente intelectual do qual Lina Bo
participou ativamente, como veremos. E “D. Lina” foi para ele “quem mais
profundamente viu a forca do aspecto da criatividade popular do NORDESTE”.
(Veloso, in Tempos de Grossura: o design no impasse, 1994, contracapa) E
inegavel, nesse sentido, que sua obra dialogue, de fato, de maneira critica com as
categorias formuladas por Lucio Costa a respeito das ideias de “tradicao”,

“cultura” e “passado”, constitutivas da modernidade brasileira:

Mas é com o pai-fundador da arquitetura moderna brasileira que ela vai
travar um didlogo surdo, incidindo num ponto de honra: a relacdo do
passado. Para Lucio Costa, é na arquitetura colonial brasileira que podemos
encontrar algumas chaves da arquitetura moderna. Para Lina é na casa de
pau a pique, do seringueiro, na arquitetura vernacular. Ainda que Lucio Costa
ja tivesse ponderado em “Documentacao necessdria” que a “boa tradicdo”
gue vinha da Col6nia havia sido transmitida e guardada nao pelo arquiteto,
mas pelo homem simples, temos ai uma mudanca radical de perspectiva.
Esse passado colonial era construido e guardado pelo IPHAN, instituicdo na
qual Costa desempenhou papel crucial. Mas, ainda que o érgdo do
patrimOnio preservasse alguma arquitetura moderna — aquele que
confirmava a hipdtese de Costa —, era um passado nacional que se
reconstruia com seus tombamentos, restauros e esquecimentos. O homem
simples da casinha de pau a pique era um sujeito social contemporaneo, um
presente popular que era também uma construcgdo intelectual e politica de
Lina, do casal Bardi, da Habitat. Se o povo era arquiteto, capaz de construir



obras corretas com poucos recursos, era um povo do presente, vivo nesse
Brasil dos anos de redemocratizacdo. Dai a diferenca, inclusive politica, que
podemos estabelecer entre Lucio e Lina, especialmente porque em seu
discurso esse povo ganhava contornos romanticos e revolucionarios (...
Definitivamente, Lina ndo era bossa nova, sua dissonancia era outra. (Rubino,
A escrita de uma arquiteta in Grinover & Rubino, 2009, p. 34-35)

E, sobretudo, o olhar atento as contradi¢des sociais que assolavam (e ainda
assolam) o pais — especialmente aquelas herdadas de um sistema colonial-
escravocrata historicamente pouco problematizado pelo discurso arquitetdnico
moderno-candnico — que se intensifica de forma definitiva na experiéncia de Lina
Bo com a Bahia e o Nordeste. Em um texto explicativo da exposi¢ao-“denuncia”

Nordeste (1963), Lina escreve:

Cada objeto risca o limite do “nada”, da miséria. Esse limite e a continua e
martelada presenca do “Util” e “necessdrio” é que constituem o valor desta
producdo, sua poética das coisas humanas ndo gratuitas, ndo criadas pela
mera fantasia. (Bo in Grinover & Rubino, p. 117-118).

Esse fragmento delineia a sensibilidade de Lina para com as formas de criacao e
existéncia estabelecidas pela urgéncia da miséria, ndo legitimadas pelas narrativas
canonicas, narrativas essas que atravessaram os processos de urbaniza¢do no
Brasil, quase sempre orientados por uma identificacdo com a Colonia, com os
colonizadores e com a ldgica colonial (Cancado in Benucci, 2025). Também a
Arquitetura Moderna, como observa o autor, deu continuidade a esse projeto,
articulando-se a politicas publicas que promoveram uma modernizacao
“autocolonizante”  (Cangado in Benucci, 2025), manifestas na “Marcha para o
Oeste” e na construcdo de Brasilia (1956-1960). O projeto de Lucio Costa para a
nova capital é exemplar dessa alianga entre o ideario moderno e o projeto de

nacao.

Embora Silvana Rubino tenha apontado que, em Documentagdo Necessdria, Lucio

Costa concebeu a “boa tradicdo” como aquela “transmitida ndo pelo arquiteto,

44 Cancado define o renitente “autocolinialismo” como: “a invisibilidade de certos humanos e o
mito da natureza virgem continuam atuantes no imagindrio brasileiro, bem como a técnica
rodoviaria tornada urbanismo e a terra arrasada como modus operandi.” (Cangado, O que diriam
as drvores?, 2017).



mas pelo homem comum”4 — heranca da Colonia preservada na experiéncia
popular — a historiografia da arquitetura moderna brasileira demonstra
amplamente que Costa encontrou no barroco colonial, especialmente de
Diamantina, “o passado em sentido mais despojado, mais puro” (Costa, Registro
de uma vivéncia, 1995, p. 27). A declaracdo de que descendemos de “fabricantes
de igrejas barrocas” (Costa in Xavier, 1962, p. 255-258) encontrava-se, afinal, no
cerne da proposta conciliatdria de Costa entre a modernidade e certa tradicao
escolhida: a do passado colonial-barroco. No entanto, essa operagao de sintese,
ainda que extremamente interessante do ponto de vista das explora¢des formais-
espaciais, acabou por reiterar as perversidades que a estrutura da matriz colonial
portuguesa carregava — entre elas, o escravismo, o regime de monocultura e a

concentracao fundidria.

Lina Bo, por sua vez — mas em outro momento histdrico, é importante frisar —
apresenta uma proposta para o Pavilhdo do Brasil na Exposicdo de Sevilha (1992)
gue reafirma criticamente aquilo que vem desenvolvendo ha décadas: a ideia de
gue o Brasil é composto por multiplas singularidades que em muito transcendem
a presenca do colonizador, ou melhor, estas multiplas singularidades insistem em
se reafirmar a despeito de sua presenca opressora. Com a contundéncia que lhe é
cara, Lina apresenta um projeto que escancara um Brasil anterior a (violenta)
chegada dos portugueses. A proposta que buscou dar visibilidade ao “HOMEM

FANTASTICO, ESPECTRAL, QUIMERICO” (Bo in Ferraz 2018, p. 314) pré-Cabral,

4> Riposatevi, uma obra-instalacdo que Lucio Costa realizou, em 1964, para a XlIl Trienal
de Mildo, cujo tema geral era "Tempo Libero" (Lazer), também lanca mao de estratégias
arquitetoénicas cujas referéncias sdo de um Brasil diverso, de multiplas singularidades. Ali,
a referéncia ndo é mais colonial ou portuguesa: a varanda é brasileira e a rede é indigena.
O arquiteto transforma, entdo, poeticamente, a area do Palazzo dell’Arte milanés
designada a nosso pais em tipica varanda brasileira, tal como uma paisagem cearense —
onde as redes ali dispostas sdo produzidas e onde a paisagem é fotografada por Marcel
Gautherot — com os parcos recursos de que dispunha. (Koppke & Moretzsohn, 2020)
Segundo Rossetti (2006), “Lucio Costa também subverte a rotina da arquitetura brasileira
com este projeto” cuja espacialidade se configura na presenca de redes indigenas. Talvez,
um “pensamento critico” (Rossetti, 2006), um balango em relagdo a sua prépria obra
anterior. Recordemos que, em 1964, Brasilia ja estava construida e uma atmosfera de
incertezas pairava sobre os rumos da arquitetura moderna brasileira (e ndo somente
sobre ela), provocando reflexdes sobre novos caminhos possiveis de investigacao.



(escrito, deste modo, em caixa alta no memorial do projeto) concebe um edificio
hermético, a “Grande Caixa” (Bo in Ferraz, p. 314) (Estampal8), que abrigaria
experiéncias sensoriais oriundas de saberes ancestrais distribuidos por quatro
pavimentos. Na contramao das propostas laureadas, o projeto de Lina para a Expo

92 realiza um grande gesto critico.

Estampa 18: Maquete do pavilhdao de Sevilha

No térreo, mesas coletivas serviriam comidas origindrias de um Brasil ainda nao
constituido enquanto nagao — “a mandioca e o milho, as frutas (sucos e sorvetes),
asverduras (...) cajus, cupuacus, pinhas, jaboticabas...” (Bo in Ferraz, 2018, p. 314).
No primeiro pavimento, o teatro-auditério receberia “a danca ritual dos indios
Pankaru, de Pernambuco” (Bo in Ferraz, 2018, p. 314). E, no terceiro piso, o saldo
livre de exposi¢des revelaria um territério constituido por maltiplas culturas: uma
mostra “rigorosamente cientifica”, composta por vestigios arqueoldgicos de Sdo
Raimundo Nonato (Pl), que vinham desafiando, desde os anos 1970, as
cronologias oficiais sobre a chegada do homem as Américas. (Koppke &

Moretzsohn, 2020)

Com esse pavilhao, Lina e sua equipe nao apenas questionaram o tema proposto
para o evento — centrado nas “descobertas” ibéricas —, mas propuseram outros
modos de contar e de imaginar o Brasil: modos que reconhecem o0s povos
originarios e seus mundos como parte constitutiva (e ndo acidental) da histéria.
Trata-se, assim, de um gesto politico e poético, de reinscricdo e de incorporagao

de outros saberes, outras temporalidades, outras cosmologias — uma verdadeira



resisténcia as narrativas eurocentradas que insistem em apagar aquilo que ja

existia em terra americana antes da chegada dos portugueses e dos espanhdis .

Lina, em Tempos de Grossura* (Ferraz, 1993, p. 210) que retoma outro importante
texto de 1976, Planejamento ambiental: “desenho” no impasse (Rubino &
Grinover, 2009, p. 136), realiza um balanco histdrico sobre as escolhas politicas
empreendidas no Brasil da segunda metade do século XX: denunciando um pais
gue se moderniza e se industrializa sobre “os restos de estruturas oligdrquico-
nacionais” e escolhe o “caminho do capitalismo dependente”. Isso, em oposicdo
aquilo que poderia ter sido, segundo ela, uma outra vereda possivel: um processo
de modernizacdo “aderente as necessidades reais do pais” (Bo in Ferraz, 1993) e
mais préximo a(s) cultura(s) populares, ao “levantamento cultural do pré-
artesanato brasileiro” 4. Ela resume esta situagao através de um diagrama, “bivio”,
gue demonstra, de um lado, aquilo que seria a “(p)rocura técnico-primitivo duma
cultura original / Africa-Oriente”, de outro, o caminho que tomamos, dos
“(g)adgets - Consumo - Europa -Estados Unidos — Finesse”. Ela mesma traduziu-o

da seguinte forma: “O Brasil tinha chegado num bivio. Escolheu a finesse.”

46 E curioso pensar que o caminho enunciado por Lina e equipe em principios da década de 1990
parecem repercutir, em certa medida, na concepgao do projeto Terra, para o Pavilhdo do Brasil na
Bienal de Arquitetura de Veneza de 2023, com a curadoria dos arquitetos e urbanistas Gabriela de
Matos e Paulo Tavares. A justificativa apresentada pelo juri para a atribui¢cdo do Ledo de Ouro a
proposta indica, justamente, tratar-se de “uma exposicdo de pesquisa e intervencdo arquitetonica
que centraliza as filosofias e imaginarios da populacéo indigena e negra na procura de modos de
reparacdo”. (Koppke & Moretzsohn, 2020)

47 Este texto apresentado no livro organizado por Ferraz (1993) também se desdobra de um outro
texto, Um balanco dezesseis anos depois, apresentado em Tempos de Grossura: o design no
impasse. Esta publicagdo realizada pelo Instituto LBPMB, no ano de 1994, tratou-se de uma
iniciativa de Lina Bo e Isa Grinspum Ferraz realizada no ano de 1980, na tentativa de recuperar o
trabalho que a arquiteta desenvolveu no Nordeste brasileiro (1958-1964). No entanto, Lina encerra
este projeto em 1981, antes de sua publicacdo argumentando: “(n)do adianta, tudo isso vai cair no
vazio.”, como sinaliza Ferraz (p. 9) na Nota Prévia da publicagdo péstuma.

48 Aqui, cabe destacar que a ideia de “pré-artesanato” é recorrente no pensar-fazer de Lina. Ela a
utiliza pelo fato de que “o artesanato como corpo social nunca existiu no Brasil”, havendo somente,
segundo ela, um “pré-artesanato doméstico esparso” (Tempos de grossura: Bo in Ferraz, 1993, p.
210). Seria importante acrescentar, ainda, que Lina Bo entendia o artesanato como um importante
propulsor ndo somente para o campo da cultura, mas também para o préprio sistema de
industrializacdo do pais. O programa do MAMB, por exemplo, foi pensado “visando a passagem de
um pré-artesanato primitivo a industria moderna” no campo do design, como uma alternativa
brasileira — forjada a partir de suas proprias bases culturais — aos gadgets norte-americanos. Esse
debate também pode ser verificado em outro texto, Arte Industrial (Bo in Grinover & Rubino, 2019,
p. 107).



Estampa 19: Bivio, Diagrama Lina Bo.

Com a palavra “finesse”, Lina Bo estava mais uma vez interessada em provocar a
incondicional (e persistente) reveréncia do pais a cultura europeia e
estadunidense, ainda que “todas as contradi¢des do grande equivoco ocidental”
ja se manifestassem de forma patente. Estes dois textos criticos ao estado atual
das coisas reiteram significativamente o apelo que Lina Bo realiza em nome
daquela “cultura autéctone”, vertiginosamente experimentada, em seu contato
com a cultura baiana: “uma realidade que nado precisa de estimulos artificiais, uma
fartura cultural ao alcance das maos, uma riqueza antropoldgica Unica”, mas que
também é marcada por “acontecimentos histéricos tragicos e fundamentais”. E a
essa cultura nordestina, marcada pela presenca “de elementos da pré-histéria e

da Africa”, dos indigenas e dos negros que Lina clama ao nos dizer que:

O reexame da histdria recente do pais se imp&e. O balanco da civilizagdo
brasileira “popular” é necessario, mesmo se pobre a luz da alta cultura. Este
balanco ndo é o balanco do Folclore, sempre paternalisticamente amparado
pela cultura elevada, é o balanco “visto de outro lado”, o balanco
participante. E o Aleijadinho e a cultura brasileira antes da Missdo Francesa.
E o nordestino do couro e das latas vazias, é o habitante das “Vilas”, é o negro
e o indio, € uma massa que inventa, que traz uma contribuicdo indigesta,
seca, dura de digerir. (Bo, Tempos de grossura, ?, in Ferraz, 2018, p. 210)

A pauta decolonial, que vem suscitando importantes debates em diferentes
campos das humanidades e das ciéncias sociais, especialmente no contexto

académico contemporaneo do Sul Global, refere-se a uma escola de pensamento



que se consolida a partir dos chamados estudos decoloniais®®. Esses estudos
formam, em linhas gerais, “(...) um conjunto sistematico de enunciados tedricos
que revisitam a questdo do poder na modernidade” (Quintero; Figueira; Elizalde,
2019, p. 5), a partir de algumas premissas fundamentais. Longe de pretendermos
categorizar Lina Bo como uma arquiteta decolonial — o que ndo seria possivel, nem
do ponto de vista histérico-cronolégico —, interessa-nos aqui considerar
brevemente que o “balanco ‘visto de outro lado’” apontado no texto acima, ao
sugerir a radicalidade do “giro epistemoldgico” operado por Lina na Bahia, guarda
afinidades com as questbes centrais da pauta decolonial, tdo presentes nos
debates contemporaneos®, ainda que ndo seja nossa intengdo adentrar nessa

pauta da decolonialidade.

Importa destacar que, nas décadas de 1960 e 1970, a Teoria da Dependéncia
ganha projecdo no Brasil — sendo, inclusive, mencionada pela prépria Lina no
referido texto. Essa teoria, formulada por socidlogos e economistas politicos
latino-americanos, surge como uma resposta critica as concepgdes de
modernizacdo e desenvolvimento promovidas por intelectuais, alguns deles
integrantes da CEPAL®!. Em sua vertente latino-americana, a Teoria da
Dependéncia busca interpretar as relagdes estruturais de desigualdade entre
paises “centrais” e “periféricos” no interior do capitalismo global. Sua tarefa
principal localiza-se na denuncia da subordinacdo econémica, politica e cultural
das nacgGes periféricas em relacdo as poténcias centrais (sobretudo, europeia e

estadunidense), evidenciando um modelo de desenvolvimento marcado pela

49 “(...) com estudos decoloniais nos referimos aqui ao conjunto heterogéneo de contribuicdes

tedricas e investigativas sobre a colonialidade. O que cobre tanto as revisdes historiograficas, os
estudos de caso, a recuperagdo do pensamento critico latino-americano, as formulagdes
(re)conceitualizadoras, como as revisdes e tentativas de expandir e revisar as indagagdes tedricas.
E um espago enunciativo nio isento de contradi¢des e conflitos, cujo ponto de coincidéncia é a
problematiza¢do da colonialidade em suas diferentes formas, ligada a uma série de premissas
epistémicas compartilhadas.” (Quintero; Figueira; Elizalde, 2019, p. 4)

50 Aqui, tomaremos a pauta decolonial, mais como o exercicio permanente de “descoloniza¢do do
pensamento” a que Viveiros de Castro clama para a "teoria-pratica” da antropologia. (2015, p. 20)
51 Asigla CEPAL refere-se 8 Comissdo Econdmica para a América Latina e o Caribe, uma organizacgio
regional da Organizagdo das Nagbes Unidas (ONU), criada em 1948 para promover o
desenvolvimento econémico e social da América Latina e do Caribe.



assimetria e pela reprodugdao dos vinculos coloniais. Nao por acaso, essa
formulacdo tedrica antecipa e reverbera muitas das preocupacbes que, mais
recentemente, vém sendo articuladas no campo das epistemologias decoloniais.
Estas décadas configuraram-se, também, como um fecundo momento de
descolamentos entre as agendas politica e artistica. E Lina fatalmente esteve

atenta a estas trocas multidisciplinares, como vemos ainda neste mesmo texto:

(u)ma tomada de consciéncia coletiva é necessaria, qualquer divagagdo é um
delito na hora atual, a desculturagdo esta em curso. Se o economista e
sociélogo podem diagnosticar com desprendimento, o artista deve agir,
como parte ligada ao povo ativo, além de ligado ao intelectual. (Bo, Tempos
de grossura, ?, in Ferraz, 2018, p. 210)

Com o arrefecimento do impeto das vanguardas modernas das décadas de 1920 a
1950 e diante do fracasso do projeto desenvolvimentista brasileiro em
transformar efetivamente as estruturas sociais profundamente desiguais, o inicio
dos anos 1960 marcou um periodo de revisdo critica do canone moderno — em
nivel local, mas também global*? — e das narrativas de progresso a ele vinculadas.
Essa inflexdo, especialmente perceptivel no meio cultural, teve como pano de
fundo as andlises de intelectuais ligados a economia politica. A arquitetura
moderna brasileira — em grande medida identificada com a ideologia
desenvolvimentista, simbolizada pela recente construcdo de Brasilia — passou a
ser questionada, sobretudo quando adotada também pelos regimes militares,

expondo seu potencial de continuidade com o passado colonial. Em vez de

52 No contexto internacional, entre as vertentes que emergiram nesse periodo de revisdo critica da
modernidade, destaca-se aquela influenciada pelas correntes existencialistas e pelo
fortalecimento das ciéncias humanas — como a sociologia, a antropologia e a psicologia. Essa
abordagem passou a colocar o humanismo no centro das preocupagdes, valorizando de modo
particular as culturas locais — muitas vezes se aproximando do chamado “regionalismo” — e
promovendo uma admiragdo crescente pelas formas arquitetonicas verndaculas. Arquitetos como
Utzon, Van Eyck, Barragan, Tdvora, Coderch, Alison e Peter Smithson buscaram novas formas de
legitimar sua pratica a partir da vivéncia cotidiana dos moradores, da sabedoria contida na
arquitetura tradicional e do conhecimento partilhado pelas comunidades. Nesse novo horizonte,
tanto a arquitetura popular quanto os elementos organicos da natureza passaram a ser vistos
como referéncias fundamentais, evidenciando os limites do ideal da maquina como modelo.
Paralelamente, crescia entre certos arquitetos uma postura critica frente a ideia de progresso
técnico inevitavel. Essa mudanca de sensibilidade ficou evidente também na transformacdo dos
encontros do CIAM, que, em suas Ultimas edi¢Ges, passaram a incorporar em seu vocabulario
termos como “coracdo da cidade”, “agrupamento” e “identidade”. Aos poucos, a metafora da
magquina foi sendo deixada de lado, cedendo lugar a uma linguagem inspirada na vida organica.
(Montaner, 2001, p. 56)



subverter as desigualdades, esse modelo parecia reafirma-las, aprofundando as

l6gicas de exploragcdo e dominacdo.

Conforme delineado por Quintero, Figueira e Elizalde (2019), a pauta decolonial
fundamenta-se®3, justamente, na critica a estruturacdo do poder global por meio
do colonialismo e das dinamicas do sistema-mundo moderno-capitalista,
destacando a modernidade como um fendmeno planetario profundamente
marcado por relagdes assimétricas. Essas assimetrias, constituidas entre a Europa
e seus "outros", ndo apenas condicionam o funcionamento do sistema global, mas
também produzem a subalternizacdo das subjetividades e praticas dos povos
colonizados. Tal subalternizagao se sustenta no controle da intersubjetividade,
sendo o eurocentrismo — ou ocidentalismo — identificado como a principal forma

de produgado de saberes e de subjetividades na modernidade.

Reconhecemos, de um lado, a amplitude e a complexidade dos conceitos
decolonizacdo ou descolonizacdo®*, cuja origem remonta as conferéncias de
Bandung, realizadas no ano de 1955 e, por outro, a banalidade com que estes
termos tém sido manejados, hoje. E, justamente em virtude deste
reconhecimento, que optamos por uma abordagem ligeira deste tema -
simultaneamente tangencial e articulada com o pensar-fazer de Lina Bo. Isso
porque, a prépria compreensado de sua posicdo em relacdo as estruturas de poder
e as consequentes hierarquias que se impdem em seu bojo ja aponta, em certa
medida, para uma orientagdo decolonial. Um dos pontos fundamentais da “opgao

III

decolonia proposta por Walter Mignolo®, integrante do coletivo

53 Esta pauta também se baseia na compreensdo de que a modernidade n3o teve origem no
Iluminismo ou na Revolugdo Industrial, como tradicionalmente se apresenta, mas sim na conquista
das Américas e no controle do Atlantico pela Europa entre os séculos XV e XVI.

5 “N3o ha consenso quanto ao uso do conceito decolonial/descolonial, ambas as formas se
referem a dissolugao das estruturas de dominagdo e exploragdo configuradas pela colonialidade e
ao desmantelamento de seus principais dispositivos.” (Quintero; Figueira; Elizalde, 2019, nota de
rodapé 5).

55 Walter Mignolo, intelectual argentino, é doutor em semiética e teoria literaria pela Ecole des
Hautes Etudes en Sciences Sociales, Paris. E professor na universidade de Duke, Estados Unidos, de
onde também é diretor de Estudos Internacionais e Humanidades do Centro de Estudos
Internacionais e Interdisciplinares. Entre suas publica¢gdes, destacam-se Local Histories/Global
Designs. Coloniality, Subaltern Knowledges and Border Thinking (1999); The Darker Side of the
Renaissance: Literacy, Territoriality and Colonization (1995); The Idea of Latin America (2005).



Modernidade|Colonialidade®®, seria a “desobediéncia epistémica”, baseada na
dessacralizacdo dos canones ocidentais (patriarcado, cristianismo, filosofia,
ciéncia etc.) impostos ao mundo ndo europeu desde o século XVI e uma
consequente abertura ou inclusdo de outras perspectivas que ficaram de fora

destas narrativas oficiais, dominantes.

Ora, este parece ter sido um dos principais legados de Lina Bo, fomentando um
pensar-fazer que engendrara novas perspectivas, novas referéncias culturais,
outras formas de habitar o mundo, para além daquele lastro deixado pela heranca
colonial-portuguesa. Afinal, é ainda urgente fazermos o exercicio critico de
reconhecer que esta “Matriz Colonial de Poder (MCP)” (Mignolo, 2017, p. 2)
tendeu a omitir, excluir, silenciar, quando ndo exterminar as nossas raizes

amerindias e negro-africanas.

E nesse sentido que a decolonialidade se apresenta aqui como uma ligeira opc3o,
uma chave para revisitarmos a obra de Lina, imaginando que ela também abriu
uma espécie de fenda na prépria arquitetura moderna brasileira, experimentando
uma aproximacdo com a(s) diversa(s) cultura(s) que nos fundam, no esteio destas
reflexdes socioldgicas e artisticas, mas, sobretudo a partir de sua aproximacao
com a Bahia no ano de 1958, como veremos no corpo deste trabalho. Ali, ela
reafirma e aprofunda algumas das questdes que estavam latentes desde a Itdlia —
com énfase na visada para a cultura popular — antes de sua vinda para o Brasil. A
nocdo de que A mdo do povo brasileiro> também poderia produzir cultura e,
ainda, engendrar novas formas de fazer arte, a partir de outras tradicOes,

temporalidades e experiéncias foi uma importante contribui¢do da arquiteta. E

56 0 Grupo Modernidade|Colonialidade constituiu-se no final dos anos de 1990. “Formado por
intelectuais latino-americanos situados em diversas universidades das Américas, o coletivo
realizou um movimento epistemoldgico fundamental para a renovagao critica e utdpica das
ciéncias sociais da América Latina no século XXI: a radicalizagdo do argumento pds-colonial no
continente por meio da nogdo de ‘giro decolonial’.” (Ballestrin, 2013, p. 89). Entre seus principais
membros estiveram Anibal Quijano, Enrique Dussel, Walter Mignolo e Arthuro Escobar, isso
porque o grupo se dissolveu em razao de divergéncias internas.

57 A méo do povo brasileiro foi uma exposic3o realizada por Lina Bo no ano de 1969 no Museu de
Arte de S3o Paulo em que a arquiteta apresentou artesanato e arte popular brasileira, como uma
“homenagem ao Povo do Brasil” (Bo in Ferraz, 2018, p. 192)



inegavel que a obra de Lina Bo —tanto em sua dimensao material quanto imaterial
— assumiu uma posicao de diferenca (e ndo de inferioridade) frente as praticas
conservadoras, aos modelos hegemonicos (eurocentrados) e as grandes narrativas

modernas-candnicas.

E inegavel que a obra de Lina Bo — em sua tessitura material e imaterial — tenha
assumido uma posicdo de diferenca (e ndo de subalternidade) frente as praticas
conservadoras, aos modelos hegemdnicos marcadamente eurocentrados e as
narrativas modernas-candnicas que estruturaram (e estruturam) o campo. Trata-
se de uma producdo que ocupa uma posicionalidade singular, enraizada em um
espaco-tempo especifico, mas que se apresenta ainda como chave para um modo
de pensar-fazer —aqui compreendido como producgdo-situada. Uma produgdo que
se constrdi na articulacdo entre modernidade, saberes locais, praticas cotidianas,
formas alternativas de producdo cultural e, sobretudo, outras epistemologias —
amerindias e afro-brasileiras — que, embora constitutivas de nossa formacao
cultural, historicamente ocuparam um lugar marginal no campo da arquitetura,
marcado por estruturas conservadoras e légicas excludentes de poder. A
encruzilhada tragada por Lina Bo, em Salvador, e todos os desdobramentos que
ela possibilitou, pode ser lida, assim, como uma fissura no status quo: um gesto
gue dilata e desloca fronteiras, que acolhe multiplas referéncias e desestabiliza
narrativas hegemonicas; um movimento de abertura a producdo de “novas
centralidades” — e, por consequéncia, de novas “periferias” — como propde Luiz
Camillo Osdrio (2016). Trata-se de uma posicdo decididamente contra-
hegemonica, que ndo se limita a repeticdo de modelos dados, mas aposta na
poténcia de outros modos de existéncia. Afinal, como sugerem o historiador Luiz

Antonio Simas e o educador Luiz Rufino®2:

Somos herdeiros de um mundo cindido, porém as nossas invencdes
emergem das fronteiras, as nossas astucias, mandingas e desobediéncias sdo
operadas no cruzar das duas bandas. O Novo Mundo para nés é uma
realidade ndo a partir de duas bandas, em que uma se sobrepde a outra. O

58 pensadores dedicados as cosmologias afro-brasileiras e as pedagogias insurgentes. A
encruzilhada, para os autores, pode ser compreendida como principio epistemoldgico, espago de
travessia e invengao.



Novo Mundo para nds é inventado cotidianamente na producdo da vida
enquanto possibilidade: é um mundo inventado como encruzilhada. (Simas
& Rufino, 2018, p. 18)

Ao validar e incorporar processos e praticas frequentemente considerados
anacrbnicos, vulgares ou “menores”, Lina Bo revela a ambivaléncia da
precariedade como condi¢cdo — simultaneamente um problema e uma virtude.
Como afirma Osério (2016), trata-se de operar a partir das margens, ndo somente
como lugar de falta, mas como campo fértil de invengao. Ainda hoje, em meio as
adversidades que insistem em permanecer, Lina Bo nos aponta caminhos possiveis
para imaginar mundo(s) e fazer-nos-pensar arquitetura(s) — como um gesto de

resisténcia. Continuemos no caminho das encruzilhadas.



1.7- Lina Bo e o estado (sempre parcial) da arte

O amplo conjunto de materiais escritos e publicados sobre Lina Bo revelou-se,
desde o inicio, como um terreno fértil de investigacdo — tanto pela densidade
conceitual quanto pela expressiva circulagdo e acessibilidade desses conteudos, o
que atesta a repercussdo que a obra da arquiteta tem no debate arquitetonico e
cultural contemporaneo. Em 2021, por exemplo, sua obra foi reconhecida com o
Ledo de Ouro da Bienal de Veneza (premiagdo que consagrou o conjunto de sua
producdo), além do lancamento de duas importantes biografias: Lina Bo Bardi:
uma biografia, do critico Francesco Perrotta-Bosch, e Lina Bo Bardi: o que eu
queria era ter historia, de Zeuler Lima (um dos pesquisadores que mais
sistematicamente se dedicou ao estudo de sua trajetdria, tanto no Brasil quanto

no exterior).

Nos ultimos anos, observa-se um crescimento constante de artigos, pesquisas,
dissertacbes e teses (assim como publicacdes voltadas para o publico leigo)
dirigidas a obra da arquiteta, impulsionado pelo reconhecimento institucional e
editorial de sua relevancia. Destacamos aqui, no entanto, os trabalhos de
pesquisadoras e pesquisadores que vém, hd décadas, sendo guiados pelo
pensamento e pratica de Lina Bo, pontuando as datas iniciais dos trabalhos
apresentados sobre a arquiteta — como Olivia de Oliveira (1994), Ana Carolina
Bierrembach (2001), Eduardo Rosseti (2002), Silvana Rubino (2002) e Marina
Grinover (2010).

Para exemplificar o alcance que sua obra vem conquistando nesse periodo recente
(e sua insercdo em diferentes publicos e midias), cabe mencionar o lancamento,
em 2020, de uma biografia ilustrada voltada ao publico infantil — Lina: Aventuras
de uma arquiteta, escrita e ilustrada pela designer espanhola Angela Ledn —, assim

como uma video-instalacdo dedicada ao legado da arquiteta, com atuacdes de



Fernanda Torres e Fernanda Montenegro intitulada Marvellous Entanglement

(2019, Um maravilhoso emaranhado)®?, dirigida pelo artista britanico Isaac Julien.

No universo das publicagdes especializadas, destacam-se ainda a edicao
monografica da AV Monografias (2015), inteiramente dedicada a Lina Bo
(sinalizando seu reconhecimento no circuito internacional da critica
arquitetdnica), e o lancamento da revista Des-Habitat (2020), idealizada pelo
arquiteto, curador e pesquisador Paulo Tavares, que propde uma leitura critica de
Habitat: Revista das Artes no Brasil (revista dirigida por Lina Bo nos anos 1950),
explorando as tensGes entre modernismo e colonialidade na arquitetura

brasileira.

Merecem ainda destaque algumas exposicdes acompanhadas de catdlogos —
realizadas tanto no Brasil quanto no exterior — que, nos ultimos anos, contribuiram
para reafirmar e difundir o legado de Lina Bo (em diferentes contextos culturais e
institucionais). Entre elas, pode-se mencionar Lina Bo Bardi: Architecture for All
(2015), realizada no Watari-Um Museum (Téquio, Japdo); A Mdo do Povo
Brasileiro (2016), no MASP (S3o Paulo), que revisita e atualiza a emblematica
mostra concebida originalmente por Lina em 1969; Lina Bo Bardi: Tupi or not Tupi
(2018), na Fundacion Juan March (Madri, Espanha), com foco nas relacdes entre
cultura erudita e popular; Lina Drawings (2019), na Fundacié Joan Mird
(Barcelona, Espanha), com curadoria centrada nos desenhos como pratica de
pensamento e invencdo; e Lina Bo Bardi: Habitat (2019-2020), com itinerancia
pelo MASP (Sdo Paulo), Museu Jumex (Cidade do Meéxico) e Museum of

Contemporary Art Chicago (EUA).

Jad em 2022 — ano que marcou os trinta anos da morte da arquiteta (falecida em

1992) —, novas homenagens foram organizadas, reafirmando a vitalidade e

%9 Um maravilhoso emaranhado foi exibido pela primeira vez na Victoria Miro Gallery, em Londres,
em 2019 e agora chega ao Brasil integrando o conjunto de Cinco ensaios sobre o MASP, exposicdes
que inauguram o seu anexo, o Edificio Pietro Maria Bardi, ocupando cinco de seus andares, dos
dias 28|3 a 03|8 de 2025. A video-instalagdo colabora para a reflexdo sobre a histéria e o acervo
do museu, a que as exposi¢coes se propdem.



atualidade de sua obra. Entre elas, destaca-se a exposicao So é Possivel se Formos
2, na qual a artista portuguesa Fernanda Fragateiro estabelece um didlogo poético
e formal com o legado de Lina (realizada na Galeria Camdes, em Brasilia); a mostra
O Museu de Dona Lina, com curadoria de Daniel Rangel, apresentada no Museu
de Arte Moderna da Bahia (Solar do Unhao, espaco emblematico formulado,
dirigido e projetado por Lina em sua primeira estada em Salvador); e a iniciativa
do Itau Cultural, que convidou trés ilustradoras brasileiras a desenvolverem
releituras visuais inspiradas em seu universo criativo (reafirmando sua presenca

na cultura visual contemporanea e no imaginario coletivo).

Ainda que, hoje, sua trajetdria tenha conquistado amplo reconhecimento — por
meio de uma multiplicidade de escritos biograficos, criticos e analiticos (que
circulam entre a academia, a critica especializada e o publico mais amplo) —, é
preciso lembrar que esse prestigio ndo foi vivido por Lina Bo em vida. Durante sua
atuacdo, especialmente no que se refere ao campo historiografico e académico,
sua obra foi muitas vezes subestimada ou negligenciada. Nesse contexto, merece
especial atencdo o trabalho do arquiteto Marcelo Carvalho Ferraz — um de seus
mais proximos colaboradores — que, um ano apds seu falecimento (1993),
organizou e publicou Lina Bo Bardi® pelo Instituto Bardi | Casa de Vidro (entdo
denominado Instituto Lina Bo e P. M. Bardi, uma espécie de antologia de sua obra.
A publicacdo reune textos, projetos (construidos e ndo construidos), croquis,
desenhos, fotografias pessoais e registros das obras realizadas, constituindo-se,
até hoje, como uma das principais fontes documentais — primarias — para a
pesquisa sobre sua obra (e como um gesto inaugural de preservacao e difusdo de
seu legado). No ano seguinte, Ferraz (supervisor editorial) junto com Marcelo
Suzuki (coordenador editorial e responsavel pelo projeto gréafico), outro
importante colaborador da arquiteta, realizam juntos a publicacao de Tempos de
grossura: o design no impasse, obra que havia sido, em parte, preparada pela

propria Lina com a ajuda de Isa Grispum Ferraz ainda na década de 1980. Essa obra

80 Depois de 1993, essa publicacdo é reeditada em 2018 e agora, em 2025, é lancada novamente.
As duas versdes posteriores a edigdo original preservam a escrita e a identidade visual da obra,
alterando somente a ilustragdo da capa.



trata-se de um testemunho do periodo em que Lina Bo trabalhou na Bahia (1958-
1964). Marcelo Ferraz até hoje se dedica a difusdo da obra da arquiteta que de
muitos modos repercute em sua prépria obra arquitetonica®: em 2011 lanca
Arquitetura conversdvel e neste ano de 2025 publica Ao lado de Lina que reedita
textos antigos e traz, também, alguns inéditos. Gostariamos de ratificar a
importancia da entrevista gentilmente concedida para este trabalho por Ferraz e

Suzuki no dia 14|05|2024.

Cabe observar, ainda, que a primeira dissertacdo de mestrado dedicada
exclusivamente a obra da arquiteta foi defendida em 1994 — Hacia Lina Bo Bardi,
de autoria de Olivia de Oliveira, na Universidade da Catalunha. Trata-se de um
trabalho pioneiro, que abriu caminho para a consolidacdo de uma investigacao
académica sistematica sobre sua trajetéria. Entre as contribuicdes posteriores da
autora, merece destaque a proposta poético-conceitual desenvolvida na
publicacdo Sutis Substdncias da Arquitetura: Lina Bo Bardi (2006), resultante de
sua tese de doutoramento apresentada na Escola Técnica Superior d’Arquitectura
da Universitat Politécnica de Catalunya. Nessa obra, Oliveira identifica cinco
elementos recorrentes na produc¢ao da arquiteta — o “ar”, a “luz”, a “natureza”, a
“obra de arte” e o “tempo” —, articulando-os ndo apenas a materialidade de
projetos como a Casa de Vidro e a Casa do Chame-Chame, mas também aos seus
desdobramentos simbdlicos e metafdricos. Ainda que o periodo em que Lina Bo
viveu em Salvador — foco central do nosso trabalho — tenha sido excluido do
recorte adotado pela autora, por razbes editoriais, a sensibilidade interpretativa
com que sua leitura aborda os aspectos imateriais da arquitetura foi decisiva para

a afinacdo do olhar que aqui se propde.

Durante os anos 1990, uma série de trabalhos académicos passou a se debrucar
sobre a trajetdria de Lina Bo, configurando os contornos de um campo de estudo
gue se dedicaria a sua producdo. Nesse contexto, vale mencionar a dissertacdo O

racionalismo arquiteténico de Lina Bo Bardi (1996), elaborada por Maria Cristina

61 Marcelo Carvalho Ferraz é sécio fundador da associacdo de arquitetos Brasil Arquitetura (1978)
junto com Francisco Fanucci, ambos formados pela Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da USP.



Cabral, cuja formagao em histéria da arquitetura e do urbanismo permitiu uma
leitura critica das aproximacgbes e distanciamentos da arquiteta em relagdo ao
racionalismo moderno, em sintonia com as revisdes tedricas que marcavam
aquele periodo. Ja nas décadas seguintes, especialmente a partir dos anos 2000,
observa-se uma intensificacdo do interesse académico por sua obra, refletida no
numero crescente de dissertacdes, teses e publicacdes, tanto no Brasil quanto no
exterior. Essa ampliacdo ndo apenas reafirma a importancia de sua contribuicao
para a arquitetura do século XX, como também revela a pertinéncia e a vitalidade

de suas ideias frente aos desafios e debates contemporaneos do campo.

Dois autores tiveram, também, papel central na construgao deste percurso
investigativo: Antonio Risério, cuja intimidade com o contexto baiano e
capacidade de leitura critica desse periodo especifico da trajetdria de Lina Bo se
mostraram particularmente valiosas. Destacamos aqui trés obras-referéncia desta
pesquisa: Avant-garde na Bahia (1995), Uma Historia da Cidade da Bahia (2004) e
Mulher, casa e cidade (2015). Zeuler Lima, ja mencionado anteriormente, cuja
dedicacdo de longa data a obra da arquiteta o posiciona como um dos intérpretes
mais consistentes e abrangentes de sua producgdo. Seu trabalho é fundamental
para compreender como o pensamento de Lina se articula de forma dindmica com
os deslocamentos e experiéncias de sua prépria biografia. Além da ja citada obra
biografica, sublinhamos a publicacdo Lina Bo Bardi (2019) que contribui pelo
grande arco temporal contemplado, na apresentacdio dos projetos

(redesenhados).

Os catalogos expositivos realizados pelo MASP — A mdo do povo brasileiro,
(1969]2016) e Habitat (2019), organizados por Adriano Pedrosa — que
rememoram e atualizam a obra de Lina Bo, a partir de uma coletanea de ensaios
criticos que acompanham a prépria producdo da arquiteta ali revisitada sdo
também de grande valia, pois apresentam um numero significativo de ideias que
aqui foram desdobradas. Exemplo disso é o texto A de angustia: a guerra de Lina
Bo de Beatriz Colomina e Mark Wigley que discute, além de muitos outros temas
como feminismo, modernismo, teoria-e-pratica, a ideia de uma “arquitetura

interespécie”. Vale destacar, nesse sentido, a importancia dos textos de Claudia



Cabral no que tange a relagdo entre “natureza” e “arquitetura” na obra de Lina Bo.
Sem contar que ela vem acompanhando o desenvolvimento deste trabalho, desde
o mestrado, e muito colaborando para o seu desenvolvimento, direta e
indiretamente. Uma publicacdo — Material ideologies (De Ledn, Mdnica, 2022) —
traz trés textos relevantes para a discussdo que aqui se apresenta: Lina and Nature
de Silvana Rubino, Sprawling Nature (A natureza se alastra)®?, de Veronika
Kellndorfer e Afterword: Trans-species architecture de Beatriz Colomina
(posfacio). Do ponto de vista metodoldgico-narrativo, Maneiras de expor:
arquitetura expositiva de Lina Bo Bardi organizado por Giancarlo Latorraca (2014)

se apresenta como uma importante referéncia.

Importa destacar, sobretudo, a relevancia da expressiva producdo textual da
prépria Lina Bo — aquilo que Marina Grinover® e Silvana Rubino denominam
“arquitetura por escrito” (Grinover; Rubino, 2009, p. 27), e que Zeuler Lima,

III

nomeia “arquitetura de papel” (Lima, 2009, p. 27). Desde sua atuacdo inicial em
revistas italianas até os Ultimos anos no Brasil, Lina manteve uma escrita constante
e vigorosa que se configura, nesta pesquisa, como elemento-chave para a
compreensdao de seus modos de conceber e exercer a pratica arquitetonica.
Embora esses textos estejam dispersos em diferentes suportes editoriais, merece
especial mencdo o trabalho de organizacdo e andlise critica desenvolvido por
Grinover e Rubino, que contribui de forma decisiva para o acesso e a interpretacao
desse acervo. E, por isso destacamos duas obras fundamentais que envolvem o
trabalho destas pesquisadoras: Lina por escrito: textos escolhidos de Lina Bo Bardi

(Grinover & Rubino, 2009) e Uma ideia de arquitetura: escritos de Lina Bo Bardi

(Grinover, 2018).

Ainda sobre a producdo textual da prépria Lina, ndo podemos deixar de citar a
obra — talvez a mais importante de todas elas — Contribui¢éo propedéutica ao

ensino da teoria da arquitetura (1957, 1992, 2002) — que optamos por abreviar:

52 Tradugdo livre da autora.

63 Sobre Grinover, podemos dizer ainda que fizemos dois de seus cursos realizados pelo MASP
Escola: Lina Bo Bardi: arquitetura como agdo (junho e julho de 2021) e Lina Bo Bardi habitar: as
revolugées do morar (agosto e setembro de 2023).



CPETA. O “livro-tese” (Colomina & Wigley in Habitat, 2019 p. 54) de Lina Bo trata-
se de uma publicagdo pdstuma, mas que reapresenta o texto-imagem
desenvolvido pela arquiteta para o (controverso) Concurso da Cadeira de Teoria
de Arquitetura na Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de Sao
Paulo no ano de 1957, para o qual a arquiteta ndo é admitida. Ele apresenta uma
“colecdo” de referéncias de inUmeros textos e imagens — da antiguidade a
contemporaneidade. Nele, projetos, desenhos, recortes de jornal, fotografias
documentais, referéncias historiograficas e de costumes sdo trazidos de modo
gue, ali, temos um importante documento que revela o arcabouco conceitual de
Lina. E dali, como veremos, que se extrai, primeiramente, o binémio “natureza” e
“arquitetura”, sobre o qual nos debrucamos. Faz-se necessario dizer que muitas
das categorias, temas, experiéncias espaco-temporais e interlocutores de Lina Bo,
derivam diretamente desses textos-manifestos, os quais, por sua vez, foram
fundamentais no confronto analitico com sua obra arquitet6énica, ainda que seja
necessario reconhecer certa fabulacao sobre sua vida-e-obra sobretudo quando
se trata de memorias autobiograficas. De modo que seus textos, por mais valiosos

que sejam, ndo dispensam uma leitura critica.

Ressaltamos, por fim, a importancia do Instituto Lina e Pietro Maria Bardi (IBCV)
para esta pesquisa. Por meio de sua plataforma digital, tivemos acesso imediato a
um acervo significativo, composto por documentos e projetos — muitos ja
digitalizados. Ademais, no desfecho da etapa de pesquisa, do mestrado,
conseguimos enfim realizar uma visita presencial® ao instituto (junho de 2022),
guando foi possivel consultar um conjunto de documentos previamente
selecionados, sobretudo aqueles referentes ao Projeto de Recuperagao do Centro
Histérico de Salvador. Estes documentos foram transcritos e apresentados, na
integra, como Apéndice 4 na dissertacdo Arcanos de Lina Bo: o Muro (da
Misericdrdia) (2022). J4 na etapa de doutoramento, outras visitas-pesquisa foram
realizadas no instituto, nos anos de 2023 e 2024 (assim como no acervo do MASP

e do MAMB), com o mesmo intuito. Sobre o IBCV, gostariamos de sublinhar a sua

4 Em func¢do do contexto pandémico.



importancia na difusdao da obra da arquiteta. A instituicao, ainda hoje, fomenta
cursos, palestras, visitas etc., este é o caso do ciclo de encontros sobre a arquiteta,
intitulado Muitas Linas® que aconteceu na Casa de Vidro de maio a dezembro de

2024, do qual tive o prazer de participar como ouvinte.

Se, por um lado, o volume de publicacdes recentes sobre a vida-e-obra de Lina Bo
tornou o acesso facilitado a suas realizagGes — projetos arquitetonicos, curadorias,
expografias, textos etc., por outro, ele traz duas complica¢des. A primeira delas,
de ordem comezinha, se explica pela dificuldade de nos mantermos atualizados
diante de tamanha velocidade com que elas se realizam. Somente neste ultimo
ano mais duas publicacdes foram lancadas, Lina e Lygia: dois olhares sobre o
patriménio cultural (Céca Guimaraens, 2024) e Lina por Aldo: dafinidades no
pensamento dos arquitetos Lina Bo Bardi e Aldo Van Eyck®®, (Orgs. Isabel Diegues

e Jorn Konijn, 2024), além do livro de Ferraz anteriormente citado.

O amplo volume de estudos existentes sobre a obra de Lina Bo que acabamos de
percorrer em parte impds, desde o inicio (ainda no mestrado), um desafio
importante: como estabelecer um olhar préprio diante de um campo tdo
densamente percorrido, sem incorrer em repeticdes ou redundancias? Essa
inquietacdo, no entanto, foi sendo ressignificada ao longo do processo de pesquisa
e escrita, a medida que se tornou mais evidente o carater propriamente coletivo
de toda a producdo de conhecimento académico. Por isso, optamos aqui pelo uso
da primeira pessoa do plural, em reconhecimento a interlocugdo com os muitos

pesquisadores que, ha décadas, constroem esse debate coletivo em torno da obra
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Lina em casa: 110 anos (Renato Anelli/ Francesco Perrotta-Bosch)

Lina: seus primeiros passos no Brasil (Daniele Pisani)

Lina e Pietro: o Masp como uma aventura cultural (Eugenia Gorini Esmeraldo)
Lina na bahia (Nivaldo Vieira de Andrade Junior)

Lina e o olhar moderno: Sdo Paulo 1950 (Fabiana Stuchi)

Lina e o melhor teatro do mundo (Edson Jorge Elito | Marilia Gallmeister)
Lina e Zé: uma arquitetura cénica (Mateus Bertone da Silva)

Lina e a cultura popular: tempos de grossura (Marcelo Suzuki)

Ao lado de Lina (Marcelo Ferraz)

% Participei como mediadora da apresentac¢io desta obra na FAU | UFRJ a convite da Editora
Cobogbd.


https://www.riobooks.com.br/arquitetura/lina-e-lygia-dois-olhares-sobre-o-patrimonio-cultural
https://www.riobooks.com.br/arquitetura/lina-e-lygia-dois-olhares-sobre-o-patrimonio-cultural
https://www.riobooks.com.br/arquitetura/lina-e-lygia-dois-olhares-sobre-o-patrimonio-cultural
https://www.riobooks.com.br/arquitetura/lina-e-lygia-dois-olhares-sobre-o-patrimonio-cultural

da arquiteta. Nesse sentido, acionamos mais uma vez a célebre imagem evocada
por Umberto Eco — de que toda pesquisa se apoia nos ombros de quem veio antes
(Eco, 2010) — para reiterar que este trabalho se insere numa vasta genealogia de
contribuicGes (Moretzsohn, 2022). Se recorremos, aqui, a tantas leituras e
interpretacGes sobre sua obra, é para produzir, com elas, uma “dobra” —ndo uma
repeticdo. Assim, seguimos, muitas vezes, os passos daqueles que ja a estudaram

com rigor.



2 e A Arvore (da Misericérdia)

2.1 Arvore como arquitetura

O que eles (os brancos) chamam de natureza €, na nossa lingua antiga, Urihi
a, a terra-floresta, e também sua imagem, visivel apenas para os xamas, que
nomeamos Urihinari, o espirito da floresta. E gracas a ela que as arvores
estdo vivas. Assim, o que chamamos de espirito da floresta sdo as
inumerdveis imagens de arvores, as das folhas que sdo seus cabelos e as dos
cipds. Sdo também as dos animais e dos peixes, das abelhas, dos jabutis, dos
lagartos, das minhocas e até mesmo dos caracdis (...) (Kopenawa in
Kopenawa & Albert, 2015, p. 475)

Estampa 20: Restaurante do Coati

Em alguns mundos pensados para “além da natureza e da cultura” (Descola, 2006),
a ideia de “imagens de arvores” pode conter, ela mesma, todo o “espirito da
floresta”, como vemos nas palavras de Kopenawa. O arcano Arvore da
Misericordia — imagem que atravessa este trabalho (Estampa 20) — apresenta-se
também como um operador conceitual, tal como mobilizado pelas cosmovisdes
amerindias e afro-baianas. Ela se configura como uma articulacdo entre diversos
dominios: entre “natureza” e “artificio”, matéria e rito, ciéncia e espiritualidade,

humanos e ndo-humanos, imanéncia e transcendéncia, terra e céu. No Conjunto



da Misericordia, como veremos, essa imagem se adensa: torna-se presenca
concreta, emergéncia simbdlica, mas também acdo de projeto. E ali, na forca
radical da presenga da “Grande Mangueira” (Bo in Ferraz, p. 294) do Restaurante
do Coati, que se encena, talvez, a experiéncia mais intensa daquilo que, neste
trabalho, chamamos de “arquitetura-floresta” em Lina Bo — na qual os limites

entre “artificialidade” e “naturalidade” tornam-se, definitivamente, mais porosos.

