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A Participacao do Brasil
nas Exposicoes Universais

Uma Arqueologia da Modernidade Brasileira

Margareth Campos da Silva Pereira

O neologismo modernité, criado por Theophile Gautier em
L'Art Moderne e difundido sobretudo por Baudelaire através
de seus textos de critica, veio definir, dentro da chamada
cultura ocidental, a consciéncia de um novo modo de
funcionamento social marcado por uma dimensao de mudanga
permanente, de inovacao e consequentemente de
desestruturacao dos costumes e da cultura tradicional. Jean
Baudprillard definiu, recentemente, 2 modernidade como uma
estrutura historica e polémica marcada pela transformacao e
pela crise onde praticas sociais e modo de vida se articulam em
torno das mudancas e das inovacoes, mas também em torno da
inquietagdo, da instabilidade, de mobiliza¢cdes continuas e de
subjetividades movedigas: tensio e crise tornando-se
representacao ideal, quase mitoldgica.

Introduzindo uma nova relagao frente ao tempo
fundada no mito do novo, essa sensibilidade europeia diante da
histéria parece emergir no contexto brasileiro somente a partir
da segunda década do século XX e, certamente, é até hoje uma
no¢ao de entendimento problematico. Diversos fatores, tanto
no plano das mentalidades como nas formas de organizacio
social, representaram — e representam ainda — resisténcias a
plena aceitacdo da atopia da situagao moderna num pais onde
crises, tensOes e inquietacdes — o efémero e a instabilidade —
vem atravessando secularmente o tecido social, se
confundindo com sua prépria histéria e talvez, por isso
mesmo, delineando em certa medida um paradoxo: uma
cultura tanto mais arraigada a estabilidade e a repeti¢ao quanto
a ruptura e a instabilidade fazem parte de sua propria
identidade.

O espago deste texto nao permite que aprofundemos
essas afirmagOes, ou analisemos a emergéncia dessa
sensibilidade europeia que aplaude a evolucao de ciéncias e
técnicas, mas observa com reservas o papel novo e perturbador
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que comega a ser assumido por artistas e engenheiros.
Pensemos apenas na Olympia de Manet, recusada na
exposicao universal de 1867, ou nas polémicas que a
torre de Eiffel suscitou durante todo o periodo de sua
construcao.’

No contexto brasileiro, as formas de
interacao com essa nova visao de mundo comecam,
de certa forma, ainda em meados do s6culo XIX. Por
outro lado, talvez tenham sido, justamente, essas
grandes feiras internacionais - as exposi¢oes
universais - o espago privilegiado tanto para a
constitui¢ao dessa nova atitude europeia frente ao
novo, quanto para a ampliacio da ressonancia do
discurso que escritores, cientistas, industriais,
administradores, principes, imperadores ou
burgueses instituem em torno das nogdes de
progresso e civilizagao ao longo do século XIX.

Oficialmente, o Brasil comec¢a a participar

Vista geral da exposicdo de 1889, m Paris, as margens do Sena.

das grandes mostras internacionais em Londres, em
1862. Entretanto, desde as duas primeiras exposicoes
universais, realizadas respectivamente em Londres,
1851, e Paris, 1855, os europeus come¢am a entrar em
contato com algumas matérias-primas e produtos
manufaturados brasileiros. A partir de 1862, com certa
regularidade, o governo brasileiro se fez representar
sucessivamente em algumas das mais importantes
exposi¢des do século: Paris, 1867; Viena, 1873;
FiladéIfia, 1876; Chicago, 1893; Saint Louis, 1904.
Mesmo quando, por razdes economicas ou politicas, o
governo nao organiza pavilhoes especificos reunindo os
produtos brasileiros — constituindo uma representagao
oficial —, empresarios, homens de negdcios,
cafeicultores, cientistas, engenheiro’s e arquitetos
participam de coléquios internacionais - como 0s
realizados pela primeira vez no ambito das exposi¢oes de
Viena, em 1873, e Paris, em 1878 - ou organizam as suas

