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“A solucao colonialista que condenara a grande
palmeira imperial ndo fizera mais do que copiar o0s
jardins roméanticos, avant la lettre, do fim do século
XVIII. Burle Marx mostrou o carater falso dessa pre-
tensa solucao ao ir buscar o material de que carecia
nas fontes verdadeiras, isto é, na vegetacgao brasileira
de recursos inesgotaveis, desde a floresta amazoni-
ca, de onde nos trouxe espécimes em todo o esplén-
dido vigor de sua selvajaria, aos fundos das casinhas
de caboclo ou a beira dos caminhos, onde foi apan-
har plantas e flores abandonadas, desprezadas, mas
familiares a ambiéncia da roca brasileira, como os
caes vagabundos, sem donos, dos fundos de quintal”
Mario Pedrosa (2).

Lucio Costa (1902—-1998) faria 100 anos em
2002, ano em que se sucedem merecidas hom-
enagens a um dos principais intelectuais do
Brasil. Ja sao significativos também os esforgos
analiticos enfocando sua obra, realizados por
intelectuais de porte, como Yves Bruand, Carlos
Martins, Hugo Segawa, Otilia Arantes, Margareth
da Silva Pereira, Sophia da Silva Telles e outros.
Nossos estudos tém se voltado para a elucida-
¢ao do processo de montagem discursiva da
arquitetura moderna brasileira, processo artifi-
cial de conferir retrospectivamente uma suposta
organicidade a um processo historico que passa
a ser considerado, a partir dessa 6tica, como a
sintese entre o ideario moderno europeu e as
raizes da cultura brasileira. Montagem onde, cer-
tamente, o pensamento de Lucio Costa é peca-
chave. No nosso entendimento, o juizo proferido
por Lucio Costa — na realidade uma interpretacao
e adaptagao pessoal do ideario forjado pelo mod-
ernismo paulista, em especial por Mario e Os-
wald de Andrade — de tao repetido tornou-se um
axioma intocavel ha até bem pouco tempo. Como
diz Otilia Arantes, a versao do arquiteto carioca
comporta-se como uma “histéria exemplar de
formagao”, uma espécie de “conto bem urdido”,
uma “fantasia exata que veio desde entdo assu-
mindo proporgdes mitoldgicas, tal o sucesso com
que cada obra da Moderna Arquitetura Brasile-
ira, grandiosa ou néao, reforgava a fabula de sua
prépria origem miraculosa” (3).

Tal fendbmeno s6 foi possivel por estar Lucio
Costa dos dois lados do tapume: no terreno da
pratica, como o lider primeiro dos jovens arquit-
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“ La solucion colonialista condena a la gran palma
real a no hacer mas que copiar a los jardines romanti-
cos a la moda del siglo XVIII. Burle Marx

demostro el caracter falso de esta supuesta solucion
para obtener el material del que carecian las verda-
deras fuentes, es decir los recursos vegetales ina-
gotables de Brasil, desde la floresta amazédnica,
desde donde nos ha traido especimenes en el es-
pléndido vigor salvaje; los fondos de las casas de los
indios o en las veras de las carreteras, donde fue a
recoger flores y plantas abandonadas, descuidadas,
pero familiares al ambiente brasilero, como los perros
vagabundos sin dueios, los fondos de patio trasero”.
Mario Pedrosa 2

Lucio Costa (1902—1998) tendria 100 afios en el
2002, afo en que suceden merecidos homenajes
a uno de los principales intelectuales de Brasil.
Son significativos también los esfuerzos analiti-
cos enfocados en su obra, realizados por intelec-
tuales de altura como Yves Bruand, Carlos Mar-
tins, Hugo Segawa, Otilia Arantes, Margareth da
Silva Pereira, Sophia da Silva Telles y otros.
Nuestros estudios se han dirigido a la elucidacion
del discurso del proceso de montaje de la ar-
quitectura moderna brasilefa, proceso artificial
de conferir retrospectivamente una supuesta
organicidad a un proceso histérico que pasa a
ser considerado, a partir de esa 6ptica, como la
sintesis entre el ideario moderno europeo y las
raices de la cultura brasilera. Asamblea donde
ciertamente, el pensamiento de Lucio Costa es
una pieza clave. A nuestro juicio, el juicio proferi-
do por Lucio Costa - de hecho una interpretacion
y adaptacion personal del ideario forjado por el
modernismo paulista, en especial por Mario y
Oswald de Andrade - el cual de tanto repetirlo,
se volvié en un axioma intocable hasta hace muy
poco tiempo. Como dice Otilia Arantes, la version
del arquitecto carioca se comporta como una
“historia ejemplar de formacién”, una especie de
‘cuento bien urdido”, una “fantasia exacta que ha
venido desde entonces adquiriendo proporciones
mitologicas, como el éxito que cada obra de la
arquitectura moderna brasilefia, grandiosa o no, re-
fuerza la fabula de su propia imagen milagrosa. (3).