Mas essa experiéncia ndo é inaugural em Lina. Por isso, este capitulo se desdobra
centralmente em torno de cinco projetos que, em alguma medida, estdo
relacionados — o Restaurante do Coati (1987), a Casa do Benin (1987), a Casa de
Vidro (1951) e a Casa do Chame-Chame (1958) e a Casa Valéria Cirrel (1958) — nos
guais as arvores (ou os jardins, os quintais, as florestas) irrompem como sujeitos
materiais, espaciais e simbdlicos. Os dois primeiros projetos integram o Plano de
Recuperacdo do Centro Histérico de Salvador (1986) e se articulam
profundamente. Os dois ultimos foram concebidos em momentos distintos e
guardam, cada qual, uma rela¢do singular com uma arvore — e, nesse sentido,

também com a arvore da Misericérdia, que encarna, de certo modo, todas elas.

A hipétese que se delineia é a de que, nesses projetos, a arvore transformada em
arquitetura (ou a arquitetura transformada em darvore) também desestabiliza a
dicotomia moderna entre “natureza” e “arquitetura”, afirmando, em seu lugar,
uma ontologia relacional. Mais do que arvores preservadas, elas sdo arvores
projetadas — ndo por terem sido artificialmente plantadas, mas por terem sido
elevadas a condicdo de principio organizador do projeto: da forma
(indeterminada) e do espaco (aberto). Trata-se, aqui, de percorrer tais obras como
uma vereda que nos conduz ao modo como Lina Bo mobiliza uma ideia de

“natureza” que ndo opera como pano de fundo, mas como geratriz do projeto.
O contexto do Plano de Recuperagao do Centro Historico de Salvador

Antes de adentrar o projeto especifico do Conjunto da Misericérdia é preciso
situd-lo no contexto mais amplo do chamado Plano de Recuperacdao do Centro

Histoérico de Salvador (1986—1990). Este plano urbano-arquitetonico foi concebido



sob a gestdo do entdo prefeito Mario Kertész® e constituiu-se como uma
experiéncia singular de articulacdo entre politicas publicas, praticas culturais e
estratégias urbanisticas. Nesse contexto, Lina Bo foi convidada® a compor, ao lado
de seus colaboradores Marcelo Ferraz e Marcelo Suzuki, uma equipe
multidisciplinar que incluia também o arquiteto Jodo Filgueiras Lima, o Lelé (1932-

2014) —figura central na elaborag3o das solug¢des técnico-construtivas® (AM).

O plano se estruturava em trés frentes interligadas. A primeira delas, coordenada
por Lelé, consistia na implantacdo da Fdbrica de Equipamentos Comunitdrios
(Faec), voltada a producdo de sistemas pré-fabricados em ferro-cimento (e,
posteriormente, em estrutura metdlica). Esses sistemas seriam empregados,
também, em diversos equipamentos urbanos, respondendo as demandas
urgentes da precaria urbanizagdo de Salvador, em continuidade a experiéncias
anteriores como a Renurb (AM). A segunda frente dizia respeito a reabilitacdo do
Centro Histérico, propriamente dita, cujas edificacbes se encontravam, em sua
maioria, em estado avancado de “ruina” — o que Lina Bo chegou a nomear como
um “terremoto voluntario” (Ferraz, 2018, p. 270). A terceira frente correspondia
a Fundagdo Gregorio de Mattos”, instituicdo com relativa autonomia dentro da
administracdo municipal, cuja missdo era valorizar e preservar o patrimonio

cultural — material e imaterial — da cidade.

57 Durante seu segundo mandato, de 1986 a 1989.

8 Como sublinha Marcelo Ferraz, a Bahia era “uma gaveta fechada” (2025, p.139) na vida de Lina.
Muito desgostosa pelo desfecho de sua primeira estada em Salvador, Lina ndo queria saber de
retornar a cidade. Este retorno ndo foi, entdo, acidental, mas tratou-se de uma “trama bem
montada” por Ferraz e por Roberto Pinho, secretdrio de projetos especiais de Mario Kertész.
Homenageada pela Comenda Dois de Julho que aquela altura sé havia agraciado Dorival Caymmi,
Lina recebe um convite emocionado, feito pelo préprio prefeito para ir a Bahia (ver Arcano Muro).
Lina ndo teve como recusar. Como comenta Arlete Soares, em entrevista, esse prémio tratou-se
de uma espécie de “emboscada” realizada justamente no Hotel da Bahia — onde a arquiteta
passava longas temporadas na primeira encruzilhada. Na cerimoénia, Lina reencontra antigos
colaboradores e, também, novos parceiros, como Waly Salomdo e Antonio Risério. Ao entregar o
prémio a Lina, o prefeito diz: “(a) cidade esta em suas maos. Gostaria de fazer formalmente e em
publico o convite para que a senhora nos ajude a recuperar o centro Histdrico de Salvador”. (in
Ferraz, 2025, p.140)

%9 Mas cuja atuacdo também se destaca pela relacdo entre arquitetura e meio ambiente.

70 presidida por Gilberto Gil nos anos de 1987 e 1988.



A magnitude e a urgéncia da intervengdo impunham a necessidade de métodos
construtivos ndo convencionais. Como aponta um documento técnico da época:
“(...) o custo elevado e o prazo muito extenso dos meios jd conhecidos
inviabilizariam a quantidade de obras necessarias, tornando impossivel também a
manutencdo de toda a paisagem humana e social ali existente” (IBCV: 1.970.1). A
solucdo encontrada foi a adogdao de uma tecnologia construtiva experimental: as
pecas pré-moldadas em ferro-cimento plissado, desenvolvidas por Lelé nas
instalacbes da Faec. Elas possibilitavam a producdo em série e a execugao
simultdnea de multiplas frentes de trabalho, respondendo as limitacGes

orcamentdrias e de tempo, impostas pelo poder publico (AM).

Neste cenario, o projeto urbanistico ndo se dissociava de uma profunda dimensao
social e cultural. A estratégia delineada por Lina Bo e sua equipe colocava-se, no
esteio desta estratégia mais ampla, em franca oposicdo aos processos de
gentrificagao que, ja naquele periodo, transformavam outros centros histdricos ao
redor do mundo em vitrines patrimonializadas voltadas, primordialmente, ao
turismo. Em Salvador, a proposta era distinta: manter a populacdo residente,
integrar habitacdo, comércio, servico e espacos de fruicado cultural, reconhecendo
gue as praticas e os modos de vida (pre)existentes sdo constitutivos do valor

histoérico da cidade.

Ali, o conceito de patrimonio manejado por Lina Bo é expandido, para além da
conservagdo material dos edificios (AM). Como a prdpria arquiteta registrou em
um documento, tratava-se de considerar o “fato humano” (Bo, IBCV: 1932.4.2)
como elemento central do projeto. Recuperar o Pelourinho era, entdo, reinscrevé-
lo no tempo presente — o “presente histérico” (AM)’* —, concebendo-o ndo como
espaco a ser museificado, mas como tecido urbano no qual a vida popular poderia

se realizar e até mesmo se frutificar.

L A ideia de “presente histérico” em Lina pode ser resumida pela compreensdo de que o
julgamento historico é sempre formulado a partir das condi¢Ges do presente, por um sujeito que,
ao buscar intervir no mundo, observa o tempo atual e, a partir dele, interpreta e reavalia o passado
que ndo deixa de ser constantemente reformulado.



O Plano de Recuperacdo do Centro Histérico de Salvador (Estampa 21) ndo visava
apenas a restauracao material dos edificios, como dissemos, mas, sobretudo, a
reativacdo de um territdrio esgarcado, mas que acumulava sentidos histdricos e
culturais profundamente enraizados, sobretudo, na presenca africana na cidade.
Projetos como a Casa do Benin na Bahia (1987), a Casa da Bahia no Benin (1989),
a Casa da Bahia em Cuba’ a Casa do Olodum (1988), a Casa de Pierre Verger
(1989) e a intervencdo na Igreja da Barroquinha (1986) e por que ndo, o préprio
Conjunto da Misericordia (1987), articulados pelo Plano Geral’3, expressam essa
tentativa de reinscricdo da cidade num circuito diaspdrico transatlantico, como

forma de atualizar os lagos histéricos entre Salvador e o Golfo do Benin.

Estampa 21: “Planta do plano geral das intervengdes no Centro Histérico”

2 Que acabou n3o sendo desdobrada em projeto.

3 Aqui seria importante pontuar, como trabalhado no Arcano Muro (AM), que o sistema de
espacos livres — com suas diversas pragas interconectadas — era um importante articulador do
Projeto Urbano, embora ele ndo tenha sido construido na sua integralidade, perdendo-se, entdo,
em parte, a dimensdo do conjunto. A Cachoeira do Pai Xangd, pensada pera ocupar estas pragas é
mais um elemento simbdlico que reinscreve a cultura afro-baiana no tecido da cidade: “(a)
Cachoeira na Praga é uma imagem nordestina, é o banho de cachoeira, a Cachoeira da Mata

Grande, onde mora o Pai Xangd” (Bo, Legenda do desenho, in Ferraz, 2018, p. 273)



O retorno de Lina Bo a Salvador, mais de vinte anos apds sua primeira estada na
cidade (1958-1964), insere-se nesse contexto politico de resgate simbdlico. Se na
primeira passagem sua atuacao foi abruptamente interrompida pelo golpe militar
de 1964 (AM), sua convocacdo nos anos 1980 se apresenta como uma espécie de
“reparacdo historica”, em meio ao processo de redemocratizacdo do pais, ainda
que outras tensdes politicas — menos importantes — se desenrolem neste periodo,
sobretudo no que se refere aos enfrentamentos com os érgdos patrimoniais (AM).
Mais do que um reencontro, esse retorno marca a continuidade de um
pensamento de longo curso sobre a cidade, agora transposto, mais efetivamente,
em agoes concretas de um projeto urbano-arquitetdnico, no qual se inscreve o

Conjunto da Misericdrdia.

O Conjunto da Misericérdia

Concebido em 1987 por Lina Bo e equipe no contexto do plano urbano, o Conjunto
da Misericdrdia configura-se como projeto-piloto, tanto pela experimentacdo de
solucdes técnico-construtivas em ferro-cimento quanto pela elaboracdo de
principios simbdlicos que orientariam o plano como um todo. Mais que um
conjunto edificado isolado, a intervencdo na Ladeira da Misericérdia foi pensada
como laboratério de protdétipos — de técnicas, recomposicdo urbana, regeneragao
paisagistica e permanéncia das populacdes locais. Ao abrigar multiplas funcbes
(residéncia, comércio e servico), o conjunto afirma a diversidade funcional e social
do lugar, recusando a homogeneizacdo do espaco urbano. Mesmo sem a efetiva
ocupacdo das unidades habitacionais, o projeto mantém a forca expressiva de

uma urbanidade possivel.

Os cinco lotes abarcados pela intervengao da Misericordia apresentavam um
espectro de situacGes urbanas que espelhava a complexidade da paisagem que
tomava o tecido urbano de todo o Pelourinho: edificios em ruinas, terrenos baldios
e fachadas remanescentes (AM), em grande parte localizados em terrenos
acidentados. Foi justamente a heterogeneidade dessas condi¢cdes que demandou
solucGes construtivas especificas orientadas por critérios de economia, rapidez,
integragdo urbana e coeréncia simbdlica. A tecnologia dos elementos pré-

fabricados em ferro-cimento plissado, desenvolvida por Lelé na FAEC, mostrou-se



decisiva nesse contexto: leve, facilmente manipulada, produzida em série,
adaptavel, essa técnica permitiria ndo apenas recompor casarios degradados,
estruturar conjuntos inteiros, conformar novos edificios, inscrevendo uma nova
materialidade no tecido histdrico, mas que estabelecia um didlogo direto com as

(pre)existéncias.

As pecas estruturais e infraestruturais em ferro-cimento, no entanto, nao se
limitam a uma solugdo técnica: elas se configuram também como um elemento
simbdlico e territorial. O muro sinuoso em ferro-cimento desempenha papel
central nesse sentido — ndo apenas delimita, mas redesenha a paisagem,
atravessando os fragmentos da cidade, articulando o novo ao antigo. Seu tracado
curvilineo penetra os casarGes existentes, costurando tempos distintos e
operando como um verdadeiro dispositivo-muro que remete as antigas muralhas

caracteristicas da paisagem geografica de Salvador (AM).

Vale lembrar ainda que a tecnologia em ferro-cimento foi concebida a partir da
observacdo das nervuras de uma folha de capim-palmeira (Estampa 22)
encontrada nos jardins da Casa de Vidro. Lina Bo enviou essa folha a Lelé, numa
pequena caixa, por meio de sua equipe, em um dos encontros em que nao poéde
comparecer, com a seguinte mensagem: “Entreguem isso a Lelé e digam que eu
penso numa estrutura assim. Ele vai entender. Digam que eu nao pude ir ao Rio,

mas que nos encontraremos em Salvador” (Bo apud Latorraca, 1999, p. 166).

Estampa 22: Painéis plissados em ferro-cimento armazenados na Faec e Folha de Capim Palmeira
Outra estratégia fundamental da intervencdo na Ladeira da Misericdordia, mas

também do Plano Geral concebido por Lina e equipe, como um todo, é a

centralidade dada aos quintais — ndo apenas como espa¢os de respiro ou



continuidade da casa, mas como infraestrutura urbana verde, que se conecta as
dindmicas ecoldgicas locais como a ainda muito vegetada paisagem escarpada da
cidade que podemos observar detalhadamente assinalada no perfil da Ladeira da
Misericordia (Estampa 23) e também no desenho do Plano Geral (Estampa 24).
Como observa Marcelo Ferraz, sobre o projeto de Recuperacdo de Salvador: “Lina
pretendia que os fundos de quadra, os quintais verdes, virassem quintais coletivos.
Seria a surpresa do verde na cidade lusa de pedra e cal” (Ferraz, 2011, p. 15). Esta
concepgao que projeta os quintais para além do interior dos lotes, sugere uma
“malha” vegetal continuada, que articula os espacos livres do Conjunto da
Misericérdia com outros pontos do plano — o patio dos coqueiros da Casa do
Benin, o pequeno jardim da Fundagao Pierre Verger, o vazio sobre a escada da
Casa do Olodum, a clareira do Terreiro de Glauber, a Pragca das Ervas da
Barroquinha e as areas arborizadas do Belvedere da Sé (1986)74 e do Largo do
Cruzeiro de Sdo Francisco (Estampa 24). Entre esses espacos, é o patio dos
coqueiros da Casa do Benin — também chamado de “Jardim do Benin” — que
convocamos aqui como articulador simbélico com o Conjunto da Misericérdia. E a

ele que nos voltamos agora.

Estampa 23: Desenho de Lina Bo e montagem fotografica,
perfis da Ladeira da Misericordia

74 Este trecho do projeto, construido praticamente em sua integralidade, foi (criminosamente)
destruido. Hoje, a proposta de Lina Bo encontra-se sobreposta por um desenho urbano de carater
bastante duvidoso caracterizado pela presenga do Monumento da Cruz Caida (1999), do artista
plastico baiano Mario Cravo que rememora a antiga Igreja da Sé, do século XVI, também
lamentavelmente demolida no ano de 1933. E sabido que Mario Cravo fora um importante
colaborador de Lina, na primeira “encruzilhada de Salvador”. Nem por isso, deixamos de pontuar
a literalidade, em excesso, desta obra que hoje, no mais, € acompanhada por um muito
controverso e mal implantado Memorial das Baianas que ao abrigar uma placa em homenagem ao
ex presidente Jair Bolsonaro dispensa maiores injurias.



Estampa 24: Diagrama de espagos verdes. “Planta do plano geral das intervencées no Centro

Historico” com intervengao da autora.



O “Jardim do Benin” em Salvador, um jardim planetario

Como nos explica Lina Bo: “(a) Casa do Benin é a documentacao realizada do
“Fluxo e Refluxo”, o livro fundamental de Pierre Verger” “sobre o ndo tdo
longinquo episédio Africa-Brasil” (Bo in Ferraz, 2028, p. 282). De fato, o etnélogo-
fotografo francés’ teve grande importancia na formulagdao do projeto — em
sentido ampliado — um dos primeiros a ser implantado no ambito do Plano Geral

de Interven¢des do Centro Histdrico de Salvador.

Instalada em trés casardes histdricos justapostos perpendicularmente, situados
numa esquina estratégica do Pelourinho’”” (Estampa 25), a Casa do Benin foi
concebida para abrigar um fértil intercdmbio entre as culturas da Bahia e do
Benin’®. O espago seria destinado a circulagdo de visitantes, estudantes,
pesquisadores e, também, ao representante oficial do Benin — “uma espécie de

embaixador cultural” do pais (Ferraz, 2015, p. 141).

Ndo nos deteremos aqui na andlise detalhada do projeto da Casa do Benin (1987),
ja abordado no Arcano Muro (AM). Cabe apenas assinalar que este foi o primeiro
projeto do plano a ser finalizado — funcionando também como uma espécie de
piloto”® para os demais projetos do plano. Segundo Ferraz, entre o inicio e a

conclusdo da obra, “passaram-se no maximo seis meses” (Ferraz, 2015, p. 141).

75 Resultado de quase duas décadas de pesquisa, Fluxo e refluxo é uma obra fundamental de Pierre
Verger para a compreensao da histdria do trafico atlantico, da escraviddo e das conexdes entre
Africa e Brasil, sobretudo com a Bahia. Apresentado inicialmente como tese de doutorado na
Sorbonne, em 1966, o estudo s6 seria publicado no Brasil em 1987, tornando-se rapidamente um
marco historiografico. A partir de extensos levantamentos realizados na costa africana e da andlise
de correspondéncias do traficante José Francisco dos Santos, o “Alfaiate”, Verger reconstrdi as
rotas comerciais de escravizados entre a Bahia e o golfo do Benim durante a colonizacdo
portuguesa. Mais do que relatar o comércio, ele evidencia os desdobramentos culturais
duradouros dessa relagdo, afirmando que, embora esses grupos tenham praticamente perdido o
contato direto no inicio do século XX, “seus integrantes tornaram-se, em termos culturais,
africanos do Brasil e brasileiros da Africa”.

76 Fundada em 1988, a Casa do Benin foi idealizada por Pierre Verger com o objetivo de difundir a
cultura ioruba-nagé que veio para a Bahia junto com os escravizados entre os séculos XVIII e XIX.
77 No encontro da rua Agostinho Gomes com o Largo do Pelourinho.

78 Existem alguns poucos desenhos que chegam a esbocar aquilo que seria a Casa da Bahia no
Benin, numa propriedade (pre)existente, situada em Ouidah, doada pelo governo.

7% Possivelmente, pela complexidade do conjunto, a Ladeira da Misericérdia — pensada como um
projeto piloto, originalmente, acabou ficando pronta depois da Casa do Benin.



Estampa 25: Casa do Benin, “Elevagdo principal”

O que nos interessa particularmente neste projeto é a presenca do patio dos
coqueiros — também chamado de “Jardim do Benin” e a praga (ndo executada)
contigua a casa do Representante (Estampa 26). Isso porque estes dois espacos,
pensados juntos, constituem um “duplo” importante para a estratégia geral do
Plano Urbano: um quintal que se volta para fora, vinculando-se diretamente ao
espaco urbano — dispondo de sombreamento, bancos e banheiros publicos — e a
todas as pragas publicas nele contidas e, outro, voltado para dentro do conjunto,
mas nem por isso menos urbano. Afinal, o patio interno também estd aberto ao

publico e associa-se com toda a “malha” de espagos publicos.

Estampa 26: Casa do Benin, “Planta do térreo indicando
layout de mobiliario, vegetagao e tipos de piso”



Sobre o “Jardim do Benin” e sua praga contigua, cabe dizer que ambos suscitam a
representacdo mesma de um ecossistema proprio (Estampa 27) — algo que se
diferencia do modo mais econémico com que Lina Bo e sua equipe intervieram no
restante do conjunto. No que diz respeito as areas verdes projetadas, aqui
prevalece um certo figurativismo, em contraste com as demais solugdes, em sua
maioria pensadas para serem ocupadas por plantas silvestres ou por vegetacao

local, caracteristica da paisagem geografica de Salvador.

E desse ponto de vista simbdlico que o Jardim do Benin parece aproximar-se da
definicdo de “jardim” formulada por Gilles Clément, em Jardins, paisagens e génio
natural, lembrando que os jardins desde muito tempo escapam das “separacdes
culturais”: “(e)m todo o mundo, jardim significa simultaneamente recinto e

paraiso” (Clément, 2023, p. 26):

O recinto protege. Em seu interior encontra-se o que ha de “melhor”, aquilo
gue consideramos o mais valioso, o mais bonito, o mais util e o mais
harmoénico. O conceito de melhor muda ao longo dos periodos da Histdria. A
arquitetura do jardim, ao traduzir essa ideia também muda. Trata-se ndo
apenas de configurar uma cenografia do apaziguamento, mas também de
nela expressar um pensamento decorrente da época em que se vive, uma
referéncia ao mundo, uma visao politica. Independentemente do estilo e da
arquitetura assim assumidos ao longo do tempo, o jardim se mostra como o
Unico e exclusivo territorio de encontro do homem com a natureza em que
o sonho é autorizado. (Clément, 2023, p. 26)

Conformado por onze coqueiros “plantados ja em fase adulta” (Ferraz, 2025, p.
143), o jardim se estruturava®® ainda na presenca de um sinuoso espelho d’agua
escavado num chdo de paralelepipedos®! — elemento que remete tanto ao “Rio
Sao Francisco” do Galpdo de Convivéncia do Sesc Pompeia (1977) quanto ao riacho

da Casa Sul Mare di Sicilia (1945), ambos apresentados adiante.

Esse pequeno espelho d’dgua seria alimentado por uma cascata: a mesma

“Cachoeira do Pai Xangd” que estaria prevista para as pracas do Centro Histodrico.

80 Em visita realizada em janeiro de 2024, pudemos verificar que o jardim se encontra abandonado,
um ambiente arido, muito diferente daquilo que havia sido implantado. Os coqueiros ja ndo estao
mais 13, o espalho d’dgua esta seco e a fonte desativada.

81 No projeto inicial, a nota de Lina menciona um piso de “grama tipo forte da Bahia”, conforme
vemos em estampa acima.



Aqui, essa estrutura de concreto —composta por uma torre vertical e uma gargula
no topo — localiza-se em uma das quinas de angulo obtuso do lote. Alids, por falar
em limites, as grandiosas empenas que contém a espacialidade do jardim
contribuem decisivamente para a constituicdo dessa espécie de “oasis urbano”,
um verdadeiro “miolo de quadra”, pertencente a constelacio de espacos

vegetados a que nos referimos anteriormente. Nas palavras de Ferraz:

No que diz respeito ao quintal, mais uma vez a Casa do Benin foi pioneira do
idedrio que buscavamos — do ponto de vista urbanistico e arquitetonico —
para o Centro Histérico. No nosso projeto, pensdvamos em criar em todo o
fundo da casa, que formava um miolo de quadra do Pelourinho, uma area de
convivéncia. Conservariamos toda a vegetacdo e plantariamos mais, assim as
casas estariam unificadas pelo quintal de cada uma, com mangueiras,
goiabeiras e pitangueiras. Funcionaria como um odsis no Centro Histdrico.
Em geral, nas cidades coloniais brasileiras, o Centro Histérico é bastante
arido e seco — em Salvador nao é diferente. Entdo, diante da secura da
cidade, quem entrasse na casa encontraria o ar mais fresco, a sombra das
arvores... essa era a ideia do “miolo de quadra”. (Ferraz, 2025, p. 143)

Num trecho adiante, Ferraz reafirma a importante ideia do “miolo de quadra”,

como uma conversao dos antigos quintais® num sistema urbano:

(...) havia a ideia do “miolo de quadra”, ou seja, o tratamento urbanistico
para os antigos quintais que ja ndo seriam mais quintais isolados entre casas.
Estas, de habitacdo familiar e quintal, vinham desaparecendo desde o século
XIX, comeco do XX, até meados dos anos 1950. (Ferraz, 2025, p. 144)

O acesso para o “Jardim do Benin” (Estampa 27) se dava, originalmente, como
sublinha Ferraz, no encontro entre as duas casas (pre)existentes (Estampa 26)
perpendiculares. Ndo ha duvidas sobre a intenc¢do original deste acesso quando se
visita o local. Ndo ha duvidas quanto a intencdo original desse acesso para quem
visita o local: hoje, ele se realiza por uma maddica porta localizada na parte
posterior direita da casa principal — o que lhe retira, em grande medida, a
importancia como elemento articulador com a rua e, também, entre os dois

edificios. Preferindo imaginar que o antigo acesso se mantivesse, ao jardim se

82 Neste mesmo citado texto, Ferraz explica que esta ideia dos quintais como um “miolo de quadra”
foi cooptada por governos posteriores que a transformaram numa “coisa terrivel”. “A nossa
proposta foi transformada (nas quadras em que foram feitas) em arremedos de pragas, em pragas
de shopping center, com varios pisos, granitos, aguas, vidros, acrilicos, estruturas metalicas. Foi
uma grosseria.” (Ferraz, 2025, p. 143)



adentraria “pela grande boca” (Ferraz, 2025, p. 142) conformada sob a laje pré-
moldada de concreto aparente, junto ao “muro” (a direita) original do casarao,

reforcando-se, assim, a ideia de uma passagem para um microcosmo.

Ao se chegar ao pequeno jardim, a presenca do restaurante (Estampa 28) logo se

Estampa 27:
“Vistas
externas.
Jardim da
Casa do
Benin”

impde: trata-se de uma construcdo ovalada, de aparéncia “vernacula” que alude
a Tata Somba®, realizada como que em gomos articulados por colunas conicas de

“terra-cimento” e coberta por uma palha vegetal que repousa sobre uma

Estampa 28:
Restaurante
do Benin,
“Elevagao”,
“Planta
indicando
estrutura do
telhado”,
“Planta
indicando
mesa e
assentos”

8 Tata Somba é um tipo de construcdo encontrada no noroeste do Benin. Essas casas tradicionais
sdo construidas como fortalezas para proteger os habitantes de animais selvagens ou intrusos. A
palavra Tata significa fortaleza e Somba é o nome dado aos moradores da regido de Atacora.



estrutura de madeira feita com troncos rusticos. Essa estrutura superior, por sua

vez, cria um vazio em relagdo ao corpo inferior de barro.

No interior, uma grande mesa coletiva — também ovalada — para trinta e seis
pessoas, em formato de “C” (Estampa 29), acompanha a silhueta do volume.
Proximos a entrada do restaurante — esse corpo “estranho” destacado no meio do
jardim — localizam-se uma cozinha semi-industrial e uma churrasqueira de barro,

responsaveis por prover as refeicdes a serem servidas ali.
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Estampa 29: Restaurante do Benin, Foto do ”Interlor do
restaurante com mesa Unica de 40 lugares”, “Desenho Livre:
inauguragdo da Casa do Benin”, “Desenho Livre: anotagdes
sobre utensilios do restaurante, copo, guardanapo, apoio
para pratos e “Elevagdes lateriais | Planta | Perspectiva” da
cadeira Girafinha
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E interessante observar como aquela dimensdao moderna de um desenho que
transitava “da colher a cidade” 8% esteve presente no pensamento de Lina também
neste projeto. Ali, ela concebeu n3o apenas o carater urbano — e, talvez,
“planetario” (como veremos) — do quintal do Benin, mas também a comida que
seria servida, imaginativamente, como que dentro do jardim. Pensou, ainda, nos
copos de “vidro bruto”, nos “guardanapos de papel estampados”, nos descansos
de prato feitos com “rodelas de palha de coqueiro trancadas” como revelam suas
anotacdes e nas cadeiras “girafinha” em que as pessoas se sentariam para

desfrutar das refeicdes.

Como explica Ferraz, o restaurante —e o microcosmo por ele criado — desempenha

um papel central na ativacdo daquele pequeno territério oferecido a cidade:

Voltando a questao do restaurante, ele foi construido justamente para trazer
as pessoas as pessoas e mostrar: olha como acontece aqui dentro, vocé
atravessa um portal e descobre um restaurante com mesas a sombra dos
coqueiros e a palhogca de barro e palha. Ali dentro, uma mesa coletiva
desenhada especialmente para o projeto, de angelim-pedra, uma madeira
muito dura, cercada por cadeiras Girafa. (Ferraz, 2025, p. 144)

Mas, a presenca desse jardim transborda os limites do patio e penetra o interior
da casa principal, instaurando uma continuidade simbdlica entre a paisagem
exterior e o espaco construido. E o que se percebe na chamada “floresta” de
pilares de concreto®, revestidos de “palmas” trancadas do mesmo coqueiro que

ocupa os jardins (Estampa 30), como explica Lina®:

84 A expressdo “da colher a cidade” (dal cucchiaio alla cittd) foi cunhada por Ernesto Nathan Rogers
em artigo publicado na revista Casabella Continuita, n? 206, de 1954. Ela expressa a ideia de uma
atuacgdo projetual integrada, que abrange todas as escalas — do design de objetos ao urbanismo —,
e tornou-se um lema do pensamento moderno italiano do pds-guerra.

85 Os referidos pilares circulares revestidos em palha — e todo o sistema estrutural em concreto —
nao foram concebidos por Lina Bo e equipe, mas ja se encontravam ali. Um incéndio no ano de
1973 havia comprometido a estrutura original do edificio — possivelmente de madeira — e seu
telhado e, em razdo disso, a administragao local ja havia realizado uma obra emergencial que Lina
definiu como “uma restauracdo ‘estrutural’ bastante pesada” (Bo in Ferraz, 2018, p. 282). O outro
edificio, perpendicular, ja foi todo ele reconfigurado através da tecnologia de ferro-cimento: lajes,
pisos, e vedacgGes, respeitando-se a fachada (pre)existente recuperada que condicionava, por sua
vez, as alturas dos pavimentos internos (Ferraz, 2025, p. 142).

8 Hoje, essas forracdes ndo existem mais.



As colunas de concreto, “demais” para um espag¢o tdo pequeno, foram
revestidas de palmas de coqueiro, trancadas a mao, conforme os trabalhos
de folhas, taquaras e fibras dos Paises Africanos. (Bo in Ferraz, 2018, p. 282)

Estampa 30: Desenho de Lina Bo, pilares e escada da Casa do Benin

Pode-se pensar, ainda, que o jardim do Benin extrapolaria os limites das duas casas
estendendo-se em direcdo ao espago publico, em outro sentido. Segundo a proposta de
Lina (ndo executada), uma leve estrutura metalica tubular — conformada pelo “pilar-
arvore-tridente”, o mesmo que estrutura a escada em concreto, do espago expositivo —
seria implantada na calgada em frente a Casa do Benin, sustentando uma cobertura em
“lona locomotiva amarela”. A ela se somaria um sistema em “cabos de a¢o” que, como
“varais”, serviriam de suporte para uma “tenda de rua” de 24 metros de extensdo (em 8
modulos de 3metros cada) e 2,50m de altura que abrigaria exposi¢Ges temporarias ao ar

livre (Estampa 31).
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Estampa 31: “Elevagao indicando sistema da cobertura para cal¢ada da rua do Benin” e
“Desenhos livres: expositores, utensilios, cobertura”



O patio dos coqueiros da Casa do Benin — da cadeira “girafinha” ao restaurante
Tata Somba, passando pelas prdprias arvores ali plantadas — tudo parece gravitar
em torno da ideia de um “jardim planetario”, ao inscrever, em outras latitudes,
uma configuragao singular de paisagem, como uma espécie de intrusdo simbdlica.
Neste caso, o jardim torna-se, ele préprio, o garantidor de uma conexao virtual
entre a Bahia e o Benin, possivelmente em resposta a dificuldade de exportar, para
o territério africano, a tecnologia da ferro-cimento que conferiria unidade ao

conjunto.

O patio dos coqueiros da Casa do Benin, ao criar um pequeno fragmento desse
pais africano na Bahia —ainda que seja uma paisagem fabulada — tal qual veremos
em Paisagens oniricas, anuncia uma ecologia expandida que costura vegetacao,
continentes, matérias, técnicas construtivas e imaginarios. E nesse sentido que

remete ao que Gilles Clément chamou de “jardim planetario”:

Queiramos ou ndo, o jardim remete ao planeta. Se em sua configuracdo
inicial ele jamais deixou de acolher as espécies oriundas do mundo inteiro —
e, assim, de constituir um index planetario —, a partir de agora ele estd
ecologicamente ligado ao espaco vizinho, que por sua vez estd vinculado a
outro mais distante, e assim sucessivamente, até completar a volta na Terra.
O jardim de hoje ndo poderia restringir-se ao recinto tradicional, ele obriga a
vizinhanga ao compartilhamento. Os insetos, os passaros, o oxigénio e a 4gua
ndo tém outro receptaculo além da superficie da Terra e da espessura da
biosfera, eles ultrapassam as barreiras institucionais. (Clément, 2023, p. 34)

Essa constelagdo de espacos livres, viabilizada por uma sucessao de quintais — da
Casa do Benin a Ladeira da Misericordia, e que se projeta, virtualmente, para
outros territorios transatlanticos (AM) — pode ser compreendida ndo apenas como
infraestrutura ecoldgica inserida no tecido urbano, mas também como uma
poténcia simbdlica, nos termos do “jardim planetario” proposto por Clément. Para
0 paisagista francés — assim como para Lina Bo e sua equipe — o jardim ndo é um
espaco fechado ou individualizado, mas um campo expandido, no qual
biodiversidade e imaginacdo coexistem como forgas politicas. Nesse contexto, a
nocdo de quintal desloca-se do dominio privado para assumir um papel
estruturante na paisagem urbana, compondo um sistema articulado de espagos

livres e vegetados, conectados entre si.



Referindo-se ainda a condicdo “planetaria” desse projeto, se Marcelo Ferraz
mobilizou a ideia de um “portal” constituido pela passagem sombreada que da
acesso ao Jardim do Benin, vale lembrar que, no proprio Benin, existe um
monumento em memdria dos milhares de escravizados que deixaram o porto de
Ouidah com destino, sobretudo, ao Brasil. O Portal do NéGo-Retorno — concebido
pelo artista beninense Fortuné Bandeira (Estampa 11) — é o Unico monumento

construido no ambito do projeto Rota do Escravo, desenvolvido pela Unesco.

Situado a beira-mar, de frente para o oceano — “simbolizando o lugar onde os
cativos eram embarcados em direcdo as Américas”® —, o monumento foi
inaugurado em novembro de 1995, portanto apds a realizacdo do projeto da Casa
do Benin em Salvador. Ainda assim, estabelece com ela uma importante relagdo
simbdlica e espacial, como se entre ambas se abrisse um eixo memorial,

conectando paisagens transatlanticas.

Estampa 32: Portal do Ndo Retorno no Benin

87 Dados obtidos através do artigo: Caminhos atlénticos memdria, patriménio e representacées da
escraviddo na Rota dos Escravos de Ana Lucia Araudjo (Howard University Frederick Douglass Hall,
Departamento de Histéria, Washington, D.C.).

Disponivel em: https://www.scielo.br/j/vh/a/tVFVzGbZMbB3ZPFpzrvD6tm/

Acesso em: 06|06]2025.



A ideia de um portal, como vimos, carrega consigo a nocdo de uma conexao
“planetdria” — nem por isso pacifica. Ao contrario, neste caso, ela remete a
representagdo de uma violéncia extrema, marcada pela travessia forcada de
corpos escravizados entre continentes. Ainda assim, é essa mesma imagem de
passagem que pode ser mobilizada para pensar o programa simbdlico da Casa do
Benin — ndo aquele estritamente arquitetonico, mas o que se constituiu como
gesto cultural e politico de aproximacdo as tradicoes ioruba da costa africana do

Benin e afro-baiana, especialmente de Salvador e do Recéncavo.

Essa aproximacdo se concretizaria por meio de exposicdes permanentes e
temporarias, distribuidas nos dois pavimentos da casa principal. Para tanto, foi
realizada uma ampla mobilizacdo que envolveu tanto a pesquisa em territorio
baiano — especialmente em terreiros de candomblé — quanto viagens ao Benin
com uma comitiva formada por pesquisadores, fotégrafos e representantes
culturais. Tratava-se de reunir objetos, documentos e referéncias capazes de
sustentar a proposta curatorial da Casa do Benin como espaco de confluéncia

entre culturas africanas e afro-baianas®. Como explica Ferraz:

(...) trazer de la materiais de toda ordem para a Casa do Benin: tecidos,
objetos, mapas, documentos, réplicas de documentos... O que ndo veio de I3
foi recolhido na cultura ioruba de Salvador, principalmente nos terreiros de
candomblé, como um trono maravilhoso que ficou um bom tempo
emprestado." (Ferraz, 2025, p. 147)

Essa experiéncia curatorial e expografica nos convida a mais um desvio —agora em
torno do “olhar antropoldgico” de Lina Bo. Um olhar que, como adverte Risério (in
Habitat, 2019), precisa ser relativizado e analisado com atencdo critica. Um
episédio emblematico desse tensionamento emerge nos embates entre Lina e

Pierre Verger no momento da definicdo da montagem expositiva®® da casa.

8 Temos aqui, alguns pontos para serem rapidamente problematizados. O primeiro deles, trata-se
destes “empréstimos etnograficos” empreendidos muitas vezes pelos museus mundo afora, ainda
que o intuito de fomentar estas aproximagdes entre a Bahia e o Benin nos parega bastante
pertinente. Outro ponto, hoje bastante discutido, é a necessidade de que um olhar — sempre
estrangeiro — seja necessario para legitimar outras praticas culturais, daquelas extraocidentais-
modernas. Ndo podemos esquecer que Lina Bo era italiana e Pierre Verger francés.

8 Cabe frisar que todo o suporte expositivo — estantes altas e horizontais — foi todo concebido em
“madeira bruta” por Lina Bo, Marcelo Ferraz e Marcelo Suzuki. (Ferraz, 2025, p. 146)



Enquanto Verger pautava-se pela logica interna dos objetos sagrados —
considerando seus usos e significados nos cultos de origem —, Lina insistia em uma
abordagem mais livre, orientada pela linguagem expositiva e pela recepgao do

publico. E mais uma vez Ferraz quem narra esse confronto de visdes:

Entdo comecamos a trabalhar com os objetos, as cole¢cbes. Em alguns
momentos Verger dizia: ‘Isto ndo pode estar perto disso’ ou ‘Isso tem que
estar longe disso, ndo podem ficar juntos’. E Lina: ‘Mas, Verger, isso aqui é
uma exposicdo, deixa comigo. Em exposicao ndo é assim. Tem que ficar bem
como exposicao!’ Vez por outra eles discutiam: ele defendia a légica do uso
de certos objetos, de dentro dos cultos; ela enfatizava a questao expositiva,
relacionada a comunicacdo com o publico que visitaria a Casa do Benin.
Foram muitos os embates entre Verger e Lina.

E continuaram quando ambos vieram para Sdo Paulo para montar a
exposicao do centendrio da abolicdo da escravatura, em 1988, no MASP: a
exposicdo Africa Negra, também com coisas do Benin.” (Ferraz, 2025, p. 147)

A domesticidade dos jardins da Misericordia

Se o Jardim do Benin pode ser pensado como um “jardim planetario”, por outro
lado, o jardim é também espago de domesticidade —e nem por isso menos urbano
e interconectado a um sistema mais amplo —, como se evidencia no projeto do
Conjunto da Misericérdia. Mesmo nos espacos minimos das casas ali recuperadas,
Lina e sua equipe fizeram questao de garantir a presenca de um pedaco de terra,
uma jardineira ou uma cobertura vegetada — por mais comprimidos que

estivessem contra a grande muralha dos fundos que contém a escarpa.

Nesse contexto, tais elementos ndo representam apenas um gesto de
hospitalidade vegetal: tratam-se, sobretudo, de expressées de abertura a vida
ordinaria, manifestas nas praticas cotidianas de um quintal — receber as visitas,
tomar banho de mangueira, cultivar ervas, lavar roupas, estendé-las ao sol. Como
nos lembra Antonio Bispo dos Santos em A terra dd, a terra quer, o quintal seria
“a parte mais necessaria em uma casa no quilombo” (p. 59), constituindo-se como
um registro de um modo de existéncia coletiva. No caso especifico das residéncias
do Conjunto da Misericérdia, mesmo em lotes estreitos e muitissimo inclinados,
Lina encontrou maneiras de inscrever pequenos recintos vegetados em cada
unidade, como se pode observar pelos diferentes tons de verde registrados no

desenho do conjunto (Estampa 33).



Estampa 33: Ladeira da Misericérdia, “Implanta¢do Geral”

Na Casa 1 (Estampa 34), é possivel perceber um pequenissimo quintal localizado
na parte posterior do lote, compartilhado pelas duas unidades habitacionais. A
unidade menor, situada no primeiro pavimento, acessa o quintal por meio de uma
escada, enquanto a unidade do segundo pavimento — ja no nivel do terreno —

possui acesso direto pela cozinha.

Na Casa 3 (Estampa 34), o quintal é delimitado por dois volumes acrescentados ao
limite original da casa, definido pelo telhado ceramico. Cobertos por jardins sobre
lajes impermeabilizadas, esses volumes encerram um jardim central trapezoidal,
acessado — no mesmo nivel — pelas unidades espelhadas dois e trés. Ja a unidade
do primeiro pavimento (unidade um), contigua ao muro de contengao, nao dispde

de quintal.

No Bar dos Trés Arcos, correspondente a Casa 5 (Estampa 34), a parte posterior
do terreno conserva, apds as duas linhas de contrafortes, um talude entre

muralhas de pedra, onde permanece uma “vegetacao selvagem”.



Na Casa 7 (Estampa 34), por fim — onde o terreno ndo permitia um quintal
tradicional ao fundo, ja que as duas unidades estao dispostas em empilhamento
longitudinal — foi concebida uma espécie de “mochila” lateral, adaptada ao
desnivel do lote e avangando sobre o terreno do restaurante. Assim, garante-se a

ambas as unidades minimas um pequeno jardim frontal.

Estampa 34: “Casan. 1”, “Casan. 3”, “Casa n. 5”, “Casan. 7”,
respectivamente



Esses quintais vegetados no coracdo do casario colonial, pensados por Lina,
também subvertem a logica de uma preservacdo monumentalizante, orientando-
se por uma estratégia que celebra a vida cotidiana e ordindria. Até mesmo no
Restaurante do Coati, para além das duas arvores que orientam a implantacdo do
edificio, todas as nesgas de terreno — em diversos niveis — sdo transformadas em

superficies vegetadas, drenantes.

Assim como todas as coberturas, mesmo aquelas pensadas como lajes de concreto
armado impermeabilizadas — foram concebidas com uma camada de terra para
abrigar um jardim que “devolveria” todo e qualquer espaco verde tomado pela
construgdo. E importante pensarmos que, a costura realizada entre as trés partes
do conjunto — o Restaurante do Coati, o Bar dos Trés Arcos e os trés sobrados
residenciais (casas 1, 3 e 7) — é garantida tanto pelo desenho continuo do muro (a

fita de Moebius discutida no AM) quanto por essa rede de espacos vegetados.

Um curioso documento manuscrito por Lina Bo (Estampa 35) revela questdes
relevantes a respeito do projeto da Ladeira da Misericérdia como um todo, e
indica providéncias a serem tomadas numa préxima viagem a Salvador, prevista
para o dia 04 de maio, possivelmente realizada por seus colaboradores Marcelo
Ferraz e Marcelo Suzuki. Entre as anotac¢des de Lina, destacam-se: a convocacgao
de um botanico — muito provavelmente para avaliar as condigdes da “Grande
Mangueira”, como ja indicado em outros documentos; a necessidade de um
geodlogo para verificar as condi¢des topograficas dos terrenos acidentados e os
tipos de pisos a serem ali assentados; a proposta de instalacdo de um “atelié-
escritorio (tipo Sesc)” nas proximidades do Restaurante do Coati; a verificacdo do
andamento da andlise do projeto junto ao SPHAN; e, por fim, os prazos e recursos

necessarios a execucao da obra, a serem discutidos com o prefeito.

Todavia, através deste documento, queremos destacar duas questdes que
merecem aqui especial atencdo. A primeira delas diz respeito, certamente, a
centralidade da arvore no projeto da Misericérdia que desdobraremos daqui a
pouco — ela aparece ali em pé de igualdade com temas de grande relevancia
técnica, institucional e operativa, como os tramites junto ao SPHAN, os recursos

necessarios para a construgdao e, ndo menos importante, a possivel instalagdao de



um escritdrio no préprio canteiro de obras, evidenciando o desejo de Lina Bo (e
equipe) de acompanhar de perto o processo construtivo, mantendo uma estreita
relacdo entre concepcdo e execugdo, tal como experimentado no Sesc Pompeia,
em anos anteriores. A segunda refere-se a uma anotagdo aparentemente
despretensiosa de Lina, mas que se mostra altamente reveladora de um modo

proprio de pensar o desenho da paisagem: “Botanico especialista técnico Nao

Paisagista.”

Estampa 35: Anotagoes de Lina Bo

Essa questdo, que se manifestara outras vezes em desenhos, anotacoes e textos,
evidencia o desejo de Lina Bo de garantir uma paisagem intencionalmente
incidental e indeterminada que dispensava — de modo deliberado — a participacao
de qualquer paisagista no projeto. Como vimos nas anotagdes do conjunto da
Misericérdia, Lina sublinhava, sempre, a presenca de uma vegetacdo a ser mantida

“selvagem”.

z

E nesse sentido que a figura do botanico é convocada como presenca
imprescindivel. Ndo se trata de alguém chamado a intervir na composicdo espacial
ou na ornamentagdo do espago vegetado, mas de um especialista técnico, capaz
de assegurar a integridade e a sobrevivéncia de uma massa vegetal previamente

encontrada. Aqui poderia ser destacado o episddio em que Lina Bo resistiu a



proposta de um possivel projeto paisagistico de autoria de Burle Marx para o vao
livre do MASP. Técnicos municipais ligados a prefeitura de Sdo Paulo haviam
convidado Burle Marx para fazer um estudo paisagistico para a area descoberta
do vdo livre do MASP e para o parque Siqueira Campos. Insatisfeita, Bo enviou

uma carta ao paisagista explicando sua intencdo para o espaco:

Estranhei os érgaos competentes da Prefeitura terem entregue a planta do
Belvedere do Trianon-Masp sem consultar o arquiteto. Além do assunto
ético-profissional, um projeto unitdrio e integrado ndao admite alteragdes: o
Belvedere do Trianon (instalado na “cobertura” do grande Hall civico) sera
uma pracga, sem jardim nenhum, para reunides populares, exposicdes ao ar
livre e concertos gratuitos. Nada mais. (Bo apud Perrota-Bosch, 2021, p. 181-
182)

O modo de conceber o jardim em Lina parece ressoar de novo o pensamento de
Gilles Clément — ou, quem sabe, o contrdrio. Se Lina defende a presenca do
botanico em detrimento do paisagista, Clément reivindica o lugar do jardineiro,

possivelmente por razdes analogas as que Lina intuia:

Se para construir uma paisagem nao é indispensavel convocar o que é vivo,
isso é impensavel quando se trata de um jardim. Essa é a razdo pela qual
usarei o temo jardineiro com mais frequéncia do que paisagista. Isso pode
ser explicado da seguinte maneira: o paisagista ajusta a estética mutdvel do
jardim (ou da paisagem); o jardineiro traduz para o dia a dia as invengdes da
vida, ele é um magico. (Clément, 2023, p. 20-21)

Essa valorizacdo tanto do que é vivo quanto do que é prosaico e incidental aparece
recorrentemente nas escolhas (anti)projetuais dos muitos jardins de Lina, ainda
gue tenhamos visto — excepcionalmente — um “Jardim do Benin” tomado por uma
incisiva paisagem de coqueiros e uma edificagdo “vernacula”. E marcante sua
opcdo por uma vegetacdo a ser preservada e cultivada como “selvagem”,
“silvestre”, “local”, “espontanea” — termos sempre presentes em suas anotacdes
de projeto. Esses adjetivos ndo designam um estilo, mas apontam para uma ética
gue ndo se limita a ideia de preservacdo: trata-se, também, de reconhecer valor
naquilo que é ordindrio e naquilo que é produzido independentemente da agao

humana — questdo central de seus jardins.

Essa concepcgdo estd profundamente afinada com aquilo que Clément denomina
de “invencdes da vida”, que devem ser percebidas e mantidas pelo jardineiro —

entendido como alguém que partilha a autoria da obra com a prépria “natureza”



(Clément, 2023, p. 46). Segundo Clément, ao jardineiro bastaria ficar a “escuta”
do “génio natural” para que suas intervengdes fossem limitadas: “(f)azer o maximo
possivel ‘com’, o minimo possivel ‘contra’.” Lembrando que por “génio natural” o
autor entende “o poder das espécies animais e vegetais de regular naturalmente
suas relacdes visando a se desenvolver do melhor modo possivel na dindmica

cotidiana da evolugdo.” (Clément, 2023, p. 46)

E significativo notar que, nesse campo, Lina tenha sido mais uma vez visiondria,
antecipando gestos que so viriam a se consolidar mais adiante no campo, como é
o caso da valorizacdo da “vegetacdo espontdnea” que hoje caracteriza, por
exemplo, obras emblematicas como é o caso do parque High Line, em Nova York®°,
Mais uma vez é Clément quem reforca nosso argumento: “(a)quilo que outrora
mantinhamos fora do recinto — o selvagem, a erva daninha — hoje adentra o jardim
e pode, alids, ser seu tema principal” (Clément, 2023, p. 28). De Lina Bo, parece

sempre ter sido.
Quando a arquitetura vira floresta

Entre os multiplos gestos que compdem o Conjunto da Misericdrdia, é no projeto
do Restaurante do Coati que se condensa, com maior forca simbdlica e espacial, a
radicalidade da operacao de Lina Bo ao dobrar-se a uma vegetacao (pre)existente.
Ali, a drvore ndo é apenas um dado do terreno preservado — e ndo sem esforco.
Ela se torna o prdéprio principio gerador do espago arquitetonico, a ponto de
inviabilizar qualquer separagdo nitida entre aquilo que, convencionalmente, se

nomearia como “natureza” e o que se reconheceria por “arquitetura”.