! Este texto é a sintese de uma longa pesquisa realizada pela autora em paris nos arquivos do Comité Francais de
expositions - onde estao reunidos todos os documentos relativos as exposi¢cdes organizadas pela Franga desde o
século XVIII e onde se encontra grande documentacdo sobre a participacdo brasileira nesses eventos, bem como em
outras exposi¢des realizadas nos séculos XIX e XX. Esta pesquisa foi desenvolvida ainda junto a arquivos brasileiros nos
anos de 1989 e 1990, gracas a bolsa de estudos do CNPq atribuida a autora.
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proprias expensas a exposi¢ao dos seus produtos, como ocorre, por
exemplo, na exposi¢ao de 1889, igualmente em Paris.

Nao nos deteremos nos conflitos de mentalidade que
atravessaram tanto as elites economicas do pais como as suas figuras
publicas ou os seus intelectuais, se revelam a cada ocasiao em que
uma dessas mostras e organizada e por vezes presidem a decisao do
governo brasileiro em participar — ou nao — oficialmente do evento:
monarquistas contra republicanos, escravocratas contra defensores
do trabalho assalariado, reformadores em antagonismo com
conservadores, liberais se defrontando com os que sustentavam
protecao e amparo do Estado. O que cumpre assinalar é que, desde a
primeira exposi¢ao universal, em 1851, um fluxo significativo de
brasileiros alimentou as longas filas de entrada de cada um desses
eventos. Ao confrontar a produgao nacional com a de outros paises,
eles se dividiram em polémicas sobre os mais variados temas: a
vocagdo economica do Brasil — pafs agricola ou industrial —, a
importancia do ensino publico ou artistico, o saneamento e
embelezamento das cidades, as novas tecnologias etc®. Sio
justamente as consequéncias dessas comparagoes no campo das
mentalidades e particularmente da arquitetura, que interferiram na
propria visao da cidade e do seu modo de funcionamento, que
gostarfamos de ressaltat.

Com efeito, no que diz respeito ao estatuto da arquitetura e
da cidade, as exposi¢des universais nao veicularam apenas o culto
do novo e a modernidade, mas também o gosto pelo passado e pela
tradicdo, desenhando uma tensio entre esses dois polos
antagonicos. Modernidade concebida como constatagao da
emergéncia de novas estruturas sociais, economicas e técnicas que
levavam indiscutivelmente a uma transformacio e reestruturacio
do espaco urbano, a comegar pela arquitetura. Tradi¢ao valorizada
de forma indissociavel da propria ideia de progresso, que vai sendo
forjada, como um longo caminho percorrido pelo homem entre a
barbarie e a civilizagao e onde cada nacio, cada cultura, ocupa um
lugar especifico. No caso europeu, essa atitude e esse entendimento
da ideia de progresso — ja esbocado, ¢ verdade, desde o século
XVIII, no circulo restrito da cultura iluminista — implicariam nao
apenas a importancia crescente dos estudos historicos, como,
consequentemente, a valorizagdo da cidade antiga e das formas
arquiteturais do passado.

Ao longo do século XIX, essa dupla perspectiva vai
polarizar uma s6rie de conflitos e impasses junto aos diferentes
grupos de brasileiros que acompanham e participam dos debates
em torno do que ¢ exibido, visto, explicitado no caleidoscopio das
realizagdes humanas que vai se tornando o espago das exposicoes
universais. Na verdade, a medida que certos intelectuais, técnicos e
artistas brasileiros comecavam a realizar um balanc¢o da histéria e do
passado do pafs ou a perscrutar as estruturas renovadoras
emergentes e suas promessas de transformagdes futuras, o
panorama brasileiro se mostrava como uma cena muda: um passado

? Estas discussdes podem ser acompanhadas em revistas como a da
Associacao Auxiliadora da industria Nacional ou em revistas
especializadas publicadas no Brasil ao longo do século XIX, como por
exemplo a Revista dos Construtores, Revista do Clube Politécnico,
Revista do Clube de Engenharia etc.
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Pavilhdo do Brasil na exposi¢do universal de
1889, em Paris

onde as marcas da civilizacio eram vistas como insatisfatorias, um
futuro sem perspectiva de mudangas significativas.?