Este fendmeno sélo ha sido posible gracias a
que Costa ha estado en ambos lados: en el

; terreno de la practica, como lider de los arqui-
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etos brasileiros que dariam ao mundo o primeiro
“arranha-céu” moderno segundo os principios
corbusianos — o edificio-sede do Ministério da
Educacao e Saude Publica, no Rio de Janeiro; e
no terreno das idéias, como principal tedrico do
grupo e autor intelectual da visdo que entende a
historia da arquitetura tupiniquim como um reli-
gio dos liames quebrados entre o moderno e a
tradicdo. Durante o periodo em que seus postula-
dos vigoraram como verdades historicas, poucas
vezes se entrou no mérito dos compromissos
assumidos que, de tdo extensivos e profundos,
davam a arquitetura um protagonismo decisivo
na propria historia do pais. As demandas de re-
sponsabilidade dos arquitetos corresponderiam a
um extenso arco, que ia da materializagao esté-
tica da racialidade até a instalagdo adequada do
homem brasileiro no territério tropical. E justa-
mente sobre a participacado de Lucio Costa neste
ultimo territério, participagao pouco conhecida e
explorada, que nos deteremos aqui. Ao contrario
de outros acontecimentos e desenvolvimentos
histéricos onde sempre ocupou papel principal,
no caso especifico da constituigdo de um pen-
samento paisagistico moderno brasileiro ele tera
um papel menos destacado, mas nao menos
decisivo pois cabera a ele a formagao do princi-
pal protagonista.

O arquiteto-paisagista Roberto Burle Marx
(1994-1909) cumprira, na evolugao da arquit-
etura moderna brasileira, um papel de primeira
grandeza, nao so pelo seu reconhecido talento
pessoal, que resultou numa obra inovadora, mas
também pela fungao chave que desempenhara
na legitimacgao dos exemplares arquitetdnicos
como verdadeiros espécimes brasileiros. Ao lon-
go de sua extensa vida profissional — onde teve
a oportunidade unica de formar dupla com Lucio
Costa, Oscar Niemeyer, Affonso Eduardo Reidy,
Rino Levi, Vilanova Artigas e outras estrelas de
primeira e segunda grandeza de nossa arquit-
etura — Roberto Burle Marx percorreu caminhos
variados, fez experiéncias diversas, mas sempre
mantendo um valor originario — a de que o jardim
€ um artificio que deve reintegrar o homem a sua
paisagem natural.

Os ensinamentos que recebeu ainda muito jovem4

tectos jovenes que daria el primer “rascacielos”
de acuerdo con los principios modernos de Le
Corbusier - el edificio de la sede del Ministerio

de Educacion y Salud de Rio de Janeiro; y en el
terreno de las ideas, como principal tedrico del
grupo y autor intelectual de la vision que entiende
la historia de la arquitectura como un tupiniquim
religioso de enlaces rotos entre la modernidad y
la tradicion. Durante el periodo en que sus postu-
lados estaban en vigor como verdades historicas,
rara vez entro en el contenido de los compro-
misos asumidos que de tan extensos y profun-
dos, daban a la arquitectura un protagonismo
decisivo en la propia historia del pais. Las deman-
das de responsabilidades de los arquitectos cor-
responderian a un amplio espectro, que va desde
la materializacion estética de la étnica, hasta la
instalacion adecuada del brasilero en territorio
tropical. Y justamente sobre la participacion de
Lucio Costa en este ultimo territorio, participacion
poco conocida y explorada, es que nos detenemos
aqui. Al contrario de otros acontecimientos y la
evolucion historica, que siempre ocupd el papel
principal, en el caso especifico de la constitucion
de un pensamiento paisajistico moderno brasi-
lero tendra un papael menos destacado, mas no
menos decisivo, pues le tocara la formacién del
principal protagonista.