%0 projetado por Diller Scofidio + Renfro em colaboracio com o escritério James Corner Field
Operations e com o paisagista Piet Oudolf, o High Line é um parque publico de 2,4 km de extensdo
construido sobre uma antiga ferrovia elevada, que se estende do Meatpacking District até os
Hudson Rail Yards, em Manhattan. O projeto paisagistico parte da beleza melancélica e indomada
dessa ruina pds-industrial — onde a natureza retomou um antigo e vital pedago da infraestrutura
urbana. O novo parque interpreta esse legado, traduzindo a biodiversidade que floresceu apés o
abandono em uma sequéncia de microclimas urbanos especificos ao longo do tragado ferrovidrio,
que incluem espagos ensolarados, sombreados, Uumidos, secos, ventosos e abrigados. Ver:
https://dsrny.com/project/the-high-line. Acesso em: 06|06 |2025.



Importa sublinhar que o conjunto do restaurante — composto por duas células
coligadas — se organiza em torno de duas arvores (pre)existentes encontradas no
local: uma “Grande Mangueira” e um flamboyant. Ambas determinam a
implantacdo e a espacialidade do edificio, funcionando como forcas centrifugas
em torno das quais se articulam os ambientes: o saldo principal do restaurante

com seu pequeno palco circular e as areas técnicas, respectivamente.

Aqui, cabe destacar-se, também, o esforco técnico empreendido para manter-se
as arvores com as suas raizes — que passam a ditar os niveis do restaurante e do
corpo técnico, mesmo com tamanha movimentacdo de terra, como podemos
observar a partir dos estudos de niveis e, também, de corte e aterro (Estampa 36),
considerando-se o espaco exiguo do terreno triangular. Isso justifica, sem duvida,

a presenca do botanico e do gedlogo, como vimos acima.

r—aquuam,

Estampa 36: Restaurante do Coati “Planta indicando movimento
de terra” e “Planta indicando niveis”

s

E possivel interpretar essa operacdo formal a luz da imagem das “dobras
enddgenas” formulada por Gilles Deleuze (1995): a arvore dobra o espago a partir
de dentro (Estampa 37), instaurando uma dinamica espiralada que desafia o
dominio cartesiano da linha reta (AM). A planta circular do restaurante —
recorrente em outros projetos de Lina, como a Igreja do Espirito Santo do Cerrado
(1976-1982) e os Estudos para Casas e Capela (1962) (Estampa 37) — encontra
aqui, mediada pela presenga da “Grande Mangueira”, sua expressao mais

profundamente integrada ao ambiente.



N3o se trata de uma forma preconcebida, mas de uma relagdo estruturante
estabelecida a partir de um entorno, tecido de um lado por muralhas (as dobras
exogenas do AM), de outro, por duas darvores. A presenca da mangueira no
coragao do restaurante é performativa. Ela estrutura o vazio central, determina o
gesto espacial e configura a relacdo entre interior e exterior. Ao invés de um
edificio autébnomo, o que se estabelece é um organismo espacial poroso, sensivel

as forcas que o rodeiam, o atravessam, o delineiam.

Estampa 37:
Lina Bo,
Restaurante do
Coati, Igreja do
Espirito Santo
do Cerrado e
Estudo de Casas




O saldo do restaurante se desenvolve como um abrigo circular ao redor da
mangueira, pensada — viva — no centro de um grande vazio vertical, por onde
penetra uma luz natural filtrada. Essa légica de espaco gerado a partir da drvore —
e nao apenas adornado por ela — reaparece, com variagao, em outro ponto do
Plano: o Belvedere da Sé, contiguo ao Conjunto da Misericérdia, separado apenas
por um acentuado desnivel. Ali, Lina desenha um palco para as festividades
populares, cujo tracado circular parece ecoar o desenho do Coati (Estampa 38).

; -’f

Estampa 38: Desenhos de Lina Bo,
Restaurante do Coati e Belvedere da Sé

Embora ndo tenhamos encontrado registros mais precisos de seu projeto, sabe-se
que esse palco seria conformado em conjunto com quatro arvores ja existentes no
local, que delineavam, elas mesmas, o espago de fruicao do evento. Se no Coati o
palco se localiza ao redor de uma darvore, no Belvedere sdo as arvores que se
organizam ao redor do palco. Em ambos os casos, a drvore configura o espago —

espaco-protagonista. Ndo se trata, tampouco, apenas de fornecer sombra, mas de



(re)configurar, (re)iterar uma espacialidade que ja estd (pre)figurada pela

presenga material e simbdlica da arvore.

No Coati, a mangueira se torna mesmo sujeito do espaco: entidade viva que
habita, organiza e transforma o projeto. Um desenho encontrado nos estudos do
restaurante, espécie de “elevacdo” da arvore (Estampa 39), revela um tronco
tombado a esquerda, com marcagdes métricas em suas ramificagdes — como se
fosse possivel conté-la graficamente. No entanto, sua “natureza” escapa a
qualquer fixacdo: a drvore cresce, irrompe, respira, desfolha-se, recompdem-se,

muda de cor®’.

Ora, como adverte Clément, deveriamos nos admirar de uma espécie de sabedoria
da arvore “que solta suas folhas na chegada do frio ou durante uma grande seca,
administrando assim seu gasto de energia a ponto de adormecer.” (Clément, 2023,
p. 37) E como afirma Stefano Mancuso (2018, p. 34), as plantas ndao apenas
ocupam o espaco: elas o percebem, o interpretam, o transformam a partir de sua
prépria sensibilidade e inteligéncia distribuida. Nao poderiamos afirmar, entao,

gue a vitalidade da arvore imprime ao edificio uma existéncia e uma

Estampa 39: Mangueira da Misericérdia

91 Aqui, vale lembrar que este espetdculo das arvores ndo é em vio. Elas perdem a sua folhagem
justamente para economizar energia no periodo do inverno (Clément, 2023, p. 37).



temporalidade proprias, ciclica, vegetal — em contraste com o tempo (mais)

perene da construcao?

Como propbe Tsing (2021, p. 278), “aprender a perceber os ritmos e as
temporalidades dos outros seres é condicdo para imaginar mundos mais
habitdveis”. Essa leitura pode ser ampliada também em torno da nocdo
contemporanea de “arquitetura interespécie”, que concebe os edificios como
ecossistemas relacionais, nos quais humanos e ndao-humanos compartilham a
agéncia do espaco. A mangueira do Coati é mais do que um elemento de projeto:
ela transforma continuamente o ambiente, modula a luz natural, reorganiza os

fluxos do vento e da chuva.

No mais, como nos lembra Anna Tsing (2023, p. 34), uma arvore ndo é um sujeito
isolado, mas um ser eminentemente relacional — hospedeira de musgos, insetos,
bactérias, passaros e inumeras outras formas de vida. A mangueira do Coati,
Mangifera indica L., espécie frondosa de origem asiatica aclimatada no Brasil,
especialmente no Nordeste, é conhecida por sua resisténcia e por sua capacidade
de criar microclimas de sombra, umidade e biodiversidade. Sua presenca, lida por
essa chave, deixa de ser circunstancial para tornar-se uma for¢a de enunciagao do

espaco.

Assim, a ldgica intrinseca do controle do projeto é subvertida: ao acolher a arvore
como sua forca propulsora, Lina Bo ensaia uma outra ética do construir que se
realiza, de um lado pela escuta sempre muito atenta das (pre)existéncias que se
reafirmam enquanto existéncia e, por outro lado, por uma impermanéncia que
insiste em romper uma forma que se quer fixar. O restaurante do Coati pode ser
compreendido, nesse sentido, como uma arquitetura-floresta: espaco

(multiplamente) habitavel cujo gesto arquitetonico se curva aquilo que vive.

Esse gesto ressoa com as cosmologias afro-brasileiras, em especial a visdo de
mundo iorubd, com a qual Lina teve contato ja em sua primeira estadia em
Salvador. Nessa perspectiva, as arvores seriam morada dos orixas, elos entre a
terra e o céu: verdadeiros pilares cosmicos. Como nos revela Roger Bastide (1978),

o Op6-irun-oun-aiyé — eixo que liga os mundos: imanéncia e transcendéncia — é



frequentemente simbolizado por uma arvore. O flamboyant e a mangueira do
Coati poderiam, assim, ser lidos como mediacGes entre planos de existéncia. Como
sublinha o autor, a arvore, para as religides afrobaianas é um “suporte tecnolégico
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sobrenatural”, indicando territérios transitorios entre a vida e a morte ou entre a
morte e a renovacdo da vida. Raul Lody também nos ajuda a compreender os

significados de uma arvore no interior dessa cosmologia:

A arvore simbolizada, o tronco ereto e viril — membro fecundante da terra e
do céu, elo, corddo umbilical entre o orum e o aié, na concepgdo restrita
yorubd —, marca espacos publicos dos Candomblés mais antigos e
tradicionais. Alguns espacos privados sdo também sinalizados com o mastro,
poste, tronco rememorizador da arvore geral e fundadora da vida. E o elo
entre o céu e a terra (...) por onde vém os orixas, voduns e inquices aos
terreiros”. (Lody, 1995, p. 194)

Em um mito da tradigdo religiosa afro-brasileira recolhido por Bastide (1978,
p. 65), uma arvore teria raizes que atravessariam o Atlantico, ligando Africa e Brasil
—raizes pelas quais os orixds poderiam cruzar o oceano. A mangueira do Coati, sob
essa luz, pode ser compreendida também — além do “jardim planetario” e do
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“portal” — como elo transatlantico, corpo ritual, testemunho vivo de uma

ancestralidade que insiste em ser presencga.

A arvore, como veremos, esteve desde sempre presente como um recurso de
projeto na obra de Lina Bo. Mas é curioso que justamente neste projeto (do Coati),
no territéorio mesmo do candomblé, a darvore tenha ganhado tamanha
expressividade. Ndo podemos esquecer, no entanto, que Bernard Rudofsky (1905-
1988), a quem Lina em alguma medida referenciou a sua obra, como também
exploraremos adiante, tenha realizado, junto com José Antonio Coderch (1913-
1984), a casa La Parra (1969-1971) em Frigiliana, Mdlaga, na Espanha. Casa esta
que também experimenta uma relagao radical com uma arvore. Seus muros
densos e brancos, interceptados pelos galhos da arvore através de pequenos

rasgos quadrados, parecem hibridizar-se com ela, tal qual no Coati (Estampa 40).

Em sua organicidade instavel, presenca vital e poténcia simbdlica, a “Grande
Mangueira” desloca o proprio sentido da arquitetura. Ao organizar o espaco,
atravessar os tempos e mediar formas de vida, ela exige novas perguntas: onde

termina o edificio e comeca o organismo? Onde cessa o traco e irrompe o mundo


https://hiddenarchitecture.net/atlas/map/?location=Spain

experimentado? Seria uma drvore a transmutar-se numa arquitetura ou uma
arquitetura a transmutar-se numa arvore? Pensar arquitetura como arvore, ou
como floresta, é pensa-la como sistema aberto, corpo poroso, gesto que se rende
ao imprevisivel. No Coati, esse gesto funda uma alianga: com o que cresce, floresce

e persiste apesar de tudo.

Afinal, a grande Mangueira foi criminosamente cortada, assim como o projeto da
Ladeira da Misericordia, como um todo, encontra-se em absoluto estado de
abandono e “ruina”. Se pudéssemos perguntar aguela mangueira o que ela teria
a dizer sobre seu corte — como propde Cancado, em O que diriam as drvores?
(2017) — talvez ela também nos contasse ter chorado®2. Ndo fomos ensinados a
escutar a sua dor, mas ela também é nossa, ainda que a vegetac¢do insista em
reviver — resiliente — tal como em outros projetos de Lina Bo, onde o gesto
arquitetonico, mais uma vez, se curva aquilo que vive. E é a essas presencgas

persistentes que nos voltamos agora. Retornemos, entdo, a outro tempo: a Casa

Estampa 40:

' Fotos da casa La
Parraa
esquerda, em
Frigiliana,
Malaga, na
Espanha de
Bernard
Rudofsky e José
Antonio

~ Coderch e do
Restaurante do
Coati a direita

92 Como nos diria Davi Kopenawa em A Queda do Céu (2015): “Os brancos talvez no oucam seus
lamentos, mas ela (a floresta) sente dor, como os humanos. Suas grandes arvores gemem quando
caem e ela chora de sofrimento quando é queimada” (Kopenawa in Kopenawa & Albert, 2015, p.
468).


https://hiddenarchitecture.net/atlas/map/?location=Spain

Estampa 41: Restaurante do Coati



A Casa de Vidro, a “casa na drvore que abriga arvores”

Se no Restaurante do Coati a arvore irrompe no centro da obra como entidade
viva, enredada nas temporalidades do mundo vegetal e nas cosmologias afro-
brasileiras, na Casa de Vidro (1950-1951) a presenca da “natureza” se manifesta
de outros modos, como veremos — ainda que, ali também, a presenca da arvore

seja crucial para estruturar a configuracao espacial da casa.

A seminal Casa de Vidro (Estampa 42), concluida em 1951 e desde entdo residéncia
do casal Bardi®3 no bairro do Morumbi, em S3o Paulo, é amplamente conhecida
por seu vocabulario moderno — sobretudo na por¢do frontal, que abriga o corpo
social da casa. Um volume etéreo, horizontal, suspenso do solo por delgados
pilares metalicos de apenas 17 cm de diametro, é inteiramente viabilizado por
extensos panos de vidro. Embora muito distinta do projeto topografico da Casa do
Chame-Chame (1958), a Casa de Vidro também se estabelece a partir de uma
relacdo com a topografia acidentada do terreno e se organiza em torno de um
vazio central que acomodava uma arvore (pre)existente, no interior do espaco

domeéstico.

Estampa 42: Foto da Casa de Vidro

E verdade que a 4rvore entdo encontrada naquele ponto do lote j4 estava morta
— mas seu tronco seco, com poucos galhos, permanecia fincado ali, dando as

diretrizes de uma presenca virtual que deveria ser preservada. Ela foi, no entanto,

% Desde o ano de sua inaugurac3o até o final de suas vidas.



substituida por uma nova muda, cultivada no proéprio jardim da casa e
posteriormente transplantada para o local, como mostram algumas fotografias

preservadas fisicamente no Instituto Bardi — Casa de Vidro.

Cabe ser dito que, muito embora suas mais famosas imagens mostrem somente o
volume aéreo que contempla a parte social da casa se langando sobre o aclive do
terreno (Estampa 43, acima), o trecho posterior da casa que abriga a parte intima
e de servico encontra-se absolutamente fincado ao solo, apresentando, neste
trecho, para além de uma outra relagdo com o chao, um vocabuldrio bem menos
arrojado e mais ligado a imagem da casa tradicional e ao quintal que acontece no
mesmo nivel: uma casa na frente e outra no verso — a demonstrar
longitudinalmente aquela referida negociagao entre um volume que tende a terra
e outro que tende ao céu —, cuja diferenca pode ser percebida através dos

desenhos em corte (Estampa 43).

Estampa 43: Implantagdo da Casa de Vidro e Cortes
longitudinal e transversal



Ainda em relacdo a topografia, devemos sublinhar que a implantacdo da casa
buscou o trecho de maior declividade do terreno, onde o eixo das curvas de nivel
se comprime. Se, num primeiro momento a casa conquistava o horizonte da
cidade através de sua darea social, alguns desenhos preliminares da arquiteta ja
demonstram este volume anterior da casa suspenso — ao nivel das copas das

arvores — todo ele tomado e envolvido por uma densa vegetagao.

Um croqui da arquiteta (Estampa 44) representa o interior da sala na presenca do
proprio casal Bardi sentado junto a lareira. Ele evidencia um espago rarefeito
ocupado por um mobilidrio esparso e por objetos soltos que parecem pertencer a
sua colecdo particular, mas, nos revela, com nitidez, a importancia dos elementos
vegetais, sobretudo das arvores, na propria configuragcao do ambiente da casa. No
desenho, um galho da darvore (pre)existente — que delineia o pdtio a rasgar o
volume principal da casa — surge em primeiro plano, adentrando o espago junto

ao teto da sala. A paisagem exterior, por sua vez, conformada por uma robusta

Estampa 44: Croqui de Lina Bo do interior da sala da Casa de Vidro e fotos
da casa em dois tempos.



vegetacdo e por algumas pedras do terreno, invade de modo efetivo o espago
interior da casa. Ndo a toa o pano de vidro que media essa relacdo sequer é

representado neste desenho. Como se sua presenca fosse mesmo dispensavel.

E interessante destacar que, mesmo nos desenhos iniciais da ainda embrionaria
Casa de Vidro (Estampa 45), quando sua forma encontrava plena aderéncia com o
chdo numa organizacdo tentacular, Lina ja manifestava o seu desejo de uma
“arquitetura integrada a natureza”, como mostra o titulo de seus esbocos iniciais.
A partir deles, podemos perceber, ainda que através de uma resolucdo formal
totalmente diferente daquela encontrada na solucdo definitiva da casa®*, algumas
premissas que irdo permanecer: a cobertura vegetada, a relacdo com a agua e as

arvores que atravessam e estruturam o espago doméstico.

Estampa 45: Estudos de Lina Bo para a Casa de Vidro

A solucdo definitiva da Casa de Vidro — que se eleva para permitir que as dinamicas
do espaco vegetal (pre)existente estruturem o volume suspenso — guarda certa
afinidade com o gesto do MASP, onde, no entanto, é o espago urbano que adentra.
Sua forma geometrizada, marcada por poucas inflexdes, gravita sobre o terreno
como se a casa fosse uma continuidade do bosque — como evidencia a cobertura
de concreto, que acompanha o percurso das aguas da chuva até uma gargula,
também de concreto, que gentilmente as conduz a um pequeno lago artificial

escavado a direita da casa.

% E possivel observar, através dos desenhos, um processo de investigagio formal-espacial que
percorreu muitas solugdes até chegar a proposta definitiva.



Ainda que se tratasse de um artificio arquitetdnico — e, neste caso, de linhas
precisas de lajes, pilares, esquadrias etc. — a casa ja procurava estabelecer uma

I”

mediacdo radical entre o meio dito “natural” e o espaco doméstico (Estampa 46)
que ndo deixa de ser uma arquitetura-floresta. Segundo as proéprias palavras de
Lina: “o problema era criar um ambiente fisicamente’ abrigado, isto é, onde viver
defendido da chuva e do vento, participando ao mesmo tempo, daquilo que ha de
poético e ético, mesmo numa tempestade”. (Bo in Grinover & Rubino, 2009, p.

80).

Estampa 46: Fotos da Casa de Vidro a partir do jardim

Parece que, nesta casa, inaugura-se mesmo a exploracdao de uma cosmologia
propria — uma “arquitetura de plantas”, onde “a vida humana ja ndo é mais
central”, mas se estabelece na relacdo com o jardim-floresta (Colomina, Beatriz &
Wigley, Habitat, p. 68). Trata-se de uma cosmologia na qual a casa se transforma
em um observatodrio através do qual os céus e os passaros anunciam se vai chover

ou fazer sol, a sonoridade da mata se faz presente, assim como o movimento do



vento e das dguas. Uma verdadeira “fabrica de paisagens” (Clément, 2023, p. 28)
gue adentra radicalmente a espacialidade da casa, obrigando seus moradores a
deixar o “espirito desarmado e o corpo exposto”, mesmo que ela possa

representar “perigo”, como vimos:

Dentro dele (do jardim), o cerco existencial desaparece, e ja ndo se trata de
saber aonde ir nem por quais costumes orientar gestos e olhares; ndo se trata
de ajuste a uma pretensa modernidade. E indtil tentar impressionar os
passaros com qualquer performance orientada por um espirito de
competicdo. No jardim, basta ser, e isso requer siléncio.

O siléncio a que me refiro ndo diz respeito ao espago do recinto — sujeito por
natureza ao discreto alarido dos animais —, mas aquele que é preciso buscar
dentro de si, desfazendo-se, um a um, dos saberes supérfluos, como se faz
com as roupas que ndo usamos mais. O estar no jardim pressupde o espirito
desarmado e corpo exposto. S6 entdo é possivel atrever-se a sonhar. O
jardim autoriza o desarmamento; engana-se quem entre em um jardim
carregado de certezas, pois ainda que ele seja “botanico”, pontilhado de
placas eruditas, ndo é a ciéncia que ele nos pede que apreciemos com
devogdo, mas o incrivel projeto de facilitar-nos o acesso ao que é vivo pela
via cientifica, rapidamente abandonada pelo esplendor de uma flor se
abrindo, do voo de uma mamangaba, da romaria das formigas, do plangente
grito do pica-pau-preto ou , subitamente, de luz de verao incidindo em uma
planta e fazendo surgir das sombras da mata, desconhecida e, portanto,
nova. (Clément, 2023, p. 27)

N3o a toa a casa ndo tem guarda-corpos e sentimos o balancar da escada ao
ascendermos através de seus degraus de granito que podem ser pensados como
as pétalas de uma flor, como sugere o estudo de Lina (Estampa 47). E a prépria
Lina quem afirma que no projeto para a Casa de Vidro “nao foram procurados
efeitos decorativos ou de composi¢cdo”, mas, uma “extrema aproximac¢do com a
natureza por todos os meios, os mais singelos” e que “menor interferéncia”®®
pudessem exercer em relacdo a ela (Bo in Grinover & Rubino, 2009, p. 79). Silvana
Rubino, ecoando estas palavras de Lina nos diz: “(n)o caso da Casa de Vidro, a
natureza ndo é um motivo, uma fonte de inspiragcdo, como se pode dizer do art-
nouveau; pelo contrario, € um confronto e um desafio.” (Lina and Nature, in de
Léon, 2022) E a prépria Lina quem aprofunda essa concepcdo no texto publicado

na revista Habitat sobre a casa:

% 0 texto original Residéncia no Morumbi foi publicado na revista Habitat n.10 [jan.-mar], no ano
de 1953. [p. 31-40].



Esta residéncia representa uma tentativa de comunhdo entre natureza e a
ordem natural das coisas, opondo aos elementos naturais o menor numero
de meios de defesa; procura respeitar essa ordem natural, com clareza, e
nunca como a casa fechada que foge da tempestade e da chuva,
amedrontada dos demais homens, e que, quando se aproxima da natureza,
o faz, na maioria dos casos, dentro de um sentido decorativo ou de
composicdo e, portanto, um sentido “externo”. (Bo, Habitat, 1953)

Estampa 47: Estudo de Lina Bo para a escada da Casa de Vidro

E curioso pensar que, no pequeno artigo — ao que tudo indica escrito por Lina Bo
— Um Museu em estilo floreal em Sdo Paulo?, publicado na primeira edi¢dao da
revista Habitat, lancada em 1950, a arquiteta contesta a controversa demolicdo
de um antigo casardo paulistano, destacando o interesse pelo “estilo floreal”®.
Argumentando em favor da preservagao do palacete, Lina sugere que ele poderia
ser adquirido pela prefeitura e transformado em museu. Merece destaque, nesse
artigo, o modo pelo qual a arquiteta — antes mesmo de realizar por exemplo o
projeto da Casa de Vidro propde, ainda que textualmente, um alargamento das
fronteiras entre a natureza e a casa. Uma casa que seria, ela mesma, uma casa-

flor (Estampa 48):

% Ainda que ela mesma afirmasse, com frequéncia, n3o se interessar por expressdes estilisticas
ou mimetismos, como veremos no capitulo a seguir.



Esta casa parece tirada de um desses albuns que davam, aos jovens criadores
do comeco do século, a ocasido, durante horas, de percorrer um itinerdrio
ondulante tragado por cipds entrelacados, em torno de papoulas inventadas
por botanicos renovadores. V6os e gestos amplos sobre as paredes, portas e
janelas, voos e gestos amplos em torno a flores, homenageando a estas e a
liberdade de nobilita-las, e as melhorar. Desde o tempo da folha de acanto,
a arquitetura sempre tomou em consideracdo a flor, até o paréntesis do
barroco, para descansar na concha, uma excecdo que confirma a regra.
Também a flor, expulsa da parede e da decoracgdo, entra na arquitetura — e
desta vez como um principe — sob a forma de jardim, alargando a fronteira
entre a natureza e a casa. (Habitat n. 1, Um Museu do estilo floreal em Sao
Paulo? 1950)

Estampa 48: Um Museu em estilo floreal em Séo Paulo?

Mais instigante ainda é pensar a Casa de Vidro como a “casa na arvore que abriga
arvores” — como sugerem Colomina e Wigley (Habitat: Lina Bo Bardi, p. 67) —uma
espécie de arquitetura “transespécie” que, de fato, descentraliza o humano

enguanto sujeito do espaco.

Quando Lina projetou sua famosa casa de vidro — suspensa na floresta, como
uma casa na arvore — ela desenhou cada inseto, cada planta e cada animal
gue vive no local com a mesma precisdo que desenha o edificio; para ela, eles
fazem parte do edificio. Se toda arquitetura tem como objetivo manter os
insetos afastados, Lina Bo abraca uma arquitetura transespécie onde os
insetos ndo sdo os inimigos, mas sim membros preciosos e inteligentes da



comunidade, e os humanos sdao apenas seus convidados tempordrios. A
alteridade de Lina Bo mostra que ela representa o outro humano.”
(Colomina, Afterword: Trans-species architecture, in de Léon, 2022, p. 255)

Essa leitura radical que desloca os humanos da centralidade do projeto nos
permite compreender a Casa de Vidro ndo apenas como uma residéncia, mas
como um organismo compartilhado entre espécies no qual se da a convivéncia
entre diferentes formas de vida. O desenho, com a anotagao “insetos vistos no
Morumby” (Estampa 49) parece mesmo reafirmar que esta casa tenha sido
concebida para abrigar uma comunidade multiespécie. Mas, como sabemos, o
terreno do loteamento do Morumbi (Estampa 50) havia sido uma antiga fazenda
de chd? e, portanto, ndo abrigava somente aquela “‘reserva’ de mata brasileira,
cheia de bichos selvagens” (Bo in Ferraz, 2018, p. 78) que habitava o imaginario de

Lina Bo:

A casa Bardi foi a primeira casa que se construiu no “Jardim Morumby”,
quando o bairro ainda tinha este nome (antiga Fazenda de Cha Muller
Carioba). Era uma grande “reserva” de Mata Brasileira, cheia de bichos
selvagens: jaguatiricas, tatus, veadinhos, preas, sariguis, preguicas... Era
também uma reserva de pdssaros, aparecendo durante o dia almas de gato,
peiticas, sabids-laranjeira e sabids-pretos, anus, bem-te-vis, anhambus,
juritis, seriemas e a noita [sic]: curiambds, caborés, corujas e outras aves
noturnas. Muitos sapos e gias cantavam a noite. Havia também belissimas
cobras e muitas cigarras. (Bo in Ferraz, 2018, p. 78)

Estampa 49:
Desenho de Lina
Bo, “Insetos no
Morumby”

97 Antiga Fazenda de Cha Muller Carioaba.



Como pudemos observar em fotos tiradas nos primeiros anos da Casa de Vidro, o
terreno encontrado apresentava uma vegetacao ainda rasteira e rarefeita. A
floresta que hoje envolve a casa foi, em grande parte, imaginada e viabilizada pela
propria Lina — assim como as espécies que compdem esse ecossistema. A casa e

seu entorno conformam, portanto, uma paisagem que é, ao mesmo tempo,

III III‘

e “artificia

“natura

Estampa 50: Loteamento do Morumbi

No terreno da Casa de Vidro, ndo hd canteiros — tudo é jardim. As espécies, em

sua maioria tropicais, distribuem-se sem arranjos formais pré-definidos,

Estampa 51:
Planta de piso Casa de
Vidro

compondo um emaranhado vegetal que evoca a ideia de uma floresta virgem —

com sua variedade infinita de formas, sombras, texturas e cheiros — que ndo



deixam de remeter, de algum modo, aos jardins pitorescos romanticos que faziam
parte do repertério de Lina, como veremos. Aqui, no entanto, eles assumem a

condicdo da exuberancia e do furor da Mata Atlantica.

Como se vé no desenho de piso (Estampa 51), ndo é a paisagem construida que
delimita a vegetacdo — ao contrario, o piso vegetado toma conta de tudo. Apenas
as areas de circulacdo sdo delineadas por pedras naturais irregulares, entre as
guais o mato insiste em irromper. Os muros de contencdo (Estampa 52), que
permitem os cortes pontuais do terreno para acessos de pedestres e veiculos,
também foram pensados organicamente para serem colonizados por pedras,
plantas daninhas® e musgos, como parte da arquitetura viva que se deseja ali

instaurar.
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Estampa 52: Muro de conteng¢ao da Casa de Vidro

% Aimagem das ervas daninhas como ocupantes espontaneas dos intersticios urbanos — “rebeldes
a flor da epiderme” que desafia os regimes de ordenagdo do espago — é mobilizada com forga
poética e politica no Manifesto de uma erva daninha, de Anai G. Vera Britos (2022). Falando desde
a perspectiva de uma planta urbana, a autora-erva denuncia a violéncia estética e social imposta
pelos modelos de urbanizagdo hegemonicos, nos quais a vegetagdo espontanea é percebida como
incbmoda, indesejada ou marginal. Em tom insurgente, as ervas narram sua existéncia como



Ndo por acaso, uma jornalista da Folha da Manhd sintetizou magistralmente a casa
ao descrevé-la como feita “em argamassa, ferro, cristal, tijolo e clorofila —
sobretudo clorofila” (Silveira, 1953, p. 6). Ora, esta casa que parece ter sido
concebida, desde sempre, para ser envolvida por uma densa vegetacdo — e que
tem em sua paisagem viva um de seus pontos fundamentais — ndo poderia ser

também pensada como uma arquitetura-floresta?

Talvez a questdo que se imponha, agora, seja pensar essa arquitetura-floresta
como parte de um sistema mais amplo de espacos verdes no tecido urbano — uma
rede que se fia, transescalarmente, com outros jardins, quintais, parques e
reservas florestais, em tempos e espacos multiplos. Segundo Lina, a ideia desses
guintais reside justamente na possibilidade de uma dignidade civica
compartilhada — uma costura entre o ambiente doméstico e o espaco publico.
Ideia que, no entanto, vai se esvaindo diante da auséncia de politicas publicas e

da incapacidade de se pensar a cidade a partir de um desenho ambiental:

Hoje a casa representa, com seu resto da antiga mata brasileira, uma
lembranca poética daquilo que podia ter sido uma grande ‘reserva’, o grande
Parque da Cidade, com suas plantas valiosas e seus bichos, com a pequena
capelinha (mal restaurada e que podia hoje se recuperar), com seu Real
Parque, residéncias alegres de pessoas humildes e pobres, mas proprietarios
das casinhas simples e de alegres quintais, exemplo de conjunto popular que
denuncia as atuais solucdes do problema habitacional, e a dramatica
auséncia de um Plano Diretor na cidade de Sdo Paulo. (Bo in Ferraz, 2018, p.
81)

A Casa do Chame-Chame, um “fortinho a beira mar”

Apesar das diferencas substanciais entre a Casa do Chame-Chame (Salvador, 1958)
e a Casa de Vidro, ambas incorporam —cada uma a sua maneira—a paisagem como
matéria de projeto. Se, na Casa de Vidro, a “natureza” se materializa no interior
da floresta em que a casa repousa —articulada a uma estrutura leve e transparente

gue se suspende entre as arvores —, no Chame-Chame, ela se faz solo e topografia,

resisténcia: “nossa vegetalidade espontanea ¢é realmente surpreendente. Simplesmente
conquistamos qualquer espago vago com um minimo de recursos disponiveis”. Se, como sugere
Tsing (2019), “as ruinas ndo sdo o fim da histdria”, as ervas daninhas nos lembram que os
escombros do progresso também podem ser germe de mundos outros — jardins insurgentes que
irrompem até mesmo através das superficies mais duras.



tornando-se parte indissocidavel da prépria construcdo, como nos primeiros
esbocos da casa do Morumbi. Trata-se, em ambos os casos, de arquiteturas que
recusam o gesto impositivo: enquanto uma se eleva para flutuar sobre o terreno,
estabelecendo na suspensdo uma relacdo sutil com a massa aérea das copas, a
outra se inscreve nas curvas de nivel, imiscuindo-se no relevo através de paredes

sdlidas e curvas.

A Casa do Chame-Chame (Estampa 53) — tragicamente apagada pela especulacao
imobiliaria que avancou sobre a cidade nas décadas que sucederam a sua
construcdo — foi implantada em um terreno de esquina, o lote n2 179°°, no entdo
recém-planejado loteamento “Jardim Salvador”1%, entre as ruas Ari Barroso e
Plinio Moscoso. A regido, hoje conhecida como Jardim Apipema, localiza-se
proxima a antiga favela do Chame-Chame, um territdrio de urbanizagao precaria
e tracado organico, que abrigava, entre becos e ladeiras, diversas casas de

candomblé — espacos de resisténcia da religiosidade das culturas afro-brasileiras.

N

Estampa 53: Fotografia da Casa do Chame-Chame

Ainda no inicio dos anos 1950, essa paisagem comecava a ser pressionada pela
implementagao de um novo loteamento, reflexo da expansdao urbana em diregao

ao sul da capital. Voltado para a classe média-alta, o projeto urbanistico inspirava-

% (IBCV, doc. 038ARQA0004)
100 (1BCV, doc. 038ARQA0001)



se no idedrio das cidades-jardim: baixa densidade, ruas sinuosas adaptadas a
topografia e uma suposta integracdo com a “natureza”. Contudo, sob essa
aparente organicidade, inscrevia-se uma operacao de segregacdo, na qual a
valorizacdo da paisagem se sobrepunha a exclusdo silenciosa dos modos de vida

populares que ali resistiam.

O terreno livre de qualquer edificagcdo revela um aclive de aproximadamente 8m,
da rua para o seu interior, que sera preservado no projeto de Lina Bo. Alids, como
dissemos, neste projeto do Chame-Chame a topografia, ela mesma, dard as
diretrizes fundamentais do desenho definitivo da casa. Se os primeiros esbocos da
casa (Estampa 54) revelam uma volumetria prismatica localizada no ntcleo do lote
— cuja robustez e horizontalidade dos peitoris projetados fazem lembrar algumas
casas de Frank Lloyd Wright%! (1867-1959) — ainda em forte contraste com a
superficie em talude do terreno, a solucdo final remete, segundo a prdpria Lina, a
um “zigurate” (Bo in Ferraz, 2018): um conjunto de muros curvilineos —
inteiramente acomodado nas curvas naturais do solo que, desde a rua, delimita

um percurso ascendente e espiralado que alcanca a casa.

Estampa 54: Perspectiva da Casa do Chame-Chame, desenho de Lina Bo

Assim, o contorno sinuoso dos muros exteriores da casa — que demarca tanto o

limite do lote em relacdo a rua, quanto concilia os distintos niveis no interior do

101 A Fallingwater (1939) é um destes exemplos dos corpos horizontais — estabelecidos a partir do
volume pronunciado do guarda-corpo de alvenaria.



terreno —vai gradualmente conquistando o espaco doméstico, culminando em sua
propria geometria, uma geometria que também ndo tem arestas. A escada que
estrutura transversalmente o espaco interior da casa é um exemplo de como esses
contornos adossados adentram o volume com expressividade, como se terreno e

casa tivessem sido fundidos.

O carater “estereotémico” (Frampton, 1990) os muros curvilineos da Casa do
Chame-Chame — que favorece o peso, a massa e uma articulacdo direta com o solo
— diferencia-se substancialmente da solugdao formal-espacial adotada na parte
frontal da Casa de Vidro ou mesmo na Casa Valéria Cirrel (1958-1964), que, como
veremos, guarda algumas relagdes com esta casa. Por essas razdes, muitos autores
associam o Chame-Chame a Casa Jacobs Il (Middleton, Wisconsin, 1946—1948)
(Estampa 55), também de Frank Lloyd Wright1%, citada por Lina Bo em CPETA,
numa foto ilustrativa. De fato, a implantacdo desta casa de Wright também
responde de maneira sensivel a geografia e a topografia do terreno, conforme ele
mesmo sinaliza, mas a forma semicircular desta residéncia nos remete mais

precisamente a outros projetos de Lina: o anexo “La Torracia” (1964), o

Estampa 55: Frank Lloyd
Wright, Casa Jacobs Il

102 Também chamada de Solar Hemicycle, a Casa Jacobs Il possui planta semicircular encravada em
um talude de terra, de modo a favorecer a eficiéncia energética — enormes janelas curvas ao sul e
massa térmica ao fundo. Wright explorou nesta casa, pela primeira vez, a forma circular,
incorporando luz solar e protegdo contra os ventos por meio de terragos e bermas. O projeto deu
origem a outras experiéncias circulares, como a Meyer House (Michigan, 1948), a Laurent House
(IMinois, 1949) e a Pearce House (Califérnia, 1950).



Restaurante do Coati e a Igreja do Espirito Santo do Cerrado sdo alguns desses

exemplos.

A planta baixa da Casa do Chame-Chame (Estampa 56), por outro lado, deriva de
uma geometria retangular que é levemente flexionada e acomodada no terreno.
Pequenas torcdes a partir do retangulo, arestas adossadas e um desenho de niveis
no solo — como que em pétalas de uma flor — sdo o que garantem a casa uma
suposta “organicidade”. Nesse sentido, vale destacar que se percebem aqui
aproximacoes mais significativas com a Endless House (1947-1961), de Frederick
Kiesler (1890-1965) (Estampa 57), especialmente no que tange ao uso de
contornos fluidos e do desenho em movimento na planta baixa — embora, em
elevacdo, as solucdes espaciais sejam bastante distintas. Diferentemente das
referéncias mais recorrentes apontadas por diversos autores — como a Jacobs Il —
0 que se nota é uma convergéncia na busca por uma geometria livre e por uma
continuidade espacial ininterrupta, em consonancia com os conceitos de

“connectivity” e “correality” defendidos por Kiesler1%,

Estampa 56: Planta
baixa da Casa do
Chame-Chame,
desenho de Lina Bo

103 Kiesler, arquiteto, cendgrafo, artista e fildsofo, comecou a explorar o espacgo arquitetdnico
“infinito” em 1922 e continuou a desenvolver esse tema ao longo de toda a sua carreira. A Endless
House, de forma biomorfica, representa sua visdo de um espacgo habitacional continuo, de forma
livre e centrado no ser humano, que sintetiza pintura, escultura, arquitetura e ambiente. Projetada
em oposi¢do direta aos cOmodos estaticos e retangulares das caixas estéreis que comegavam a
dominar a arquitetura moderna nos anos 1950, essa casa, segundo ele, deveria ser “infinita como
o corpo humano — ndo ha comego nem fim.” Kiesler via essa forma uterina como relacionada a
anatomia feminina; outros a interpretam como um ovo ou até mesmo como um corag¢do humano,
com os diferentes comodos funcionando como camaras adrticas.

Fonte: https://www.moma.org/calendar/exhibitions/1529, acessado em 11|06|2025.



https://www.moma.org/calendar/exhibitions/1529

Estampa 57: Planta baixa Endless House de Frederick Kiesler

As marcag0es horizontais na fachada da Casa do Chame-Chame, como os guarda-
corpos em alvenaria e massa, que remetem as casas de Wright, como ja apontado
— dao lugar, na versao final, a uma superficie continua e sinuosa que emerge do
solo e passa a ser interrompida apenas pelo plano da platibanda-marquise. Este
elemento se projeta para envolver, na por¢do frontal da casa, uma jaqueira
centenaria existente no terreno. A drvore, em conjunto com a vegetacao frondosa
que viria a tomar todo o lote, acaba por envolver integralmente a casa (Estampa
58). Trata-se, alids, de um aspecto fundamental evidenciado pela evolucdo dos
desenhos: a incorporagdo progressiva e radical da jaqueira ao corpo do projeto,
uma vez que os primeiros croquis ainda a apresentavam separada do volume

edificado.

Vale a pena sublinhar que toda a superficie que conforma o muro-casa como “um
fortinho a beira mar” (Bo in Ferraz, 2018), serd intencionalmente tomada por uma
vegetacao trepadeira. No volume da casa propriamente dito (embora seja dificil
delimita-lo), pedrinhas e conchas, assim como “uma série de cacos de objetos
quebrados” (Bierrembach, Ana Carolina, 2010) foram encrustados ao longo de
toda a fachada opaca — que é interrompida somente por vaos pontuais de vidro e
caixilharia de madeira pintada de branco — como que indices de um mundo

|II

“natural”, um recurso que Lina Bo utilizou na Casa Valéria Cirell (1958) e, também,

nos jardins da Casa de Vidro, depois de seu contato com o arquiteto cataldo Antoni



Gaudi (1852- 1926). Olivia de Oliveira vai além, ao descrever estas incrustacées
gue marcam a superficie da casa, dizendo-nos que elas ndo se tratam — somente
— de um recurso estético, mas também, de um procedimento ético-politico que

serd insistente na obra da arquiteta:

Seguindo esses mimetismos, o muro exterior da casa é recoberto de seixos e
vegetacdo, mas também de conchinhas, de restos de brinquedos e bonecas,
cacos de ceramica, fundo de garrafa, de objetos considerados inuteis. Esses
flutuam na massa de cimento do muro da casa como objetos perdidos no
fundo do oceano ou nas profundezas de nossa memdria. Como em uma
narracao Lina Bo Bardi evoca a vida e o passado desse lugar. A singularidade
dessa casa descarrila-a da linha de montagem e pde em manifesto a
industrializacdao massificante vivida no Brasil no final da década de 1950. Um
trabalho que se realiza na escassez, um trabalho subversivo enquanto
subverte nosso modo habitual de ver as coisas. Um trabalho que golpeia a
ordem do dia, remando contra a maré da ideia de desenvolvimento.
(Oliveira, 2014, p. 56)

Estampa 58: Fachada da Casa do Chame-Chame, desenho de Lina Bo

A Casa Valéria Cirell (1958) foi projetada e construida quase simultaneamente a
Casa do Chame-Chame, e apenas sete anos apds a Casa de Vidro, para uma amiga
de Lina Bo. Localizada no bairro do Morumbi, muito préxima a casa do casal, a
residéncia e seu anexo “La Torraccia” (1964) demonstram que a atitude projetual
engendrada no Chame-Chame ndo se tratava de um recurso estilistico

circunstancial, associado a um territorio periférico em relacdo aos grandes centros



urbanos do Sudeste, mas sim de um deslocamento entre “tradicdo” e
“modernidade” manejado por Lina — muitas vezes operado no interior de uma
mesma obra. Um gesto que se radicalizaria, sobretudo, a partir de seu contato
com a cultura baiana. Vale lembrar que tanto a Casa do Chame-Chame quanto a
Casa Valéria Cirell foram construidas durante a primeira estada de Lina em

Salvador.

Com isso, ndo propomos pensar a Casa Valéria Cirell (Estampa 59) e a Casa do
Chame-Chame em oposicao a Casa de Vidro, mas em didlogo com ela. O longo
processo de concepcdo do MASP, iniciado apenas um ano antes da elaboracao
dessas duas casas, é ele mesmo um exemplo dessa negociagdo entre uma
arquitetura fincada a terra — como se vé no embasamento que se acomoda ao
desnivel do terreno, praticamente imperceptivel para quem acessa o edificio pela
Avenida Paulista — e um volume prismatico que se projeta no ar por meio dos
porticos longitudinais do museu. Preferimos imaginar, tal como propde Olivia de
Oliveira, que a cortina de vidro da residéncia da arquiteta corresponde mais a um
dispositivo de aproximacdo entre “arquitetura” e “natureza”, afeito a ideia de
“parede-paisagem” — que deixa a floresta entrar — do que a nocdo de

“transparéncia” que revelaria a casa de dentro para fora, amplamente mobilizada

pela arquitetura moderna.

o i

Estampa 59: Foto da Casa Valéria Cirell




Se a Casa de Vidro experimenta uma relagdo vertiginosa entre “arquitetura” e
“natureza”, sobretudo a partir da suspensdo da casa e da mediagdo estabelecida
pela desmaterialidade do vidro, a casa Casa Valéria Cirell maneja, por outro lado
— e pela primeira vez —, um vocabulario construtivo muito diferente daquele que

III

Lina ja havia experimentado. Ali, a relacdo com o universo “natural” se amplia, de

III

outro modo: a partir da materialidade espessa e “vegetal” da casa, em sua relagdo
direta com um entorno extremamente vegetado e com o chao, tal como se vé na

parte posterior da casa do casal Bardi.

A solucdo definitiva da casa se estabelece a partir de dois pequenos volumes
prismaticos — um quadrado e outro retangular — interceptados por uma cobertura
avarandada de sapé'%, que conforma um péatio (com uma arvore) entre os dois
corpos. A utilizacdo de técnicas construtivas tradicionais € uma marca distintiva
deste projeto. A casa é estruturada por troncos rusticos de madeira, em contraste
com o sistema de pilares e vigas de concreto armado da Casa do Chame-Chame e
com a estrutura metdlica da Casa de Vidro. Suas fachadas utilizam o mesmo
sistema de alvenaria de tijolos cerdmicos, mas sao revestidas por uma combinacao
de materiais minerais e vegetais — “pedras, cacos de ceramica e plantas” (Bo in

Ferraz, 2018, p. 117) — sistema testado pela primeira vez nesta casa (Estampa 60).

Estampa 60: Casa Valéria Cirell, Eleva¢Ges, desenho de Lina Bo

104 Que foi posteriormente trocada por telhas ceramicas.



Na Casa Valéria Cirell nota-se também uma articulagcdo entre partes apoiadas
diretamente no terreno e elementos parcialmente suspensos — ainda que, neste
caso, de modo muito mais sutil que na Casa de Vidro. Se os primeiros estudos
mostram uma solugdo totalmente vinculada ao chdo, proxima a ideia de um
“fortinho”, tal qual no Chame-Chame, a casa construida eleva a varanda frontal da
casa em assoalho de madeira, no encontro com a piscina, revelando uma espécie
de sapata aflorada — em concreto irregular, como uma pedra bruta — sobre a qual

est3o0 apoiados os troncos de madeira que estruturam a casa'%® (Estampa 61).

Estampa 61: Casa Valéria Cirell, Planta de piso, elevagao e detalhes e
Planta baixa, desenhos de Lina Bo

105 Essa solugdo das sapatas é muito proxima ao sistema expositivo pensado para Bahia no
Ibirapuera (1959). Hoje, essas sapatas foram regularizadas num volume prismatico e revestidas
com a mesma ceramica que cobre a piscina.



A casa principal, um quadrado perfeito, que experimenta em seu interior uma
rotacdo que torna a diagonal um elemento espacial estruturador da casa'®, é
composta por poucos comodos — sala, cozinha, quarto e banheiro — que se
organizam em torno da escada e da lareira que, interceptados pela diagonal,
também colaboram em grande medida para a sua organizacdo espacial, toda ela

triangularizada pela rotacao.

J4 o anexo, “La Torracia” (Estampa 62), uma pequena casa para hdspedes,
apresenta uma planta circular em cujo centro encontra-se a lareira: “(e)strutura
central da casa” (Bo in Ferraz, 2018, p. 120) que acolhe também o ponto mais alto
de um telhado radial. Por fora, essa cobertura é encerrada por uma platibanda;
por dentro, por um revestimento ceramico. O corpo circular da casa — que abriga
um espaco indeterminado ao redor da lareira — é justaposto por um pequeno
volume que acompanha a configuracdo circular, onde sdo encontrados um
pequeno quarto, um banheiro e uma cozinha. A materialidade do anexo
acompanha as escolhas da casa principal: fachada vegetada, calha-jardineira,
“telhas romanas”, elementos em muxarabi sem caixilharia de vidro e sapé em

partes da cobertura. Como explica a prépria Lina:

O arquiteto devera ser também, e sobretudo, o projetista da casa do homem,
e até mesmo o mentor que, em certo momento, poderia se tornar um autor
da rebeldia contra a “prisdo”, e perceber que muitissimos de seus colegas,
talvez inconscientemente, vdo reduzindo a vida humana a uma aventura sem
fantasia, alheia a natureza, num divércio que ndo pode ser normal, que
contradiz as necessidades organicas, tendendo para uma arrogancia
suspeita, como que num desafio as origens das quais ndo podemos nos
esquecer. (Bo in Ferraz, 2018, p. 120)

Essa recusa a “aventura sem fantasia”, mencionada por Lina, ajuda a iluminar o
sentido profundo dos experimentos arquitetonicos desenvolvidos nesse momento
— situadas em meio a primeira “encruzilhada de Salvador”. Ao contrario de uma
adesdo formal a organicidade ou ao “vernaculo”, trata-se aqui de um gesto critico
gue busca restituir vinculos entre o habitar, a natureza e a memoria. Por isso, La

Torraccia e a Casa Valéria Cirell, tal como a Casa do Chame-Chame articulam uma

106 Como veremos no Projeto de Camurupim.



sensibilidade que nao se limita a opor “moderno” e “tradicional”, mas propdem

deslocamentos entre esses polos, em busca de um outro horizonte de projeto.

Estampa 62: Casa Valéria Cirell, Cortes, detalhes, elevagdo, estrutura da
cobertura, desenho de Lina Bo

Ndo por acaso, é possivel apontar aproximagdes entre essas obras e algumas
experiéncias contemporaneas no contexto europeu. A House of the Future (1956),
projetada por Alison (1928-1993) e Peter Smithson (1923-2003), por exemplo,
revela preocupacgdes similares quanto ao habitar e a materialidade da casa. De
modo mais amplo, toda uma geracdo de arquitetos — como Aldo van Eyck, Jaap
Bakema, os préprios Smithson, Giancarlo De Carlo, José Antonio Coderch e
Georges Candilis — desenvolvia, naquele momento, pesquisas voltadas para
modos de vida verndculos, entre eles indigenas e africanos (Montaner, 2001),
estabelecendo interlocu¢des com temas que atravessam também o pensar-fazer

de Lina Bo1%7,

Esses arquitetos buscavam renovar as fontes de legitimidade do projeto a partir
da observagdo das praticas cotidianas e da arquitetura popular, muitas vezes
realizada sem arquitetos e enraizada em contextos locais. A valorizacdo das
culturas vernaculas e das formas organicas da “natureza” passou a operar como

contraponto as promessas universalistas de um modernismo produtivista,

197 por isso, ndo surpreende que o “encontro” (quase virtual) entre Lina Bo e Aldo van Eyck seja
hoje tdo celebrado (Diegues, Isabel; Konijn, 2025).



centrado na metafora da maquina. Essa inflexdo se manifesta também nos
desdobramentos finais do CIAM, especialmente no CIAM X (Dubrovnik, 1956), em
gue surgem noc¢des como “coracdo da cidade”, “cluster” e “identidade”,
sinalizando o aparecimento de uma sensibilidade mais situada, relacional e critica

(Montaner, 2001, p. 33-36) 108,

Essa mudanca paradigmatica —em que a metafora da maquina cede lugar a formas
vivas, organicas e implicadas com o lugar — ecoa, em muitos aspectos, as
experimentacdes que Lina desenvolvia naquele mesmo periodo, a partir de sua
primeira imersdao na cultura baiana. Enraizada nas singularidades do territério,
Lina desenvolve nesses projetos um vocabulario que, longe de mimetizar formas
populares, tenta produzir novas maneiras de existéncia — de convivéncia com o
espaco, sobretudo vegetado, que escapam ao racionalismo moderno e a sua

“arrogancia suspeita”.