A polarizagao entre modernidade e tradigao, rapidamente
desenhada no breve intervalo de tempo que separa a exposi¢ao
londrina de 1851 e a parisiense de 1867, implicaria para alguns desses
grupos de brasileiros duas outras questoes que permaneceriam sem
respostas possiveis durante bem mais de meio século. A primeira
seria em torno de como participar do fluxo continuo de inovagao e
criagao modernas atuando num pais que exibia grandes dificuldades e
instabilidade economicas, resisténcia as mudangas sociais do ponto
de vista das mentalidades, auséncia de canais de estimulos para a
formagdo de um saber especifico tanto no que diz respeito a
concepgao como a execugao de novos objetos e aparatos técnicos ou
artisticos. A segunda questao se esbogaria em torno da formagao da
ideia de nacdo e numa perspectiva historica evolutiva. Em outras
palavras, tratava-se de definir o que resgatar do passado colonial e da
tradicio local, a fim de exprimir e embelezar as conquistas
empreendidas pela "civilizac¢ao brasileira", dando a ver uma imagem
de pais o mais possivel proxima do coro de nagbes que
gradativamente se afirmavam — gracas a soma das conquistas que
exibiam ou prometiam, colocando-as na vanguarda desse processo.

Na Europa, e justamente o estatuto da arte que acirra o
delineamento dos polos modernidade e tradi¢ao, transmudado para
os brasileiros nos temas da modernizacao e da identidade nacional.
Uma breve retrospectiva desse processo que se modela sobretudo
entre Paris e Londres é necessaria antes de analisar as implicagdes no
contexto brasileiro.

Na verdade, desde 1851, na primeira exposi¢ao universal, em
Londres, ja se colocava em primeiro plano a questao da arte frente aos
novos imperativos do mundo industrializado. Ao lado dos produtos
industriais, a comissao organizadora do evento cria até mesmo uma
secao destinada as belas-artes, mas exclui deliberadamente a pintura
por ndo considera-la compativel com as preocupagdes do mundo
industrial.

Em 1855, na segunda exposi¢ao universal, realizada em Paris,
a Pranca inaugura outra tendéncia. Nao apenas considera que as
belas-artes nao haviam merecido a importancia que lhes era devida
na exposicao precedente, como reivindica para si uma missiao, em
face dos outros povos e de si mesma, de espelhar os progressos no
campo do gosto (o bom gosto) e de estimular o papel de elevacio
moral passivel de ser desempenhado pela arte.

Paris acolhe assim uma gigantesca exposi¢ao de arte no ambito da
exposicao universal, reunindo mais de 2 000 artistas selecionados e 5
000 obras de arquitetura, escultura, gravura

e pintura francesas e ainda inglesas, belgas e alemas. Cumpre assinalar
O carater retrospectivo

da mostra, que deveria espelhar a riqueza e variedade da producio
artistica em cada um desses paises, sobretudo na Franga. A partir de
entao, os franceses afirmam cada vez mais sua supremacia no campo

* Para uma visdo do campo cultural brasileiro ao longo da segunda
metade do século XIX e a posicdo de engenheiros e arquitetos em
face das questdes, veja: Margareth da Silva Pereira, Rio de Janeiro:
I'Ephemeére et la Perénnité - Histoire de la Ville ao XIXéme Siécle, paris,
EHESS, 1988, tese de doutoramento.
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da arte - situagao que se mantém ate a Segunda
Guerra Mundial.4