El arquitecto paisajista Roberto Burle Marx
(1994-1909) cumplira - en la evolucion de la
arquitectura moderna brasilera, un papel primor-
dial, no s6lo por su reconocido talento personal,
gue resulta una obra innovadora, sino también
por el papel clave que desempefara en la legiti-
macion de los ejemplos arquitectonicos brasile-
ros como verdaderamente brasileros. A lo largo
de su extensa vida profesional, -en la cual tiene
la oportunidad de formar dupla con Lucio Costa,
Oscar Niemeyer, Affonso Eduardo Reidy, Rino
Levi, Vilanova Artigas y otras estrellas de primera
y segunda linea de nuestra arquitectura- Roberto
Burle Marx recorrié variados caminos, tuvo ex-
periencias diversas, pero siempre manteniendo
un valor original - que el jardin es un artificio que
debe reintegrar al hombre a su paisaje natural.

Las ensefanzas recibidas desde muy joven de
Lucio Costa, se incrustaron de tal forma en su



de Lucio Costa se incrustaram de tal forma em
seu modo de ver o mundo que parecia nao se
dar conta do fato. Nas diversas entrevistas dadas
— que é o material que dispomos diante de sua
atitude refrataria ao texto tedrico —, as referén-
cias de Burle Marx ao velho mestre sdo sempre
simpaticas, mas se restringem, em geral, ao
comentario do episodio de sua iniciagao profis-
sional nas artes do paisagismo e a rica experién-
cia da convivéncia pessoal, mas sem entrar no
mérito das claras influéncias intelectuais. “Quan-
do jovem, vivia ha mesma rua que Lucio Costa.
Ele me conheceu quando eu tinha 14 ou 15 anos
e esse fato contribuiu para minha carreira. Ele viu
o jardim que eu realizava em minha propria casa
e, como haquele tempo construia a residéncia
de uma familia Schwartz, convidou-me a fazer
também aquele jardim” (4). Contudo, nao ha, no
nosso entendimento, como compreender a fundo
a obra paisagistica de Roberto Burle Marx sem
levar em conta o tributo devido a Lucio Costa.

E recorrente nos textos sobre Burle Marx o papel
decisivo que teve em sua vida a descoberta das
plantas brasileiras apresentadas como espécimes
exoticos em jardim berlinense. O episddio foi
elevado a condigao de mito formador pelo proprio
paisagista, que se referiu ao fato diversas vezes:
“Fiz uma viagem a Alemanha em 1928, onde vivi
um ano e meio em Berlim. Essa viagem me influ-
enciou muito. No Jardim Botanico de Dahlem, que
era um jardim extraordinario, vi pela primeira vez,
uma grande quantidade de plantas brasileiras,
usadas pela primeira vez com objetivos paisagisti-
cos. Nos, brasileiros, ndo as usavamos, por con-
sidera-las vulgares. Compreendi entdo que, em
meu pais, a inspiragao deveria se basear, sobretu-
do, nas espécies autoctones” (5). O quanto essa
lembrancga é fidedigna ou uma memoria fabricada
retroativamente nao temos — infelizmente — como
estabelecer. Mas € pouco provavel que em 1928
as impressdes de encantamento com as plantas
autoctones brasileiras tivessem levado Burle Marx
a convicgao de uma utilizagao necessaria. Afinal,
ha um passo a ser dado aqui: nao € uma valora-
¢ao plastico-paisagistica que leva a uma utilizagao
exclusivista, mas um julgamento mais fundo de
conveniéncia, que acreditamos s6 ter sido pos-
sivel na sua experiéncia ao longo dos anos 30.
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vision del mundo, que parecia no percatarse. En
diversas entrevistas - que son material del cual
disponemos, dada su actutid refractaria al texto
tedrico-, las referencias de Burle Marx hacia el
viejo maestro son siempre amistosas, pero se
restringen, en general, al comentario del episodio
de su inicio profesional en las artes del paisajis-
mo y a la rica experiencia de la convivencia per-
sonal, pero sin entrar en el mérito de las claras
influencias intelectuales. “Cuando joven, vivia en
la misma calle que Lucio Costa. Nos conocimos
cuando yo tenia 14 o 15 afos y ese encuentro
contribuy6 en mi carrera. El vi6 el jardin que es-
taba realizando en mi propia casa y, como en ese
momento construia una residencia para la familia
Schwartz, me invit6 a realizar el jardin” (4). Con
todo, no se puede, a nuestro entender, compren-
der a fondo la obra paisajistica de Burle Marx sin
tener en cuenta el tributo debido a Lucio Costa.