108 £ pesse contexto que se consolida o grupo conhecido como Team X, formado por jovens
arquitetos como Alison e Peter Smithson, Aldo van Eyck, Georges Candilis e Giancarlo De Carlo.
Inicialmente inseridos nos circuitos do proprio CIAM, esses arquitetos passaram a questionar os
pressupostos funcionalistas do urbanismo moderno, propondo abordagens mais atentas as formas
de vida e aos vinculos culturais que organizam o espaco. Como observa Montaner (2001), o Team
X contesta um “planejamento urbano autoritario e fragmentado” e propde a nog¢do de habitat
como estrutura relacional, substituindo o zonamento racionalista por uma concepg¢do mais
organica de cidade. O Documento de Doorn (1954), redigido por membros do grupo, ja antecipava
essa virada ao afirmar a necessidade de uma arquitetura comprometida com a realidade social e
cultural dos lugares (Montaner, 2001, p. 41).



2.2 Ruinas (contra)colonizadas

As ruinas ndo sdo apenas aquilo que sobra. Elas sdo também o terreno fértil
no qual formas de vida se reorganizam, resistem e, por vezes, florescem.
(Tsing, 2019, p. 51)

A formulacdo de Anna Tsing sobre as “ruinas” ndo coincide, evidentemente, de
todo, com a no¢do mobilizada por Lina Bo. Enquanto a antropdloga elabora uma
perspectiva mais ampla e contemporanea sobre as “ruinas do capitalismo”,
perguntando-se se ainda é possivel “encontrar maneiras de habitar os escombros
do progresso” (Tsing, 2019, p. 25), Lina constréi uma relagdo prépria com a ruina
(como veremos a seguir) — ndo apenas como categoria arquitetonica, mas como
uma visdao de mundo forjada no seu tempo e espaco. O que nos interessa, neste
primeiro momento, no entanto, é pensar com ambas — Lina e Tsing — que, “mesmo
guando ndo sdo desejadas, as ruinas podem ser lugares para o recomeco” (Tsing,

2019, p. 51). Nesse ponto, parece haver uma partilha de sentidos entre elas.

Para Tsing, “ruinas ndo sdo apenas simbolos de um mundo que desmoronou; sdo
também habitats em que a vida, por vezes de forma improvavel, persiste” (Tsing,
2019, p. 287). “Aprender a notar a vida nas ruinas”, escreve ela, “pode nos ajudar
a imaginar futuros que nao dependem das promessas modernas de crescimento
infinito” (Tsing, 2019, p. 288), pois “a destruicdo promovida pelo capitalismo criou
espacos arruinados. Mas as ruinas ndo sdo o fim da histéria” (p. 289). Ora, em um
estado de colapso global, talvez ndo tenhamos muitas outras opg¢des além de
procurar vida entre os escombros (Tsing, Anna, 2019). Nesse sentido, Lina e Tsing
parecem compartilhar, mesmo em registros distintos, a aposta em uma
imaginagdao que emerge dos rastros, dos fragmentos, das ruinas — sobretudo
quando se impdem situacdes adversas. E assim que se entende aqui a ruina

também como possibilidade de devir permanente: de (re)composicado, (re)siliéncia

e (re)comeco.

A obra The Garden, do fotdgrafo vietnamita Pipo Nguyen-Duy (1962), talvez se
aproxime dessas ruinas do progresso e do controle da civilizacdo moderna as quais
Tsing alude. A série consiste em grandes fotografias coloridas tiradas entre 2004 e

2011, em uma antiga fazenda de estufas no estado de Ohio, abandonada desde os



processos de desindustrializacdo iniciados na década de 1970. O artista registra
diferentes estagios de ocupag¢dao e transformacao de uma vegetagdo que
(contra)coloniza as estruturas metdlicas (pre)existentes da fazenda — um gesto de
escuta visual diante dos modos como a natureza se reorganiza no interior das
“ruinas do agronegdcio” (Huyssen, 2014, p. 83). Em didlogo com a land art e com
a fotografia pds-industrial, o ensaio — como observa Andreas Huyssen em O jardim
como ruina (2014) — inscreve-se na tradicdo estética da ruina arquitetonica

invadida pela natureza. Aquela mesma que retornara no pensar-fazer de Lina Bo.

Estampa 63: The Garden, Pipo Nguyen-Duy



E interessante observar que o préprio titulo da série tensiona dois sentidos de
“jardim”: de um lado, uma “natureza” domesticada, disciplinada e produtiva,
contida no interior das estufas; de outro, uma “natureza” indomada, que retorna
e resiste entre os escombros de uma paisagem agricola em franca decadéncia.
Esse trabalho aproxima-se conceitualmente de outra obra do artista (concebida
também em conjunto), intitulada East of Eden, que evoca a imagem do “Jardim do

Eden” como paisagem pds-apocaliptica. Como ele mesmo afirma:

Como se fosse a partir da perspectiva de um cientista natural ou de um
arquedlogo, venho me sentindo cada vez mais intrigado com a ideia de que
essas estufas abandonadas possam se tornar, no futuro, uma reliquia de um
Jardim do Eden construido pelo homem. Para além de servir como uma
paisagem metafdrica, espero que minhas imagens de The Garden funcionem
também como documento de uma parte em desaparecimento da
singularidade de Ohio. (Pipo Nguyen-Duy, The Garden, 2004-2011, em:
https://www.piponguyen-duy.com/copy-of-projects-2)

A obra do fotdgrafo viethnamita parece operar na mesma chave do conceito de
“terceira paisagem” de Clément que “designa a totalidade dos espacos onde o ser
humano abandona a evolugdo da paisagem a acdo da prépria natureza” (Hallé,
Clément, Letourneaux, 2023, p. 123). Alias, o Parque Henri Matisse (Lille, Franca,
1995), idealizado pelo proprio autor do conceito é um exemplo paradigmatico da
teoria desse “jardim em movimento”. Localizado no bairro de Euralille, junto a
estacdo Lille-Europe, o parque foi concebido como um organismo em constante
transformacdo, no qual a paisagem se (re)configura ao longo do tempo e das

estacOes, prescindindo de desenhos formais rigidos, estabelecidos previamente.

Seu elemento mais emblematico é a chamada /lha Derborence (Estampa 64), uma
elevacdo artificial de cerca de 3.000m? e sete metros de altura, construida com a
terra retirada da escavacdo da estacdo ferroviaria vizinha e reforcada com
concreto!®. Trata-se de um espaco inacessivel ao publico, concebido como uma
espécie de refugio ecoldgico, onde a vida se desenvolve sem interferéncia humana

direta. “Ndo plantamos nada 13”, relata Clément. “Sabiamos que os pdssaros e o

103 Sua forma remete, de modo n3o acidental, a silhueta de uma ilha da Nova Zelandia, situada no
ponto diametralmente oposto do planeta em relagdo a Lille, o que confere a ideia do jardim, uma
dimensao “planetaria”.


https://www.piponguyen-duy.com/copy-of-projects-2

vento trariam as sementes. Em poucos anos, o topo deserto se cobriu de um

emaranhado verde de arvores e arbustos” (Clément, 2019).

Como observa o préprio autor, a plataforma elevada atua como um espaco de
regeneragdo “espontanea”, onde sé atuam os ventos, as sementes, os passaros, a
chuva e o sol. Somente um jardineiro tem acesso ao local, duas vezes por ano, ndao
paraintervir, mas para observar, inventariar, escutar. Ao experimentar um projeto
gue é ele mesmo uma “terceira paisagem”, Clément desloca radicalmente o
sentido tradicional do jardim: ndo se trata mais de ordenar, controlar ou desenhar
a paisagem, mas de criar condicOes para que a vida aconteca, para que o0s
processos naturais (re)encontrem sua prépria expressao. A “ilha”, assim, parece
operar como uma artificializagdo maxima da ideia de ruina: um espacgo construido
para ser (re)ocupado e “(contra)colonizado” (dos Santos, 2023) pelo mundo

“natural”.

Estampa 64: Parque Henri Matisse, Gilles Clément

Ao observar (ou propor) a vida se reorganizando a partir dos rastros, das ruinas,
Nguyen-Duy e Clément parecem registrar — como Tsing — a inversdo da légica
colonial de dominagdo do territério, mobilizando a ideia de uma
“(contra)colonizacdo” como possibilidade de um mundo por vir. Aqui, precisamos
fazer um aparte para esclarecer que a ideia de “contracoloniza¢gdao”, como uma

espécie de “antidoto”, retoma a formulagdo de Antonio Bispo dos Santos (2023):

O contracolonialismo praticado pelos africanos vem desde a Africa. E um
modo de vida que ninguém tinha nomeado. Podemos falar do modo de vida



indigena, do modo de vida quilombola, do modo de vida banto, do modo de
vida iorubd. Seria simples dizer assim. Mas se dissermos assim, nado
enfraqueceremos o colonialismo. Trouxemos a palavra contracolonialismo
para enfraquecer o colonialismo. Criamos um antidoto: estamos tirando o
veneno do colonialismo para transformd-lo em antidoto para ele préprio.
(dos Santos, 2023, p. 58-59)

Em Inclusions: Aesthetics of the Capitalocene (2023), o curador e tedrico francés
Nicolas Bourriaud também propde uma reflexdao estética e filoséfica sobre a arte
contemporanea em meio as transformacdes ecoldgicas, politicas e epistémicas da
atualidade, pontuando, como Tsing, que essa devastacdo decorre de um modo de
producdo especifico: o capitalismo global. Por isso, adota o termo “Capitaloceno”
—no lugar de “Antropoceno” — para destacar que a crise ecoldgica ndo resulta da
humanidade em geral, mas de um modelo histérico particular de

desenvolvimento.

Bourriaud parte da constatacao de que vivemos uma crise ndo apenas filosofica,
mas também das formas, e propde que a arte contemporanea seja compreendida
como um campo de resisténcia simbdlica e de recomposicdo sensivel diante da
destruicao cultural e ambiental promovida pelo capital. Nesse contexto, introduz
o conceito de “inclusGes” como figura operatdria: ndo apenas como gesto politico,
mas como possibilidade estética. A arte, segundo ele, passa a operar por
acoplamentos, justaposicoes, sobrevivéncias e enxertos — reunindo elementos de
diferentes tempos, lugares e espécies, assumindo a impureza e a

interdependéncia como principios formais e éticos.

Nesse mesmo horizonte de contaminagdes e insurgéncias simbidticas, Tsing
chama atencdo para o trabalho da antropdloga Bettina Stoetzer, que atua em
chave andloga ao explorar as “diversidades contaminadas” inscritas nas ruinas
urbanas da Berlim contemporanea. Segundo Tsing, “os destrocos de prédios
desmoronados apds a Segunda Guerra Mundial criaram ‘ecologias dos destrocos’
no coracao da cidade; novas ervas brotaram das ruinas da guerra” (Tsing, 2019, p.
25). Em Ruderal City (2022), Stoetzer traca relacdes entre pessoas, plantas e
animais que constroem suas vidas entre os escombros do nacionalismo e do
capitalismo europeus. Para isso, mobiliza o conceito de “ruderal” —termo oriundo

da ecologia, que designa formas de vida que crescem em ambientes indspitos,



como entulhos, trilhos de trem e fendas nas calgadas — para teorizar Berlim como

uma “cidade ruderal”.

No mais, a partir da observacdo de espacos como jardins, florestas, parques e
campos de ruinas, a antropdloga revela como desigualdades raciais, de classe e de
género moldam as disputas sobre os usos e os saberes da natureza urbana. Por
meio de uma etnografia urbana que envolve jardineiros, botanicos, migrantes,
refugiados, agentes publicos e entusiastas da “natureza”, ela compde uma
“paisagem” (lembrando Tsing) das ecologias do pds-guerra berlinense, revelando

futuros emergentes nas margens das metrdpoles europeias.

E curioso pensar que esse conceito — “ruderal” — jamais tenha sido usado por Lina
Bo, mas que sua obra, de certo modo, o incorpore por outras vias. Em seus
projetos, a “natureza” ndo apenas emerge de fendas, mas estas fendas sdo
provocadas, antecipadas e incorporadas. As fissuras deixam de ser casuais e
tornam-se cavidades intencionais — como as que se abrem sobre os muros e,
também, nos pisos das suas arquiteturas-jardim — por onde o mato pode
deliberadamente irromper. Essa presenca vegetal indisciplinada, que cresce entre
pisos, brechas, vazios e calhas-jardineiras, reaparece como principio de projeto,
mais préximo da légica de uma coexisténcia (indeterminada) entre “arquitetura”
e “natureza” que remontam novamente a ideia ecoldgica e politica do “manifesto

de uma erva daninha” (Britos, Anai G., 2022).

Devemos recordar, por outro lado, que Lina Bo nasceu em Roma, crescendo
imersa em uma paisagem na qual o passado em ruinas constituia o proprio tecido
do presente. Ainda assim, é preciso — mesmo aqui — complexificar a ideia de
“ruina”. Afinal, Lina também viveu os escombros das duas Grandes Guerras e do
fascismo, de modo que ndo devemos acatar de forma acritica o sentido univoco
da “ruina romantica”. O fato é que o detalhe dos contrafortes em ferro-cimento
plissado que encerra o Bar dos Trés Arcos, no Conjunto da Misericordia, parece
mesmo ter sido intuido ou ensaiado quando a arquiteta, ainda jovem, pintou as

ruinas das Termas de Trajano (1930) (Estampa 65).
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Estampa 65: Terme di Traiano, desenho de Lina Bo e foto da
autora do Muro do Bar dos Trés Arcos

Projetadas por Apollodoro de Damasco (50d.c.-130d.c) e construidas em 109 d.C.
pelo imperador Trajano sobre os vestigios da Domus Aurea e das Termas de Tito,
as Termas de Trajano'® constituiram o primeiro grande complexo termal de
Roma. Seu projeto se distingue pelo carater inovador: além das tradicionais salas
termais (natatio, frigidarium, tepidarium e calidarium), o conjunto incluia uma
ampla area ajardinada, cercada por podrticos e integrada a espagos voltados ao
exercicio fisico, ao lazer e as atividades culturais, como as bibliotecas. O edificio
foi implantado em eixo nordeste-sudoeste para potencializar a incidéncia solar,
sobretudo sobre o calidarium — uma solucdo arquitetonica que demonstra a
intima relacdo entre clima, orientacgdo e uso. A planta do conjunto foi
posteriormente reconstruida com base em escavacdes realizadas na década de
1930, em fragmentos da Forma Urbis Severiana (mapa de marmore da Roma

antiga) e, também, a partir de desenhos dos séculos XVI e XVII.

110 https://www.turismoroma.it/en/places/colle-oppio-and-terme-di-traiano-park, Acessado em
12|06|2025



https://www.turismoroma.it/en/places/colle-oppio-and-terme-di-traiano-park

Entre os fragmentos ainda preservados do complexo, destaca-se a estrutura em
semicirculo da exedra sul (Estampa 66) — de grande escala — que integrava o
recinto externo das termas e, hoje, configura a entrada da Domus Aurea. Essa
curva monumental, ainda parcialmente de pé, evidencia a sofisticagdo tecnoldgica
da arquitetura romana. E interessante notar, entretanto, como essa forma circular
reaparece, com certa insisténcia, séculos depois, nas arquiteturas de Lina Bo. Seja
em suas experimentacdes ja citadas, seja nas casas circulares de Wright que
apresenta em CPETA, ou ainda em outros exemplos histéricos mobilizados nesta
mesma publicacdo. Essa figura geométrica retorna, de muitas maneiras em Lina,

como um gesto capaz de articular intencdo espacial e concepgao simbdlica.

Estampa 66: Termas de Trajano

Voltamo-nos, entdo, a Contribuicdo Propedéutica ao Ensino da Teoria da
Arquitetura (CPETA), texto fundamental para entrever como Lina Bo elabora uma
nogao prépria de “romantismo”, que carrega consigo a ideia de um “limiar” entre
“arquitetura” e “natureza”, como veremos. Mais do que uma categoria formal ou
um conceito histérico, o “romantismo” para Lina pode ser pensado, grosso modo,

como um operador metodoldgico que borra fronteiras e se aproxima de uma



sensibilidade que conjuga a patina do tempo, o inacabamento e, ainda, uma
concepcao expandida de “natureza”. Esse gesto de mobilizar uma nocdo do
passado para (re)pensar o presente — gesto que atravessa tanto sua visdo de
mundo quanto seu modo de conceber o projeto de arquitetura (que nunca se
descola do pensamento da cidade e do meio ambiente) —aproxima-se da operacao
realizada, décadas mais tarde, por Ifiaki Abalos no Atlas Pintoresco: Vol. | (2005),
em que o autor propde uma releitura do pitoresco como categoria critica do
presente, ainda que o “presente” de ambos esteja separado por mais de meio

século.

O “pitoresco” — ndo como estilo, mas como atitude critica, no sentido dado por
Ifiaki Abalos — é também uma forma de habitar a ambivaléncia entre “natureza” e
“cultura”, mas igualmente entre o organico e o artificial, o regular e o irregular.
Distingue-se tanto da ideia classica de beleza — baseada na simetria e na ordem —
guanto da ideia do sublime, associada as forcas indomaveis da natureza. O
pitoresco opera em um terreno intermedidrio, no qual a “natureza” é manipulada
com certo grau de artificio, sem perder, no entanto, seu carater dindmico, multiplo
e imprevisivel. Segundo Abalos, “el jardin pintoresco es un escenario de lo
ambiguo, de lo fragmentado, donde la arquitectura aparece como un accidente o

una reminiscencia” (Abalos, 2005, p. 35).

No Atlas, Abalos mostra como essa categoria permitiu, historicamente, o
surgimento de uma nova relagao sensivel com a paisagem, influenciando a
pintura, o paisagismo e a arquitetura — especialmente os jardins ingleses, o
romantismo arquitetonico e os projetos urbanos que incorporam a topografia, a
vegetacdo e o tempo como elementos constitutivos. Mais do que nostalgia ou
imagem idealizada, o pitoresco é (re)ativado como ferramenta contemporanea
para lidar com questdes ambientais e climaticas. Abalos propde que a arquitetura
contemporanea possa valer-se dessa tradicdo ao se abrir para uma estética
ecolégica que valorize o lugar, a diversidade e o tempo, rompendo com a légica
do purismo formal e do controle excessivo. O Atlas propde, assim, um olhar para
0 projeto que reintegra a arquitetura ao mundo vivido, com suas atmosferas,

variacOes, camadas materiais e temporalidades.



A despeito da diferenca de tempo que os separa, Contribuicdo Propedéutica ao
Ensino da Teoria da Arquitetura (CPETA, 1957, Estampa 67) também mobiliza o
“romantismo” como chave metodoldgica para pensar o seu préprio presente.
Trata-se da tese apresentada por Lina Bo ao concurso para a Cadeira de Teoria de
Arquitetura da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de Sao
Paulo, em 1957 — processo do qual ndo saiu aprovada, em uma sele¢ao marcada
por critérios bastante obtusos. CPETA sera, possivelmente, a obra textual que mais
densamente sintetiza a relagdo entre “natureza” e “arquitetura” formulada por
Lina Bo, ao abordar — e desdobrar — os principios fundamentais que estdo na base
de seu pensar-fazer. Mesmo antes de sua vertiginosa passagem pela Bahia, esse
texto, eminentemente pedagdgico e dirigido tanto aos estudantes quanto a banca
avaliadora da FAU-USP, ja explicita a visdo critica e ética de “projeto” e de

“arquitetura” que atravessara toda a sua trajetéria profissional.

|

LINA BO BARDI

CONTRIBUICAO PROPEDEUTICA
AO ENSINO DA

TEORIA DA ARQUITETURA

Estampa 67: CPETA

Entre os fundamentos identificados nesta importante obra estdo a atencdo dada
ao homem e suas necessidades reais, o desejo de realizar uma arquitetura coletiva
com a colaboracdo ativa dos usudrios, a economia de meios caracterizada pela
simplicidade e pela inventividade, a inclinacdo pelo uso de materiais locais, mas
também pelas inovacdes tecnolégicas, o desinteresse pelos detalhes, o didlogo

com a histdéria, a memoria, e as (pre)existéncias, a indissocidvel relagcdo entre



arquitetura e urbanismo e, por fim, o respeito pelas condicdes ambientais e a
relacdo entre “arquitetura” e “natureza”, que nos interessam agora,

especialmente.

Em CPETA, Lina Bo define a atividade arquitetonica como “(...) uma arte que deve
levar em séria consideracdo a terra em que se realiza — sendo pois importantes as
emocdes suscitadas em seus escritores e artistas (...)” (Bo, 1957, p. 5). J4 no
primeiro capitulo, intitulado Problemas de teoria da arquitetura em Acerca de
alguns tratados (Bo, 1957, p. 7), a arquiteta recorre a uma citagao do historiador
britanico Geoffrey Scott (1885-1929), extraida de seu livro The Architecture of
Humanism: A Study in the History of Taste (1914), como forma de desdobrar
criticamente as relagbes entre “humanidade” e “natureza”. Na passagem, Scott

afirma:

Man as the savage first conceived him, man, as the mind of science still
affirms, is not the centre of the world he lives in, but merely one of her myriad
produtcs, more conscious then the rest and more perplexed. A stranger on
the indifferent Earth, he adapts himself slowly and painfully to inhuman
nature, and at moments, not without peril, compels inhuman nature to his
need. A spectacle surrounds him — sometimes splendid, often morose,
uncouth and formidable. He may cower before it like the savage, study it
impartially for what it is, like the man of science; it remain, in the end, as in
the beginning, something alien and inhuman often destructive of his hopes.
But a third way is open. He may construct, within the world as it is, a pattern
of the world as he would have it. (Scott apud Bo, CPETA, p. 7)

O homem tal como o selvagem o concebeu inicialmente, o homem, como
ainda afirma a mente da ciéncia, ndo é o centro do mundo em que vive, mas
apenas uma miriade de seus inUmeros produtos, mais consciente do que o
resto e, também, mais perplexo. Um estranho na Terra indiferente, ele se
adapta lenta e dolorosamente a natureza desumana e, em alguns momentos,
ndo sem perigo, compele a natureza desumana as suas necessidades. Um
espetaculo o rodeia — as vezes espléndido, muitas vezes sombrio, rude e
formidavel. Ele pode encolher-se diante dela como um selvagem, estuda-la
imparcialmente pelo que ela é, como o homem da ciéncia; permanece, no
final, como no inicio, algo estranho e desumano, muitas vezes destrutivo das
suas esperancgas. Mas uma terceira via estd aberta. Ele pode construir, dentro
do mundo tal como ele é, um padrdo do mundo tal como ele o desejaria.
(Scott apud Bo, CPETA, p. 7, traducdo livre da autora)

Ao destacar essa citacdo logo no inicio de seu texto, Lina parece indicar que o
oficio da arquitetura, para além da técnica e da construcao, envolve a imaginacao
ativa de mundos possiveis — uma forma de mediacdo entre uma ainda “indiferente

natureza” e o desejo humano de habitar. A “terceira via” proposta por Scott pode



ser lida, assim, como um prenuncio do gesto ético e estético que marcara a pratica
de Lina Bo: construir ndo apenas sobre a terra, mas com ela—em dialogo com suas

forcas, resisténcias, possibilidades e entraves.

Ainda que a obra de Geoffrey Scott seja marcada por valores humanistas — como
sugere o proéprio titulo — e, nesse sentido, ainda opere certa centralidade da
humanidade e uma ideia exteriorizada de “natureza”, é significativo observar que
tanto Scott quanto Lina parecem ja intuir a necessidade de friccionar essa relacdo.
E justamente por isso que Lina escolhe Scott para introduzir a questdo: “encolher-
se diante dela (da natureza) como um selvagem” ou “captura-la pela via da
ciéncia” ndo seriam caminhos recomendados por nenhum dos dois. Ao contrario,
impunha-se a abertura de uma “terceira via”: “construir, dentro do mundo tal

como ele é, um padrao do mundo tal como ele (o préprio mundo) o desejaria”.

Essa “terceira via”, que sugere ndo apenas uma aproximacdo entre o homem e seu
meio, mas sobretudo um descentramento da humanidade, ainda que formulada
de modo titubeante, parece atravessar de forma decisiva o pensamento de Lina —
constituindo uma espécie de linha continua que percorre todo o seu pensar-fazer.
Ndo por acaso, aquilo que ela ird escrever um ano depois, no texto Teoria e
filosofia da arquitetura (1958), ao discutir o papel do arquiteto, parece ecoar — e

ao mesmo tempo ampliar — a ligao aprendida com Scott:

Nesse ponto temos que definir a personalidade do arquiteto: o arquiteto é
um operario qualificado que conhece seu oficio ndo s6 pratica como tedrica
e historicamente e tem precisa consciéncia que a sua humanidade nao é fim
em si mesma, mas se compde, além da prépria individualidade, dos outros
homens e da natureza. (Bo in Rubino & Grinover, 2009, p. 84)

Aqui, Lina afirma com mais clareza uma concepc¢ao de humanidade que comeca a
se compreender de modo relacional — constituida em meio a outros, humanos e
ndo-humanos (aqui referidos como “natureza”) — e cuja pratica projetual ndo se
ancora na centralidade do sujeito moderno, mas no reconhecimento de uma
ecologia ampliada, interdependente e situada. Trata-se, em outras palavras, de
uma ética do projeto que antecipa, com notavel singularidade, debates

contemporaneos sobre “natureza” e “cultura” como uma agéncia partilhada.



Na sequéncia, ao tratar de Conceitos e significagbes da arquitetura, Lina retoma a
guestdo: “(q)ue se quer significar com o termo Arquitetura?”, lancando novas
pistas sobre um pensamento projetual que ndo apenas transcende a “construcao
|II

civil” ou a “arte do construir”, mas também desafia a nocdo de uma acgdo

exclusivamente humana:

(...) mas Arquitetura é quase implicitamente tudo o que é estrutura e
representacao, partindo da estrutura mesma das rochas, do esqueleto, da
figura infinitesimal do atomo até a aparéncia das esferas que compdem o
sistema planetario. O homem se esforgou, servindo-se dos meios que a
prépria natureza Ihe oferecia, no sentido de modifica-la e reorganiza-la,
criando pouco a pouco arquiteturas infinitesimais, que aperfeicoando-se,
foram instaurando, no mundo, novas arquiteturas, dede a pedra lascada até
o satélite interplanetario, da caverna ao arranha-céu, do amuleto a Catedral.
(Bo, CPETA, p. 10-11)

Depois disso, Lina tece uma dura critica as arquiteturas cuja “linguagem
polimorfa” conforma, em parte, a cidade. Chamando a atencdo para o papel
fundamental da teoria e da “atitude critica” como antidotos contra os “produtos
mediocres de construtores que nunca imaginaram contradizer um cliente
ignorante” ou mesmo contra os “simulacros” arquitetonicos que “remastigam”
estilos histéricos — seja o colonial, o0 “’barroquinho’ portugués”, o italiano, o gético
ou “das ‘ordens’ vignolescas”. E neste contexto que a arquiteta comega a enunciar,
ainda que de modo incipiente, o importante papel da vegetacao, sobretudo da
“exuberante vegetacdo brasileira” (Bo, CPETA, p. 13) na conformacdo dos espacos
publicos. Aqui, trata-se, no entanto, de uma “natureza” enquanto artificio
corretivo — uma espécie de mascara estética capaz de mitigar, ao menos

visualmente, os efeitos da ma arquitetura, como afirma:

Nesses conjuntos residenciais que a natureza, repetimos, consegue sempre
consertar e adaptar, as poucas belas residéncias construidas com o critério
do “morar pelo morar” e ndo animadas pela vaidade de “mostrar onde se
mora”. (Bo, CPETA, 1957, p. 14)

Mas a ideia de “natureza” mobilizada por Lina Bo comeca a se aprofundar, no
terceiro tépico dedicado, propriamente, ao problema Natureza e arquitetura,
ainda no primeiro capitulo — Problemas de teoria da arquitetura —, que ja se inicia
demonstrando o quanto a disciplina da arquitetura é tributaria da “natureza”

enquanto fonte que Ihe oferece “os materiais e os instrumentos necessarios” e,



sobretudo, que o estudo da “natureza” “deve ser a fonte primeira do estudo da

arquitetura”. Vamos a citagdo completa:

A Arquitetura se inspira na natureza que a governa, oferecendo-lhe ao
mesmo tempo os materiais e os instrumentos necessarios para forma-la e
dar-lhe harmonia; é pacifico, por isso mesmo que o estudo da natureza* deve
ser fonte primeira do estudo da arquitetura, enquanto produto e criagdo do
homem. (Bo, CPETA, 1957, p. 14)

* Cfr.. “All judgement of Art is founded on the knowledge of Nature” (John
Ruskin, The Stone of Venise. London, 1895; vol. Ill, pag. 54). Cfr. também
William White, The Principles of Art... in the Ruskin Museum. London, 1895;
p. 504 e segs. (Bo, CPETA, 1957, p. 78)

O conjunto de imagens (Estampa 68) reunido por Lina nesse trecho contribui para
ilustrar a relacdo — ou melhor, os limiares — entre “natureza” e “arquitetura” que
ela buscava acionar. Na primeira pdgina (p. 14) encontra-se a pintura Alegoria de
uma floresta (Eugéne Muller, La Forét. Paris, 1878, pag. 31); os desenhos
intitulados Proporgdes do capitel corintiano (L'architettura Generale di Vitruvio
ridotta in compendio dal sig. Perrault, etc... In Venezia, MDCCXLVII; pl. X); as Folhas
propostas para composicoes arquiteténicas (Atlante di Trentasei tavole in rame pr
I"opera di Milizia Principi di Architettura civile. Sem data, mas fins do século XVIII;
parte |, pl. Il); e, por fim, uma fotografia de um Capitel J6nico explicada através da
seguinte nota: “A arquitetura é em dependéncia dos materiais. Capitel jénico que
Jefferson tinha tentado, sem sucesso, extrair de uma pedra da Virginia; agora nos
jardins da Universidade de Virginia (I. T. Frary, T. Jefferson architect and builder.

Richmond, 1950; pl. LIII)”.

Estampa 68:
CPETA, p.14-15



Na pagina seguinte (p. 15) se apresentam: o Interior da Igreja de SGo Francisco, em
Salvador (P4l Kelemen, Barroque and Rococo in Latin America. New York, 1951;
pl.165); a Antiga Igreja de Missiondrios do Pard. As raizes do apuizeiro entrelagam
a construcdo (S3o Paulo, revista Habitat, n.1, 1950; pag. 83); e, por ultimo A
natureza que invade a arquitetura (Federico Hermanin, Giambatista Piranesi.

Roma, 1923; pl.10) ™.

Esse quadro geral de imagens, muito diverso em fontes, datas e questdes que
suscita, nos conduz a dois caminhos. O primeiro deles refere-se a ideia de
mimetizar a “natureza” e o segundo nos conduz ao estabelecimento de um
terreno hibrido constituido “entre natureza e arquitetura”, propriamente dito.
Vamos por partes. Como demonstrado pela propria historia da arte e da
arquitetura, as experimentagdes miméticas entre as formas arquitetadas e as
formas das plantas, a que Mancuso denomina “arquiplantas” (Estampa 69) em
Revolugdo das Plantas: um novo modelo para o futuro (2019) ocorre desde pelo
menos os egipcios que se utilizaram da estrutura do caule do papiro para conceber

as colunas do Templo de Luxor (1400AC).

A seminal obra do Paldcio de Cristal**? (do século XIX), de Joseph Paxton (1803-
1865) tem o sistema estrutural dos arcos das abdbodas definido a partir da
observagdo das nervuras das folhas da Victoria Amazébnica, popularmente
conhecida como Vitéria Régia que parece ter inspirado, ainda, o Paldcio dos
Esportes de Roma (1957) de Annibale Vitelozzi (1902-1990) e Pier Luigi Nervi
(1891-1979). As famosas colunas corintias (gregas) e suas folhas de acanto trazidas

por Lina neste amplo quadro também aponta para esse caminho.

111 Mantivemos os nomes das obras tal como foram escritas por Lina Bo por duas razdes: eles
mantém a integralidade da informagdo que ela gostaria de transmitir, por um lado e, por outro,
ndo encontramos todas as referéncias com os dados disponiveis.

112 A titulo de curiosidade, embora o Paldcio de Cristal tenha sido concebido para exibir as os
fetiches do progresso e as maravilhas da industria, com sua produg¢ao em larga escala de maquinas
e ferramentas, ele também se baseia na tradicdo das estufas — aquelas mesmas que se
transformam em “ruinas” com o fotégrafo vietnamita — de laranjas (Huyssen, 2014, p.88)
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Estamp.; 65: ”Arqruiplantas”, coluna corintia, Palacio de Cristal,

Palacio dos esportes de Roma e Vitdria Régia

Sabemos que, também Lina Bo, experimentou essas associacbes mimeéticas.
Exemplarmente, os “pilares-arvore” 3 — ja abordados brevemente no capitulo
anterior — foram um verdadeiro leitmotiv de sua obra. Eles aparecem ndo apenas
no projeto para a Casa do Benin, mas também no Anhangabau Toboga (1981) e na
proposta de renovacdo para o Teatro Politheama (1986). Ainda assim,
paradoxalmente, Lina adverte sobre esse caminho, sugerindo que mais do que
imitar a natureza — ou vé-la como reflexo da arte —, importa estuda-la e refletir
sobre “a ordem natural das coisas”, favorecendo, assim, um contato mais

essencial com “o motivo de nosso ser”:

N3do nos compete aqui discutir o problema da arte que imitaria a natureza,
ou a ideia wildeana'* da natureza que imitaria a arte; embora ndo
coincidindo com os fautores da referida imitacdo e dos paradoxos tdo do
gosto dos seguidores das idéias de Nietzsche, e, em geral, dos movimentos
de vanguarda déste século, o estudo e a reflexdo s6bre a ordem natural das
coisas favorecera, sem duvida, o contato permanente com o motivo de nosso
ser*. (Bo, CPETA, 1957, p. 15)

* Trata-se, evidentemente, da “natureza” entendida em seu sentido mais
amplo, semelhante ao que lhe atribuido, por exemplo, por Woodbridge. A

113 possivelmente, nestes casos, Lina Bo estivesse fazendo, também, uma referéncia aos pilares-luz
de Vilanova Artigas (1915-1985) para a Estagdo Rodovidria de Jau (Sdo Paulo, 1973) ou mesmo ao
Tridente de Exu, caracteristico da cultura afro-baiana, afinal todos estes projetos foram posteriores
a sua radical passagem pela Bahia. Também podemos pensar numa referéncia a arcada de pilares
da cripta da capela no Parque Guéll 1900-1926), em Barcelona de Antoni Gaudi ou a escada do
Goetheanum (1924-1928), ambos apresentados ainda em CPETA (p.40).

114 Numa referéncia a Oscar Wilde (1854-1900).



esse respeito veja-se Frederick J. E. Woodbridge, Saggio Sulla Natura, trad.
Italiana de Francesco Taté. Mildo, 1956; sobretudo o primeiro capitulo. (Bo
in CPETA, 1957, p. 78)

Talvez, ao evocar o pilar como drvore, Lina ndo apenas deslocasse uma imagem da
“natureza” para dentro da arquitetura, mas propusesse uma alianca material e
imaginaria com ela, como veremos adiante. Trata-se de um gesto especulativo que
tensiona — simultaneamente — o impulso mimético e a recusa da literalidade —
recorrente em seus projetos — nos quais formas organicas e estruturas inspiradas
em elementos naturais surgem ndao como decalques formais, mas como sinteses
de um processo de observacao, escuta e traducdo de mundos. Nesse sentido, é
possivel avancar um pouco mais, observando como Lina estabelece uma relacao

direta com Pier Luigi Nervi — recorrentemente citado em CPETA:

N3do queremos, com isso, sugerir o conceito da "imitacdo da natureza", e sim,
como acima dissemos, um sistema de certificacdo; nenhuma obra vdlida sai
do ambito das leis naturais, de forma que as nervuras das abdbadas
romanicas e géticas, as superficies auto-resistentes dos ultimos sistemas do
concreto, sao perfeitamente localizaveis, na natureza, nas nervuras das
folhas, na curvatura das pétalas, nos calices das flores; a éste propdsito
poderiamos citar Nervi, que diz ser necessario ao arquiteto, na fase de
intuicdo estdtica, "avere creato spontanei e fecondi collegamenti tra il
proprio spirito e le divine leggi della natura" * e que sintetisa (sic), em nosso
entender, a obra arquitetonica, nesta definicdo que, aos simplificadores e
aos otimistas poderia parecer uma limitacdo. (Bo in CPETA, 1957, p. 62)

Como vimos no capitulo anterior, a prdpria Lina evoca essa analogia biomimética
na solucdo adotada no Conjunto da Misericordia (e demais projetos do Plano
Geral). E a reinterpretacdo da nervura da folha de capim palmeira, retirada de seu
jardim, que se torna o principio construtivo adotado na peca em ferro-cimento.
Nesse movimento, recupera-se duplamente a licdo de Nervi, em primeiro lugar a
sua tecnologia, em segundo, a sua “intuicdo estdtica”, capaz de “avere creato
spontanei e fecondi collegamenti tra il proprio spirito e le divine leggi della
natura”'* (Nervi apud Bo, 1957, p. 62) — ideia que, longe de restringir a
criatividade, define, para Lina, os préprios fundamentos da invengao arquitetonica

como ato em aliangca com o mundo material.

115 “ter criado espontaneas e fecundas conexdes entre o proprio espirito e as divinas leis da
natureza.” (tradugdo livre da autora)



Também Frank Lloyd Wright é reiteradamente mobilizado em CPETA como
exemplo de uma abordagem que defende que a arquitetura “ndo deve sair dos
limites da natureza”. Nesse horizonte, trata-se, para o arquiteto, de adotar “todas
as solucdes que se encerram nos limites da possibilidade real, no sentido mais
corrente: estruturas realizaveis, organismos concebidos segundo uma ordem
natural e ndo desejos estéreis baseados em pressupostos ideoldgico-literarios”.
Como Lina recorda no proéprio texto, Wright dedicava-se ao estudo da estrutura
de uma flor, “mas desejariamos fosse interpretado num sentido vivo e real, e ndo
com as sobre-estruturas, hoje na moda, do conceito, ja um tanto literdrio, de

nm

‘organico’” (p. 62). Mais do que aderir a um conceito esvaziado de organicismo, o

116

gue estd em jogo é compreender a organicidade!!® como articulagdo viva entre

forma, matéria, estrutura e contexto. Nesse sentido, é exemplar a passagem em
gue Wright recorre a imagem das flores — recorrentes nas tradicOes artisticas de
diferentes culturas — para formular, em chave ética e estética, uma visdao da
arquitetura (e, por extensdo, da prépria arte) como “expressao viva do essencial
humano — um carater perfeitamente ajustado a um lugar na sociedade, sem

qualquer perda de significado vital. A verdadeira arte é essa flor do homem”:

But in Grecian art two flowers did find spiritual expression -the acanthus and
the honeysuckle. In the art of Egypt -similarly we see the papyrus the lotus In
Japan the chrysanthemum and many other flowers... But the true democrat
(e nos entendemos "o homem") will take the human plant as it grows and -in
the spirit of using the means at hand to put life into his conventionalization -
preserve the individuality of the plant to protect the flower, which is its very
life, getting from both a living expression of essential man -character fitted
per. fectly to a place in society with no loss of vital significance. Fine art is this
flower of the man.* 117

116 O principio da “arquitetura organica” de Wright estaria fundamentado na compreens3o da
arquitetura como um organismo vivente, no qual as formas inuteis seriam descartadas e toda
composic¢ao, todo elemento, todo detalhe deveria seguir a forma prépria do trabalho, expressando
sua estrutura interior e incorporando suas possiveis transformagdes. (Collins, 1970, p. 158) Esse
entendimento reflete sua prépria concepgdo de natureza, calcada no pensamento de Johann
Wolfgang von Goethe (1749-1832) (Forty, 2000, p. 155-157).

117 “Mas na arte grega, duas flores encontraram expressdo espiritual — o acanto e a madressilva.
Na arte do Egito, de modo semelhante, vemos o papiro e o I6tus. No Japao, o crisantemo e muitas
outras flores... Mas o verdadeiro democrata (e aqui entendemos ‘o homem’) tomara o ser humano
— essa planta humana — tal como ela cresce e, no espirito de utilizar os meios disponiveis para
insuflar vida em sua convencionalizagdo, preservari a individualidade da planta, protegera a flor —



*Frank Lloyd Wright, The future of Architecture, London, 1955; pag. 87-89
(Wright apud Bo in CPETA, 1955, p. 88)

Mais do que uma operac¢ao formal ou especulativa do projeto, o que se evidencia
aqui—e que igualmente mobiliza a atencdo de Lina—é o alerta que ela langa diante
do crescimento vertiginoso da populacdo mundial e da consequente urbanizacao
planetaria (Lefebvre, 2008), cujos primeiros sinais ja se faziam notar. Ja nos anos
1950, Lina denuncia os efeitos desse processo de separacdo crescente entre
habitacdo e “natureza”, entre cidade e paisagem, chamando atencdo para as
consequéncias desse distanciamento. De maneira surpreendentemente atual,
menciona como exemplo politicas em curso na Russia, voltadas a reconstituicao
de extensas regides devastadas — evidéncia de que a questdo ambiental ja se
colocava, a época, como um problema de escala planetaria. Como escreve a

arquiteta:

(...) a casa do homem, hoje, cada vez mais se isola da vegetacdo, das zonas
verdes, sendo facil imaginar quais as consequéncias. Alids, todos aqueles que
entendem a arquitetura como alguma coisa de intimamente conexa com o
urbanismo, sabem perfeitamente quais os problemas que decorrem désse,
gue acima apontamos: e isto é assim, porque o viver humano é, hoje em dia,
proposto pela planificagdo no sentido do contacto com a natureza, e nao
apenas com om simples projetas zonas verdes, mas até mesmo mediante a
reconstituicdo de inteiras faixas florestais como se da no caso do re-
saneamento de extensas regides deflorestadas, previsto recentemente na
Russia. (Bo, CPETA, 1957, p. 15)

De fato, em CPETA é possivel observar, de modo bastante nitido, uma
preocupag¢do precoce com as questdes ambientais — que, ja naquele momento,
davam seus primeiros sinais de colapso. Nesse texto, Lina Bo convoca os
arquitetos modernos, seus contemporaneos, a se engajarem nos debates que
entdo emergiam do campo da ecologia. Essa convocacdo aparece, € preciso
sublinhar, em didlogo direto com um artigo publicado anteriormente por Pietro

Maria Bardi (1900-1999)!'8 na revista Habitat (n.15, p. 56) intitulado O homem

que é a propria vida dela —, extraindo de ambas uma expressdo viva do essencial humano: um
carater perfeitamente ajustado a um lugar na sociedade, sem qualquer perda de significado vital.
A verdadeira arte é essa flor do homem.” (tradugao livre da autora)

118 N3o é uma coincidéncia que Bardi tenha sido um dos grandes incentivadores da carreira de
Roberto Burle Marx, tendo papel fundamental na divulgagdo de sua obra, especialmente na revista
Habitat.



Anti-Natureza? no qual ele denuncia a negligéncia da imprensa local frente ao
tema ambiental, sublinhando que o préprio nome da revista refletia, desde sua
origem, uma concep¢ao ampla e integrada de mundo, entre “habitat” e meio

ambiente:

Habitat ndo é um nome genérico, mas significa o lugar onde o homem vive,
a casa antes de tudo e a arte que constitui e substancia a casa; mas é habitat
a aldeia, a nacdo e, portanto, o mundo na sua estupenda engrenagem de
natureza e de humanidade, de esperancas e de obras, de fé e de lutas.”
(Bardi, Habitat, 1957, p. 56)

Em coro com o artigo de Bardi, Lina faz uma referéncia explicita ao Encontro da
Uniéo Internacional para a Conservacdo da Natureza e dos Recursos Naturais'®,
realizado em Caracas em 1952, bem como ao VIII Congresso Internacional
Cientifico do Pacifico, ocorrido em Manila (Filipinas) em 1953. Ao evocar esses
eventos, evidencia ndo apenas sua sintonia com os debates internacionais sobre
preservacdao ambiental, mas também uma compreensdo da arquitetura como
pratica indissocidvel do territério e dos sistemas ecoldgicos. O que estd em jogo
sdo discussdes que extrapolam em muito o campo restrito da arquitetura e ja
apontam para uma abordagem ambiental em escala planetdria, envolvendo temas
como o reflorestamento de dreas devastadas, a gestdo dos grandes cursos d’agua,
a formulacdo de normas juridicas em favor da preservacdo do meio ambiente e a
manutencdo de espécies vegetais fundamentais para o equilibrio dos

ecossistemas. Na leitura de Lina, essas questGes passam a integrar diretamente o

préprio conceito de “habitat”, como ela mesma explicita:

Pelos anais do Congresso organizado em Caracas em 1952 pela Unido
Internacional de Protecao da Natureza, e por aqueles do VIII Congresso
Internacional Cientifico do Pacifico, realizado em Manilla com a presenca de
personalidades como Julian Huxley e Harold Coolidge, em que foram
examinados os problemas do perigo do desvio de grandes cursos d’agua, do
reflorestamento e das normas juridicas contra os incéndios das florestas, da
conciliacdo das exigéncias do homem “hidroelétrico” com a preocupagdo
pelo desaparecimento do “pinus insularis” que a natureza colocou em
determinados lugares ndo somente por motivos de beleza mas sobretudo
para consolidar o terreno e evitar a erosao, vé-se claramente que o homem

119 |UCN: International Union for Conservation of Nature fundada em 1948 e até hoje atuante em
questdes ambientais.



comeca a se preocupar seriamente pelo tema: arquitetura habitat. (Bo,
CPETA, 1957, p. 15)

Lina continua conclamando a “voz do prof. Roger Heim, da Academia de Ciéncias
de Paris” que denunciava aquele momento a “destruicdo de vinte rarissimos
salgueiros da espécie ‘daphnoides’, com seiscentos anos de existéncia” em virtude
da elevacdo do nivel do lago Oregon e o “desaparecimento do ‘lycopodium
annotium’ da Unica zona dos Pirineus em que existia”. Aqui, podemos fazer um
aparte que segundo os dados do Instituto Nacional de Pesquisas Espaciais (INPE),
até o final dos anos 1970, o desmatamento acumulado na Amazénia Legal

Ill

brasileira era inferior a 1% da cobertura florestal “original”**. Hoje, estima-se que
a floresta tenha perdido alarmantes 20% de sua cobertura vegetal “nativa”. Se a
situacdo fosse essa naqueles tempos, certamente, Lina estaria clamando também

pelas nossas florestas.

Mas, Lina Bo concebe a “natureza” ndo somente em termos ambientais, como
“algo profundamente necessario a sobrevivéncia ndo so fisica, mas espiritual do
homem”, ideia que remete a concep¢do de “natureza” em Woodbridge, autor que
ela alude numa pequena nota, como vimos. Neste assunto precisaremos nos deter
um pouco mais adiante. E segue nos dizendo que esta concepcdo é muito
diferente daquilo que propagou militarmente Simon Bolivar “ndo obstante as

recomendacdes dos Buffon e dos Humboldt”, como sublinha ela:

“Si la naturaleza se opone, lucharemos contra ella, y la venceremos”. (Cit. De
I. E. Myers, Mexico’s Modern Architecture. New York, 1952;pag. 35). O que
nos lembra Sécrates quando fala a Fedro no Eupalinoso de Valery: “... Je
pense invinciblement & um homme qui voudrait grimper sur ses propes
épaules!... (Paul Valery, Eupalinos ou L’Architecte... Paris, 1924; pag. 98) (Bo,
CPETA, 1957, p. 78)

A triangulacdo que Lina Bo opera ao articular a concep¢ao de natureza formulada

por Frederick J. E. Woodbridge (1867—-1940), a célebre frase de Simdn Bolivar

120 Até o0s anos 1950, a floresta amazdnica permanecia, em sua maior parte, preservada, com os
ciclos econdmicos da borracha, da extracdo de castanha e da pesca fluvial impactando
pontualmente o territdrio, sem alterar significativamente sua cobertura vegetal. O processo de
desmatamento comega a se tornar relevante a partir da década de 1970, com a construgao da
Transamazonica (1972), dos grandes projetos de mineragdo e energia (como Carajas e Tucurui) e
com as politicas de colonizagdo agricola promovidas pela Ditadura Militar.



(1783-1830) e a imagem filosdfica de Paul Valéry (1871-1945) nao é, de forma
alguma, acidental. Ela maneja uma critica precisa aos fundamentos da
modernidade ocidental e de sua ldgica colonialista, ao mesmo tempo em que
propde uma saida. A frase atribuida a Bolivar — “Si la naturaleza se opone,
lucharemos contra ella, y la venceremos” — aparece, aqui, como condensacao
exemplar dessa matriz de pensamento que entende a “natureza” como
exterioridade, obstaculo a ser vencido e dominado — ainda que a figura de

Bolivar®?! seja central nas lutas anticoloniais empreendidas na América Latina.

Lina associa essa formulacdo, de modo perspicaz, a célebre imagem de Paul Valéry
— “Je pense invinciblement a un homme qui voudrait grimper sur ses propres
épaules...” (Penso invencivelmente em um homem que gostaria de subir sobre seus
proprios ombros) —, mobilizada também por Walter Benjamin (1892-1940) na
introducdo de Origem do drama barroco aleméo (1984, p. 13)1?2. O nd conceitual,
aqui, reside na impossibilidade de o pensamento ultrapassar completamente sua
propria imanéncia, sua prépria condi¢cdo histérica — o que, paradoxalmente,

reafirma a necessidade de um permanente esforco.

Lina convoca essas imagens apontando para a tensao constitutiva do pensamento
ocidental-moderno, de uma racionalidade maquinica que transcende seus
préprios limites, as custas de uma extrema violéncia social e ambiental. E contra

essa légica que ela aciona a concepgdo de “natureza” elaborada por

121 Responsdvel pela constituicdo de republicas como Venezuela, Coldmbia, Equador, Peru e
Bolivia, Bolivar foi figura-chave dos processos de independéncia na América Latina no inicio do
século XIX. Contudo, a0 mesmo tempo em que representava uma ruptura politica com o
colonialismo, também incorporava plenamente os ideais iluministas, baseados na racionalizagdo
do territdrio, na exploragdo dos recursos naturais e na domesticagao da natureza como condicdo
para o progresso.

122 pyblicado originalmente em Berlim no ano de 1928.