O ano de 1855 marca, assim, o triunfo das
belas-artes nas exposi¢des universais, mas revelando
uma dicotomia no entendimento das produgoes nos
campos da técnica e da arte, estas associadas a uma
postura bem mais conservadora. A proposta
francesa, além disso, divergia totalmente dos esfor¢os
realizados pelos ingleses no sentido de aproximar arte
e técnica. Se Ingres e Delacroix eram homenageados,
ainda que de forma diferenciada, na exposiciao de
1855, a recusa de uma tela "realista" de Courbet daria
inicio a uma longa tradi¢do: as exposi¢oes paralelas,
famosos saloes dos recusados, que marcam a
oposi¢ao e as rupturas das vanguardas artisticas
frente a arte oficial prestigiada pelo Estado.

O carater retrospectivo dessa mostra das
belas-artes, seu lado conservador que coloca a énfase
nos valores artisticos ja estabelecidos — atitude
absolutamente diversa daquela tomada em relagdo a
industria e a tecnologia —, a apresentagao dos
expositores por nacionalidades, além do sistema
hierarquizado de premiagoes, comegariam a esbogar
novos desdobramentos no interior das discussoes
sobre o "progresso e a civilizagdo". Ao ser enfatizada

.{ 32’ L&+

O domo central do Palacio das Exposi

a questao do passado, pouco a pouco se introduzia o
tema do nacional — questao particularmente aguda para
as elites letradas de pafses novos como o Brasil. Essas
elites, sem ostentar proezas nos campos da industria e da
técnica, também nao conseguiam resgatar Os progressos
historicamente realizados no campo das artes, da
historia colonial, com a qual haviam acabado de romper,
nem da sua histéria recente.

Em 1862, na terceira exposi¢io universal,
realizada em Londres, a proposta de aproximagao
entre arte e inddstria é mais enfatizada. Entre os
participantes e organizadores, surgem as primeiras
preocupagdes no sentido de promover o ensino
sistematico do desenho e em criar museus ambulantes
destinados a exibir os melhores exemplos da arte
aplicada a industria apresentados nas exposigoes.
Embora atenta em afirmar a importancia de suas
tradi¢oes, até mesmo a Franga criara uma escola especial
de desenho, temerosa de perder para a Inglaterra seu
posto exemplar no exercicio do bom gosto.5 Nessa

4 Veja, por exemplo, a respeito da exposi¢do de 1855 e
sobre as «belas-artes», Eliane Wauquiez, «<Academisme et
Modernité», em Le Livre de Expositions Universelles
1851-1989, Paris, UCAD, 1988.

¢Oes, exposicdo Universal de 1889, Paris.
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Pavilhdo do Brasil para a Exposicdo Universal de 1862, em Londres.

exposi¢ao, os estudos histéricos e a questao nacional
ganhariam ainda maior destaque, desdobrando-se
também em discussdes em torno das nocdes do
patrimonio historico e artistico. Nao obstante o
movimento de Pugin em favor do resgate do gotico
na Inglaterra, o esforgo sistematico de Violet-le-Duc
em valorizar o passado francés medieval através do
estilo, associando-o nao apenas a esse passado como
também a racionalidade tecnolégica moderna, vai
acabar por se impor.

Quando, em 1867, Paris recebe a quarta
exposicao universal, o panorama dessas feiras ja
havia se transformado: se seus espacos de sonho
continuavam efémeros, os valores ideolégicos que
institufam e espelhavam iam se enraizando nas
mentalidades. A partir de entdo, exibir, mostrar,
deixa de ser uma pratica neutra: exibir ¢ dar a ver e
pressupde um jogo constante de espelho entreo eue
o outro. Se a cultura tecnoldgica veiculada nessas
feiras coloca a énfase no universal, na
atemporalidade, na atopia, na transformacao e na
simultaneidade, a cultura artistica — a partir de uma
visao histérica evolutiva — sublinha o particular, as
expressoes geograficamente diferenciadas, as
imagens ideais totalizadas e estanques do passado de
cada nacio.

Dois grandes temas emergem das dezenas de
publicagbes oficiais — inclusive brasileiras — sobre a
exposi¢ao de 1867. Por um lado, as preocupagoes de
cunho social que dizem respeito as condi¢oes de vida
das grandes massas urbanas e do operariado, uma
questao que ird acentuar, ainda mais, os processos de
producio em série, consolidando uma nova relagao
entre criacao e industria baseada nos modelos e nos
prototipos, seja de casa ou objetos da vida doméstica,

5 Idem, ibidem

baratos, praticos e passiveis de serem produzidos e
consumidos em grande escala. Por outro lado, ha uma
questdo de cunho mais abrangente — "cultural" — que diz
respeito a propria auto-representacao que cada pais faz
de seu passado. Surge aqui a ideia de uma identidade
nacional — concebida de forma idealizada e entendida
como uma suspensio em relacio ao tempo. Essa
segunda vertente serd um dos maiores impasses para 0s
intelectuais e artistas brasileiros que participam dessas
feiras e se veem instados nao s6 a empreender o balanco
do que setia a "brasilidade" dando-lhe um contetdo, mas
atribuindo-lhe, ainda, forma, concretude, visibilidade. E
nesse ponto que a organiza¢ao dos espacos destinados a
exposi¢ao dos produtos de cada pais deixa de ser para os
brasileiros mera justaposi¢ao de leques e flores artificiais
feitas com penas exoticas, rédeas, sacos de café e flocos
dealgodao.

Em 1867, as exposi¢oes ja haviam se tornado
gigantescos aparatos de puro artificio — cidade dentro da
cidade engastadas as margens da vida urbana mondtona
e rotineira das fabricas e vilas operarias. Ao lado dos
enormes edificios que reuniam a produ¢ao do conjunto
dos paises e dos anexos destinados as maquinas e
agricultura, centenas de quiosques e de pavilhoes
isolados ocupados por diferentes nagées mergulhavam o
visitante num espaco de sedugdo do qual sé alguns
poucos conseguiam escapar. O aspecto de bazar ou de
um parque de diversdes dominava a atmosfera do
Champs de Mars, rivalizando com a racionalidade do
colossal edificio eliptico desenhado por Le Play. No
parque, as comissOes estrangeiras procuram erguer
modelos reduzidos de construgdes que possam dar uma
imagem sintética dos seus respectivos paises,
caracterizando "seus habitos e sua civilizagao", nas
palavras de um comentarista da época.

A partir de entdo, podemos seguir, através dos
relatorios do arquiteto e diplomata Manoel de Aradjo

06



TA 489 - Teoria e Histéria da Arquitetura e do Urbanismo II

Porto-Alegre em 1867, de Carvalho Borges em 1876
ou do engenheiro Souza Aguiar em 1893 e 1904, a
tensao que se cria em torno do problema que ¢ dar
"visibilidade" tanto a histéria como as
potencialidades do pais, através da arquitetura e da
organizac¢ao espacial de cada pavilhio.6 Brasil pedaco
de paraiso natural com suas grandes espécies vegetais
exoticas, constituindo um imenso jardim tropical
generoso e fértil, como mostra a organiza¢io da
representacio brasileira em 1867. Brasil parafso
construido pela mao do homem, mas com que rosto,
com qual arquitetura? Mourisca e resgatando o
ex6tico das raizes ibéricas, como em 1876, na
exposicao de Filadélfia? Eclética, realizando uma
sintese bem-comportada de diferentes estilos
histéricos, como em 18892 Ou ainda um estilo misto
fundindo as tradicbes monumentais da Ecole des
Beaux-Arts, marcando-as por um leve toque de
exotismo, como na concepg¢ao espacial de Souza
Aguiar em 1893 na Exposi¢ao Universal de Chicago
ouem 1904 na de Saint Louis?