Woodbridge?* em An Essay on Nature (1940, Estampa 70)'?*, para quem a
“natureza” ndo é aquilo que se opde ao humano, mas sim a condi¢cdo fundamental
de sua proépria existéncia — “algo profundamente necessario a sobrevivéncia nao
s6 fisica, mas espiritual do homem. E a prépria Lina quem afirma — ainda que nas
notas finais de CPETA — que o sentido ampliado que confere a “natureza” é
“semelhante ao que |Ihe atribuido, por exemplo, por Woodbridge”. Nao se trata,
portanto, de uma “natureza” como um recurso externo a vida, nem de um simples
dado do mundo, mas de um tecido continuo de interdependéncias, no qual se

inscrevem as suas dimensdes materiais e existenciais.

Aqui, é importante sublinhar que a concepcdo de “natureza” desenvolvida por
Woodbridge recusa a compreensdo de uma exterioridade, como um pano de
fundo inerte ou como simples recurso separado da existéncia humana. Ao
contrario, o autor define “natureza”, em primeiro lugar, como um “manuscrito
publico” no qual todos estamos engajados, seja de modo mais radical, ou mesmo

mais superficialmente:

‘Nature' is used in this essay as a name for the familiar setting of human
history. | like Sir Thomas Browne's picture of it in his Religio Medici as 'that

123 Frederick James Eugene Woodbridge foi um filésofo canadense — naturalizado norte-americano
— de grande relevancia na virada do século XIX para o XX, especialmente no desenvolvimento do
realismo filoséfico e do naturalismo na tradigdo intelectual estadunidense, ao lado de figuras como
George Santayana e John Dewey (as quais ele cita em seu Essays...). Formado pela Amherst College
(1889) e doutor pela Universidade de Berlim, foi professor de Filosofia na Universidade de
Minnesota e, posteriormente, na Universidade Columbia, onde foi reitor da Faculdade de Filosofia
(1902-1912) e, depois, reitor da Universidade (1912-1929). Seu pensamento foi fortemente
influenciado pela filosofia aristotélica. Sua interpretagdo desta obra — buscando superar tanto o
idealismo quanto o empirismo mecanicista — se tornou referéncia no contexto norte-americano e
teve influéncia duradoura na filosofia e nas humanidades nos Estados Unidos. Sua obra parte do
principio de que a natureza é a totalidade do real, incluindo a experiéncia humana, a mente, a
cultura, a arte e a histéria. Para Woodbridge, pensar a natureza ndo significa reduzi-la ao mundo
fisico isolado, mas entendé-la como o préprio cenario da existéncia — um campo alargado onde se
inscrevem tanto os processos naturais quanto os fen6menos culturais. Entre suas principais obras
estdo: The Purpose of History (1916), Nature and Mind: Selected Essays (1937), An Essay on Nature
(1934). Além de sua produgao filosofica, Woodbridge fundou, em 1904, o influente periddico The
Journal of Philosophy, Psychology and Scientific Methods, hoje conhecido como The Journal of
Philosophy, um dos periddicos académicos de filosofia mais importantes do mundo. O legado de
Woodbridge reside na formulagdo de um pensamento que resgata uma visdo unitaria da realidade,
rompendo com as dicotomias modernas entre natureza e cultura, corpo e mente, matéria e
espirito.

124 Lina, na verdade, ndo cita a versdo original An Essay on Nature (1934), mas a vers3o italiana

Saggio Sulla Natura (tradugdo italiana de Francesco Tatd, Mildo, 1956, referida em CPETA).



universal and publick Manuscript that lies expanded unto the eyes of all,’
because it is something evidently seen and like a book to be read with
enjoyment and profit, a book which we are all engaged in reading either
superficially or attentively. (Woodbridge, 1940)1%

An Essay on
NATURE

By Frederick . E. Woodbridge

New York; Morningside Heights
COLUMBIA UNIVERSITY PRESS
1940

Estampa 70: Essay on Nature, Woodbridge

Natureza é, portanto, em Woodbridge — e em Lina — aquilo que nos contém e no
gual estamos inscritos, irrevogavelmente. Ela é a prdpria soma de tudo o que
existe: “Heaven and earth, the sea, and all that in them is make up a sum which
seems to leave nothing out. 'Nature' is here used as a name for that sum”*?, Tal
compreensao toma a “natureza” ndo somente como o espa¢o da vida, mas
também seu campo de conhecimento e de investigacdo. Woodbridge afirma, de
modo incisivo que ela deveria ser o tema principal de todas as indagag¢des

humanas:

It is also the primary subject matter of all human inquiry. | would not have it
displaced by any other, because when I try to displace it or consider what

125 “’Natureza’ é usada neste ensaio como um nome para o cendrio familiar da histéria humana.
Eu gosto da descrigdo de Sir Thomas Browne em seu Religio Medici como ‘aquele manuscrito
universal e publico que esta expandido aos olhos de todos’, porque é algo evidentemente visto e
como um livro a ser lido com prazer e proveito, um livro que todos estamos lendo, seja
superficialmente ou atentamente.” (tradugdo livre da autora)

126 "Céu e terra, 0 mar e tudo o que neles hd compdem uma soma que parece nio deixar nada de
fora. 'Natureza' é usada aqui como um nome para essa soma." (tradugdo livre da autora)



others do when they try, | find that a substitute for it cannot be found and
that | am seeking ignorance instead of knowledge (...) (Woodbridge, 1940) 1%

A “natureza” ndo é aqui, portanto, apenas uma colegdo de coisas, mas um sistema
coerente e integrado, uma ordem, um cosmos, um universo capaz de encontrar
expressao na linguagem e, assim, ser transmitido e aprimorado de geragdao em

geracao:

As we follow the way carefully, trying to avoid erring excursions which lead
us off the track of our pursuit, we find ourselves more and more compelled to
look upon Nature as a coherent and integrated system, an order, a cosmos, a
universe which can find expression in language and, so expressed, be handed
on from generation to generation and be from generation to generation
improved. (Woodbridge, 1940) 1%

A dimensdo cosmoldgica e ampliada de “natureza” presente em Woodbridge
encontra ressonancia no pensamento de Lina Bo, como se observa em CPETA e,
depois, em todo seu pensar-fazer?®. Em seus escritos e projetos, a “natureza”
aparece como um elemento articulador que permite expandir o préoprio campo da
arquitetura e do urbanismo, integrando-o a outras dimensdes como a paisagem,

o territério, a ecologia e a geografia:

Em nosso entender a maneira mais correta de se encarar a arquitetura
consiste precisamente em ndo reduzi-la a um ambito circunscrito e
particular, mas antes considera-la como parte de um conjunto mais vasto, ou
seja como simples elemento do urbanismo e mesmo de uma vasta geografia.
(Bo, CPETA, 1957, p. 37)

E justamente neste ponto que se apresenta a chave conceitual mais importante

mobilizada por Lina Bo em CPETA, fundamental para a compreensdo de toda a sua

127 "E também o principal tema de todas as indaga¢es humanas. Eu n3o gostaria que fosse
substituida por qualquer outra coisa, porque, quando tento substitui-la ou considero o que outros
fazem ao tentar, descubro que um substituto para ela ndo pode ser encontrado e que estou
buscando ignorancia em vez de conhecimento." (tradugao livre da autora)

128 "A medida que seguimos o caminho com cuidado, tentando evitar desvios que nos afastem da
trilha de nossa busca, nos vemos cada vez mais compelidos a olhar para a Natureza como um
sistema coerente e integrado, uma ordem, um cosmos, um universo que pode encontrar expressao
na linguagem e, assim expresso, ser transmitido de geragdo em geragdo e ser aprimorado de
geracdo em geragdo." (tradugdo livre da autora)

129 T3l como vimos na epigrafe do prélogo deste trabalho que retomamos aqui:

“Desde o espaco intimo da casa, do nucleo habitacional familiar até o onipresente espaco da
natureza, o problema da Arquitetura — atividade do homem no circunstante espaco definido da
terra e indefinido do ar —nos parece rico de fatos e de ansiosas duvidas, de certezas ja conquistadas
mas, ao mesmo tempo, de interrogagdes e temores (...)” (Bo, CPETA, 1957, p.1)



obra — material e imaterial. Trata-se da “mentalidade dos Romanticos” — e ndo de

um estilo, como ela mesma enfatiza — a partir da qual a arquitetura passa a ser

compreendida também em um “sentido césmico” e numa zona “limiar”, em nada

especializada, subdividida ou fragmentada:

(...) Os modernos opéem uma certa resisténcia a essa concepc¢ao, influidos
talvez pelo velho habito de subdividir e especializar as partes do mundo, das
coisas e dos pensamentos. Os Romanticos, pelo contrario, entenderam a
arquitetura num sentido cdsmico, embora na pratica tivessem fragmentado
sua proépria idéia, ao atingir exclusivamente as memdrias do passado
entendido, muitas vezes, de maneira abstrata, deixando crescer a hera sobre
as ruinas e tentando refazer o mistico gético pitoresco, dando lugar aquele
periodo apds o qual o industrialismo e o maquinismo haveriam de esbocar
os caminhos racionais de novas idéias, que talvez acabem por nos oferecer
um estilo.

Todavia, também o conceito, e diriamos o equivoco literario dos Romanticos
tem seu valor, ndo se podendo desconhecer sua importancia pelas idéias que
suscita no tocante ao “Kosmos”, e quasi (sic) pelo “temor panico” que
preferimos, no plano filoséfico, a certo tom perentério, embora fruto de
ecletismo, tipo Victor Cousin*. (Bo, CPETA, 1957, p. 37)

*“Qui, messieurs, donnez-moi la carte d’'um pays, as configuration, son
climat, ses eaux, ses vents et toute as géographie physique; donnez-moi ses
Productions naturelles, as flore, as zoologie, etc. et je me charge de vous dire
a priori quel sera 'homme de ce pays et quel réle ce pays jouera dans
I’histoire, non pas accidentellement, mais necessairement, non pas a telle
époque, mais dans toutes, enfin l'idée qu’il est appellé a representer”. (Victor
Cousin, Introduction a I'Histoire de la Philosophie, in Oeuvres completes
Paris, 1840; vol. |, pag. 63) (in CPETA, 1957, p. 82)%°

Ndo a toa, esse trecho se extrai de um tdpico (o de niumero quatro), de CPETA,

dedicado ao Romantismo e a arquitetura (p. 35), no qual Lina Bo nos apresenta

uma importante pista a respeito da possibilidade ambivalente de pensar

“natureza” e “arquitetura” dentro de uma mesma chave, como uma alternativa

ao pensamento dicotbmico moderno-ocidental que tentou operar “subdivisdes” e

“especializacdes”, como apontou a prépria Lina. Para ela, seriam justamente as

130 "Sjm, senhores, deem-me o mapa de um pais, sua configuragdo, seu clima, suas aguas, seus
ventos e toda a sua geografia fisica; deem-me suas produgdes naturais, sua flora, sua fauna, etc.,
e eu me encarrego de lhes dizer, a priori, como serd o homem desse pais e qual papel esse pais
desempenhara na histdria — ndo acidentalmente, mas necessariamente; ndo em tal ou qual época,
mas em todas; enfim, qual é a ideia que ele estd destinado a representar." (tradugdo livre da

autora)



experimentagdes romanticas aquelas capazes de dilatar as fronteiras — limiares —

entre “arquitetura” e “natureza”:

Um dos problemas que a nosso ver, mais claramente exprime o aspecto
inquieto da arquitetura contemporanea, enquanto resultado de um processo
de renovacdo e pesquisa, e diriamos quasi (sic) como confluir de motivos
peculiares a uma transicdo, € sem duvida constituido pelas ideias e
esperiéncias (sic) romanticas. E tanto mais interessante ésse problema
quanto é certo que, em grande parte e no tocante a inUmeros aspectos,
estamos ainda vivendo as consequéncias — talvez as Ultimas — de tudo aquilo
gue caracterisa (sic) o romantismo, entendido sobretudo, [na medida em que
é possivel sintetizar suas varias e por vezes contraditorias vivéncias] como o
anseio indeterminado, a insatisfacdo e, por isso mesmo, a polémica contra
todas as regras fixas e definitivas; inicio, neste sentido, da consciéncia
historicista contemporanea*. Dai nossa referéncia ao Romantismo na
arquitetura e na arte em geral. Como poder-se-ia celebrar a Arquitetura
sendo com éstes versos:

Earth proudly wears the Parthenon,

As the best gem upon her zone,

And Morning opes with haste her lids,

To gaze upon the Pyramids;

O’er England’s abbeys bends the sky,

As on its friends with kindred eye.**3!

(Bo, CPETA, 1957, p. 35)

*Cfr.: Antonello Gerbi*3?, La Politica del Romanticismo. Bari, 1932. Sobretudo
no que concerne a inspiracdo romantica do historicismo ilustrada
especialmente através de figuras como as do jovem Goethe, Herder, Justus
Mdbeser, etc.

**Eis ai um documento da mais declarada reveréncia dos Romanticos para
com o “Antigo” sub specie architecture, justamente definido como problema
por Hopkins, para explicar a “adventitious beauty” que Emerson descobriu
em sua romaria a velha Europa. (Vivian C. Hopkins, Spires of Form, a Study of
Emerson’s Aesthetic Theory. Cambridge, 1951; p. 82 e segs.; e nota n. 24, pag.
239.)

E importante reiterar que Lina Bo entende o “romantismo” menos como uma
escola, um estilo arquiteténico, mas sobretudo como um “anseio ao
indeterminado”, uma “insatisfacdo e, por isso mesmo, a polémica contra todas as

regras fixas e definitivas”. Possivelmente, a esse fato se deva a razdo pela qual ela

131 “A Terra ostenta com orgulho o Partenon,

Como a melhor joia em seu cinturdo;

E a Manha abre apressada suas palpebras,

Para contemplar as Piramides;

Sobre as abadias da Inglaterra se curva o céu,

Como quem olha para amigos, com olhar fraterno.” (traducdo livre da autora)
132 Antonello Gerbi (1904-1976), judeu-italiano, historiador das ideias e discipulo de Benedetto
Croce (1866-1952).



use o termo de modo indiscriminado. Aqui, retornaremos a uma passagem,
guando ainda tratava de Natureza e Arquitetura, para demonstrar que o que
interessa a Lina € mesmo este sentido ambiguo e ampliado — até mesmo
contraditorio, as vezes — sobre certa ideia que articulou sobre o “romantismo”.
Lina interessa-se particularmente pelo pensamento que “subentende a
histéria” 13, cuja “viva presenca”, em sua “sintese e em seu valor”, mesmo que
esteja convencida de que “I’Antico non deve servir di norma, esso deve essere um

energia vitale dela civilitd moderna”*** (Bo, CPETA, p. 16).

Desejamos esclarecer desde ja que todas estas reflexdes preliminares, que
partiram de uma citagcdo que poderia parecer uma elegancia literdria, nao
significam uma preferéncia romantica. Alids, uma das caracteristicas do
romantismo é, em certo sentido, a sujei¢cdo ao “acontecimento”, aceitando-
o como uma fatalidade e, mais ainda colocando-se ao seu servico, permitindo
que ele se torne habito e moda; acontecimento ndo dominado, enviado que
é pelo destino, é senhor que ndo pode ser afastado, mas deve ser pelo
contrdrio, pacientemente suportado. Insistir sobre o binbmio arquitetura-
natureza, declarar-se fatores do conhecimento da histdria, invocar como que
uma reconsideracao iluministica de problemas que hoje se encontram sob a
égide da ciéncia e da técnica e cada vez mais subtraidos ao ambito das artes,
quer ser uma declaracdo de reacao ou pelo menos de polémica, nada tendo
em comum, portanto, com uma atitude romantica mal compreendida,
sobretudo ao se tomar este termo, em si complexo, no sentido corrente que
hoje Ihe é atribuido*. (Bo, CPETA, 1957, p. 16)

Acionaremos a nota que acompanha a cita¢do acima para tentar melhor explicar

o que Lina Bo entendia pelo termo “romantismo”:

* E preciso frisar que, ao falarmos de “Romantismo” estamos empregando
éste térmo num sentido limitado apenas ao ambito especifico da arquitetura
e de sua histéria. Com efeito, a nogcdo em si é extremamente complexa, e
uma definicdo do Romantismo — mesmo quando considerado como aquele
determinado movimento histérico-cultural que surge na Alemanha no fim do
século XVIII, vigorando também em outros paises, mais ou menos até a
primeira metade do século seguinte, e ndo no sentido de grande categoria
espiritual que recorreria periodicamente, na histdria, em alternancia com o
“Classico”, como querem alguns — uma definicdo do Romantismo, dizemos,
é extremamente dificil em virtude mesmo dos aspectos indefinidos e até —
perdoe-se o necessario paradoxo — conscientemente vagos e contraditorios

133 Aqui, ndo podemos deixar de citar a dimens3o que a “histéria” ganha em func3o de sua
formagdo romana (AM).

134 Lina cita a obra L’Antico e Noi de Taddeus Ziellinsky (1916-1990) “porque se refere ao ensino
pedagdgico do ‘Antigo’”: “o Antigo ndo deve servir de norma, deve ser uma energia vital da
civilizagdo moderna.” (tradugdo livre da autora)



com que se apresenta. Certo é que existe também um “ativismo” romantico,
sobretudo se consideramos certos pressupostos filoséficos do movimento
como, por exemplo, a filosofia de Fichte, e sua influéncia em romanticos
como um Novalis. Mas éste é outro problema que ndo contradiz aquele
aspecto ao qual nos referimos. (Bo, CPETA, 1957, p. 78)

Antes de avancar, vamos nos deter no conceito de “romantismo”, apelando para
Giulio Carlo Argan em Arte Moderna (1992), para que ele nos auxilie a esclarecer
a imprecisdo posta por Lina, ainda que ele também sinalize sobre a querela — a
relacdo ora dialética, ora antitética — entre “cldssico” e “romantico” que
acompanhou a cultura artistica dos séculos XIX e XX. Segundo Argan, ambos
podem ser definidos tanto em func¢do das fases da histéria da arte as quais estdo
atrelados quanto as geografias as quais estdo vinculados. Se o cldssico pode ser
entendido como a “arte ligada ao mundo antigo” (greco-romano) que teve seu

III

“renascimento na cultura humanista dos séculos XV e XVI”, também pode ser
compreendido como o “mundo mediterraneo, onde a relacdo dos homens com a
natureza é clara e positiva”. Por outro lado, o “romantismo” pode ser identificado
como aquele movimento atrelado “a arte cristd da ldade Média e mais
precisamente ao Romanico e ao Gdtico.” Mas também pode ser pensado como o
l.”

“mundo nérdico, onde a natureza é uma forga misteriosa, frequentemente hosti

(Argan, 1992, p. 11)

Segundo Argan, apesar da “aparente divergéncia”, o “classico” e o “romantico”
partilham de um mesmo quadro de pensamento que ganha corpo com a cultura
iluminista através da qual o principio “metafisico da natureza-revelagao (divina)”

sede lugar a ideologia, a cognicao e a racionalidade:

(...) o que era o valor a priori absoluto da natureza, como criag¢do ne varietur
e modelo de toda inveng¢do humana, é substituido pela ideologia como
imagem formada pela mente, como ela gostaria que fosse tal realidade.
(Argan, 1992, p. 12)

O que ira diferenciar tais movimentos, ainda segundo Argan, sera “a postura
predominantemente racional ou predominantemente passional que o artista
assume em relacdo a histéria e a realidade natural e social” (Argan, 1992, p. 12).
A partir da acep¢ao mais ampla manejada por Lina, interessa aqui retomar,
também com Argan, a nocdo de “Romantismo em ambito global”, menos

circunscrita ao “Romantismo histérico” (Argan, 1992, p. 14). Nesse sentido,



“(a)ssim entendida, é a arte romantica a que implica uma tomada de posi¢do

frente a historia da arte” (Argan, 1992, p. 12).

Esta concepgdo “romantica”, em sentido ampliado, tem sua origem ja em meados
do século XVIII, guando o termo comeca a ser empregado como equivalente ao
“pitoresco”, especialmente no campo da jardinagem paisagistica. Refere-se, nesse
contexto, ndo a uma arte que imita ou representa a natureza, mas, ao contrdrio,
a uma pratica que, em consonancia com as teses iluministas, opera diretamente
sobre ela: “(...) modificando-a, corrigindo-a, adaptando-a aos sentimentos
humanos e as oportunidades de vida social, isto é, colocando-a como ambiente da

vida” (Argan, 1992, p. 12).

As poéticas inglesa do “sublime” e alema do Sturm und Drang, que emergem logo
depois da consolidacdo do conceito de “pitoresco”, ndo se opdem diretamente a
ele, mas estabelecem diferencia¢gGes importantes, sobretudo no que se refere a

relagao do sujeito com a realidade:

(...) para o ‘pitoresco’, a natureza é um ambiente variado, acolhedor,
propicio, que favorece nos individuos o desenvolvimento dos sentimentos
sociais; para o ‘sublime’, ela é um ambiente misterioso e hostil, que
desenvolve na pessoa um sentido de sua soliddo (mas também de sua
individualidade) e da desesperada tragicidade do existir. (Argan, 1992, p. 12).

O termo “pitoresco” ingressa no vocabuldrio artistico no final do século XVIII,
consolidando-se, também, como uma nova categoria estética no ambito da
representacdo pictorica da paisagem. Grosso modo, enquanto a poética do
sublime convoca o temor reverente diante de uma natureza grandiosa, indspita e
hostil, a estética do pitoresco, por sua vez, valoriza as imperfei¢cdes, as assimetrias
e a variedade das formas, compondo cenas marcadas por detalhes singulares que
evocam uma natureza acolhedora, generosa e sensivel a experiéncia cotidiana.
Trata-se, nesse caso, de uma apreciacdo da irregularidade como fonte de prazer
estético, bem como da busca por atmosferas especificas e subjetivas (Argan,

1992).

Embora haja referéncias ao “género pitoresco” no contexto francés -
especialmente associado a estética do rococd —, é no ambiente cultural britanico

gue a nogao se consolida de forma sistematica. Nesse contexto, o pitoresco passa



a designar, simultaneamente, tanto o objeto da “natureza” — como exemplificam
os jardins paisagisticos ingleses, expressao paradigmatica desse principio estético
— guanto sua representagao na pintura de paisagens. Tanto o “sublime” quanto o
“pitoresco” se situam na génese da sensibilidade romantica desse periodo
assumindo, contudo, posi¢cdes distintas: enquanto o sublime se orienta para o
tragico, o infinito e o absoluto, o pitoresco volta-se para o circunstancial, o

mutdvel e o relativo (Argan, 1992).

A formulagdo e a difusdo dessa sensibilidade — do gosto pela paisagem e pelas
belezas “naturais” — mobilizaram uma série de artistas e tedricos. As paisagens
pitorescas empregam, em geral, tonalidades quentes e luminosas, que destacam
a irregularidade, a diversidade e a complexidade das coisas do mundo “natural”.
Seus cendrios sdo compostos por um repertdrio amplo de elementos: arvores,
troncos caidos, pocas d’agua, choupanas, animais no pasto, pequenas figuras

humanas 3

, entre outros detalhes que introduzem uma densidade narrativa a
contemplacdo da paisagem. Também sdo recorrentes, nesse universo estético, as
chamadas excursdes pitorescas, nas quais os artistas percorriam o territério em
busca de cenas e temas adequados a pintura, articulando frequentemente a

IH

paisagem “natural” as ruinas “arquiteténicas” — muitas vezes recobertas pela

propria vegetagao: musgos, liquens e trepadeiras.

Mais do que uma categoria formal, a estética do pitoresco envolve, como destaca
Ifaki Abalos (2005), uma sensibilidade que articula percepc¢do, imaginacio,
experiéncia e, sobretudo, um modo especifico de relacdo com o mundo “natural”
— marcado pela valorizacdo do acidental, do transitério, do heterogéneo e do
espontaneo. Essa abordagem, guiada por uma percepcao de formas visuais

variadas e descontinuas — manchas, borrées e assimetrias — recusa os esquemas

normativos e compositivos da tradicdo classica. E nesse ponto que se tornam

135 Isso diz respeito a dimens3o insignificante que toma o homem naquele tempo, como nos diz
Argan: “(a) natureza ndo é apenas fonte de sentimento; induz também a pensar, especialmente na
insignificante pequenez do ser humano frente a imensiddo da natureza e suas forgas (Argan, 1992,
p. 19).



evidentes algumas correspondéncias com o pensamento e a pratica de Lina Bo,
especialmente em sua atencdo as formas sempre irregulares, a ideia mesma de
ruina como um dispositivo de projeto, a vegetacao espontanea, a processualidade
e a abertura a situacfes ndo previstas, que também atravessam seus escritos e

projetos.

Mesmo na Casa de Vidro, é possivel perceber, no exemplo aparentemente
ordindrio do muro que circunda o terreno (Estampa 71), uma atencdo meticulosa
airregularidade. Inteiramente executado em blocos de concreto, seu coroamento
é resolvido de forma descontinua, revelando um arremate que escapa a
composi¢ao que seria previsivel —em linha reta. O resultado é a conformagao de
uma espécie de “ruina pitoresca”, marcada por imperfeicGes, irregularidades,

matéria construtiva exposta e frestas por onde a vegetacdo — por vezes daninha —

encontra brechas para se insinuar.

7

Estampa 71: Muro externo da Casa de Vidro, foto da autora

Cabe destacar, por fim, que a tecnologia industrial — fundada na ciéncia e
responsavel por transformar (e frequentemente degradar) o ambiente natural
(Argan, 1992, p. 19) — estd na origem da reagao “romantica” a que nos referimos.
Nascida das contradicdes da Primeira Revolucdo Industrial, essa reacdo expressa
uma tomada de posicdo critica diante dos impactos da industrializacdo sobre a
paisagem. De modo andlogo, Lina Bo, ja nos anos 1950, parece esbocar uma
resposta a Terceira Revolucdo Industrial, marcada pela automacdo, pela
tecnificacdo da vida e pelo avanco da urbanizacdo planetaria. Sua resposta se da

por meio de um pensamento projetual atento a dimensdao ambiental, relacional e



sensivel do habitar — como uma espécie de contra-gesto a racionalidade técnica

dominante que se instaurava ainda mais violentamente.

Feito esse extenso aparte que circunscreve historicamente —mesmo que de modo
esquematico — o “romantismo” e o “pitoresco”, temas trazidos por Lina Bo em
CPETA, retomaremos agora, o modo pelo qual essas ideias repercutem nas
proprias ideias da arquiteta para, entdo, seguir adiante. Desta passagem pelo
“romantismo”, podemos extrair algumas situacGes bastante diversas (Estampa
72): quando a arquitetura se inspira (direta e indiretamente) na natureza, como
vemos nas referéncias que vao desde Frank Lloyd Wright (p. 16), as “Colunas
egipcias imitando um feixe de rosas” (p. 63) passando por desenhos de Ruskin (p.

24) e por casas cavadas nas rochas na Asia Ocidental (p. 24).

Estampa 72:
CPETA, 1957

vespel i
que se manifesta. na figura anterior, enconsramo.lo numa
| modesta casa, de propriedade da Sra. Builen, London,
ﬁ-’:{m Canatlé. (The Times. London, 15 ds Maio de



E, de modo inverso, “quando a natureza é arquiteto” (p. 63). Os fotogramas de
uma “actinae” — extraidos de um filme documentario de Jean Painlevé (1902-
1989) — também podem se tornar arquitetura, assim como a fotografia de uma
“arvore” que alude a um verso de Ovidio. Trata-se do Livro VIl das

136 no episddio de Filémon e Baucis, em que um casal de

Metamorfoses
camponeses idosos acolhe, com extrema generosidade, dois viajantes
desconhecidos — que, na verdade, sdo os deuses Jupiter (Zeus) e Mercurio
(Hermes) disfarcados. Como recompensa pela hospitalidade, os deuses
transformam a humilde cabana do casal em um templo. As forquilhas tornam-se
colunas (tais como os pilares-arvore discutidos no capitulo anterior), e o telhado

se converte em cupula. A matéria viva da natureza transforma-se, assim, em

arquitetura sagrada.

Mas, no fim das contas, o que gostariamos de sublinhar, de fato, é este pensar-
fazer de Lina Bo que concebe a “arquitetura como lasca do mundo” e que opera o
bindmio “arquitetura-natureza” — com hifen — como a prdépria arquiteta assinala
(Bo, 1957, p. 36). E precisamente nesse entrelagamento que reconhecemos o
modo singular como Lina aciona o “romantismo” n3ao como estilo, mas como
“energia criativa” capaz de articular também, e de maneira produtiva, “historia” e
“natureza”. Nao é fortuito, portanto, que a palavra “natureza” apareca 33 vezes
em CPETA, enquanto “histéria” surge 61 vezes — indicio textual da importancia
destes dois termos, que para Lina nao devem ser pensados separadamente. No
fim do tdpico Arquitetura e ciéncia, Lina retoma essa questdio de modo

particularmente elucidativo:

(...) A natureza é imutdvel, o cientista a investiga, e dessa investigacdo extrai
sua verdade; o artista nela s6 encontra, entretanto, certas inspiracdes. O
arquiteto, enquanto artista, é o utilizador désses motivos: comecou éle a
construir a coluna inspirando-se no tronco da arvore, e hoje, os mais
adiantados chegam a introduzir o jardim no coragao da casa.

136 As Metamorfoses de Ovidio foram compostas entre os anos 2 d.C. e 8 d.C., durante o reinado
do imperador Augusto. Ovidio finalizou a obra por volta de 8 d.C., pouco antes de ser exilado para
Tomis, no Mar Negro, pelo préprio imperador. A obra é um extenso poema épico em 15 livros, com
mais de 11 mil versos, escritos em latim, narrando as transformagdes mitoldgicas desde a criagao
do mundo até o periodo de Julio César.



Para concluir, se a unidade da natureza estd, até certo ponto, na
invariabilidade inexoravel de suas leis, na constancia e imutabilidade de seus
fenbmenos, a unidade da histéria é o seu processo mesmo que,
precisamente por ser tal, se pontualiza, de cada véz, na inumerabilidade e na
diversidade de seus momentos, nenhum dos quais pode ser absolutizado em
sua validade. (Bo, CPETA, 1957, p. 25)

E possivelmente nesse entrecruzamento entre “histéria” e “natureza” que reside
a imagem da “ruina” como elemento articulador — sensivel e especulativo — no
pensamento de Lina. Afinal, “toda ruina é, de certo modo, um limiar: ela carrega
consigo tanto o vestigio do que foi quanto a abertura para o que pode ser”
(Gagnebin, 1999, p. 77). Essa poética da ruina é acionada por Lina em diferentes
momentos (CPETA), especialmente a partir da leitura do filésofo, ensaista e poeta
estadunidense Ralph Waldo Emerson'*” (1803—1882), cuja no¢do de “adventitious
beauty” — ou “beleza acidental” — remete aquilo que emerge do acaso, do tempo,

das catastrofes e da adversidade:

Esta lirica (em referéncia a uma poesia que vimos acima) explica a
"adventitious beauty" de Emerson*, ou seja a beleza casual. Ao contemplar,
do templo de Venus, as casas destelhadas de Pompéia, Emerson relaciona a
arquitetura com a natureza, e a natureza com a Criagdo. O homem que
constroe (sic) com o mistério das destruicGes, talvez reminiscéncia das
polémicas acerca do terremoto de Lisboa, com seus dois mdaximos
representantes: Leibniz, e sua "harmonia pré-estabelecida” e Voltaire que a
redicularizava (sic); a visdo de Pompéia redescoberta é uma beleza casual,
originada por um cataclisma ndo previsto; mas é a mesma beleza que os
Romanticos descobrem nas ruinas da Grécia, de Roma e do Egito. O
Romantico, por exemplo ndo havia chegado ainda a consideracdo do México
e de todas as civilizacGes que ndo desembocavam numa literatura, como se
dava, por exemplo, com a arte etrusca (...) (Bo, CPETA, 1957, p. 35)

137 Figura central do movimento transcendentalista nos Estados Unidos. Nascido em Boston,
Emerson formou-se em Harvard e comegou sua carreira como pastor unitarista, mas logo se
afastou da vida clerical para se dedicar a escrita, a filosofia e as conferéncias publicas. Sua obra
postula uma visdo espiritual da natureza, da autonomia do individuo e da autoconfianga como
principios éticos e filoséficos. Emerson exerceu profunda influéncia sobre a cultura americana do
século XIX, sobre pensadores como Henry David Thoreau e Walt Whitman, e sobre geragGes
posteriores de intelectuais, ambientalistas e fildsofos. Entre seus textos mais conhecidos estdo os
ensaios Nature (1836), Self-Reliance (1841) e The American Scholar (1837), considerados
fundamentais na consolidacdo de uma filosofia americana baseada na valorizagdo da experiéncia
direta com a natureza, na liberdade intelectual e na busca de uma harmonia espiritual com o
mundo.



Entre ruinas e possibilidades

Nesse horizonte — onde “natureza” e “histéria” se entrelagam na matéria sensivel
da “ruina” — é que se inscrevem as operacoes projetuais e poéticas de Lina Bo. A
“ruina”, nesse sentido, ndo é apenas um vestigio do passado, mas matéria ativa
de um pensamento que fabula futuros a partir das camadas do tempo e das forcas
da “natureza” que insistem em (contra)colonizar os artificios humanos. A atuagao
de Lina Bo em Salvador, especialmente no Conjunto da Misericdrdia, oferece uma
entrada interessante para mobilizar essa ideia de “ruina”, ndo somente como
vestigio inerte, mas como campo de atuacdo a partir do qual as formas
(pre)existentes se (re)constroem incessantemente. Nesse sentido, a abordagem
de Lina parece sintonizar-se de novo com a proposicao de Tsing no sentido de que

“a sobrevivéncia é uma arte de fazer com o que hd” (Tsing, 2019, p. 141).

Mas, seria impossivel mencionar as ruinas sem apontar para o péssimo estado de
conservagdo que o Conjunto da Misericdrdia se encontra hoje. Como tantas outras
iniciativas interrompidas, este projeto também foi deixado a prépria sorte. Mesmo
executado em sua totalidade, jamais foi efetivamente ocupado (AM). Permanece
hoje em estado de inteiro abandono, transformando-se ele mesmo em uma
“ruina” de futuro. Em visita realizada ao conjunto, no inicio do ano de 2024,
pudemos observar o abandono daquilo que poderia ter sido um projeto para a
cidade de Salvador, com o seu importante Centro Histdrico, visto que a
Misericérdia, como ja mencionado, se tratava de um projeto piloto a ser

desdobrado em todo o territério do Pelourinho.

Talvez Lina ja intuisse esse destino: sua proposta parece subsumir a incerteza
como parte do processo, recusando o estado de permanéncia e afirmando, no
lugar disso, a incompletude e a indeterminacdo. A beleza melancélica — e por que
nao “sublime” — que o conjunto emana hoje, talvez resulte disso. Do fato de a
proposta ter sido pensada, ela mesma, desde sempre como uma “ruina” (Estampa
73). Mais do que restaurar ou recompor formalmente aquilo que se havia perdido,
Lina parece ter escutado as reminiscéncias da Misericdrdia — o muro, as arcadas,
as arvores, o casario —, tratando-os como artificios de ativagdo simbdlica em sua

estratégia urbano-arquitetonica.



e
¥

[« "]
£85
385
[ =N
w.mn
VT
& 0
N 9
.
S
gL
s =
wn @©
w T




s R ETI







Na recente publicagdo de Marcelo Ferraz (Ao lado de Lina, 2025), hd um material
inédito — em fac-simile — que revela uma entrevista concedida por Lina Bo a Fabio
Altman que seria publicada nas paginas amarelas da Revista Veja no ano de 1988.
A condicdo da publicacdo, como revela o jornalista, seria apresentar previamente
o material a arquiteta para que ela o aprovasse, o que ndo foi bem-sucedido. Como
podemos observar nas inumeras inscricdes laterais, realizadas de préprio punho,
Lina parecia ndo concordar com muitas das questdes que, segundo Altman, foram
transcritas na integralidade a partir de uma conversa gravada realizada na Casa de

Vidro.

O jornalista sinaliza que a irritacdo de Lina se inicia com o fato de ter sido chamada
“arquiteta” e ndo “arquiteto”, como gostava que fosse. As préprias anotacoes de
Lina demonstram um desacordo que justifica a ndo publicagdo da entrevista,

138 por todos esses anos. Mas é o prdprio jornalista quem

guardada por Ferraz
afirma que, nesta publicacdo de Ferraz “a conversa ganhou mais densidade”,
demonstrando “(a) beleza de uma mulher que ndo via o mundo em uma camada
Unica, que ia e voltava no ritmo da histéria, fazia das palavras tijolos de civilizacao,
e tinha total consciéncia de que as ideias precisam estar no lugar certo, na hora

certa (Ferraz, 2025).”

Essa circularidade, ou melhor, “espiralidade” (Estampa 74)**° do pensamento de
Lina que “volta no ritmo da histéria” — como que um “ritornelo” — é mesmo fato
interessante. Exemplo disso é a correcdo que Lina faz, ainda nessa entrevista, do
termo “argamassa armada” por “ferro-cimento”, sublinhando que essa tecnologia
foi “desenvolvida pelo grande engenheiro Pier Luigi Nervi nos anos ‘30” (Ferraz,
2025), pdginas amarelas), como ja discutimos (AM e aqui). Ora, nés mesmos
utilizdvamos (também) a expressdo “argamassa armada”, em virtude de a termos

encontrado, inUmeras vezes em publicacdes, fosse em textos da prépria Lina ou

138 Ferraz foi quem fez a ponte entre o jornalista e a arquiteta para a entrevista.

139 £ curioso observar que na concretagem do piso do Restaurante do Coati, temos duas linhas
cravadas, desenhadas por um delicado perfil metalico: o primeiro remete ao perfil do painel
plissado em ferro-cimento e, a segunda, parece remeter tanto a ideia da forg¢a centrifuga da arvore
que toma esse projeto como o préprio pensamento espiralar de Lina Bo.



de seus colaboradores, sobretudo Ferraz e Suzuki. A partir de agora, adotaremos
o termo enfatizado pela arquiteta nessa entrevista. Mas essa é apenas uma
anedota para reforcar o carater ambiguo e, as vezes, contraditério — a que o
jornalista elegantemente se refere — que cerca o pensar-fazer de Lina Bo, o que
nos exige certo cuidado. Isso, pudemos perceber no modo, em certa medida
erratico, que Lina Bo aborda a ideia de “romantismo” em CPETA, mas nao lhe retira

o valor do significado essencial atribuido.

Estampa 74: Piso do Restaurante do Coati, foto da autora

Essa entrevista nos interessa, em particular, por ter sido realizada em plenos anos
1988. E claro que a posi¢do politica — almejada pelo jornalista — em tempos de
redemocratizacdo do pais importa, mas aqui, ela nos serve em especial porque
trata justamente do periodo no qual Lina e equipe empreendiam os projetos da
segunda encruzilhada de Salvador e, por isso, trata de modo incisivo dessa
experiéncia. Mas é, sobretudo, uma passagem que mobiliza o sentido de “ruina”
gue recuperaremos aqui. Quando perguntada sobre a manutencado da “populacdo

I"

que vive em condi¢bes sub-humanas no local”, neste caso o Centro Histdrico da

cidade, Lina responde:

O importante é que nas casas restauradas haja espago para o pequeno
comércio, para atividades que deém emprego e lazer aquelas pessoas. Ja
estamos fazendo um levantamento do tipo de populacdo da regido para
coordenar a recuperacado. O ideial € que um nimero minimo de pessoas seja
obrigada a abandonar o Centro Histdrico. Ndo quero que ele se transforme
numa coisa parecida com as ruinas de Roma. (Bo in Ferraz, 2025, p. amarelas,
sem numero)



Sobre a “economia sub.aquea” — que Lina pontua a mao, na lateral do texto
datilografado — a ser mantida no local ja tratamos em outro momento (AM).
Importa agora adentrar na referéncia as ruinas romanas. Lina Bo circula este
trecho de sua resposta, pontuando corretivamente: “que sdao maravilhosas”.
Desse modo, comeca a revelar uma ambiguidade contida nessa sua referéncia as
“ruinas” (Estampa 75) que sera desdobrada nas perguntas e respostas que se

seguem. “Como assim?”, pergunta o jornalista e Lina responde:

As ruinas de Roma sdo meros souvenirs de viagem. Belas para serem vistas
mas sem vida. Aquilo é o vento que passa. Sdo pedacos de histdria sem vida
humana. A restauracao efetuada nas ruinas de Roma antiga foi uma
verdadeira porcaria. Houve um tempo, no século XVIII, que o pedaco da
Roma antiga era habitada. Entre as ruinas, em meio as colunas nasciam
homens. Era uma coisa deslumbrante. Com a ascensdo do fascismo,
demoliram toda a vida que ali latejava. Hoje, Roma antiga é uma coisa triste.
Um mero cendrio, uma histdria sem homens, perdida no tempo. (Bo in
Ferraz, 2025, p. amarelas, sem nimero)

YiIA = como aaain?

LI¥A = As rufnas de Rama oRo meroa mo
gvenirs de vi:l;-ﬂ Bolas yawa serem wi
;.-w mas sem vida. Aquilo § o vento qu
¢ passa. SSo pedagos de histdria sem v
jds humana; A restauragio efotunda nas
ruinas de Roma antisn foimxig_"dﬁi;r‘ (= 1% P T
™ W:—}Pm un tempo, no sdoule 4 i

IVIII, que © pedago da Roma antiga era S oY ~
babitada. Entre as rufnas, em medio ds i

1 ' a1 . Era wma nc:.u‘ . = e
dealmt Com & ngiio do fascis {[ 2 3"\,‘ \Zi_ b :

=0, demoliram toda & vida que ali late S
. o g 4 P

jave, Hojel! Roma anviga § wma-volsa &' e v o )

ot B e vt : g

uma hietéria se

r)
; £ P
NFet- c Aipi s
i e BRI 0
N

oy B AT ;

H 0’( b‘f,’.ee., A, ‘_’_‘ e 1o
v el | lr(._\

/ | Sy :

Alste s Rk U0 T ity

Ot A [

Estampa 75: Paginas amarelas de Ao lado de Lina

Nesse ponto, Lina mostra-se indignada, riscando o texto e arguindo: “quem

disse!” 1"

, “quem disse!”, como que duvidando de suas préprias palavras (ao que

tudo indica). E continua: “é um problema politico: foi o fascismo. Falei bem direito

disto”. Aqui, queremos pensar, com Lina sobre dois aspectos, sem considerar uma



possivel transcricdo equivocada. Em primeiro lugar, como as ruinas romanas
reincidem (direta e indiretamente) na paisagem social e geografica de Salvador e,
em segundo, como para Lina as “ruinas” devem ser pensadas pulsantes,

“latejantes”. SO fazem sentido se “habitadas”, seja por “homens”, seja por plantas.

Comecemos pelo primeiro ponto, lembrando que a situacdo do Centro Histdrico
de Salvador, aquela época, encontrava-se em profundo estado de abandono,
como num “terremoto voluntario” (Bo in Ferraz, 2018, p. 270), segundo as
palavras da prdpria arquiteta. Recém reconhecido como Patrimbnio da
Humanidade pela Unesco (1985), o trecho compreendido pelo Pelourinho, “o
maior conjunto barroco da América Latina” tinha mais de trinta por cento de sua
area “em ruinas ou prestes a ruir”, como podemos verificar na campanha de
financiamento (privado) publicada na mesma Revista Veja em nome da prefeitura
de Salvador, sob o titulo: Tombada pela UNESCO e pelo Tempo (27|01|88, IBCV:
1947.1). A aquarela abaixo (Estampa 76) realizada a partir da rua Jodo de Deus,
bem préxima a Casa do Olodum, em agosto de 1986, trata-se de um dos primeiros

desenhos de Lina, quando chega pela segunda vez em Salvador. Ele intitula-se

Aspectos de ruina e destrui¢Go do Centro Histdrico (Ferraz, 2018, p. 271).
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Estampa 76: “Aspectos de ruina e destruigdo do Centro Histérico”, desenho de Lina Bo



E justamente nesse momento que Lina deve ter pensado Salvador como Roma
(uma das muitas Romas, como vimos): uma cidade repleta de histdria latente e de
uma vida ainda pulsante que insistia em acontecer por entre os escombros de um
“terremoto” nada acidental. E assim que ela observa pessoas a janela, na soleira
das casas, ocupando as ruas do Centro Histérico. A partir dessa colagem de
fragmentos, podemos perceber ainda o céu que se anuncia por detras das
fachadas remanescentes do casario antigo a denunciar um corpo edificado que ja

nao mais existia.

Como escreveu Georg Simmel (1858-1918), “na ruina, a obra da natureza e a obra
do homem se encontram pela primeira vez em uma harmonia profunda” (Simmel,
2002, p. 10), é possivel dizer que o projeto da Ladeira da Misericérdia se ancora
exatamente nesse territério de encontro — mas ndo exatamente a partir da ideia
de “harmonia”, nem tampouco da “dialética em repouso” proposta por Walter
Benjamin, como uma sintese conciliatéria. O que se manifesta aqui é antes uma
tensdo produtiva entre “histéria” e “natureza” — que vimos a partir da ideia do
“romantismo” em Lina —, tempo e matéria, permanéncia e evanescéncia. A
“ruina”, nesse sentido, ndo é apenas vestigio de um passado que se desfaz, nem
tampouco evidéncia inerte de decadéncia. Ela é, ao contrario, matéria operante —
ativa, insistente —, capaz de mediar, no presente, tanto os rastros do que foi
guanto as possibilidades do que ainda pode ser. Afinal, “(a) vida acontece nas

contaminagdes. Sem elas, ndo ha ecologias; ndo ha futuro.” (Tsing, 2019, p. 42)

Se é verdade que a ruina romantica oferece ainda uma chave de leitura sensivel
para pensar o presente, é preciso, no entanto, renunciar a operagao
reconciliatéria que ela historicamente carregou. A ideia de uma harmonia
pacificadora entre “natureza” e “cultura”, tdo cara ao imaginario do
“romantismo”, ndo se sustenta quando confrontada com as condi¢des
contemporaneas do colapso socioambiental, embora possa ser um horizonte. Mas
as gravuras de Giambattista Piranesi (1720-1778) — assim como as imagens da
Antiga Igreja dos Missiondrios no Pard (Estampa 77) —, que Lina Bo apresenta em
CPETA podem nos ajudar a acionar um gesto politico-poético mais radical: a

“(contra)colonizacdo” da natureza sobre o espaco racionalizado do homem. Como



pontua Huyssen em A nostalgia das ruinas, a obra de Piranesi, de fato, nos serve
como um contraponto insélito (2014, p. 108) a visdo apaziguadora da “ruina
romantica”. Segundo o autor, Piranesi é “assediado pela aura ameacadora das
ruinas, por seu opressivo entrelagamento de passado e presente, natureza e
cultura, morte e vida.” (2014, p. 112) Muito possivelmente, por isso, a gravura de
Piranasi pertenca ao “atlas”!% de Lina. A passagem que se segue, ainda de
Huyssen sobre Piranesi é esclarecedora de como as “ruinas” (e as prisdes) ainda

podem ser problematizadas contemporaneamente:

Em sua tensdo reciproca e sua mescla obsessiva de tempos e espacos, as
prisoes e ruinas de Piranesi podem ser interpretadas como alegorias de uma
modernidade cuja utopia de liberdade e progresso, de tempo linear e espac¢o
geométrico elas ndao apenas questionam, mas anulam. Um passado
incorporado na arquitetura degradada e carregada de lembrancas parece
dominar o presente na era do Illuminismo. O imagindrio das ruinas de
Piranesi, portanto, é produto de uma época que s aos poucos se libertou do
ideal opressivo da Antiguidade classica. Em sua decadéncia, a arquitetura
antiga articula a constelacdo dialética de natureza e histdria, em vez de opor
uma natureza mitoldgica cega a histéria como agente ontoldgico esclarecido.
Assim, a obra de Piranesi faz parte de uma consciéncia autocritica que
acompanhou desde sempre a modernidade esclarecida.” (Huyssen, 2014, p.
112)

T

32 huwerior da Igreja de Sdo Francisco, em Salvador.
rPil Kelemen, Barogue and Rococo in Latin America. New
York, 1951; pl. I65).
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Em outras palavras, se a “ruina” de Simmel surge da lenta obra do tempo e da

evolucdo da matéria a “natureza” e nas gravuras de Piranesi ela ganha uma
devol d t “nat " de P I h

densidade ameacadora, enredando ainda mais radicalmente “cultura” e

“natureza”, ndo podemos esquecer que a “ruina” moderna exige um

140 Aqui, fazemos uma anlogia do Atlas de Warburg com o “atlas” constituido por Lina em CPETA.



deslocamento ainda mais substancial. Aqui, a “ruina” ndo resulta mais, apenas, da
erosdo do tempo, mas do colapso ativo de sistemas — do fracasso das promessas
de progresso, desenvolvimento e controle. Nao é a “natureza” que delicada e
pacientemente recobre as formas humanas; é o proprio sistema humano, técnico,
econdmico e social que implode, deixando para tras residuos, intersticios,

terrenos baldios, projetos interrompidos, ou mesmo nunca empreendidos.

E justamente esse deslocamento que permite a “ruina” operar, hoje, ndo mais
como simbolo nostdlgico de um passado perdido, mas como uma espécie de
método critico: dispositivo para imaginar futuros, outros, a partir das
reminiscéncias do que ja foi. E nesse campo que Lina Bo opera na Ladeira da
Misericérdia, ndo para restaurar o que foi perdido, apagando-se suas cicatrizes,
mas para fazer delas matéria mesma de projeto. Aqui estd, talvez, condensada a
propria definicdo de “ruina” como método. Dessa tensdo emerge a forca poética

e politica desse projeto.

Nesse contexto, os contrafortes do Bar dos 3 Arcos assumem papel crucial: ao
consolidarem os remanescentes do conjunto edificado, também sublinham os
intersticios, os vaos, os espacos de auséncia — antes de se acoplarem, quase
organicamente, aos interiores das casas. A “muralha contemporanea” em ferro-
cimento &, simultaneamente, elemento estrutural, artificio estético e signo critico,
evidenciando a diferenca entre o novo e o antigo. Como uma fita de Mobius (AM),
o muro da Misericérdia transcende seus préprios limites, expandindo-se,
(indeterminadamente) e contaminando todo o tecido histérico do Pelourinho.
Atua como costura—ou cerzidura — do territdrio: uma “ruina” contemporanea que
ndo apenas se sobrepde as estruturas (pre)existentes, mas se infiltra nelas,
articula-as, estabiliza-as e, ao mesmo tempo, desenha os vazios e intervalos do
espaco urbano. A leitura sensivel de Jodo Filgueiras Lima, o Lelé, oferece uma
chave precisa para compreender essa operacao de “bordadura” que Lina Bo

conduz:

Olha, acho que é impossivel tentar recuperar com um sistema construtivo
semelhante ao que se fazia a duzentos anos, o que normalmente se faz é um
arremedo que deixa muito a desejar como resultado final, entdo, na proposta
de Lina, a argamassa armada entra como atuagao em contraforte, uma ideia



gue acho brilhante, os prédios se apoiam uns nos outros, entdo esses
contrafortes em argamassa apoiardao as paredes internas, terdo um visual
muito distinto, contrastante até. Eles vao criar um elemento de bordadura,
de ligacdo entre prédios que eu acho que visualmente é muito importante. A
postura de Lina, é que quando tem uma ruina que seja extremamente
importante do ponto de vista histdrico, ela seja mantida como ruina, agora
outros prédios onde for possivel a recuperacdo, até a nivel de aproximagao
da arquitetura tradicional, tudo bem. O que n3ao impede que as paredes
internas sejam de argamassa armada, mais leves, mais ageis, para permitir
inclusive que o prédio, interiormente, se adapte a uma vida diferente
daquela para a qual ele foi projetado a duzentos anos, sendo, ele morre, ele
acaba. (Suplemento Cultural do Jornal da Bahia, 1987)

Se o projeto da Ladeira da Misericérdia parte da “ruina” e decide manté-la como
tal, ndo é porque aceita passivamente sua condigdo, mas porque reconhece nela
um campo inventivo e entende que ela também faz parte de um registro histérico,
de uma dada situagao que, mesmo na sua imanente contradigao, merece ser
lembrada. E é exatamente aqui que faz sentido mobilizar a nog¢do de “terrain
vague” 1, formulada por Ignasi de Sola-Morales (2002), como chave de leitura
para compreender a operac¢ado de Lina. Para ele, esses espagos urbanos — “vazios,
marginais, esquecidos” — sdo mais do que terrenos baldios ou sobras da cidade
moderna. Eles sao lugares de suspensao, onde o tempo se dilata, onde o uso nao
se faz, onde o projeto ndo se conclui. Espacos que resistem as légicas da
funcionalizacdo, da produtividade, da mercantilizacdao, exatamente porque

abrigam a possibilidade do indeterminado.

Anna Tsing (2019) mobiliza o forrageamento ndo apenas como pratica concreta,
mas como metafora epistemoldgica, metodoldgica e existencial. Forragear —como
fazem os coletores do matsutake —nao é seguir um caminho previamente tracado,
mas mover-se por rastros, prestar atencao aos sinais frageis do terreno, aos
vestigios, as pistas intermitentes. E uma arte de andar, observar, improvisar,
acolher a incerteza e trabalhar com aquilo que se apresenta no caminho. Tsing
contrapGe essa pratica as légicas industriais e produtivistas baseadas no controle,

no planejamento e na maximizagdo de resultados. Forragear é operar nas ruinas

141 Como Sola-Morales escreveu, “no terrain vague, a memoria do passado predomina sobre o
presente”.



do capitalismo, quando os sistemas falharam e restaram, somente possibilidades
fragmentarias e provisérias. E, afinal, um modo de vida nas “ruinas”. Talvez, seja
também um modo de projetar nelas e com elas. Do mesmo modo, a ruina da
Misericérdia foi pensada por Lina Bo através de um fazer com aquilo que ha:

apoiando-se nos rastros e transformando-se os escombros em devires.



2.3 O plano nao existe na natureza

(...) ndo as linhas retas constrangedoras dos livros de regras gramaticais da
escola ou dos arquitetos modernistas. (Tsing, 2019, p. 28)

Os projetos ambientais: tamambuca e Camurupim

As propostas para Itamambuca (Ubatuba, Sdo Paulo, 1965) e Camurupim (Propria,
Sergipe, 1975-1976) embora apresentem uma diferenga temporal de exatos dez
anos, se assemelham, entre outras questdes, por se tratar de dois projetos
dedicados a intervengdes (sub)urbanas ou rurais e, também, por serem os raros
projetos de Lina Bo que tratam da escala territorial propriamente dita. Guardam,
é claro, muitas diferencas, sobretudo no que diz respeito aos contextos sociais e
geograficos em que foram concebidos. Mas isso ndo impede que eles sejam
abordados juntos. Alids, provocam uma aproximag¢do que nos permite
problematizar diferencas e afinidades entre ambas as propostas. Acima de tudo,
os dois projetos nos ajudam, em conjunto, a pensar as rela¢des territoriais que
também nos oferecem — num transito de escalas — outros modos de pensar

“arquitetura” e “natureza”, através do pensar-fazer da arquiteta.

Possivelmente, ndo seja uma coincidéncia que nenhum dos dois projetos tenha
sido executado. Ambos acionaram uma cosmologia e um modo de conceber o
territorio politicamente incompativeis com a onda reacionaria e antidemocratica
recém-instaurada pelo Golpe Militar de 1964. O projeto denominado Conjunto
Itamambuca iniciou-se um ano depois de Lina Bo encerrar suas atividades na
Bahia, justamente em fungdo deste mesmo Golpe'#. E, o segundo projeto — de
Camurupim — também foi realizado ainda no Regime Militar e guarda com ele

algumas relagdes intrincadas, como veremos.

Diferentemente de quase todos os outros projetos de Lina, ela ndo deixou, ao que
parece, nenhum registro escrito sobre esta proposta preliminar para ltamambuca.

Como sublinha Claudia Cabral no texto de referéncia sobre este projeto Lina Bo

142 Como abordado no Arcano Muro (AM), Lina Bo tem as suas atividades abruptamente
encerradas no Museu de Arte Moderna da Bahia em fungao do Golpe Militar, concluindo a sua
frutifera passagem iniciada no ano de 1958.



Bardi y el suburbio (2019): “(a)s fontes disponiveis consistem em uma série de
desenhos separados que mostram o progresso de suas ideias (...)43”. Talvez, Lina
ainda estivesse emudecida!# pelos acontecimentos recentes que lhe renderam o
seminal e provocativo texto Cinco anos entre os “brancos” através do qual Lina nos

fala sobre a sua estada na Bahia, mas também dos motivos de sua saida de |a:

O conhecido vulto da reacdo cultural, das tradi¢des rancosas, da raiva, do
medo, apareciam no horizonte.

A VI Regido Militar, pouco depois de abril de 1964, ocupava o MAMB.
Apresentava a exposicao didatica da subversdo. Em frente ao museu, os
canhdes da base de Amaralina. Cinco anos de trabalho duro que revelou
atitudes, covardias, defec¢des, velhacarias.

Cinco anos de esperancas coletivas que nao serdao canceladas: Walter da
Silveira, Glauber Rocha, Martim Gongalves, Noénio Spinlola, Geraldo Sarno,
Norberto Salles, Robmulo Almeida, Augusto Silvani, Eron de Alencar, Vivaldo
Costa Lima, Sobral, Livio Xavier, Calazans, o Brennand daqueles dias. Cinco
anos entre os “brancos”. (Bo, 1964, in Grinover & Rubino, 2009)

Situado na costa norte do Estado de Sdo Paulo, no pé da Serra do Mar, o conjunto
urbano-rural de Itamambuca inclui o desenho de lotes “grandes e pequenos”, um
hotel e um centro comunitario (Estampa 78) localizados as margens do rio que da
nome ao lugar e que desagua na praia também chamada /tamambuca. O sistema
de implantacdo dos lotes (de dois tamanhos) desenvolvido através de uma reticula
geométrica circular se acomoda a topografia e a paisagem orgéanica do entorno
ainda desabitado, como sugerem os desenhos. No croqui esquematico de Lina
(Estampa 78), intitulado “Perspectiva do sitio”, ela apresenta o lote circular
“natural”, como uma espécie de alternativa ao lote “tradicional geométrico” —
retangular — urbano, propositalmente riscado no desenho por ela. Possivelmente,
no intuito de demonstrar que a solucado dos lotes circulares resolvidos em células
coligadas, além de viabilizar uma paisagem mais aderente ao meio, propiciava

ainda, nos intersticios dos circulos a manutencdo da robusta vegetacdo

143 Tradug3o livre da autora.

144 Ainda que os dois outros projetos realizados no mesmo ano dispusessem de pequenos textos
explicativos: Museu do Instituto Butantd (Sdo Paulo, 1965) e Pavilhdo no Parque Laje (Rio de
Janeiro, 1965).



(pre)existente que Lina assinala no mesmo desenho como uma premissa:

“conservagao da configuragdo ‘natural’ do lugar”.

Estampa 78: Lina Bo, Itamambuca, “Implantagdo do Conjunto”
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Segundo Cabral, no entanto, esta condicdo “natural” “refere-se menos a uma
condicdo primitiva, ja presente, do que a uma qualidade futura a ser perseguida
através do projeto”. De fato, ndo importa saber se essa “natureza” foi inventada
ou se ja estava ali, dada. Possivelmente, sejam as duas coisas simultaneamente,
pois ainda hoje este trecho junto ao rio permanece intocado com uma exuberante
vegetacdo — como ndo poderia deixar de ser!45. O que nos parece, afinal, é que
Lina tenha desenhado uma utopia (sub)urbana na qual poderiam conviver
harmoniosamente a morada do homem e a “natureza selvagem”, num processo

de autorregulacdo “homeostatica”*® tal qual em uma aldeia indigena — que

prescindiria, inclusive, de qualquer legislacdo —, a despeito dos processos de

145 £ possivel que, aquela época, a Faixa Non Aedificandi (FNA) e a Faixa Marginal de Protecdo
(FMP), hoje obrigatdrias, ainda ndo tivessem sido previstas em lei.

146 Na relagdo homeostética “cada individuo esta consciente de ser apenas mais um elemento de
uma rede complexa de interagGes desenvolvendo-se ndo apenas na esfera social, mas também na
totalidade de um universo que tende a estabilidade, isto €, cujos recursos e limites sao finitos. Isso
confere responsabilidade de ordem ética a todos, particularmente a de ndo perturbar o equilibrio
geral desse fragil sistema e de jamais utilizar energia sem pronto restitui-la por meio de diversas
operagdes rituais. (Descola, 2023, p.30)



privatizacdo do solo que comegavam a se intensificar nos grandes centros
urbanos. Talvez, numa alusdo a antiga ocupacdo dos povos Tupi da regido de

Ubatuba que lhe rendeu o nome: “lugar de canoas” (Cabral, Claudia, 2018).

Aqui, vale considerar a organizacdo espacial do habitat indigena, frequentemente
estruturada a partir de uma geometria circular, de “organizagdo concéntrica e que
estabelece pequenas e imperceptiveis descontinuidades” (2023, p. 63) — em vez
de rupturas — entre a casa, a horta e a floresta. Essa disposicdo confere as trés
camadas um regime préprio de domesticidade que subverte as fronteiras rigidas
entre os artefatos criados pelos homens e a floresta “selvagem”. Ainda que a

analogia com o modo de territorializagdo em /ltamambuca deva ser feita com
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muita cautela, a espacialidade dos Achuar!*’ nos ajuda a ilustrar as relagées mais

porosas entre um entorno imediato da casa que se estende a horta, que se
prolonga na floresta, onde as praticas cotidianas de coleta e caga sao incorporadas
a vida doméstica. Trata-se, nas palavras de Descola, de uma espacialidade porosa,

atravessada por multiplas relagdes e modos de uso:

A area de terra batida imediatamente adjacente a habitacdo constitui seu
prolongamento natural, onde se desenvolvem vdrias atividades domésticas;
contudo, ja se trata de uma transicdo para a horta, pois é |a que sdo
plantados, em espacos de cultivo separados, as pimentas, o urucum e o
jenipapo, a maioria das ervas medicinais e as plantas venenosas. A horta
propriamente dita, territério inconteste das mulheres, é em parte
contaminada por esses usos florestais: é o terreno de caca favorito dos
jovens, que vigiam os passaros que ali se encontram para alveja-los com
pequenas zarabatanas; os homens também montam armadilhas para os
grandes roedores de carne delicada — pacas ou cutias — que invadem a horta
na calada da noite com o objetivo de desenterrar os tubérculos. Em um raio
de uma ou duas horas de marcha a partir do fim da roca, a floresta é
comparavel a um grande pomar constantemente visitado por mulheres e
criangas para jornadas de colheita, recolha de larvas de palmeiras ou para a
pesca ictiotdxica em riachos e pequenos lagos. Trata-se de um dominio
intimamente conhecido, onde cada arvore e cada palmeira frutifera é
periodicamente visitada na estacdo correspondente (...) (Descola, 2023, p.
63)

147 povo amazdnico com o qual Descola realizou seu trabalho etnogréfico e que fornece as bases
para formular: Para além de natureza e cultura (2023).



Com este exemplo, podemos pensar ndo somente que a “floresta profunda” nao
significa, de fato, para os Achuar um espaco “menos socializavel do que a casa e
seus entornos cultivados”, mas também que os indigenas, "tanto quanto nds” se
cansam de um ambiente tornado familiar e procuram nas entranhas da floresta a
mesma mudanca de ares que buscamos no campo ou na praia (Descola, 2023, p.
64). Curiosamente, os lotes de tamambuca destinam-se ao veraneio daqueles que

moram nas areas urbanas.

Sabemos, é claro, que a organizacao territorial de tamambuca em nada tem a ver
com a complexidade morar-cultivar-cacar — que vimos rapidamente a partir do
territério Achuar. Tampouco essa organizacdo tem como objetivo capturar a
complexidade de uma cosmologia que se desdobra num modo préprio de
organizacdo espacial. Com esse exemplo — arriscado — procuramos apenas
demonstrar que, talvez, Lina tenha acionado, neste projeto, uma geometria
circular que também subverte uma légica de ocupacdo espacial urbana,
desafiando o mesmo “atavismo citadino” que fez com que Descola demorasse a
compreender esses territérios limiares experimentados pelos Achuar (Descola,
2023, p. 63). Como podemos verificar na “perspectiva do sitio” (Estampa 79), Lina
refuta o lote retangular, “tradicional geométrico”, adotando uma geometria
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“natural” viabilizada a partir da conjugacdo de dois tamanhos de lotes circulares

gue, inevitavelmente, criam com o territério uma relagdo radial e concéntrica.

Estampa 79: Lina Bo, Itamambuca, “Perspectiva do
sitio” e “Perspectivas das casas implantadas”



Seria importante sublinhar que este desenho de lote circular faz referéncia, ainda,
a solucdo previamente adotada por Frank Lloyd Wright para as “comunidades
usonianas” (1947) que tampouco foram executadas (Estampa 80) como aponta
Cabral, embora neste caso ndo pareca existir uma matriz geométrica reguladora
do tracado, como no projeto de Lina Bo. Outra diferenca importante entre as duas
propostas encontra-se na geometria e na implantacdao da casa. Se as casas de
Wright tém formato inconstante, em torno do “L” e estdo deslocadas — em
posicOes variaveis dentro do lote circular —, as casas de Lina, sempre quadradas,
estdo situadas invariavelmente no seu nucleo, reafirmando a ideia de centralidade
da casa em relagdao a “paisagem-floresta” circundante, tal como acontece nas
aldeias indigenas. Como afirma Cabral seria, justamente, o desenho dos espacos
livres — “propriedade coletivo” (Cabral, 2019) — viabilizado entre os intersticios dos
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lotes circulares, imaginados ao “natural” e o sistema de caminhos curvilineos que
os serpenteia que relacionam mais fortemente esses dois projetos. Lembrando
qgue no caso do litoral paulista, seria uma robusta vegetacdo de Mata Atlantica a

ocupar todos esses intervalos.

Estampa 80: Frank Lloyd Wright, Parkwyn Village



Lina Bo define, em estudos, dois tipos de residéncias unifamiliares para estes lotes
circulares, como dissemos. A solugdao pensada para o lote maior de 25m de
didmetro se organiza a partir do desenho geométrico de trés quadrados, um
inscrito dentro do outro (Estampa 81). O primeiro quadrado estabelece o limite da
varanda em cobertura de sapé, o segundo, o limite da casa e, o terceiro —
constituido pelo vazio central (rotacionado) —, que cria um pé-direito duplo no
interior da casa. O quadrado perfeito de 8,50m de lado circunscrito no centro do
lote circular faz com que a casa perca as dimensdes de frontalidade e lateralidade,
tal como a cabana indigena, possibilitando uma relacdo desierarquizada com as

suas bordas florestadas.

Estampa 81: Lina Bo, Iltamambuca, “Estudos das casas”

No interior da casa, a escada helicoidal — que também pode ser pensada como
uma arvore a conectar terra e céu 8 estrutura-se ao redor de um pilar—um tronco

rustico de madeira — que, por sua vez, sustenta o vértice das quatro aguas do

148 0 patamar de acesso ao segundo pavimento corrobora essa ideia de um galho desprendido. No
mais, aqui a escada tem a mesma centralidade que a mangueira no Restaurante do Coati.



telhado'#° de barro escondido por uma platibanda. A organizacdo concéntrica da
casa reiterada pela posi¢ao nuclear da escada e pelo vazio central remete aos
abrigos indigenas. Ali, é o fogo que comumente estd localizado no centro, atuando
como um ponto focal para atividades como cozinhar, aquecer, iluminar,
resguardar, além de abrigar, em muitos casos, significados culturais e experiéncias
cerimoniais. Aqui, podemos lembrar rapidamente que o fogo, ou melhor, a
fogueira — materializada muitas vezes por Lina através da lareira como elemento
central da casa — é um importante elemento da cultura afro-baiana,
representando Xang6. Os quatro dormitdrios do pavimento superior sao idénticos
e triangulares, cada um deles com duas camas de solteiro. Situados nas quinas do
guadrado, sua posicdo reforca, mais uma vez, a falta de hierarquia em relacdo as

fachadas da casa e a centralidade obtida através desta organizagao espacial.

No térreo, uma ocupagao quase plenamente indeterminada que acontece nos
cantos é interrompida somente pela presenca da cozinha (e os seus elementos
infraestruturais) em uma das quinas da construgdo. Do lado de fora, a fachada
prismatica da casa de dois pavimentos é interceptada — ainda no nivel térreo —
pela cobertura avarandada cuja rusticidade corrobora para o aspecto nada
asséptico do conjunto. Paredes sdo “(contra)colonizadas” por uma vegetacao que
se desprende de suas rugosidades e imperfeicdes, além da calha-platibanda. O
sélido é rasgado por algumas, pontuais, aberturas (mais ou menos aleatdrias) em

muxarabi (Estampa 82). Neste arranjo de materiais encontrados na “natureza”
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Estampa 82: Lina Bo, ltamambuca, “Estudos das casas”

149 Além de, ao que parece, estruturar — no cruzamento dos vértices — o piso de madeira do
segundo pavimento.



podemos perceber “o instinto primdrio (do povo que) constréi com a natureza, se
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adapta a ela” >%, como Lina Bo nos fala no texto que discutiremos em breve.

O segundo tipo de casa, atribuido ao lote menor, também se resolve a partir de
uma planta quadrada (Estampa 83), mas desta vez de 5,5m de cada lado. Ainda
mais radicalmente, esta tipologia experimenta um sistema desierarquizado
instaurado a partir da rotagdo de dois quadrados, um inscrito dentro do outro,
mas que agora se anuncia também pelo lado de fora. Quatro aguas pontiagudas
de telhado, em sapé, conformam quatro respectivos recintos avarandados
levemente suspensos e triangulares que ladeiam a casa, como na outra tipologia.
No interior, os dois pavimentos se organizam do seguinte modo: um eixo diagonal
divide a casa em dois triangulos tendo, de novo, a escada no seu centro. De um
lado, o pé-direito duplo sobre a pequena sala, de outro, a cozinha-quina, a mesma

solu¢do adotada na casa anterior.

Estampa 83: Lina Bo, ltamambuca, 1965, Estudos das casas

No segundo pavimento, dois pequenos quartos triangulares — cada um equipado
com duas camas de solteiro e um banheiro — seriam acessados a partir de um hall
central, encerrado pela escada semicircular. O fechamento desses quartos em
relacdo ao pé-direito duplo seria feito por cortinas, o que evidencia mais uma vez
a simplicidade do projeto e os poucos recursos necessarios a sua construgdo,

viabilizada, como vimos, com materiais disponiveis no local e técnicas construtivas

150 Arquitetura e Natureza ou Natureza e Arquitetura, Salvador, 1958 (IBCV).



tradicionais. Isso também se manifesta na fachada, marcada por elementos
rasticos e expostos: a gargula, a vegetagao, o sapé e o muxarabi vermelho que
protege as aberturas da casa. Aqui cabe sublinhar que essas caracteristicas em
nada se assemelham a uma casa de veraneio convencional, idealizada pela classe

média urbana em ascensdo.

O projeto de Camurupim, desenvolvido também em nivel preliminar, tal como o
projeto de Itamambuca ndo saiu do papel, embora neste caso haja uma profusao
de desenhos, anotagdes, roteiros e alguns textos explicativos do projeto (Estampa
84). Segundo entrevista concedida por Marcelo Ferraz (Arantes, 1993), Lina Bo
passou dois meses “desenhando, observando e fazendo entrevistas” com a
comunidade cooperativa’® agricola — para a qual realizaria o projeto (sub)urbano-
arquitetdnico — situada em Proprid, no estado de Sergipe, mais precisamente nas
margens do Rio S3o Francisco — o mesmo rio que iria rasgar o chdo do “Grande

espaco de estar do Sesc Pompéia”, sob a alcunha de espelho d’agua.

Estampa 84: Lina Bo, Desenhos de observa¢do de Camurupim

151 A cooperativa agricola de Camurupim, localizada no baixo S3o Francisco organiza-se, desde a
década de 1960, através da Igreja Catdlica — mais precisamente com o Padre Domingos Puljiz — e
da mobilizagdo dos trabalhadores rurais (plantagdo de arroz) que enfrentam uma situagdo
econdmica dramatica em virtude da concentragdo de terras nas mdos de poucos. Embora seja
somente no ano de 1971 que a cooperativa se oficialize, em 1967 ela adquire suas primeiras terras
(denominadas Camurupim) que serdo expandidas nos anos seguintes para as terras denominadas
Cabo Verde.



Como nos revela o esclarecedor texto de Ana Carolina Bierrembach (2008) — Os
rastros da auséncia: o projeto de Lina Bo Bardi para a Cooperativa de Camurupim,
Lina Bo desenvolveu este projeto em meio a uma intrincada (e controversa)
manobra do governo militar — no contexto de seu projeto desenvolvimentista>?—
para mitigar os severos impactos socioambientais oriundos da construcdo das
novas usinas hidrelétricas realizadas no Nordeste do Brasil. Contratada,
efetivamente, pela multinacional italiana ELC (Electroconsult), em nome da
Companhia de Desenvolvimento do Vale do Sdo Francisco (CODEVASF) %3, Lina Bo
foi chamada a pensar uma reparacao para a comunidade sergipana diretamente
afetada pelas novas condigdes impostas ao regime do Rio Sao Francisco, conforme

as palavras de Bierrembach:

Com a realizagdo dessas  hidrelétricas acontece uma mudanga significativa
no regime do rio Sdo Francisco. A producdo agricola nas suas margens é
diretamente influenciada por essa alteracdo: partes do rio tornam-se
permanentemente inundadas enquanto outras deixam de receber dguas nos
periodos de cheias. Grande parte da populacdo de trabalhadores rurais do
baixo S3o Francisco é afetada por isso, sobretudo aquela que produz arroz
nas suas margens. O governo elabora uma proposta que deve — ao menos
supostamente — controlar os fluxos do rio e auxiliar os trabalhadores rurais
implicados. O Estado brasileiro assume uma atitude de agente civilizador,
gue deve trazer a modernizagdao ao interior brasileiro. Tal proposta,
entretanto, oculta outras intengdes governamentais: controlar a mobiliza¢ao
dos trabalhadores do baixo S3ao Francisco, e impulsionar a expansao do
capitalismo na regido. E encobre também as reivindicagOes contrdrias a esse
processo, executado de um modo autoritario, sem muitas possibilidades de
reacdo. (Bierrembach, 2008)

Quando Lina Bo é convidada a participar deste plano governamental, a
Comunidade Cooperativa de Camurupim ja estava estabelecida. Desde 1972 a
agremiacdo utilizava-se de uma pequena infra-estrutura situada nas terras de

Cabo Verde®™*: um edificio administrativo, escolar e religioso, um curral e outros

152 0 Governo Militar realiza uma série de empreendimentos para a exploracdo dos recursos
“naturais” no pais, assim como grandes obras infraestruturais, incentivando empresas nacionais e
estrangeiras a fazé-lo.

153 |nstituida em 1974 pelo (autocratico) Governo Federal.

154 Os edificios preexistentes de Cabo Verde, como a sede da cooperativa, a capela e a escola ndo
irdo aparecer nos desenhos e nos textos de Lina Bo. Como sublinha Bierrembach, isso parece uma
imposicao da CODEVASF, uma vez que toda a obra da arquiteta indica uma atengao especial dada
aos elementos preexistentes, tanto ambientais quanto construidos.



destinados a armazenagem e ao processamento da producdo agricola da

cooperativa, com destaque para as sementes de arroz (Bierrembach, 2008).

Em 17 de marc¢o de 1975, contudo, o presidente Ernesto Geisel assina um decreto
gue declara de utilidade publica e interesse social as terras lindeiras ao Sao
Francisco que passam, entdo, aos dominios da CODEVASF. Paralelamente as
desapropriacOes, o governo elabora um projeto de irrigacdo para a drea, que
supostamente devolveria as terras a populacdo local. E deste modo que muitos
trabalhadores rurais sdao impelidos a aceitar as desapropriagdes e as
“modernizagbes” forgadas pelo governo federal. Como indica Bierrembach, nao
ha como saber exatamente como estava a situagdo da Cooperativa de Camurupim
guando a CODEVASF inicia efetivamente a sua intervencdo no local. Sabe-se,
contudo, que a Cooperativa encontra dificuldades de diversas ordens (secas,
limitagcdes de créditos, conflitos internos etc.) além da autonomia que lhe é

retirada pela companhia estatal.

E neste contexto que Lina Bo é chamada’> para realizar o “Projeto de
Desenvolvimento Integrado da Cooperativa de Camurupim” que contemplava, de
inicio, um “sistema infra-estrutural de rede viaria, elétrica, o desmatamento de
area vegetada e a sistematizacdo das terras”, assim como uma “infra-estrutura
social com um ou dois centros urbano-rurais” (Bierrembach, 2008). Através de
suas anotacdes, é possivel identificar que entre outubro e novembro de 1975 a
arquiteta encontrou-se com um representante da ELC em Recife (Bierrembach,
2008) e que em novembro do mesmo ano Lina esteve em Propria. Embora
Bierrembach nado tenha precisado por quanto tempo, a entrevista de Marcelo

Ferraz menciona que ela esteve 1a por dois meses, como vimos.

155 Através da indicacdo de um acionista da ELC cuja esposa trabalhava no MASP. N3o é possivel
estabelecer com precisdo como acontecem os seus contatos com os funcionarios da ELC ou com
os integrantes da Cooperativa de Camurupim (23). Entretanto, através dos seus estudos
conseguem-se algumas informagdes importantes. Entre outubro e novembro de 1975 a arquiteta
esta em Recife e encontra-se com um representante da ELC.



Ainda que este trabalho apresente uma espécie de contradicdo de origem — a
contratacdo de Lina Bo por uma instituicdo instaurada pelo antidemocratico
Governo Militar, aquele mesmo que lhe retirou a forca da Bahia e que tinha
interesses contestaveis naquela regidao’ss, é interessante pensar como que ali ela
realizou, em nosso entender, um de seus mais belos documentos. Um “roteiro de
pesquisa de campo” (Estampa 85), através do qual mostrava-se extremamente
sensivel a realidade local (pre)existente, aquilo que Ferraz e Antonio Risério
nomeiam o “olhar antropoldgico” (Ferraz, 2011 e Pedrosa, 2019) de Lina. Nele,
uma vasta lista com elementos domésticos da vida cotidiana é interrogada,
revelando um pensar-fazer, em nada doutrinador, mas, pelo contrario, muito

comprometido com uma escuta atenta a vida de homens e mulheres comuns:

1. Materiais de construgdo a disposi¢do. Tijolos? Telhas?

Seixos ou pedras?

Que tipo de sanitario usam? Turco?

Fogdo a lenha? Gas? [Cozinha ao ar livre existe?]

Onde se abrigam os animais domésticos?

Gostam de arvores, frutas?

Gostam de flores?

Sabem fazer panela de barro? Colchas de retalhos,

chapéus de palha, rendas?

8. Onde lava roupa, onde passa?

9. Dorme narede ou na cama?

10. Recolhe a rede de dia?

11. Onde come? Na cozinha? Num quarto? Fora? Tem
mesa, cadeira para comer?

12. Tem mesa, cadeira para comer?

13. Onde guarda as panelas, pratos?

14. Onde lava os pratos?

15. Onde dormem as criangas?

16. Onde guarda a roupa?

Nouhs~wnN
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B L5l iidene o= Seu - Escoamento das dguas pluviais

- O tipo de fechamento da janela
Estampa 85: “Roteiro de - Olhar bem cozinha e fogbes
pesquisa de campo feito por - S€ tem pia
Lina” - Se tem algum mével nas casas

- Se tem algum tipo de ventilagdo especial
- Se tem alguma flor, passaros, vasos nas casas
- Se tem bichos dentro e fora da casa

156 N3o 4 toa, na mesma entrevista acima citada, Marcelo Ferraz menciona o fato de que Lina Bo
paralisou o trabalho em fungao de uma “briga ideolégica”.



E a partir deste roteiro que Lina ird pensar o ambiente doméstico da casa para os
habitantes da Cooperativa de Propria. Ndao sem antes imaginar o conjunto
territorial, (sub)urbano que organiza o espaco da coletividade. Podemos, entdo,
comegar observando a ateng¢do dada a paisagem ambiental de Proprid, que ira
impactar transescalarmente em todo o projeto. Neste desenho (Estampa 86) e,
mais precisamente em suas anotagdes, a lapis, no canto inferior direito, podemos
vé-la descrevendo a paisagem local através de sua variacdo tonal: constitui-se de
“horizontes infinitos, serras azuis, morros verde-azul, mata e mangueiras verde-
escuro. Varzeas verde claro”. No entanto, serd o modo pelo qual Lina se aproxima
da paisagem humana, personificada por Maria Heloisa e Jovino, com seus nove
filhos — também presentes em suas anotagdes neste mesmo desenho, agora a
caneta, no canto superior direito — que mobilizard nossa aten¢do em articulagado

com o desenho ambiental que se sucedera.

Estampa 86: Lina Bo, “Horizontes infinitos, serras azuis, morros verde-azul, mata e mangueiras
verde-escuro. Varzea verde-claro”



Sobre as condi¢Oes gerais do projeto, as notas de Lina — numa folha de papel
(Estampa 89, a esquerda) — evidenciam algumas definicdes estratégicas
previamente estabelecidas, possivelmente pela prépria CODEVASF: sua
localizagdo, a populagdao contemplada, o numero de familias por agrupamentos, o
numero de membros por familia, a area de terra cultivavel necessaria por familia,
o sistema de abastecimento de agua previsto, os percursos adequados para
criangas e adultos no exercicio das atividades cotidianas (ir a escola, ir ao trabalho
etc.). Num diagrama circular que parece referir-se ao “bloco” da organizagdo
fundidria da Cooperativa, que Lina nomeia “grafico dos esquemas de
desenvolvimento agricola”, situado ao final deste mesmo documento, Lina
organiza uma divisdao em trés partes complementares. A primeira delas (que ocupa
a metade do circulo) seria destinada ao planejamento agricola, a segunda (que
divide a outra metade com a terceira) contemplaria as infraestruturas industriais

necessarias a atividade rural e, por fim, a terceira parte pontua os “outros

servicos” necessarios a vida em comunidade.

Estampa 87: Lina Bo, Camurupim, anotagées

Todos os demais textos e desenhos, no mais, sublinham uma escuta ativa as
condicdes “naturais”: territoriais, paisagisticas e sociais (pre)existentes que serdo

veementemente perseguidas pela proposta de Lina Bo. E, no entanto, um segundo



conjunto de anotacgdes ja esmaecido pelo tempo (Estampa 89, a direita) que ira
demonstrar, especialmente, a atencdo dada aos aspectos de adequacdo ao
sistema vidrio existente, a irrigacdo, as cheias do Sao Francisco, a orientacao do
sol e dos ventos dominantes, as condicbes do solo, aos aspectos socioldgicos,

entre outras questdes.

Caberia, aqui, sublinharmos a “contradicdo” que a prépria Lina interroga no
documento, grifando-a através de um circulo: seria realmente necessaria a
segregacdo entre moradia e trabalho? Para a arquiteta, a funcionalizacdao dos
espacos — provavelmente uma premissa estabelecida pela CODEVASF — ndo fazia
sentido algum. E neste ensejo que ela argumenta em favor de lotes (sub)“urbano-
rurais” capazes de aglutinar as demandas do morar, do cultivo de subsisténcia e
da criagdo de animais. Mais uma vez retornamos a imagem simbdlica da
organizacao territorial Achuar na qual as fronteiras entre estas instancias sao
difusas. Também naquele contexto socioespacial, parece inadequado pensar uma
divisdo tdao fortemente demarcada. No desenho que mostra a implantagao

|H

territorial de Camurupim (Estampa 88) Lina Bo chama “atencdo!” com sua

convencional nota em tom exclamativo: o lote circular “reconstitui um tipo nao

III

urbano”, alternativo ao que seria o lote convencional “urbano” retangular®’ de

“30x100”m, propiciando as multiplas funcionalidades abordadas acima.

Conforme ja constatado, a questdo da mobilidade da comunidade — que ocorria a
pé ou por meio de “jegues” — tornou-se primordial para a organizagao dos
equipamentos, de um modo geral, mas foi também definidora desta proposta que
condensa habitacdo e cultivo (trabalho), num mesmo espaco. Possivelmente, seja
o embaralhamento dos dominios do doméstico e das zonas de cultivo, do privado
e do coletivo, viabilizado a partir da solucdo dos lotes circulares, o que justifique,

inclusive, os conflitos com a CODEVASF (Bierrembach, 2008).

157 Embora alguns esbo¢os iniciais apresentem (estampa XX) a opcdo dos lotes retangulares, ja é
possivel notar como Lina apresenta um pensamento projetual por camadas, a partir das curvas de
nivel.



Estampa 88: Lina Bo, Camurupim, “Implantagao geral,
lotes e centro comunitario”

Nesta mesma implantacdo geral do conjunto, observamos os lotes circulares e o
sistema de circulagdes acomodados nas curvas de nivel, dispostos radialmente*®
em torno do centro civico da comunidade, situado no cume do morro. Os lotes
rurais, em formato circular, com suas unidades habitacionais, tais quais os lotes
experimentados no projeto de Itamambuca teriam agora 3.000m2 cada,
acomodando a casa da familia que dividiria espaco com uma area agricola em meia
lua (Estampa 89, a esquerda). Os intersticios dos lotes circulares — que em nada se
parecem com espacos residuais —, ddo seguimento a ideia ja experimentada,
destinando-se as areas comuns ocupadas por uma vegetacao nativa composta por
" ou

“mangueiras”, “coqueiros” etc. Ndo deixa de ser a solucdo experimentada na Casa

de Vidro, envolvida numa densa “floresta”, mas aqui em escala territorial.

158 O que viabilizaria um crescimento indeterminado, & medida da necessidade.



Estampa 89: Lina Bo, Camurupim, Estudos para o centro comunitario

Nos desenhos de estudo para o centro comunitdrio (Estampa 89, a direita),
podemos perceber a constituicdo do programa para o nucleo rural organizado ao
longo de uma “passagem coberta” linear que cortaria as cotas “50 e 55”: praga,
rua, quadra, escola, pequeno comércio, piscina, feira livre, cinema, clube, jardim
para as criangas (demarcados ainda esquematicamente por quadrados e
retangulos no desenho) comporiam este espago dedicado a coletividade, sempre
cercado de vegetacdo. Somente a igreja aparece através de uma notacao circular,
talvez um prenuncio daquilo que seria experimentado no ano seguinte na Igreja

do Espirito Santo do Cerrado (1976).

J4a nos desenhos da escola (Estampa 90), percebe-se a ideia de modularidade que
ali se anuncia — um principio que permite o “futuro desenvolvimento da escola”
acompanhar o crescimento da comunidade, como a prépria Lina observa. A
direita, na ampliacdo, vé-se ainda o terreno contiguo a escola, destinado a abrigar
uma “praca-jardim publico”, pensada como extensdo do espaco escolar. E preciso
destacar, aqui, o papel central do espaco vegetado — que materializa certa ideia
de “natureza” — como lugar onde, para Lina, a vida efetivamente acontece. Esse
espaco foi pensado pedagogicamente para as criangas, como se Lina estendesse a
elas aquilo que é também sua propria metodologia — uma maneira de operar que

atravessa todo o seu pensar-fazer.



Estampa 90: Lina Bo,
Camurupim, Estudos escola
comunitaria

Em ambito doméstico, os estudos das casas revelam dois tipos de solugdo!*
imaginadas por Lina para a comunidade de Camurupim. Na primeira delas, a “casa
tipo A” (Estampa 91, a esquerda), podemos observar uma engenhosa solucdo que
insere a area de convivio social octogonal da familia no centro da casa, ladeada
por quatro cobmodos que abrigariam os quartos de dormir (com banheiros) e uma
cozinha. Mais uma vez, temos aqui a configuracao da circularidade do espaco da

aldeia. Os volumes formados por estas quatro células aglutinadas intercalam-se,

Estampa 91: Lina Bo,
Camurupim, Estudos
“casa tipo A”

159 H3 algumas variacdes entre estas tipologias, mas as duas que se apresentardo aqui s3o aquelas
que apresentam as solugdes mais desenvolvidas.



nesta solucdo, com os espac¢os-vazios avarandados — num “L” simétrico — dispostos

nos vértices do quadrado que configura o limite mais exterior da casa.

As quatro varandas assentadas sobre um assoalho rustico elevado (Estampa 91, a
direita) de madeira funcionam também como acesso da casa que se da pelas
guatro paredes chanfradas formadas entre os volumes fechados. Um grande
telhado (mais uma vez de barro) de quatro dguas recobre todo o volume, tanto o
interior da casa quanto os espacos intermedidrios da varanda. Todo ele é
estruturado por um grande tronco de arvore localizado exatamente no centro da
casa, irradiando as cargas para os quatro pilares das extremidades (na varanda),
através de vigas, também em madeira rdstica. Os quatro volumes fechados em
cruz parecem apoiar também, o perimetro do telhado, pensado com uma
“variante” da “calha perimetral com plantas”, como mostra uma anotagdao em

desenho.

Através desta elevacdo e deste corte, respectivamente, podemos perceber, ainda,
a vegetacao a “(contra)colonizar” toda arquitetura, uma condi¢do recorrente nos
projetos de Lina como temos visto. Assim como as esquadrias em muxarabi e a
marcagao horizontal da verga e da contra-verga, todas as pecas em madeira sao
pensadas em seu estado mais bruto. Tudo para ser executado pelos proprios
moradores “na base da auto-ajuda e da inter-ajuda”, como salienta Lina em um
de seus desenhos. Alids, uma anotac¢do (Estampa 92) de Lina nos mostra sua
preocupacdao com a matéria-prima construtiva disponivel, capaz de viabilizar a

proposta com madicos meios e através de mao-de-obra local:

‘D"j“'e* T (...) taipa + pedregulho, como fazer um tipo de
P A concreto — argila expandida?
‘o Tame < ccnr .Dc/ Piso de barro e cimento?
7”7 o bt durnave? C/ pigmento seria durdvel?
pd»/i‘oc’»aﬁ;q-e barro + cimento daria para ‘vedar’ — telhado
oot Sy olon: e de telhas?
Velar ' G2, o bee 7 a adesdo a uma estrutura de madeira standard
! o : tipo pau-a-pique como seria? O reboque
A a5 L, Mg o po p piq q

(reboco) aderiria?
(Bo, IBCV, doc. 090ARQd0017)
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Aqui, caberia retomarmos a fala de Lina a respeito das casas de “pau a pique”, das
quais deveriam derivar a “arquitetura contemporanea brasileira”. O projeto de
Camurupim parece ser a expressdo maxima dessa possibilidade de pensar o

contemporaneo através de uma tradigdo popular:

A arquitetura contemporanea brasileira ndo provém da arquitetura dos
Jesuitas, mas do “pau a pique” do homem solitdrio, que trabalhosamente
cortara os galhos na floresta, provém da casa do “seringueiro”, com seu
soalho de troncos e o telhado de capim, é aludida, também ressonante, mas
possui, em sua resolu¢do furiosa de fazer, uma soberbia e uma poesia, que
sdo a soberbia e a poesia do homem do sertdo, que ndo conhece as grandes
cidades da civilizacdo e os museus, que ndo possui a heranca de milénios,
mas suas realizacGes — cuja concretizagdo foi somente possivel por esta sua
soberbia esquiva — fazem deter o homem que vem de paises de cultura
antiga. (Bo in Grinover & Rubino, 2009, p. 72, Bela crianga, 1951)

Estampa 93: Lina
Bo, Camurupim,
“Esquema da casa
tipica”




Como salienta Bierrembach (2008): “(a) arquiteta utiliza inclusive um vocabulario
sertanejo para explicar algumas solucbes que adota, como quando indica a
existéncia de caritds na casa.” E com este mesmo repertério de solucdes
estruturais e materiais que Lina Bo ird conceber uma outra casa, sobre a qual ndo
encontramos mencado de tipo, apenas uma anotacdo “casa tipica”. O que difere
esta solucdo da primeira é a presenca de um quarto de casal que agora se situa no
nucleo da casa, modificando significativamente a espacialidade do conjunto.
Desta vez o volume da casa faz-se retangular com um telhado ceramico de duas
aguas. Esta solucdo atenderia a uma familia constituida por um casal, cinco filhos
e uma crianga recém-nascida, ela mesma assim assinala no desenho,

possivelmente inspirando-se na realidade, muito comum naquele contexto, do

casal Maria Heloisa e Jovino.

A perspectiva apresentada com lirismo — a despeito da dura realidade — parece
ilustrar esquematicamente uma versdo desdobrada da “casa tipo A”.
Caracterizando uma sala-quarto-varanda, também octogonal, ela demonstra
diversas atividades que acontecem simultaneamente durante um dia comum:
uma crianca solta pipa, trés outras brincam sobre uma mesa no centro do espaco
e a quinta crianga parece estudar sobre a cama-escrivaninha, enquanto a mae
costura a maquina no limiar dos espacos — dentro-fora — da casa. Esta proposta
ainda mais radicalmente experimenta o espaco de convivio social da familia que
pode abrigar tantas atividades ao longo do dia, desta vez apresentando uma
surpreendente organizagdao que permite a reversibilidade dos compartimentos
através do simples manejar das “cortinas de chita com bordado”, como podemos
observar a partir da mesma imagem. E deste modo que um mesmo espaco
coletivo pode transmutar-se facilmente nos quartos de dormir das criancas, no
turno da noite. Alids, um outro desenho de Lina, sobre esta mesma proposta,
mostra um “esquema das cortinas” com a seguinte observacgdo: “costurado, como

tudo da casa”.

Vale notar que o desenho em planta baixa (Estampa 94) que demonstra a solugdo
desta casa de aproximadamente 80m2 (de area coberta) e 40m2 (de varanda) é

acompanhado por muitas notas escritas que parecem demonstrar algumas das



respostas para aquele mesmo “roteiro de pesquisa de campo” feito por Lina,
reafirmando as tecnologias preexistentes e incorporando-as como solugao do
proprio projeto. Seja na “forquilha” que sustenta o encanamento externo de agua,
no “caritd” (prateleiras ou nichos rusticos fixados nas paredes das casas
sertanejas), nos fechamentos em cortina de “chita bordada”, no “fogdo a lenha ou
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carvao”, no “tanque e no varal” situados na varanda, nos “lavatérios de concreto”,

na “bacia turca”, nos méveis feitos no local com “sarrafos de madeira e pregos”.

Estampa 94: Lina Bo, Camurupim, Estudo de planta da casa

O texto de Lina (sem titulo) que aparece na publicacdo Lina Bo Bardi (Ferraz, 2018),
uma espécie de memorial pdstumo do projeto de Camurupim, é apresentado aqui
na integra, porque reflete sobremaneira o “olhar antropolégico” da arquiteta que

repercute fortemente neste projeto e, também, dele se desdobra. Como escreve



a propria Lina, o arquiteto deve ser, antes de tudo, “um mestre da vida”, no

sentido mais “modesto” do termo:

A funcdo do arquiteto é, antes de tudo, conhecer a maneira de viver do povo
em suas casas e procurar estudar os meios técnicos de resolver as
dificuldades que atrapalham a vida de milhares de pessoas. Para um
arquiteto, o mais importante ndo é construir bem, mas saber como vive a
maioria do povo.

O arquiteto é um mestre da vida, no sentido modesto de se apoderar desde
como cozinhar o feijdo, como fazer o fogao, ser obrigado a ver como funciona
a privada, como tomar banho. Ele tem o sonho poético, que é bonito, de uma
arquitetura que da um sentido de liberdade.

A arquitetura é profundamente ligada com a vivéncia, na medida que ela é
tudo...

Eu estive fazendo um trabalho na beira do rio S3ao Francisco, em Proprid, na
comunidade de Camurupim. Eu vi la coisas maravilhosas, desde o trabalho
de trancas de pescadores até certos modveis que estdo sendo feitos
utilizando-se somente sarrafos justapostos, parece um trabalho japonés. Isso
ndo é nem artesanato nem coisa nostalgica, é coisa do povo, é um convite a
um grande levantamento nacional para se pesquisar as nossas verdadeiras
necessidades. E se vocé cai no problema formal com os acrilicos e essas
coisas todas, ai vocé fica rodando na semana de 22 e ndo sai daquilo. (Bo in
Ferraz, 1993, p. 203)

E significativo que, no mesmo conjunto de textos em que apresenta o projeto, Lina
Bo articule as ideias de “progresso” e “civilizacdo” — ndo como termos
equivalentes, mas como no¢des em tensdo. Em Progresso e Civilizagdo, ela afirma:
“o que os homens conquistaram no decorrer dos tempos foi o progresso, a
civilizacdo sobreviveu ameacada” (Bo in Ferraz, 2018). E a partir daquilo que
chama de “Realidade Natural” que Lina busca distinguir essas duas instancias —
ainda que de forma difusa —, reivindicando uma civilizacdo fundada na atencdo aos
processos naturais, a observacdo sensivel do mundo. Para ela, o fracasso do
projeto civilizatério ocidental residiria justamente na ruptura com essa realidade
primordial: “A civilizagdo é a Realidade Natural sempre presente, a atengao, o
respeito aos minimos detalhes naturais — e nesse sentido é primordial — do

homem.” (Bo in Ferraz, 1993, p. 209).

Enquanto o Ocidente operou uma cisao entre civilizagdo e progresso, o Oriente —
especialmente o Japdo — teria preservado essa alianca, mantendo viva uma
relacdo de “observacado respeitosa da Natureza”. Lina escreve: “O Japdo guarda
ferozmente sua civilizacdo profundamente ligada a observacdo respeitosa da

Natureza, paralelamente ao progresso” (Bo in Ferraz, 1993, p. 209). Com sua



sensibilidade agugada, ela parece ter intuido — ou mesmo antecipado — as criticas
contemporaneas a separacdo moderna entre “natureza” e “cultura”, como atesta
quando afirma que “a opgao do Progresso do Ocidente ndo é necessariamente a
Unica, outras opgoes poderiam ter sido feitas com os mesmos resultados” (Bo in
Ferraz, 1993, p. 209). Reconhecendo, por outro lado, os efeitos potentes dessa
opcao ocidental, Lina também nao ignora seu alto custo — ambiental, existencial e
civilizatério. E é justamente esse custo que seu pensamento critico e projetual nos

convida a enfrentar desde as décadas de 1950 e 1960:

(...) A opcdo escolhida pelo Ocidente deu resultados potentes, mas o custo é
enorme (...) Eram estas as ideias que nos guiaram em fins de 50 e nos anos
’60. Nesse sentido, foi nosso esfor¢o, nosso caminho.” (Bo in Ferraz, 1993, p.
209)

“0 plano nao existe na natureza”, mas pode ser uma profecia.

(...) ndo as linhas retas constrangedoras dos livros de regras gramaticais da
escola ou dos arquitetos modernistas. (Tsing, 2019, p. 28)

A arquitetura organica nos fascina, mas na ndo-organica sentimos uma
profecia — a profecia de um futuro no qual o homem ame ardentemente a
natureza, as arvores, as belas pedras, os montes e as grandes planicies verdes
que entrardo na sua casa sem encontrar oposicdo. (IBCV)®

A frase proferida por Lina Bo durante a I/l Semana de Arquitetura da Casa da
Franca, em Salvador (1958), condensa uma reflexdao que atravessa toda a sua
trajetdria profissional, desde a Italia: a negociacdo entre uma postura “organica”
e uma postura “racionalista”. Tal tensdo, reaparece de forma decisiva nos projetos
de Itamambuca e Camurupim. O préprio titulo da conferéncia — Arquitetura e
Natureza ou Natureza e Arquitetura — ja indica o campo de instabilidade entre os

dois termos e a abertura para multiplas articulagdes possiveis entre eles.

Lina inicia o discurso reconhecendo o valor didatico da oposicdo entre arquitetura
“orgéanica” e “ndo-organica” —ou, como também propde, arquitetura “romantica”
e “classica”. Ainda que admita o uso impreciso dessas categorias, ela as emprega

provisoriamente como ferramenta analitica para situar posicGes distintas diante

160 Arquitetura e Natureza ou Natureza e Arquitetura, Salvador, 27 de setembro de 1958. Texto
manuscrito para conferéncia na Il Semana de Arquitetura na Casa da Franga (IBCV).



da “natureza”. A “arquitetura organica”, segundo Lina, seria uma arquitetura
“aberta”, que busca uma relagdo atavica com o mundo “natural”, que se adapta,
se deixa atravessar e, por vezes, se mimetiza — “como um lagarto sobre as rochas
ao sol”. Ao contrario, a arquitetura ndo-organica como que “delicadamente
apoiada sobre a natureza, como um objeto sobre uma mesa” estabelece uma
relacdo de distanciamento, de contengdo: “olha a natureza, mas nao lhe da
confianga”. A polaridade se cristaliza, de modo talvez ingénuo e generalizante,
através dos exemplos que Lina apresenta: de um lado, Wright e Gaudi; do outro,

Le Corbusier e a arquitetura moderna brasileira.