Uma reflexdo mais minuciosa no que diz
respeito a vertente da modernizacao exigiria que nos
detivéssemos sobre a corrida contra o tempo,
empreendida de forma diferenciada e muitas vezes a
partir de posi¢des antagoOnicas por figuras como
Maua, Porto-Alegre, Rebougas, Bithencourt da Silva,
Luiz Rafael Vieira Souto, Rui Barbosa, Aardo Reis,
entre muitos, lutando pela criagio de escolas, de
liceus de artes e oficios, de fabricas, estradas de ferro e
vilas operarias, defendendo a introducao nas cidades
brasileiras de servicos urbanos que se revelaram
absolutamente revolucionarios, como o gis, o
telefone, esgotos, luz elétrica  — institui¢oes,
inveng¢oes, solugoes, equipamentos modernos
aclamados ao longo do século em cada uma das
exposi¢oes universais. Nao poderemos — no espaco
deste texto — nos deter tampouco sobre as
consequéncias até hoje sensiveis na forma de
organizagao e na arquitetura das principais cidades
brasileiras no século XIX e inicios do século XX
gracas a rede de relagoes pessoais tecidas a cada um
desses encontros, que necessita ser melhor
pesquisada: Vauthier, vinte anos ap6s ter deixado o
Brasil, intermediando o projeto e a construgao de
mercados publicos, o botanico Glaziou encontrando
Alphand, o célebre conceptor dos jardins e espagos
publicos de Haussmann, e posteriormente criando
uma série de jardins, parques e projetos urbanos para
o Rio de Janeiro, os contatos de Antoine Bouvard e o
grupo de paulistas que participa da exposicao de 1889
e o surgimento mais tarde dos bairros-jardins que
marcam até hoje amoderna Sao Paulo.

Na longa e desconhecida histéria da
participacao brasileira nas exposi¢oes universais, a

Aol SRR P s
Vista geral da Exposicao Universal de 1889, em Paris.

Exposition Internationale de Bruxelles, 1810
Pevillon du BRESIL

Pavilhdo do Brasil na Exposicao Universal de Saint Louis,
de 1904, projeto de Souza Aguiar..
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questdo da identidade nacional e da modernizagao se
arrasta ainda ao longo do século XX, embora ja em
1904 o pavilhao da representacao brasileira,
projetado por Souza Aguiar — o mais tarde célebre
Palacio Monroe, inteiramente remontado no Brasil e
inexplicavelmente demolido para a continua¢ao do
metro do Rio de Janeiro —, ganhasse enfim um
prémio pela sua arquitetura.

Cabe evocar em paralelo - ainda que no
ambito local — uma série de manifestagoes que
revelam a persisténcia e a penetragao na produgao
arquitetural e mesmo no urbanismo nascente no
Brasil dessas velhas tensdes. Ainda na primeira
década do século XX, a reforma urbana de Pereira
Passos e Lauro Muller para o Rio de Janeiro tentou a
seu modo resolver o dilema entre a "tradicao" e a
"modernizagao" seguindo mais as férmulas dos
espacos de sonho das exposi¢Oes universais do que o
urbanismo regulador de Haussmann. Cenatio que se
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Mostruario de madeiras brasileiras, Brasil, exposicdo
universal de 1867, em Paris. Arquiteto: Chapon.

mostrou tio efémero como o da primeira exposi¢ao
internacional realizada no Brasil, em 1922, onde a
questao nacional ressurgia agora com o neocolonial em
torno de José Mariano Filho. Em oposicio ao
historicismo eclético dos arquitetos da avenida Central,
os de 1922 pareciam "cansados de copiar o que fazem os
estrangeiros" e chegavam a conclusio de que era
necessario fazer "qualquer coisa de acordo com a raga, a
alma da nacdo, em todas as nossas manifestacoes
artisticas", como sintetizava a revista Fon-Fon a respeito
do movimento. Em 1922, varios pavilhoes construidos
para abrigar a exposi¢ao internacional comemorativa da
Independéncia do Brasil projetados por arquitetos
brasileiros ou estrangeiros trabalhando no Brasil — como
Arquimedes Memoéria e Francisque-Edouard Cuchet,
Raphael Galviao, Morales de los Rios — adotavam as
velhas caracteristicas da arquitetura colonial adaptada
aos ares do Brasil".6

Foi entretanto na Exposi¢ao Universal de Nova
York, em 1939, que Lucio Costa e Oscar Niemeyer
pareceram trazer uma solugdo para o impasse entre ser
"moderno" e "brasileiro". Construcio e jardins definiam
o pavilhio e encontravam sua justificativa no memorial
descritivo dos autores, onde o texto de Lucio Costa
balizando a formacao de Oscar Niemeyer em inicio de
carreira comegava de forma sintética a colocar um ponto
final em mais de meio século de discussdes entre
intelectuais e artistas nas quais ele proprio se engajara,
desde o comeco de sua carreira: "Em uma terra
industrial e culturalmente desenvolvida como os
Estados Unidos e numa feira em que tomam parte paises
mais ricos e 'experimentados’ que o nosso, nao se
poderia razoavelmente pensar em sobressair pelo
aparato, pela monumentalidade ou pela técnica.
Procurou-se entdo interessar de outra maneira: fazendo-
se um pavilhdo simples, pouco formalistico, atraente e
acolhedor, que se impusesse nao pelas suas proporgoes,
que o terreno nao ¢ grande, nem pelo luxo, que o pais
ainda ¢ pobre, mas pelas suas qualidades de harmonia e
de equilibrio e como expressao, tanto quanto possivel
pura, de arte contemporanea".7

A reflexao de Lucio Costa, tanto no que diz
respeito as questoes mais gerais da histérialocal,
como a realidade economica e social do pafs na época,
aliada a sua solida cultura arquitetonica, traz saidas paraa
crise quase secular do fazer arquitetural no Brasil e
conquista as paginas das publicacOes especializadas
internacionais. Mas sua proposta, ao se tornar um

6 Até 1893, a concepgao dos pavilhdes brasileiros ou das se¢des foi entregue a arquitetos estrangeiros, Unica excecdo
foi a pequena participacdo do arquiteto Francisco Caminhoa na exposicao de Viena, em 1874,na decoracdo do espaco
da representacao brasileira. Entretanto, a questdo da imagem do pais- 0s sucessos e insucessos da representagdo
espacial na transmissdo de uma imagem positiva do Brasil, suas potencialidades etc. - é claramente explicitada nos
relatorios oficiais elaborados pelos comissarios encarregados de cada montagem e encaminhados ao Ministério das

Obras Publicas.
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movimento, foi gradativamente perdendo o poder de
fomentar a renovacao. Para uma legido de seguidores,
ela se reduziria a mais um formalismo arido,
configurando uma arquitetura retorica e feita de meia
dizia de maneiras. A sintese entre o singular e o
universal, toda parte de tradicdo que ¢ inerente a
propria definicao de ruptura, pouco a pouco se diluia,
amedida que cresciaa escola carioca.

—_—

—/

Croqui inédito feito durante uma entrevista de Lucio
Costa para Hugo Segawa, descrevendo o projeto
vencedor do pavilhdo do Brasil em Nova York, de 1939,
antes da participacao de Oscar Niemeyer.