Essa distingdo mais ampla remete, no entanto, ao debate travado entre os anos
1930 e 1950 no contexto italiano, no qual Lina se formou, entre a tradicdo
vernacular mediterranea, associada a um principio organico de adaptacdo ao
ambiente e o racionalismo nacionalista. Mas como lembra Argan (apud Grinover,

2018), a Itdlia ingressou tardiamente nas vanguardas do século XX, desenvolvendo
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um “racionalismo reformista” de carater ambiguo®* e conciliatério entre tradicao

e modernidade. Vale recapitularmos ainda que, apds 1945, quando o amigo de
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Lina, Bruno Zevi*®, retorna a Italia — langa seu primeiro livro, Verso un’architettura
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orgdnica®, passando a advogar em favor da “arquitetura organica como uma

saida para (re)pensar uma ltalia arrasada pela guerra.

Zevi propoe, muito mais do que a adesdo a um estilo arquitetonico, uma proposta
“metodoldgica” 19> (Grinover, 2018, p. 95) capaz de operar como uma alternativa

a um racionalismo utilitdrio e uniforme e ao “funcionalismo esterilizado da

161 Disputando o Regime Fascista com a “ordem classica”.

Em 1946, Lina Bo, Carlo Pagani, Ernesto Nathan Rogers e Bruno Zevi passam a editar juntos a
revista A, cultura della vita, editada quinzenalmente “como um jornal encadernado” em “carater
de folhetim” (Grinover, 2018, p.100), de fevereiro a junho do mesmo ano. Este foi o ultimo trabalho
editorial realizado por Lina, antes de mudar-se para o Brasil. Cabe frisar que a participa¢do de Lina
se concentrava “no ordinario da revista”, como editora responsavel, no projeto grafico e em artigos
sobre interiores e cultura feminina doméstica que permearam a sua atuagdo também em revistas
como Grazia, Lo Stille e Domus (Grinover, 2018, p.100).

163 Em uma carta destinada a Bruno Zevi, em julho de 1945, Lina elogia o livro publicado pelo amigo:
“il tuo libro [...] é onesto; e sara utile, in italia cen’era bisogno [...]” (Bo, 1945 apud Falbel, 2017, p.
52).

1647evi lidera, ainda, a Associacdo pela Arquitetura Organica (APAO).

165 Tanto do ponto de vista projetual, como critico.
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primeira gera¢do” (Zevi apud Grinover, 2018, p. 76). Zevi, como Lina, ndo aderiu
cegamente as vanguardas europeias da década de 1920, nem tampouco ao
conservadorismo do ensino de Roma, encontrando na Bauhaus e nos Estados
Unidos e, sobretudo, em Frank Lloyd Wright suas principais fontes de interlocugdo.
Os principios organicos de Zevi, em grande medida extraidos de Wright
postulavam “valores generalizados” (Grinover, 2018, p. 97) que transitavam desde
principios humanos mais amplos, como a aproximacdo do homem com sua
natureza essencial até a geometria livre: “uma coeréncia entre as partes sem
modelo” (Grinover, 2018, p. 97). E o préprio Wright, evocado num texto de Zevi

qguem define os ideais “organicos”:

Eu trago para vocés uma nova Declaracdo de Independéncia... Uma
arquitetura organica significa nada mais e nada menos que uma sociedade
organica. Os ideais organicos na arquitetura recusam as regras impostas por
um estetismo exterior e pelo mero gosto, como as pessoas a quem esta
arquitetura pertence repudiara as imposi¢Ges que estdo em desacordo com
a natureza e o cardter do homem... Demasiadas vezes ao longo da histdria a
beleza foi contraria ao bom senso. Eu acredito que chegou a hora em que a
beleza deve ter um sentido... Nesta época moderna, a arte, a ciéncia e a
religido se encontrardo, se tornardo a mesma coisa, e tal unidade sera
alcancada por meio de um processo cujo centro serd a arquitetura organica.
(Wright apud Zevi, Arquitetura Orgdnica, Verso un'architettura organica,
Torino, Einaudi, 1945, p. 63, 71-75)

Zevi continua:

E a estrutura entendida n3o apenas como técnica, mas como conjunto de
atividades humanas que nela se desenvolvem, que a arquitetura organica
presta a sua atenc¢do. Organica porque em seu espacos busca a felicidade
material e psicoldgica e espiritual do homem, no ambiente isolado, na casa,
na cidade. Organico, portanto, € um atributo que tem por base uma ideia
social, ndo uma ideia figurativa, em outras palavras, deve ser referido a uma
arquitetura que quer ser, antes que humanista, humana.

(Zevi, Arquitetura Orgdnica, Verso un'architettura organica, Torino, Einaudi,
1945, p. 63, 71-75)

Lina, desde os primeiros anos de sua atuacao profissional — em meio ao debate

intelectual posto pelas revistas italianas e, sobretudo, por Zevi também
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apresentou um interesse particular pela “arquitetura organica e por Wright,

166 Como também j4 estava expressa a sua inclinacdo pela arte popular, pelo artesanato, pelo
desenho industrial, pela moradia popular, pela pré-fabricagao, pela arquitetura norte-americana e
pela Bauhaus (Grinover, 2018, p.79).



como vimos, mas também nunca deixou de admirar Corbusier. Ela claramente se
apropria desse horizonte e o reelabora em seus préprios termos nessa

apresentacdo, que em muito repercute a sua prépria obra (construida).

Mesmo em outro contexto geografico e histérico, a forca dessa sua conferéncia
reside na recapitulacdo daquele debate italiano e, sobretudo, na recusa de um
pensamento bindrio que opde o racionalismo a arquitetura organica. A polaridade
gue inicialmente organiza sua argumentacao é, pouco a pouco, desconstruida no
texto. Lina nomeia o “equivoco critico” de considerar que apenas as obras ditas
“orgénicas” seriam validas. Para ela, toda obra de arte verdadeiramente
significativa — seja ela orgéanica ou ndo — obedece a principios de organicidade:
responde a leis naturais que ndo podem ser ignoradas: “(n)enhuma obra valida

foge das leis da organicidade enquanto naturais e ndo modificaveis pelo homem.”

Afinal, como a propria Lina indaga no texto, existiria realmente “o compartimento
estanque” entre o “organico-natural e o racional-ndo-organico?” Essa pergunta
que atravessa ndo somente o texto, mas também todo seu pensar-fazer, se
articula, pois, desde o préprio titulo da conferéncia, com um pensamento
fronteirico, um campo que se constitui justamente na negociagdo — e na
instabilidade — entre “natureza” e “arquitetura”, entre uma resposta que pode ser
“organica” ou “racionalista”, ou as duas coisas simultaneamente, a depender da

situacdo que se imponha.

Dessa forma, Lina desloca o problema: ndo se trata de escolher entre o “organico”
e o “racional”, mas de reconhecer sua interdependéncia. A arquitetura organica
fascina, admite ela, mas é na ndo-organica que se anuncia uma profecia: “a
profecia de um futuro no qual o homem ame ardentemente a natureza”. A
oposicdo inicial é entdo ultrapassada: “a polémica ‘organico-ndo-organico’ se

compde porque passamos por cima dela”, escreve Lina. E, assim, Lina resolve o

problemético impasse ¢’ do pensamento dicotdmico acionando a “coordenacio”

167 Afirmando: “(...) a polémica "organico ndo-organico" se compde porque passamos por cima dela
e esta superada (...).”



e “interdependéncia dos valores (...) que ndo sdao mais divididos e especializados,
mas voltados a formar um complexo”. Operando um deslocamento que coloca em
xeque qualquer hierarquia possivel entre “arquitetura” e “natureza”, entre o
“orgénico” e o “racional, tal como fez quando aludiu ao “romantismo”. Em outras
palavras, Lina sugere a mobilidade e a instabilidade das fronteiras entre as duas
categorias, nos conduzindo para uma reflexdao que nao se apoia na definicao de
esséncias ou de categorias fixas, mas na proposicdo de uma zona de justaposicao,
de contdgio, de contaminac¢do — um territério borrado. Ainda que fique claro que
Lina incline-se, sempre, para uma “arquitetura” que opera a partir da “natureza”,

pelo menos como um prolongamento de seus processos:

A arquitetura organica perto da natureza procura se integrar com ela, sem
opor resisténcia, sem querer domina-la a aceita e a ama, tira dela o gosto
pelos materiais primarios e rusticos e sobretudo ndo quer que seja esquecida
e quer lembrar a cada instante as suas leis, no dinamismo das suas formas,
no "nao concluido", no sem fim das suas formas. Assim Frank Lloyd Wright
em cujas obras os limites praticamente ndo existem, prolongando-se
indefinidamente, aquilo que foi definido espaco organico, assim (a) obra de
um outro arquiteto reivindicado organico, o espanhol Antoni Gaudi, para
definir a obra do qual podemos utilizar a sua mesma definigao: "o plano ndo
existe na natureza".

Mas se o préprio gesto de projetar exige, inevitavelmente, algum grau de
abstracdo — de escolha, de delimitacao, de recorte e de “planos” (no sentido duplo
do termo), é aqui que se instala a tensdo produtiva do projeto: entre o desejo de
ordenar o mundo e a necessidade de escuta-lo, entre o gesto de conceber e o
gesto de se deixar afetar. E nesse ponto que o plano ressurge, ndo como figura da
dominag¢dao — como nos diz Tsing —, mas como ferramenta de mediacdo. Embora
Lina reconhega que “o plano ndo existe na natureza”, ecoando Gaudi, ela afirma
com forga que “o homem pode fazé-lo, e deve fazé-lo” — ndo para impor-se a
natureza, mas para adapta-la dentro dos limites humanos, “diminuir o mal e a
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morte, com dignidade e decéncia mora

Aqui reside uma chave crucial para entender os projetos de Lina que, décadas
depois, reverberam essas questdes, como em Itamambuca e Camurupim. E nessa
chave do “sem fim das formas”, das “formas sem limites” e “ndo concluidas”
acionadas em Wright e Gaudi que Lina Bo se aproxima de uma definicao possivel,

ainda que sempre provisoria, do que seria esse operar arquitetonicamente a partir



da “natureza”. E nesse sentido que preferimos a alusdo as “pedras esculpidas ao

L i

vento em Vila Velha”, no Parana “assim como se apresenta para nds no espetaculo
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do seu mudar continuo” do que a ideia do “mimetismo do lagarto ao so

Ora, em [tamambuca e Camurupim, o plano se apresenta como uma negociacao
com o ambiente “natural”. Afinal, ao rotacionar o quadrado, Lina parece
aproxima-lo do circulo — forma recorrente na natureza — mas que, acima de tudo,
pode representar uma posicdo concéntrica e desierarquizada frente a um
territério particular, densamente florestado. Mais que uma atitude formal, um
modo, um método, ético e politico de ler o mundo e de se relacionar com ele,
como em Wright e Zevi. Ao final, o gesto de Lina é claro: a arquitetura ndo é pura
vontade humana, tampouco submissdo irrestrita a “natureza”. Ela € um campo de
disputa, de negociagao, de escuta e de invengao. “Natureza como interpretagao
arquitetdnica e humana — ndo como anulamento mistico e revolta — ou seja,

rendncia.”

Se a arquitetura pode, e deve, escutar a “natureza”, ela também pode, e deve,
inventa-la. Ou como escreve Lina em outro texto: “natureza como fantasia” (Bo in

Ferraz, 2018, p. 252).



2.4 Paisagens oniricas

Mediterraneo, a paisagem formativa

Para pensarmos sobre a dimensdo das paisagens oniricas concebidas por Lina Bo
precisamos retornar ao ambiente editorial milanés, no qual Lina Bo desenvolveu-
se profissionalmente, sobretudo no que se refere as parcerias estabelecidas com
os arquitetos italianos Carlo Pagani (1913-1999)% e Gio Ponti (1891-1979)%° na
revista Domus. Recém-formada pela Faculdade de Arquitetura de Roma'’®— em
novembro de 1939 —, Lina Bo mudou-se para Mildo em busca de um ambiente
profissional vanguardista, passando a desempenhar diversas funcbes em
revistas!”!, tanto especializadas como para o publico leigo. Cabe dizer que a
atividade editorial da Italia dos anos 1940”2 foi fortemente atravessada pelos
temas do ambiente rural-mediterraneo e, portanto, por uma ideia de “natureza”
que ali se instaurava. Segundo Silvana Rubino, no texto Lina and Nature (de Leédn,
2022), a nocdo bobardiana de que “natureza” e paisagem seriam constitutivas da
propria ideia de “cultura” — a “alteridade” de Lina Bo — foi forjada, em grande
medida, naquele ambiente italiano, através da conotacdo que a casa mediterranea

engendra na prépria arquitetura moderna. Segundo Rubino:

Tal como Frank Lloyd Wright, em relagdo a paisagem japonesa e pré-
colombiana, ou Le Corbusier em relagdo a Grécia, os italianos procuraram

168 Milanés de origem, tornou-se amigo de Lina Bo ainda na universidade. Foi, possivelmente, quem
mediou a transferéncia da arquiteta para a capital lombarda e apresentou-a para Gio Ponti. Nestes
primeiros anos de atividade profissional Lina Bo e Carlo Pagani compartilham um escritério (Bo e
Pagani) na Via del Gest, no qual desenvolveram um “pequeno nimero de encargos” (Bo in FERRAZ,
1993, p.9).

169 Editor da revista Domus desde 1928, foi também editor das revistas Lo Stile e Bellezza para as
quais Lina também trabalhou. No “Curriculum literario” (FERRAZ, 1993), Lina Bo afirma que para
adquirir pratica trabalhou sem remunerac¢do no escritdrio de Gio Ponti, em ritmo “total das 8 da
manha até meia-noite, sabados e domingos incluidos”.

170 vinculada ao conservadorismo de Gustavo Giovannoni (1873-1947) e Marcello Piacentini (1881-
1960).

171 Lina Bo atuou como ilustradora, redatora e editora de inUmeras revistas italianas (Grinover,
2018)

172 Como nos fala a prépria Lina Bo, em func3o da Segunda Guerra Mundial (1939-1946) nada se
construia na Itdlia aquela época, pelo contrario: “a casa do homem ruiu” (BO in FERRAZ, 1993,
p.10). Deste modo, a atividade editorial se consolida como possibilidade de pensar criticamente a
arquitetura e a cidade num momento de paralisia construtiva: “O comeco da guerra, logo depois
da trienal de 1940 — onde colaborei anonimamente na condigdo de assistente de Ponti — colocou
outros problemas: ndo mais se podia construir, o campo da ‘Pratica’ se abandonava pelo da
‘Teoria’” (Bo in FERRAZ, 1993, p.9)



uma espécie de “alteridade” na simplicidade da casa mediterrdnea. Costa
procurava esta alteridade no passado, enquanto Bo Bardi procurava a
alteridade no presente: natureza e paisagem eram cultura. Mais do que isso,
foi uma afirmacdo de que a arquitetura moderna nao é lugar para excessos.
(Rubino, Silvana in De Ledn, Ménica Ponce, 2022)

Ainda conforme a autora, a tao importante relagdo da arquiteta com a “natureza”
e a paisagem serd demarcada em trés momentos distintos. O primeiro deles seria
justamente o de sua formacdo na Italia no qual Lina cultivou uma visdo de
“natureza” e “paisagem” em didlogo com os aspectos mediterraneos em voga na
discussao da arquitetura moderna italiana, como falamos. O segundo se daria a
partir da ideia de “natureza” instaurada pelo projeto para da Casa de Vidro e, por
ultimo, a partir da Exposi¢éo Entreato para Criangas: néo pise as formigas, néo

mate as baratas ja mencionada.

Esses trés marcos nao estruturam, no entanto, a organizagao do trabalho que aqui
se apresenta, pois entendemos que sdo multiplas as acep¢des de “natureza”,
mesmo em Lina Bo. E, que elas retornam — também como ritornelos — de maneira
mais ou menos livre, a medida que cada situa¢do de projeto se imp&e. Raymond
Williams, em Ideas of Nature (1980) nos fala exemplarmente sobre o significado
flutuante da ideia de “natureza” ao longo da histdria, apontando a capacidade do
drama — m enquanto categoria literaria — de lidar com a complexidade e as
incertezas desse significado, operando como uma espécie de alternativa as ideias
simplificadoras que insistem em emergir. E nesse sentido que interessa o modo
como o autor revisita a obra Rej Lear, de Shakespeare, identificando nela uma
variedade simultanea de sentidos — “natureza” como condi¢do primitiva, como
inocéncia perdida, como qualidade de nascimento, como forca destrutiva e como
figura mitica — sem que um se sobreponha completamente aos demais. E deste
modo — instavel — que também gueremos nos aproximar da obra de Lina a partir

das ideias de “natureza” por ela formuladas.

Apresentaremos, no entanto, em consonancia com Rubino o “projeto-manifesto”

(Colomina e Wigley in Pedrosa, 2019)Y® La Casa sul Mare di Sicilia (1940)

173 Texto: A de angustia, a guerra de Lina Bo em Habitat, Lina Bo Bardi.



desenvolvido por Lina Bo e Carlo Pagani para demonstrar que desde o inicio de
sua vida profissional, ainda na Italia, a arquiteta desenvolve um encantamento
pelo universo “natural” e pela “desordem pitoresca” dos jardins (Bo e Pagani,
1941, p. 31) em articulagdo com essa contextura historica. Este “projeto-
manifesto” parece instaurar definitivamente uma ideia de “paisagem” que Lina
perseguira futuramente. No mais, ele configura o inicio da significativa e

controversa colaboracdo de Lina Bo com Gio Ponti'’4.

Caberia ser dito que para além da significativa contribuicdo de Ponti no que diz
respeito a magnitude que o artesanato popular'’® ird ganhar, na obra de Lina Bo,
a relacdo entre “arquitetura” e “natureza” estabelecida a partir da ideia de uma
“arquitetura mediterranea” também é tributdria daquilo que Ponti ira formular
através de sua atividade editorial, sobretudo na Domus. Esta relacdo, por sua vez
e em grande medida, ensejada pela interlocucdo entre Ponti e o arquiteto Bernard

Rudofsky (1905-1988), é preciso pontuar.

Ponti ja era um admirador do trabalho do arquiteto austriaco quando |he
convidou, no ano de 1938, para integrar a redacdo da revista Domus e colaborar
em projetos destinados aos “amantes do mar” e ao “estilo de vida mediterraneo”
(Ponti apud Rossi, 2018). Rudofsky ainda ndo havia realizado a importante
exposi¢cdo no Moma: Architecture without architecs’® (Estampa 95, a esquerda)
gue iria acontecer no ano de 1964 impactando decisivamente o curso da
arquitetura e, sobretudo a critica da arquitetura moderna. Através de inUmeras
fotografias de arquiteturas vernaculas realizadas sem arquitetos, ao redor do
mundo, Rudofsky chamava a atengao para o fato de que a arquitetura produzida

por arquitetos ndo atingia o mesmo “sentido comum”, a mesma “capacidade de

174 A revista de Ponti tratava de assuntos extremamente vastos, interessando-se pelos multiplos
aspectos que a arquitetura poderia assumir, sobretudo através do comportamento das pessoas
em sua vida cotidiana. As rela¢des entre a arquitetura e as artes decorativas também foi outro
ponto caro a revista.

175 Este seria um tema a ser explorado no Arcano Janela (A)).

176 “Arquitetura sem arquitetos”, traducio livre da autora.



permanéncia” e de “adequac¢do” (Montaner, 2014, p. 128) daquelas arquiteturas

verndculas apresentadas.

ARCHITECTURE WITHOUT ARCHITECTS
i by Bernard Rudofsky :

Estampa 95: Exposicdo Architecture without architects e Amazonas: o povo arquiteto

Para pensarmos no cruzamento destes olhares, é interessante destacar o artigo
apresentado na Revista Habitat de numero 1 (1950) — elaborado por integrantes
do corpo editorial da revista, do qual Lina Bo fazia parte. Mais de uma década
antes da consagrada exposicdao de Rudofsky, o artigo intitulado Amazdénas, o povo
arquiteto (Estampa 95, a direita) revelava e exaltava, similarmente, a arquitetura

amazonica em palafita, realizada pelo homem comum:

E por isso que reproduzimos aqui o habitat de nossa gente no Amazonas,
com sua casa de uma arquitetura extremamente funcional e muito estética,
agradavel, com cenas da vida cotidiana, que se manifestam através das
alegrias dos homens simples. (Habitat, 1950, n.1, p. 68)

Com efeito, a revista Domus tornou-se um local privilegiado de troca no qual Ponti
e Rudofsky puderam desenvolver inimeros trabalhos e contaminar, um ao outro,
com suas ideias. Lina Bo fatalmente também foi atravessada por estas trocas
frutiferas, afinal, depois de editar os Quaderni di Domus, em que realizava
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“atividades de pesquisa e estudo sobre Artesanato e Desenho Industrial” (Bo in



Ferraz, 1993, p. 40), assumiu — em julho de 1943177 — 3 direc¢3o da revista que ja

havia sido deixada por Ponti.

Os dois primeiros projetos de Bernard Rudofsky — Una casa per Positano e per...
altri lidi e Casa Oro a Posillipo*’® (1937, Estampa 96) —, realizados em parceria com
Luigi Cosenza (1905-1984) e apresentados na Domus em 1937, influenciaram
sobremaneira as atuacdes subsequentes de Lina Bo'’°. Esses projetos foram, de
modo abrangente, definidores daquela concepcdo de “arquitetura mediterranea”
gue costurava tradicdao e modernidade a partir da prospec¢ao de um passado local
e da formulacdo de um futuro pela linguagem da arquitetura moderna. Gio Ponti
os definiu nestes termos: “Perhaps (...) our most beautiful modern building as far

as villas are concerned.”

{ 3
CASA ORO SEZIONE TRASVERSALE(E } S\T

Estampa 96: Bernard Rudofsky, Una
casa per Positano e per... altri lidi e
Casa Oro a Posillipo

| T I\ s cosazs

Nessas duas casas, observa-se uma relacdo essencial com o espaco geografico em
gue se implantam, instaurando uma nova visao do habitat, situada na mediacao

II'

entre o meio dito “natural” e o artificio. Embora o tema da habitacdo ja fosse
central para Gio Ponti desde os primeiros nimeros da Domus, ele assume novos
contornos com a colaboracdo de Rudofsky e Cosenza, especialmente em torno da

formulacdo de uma ideia de “paisagem mediterranea”. Para Ugo Rossi, no artigo

177 Lina Bo perde seu escritério com Carlo Pagani nos bombardeios de 13 de agosto. Neste
momento, deixa também o “grande atelier-escritorio de Ponti” e é convidada para dirigir a revista
Domus, em meio a ocupacgao alema da Segunda Guerra.

178 “Casa Oro em Posillipo”. Tradug3o livre da autora.

179 N3o sabemos ao certo como Lina tomou conhecimento deles: se folheando a revista quando
realizou uma organizagao de seus exemplares na sede de Bergamo ou enquanto participava dos
numeros da revista como convidada, junto com Pagani ou Ponti.



Gio Ponti and Bernard Rudofsky: An Inevitable Encounter8® (2018), esse encontro
ndo seria casual, mas “inevitavel”, dada a afinidade entre os arquitetos na busca
por modos de vida alternativos a standardizacio e as solugdes

internacionalizantes de uma dada modernidade.

A especificidade dessa “paisagem mediterranea” — na condensacdo de uma
multiplicidade — é também destacada por Concetta Tavoletta no artigo Questi
fantasmi. L’influenza delle architetture disegnate dagli anni Trenta agli anni
Quaranta del Novecento?® (2021), no qual a autora sublinha as conexdes
intrinsecas entre histdria, natureza, espaco, homens e tradicdes que compdem o
imagindrio arquitetdnico italiano daquele periodo. Nesse contexto, ela remete a
contribuicdo decisiva de Fernand Braudel, cuja obra La Méditerranée — I'espace et
I’histoire (1985) compreende o Mediterraneo como um espaco de longa duracdo,

onde o tempo humano se entrelaga ao tempo geografico.

Importa destacar, contudo, que ja em 1949 Fernand Braudel havia publicado, na
Franca, o classico La Méditerranée a I’époque de Philippe Il. A obra representou
um paradigma no préprio campo da historiografia ao transformar o Mar
Mediterraneo na personagem principal de sua narrativa, deslocando o foco da
histéria do Rei espanhol. Por meio de uma incursdo em diversos planos temporais,
Braudel experimenta ali o que mais tarde viria a se configurar como sua “histéria
de longa duragdo”. Interessa-nos aqui, sobretudo, pensar o Mediterraneo como
uma “encruzilhada”, na qual multiplas paisagens, “naturezas” e “culturas” se

justapGem e se amalgamam — como mostram as préprias palavras do historiador:

O que é o Mediterraneo? Mil e uma coisas ao mesmo tempo. Nao uma
paisagem, mas inUmeras paisagens. Ndo um mar, mas uma série de mares.
Ndo uma civilizagdo, mas uma série de civilizagdes sobrepostas. Viajar no
Mediterraneo é encontrar o mundo romano no Libano, a pré-histéria na
Sardenha, as cidades gregas na Sicilia, a presenca arabe na Espanha, o isldo
turco na Juguslavia. E mergulhar nos tempos mais remotos, nas construcdes
megaliticas de Malta ou nas piramides do Egito (...). E simultaneamente
mergulhar no arcaismo dos mundos insulares e surpreender-se com a

180 «
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Gio Ponti e Bernard Rudofsky: um encontro inevitavel”. Traducdo livre da autora.
181 "Esses fantasmas. A influéncia das arquiteturas projetadas entre os anos 1930 e 1940".
Tradugdo livre da autora.



extrema juventude de cidades muito antigas, abertas a todas as correntes da
cultura e do progresso e que, ha séculos, vigiam e desafiam o mar.

Tudo isso porque o Mediterraneo é uma encruzilhada muito antiga. Durante
milénios foi um importante ponto de confluéncia de tudo o que ia
enriquecendo a sua histéria: homens, animais, viaturas, mercadorias, navios,
ideias, religiGes, profissdes. E até mesmo plantas (...)

Tanto na sua paisagem fisica como na sua paisagem humana, o Mediterraneo
encruzilhada, o Mediterraneo heterdclito, apareceu-nos como uma imagem
coerente, como um sistema em que tudo se mistura e se reintegra numa
unidade original. Essa unidade evidente, esse ser profundo do Mediterraneo,
como explica-lo? Teremos de fazé-lo por vérias tentativas. A explicacdo nao
estd s6 na natureza, que, para tal, bastante contribui; ndo esta sé no homem,
que tudo interligou obstinadamente; estd simultaneamente nas dddivas da
natureza ou nos seus catalismos — ambos numerosos — e nos multiplos
esforcos do homem, tanto ontem como hoje. Ou seja, numa série
interminavel de acasos, de acidentes e de éxitos repetidos. (Braudel, 1987)

E curioso observar como essa “paisagem mediterranea” em que “tudo se mistura
e se reintegra”, descrita por Braudel, parece incidir diretamente sobre o projeto
Casa all’isola di Procida (1938), de Bernard Rudofsky, que, por sua vez, é
reinterpretado poucos anos depois na Casa Sul Mare di Sicilia (1940), concebida
por Lina Bo em parceria com Carlo Pagani. Ambas as casas foram encomendadas
pela revista Domus e situam-se, imaginativamente, nas margens do Mediterraneo.
Seus desenhos e textos parecem ilustrar com precisao essa paisagem de multiplas
camadas temporais, habitada por fragmentos de figuras miticas e permeada por
uma “natureza selvagem”, como aquela evocada por Braudel. Mais do que
representda-la, essas casas parecem mesmo problematizar o Mediterraneo como
principio tedrico, colocando em cena sua complexidade histérica, simbdlica e

geografica através de uma paisagem onirica e especulativa.

Na Casa all’isola di Procida, Rudofsky propde uma concepc¢dao de arquitetura
emancipada dos fundamentos da modernidade mecanicista, deslocando-se em
direcdo a uma investigacdo das relagdes entre clima, cultura, vida cotidiana e
“natureza”. E a partir de projetos como esse — e de outras casas suas publicadas
na Domus — que uma ideia de “mediterraneidade” se consolida, ancorada na

|II

conciliacdo entre tradicdo e modernidade, entre o meio dito “natural” e aquele

transformado pela agao humana.



O projeto, de planta quase quadrada (apesar da perspectiva intencionalmente
distorcida), organiza seus espagos em torno de um grande patio densamente
vegetado (Estampa 97). Seu esquema — em planta baixa — ja antecipa as figuras
oniricas que serdo retomadas por Lina e Pagani: cavalos alados, criaturas
lendarias, bichos diversos, um piano de cauda e um mobiliario fragmentario e
nada convencional compdem o universo mitico da proposta. Humanos e nao-
humanos atravessam fluidamente os ambientes, sugerindo uma paisagem em
transito, em constante deslocamento. Quanto a implanta¢do, os muros de tijolo
aparente que demarcam o terreno — recortados contra um céu azul sem horizonte
—conformam eixos cartesianos que sdo desestabilizados pela rotacdo dos volumes
principais e pela geometria irregular do lago. Uma vegeta¢cdao densa ocupa

“descontroladamente” os limites nao edificados.

Estampa 97: Casa all’isola di Procida, Bernard Rudofsky, 1938, Domus

La Casa Sul Mare di Sicilia

La Casa sul Mare di Sicilia foi o primeiro projeto profissional de Lina Bo, realizado
aos vinte e seis anos, em colaboragdao com seu parceiro Carlo Pagani, como
mencionado. Trata-se de uma encomenda da revista Domus, feita por Gio Ponti

para um numero especial dedicado a casas de praia (Domus, n.152, agosto de



1940, p. 30). No artigo ilustrado, os jovens arquitetos propdem uma casa
mediterranea imaginada, profundamente integrada a paisagem e concebida a
partir de elementos culturais locais. O projeto assume o carater fantasioso de um
universo fabulado expresso em fragmentos justapostos que incluem diversos

elementos e multiplas temporalidades.

A perspectiva do conjunto (Estampa 98) esta repleta de referéncias que evocam
uma “paisagem mediterranea” reinventada: desde a Magna Grécia, com suas
personagens, até elementos como balaustradas, anforas, fragmentos de antigas
estatuas e vulcdes, que, circundados por uma profusdo de espécies vegetais,
compdem uma paisagem “mitica” — uma traducdo daquilo que Sarah Catalano
(2008) denomina “cultura mediterranea da peninsula italiana”. Uma edicula
rudimentar formada por um corpo de tijolos aparentes e um telhado sustentado
por dois troncos rusticos, parece remeter a célebre “cabana primitiva” de Laugier,

articulando o imaginario classico a uma simplicidade arcaica. O préprio texto que

Estampa 98: Lina Bo e Carlo Pagani, Casa
Sul Mare di Sicilia, Domus



acompanha a ilustragao explicita a importancia dos aspectos geograficos e
simbdlicos do “solo siciliano” e da concepc¢do de uma arquitetura que, ali, “se

transforma em paisagem, torna-se ela mesma paisagem”:

O solo siciliano é sagrado: a Magna Grécia estd viva em todos os lugares; na
atmosfera, na paisagem, na memoria. Ndo queremos para ele uma
arquitetura ausente deste clima mitico, surpreendente, fascinante. A
arquitetura deve ser a chave da paisagem, transformar-se na paisagem,
tornar-se ela mesma paisagem. (Bo e Pagani, 1940, apud Catalano, 2008)

A paisagem fabulada por Lina Bo e Carlo Pagani na Casa Sul Mare di Sicilia remete
ao Jardim Botanico de Coimbra descrito por Eugéne Dors em Le Paradis Perdu (Du
barroque, 1968), na medida em que ambos instauram uma suspensao do tempo e
do espago. Nesse jardim, Dors evoca uma paisagem saturada de luzes, cores,
perfumes e sons, onde a experiéncia sensivel inaugura um intervalo na
racionalidade cotidiana do século XVII — aquilo que ele chama de “domingo do
barroco”. Segundo o autor, “o barroco é secretamente animado pela nostalgia do
Paraiso Perdido”, como uma espécie de contraponto ao século da ciéncia e da
razdo. De modo analogo, a casa projetada por Lina e Pagani parece configurar um
espaco de suspensdo da racionalidade moderna do século XX: seria ela, por assim

dizer, também um “domingo” para uma modernidade saturada pelo progresso?

Compreendi entdo como o século XVII, meu querido século XVII — aquele das
grandes empreitadas filantrdpicas e utilitarias, da ciéncia e da razdo — foi
também o século que se deleitou em criar jardins botanicos. Em outras
palavras, como o século racionalista por exceléncia péde ser, ao mesmo
tempo, o século barroco por definicao.

Compreendi que, a semelhanca do poeta, quando esse século se cansava de
compor sua Jeune Parque, ele se permitia o jogo de uma Palme como
recompensa.

Os jardins botanicos representam o domingo de um século, apds seis dias de
trabalhos, de manufaturas, arsenais, fortalezas, pontes, academias, salinas...
Quando um Pombal, por exemplo, tracava o plano de um bairro inteiro para
Lisboa apds o terremoto, ou aprovava um regulamento para a fabrica de
polvora, ele ia plantar um cinamomo ou uma palmeira.

Ou simplesmente sentava-se ao pé de uma dessas arvores ja crescidas, em
uma manha inundada de sol, como se estivesse, na noite cheia de intrigas,
ouvindo uma dpera italiana. (Eugene Dors, Le Paradis Perdu in Du barroque,
1968)

Ambos os espacos operam como intervalos no tecido do mundo: “pequenos
paraisos provisérios onde o comeco é evocado e o fim previsto, onde o Eden

reaparece para o homem, por meio de reminiscéncia ou profecia” (Dors, 1968).



N3o sdo nem propriamente reais, nem inteiramente imagindrios, mas zonas

liminares, nas quais se experimenta a suspensdo da ordem linear do tempo:

Paciéncia, paciéncia,

Paciéncia no azul!

Cada atomo de siléncio

E a chance de um fruto madurol!...

(Palme, Paul Valery apud Eugene Dors, 1968)

E, também, a fixidez do espaco (e das categorias —humanos e ndo humanos), como

podemos observar através de uma conversa que Dors estabelece com a palmeira:

(Todo este tempo, meus olhos estavam absorvidos pela visdo do leque,
balangando com uma graca feminina no topo de uma palmeira. Pareceu-me
entdo —ilusdao? — que a palmeira crescia um pouco, estendia subitamente seu
tronco, em uma espécie de salto. Minha surpresa a interroga e ela responde
— obstinadamente, mas sorrindo — que ndo, que nao...) (Eugene Dors, Le
Paradis Perdu in Du barroque, 1968)

A Casa Sul Mare di Sicilia proposta por Bo e Pagani trata-se de um projeto

implantado em "um promontdrio selvagem, batido pelo mar e pelos ventos
quentes do sul", (Bo e Pagani apud Catalano) estabelecendo com ele uma relagao
atavica. A contextura geografica faz um “chamado prepotente e inesquecivel”. A
peninsula de terra cercada pelo mar, situada em frente a ilha de Stromboli sera
definidora dessa arquitetura-que-vira-paisagem, como os préprios autores
declaram tanto textualmente como a partir do préprio desenho (Estampa 99) —

Cuja expressao remete a uma cartografia antiga:

Os Templos perdidos nas terras selvagens, os rochedos que se langam no mar
profundo, o vento extenuante, as flores africanas, o céu intenso e sombrio,
as casas brancas agarradas as rochas, sdo chamados prepotentes e
inesqueciveis do lugar. Isso explicara esta nossa casa (...). (Bo e Pagani, 1940
apud Catalano, 2008)

Estampa 99: Lina Bo e Carlo Pagani, Casa Sul Mare di Sicilia, 1940, Domus



E interessante notar que, a despeito da relevancia simbdlica do promontério que
se projeta sobre o mar — elemento fundamental na conformacdo da arquitetura-
paisagem, como enfatizam os autores —, a solugdo projetual adota uma postura
gue reforca a geometria precisa e uma materialidade contrastante (Estampa 100).
Tanto o volume cubico da casa, quanto o perimetro retangular do lote — marcado
pela murada que o delimita —, assim como o muro que cerca o jardim interno,
estabelecem um contraponto incisivo ao contorno impreciso da topografia
natural. E, de fato, a sobreposi¢do de trés instancias de jardim — o jardim do
terreno, o jardim dentro do jardim e o jardim-patio — que vém instaurar mais
radicalmente essa paisagem fabulada, em ressonancia com o contexto natural e

cultural do projeto.

No que diz respeito a manipulacdo dos elementos vegetais e paisagisticos,
propriamente ditos, percebemos, ainda, a solu¢do de um terrago-jardim que deve
ser ocupado — como podemos perceber pelo mobilidrio que se apresenta na planta
baixa deste pavimento, ideia que acompanhard Lina Bo em alguns de seus projetos
futuros. Ali, uma singela vegetacdo “daninha” surge através das fendas de um piso

irregular em pedra — similar ao que adota no acesso da Casa de Vidro.

Além dos elementos oniricos que sintetizam este projeto, destaca-se outro ponto-
chave: um vasto “giardino esotico” — o jardim dentro do préprio jardim, que
remete a um jardim botanico ou mesmo a um Jardim do Eden — onde se abrigam
exuberantes e frondosas arvores exoéticas que se anunciam por detras dos muros.
E interessante pensar que esse jardim, ainda contido e circunscrito — a casa que
contém um jardim — ird, em projetos posteriores, expandir-se e irromper. A casa,
o abrigo, ou qualquer que seja o programa adotado, serd tomado, a partir dali,

pelo jardim, pela floresta, pela paisagem que os circunscreve — como ja vimos no

caso da Casa de Vidro.

O muro que estabelece os limites do lote — como uma pequena fortaleza — é
interrompido apenas pelo acesso de veiculos ao norte e por duas passagens que
conduzem ao mar, ao sul. A casa, por sua vez, com suas paredes parrudas que
conformam uma planta quadrada de trés niveis, apresenta aberturas pontuais que

rompem uma massa estereotdOmica branca. Situada no centro do lote, a casa



reforca a ideia de simetria, sobretudo por meio de um patio central — inacessivel
—, que abriga no térreo uma cisterna (Estampa 101) — evocando ainda que
timidamente o impluvium das casas antigas gregas, etruscas e romanas. Uma
escada linear, disposta no limite superior da casa, também reforga essa axialidade.
No térreo, ao redor da cisterna, distribuem-se os espacos de servico, a cozinha e
um compartimento para guarda de barcos e equipamentos maritimos. No
primeiro andar, em torno do patio coberto apenas por um tecido leve ja no nivel
do terrago —aquele mesmo tecido vermelho a flutuar em Fuga do circo de Henrico
Bo — organiza-se a vida doméstica: quartos, banheiros, sala de estar e jantar, com

um terrago que se abre para o mar.

WP I

Estampa 100: Lina Bo e Carlo
Pagani, Casa Sul Mare di
Sicilia, Domus

Nos interiores da casa podemos observar, também, alguns elementos que
remetem a mesma paisagem onirica que configura os espagos externos
ajardinados (Estampa 101). Ganham vida nos desenhos, ceramicas e fragmentos

de estatuas gregas, como a cabeca do cavalo disposta no patio da casa.



N3o é possivel distinguir, neste projeto, é claro, qual teria sido a contribuicdo
especifica de cada um dos arquitetos, Lina Bo e Carlo Pagani. Mas isso pouco
importa. O que surpreende nele é a presenca de algumas operacdes
arquitetdnicas e simbdlicas que serdo, de diversos modos, reiteradas em obras
posteriores de Lina Bo, ja no Brasil. Embora o projeto arquitetonico da casa
propriamente dita repercuta pouco em sua obra futura, alguns de seus elementos
se tornardo recorrentes e ganhardo ainda mais expressividade: o patio, a
cobertura vegetada, o jardim-floresta (e o interesse pelas espécies exdticas e
selvagens), a solucdo dos fechamentos com tecidos e a importante presenca dos

cursos d’agua.
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Estampa 101: Lina Bo e Carlo Pagani, Casa Sul Mare di Sicilia, 1940, Domus

Em suma, a relacdo entre “arquitetura” e “natureza”, entre artefato humano e
“« H ” HA H H A
paisagem”, mobilizada por esta casa — ainda que de modo por vezes ingénuo — se

tornara, em definitivo, um ponto fundamental da obra de Lina Bo. Aqui, tais



elementos ainda se apresentam delimitados em espacos precisos, sem explorar
maiores complexidades do ponto de vista projetual. Importa, contudo, reconhecer
a poténcia da arquitetura-paisagem onirica instaurada nesta experiéncia inicial —
uma fabulacdo que acompanhara, com diferentes intensidades, o percurso da

arquiteta a partir de entao.

Paralelamente aos escritos junto a revista Domus e a Gio Ponti, Lina Bo realizou
iniUmeros outros trabalhos editoriais — como textos, ilustracdes e projetos graficos
—em revistas como Grazia, Lo Stille e A, cultura dela vita, para citar apenas alguns
exemplos (AM). Depois do “projeto-manisfesto” La Casa sul Mare di Sicilia, outros
importantes artigos e ilustracdes — que ndo deixam de ser projetos (de mundo) —
demonstraram sua inclinagdo a pensar o espago construido em articulagao com a
“paisagem”, a “natureza” e o universo vegetal, quase sempre atravessados por

182 & apresentada numas

uma espécie de fantasia. Uma sala concebida por Lina
destas revistas (Estampa 102) ilustra significativamente essa relacdo: a paisagem
externa expressa através do mar adentra o recinto mediada pelo grande painel de
vidro, uma darvore e um canteiro — de onde as trepadeiras insurgem — ocupam o

interior do espaco doméstico, enquanto um grande aquario escavado na parede a

Ill

direita completa esse imaginario de Lina Bo, no qual “arquitetura” e “natureza”

estao sempre a fundir-se.

182 | “gcquario in casa. Lo stile, Mildo, n. 10, p. 24-25, out. 1941.



Trés anos apods o projeto La Casa Sul Mare di Sicilia, Lina Bo retoma a relagao entre
“arquitetura” e “natureza” no artigo Arquitetura e natureza: a casa na paisagem,
publicado na Domus em novembro de 1943. Nele, reafirma a indissociabilidade
desses termos, considerando mais uma vez, ali, “natureza” como paisagem —

III

entendida como instancia simultaneamente “natural” e transformada pela acao
humana. A arquiteta apresenta uma série de casas rurais, do México e da
Califérnia, que, em suas palavras, possuem “uma ligacdo profunda com a
paisagem, com a vida do ambiente”, relacionando-se organicamente ao solo, ao
clima e a cultura local. Algumas dessas casas sdo chamadas por ela de

“antiarquitetdnicas”, por nao se dobrarem aos canones modernos, segundo Lina:

(...) muito mais (correspondem) a prépria paisagem, acompanhando as linhas
do solo, seguindo com as paredes o movimento das rochas e as manchas
verdes, numa fusdo harmodnica, sem aquela total ‘separacao’ entre casa e
natureza levada a cabo pela arquitetura tradicional.” (Bo in Rubino &
Grinover, 2009, p. 48)

Boa parte dessas casas ndo tem autoria identificada — o que ressoa mais uma vez,
como vimos, na exposi¢ao Architecture without Architects, de Rudofsky, realizada
décadas depois. A excecdo é a chamada “Casa no campo”, de Frank Lloyd Wright,
também incluida no artigo, através da qual Lina valoriza a implantacao, a
integracao interior-exterior e os materiais construtivos empregados. Mas, numa
dobra, Lina nos fala que ndo apenas as arquiteturas rurais seriam capazes de
mobilizar tal vinculo com a paisagem. Também a arquitetura moderna, para além
da triade “TECNICA, ESTETICA E FUNCAOQ”, grifada em caixa alta no texto pela
propria arquiteta, poderia estabelecer “estreita relacdo com a terra, a vida, o
trabalho do homem”, numa escuta atenta aos elementos (pre)existentes como
“montanhas, bosques, rios, rochas, prados e campos”. O sol, o clima, os ventos,
assim como toda “a terra ao redor”, deveriam tornar-se fatores determinantes do

projeto, como vemos nas palavras da arquiteta:

(...) a casa surge ligada profundamente a terra, as suas proporg¢des sao
ditadas por uma constante: a medida do homem; e ininterruptamente, com
profunda harmonia, ali flui sua vida. (Bo in Rubino & Grinover, 2009, p. 47)



Trés projetos em didlogo

Trés importantes projetos de Lina Bo, ja em territdrio brasileiro, irdo acionar —
cada qual a sua maneira e em momentos distintos — as dimensdes de “natureza”
e “paisagem” enquanto fabulacdes de mundo. O projeto para o Sesc Fabrica
Pompeia (1977-1986) inicia-se um ano apds a publicacdo de seu contundente
texto-denuncia Planejamento ambiental: “desenho” no impasse (1975, in Grinover
& Rubino, 2009, p. 136). Nele, Lina realiza um balanco da situagdo politica e
econdmica do pais — incluindo sua insercdo desigual no cendrio internacional — e
formula duras criticas a perversidade do sistema capitalista, a hegemonia
tecnocrdtica e a reafirmacdo das estruturas oligarquico-nacionais. Ao mesmo
tempo, convoca os arquitetos a uma autocritica, denunciando a trai¢cdo a postura

coletiva que originalmente informava os principios da arquitetura moderna.

z

E nesse sentido que a nogdo de um “planejamento ambienta

III

— transescalar,
abrangendo desde o desenho de produtos até a arquitetura e o urbanismo —
configura-se como uma proposta metodoldgica de projeto. Tal abordagem visa a
“reintegracdo” e a “unificacdo” de dimensGes comumente fragmentadas,
resgatando o sentido coletivo da pratica projetual e restituindo ao projeto sua
vocacado publica e compartilhada. Como afirma Lina: “a arte (como a arquitetura e
o desenho industrial) é sempre uma operacao politica.” (Bo in Grinover & Rubino,
2009, p. 141). Deve ser, portanto, atravessada sempre por esse impulso de

coletividade.

O projeto para o Sesc Pompeia, desenvolvido por Lina Bo e equipe ao longo de
guase dez anos, parece encarnar de forma exemplar a ideia de um “desenho

III

ambiental”, no qual o senso de coletividade e a cidadania podem ser exercidos em
seu sentido mais pleno — e onde a “metafora” resiste em meio ao imperativo cada
vez mais agudo da “tecnocracia”. Em outras palavras, retoma-se aqui aquilo que
Eugéne Dors (1968) chamou de “o domingo de um século”: um instante de
suspensdo, onde uma paisagem onirica pode ser restaurada, ainda que agora com

um cunho mais enfaticamente politico:

Assim, numa cidade entulhada e ofendida pode, de repente, surgir uma lasca
de luz, um sopro de vento. E ai estd hoje, a Fabrica da Pompéia, com seus



milhares de frequentadores, as filas na choperia, o ‘Solarium-indio’ do Deck,
o Bloco Esportivo, a alegria da fabrica destelhada que continua: pequena
alegria numa cidade triste. (Bo in Rubino & Grinover, 2009, p. 47)

Lina Bo parece perseguir, no Sesc Pompeia, a ideia de uma “arquitetura selvagem”
gue “pulveriza Gaudi”, do mesmo modo que “os acrilicos e os metais pulverizam
Pevsner e Arp”, como menciona no mesmo texto. Ao apresentar o projeto, Lina
afirma que a proposta de recuperagdo do conjunto partiu da ideia de uma
“Arquitetura Pobre” — “ndo no sentido de indigéncia”, mas como expressao de
“dignidade maxima através dos menores meios”. “O desenho de arquitetura do
Centro de Lazer Fabrica Pompéia partiu do desejo de construir uma outra
realidade. Nds colocamos apenas algumas coisinhas: um pouco de agua e uma

lareira.” (Bo in Ferraz, 2018, p. 220)

Como disse Lina, o fogo e a d4gua tém mais uma vez papel central nesse projeto.
No “grande espaco de estar” do Sesc Pompeia o fogo, expresso pela lareira, e o
espelho d’agua atuam como uma espécie de indice de “natureza-paisagem”. O
simbdlico e artificial (?) “Rio S3o Francisco” 83 (Bo in Ferraz, 1993) que rasga com
seus contornos curvilineos (Estampa 103) o interior do galpdo de convivéncia —
mas que também faz referéncia aquele “lagueto” da Casa Sul Mare di Sicilia —
estabelece um didlogo indireto com o Cérrego das Aguas Pretas na parte posterior
do terreno que, por sua vez, define a area non aedificandi do lote. Este trecho
vazio configurado pela presenca do rio articula, no mais, tanto as novas torres de
concreto armado aparente (desportiva e administrativa) com a antiga estrutura
fabril recuperada, como as duas novas torres com suas passarelas conectoras
suspensas que fazem lembrar galhos de arvores de uma “arquitetura selvagem”,

como explica Lina:

(...) como disse o grande arquiteto norte-americano Frank Lloyd Wright: ‘as
dificuldades sdo nossos melhores amigos’.

Reduzida a dois pedacinhos de terra, pensei na maravilhosa arquitetura dos
‘fortes’ militares brasileiros, perdidos perto do mar, ou escondidos em todo
o pais, nas cidades, nas florestas, no desterro dos desertos e sertdes.

183 Rio que corta o Brasil desde o Nordeste até Minas Gerais e que conforma a paisagem ambiental,
social e politica da Comunidade Cooperativa de Camurupim, projeto em que Lina trabalha alguns
anos atras, como vimos.



Surgiram assim os dois “blocos’, o das quadras e piscinas e o dos vestiarios.
No meio a area “non edificandi”. E... Como juntar os dois ‘blocos’? S6 havia
uma solugdo: a solucdo ‘aérea’, onde os dois ‘blocos’ se abragcam através das
passarelas de concre to protendido.” (Bo in Rubino & Grinover, 2009, p. 47)

Estampa 103: Foto Sesc Pompeia

E curioso pensar que, neste croqui inicial para o Sesc Pompeia (Estampa 104, a
esquerda), os tdo significativos galpGes industriais (pre)existentes tenham sido
suprimidos restando apenas suas inscricdes no solo (“almoxarifado” e “ateliers”)
—, enquanto o rio e a vida que se desenrola ao seu redor foram representados com
destaque, como que indicando as chaves fundamentais do projeto. Nao por acaso,
€ sobre o rio que se projeta o deck de madeira, onde acontece a chamada “praia
do paulistano”, junto a um espelho d’dgua e a uma “cachoeira” — “uma espécie de
chuveiro coletivo ao ar livre” (Bo in Ferraz, 1993, p. 220-235). Para finalizar esta
breve aproximacdo a paisagem onirica do Sesc Pompeia, lembramos que sua
“torre-caixa-d’agua-chaminé” — que se tornou logotipo do espaco (Estampa 104,
a direita) — despeja flores, ndo fumaca. Uma torre vertical, composta por anéis de
concreto aparente que remete a antiga paisagem industrial agora floresce,

transfigurada.



Estampa 104: Lina Bo, Croqui Sesc Pompeia e Logotipo

A sede da Nova Prefeitura de Sdo Paulo (1990-1992), implantada no Parque Dom
Pedro 1184, foi o ultimo projeto realizado por Lina Bo e sua equipe antes de sua
morte. A obra foi encomendada pela prefeita Luiza Erundina cuja gestdo (1989—
1992) promoveu uma série de intervengdes urbanas voltadas a valorizagdo dos

espacgos publicos na regidao central da cidade e a descentralizagdo administrativa.