Ao longo do século XX e particularmente a
partir dos anos 40, a importancia das exposi¢oes
universais deixava de ser um consenso, embora, no
Brasil, as questes sobre a identidade nacional e a
modernizacao do pais ainda continuassem a
atravessar a prancheta dos arquitetos e os discursos
dos politicos. E possivel que, agora, quando a critica
as utopias nascidas e fomentadas por aquelas feiras
parecem ganhar espaco e os intelectuais europeus e
norte-americanos desconstroem e relativizam os
discursos globalizantes e universalizantes, os
arquitetos brasileiros — confrontados também eles,

com um novo momento de crise — comecem por
reavaliar essa heranca de discussoes. E talvez um dos
pontos de partida seja a reformulacdao da famosa frase
dos primeiros anos nativistas e modernos. "Tupi or not
tupi”, esta era a pergunta que fazia Oswald de Andrade.
"Tupi and not tupi", esta talvez seja a resposta que
continua, ha mais de quatro séculos, a poder ser dada a
sua questao. Nao ignorando ainda que, se essa pode, até
mesmo, ser uma questao, sua resposta ¢ sempre plural,
conflitiva, instavel e pressupoe um campo de inumeros
possiveis.

Afinal foram, entre outras coisas, a experiéncia e
o choque do que era diferente, o sonho e a utopia de
poder construir uma nova sociedade, as visdes do
paraiso e a constatacio da sua inexisténcia que nao
apenas constitufram a invenc¢ao desta América brasileira
pelos europeus, mas fizeram dela, potencialmente, uma
das antecenas da modernidade — entendida como
consciéncia da situacao de crise e momento sempre
lacunar e vertiginoso. Entretanto, paradoxalmente, ha
quatro séculos, continuamos divididos e algo temerosos
em enfrentar esse instante de vicuo que participa de
todo processo de ruptura e criacdo. Talvez, justamente,
como alguns dos primeiros colonizadores portugueses
que insistiram em nao entender essa situagao como uma
renovada aventura humana — singular e universal a um sé6
tempo — e teimando em manter as ilusdes das sombras
dos deuses 20 buscar, sistematica e secularmente, seus
vestigios na palavra de um dnico mestre e no conforto
dos estreitos limites de uma unica escola.

Margareth Campos da Silva Pereira e arquiteta
formada pela UFR] em 1978, doutora em historia e
urbanismo pela Ecole Pratique des Hautes Etudes, de
Paris, 1988, coordenadora

do curso de especializagao em histéria da arte e da
arquitetura no Brasil, PUC/R], editora da revista Gavea,
professora do programa de mestrado em historia social
da cultura, PUC/R], co-autora do livto Le Corbusier e o
Brasil.

7Apud. Paulo Santos, Quatro Séculos de Arquitetura, Rio de Janeiro, Oficina Gréafica da UFRJ. 1965. A respeito do
neocolonial, como se sabe, Lucio Costa ganhou em 1925 o primeiro prémio no concurso para a construcdo do
pavilhdo da exposicdo de Filadélfia com um projeto nesse estilo, conforme era exigido, inclusive, no edital. Ndo
desenvolvemos esse ponto no corpo do texto, ja que essa mostra ndo figura na lista das exposicdes consideradas
oficialmente como universais, que sdo as seguintes: Londres, 1851; Paris, 1855; Londres, 1862; Paris, 1867; Viena, 1873;
Filadélfia, 1876; Paris, 1878; Amsterda, 1883; Antuérpia, 1885; Paris, 1889; Tervueren, 1897; Paris, 1900; Saint Louis,
1904; Liege, 1905; Mildo, 1906; Bruxelas, 1910; San Francisco, 1915; Paris, 1925; Paris, 1931; Bruxelas, 1935; Paris, 1937,
Nova York, 1939; San Francisco, 1939; Bruxelas, 1958; Montreal, 1967; Osaca, 1970. Deve-se assinalar que a partir de
finais do século XIX e ao longo do século XX dezenas de exposicdes, ditas internacionais e de menor porte que as
universais, foram organizadas em diferentes cidades europeias e americanas, caso da exposicao comemorativa da

Indepenciéncia do Brasil em 1922.
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