O projeto previa a restauracdo do antigo Paldcio das Industrias (1924) (Estampa
105) — tombado pelo CONDEPHAAT e hoje sede do Museu Catavento — além da
construgao de um novo edificio administrativo em terreno contiguo ao palacio.
Mais do que abrigar os 6rgdos da municipalidade, o projeto de Lina concebeu ali

aquilo que seria um grande espaco civico para a cidade: uma praca publica

Estampa 105: Fachada Paldcio das Industrias

184 0 edificio serviu como sede da Prefeitura da Cidade de S3o Paulo até o ano de 2004.



generosa, aberta a populacdo e articulada a vida urbana. Embora apenas a
restauragdo do edificio histérico tenha sido executada, o projeto como um todo
evidencia a persisténcia, em Lina, de uma arquitetura comprometida com a
coletividade e com o carater eminentemente publico. Esse projeto nos fornece,

no mais, outras chaves para mobilizar a ideia das paisagens oniricas em Lina Bo.

As anotacdes de Lina Bo (Estampa 106, a esquerda), mais uma vez nos explicam
os elementos centrais do projeto, para além de suas atribuicdes especificas: “lazer,
criancas, alegria, parede de flores, agua, fogueira, lanches, grande mesa de
concreto, recepcdes aulicas, festas, celebracdes” etc. sdo alguns dos elementos
gue figuram uma vasta lista, sublinhada, grifada e contornada com cores diversas
de pilot, como muito comumente ela fazia. O fogo, sempre presente em seus
projetos através do elemento lareira, como vimos no Sesc Pompeia e na Casa de
Vidro, comumente localizado no interior dos espagos de convivéncia, torna-se aqui
elemento central, exteriorizado, que se transmuta na prépria fachada-fogo do
antigo paldcio, além de reaparecer através de uma “grande fogueira” na praga que

interligaria o novo e o antigo edificio.

Estampa 106:
Lina Bo, Nova
Prefeitura de
Sao Paulo,
Anotagoes e
Croqui da
fachada

Ora, Lina sempre perseguiu a ideia de um “presente histérico” (AM), como aquela
“capacidade de entender historicamente o passado, saber distinguir o que ira

servir para novas situacdes de hoje” (Bo in Ferraz, 2018, p. 319) e o exemplo do



fogo aqui parece ilustra-lo de modo bastante assertivo. O desenho com as
anotagoes (Estampa 106, a direita) sintetiza a ideia: o fogo — elemento primordial
“desde a antiguidade” é o préprio responsavel pelo “nascimento da industria” que
serve de mote para a construcdo do palacio®. E assim que a fachada branca serd
transformada numa grande fogueira viabilizada por luzes refletoras que vao do
vermelho escuro ao amarelo. Participariam ainda dessa paisagem onirica o “som,
barulhos, gritos, explosdes, cachoeiras, sombras pretas de bichos subindo no
Coppedé”, como podemos verificar neste outro desenho (Estampa 107) que

sintetiza os elementos fundamentais do projeto.

Estampa 107: Lina Bo, Nova Prefeitura de Sao Paulo, Estudos

185 0 Palacio das Industrias, anteriormente conhecido como Paldcio Nove de Julho, foi projetado
por Domiziano Rossi (datas ndo localizadas), em parceria com Francisco de Paula Ramos de
Azevedo (1851-1928) e Ricardo Severo da Fonseca e Costa (1869—-1940). Em estilo eclético, o
edificio foi concebido para abrigar exposi¢cdes relacionadas a pujante industria paulista. A
construgdo deu-se por iniciativa da Secretaria da Agricultura, Comércio e Obras Publicas do Estado
de S3o Paulo e integrava o plano de renascimento da capital, desenvolvido pelos arquitetos
franceses Joseph-Antoine Bouvard (1840-1920) e Francisque Paul Couchet (datas ndo localizadas),
com o objetivo de revitalizar a regido da Varzea do Carmo por meio de obras de saneamento e
melhorias urbanas.



Segundo Lina a ideia fundamental do projeto baseava-se na “preservagao dos
caracteres peculiares do edificio do Palacio das Industrias, isto é: a tipica
arquitetura eclética que marcou a constituicao da Itdlia em Regno Independente
(...)”, com suas “Merlas, Loggias, Torredes, Fontes etc.”. Mas, sobretudo porque o
paldcio representava “uma época importante para Sdo Paulo”, do periodo de sua

industrializacdo. Assim, ele permaneceria protagonista do espaco.

Mais do que um anexo funcional, essa ala administrativa projetada (e ndo
construida, como dissemos) operava como um dispositivo urbano e paisagistico.
Ao assumir a forma curva da “esedra”, ela ndo apenas criava uma fachada voltada
para a cidade no limite do terreno, como também conformava no interior do lote
uma praca publica — um espaco de transicdo entre o antigo Paldcio das Industrias
e o centro expandido da metrdpole. Nesse sentido, o edificio-fita ndo era um
complemento secundario, mas peca-chave na configuracdo do conjunto,
articulando um novo eixo de atravessamento e devolvendo a cidade um espaco
publico qualificado naquele ponto de rasura. Hoje, esse trecho do lote
compreende uma area residual — de estacionamento — sob o viaduto Didrio
Popular que rasga o terreno, isolando ainda mais o Palacio das Industrias do tecido

urbano.

No mais, o modo como foram concebidas as superficies do novo edificio da
prefeitura constitui outro ponto fundamental do projeto. Lina Bo imaginou toda a
fachada voltada para o antigo Palacio das Industrias como um “Prédio-Muro-
Sebe”, nas suas proprias palavras (Bo in Ferraz, 1993): uma grande superficie
vegetal, viva, da qual se desprenderiam plantas tropicais — “bromélias, cactos,
folhagens...” — enraizadas em “bolsos” projetados diretamente sobre o corpo
opaco do edificio, que toca o chdo apenas em trés pontos, nos quais se ddo as
circulagdes verticais. Como se vé no desenho da fachada (Estampa 108), trata-se
menos de representar o edificio em sua silhueta construida e mais de desenhar
uma paisagem: cores e texturas compdem um jardim vertical que se interpde
entre o novo volume e o antigo palacio, ativando o vazio que articula os dois. Esse

“Muro-Sebe” inscreve-se, assim, como uma superficie porosa, onde arquitetura e



vegetacdo se imiscuem. Um edificio que se deixa “(contra)colonizar” por uma

massa vegetal densa — como uma espécie de dobra do chao.

Estampa 108: Lina Bo, Nova Prefeitura de Sdo Paulo, Estudo da Fachada
interna do novo edificio

Esse gesto, ao mesmo tempo arquiteténico e paisagistico, ndo estabelece um
contraste direto com o Palacio das Industrias, mas, pelo contrario, incorpora-o. A
superficie vegetal continua se estende pelo chdo em direcdo ao antigo edificio. De
maneira mais contrastante, a parede envidracada da fachada oposta se volta para
a cidade, expondo com clareza as func¢des administrativas que ali aconteceriam e
conformando, assim, duas faces distintas no mesmo volume: uma voltada para o
interior, vegetada, densa e opaca; outra voltada para o exterior, leve e
transparente. Essa diferenca se evidencia também nos pontos de apoio: enquanto,
na parte interna, vegetada, o corpo do edificio toca incisivamente o solo, na parte

frontal, em vidro, os apoios recuam, fazendo com que o volume parec¢a levitar.

Como vimos até aqui, essa ideia de uma parede vegetal ndo se trata de um gesto
isolado. A presenca da vegetagdo como parte integrante da arquitetura aparece
até mesmo nos desenhos iniciais do MASP (Estampa 109), embora, ao final, tenha-
se optado pelo fechamento em vidro que caracteriza o corpo do edificio hoje.
Esses primeiros estudos mostram um prisma suspenso opaco, com fechamento
em pré-moldado de “cimento a vista”, imaginado como uma superficie a ser
também “(contra)colonizada” por uma vegetacado “epifita” (Bo in Ferraz, 2018, p.

101).
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Estampa 109: Lina Bo, Museu de Arte de Sao Paulo, Estudo da Fachada

Mais de dez anos antes de elaborar o projeto para a Nova Prefeitura de SGo Paulo,

Lina Bo e equipe %

propuseram uma intervengdo urbana no centro da cidade: o
Anhangabat Tobogd (1981). Ambos os projetos integram uma fase de maturidade
da arquiteta, marcada por reflexdes sobre toda a sua carreira. O projeto foi
elaborado em resposta ao Concurso Publico Nacional para a Reurbaniza¢do do
Vale do Anhangabau, promovido pela EMURB em 1981, que buscava solucionar
conflitos infraestruturais no centro histérico de Sdo Paulo. O problema central
posto pelo concurso era o intenso trafego de veiculos que atravessava o vale sem
a necessidade de adentrar o centro. A proposta de Lina Bo foi descartada por ser
considerada “fantasiosa” (Cabral, 2023) adotando uma postura projetual
radicalmente diferente do projeto vencedor — de Jorge Wilheim (1928-2014),
Rosa Kliass (1932), Jamil Kfouri (1932-2019) e Roseli Martins (ndo identificada)
gue optou por enterrar o trafego criando uma praca pavimentada no nivel

“natural” do terreno1®’.

A proposta de Lina Bo e equipe, por sua vez, indicava uma solugdo diversa, embora

com o propdsito comum de liberar o solo. Mas, nessa proposta, isso se daria a

186 O projeto foi desenvolvido por um grupo de jovens colaboradores sob a coordenacdo de Lina:
Francisco Fanucci, André Vainer, Marcelo C. Ferraz, Paulo Fecarotta, Guilherme Paoliello, Bel
Paoliello, Marcelo Suzuki e Ucho Carvalho.

187 0 projeto vencedor foi executado nos anos 1990.



partir da construcdo de uma gigantesca infraestrutura elevada®®® e da
transformacdo do solo do vale em um parque urbano, amplamente vegetado e
integrado a cidade por meio de um sistema de espagos verdes articulados
(Estampa 110). O projeto foi nomeado Anhangabau Tobogd em referéncia a forma
ondulante da estrutura viaria elevada e a dimensao ludica que Lina Bo incorporava
a proposta. O desenho previa uma estrutura metalica de grande extensao, erguida
acima dos viadutos existentes — Cha e Santa Ifigénia —, que variava em altura,

chegando a cerca de 20 metros.

Numa clara alusdo a realidade de S3o Paulo, Lina convoca junto ao texto
explicativo do projeto (Ferraz, 2018, p. 252) uma cita¢do de Corbusier no contexto

do projeto da Ville Radieuse*®°:

J'aime mieux New York!
C'est hideux, mais c'est loyal.
C'est la cité du 'hard-labour"...

"Eu prefiro Nova York!
E horrivel, mas é leal.
E a cidade do 'trabalho duro'..."

Se por um lado essa evocacdo parece reafirmar certo vinculo com os ideais da
modernidade em arquitetura — especialmente no que diz respeito a infraestrutura

como forma e a centralidade do sistema de circulacdo®*® —, por outro, como bem

188 Na prancha do concurso Lina e equipe listam aquilo que entendem ser as quatro alternativas
para a reorganizagdo do trafego: passarelas elevadas (descartadas por dificultarem o acesso dos
pedestres); rebaixamento da pista (rejeitado por eliminar a “visdo desde cima”); tuneis
subterraneos (criticados como “caminhos de minhoca”); e a solugdo elevada, escolhida por ela,
que deixava os pedestres no nivel da terra e os veiculos suspensos no ar. (Cabral, 2023)

189 A Ville Radieuse foi apresentada por Le Corbusier no CIAM de Bruxelas, em 1930, e publicada
em 1935. Esta utopia urbana marca uma inflexdo no pensamento do arquiteto, influenciada, em
parte, por suas recentes viagens a América do Sul (1929) e a Russia (1928-1930). Nela, Le Corbusier
rompe com o desenho concéntrico proposto anteriormente na Ville Contemporaine (1922),
optando por uma ordena¢do mais linear e funcional do espago urbano. As ruas, tal como
conhecidas, sdo substituidas por aquilo que ele denomina "maquinas de circulagdo", organizadas
em diferentes niveis e destinadas a distintos modais de transporte. Entusiasta do automovel, o
arquiteto chega a afirmar que “arquitetura é circulagdo”. O sistema vidrio da Ville Radieuse
configura, assim, uma malha complexa e engenhosamente trabalhada, com cruzamentos e
interse¢Oes cuidadosamente hierarquizados (Caula e Silva, Adriana, 2008, p. 31-33). Acessado em:
https://cronologiadourbanismo.ufba.br/apresentacao.php?idVerbete=1580

190 Ainda que Lina Bo tenha — paradoxalmente — apontado os carros como “perigosos inimigos”
no texto explicativo do projeto.



https://cronologiadourbanismo.ufba.br/apresentacao.php?idVerbete=1580

define Claudia Cabral (2023), as vincula¢Ges entre a proposta de Lina Bo e equipe
ao urbanismo moderno ndao sdo tao evidentes quanto poderiam parecer a

primeira vista:

Dito de outra maneira, trata-se de observar a posicdo adotada frente as
fungdes Circular e Recriar — para convocar, propositalmente, um vocabulario
gue permita recuperar a historicidade da proposta diante do debate sobre a
cidade moderna. Para isso, a proposta é analisada também em sua relagdo
(nem sempre explicita) com o legado dos CIAM. A hipdtese do artigo é que
Lina opera, simultaneamente, a partir do legado dos CIAM e dos elementos
da histéria ambiental do vale, numa perspectiva que se inscreve na tradi¢cdo
moderna, mas que também reconhece a existéncia de uma problematica
ambiental. (Cabral, 2023, traducgdo livre da autora)

Estampa 110: Planta Geral do projeto Anhangabat Toboga

O que nos interessa aqui, em particular, é a discussdao tanto da “problematica
ambiental” apontada por Cabral quanto da dimensdo simbdlica, “fantasiosa” —
onirica — conquistada pela proposta. O grande viaduto suspenso que
acompanharia a cavidade do vale como um “antigo aqueduto” a serpentear “da 9

de Julho até a Senador Queirdz”, abrigaria quatro pistas em dois niveis “para



carros e Onibus” e, ainda, uma circulacdo de pedestres (para situacbes de

emergéncia), num total de 9m de largura.

Essa infraestrutura suspensa seria sustentada por colunas de aco figuradas como
“arvores de aco” (Estampa 111), que se utilizariam do sistema de esfor¢os do
elemento vegetal: os pilares de aco — os troncos da arvore — teriam 5 metros de
didametro e seriam formados por dois tubos concéntricos unidos por concreto e

chapas de travamento, com nucleo oco. Na parte inferior do sistema “raizes
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enrijecedoras” garantiriam a conexdo do “tronco principal” com o solo — com as

“sapatas” e “tubuldes” que dariam continuidade ao sistema radicular. Em relacado
ao corpo suspenso do viaduto, ele seria apoiado ao “tronco” por meio de “galhos
enrigecedores” que estruturariam o “tabuleiro de chapa vazada” com “cabos de
protensdo”, evidenciando, no mais, a distribuicdo das cargas, aquilo que Lina Bo
caracterizou como “transparéncia das tensdes” (Bo in Ferraz, 2018, p. 252-255).

Como Lina sintetiza, a “ideia basica da estrutura” se dava:

(...) transparéncia e leveza — a protensdo o permite. Os suportes verticais,
tubulares em chapa, vazios, serdo como velhas arvores tropicais — arvores de
aco — lembrando um “pé-de-louco”, a gameleira brava brasileira. As grandes
luzes entre os suportes e a grande altura da estrutura dardao, no chao, a
impressdo de arvores isoladas. Ideia fundamental: dar ao ferro/aco a
liberdade natural e ndo simétrica da natureza, contra o esquematismo
abstrato-regular. E preciso um suporte? E um cipd, uma escora? S3o raizes.
E a liberdade rigorosamente controlada e calculada da natureza, obediéncia
absoluta as “leis que mandam”, nada de “arbitrario”, mas, como na natureza,
o0 maximo de “fantasia”. (Bo in Rubino & Grinover, 2009, p. 47)

Figura 111: Lina Bo; “Arvores de A§o” do Vale do Anhangabau



Lina se referia a sua estrutura através das ideias de “transparéncia e leveza”, como
vimos. Em ultima instancia, isso seria viabilizado pelo uso das chapas metalicas
perfuradas no corpo suspenso e pelo préprio sistema aerado da “drvore”. Como
sublinha Cabral, tratava-se de uma “tentativa deliberada de evitar a opacidade e
o impacto visual negativo de estruturas como o Minhocdo, que havia sido

inaugurado em 1971 com grande rejei¢ao popular” (2023).

O parque proposto para o fundo do vale seria composto por frondosas arvores
tropicais brasileiras — como “tipuanas, seringueiras... palmeiras” —, plantadas em
meio as colunas metalicas do viaduto. Por entre ambos, Lina nao propunha
percursos definidos: os “caminhos ‘naturais’” seriam tragados pelo uso
espontaneo dos proprios pedestres, sobre um extenso gramado, tal como um
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“campo de futebol”. O que prescindia de uma configuragdao formal de canteiros e
de qualquer geometrizacdo excessiva do parque: “sera permitido pisar na grama”

(Bo in Ferraz, 2018, p. 252).

Um pequeno lago, proximo a Avenida S3o Jodo, ocuparia um local sujeito a
recorrentes alagamentos: “o velho pesadelo das enchentes periddicas se
transformara em alegria”. Além de propor uma solugao funcional, a presenca da
agua recuperaria ali — simbolicamente — a memodria do rio Anhangabad,
“lembranca do antigo rio do vale”, canalizado e soterrado durante o processo de
modernizacdo da cidade. “Liberado aos pedestres, o vale volta a viver.” (Bo in

Ferraz, 2018, p. 252).

Vale destacar, ainda, a articulacdo dos elementos do parque com o entorno
urbano imediato contemplada na proposta. Um percurso transversal ao lago, por
exemplo, conectaria o parque ao “cal¢cadao da Sdo Jodo”. Outros pontos da cidade
sdo especialmente destacados e integrados ao desenho da paisagem: a Praca das
Bandeiras, que “verde: ja é parque”; o prédio dos Correios; os pontos de 6nibus;
os edificios “Light, Mappin, Korngold, Palanti”; assim como os “(v)elhos e os
pequenos prédios, memoaria de Sdo Paulo”, o Café Esplanada, entre outros. Esses
marcos da cidade, em sua maioria assinalados no desenho de implantagcdo do
parque —como que para demonstrar a transversalidade da proposta com o tecido

urbano — estariam diretamente relacionados a vida cotidiana no seu interior:



“(b)ancos de pedra debaixo das arvores e muitos vendedores: pipocas, sorvetes,
churrasquinhos, livros velhos e jornais novos, cataventos, brinquedos caseiros...”

(Bo in Ferraz, 2018, p. 252).

Do ponto de vista propriamente ambiental, a proposta de Lina considerava as
propriedades ecolégicas da intervencdo. O parque vegetado, com superficie
permedvel, contribuiria para a reducdo da temperatura e a melhoria do
microclima urbano — em contraste com a proposta executada, baseada em
extensas areas impermeabilizadas. Além disso, Lina introduziu uma dimensdo de
temporalidade ao considerar a desmontagen da estrutura. Segundo suas palavras,
tratava-se de uma “solugao de hoje e desmontdvel, para quando o presente for

também passado fascinante” (Bo apud Cabral, 2023).

Mesmo que o projeto Anhangabau Tobogd nunca tenha sido construido, ele nos
parece importante para dimensionar a grandeza do pensar-fazer de Lina Bo. Cabe
destacar, nesse sentido, a posicdo deliberada da arquiteta em relacdo a
“natureza”, entendida mais uma vez como o “maximo de fantasia”. Aqui, neste
projeto — assim como na Casa sul mare di Sicilia, no Sesc Pompeia ou na Prefeitura
de Sdo Paulo —, podemos perceber a ideia de uma paisagem simultaneamente
fabulada e aterrada na realidade. Lina nunca temeu as ambivaléncias, tampouco

se furtou a uma “unidade dissonante” (Bogéa in Ferraz, 2025, p. 279).

N3o a toa, no projeto imaginado do Anhangabat Tobogd, as “arvores de aco”, com
todo o seu desenho irregular, se misturariam as arvores “naturais” do parque
urbano, tornando-se expressao maxima desse terreno hibrido, poroso, limiar —

III

entre aquilo que poderia ser tomado como “natural” e aquilo que poderia ser

pensado em sua artificialidade. Parque e viaduto se entrelagam, revelando a
artificializacdo da “natureza” e a naturalizacdo do “artificial”. Ndao podemos
esquecer que esse Corpo suspenso suporta uma circulagdo mecanica — expressao
por exceléncia da mesma racionalidade técnica que Lina tantas vezes contestou.
Mas aqui a técnica ndo é negada — e sim reposicionada, é ela quem viabiliza a
elevacdo da maquina para libertar o chdo (Cabral, 2023). Por outro lado, a
“natureza” e a “paisagem vegetal” sao um importante antidoto contra uma

urbanizacdo cada vez mais extensiva. E desse modo que, mais uma vez, Lina faz



coexistirem universos convencionalmente apartados. Como num palimpseto,
aqui se acumulam tecnologias, memdrias de rio, rastros de passos e fluxos
urbanos. Ora, diante desse projeto, nos perguntamos: onde terminaria a
“natureza” e onde comecaria o artificio humano? Sobretudo quando passamos a

nos entender, também, como “natureza”.



3 e (In)conclusdes

Habitantes experientes sabem como ler a terra como um registro intimo do
vento e do tempo. (Ingold, 2019, p. 185)

Habitar a abertura ndo é, entdo, estar preso em uma superficie fechada, mas
estar imerso nos incessantes movimentos de vento e tempo, em uma zona
na qual substancias e meio sdo reunidas na continuagdo dos seres que, por
meio de sua atividade, participam da costura das texturas da terra.” (Ingold,
2019, p. 187)

Ao longo desta tese, pretendemos mobilizar criticamente (e ndo solucionar) uma
das construgdes conceituais mais fundantes — e problematicas — do pensamento
ocidental-moderno: o tratamento que entende “natureza” e “cultura” como um
par de opostos. Tal cisdao, longe de ser um dado universal ou uma condigao
intrinseca a toda e qualquer experiéncia humana, constitui um recorte histoérico,
ideoldgico e epistemoldgico que moldou profundamente os modos como o
ocidente moderno, de um modo geral, engendrou o mundo, os seres vivos, as
interacGes entre eles, suas instituicbes e, também, suas relacées com o meio

ambiente.

Desde pelo menos a virada do milénio, um conjunto expressivo de pensadores —
em sua maioria ligados a antropologia®* — tem se dedicado a desestabilizar essa
dicotomia instaurada entre “natureza” e “cultura”: Philippe Descola, Eduardo
Viveiros de Castro, Bruno Latour, Marilyn Strathern, Donna Haraway, Anna Tsing
e Tim Ingold, entre outros, cada qual a sua maneira, vém operando importantes
deslocamentos nesse terreno. Descola nomeou este dualismo conceitual como “A
Grande Partilha ontoldgica” desta tradicdo intelectual, enquanto Viveiros de

Castro chamou-o de “artigo primeiro da Constituicio da disciplina (da

191 Afinal, é préprio deste campo ser uma “(..) teoria-pratica da descolonizacdo permanente do
pensamento”, como adverte Viveiros de Castro em Metafisicas Canibais (2015, p.20).



antropologia)” (2015, p. 42), no contexto daquilo que define mais amplamente

como as “dicotomias infernais da modernidade” 2 (2015, p. 33).

N3o podemos deixar de reconhecer, contudo, a publicacdo de O Pensamento
Selvagem, de Claude Lévi-Strauss (1908-2009), no ano de 1962, como marco
fundamental da chamada “virada ontoldgica”'*® operada pela antropologia. Ao
(re)afirmar a complexidade das metafisicas indigenas, representou desde ja uma
alternativa radical ao pensamento antropocéntrico e etnocéntrico, pilares
fundantes da producdao de conhecimento ocidental-moderna que operou essa

separacdo radical.

No campo da antropologia contemporanea, um dos principais esforgos criticos
gue colocam em xeque a separagcao entre “natureza” e “cultura” tem sido
desenvolvido por Philippe Descola. Em obras como Outras naturezas, outras
culturas (2016) e Para além de natureza e cultura (2023)'**, o autor demonstra
gue essa posicao binaria, embora central na tradicdo ocidental moderna, ndo é
nem universal, nem tampouco uma concep¢dao duradoura mesmo no interior
desse quadro. Trata-se, ao contrario, de uma construcdo histérica — resultado de
um processo especifico de desenvolvimento epistemolégico e ontolégico do

ocidente — que passa a operar com forca sobretudo a partir da modernidade.

Em outras palavras, Descola vem demonstrando que a oposicao entre “natureza”
— como tudo aquilo que se “produz sem a agcdo humana, aquilo que existiu antes
do homem e que existirda depois dele, como os oceanos, as montanhas, a

atmosfera e as florestas” — e “cultura”— como tudo aquilo “que é produzido pela

192 Aqui, poderiamos citar outras dicotomias apontadas por Viveiros de Castro, operadas pela

antropologia, em articulagdo com o pensamento ocidental-moderno: “universal e particular,
objetivo e subjetivo, fisico e moral, fato e valor, dado e instituido, necessidade e espontaneidade,
imanéncia e transcendéncia, corpo e espirito animalidade e humanidade etc.” (2015, p.43)

193 Grosso modo, a virada ontoldgica pode ser definida como “a corrente contemporanea de
pensamento que concilia problemas metafisicos com materiais etnograficos e teorias
estruturalistas, incluindo antropologias que privilegiam as metafisicas indigenas que, em
contraposicdo a divisdo binaria ocidental entre Natureza e Cultura, apresentam um multiverso de
naturezas cujas associa¢des expressam um mundo ontologicamente plural”. (Cangado, 2019, p.25)
194 No original: Par-deld nature et culture (2005). Neste trabalho, como sinaliza Viveiros de Castro
(2015, p. 33), Descola “retoma, corrige e completa o vasto panorama tragado em O pensamento
selvagem”.



acao humana, sejam objetos, ideias ou ainda certas coisas que chamamos de
instituicoes...” (Descola, 2016) — ndo somente ndo tem a universalidade que
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comumente lhe atribuimos, afinal “é desprovida de sentido para todos os outros
gue ndo Modernos” (Descola, 2016, p. 14), como é recente dentro da proépria
formulagao do quadro do pensamento ocidental. No mais, esta dicotomia nao se
trata de uma operagdo ingénua, mas pelo contrario, estd a servico de um modo
de conceber o mundo que subjuga a “natureza” aos designios humanos,

convertendo-a em meros “recursos naturais” a serem indeterminadamente

explorados.

Em Para além de natureza e cultura, interessa-nos especialmente o modo pelo
gual Descola se dedica a questionar esse dualismo moderno, sobretudo na
primeira parte da obra, nos convidando, por um lado, a considerar outras
maneiras de abordar as relagdes entre “natureza” e “cultura” — mobilizadas por
trabalhos etnografico-antropolégicos!® —e, por outro, a acompanhar a genealogia

histérica que desenvolve sobre a constituicao histérica desse proprio dualismo.

As cosmologias indigenas com as quais Descola engendra suas pesquisas — com
destaque para as incursdes etnograficas realizadas com o povo amazbnico

Achuar®® — a despeito das diferencas operadas no interior de cada uma delas —

195 Optamos por adotar este hifen (entre etnografia e antropologia) para reforcar que estamos
tratando tanto de um trabalho “documental” como “transformacional” (Ingold, 2022, p.19).
Lembrando que o trabalho antropoldgico de “imaginagdo conceitual” deve ser “sensivel a
criatividade e reflexividade inerentes a vida de todo coletivo, humano e ndo-humano” (De Castro,
2015, p. 25), com o qual esta implicado. Seguindo ainda Viveiros de Castro, poderiamos dizer, em
outras palavras, que os “conceitos, problemas, entidades e agentes propostos pelas teorias
antropoldgicas se enraizam no esfor¢o imaginativo das proprias sociedades que elas pretendem
explicar” (2015, p.20)

196 Apéds a andlise das relagcdes entre humanos e ndo humanos a partir do povo Achuar — onde
Descola realizou seu trabalho etnografico, como vimos —, algumas outras sociedades nao-
Modernas ao redor do mundo sdo, entdo, inventariadas pelo autor (a partir de trabalhos de outros
etndgrafos), no intuito de confirmar que a ideia de uma continuidade entre humanos e nao
humanos ndo é exclusividade deste povo do interior da Amaz6nia, mas se estende aos demais.
Isso, é preciso sublinhar ainda que estes povos ndo dispdem da escrita como meio de difusdo das
suas ideias: “a continuidade entre humanos e ndo humanos que tive o privilégio de observar em
um canto da Amazonia encontrava-se, na realidade, em muitos outros lugares, e que ela
dificilmente poderia proceder de um fundo ideoldgico comum difundido pouco a pouco até irrigar
uma boa parte do planeta.” (p. 46)



ndo estabelecem separagdes ontoldgicas taxativas entre humanos, de um lado, e

um grande numero de espécies animais e vegetais, de outro (Descola, 2016, p. 26).

Poderiamos dizer que os povos indigenas — exemplificados ali a partir dos Achuar
—acionam uma visdao de mundo nada dualista, incluindo plantas, animais, vegetais,
minerais, numa mesma “comunidade que compartilha todas ou algumas
faculdades, comportamentos e cédigos morais ordinariamente atribuidos aos
homens” 1%7. Como se todas as “entidades que povoam o mundo” — rios, plantas,
montanhas e animais — estivessem vinculadas umas as outras num “vasto
continuum animado por principios unitarios e governados por um idéntico regime
de sociabilidade” (Descola, 2023, p. 26). No mesmo caminho, pensar também a
floresta como um ambiente cultural (como vimos brevemente) é outra forma de
desestabilizar as bases dessa dicotomia. Como afirma Descola, a floresta ndo é um
evento apartado da acdo humana, mas se trata de uma paisagem
conscientemente cultivada ao longo de séculos —um ambiente antrdpico, mas que
é resultado de um modo de vida que nao pretende delimitar incisivamente a acdo

humana do meio ambiente, mas os entrelaca numa Unica trama de coexisténcia.

E, se ainda hoje, uma parcela da humanidade se recusa, deliberadamente, a
empreender uma “naturalizacdo do mundo” (Descola, 2023, p. 49), como veio a
fazer o ocidente moderno %8, ele préprio ndo instaurou esse pensamento binério

de maneira repentina. Essa operacao foi se consolidando gradualmente ao longo

197 0 “perspectivismo amerindio” trata-se de um regime ontoldgico em que “os animais se
consideram, de boa-fé, dotados dos mesmos atributos culturais que os humanos: suas cristas séo,
para eles, coroas de plumas, sua pelagem, uma vestimenta, seu bico, uma langa e suas presas,
facas” (Descola, 2023, p. 28). A troca de aparéncias entre espécies ndo é um artificio retdrico, mas
expressdo de uma multiplicidade de experiéncias do mundo que coexistem sem se anular. Assim,
ao contrario do dualismo moderno que projeta diferencas culturais sobre um fundo natural
estavel, “o pensamento amerindio encara o cosmos inteiro como se estivesse animado por um
mesmo regime cultural”, sendo a diversidade resultado “das naturezas heterogéneas ou, entdo,
dos diferentes modos de apreensdo uns dos outros” (2023, p.28).

198 £ importante fazer aqui um aparte que os processos de domesticagiio que se encontram na raiz
do problema da dicotomia sobre a qual tratamos (“natureza” e “cultura”) — seja dos animais, das
plantas ou dos territérios tratam-se, antes de tudo, de uma escolha deliberada operada por alguns
grupos sociais, mas que alguns outros (ainda) se recusam a empreender, como tém nos mostrado
os trabalhos etnograficos ao redor do mundo. Neste sentido, vale ser dito, ainda, que as
explicagOes histdricas de carater evolutivo que tentam justificar e legitimar tais escolhas por
fatalidade ou por condigdes técnicas e materiais ndo fazem sentido algum.



de sua historia, como demonstra Descola através de uma extensa genealogia. A
separacdo entre o ambiente “selvagem” e o “doméstico” — que, muito mais
adiante, se cristalizaria no par de opostos “natureza” e “cultura” — ndo se impos
de forma repentina, mas se inscreveu em uma longa e complexa trajetédria

histérica dentro dessa tradicao.

Trata-se de um processo iniciado ha mais de dez mil anos, segundo o autor, com
o periodo Neolitico europeu, passando por importantes marcos: a Grécia Antiga,
a taxonomia aristotélica, a cosmologia cristd medieval, o Renascimento Artistico,
a Revolucdo Cientifica, a Revolucdo Industrial (e o Romantismo), mas que se
consolida apenas recentemente, um pouco mais de um século atrds. Afinal, se a
propria ideia de “cultura” foi forjada ha ndo muito tempo, o pensamento binario
gue contempla o termo ndo poderia ter sido pensado antes. Paradoxalmente, a
dicotomia “natureza” e “cultura” encontra suas raizes na propria formulacdo da
disciplina da antropologia moderna. Importa pensar, sobretudo, que em cada um
desses momentos historicos a “natureza” assumiu um significado particular, mas
gue, de um modo geral, a ideia de “natureza” foi se exteriorizando, se tornando

uma imagem recortada, separada do sujeito e posta a distancia.

De modo similar, em seu ensaio Ideas of nature, Raymond Williams demonstra
como o termo “natureza” estd longe de ser um conceito estavel ou autoevidente,
mas condensa uma série de sentidos que se transformaram ao longo da histéria.
Sublinhamos, através do autor, que esses sentidos multiplos foram sendo
mobilizados historicamente para sustentar formas especificas de organizacdo
social e de uma visao politica e econ6mica de mundo. A nogao de “natureza” como
um “dominio separado” — tal como consolidada na modernidade — é, para
Williams, tal como para Descola, uma construcdo cultural ela mesma,
profundamente enraizada nos processos histéricos, politicos, econdémicos,

técnicos e, também, estéticos.

Se no fim das contas o que Williams nos propde é uma leitura critica do termo
“natureza” enquanto signo histérico, carregado de valores, e que exige, portanto,
ser permanentemente historicizado e contextualizado, Descola, por sua vez, nos

convida a admitir a existéncia de formas intermediarias entre “natureza” e



“cultura”, sem tratd-las como categorias mutuamente excludentes. E nesse
sentido que retomamos, entdo, uma série de perguntas cruciais através dais quais

o autor nos convida a refletir:

(...) Segue sendo plausivel incluir entre os universais uma oposi¢cdo entre
natureza e cultura cuja antiguidade remonta apenas a pouco mais de um
século? Devemos continuar a buscar nos quatro cantos do planeta o modo
como os povos mais diversos puderam experimentar uma oposi¢cdo desse
género ao custo de uma amnésia das condi¢cGes muito singulares que nds
tardiamente forjamos? Serd que é assim tdo chocante admitir que os Jivaro,
os Samoeido ou os Papus podem ndo ter qualquer consciéncia de que os
humanos se distinguem dos ndo humanos pelos regimes de andlise que lhes
sao aplicados se nossos proprios bisavos o ignoravam? Sera necessario, em
suma, conservar um recorte do mundo t3o historicamente determinado para
dar conta das cosmologias de que muitas civiliza¢cdes ainda nos oferecem um
vivo testemunho ou que, depositadas nas estantes de nossas bibliotecas,
apenas guardam a nossa curiosidade para revirem? Creio que ndo, como se
viu. (Descola, 2023, p. 104)

Ora, tanto as construgdes cosmologicas amerindias quanto a nogao das florestas
antropizadas e o entendimento de que “natureza” e “cultura” sdo pensadas como
um par de opostos a partir de um determinado sistema-mundo nos ajudam a
(re)colocar em cena uma outra via possivel — uma que torna mais porosas as
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fronteiras entre aquilo que convencionamos chamar de “natural” e aquilo que

tomamos por “artificial”. Trata-se de um deslocamento que nos convida a
(re)animar aqueles mesmos limites difusos — limiares — entre “natureza” e

“cultura” que vimos também a partir da obra de Lina Bo.

Além disso, as cosmologias discutidas por Descola, que ndo concebem a
“natureza” como um dominio exterior, objetificdvel e passivel de exploracao
infinita'°°® oferecem outros modelos de existéncia frente ao alarmante cenario das
catastrofes socioambientais. Estamos, definitivamente, vivendo as consequéncias
dramaticas de uma exploracdo desmedida da Terra: poluicdo do solo, do ar e da
agua, extincdo acelerada de espécies, aquecimento global. E essa espiral de
destruicdo é, em grande medida, consequéncia da cisdo moderna que separou

“natureza” e “cultura” — uma operacao que nos colocou, como humanidade, fora

199 Mas nem por isso estes povos deixam de sofrer as consequéncias globais do colapso desse
sistema.



e acima dos ecossistemas dos quais, na verdade, jamais deixamos de fazer parte.
Como Descola enfatiza, embora o “edificio dualista” ainda se mantenha de pé,
seus “defeitos de estrutura” tornam-se cada vez mais evidentes — sobretudo

diante das crises ecoldgicas e civilizatérias contemporaneas.

N3o se trata, evidentemente, de propor a adocdao de modelos extra-modernos
para nossas cidades hiperindustrializadas e hiperurbanizadas. Os mundos em que
vivemos sdo radicalmente distintos. Dependemos de recursos ndo renovaveis, de
uma agricultura intensiva, produzimos residuos em escala inédita e operamos sob
uma légica econdmica que se alimenta da obsolescéncia e da exaustao. Mas, como
pontua Descola, conhecer essas outras formas de vida — essas outras ontologias —
nos permite tomar distancia do presente, relativizar as certezas que
“naturalizamos” e imaginar outros futuros possiveis. Afinal, se outros modos de
existéncia ja foram inventados, podemos pensar que outros futuros — ainda que
num esforco imaginativo — possam ser forjados (Descola, 2016, p. 27): mais justos,
mais partilhados e menos predatdrios. Se Descola adverte que a antropologia nao
é dada a missdo de propor modos alternativos de vida (2016, p. 24), a arquitetura

e ao urbanismo resta esta tarefa que é mesmo seu escopo fundamental. Se a

Q-

antropologia cabe inventariar as formas do viver (Descola, 2016, p. 31),
arquitetura?® cabe exatamente desenhar as condi¢bes para que esses mundos

possam existir e (re)sistir.

Entre os diversos deslocamentos discutidos ao longo desta tese, a aproximacao
entre a arquitetura e a antropologia se mostra especialmente frutifera para
(re)configurar os modos como pensamos e praticamos o projeto de arquitetura e
de cidade no contexto contemporaneo. A disciplina, nesse cruzamento, pode
fortalecer-se como uma pratica transdisciplinar de mediacdo de mundos. E,
justamente nesse cruzamento, o pensamento de Tim Ingold revela-se fecundo —

especialmente em Estar Vivo (2019) e Fazer (2022)%°! —, nos permitindo (re)pensar

200 Em consonancia com diversas outras instancias.

201 Estar Vivo: ensaios sobre movimento, conhecimento e descri¢éo (Titulo original: Being alive:
essays on movement, knowledge and description e Fazer: antropologia, arqueologia, arte e
arquitetura (Titulo original: Making: Anthopology, archeology, art and architecture).



a arquitetura e o wurbanismo, também, como uma prdatica ecoldgica,

comprometida com a continuidade do mundo, em suas mais variadas instancias.

Ingold, ele mesmo, articula as disciplinas de arquitetura, arte, arqueologia e
antropologia (2022) — a que chama de os quatro “As” — como campos que, juntos,
poderiam compor uma disciplina ampliada, mesmo que imagindria. Para o autor,
se a arte e a arquitetura devem ancorar-se numa compreensao profunda da
experiéncia humana (e mais que humana), como a antropologia o faz, esta, por
sua vez, ndao poderia prescindir das possibilidades especulativas que aquelas
disciplinas sdo capazes de engendrar. Mas, para além de uma hipotética disciplina
constituida “entre” essas quatro disciplinas, Ingold nos fala objetivamente de um
modo de pensar a arquitetura como um processo de pesquisa que tem muito a

ganhar no contato com a antropologia:

Combinando-a com a arte e a antropologia, proponho pensar a arquitetura
como uma disciplina que partilha com essas outras um propdsito de explorar
0s processos criativos que dao origem aos ambientes em que habitamos, e
as maneiras de percebé-los. Tomada como uma pratica dessa disciplina, a
arquitetura ndo é tanto sobre a construcdo de edificios, mas se da antes por
meio deles. Em suma é uma arquitetura de pesquisa. Nela incluidas ha
questdes que se referem a gera¢do da forma, as energéticas da forca e do
fluxo, as propriedades dos materiais, ao tecido e a textura de superficies, as
atmosferas de volumes, e as dindmicas da atividade e do repouso, da
elaboracdo de linhas e lugares. (INGOLD, 2022, p. 27)

Nesse caminho, Ingold nos ajuda a (re)animar, de muitos modos, o pensar-fazer
de Lina Bo, oferecendo pistas para enfrentarmos os desafios da
contemporaneidade. Pensar a arquitetura (e o urbanismo) como pratica ecoldgica
nao significa apenas adotar materiais naturais ou revisar os processos construtivos
e toda a engrenagem técnica que os sustenta. Implica, sobretudo, deslocar os
proprios fundamentos da disciplina: descentrar o sujeito projetista e usudrio,
escutar os multiplos agentes que compGem um ambiente e um territorio, abrir-se
ao inacabado e ao imprevisivel. Supde desfazer a arrogancia moderna do dominio
e do controle, recolocando o projeto num campo ampliado, sensivel e relacional.
E por que ndo pensar o proprio campo nesse limiar movente entre “arquitetura”
e “natureza”? Ora, ndo é justamente nesse entrelugar que Lina Bo opera?

Atravessando campos, dissolvendo fronteiras e mobilizando ambivaléncias?



Entre as muitas contribuicdes de Tim Ingold, talvez a mais fértil para pensarmos
Lina Bo esteja na possibilidade de deslocar as relagbes entre “natureza” e
“artefatos humanos”. Ao propor uma antropologia ecolégica que restitui a
experiéncia humana sua continuidade com o mundo vivo e o ambiente com o qual
engendra sua proépria existéncia, Ingold desfaz fronteiras rigidas e desestabiliza
oposi¢cdes como sujeito e objeto, saber e ser, pensamento e vida. Em seu lugar,
propde uma perspectiva que retira o foco da representagao e o desloca para o

habitar.

Habitar, aqui, ndo é apenas ocupar um espago, mas percorrer um mundo em devir
— tecido de relagdes, trajetdrias e transformagdes continuas. O ambiente nao é
um dado externo, mas uma malha viva, como um micélio fungico (Ingold, 2019, p.
191-192), na qual tudo — seres humanos, arvores, tecnologias, rios, pedras, ideias

— esta em fluxo, atravessado por movimentos e relagdes.

A visdo aberta e relacional do mundo proposta por Ingold — em que interiores e
exteriores se embaralham, e em que superficies e meios se tornam permeadveis —
encontra forte ressonancia na formulacdo de Lina Bo para o problema da
arquitetura como “atividade do homem no circunstante espaco definido da terra
e indefinido do ar”, como vimos na abertura deste trabalho. Como escreve Ingold:
- . . . N .

Ndo poderia haver vida em um mundo onde meio e substancia nao se misturam,
ou onde a Terra esteja trancada dentro — e o céu trancado fora — de uma esfera

sélida” (Ingold, 2019, p. 186). Ele continua:

(...) a vida ndo estard confinada dentro de formas limitadas, mas sim costura
o seu caminho pelo mundo ao longo da miriade de linhas de suas relagGes,
sondando cada rachadura ou fenda que possa potencialmente permitir
crescimento e movimento. Nada, ao que parece, escapa aos seus tentaculos.
Assim, onde quer que algo viva, a infraestrutura do mundo ocupado estd se
separando ou desgastando, incessantemente erodida pelo tatear
desordenado de habitantes, tanto humanos quanto ndo humanos, conforme
reincorporam e reorganizam seus fragmentos em ruinas em seus préprios
modos de vida. (Ingold, 2019, p. 192)

De modo analogo, a arquitetura de Lina Bo ndo se realiza num jogo formal nem
em materialidades encerradas, envernizadas ou sintéticas, mas se faz no entre —
na relagdo com o meio, com o tempo, com o ar, com as forcas que atravessam o

espaco. E nesse regime de permeabilidades e limiares que sua obra se inscreve:



feita de frestas, intervalos, porosidades — por onde crescem plantas, por onde a
luz adentra, a sombra se faz, o ar circula, a chuva cai. As superficies, por sua vez,
ndo separam o mundo interior do exterior, mas realizam dobras e operam como
zonas de troca, lugares de passagem: estruturas porosas, dispositivos “naturais-
artificiais”, vegetacGes que (contra)colonizam ruinas reativadas. A arvore da
Misericordia é, nesse sentido, exemplo maior de uma arquitetura que ndo se fecha

sobre si.

Os projetos de Lina revelam que os materiais ndo sdo inertes e que aceitam a
continua transformacdo no tempo. A escultura do artista inglés David Nash Big
Ladder (1984) — em que uma arvore se torna escada sem deixar de ser arvore
(Estampa 112) — é evocada por Ingold justamente para mobilizar a ideia de que os
materiais exprimem uma condicdo prépria. Ora, ela encontra eco direto na escada
do Unhdo (1958) que também nunca deixou de ser arvore. Uma arvore, contudo,
gue ndo dispensa a tecnologia, neste caso, os populares encaixes de carro de boi.
Do mesmo modo, é curioso pensar que a lareira — elemento que Ingold interpreta
como conector simbdlico entre terra e céu — encontra na obra de Lina multiplas

ressonancias: do gesto doméstico de suas casas ao etéreo fogo-fachada-luz.

Estampa 112: Big Ladder de David Nash e Escada do Unhao de Lina Bo



Lina Bo pode ser pensada como uma figura que concretiza muitos dos principios
tedricos formulados por Ingold. Sua obra, sempre situada, relacional, atenta ao
tempo, as materialidades e aos modos de vida locais, ndo parte de imposi¢cdes
formais pré-concebidas sobre um terreno ja dado, mas parte do engajamento com

aquilo que existe. As (pre)existéncias?%?

— sejam elas ambientais ou artefatos
humanos —, como indicamos, ndo sdo dados prévios, mas se constituem no préprio
ato de projetar que sempre acompanha as linhas de vida do lugar. Em vez de
formas-fim, Lina propde formas-fluxo, estruturas porosas, abertas que se deixam
atravessar por usos, vegetacdo, atmosferas e temporalidades cruzadas — como

pedras ao vento.

Uma arquitetura que ndo se constitui como gesto impositivo de formas pré-
concebidas sobre uma matéria inerte, mas como co-produgdo entre materiais
ativos, forcas ambientais e diversos agentes humanos e ndo humanos. Em vez de
objetos acabados, processos em continuo devir; em vez de materiais inertes,
substancias que fluem, se transformam, se misturam. E com esse vocabulario
trazido de Ingold — tdo afinado com o nosso campo — que se abre a possibilidade
de repensar, em Lina Bo, a propria perspectiva do projeto. Afinal, o que esta em
jogo, a partir dessas reflexdes, é a prépria ideia de excepcionalidade humana.
Quando posta em xeque, ela permite reconfigurar aspectos fundamentais que
estruturam o campo da arquitetura e do urbanismo — especialmente as relagdes

entre humanos e ndo humanos, e entre a humanidade (incluindo aqui também os

ndo humanos) e aquilo que chamamos de “meio ambiente”.

E nesse sentido que a obra de Lina Bo adquire centralidade e pode ser lida, como
propomos, a partir da figura da arquiteta-jardineira: alguém que ndo impde
formas acabadas, mas que se propde a seguir rastros, de meméria, de matéria, da

paisagem, do ambiente e do territério, recriando-os incessantemente.

202 jystamente por isso, optamos pela inscricdo dos “parénteses” em (pre)existéncias. Por
tratarem-se, simultaneamente, de dados e construgdes: preexisténcias-existéncias.



Chllectural photographer

Estampa 113: Escada-rampa do MASP

que leva ao pavimento semi-enterrado
Conforme aponta Ifiaki Abalos (2005, p. 30) a escada-rampa do MASP (Estampa
114) ndo deixa de ser ela mesma uma espécie de diagrama conceitual a
demonstrar as ambivaléncias de Lina Bo. Segundo o autor, elas representariam o
“duplo movimento de aproximacao pactuada: desde a arquitetura até o meio vivo
e vice-versa” (em traducio livre da autora)?%. N3o é a toa que esta escada-rampa
esteja a ocupar-se desta representacao. E notdrio que Lina nos convoque a pensar
neste terreno limiar entre arquitetura, “natureza”, “paisagem”, “ambiente” e
“territério”, num “movimento simétrico e sincronizado” que conduz justamente
“a novos dominios disciplinares de carater hibrido, capazes de abolir a velha e

inutil dicotomia moderna” 204

Em lugar de uma conclusdo que encerra, este texto se oferece como uma abertura
— um entre, ou uma pequena fresta — por onde possam emergir outras ideias,
outras praticas, outros mundos. E assim que o Arcano Janela ja se anuncia: como
possibilidade de seguir pensando — e praticando —, com Lina, modos multiplos de
habitar este mundo, antes mesmo que ele se torne insustentavel. Um convite a

percorrer, junto a ela, veredas, desvios e encruzilhadas que apontam para outros

203 Em traduc3o livre da autora. No original: “doble movimiento de aproximacidn pactada: desde
la arquitectura hacia el medio vivo, y viceversa”.

204 Em traducdo livre da autora. No original: “(...) movimiento simétrico e sincronizado que
conduzca a nuevos dominios disciplinares de cardcter hibrido capaces de abolir la vieja e inutil
dicotomia moderna.”



mundos possiveis. Que os arcanos aqui mobilizados sigam operando como
ferramentas sensiveis, capazes de nos ajudar a olhar, ouvir e sentir a arquitetura
(e a cidade) como pratica de (re)invencdo — na consciéncia de que o presente nos
convoca, de modo urgente, a formas multiplas, complexas e insurgentes de

enfrentamento.

Finalmente, é essencial retomar Raymond Williams em Ideas of nature (1980) para
lembrar-nos de que a separacao entre humanidade e “natureza” ndo se trata
apenas de um artificio intelectual; mas reflete sobremaneira as desigualdades
estruturantes de uma sociedade. Para construir uma relagao mais equilibrada com
a “natureza”, precisariamos, entdo, pensar também essas desigualdades
fundantes, recorrendo a uma compreensao que integre todas as dimensdes e — de
nossa existéncia — ambientais, mas também politicas e econdmicas. Somente
assim poderiamos transformar nossas ideias sobre a “natureza” em agles que
promoveriam um mundo mais justo. Porque, como nos diz Achille Mbembe

(2025), “a vida na Terra, assim como a democracia, é nossa Ultima utopia”.
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