Es recurrente en los textos sobre Burle Marx

el papel decisivo que tiene en su vida, el des-
cubrimiento de plantas brasileras presentadas
como especimenes exoticos en jardines berli-
neses. El episodio fue llevado a condicion de
mito formador por el propio paisajista, que se
referia al hecho en diversas ocasiones. “ Fui

en un viaje a Alemania en 1928, y vivi un afo

y medio en Berlin. Ese viaje me influencié mu-
cho. En el Jardin Botanico de Dahlem, que era
un jardin extraordinario, vi por primera vez, una
gran cantidad de plantas brasileras utilizadas por
primera vez con objetivos paisajisticos. Nosotros,
brasileros, no las usabamos por considerarlas
vulgares. Comprendi entonces, que en mi pais,
la inspiracion se deberia basar sobretodo en las
especies autoctonas”. (5) Si estos recuerdos son
fidedignos o una memoria fabricada retroacti-
vamente, no tenemos infelizmente - como esta-
blecerlo. Pero es poco probable que en 1928, las
impresiones de encantamiento con las plantas
autoctonas brasileras hubiesen llevado a Burle
Marx a la conviccion de una utilizacién necesaria.
Finalmente, hay un paso a dar aqui: no es una
valoracion plastico-paisajistica la que lleva a un
uso exclusivista, sino un juicio mas profundo de
conveniencia, que creemos que soélo ha sido po-
sible en su experiencia a lo largo de 30 afos.
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Sua primeira obra profissional, o jardim da casa
de Alfredo Schwartz, de 1932, colocou-o em con-
tato mais intimo ndo s6 com Lucio Costa, mas
também com Gregori Warchavchik (1896-1976),
sécio do arquiteto carioca na ocasiao. O arquiteto
russo ja havia anteriormente, em projetos resi-
denciais construidos em Sao Paulo, dado grande
importancia ao jardim, contando aqui com a co-
laboracdo de sua esposa, Mina Klabin. Demonst-
rando que sua condi¢gao de migrante estrangeiro
nao o deixou imune as discussdes em curso no
modernismo paulista (6), acabou se enfrentando
com o tema da brasilidade, mas de uma forma
subsidiaria pois |he faltava tanto a vivéncia como
o estudo sistematico em relagao as questdes
abordadas. Ja na mitica casa da rua Santa Cruz,
de 1927-28, marco histérico de pioneirismo no
transplante para o Brasil dos principios da arquit-
etura moderna européia, teriamos dois elemen-
tos que atestam a preocupacado com a tradicao
nacional e com a paisagem nativa — a varanda
posterior e os jardins. A questao ja foi abordada
anteriormente por Agnaldo Farias:

“A fachada posterior com sua varanda formada
pelo telhado esparramado, apresenta certa famil-
iaridade com as construcdes tradicionais brasile-
iras, que nao se pode advertir contemplando-se
apenas a fachada principal. Warchavchik alega
que justamente ali estaria, além do paisagismo
realizado por sua esposa, Mina — paisagismo
que, alias, estaria sempre marcando uma expres-
siva presenca nas obras futuras do arquiteto —,
um exemplo da sua tentativa de construir uma
arquitetura que se harmonizasse com a tradicao
do pais” (7).

Estas observacgdes estdo fundadas em alguns
depoimentos da época e devidamente regis-
trados por Geraldo Ferraz, responsavel pelo
primeiro estudo importante realizado sobre o
arquiteto russo. Em 1928, Couto de Barros,
redator-chefe do Diario Nacional, assinala a con-
sonancia entre a arquitetura e o jardim da Casa
Modernista, destacando a autoria de Mina Klabin
na concepg¢ao do arranjo de cactos e palmeiras
que “dao ao conjunto uma nota feliz de tropical-
ismo e disciplina” (8). No ano seguinte, o peda-
gogo e idealizador do conceito de escola-parque

Su primera obra profesional, el jardin de la casa
Alfredo Schwartz, de 1932, lo puso en contacto
mas estrecho no solo con Lucio Costa, sino
también con Gregori Warchavchik (1896-1976),
socio del arquitecto en esa ocasion. El arquitecto
ruso habia dado en proyectos residenciales ante-
riores construidos en Sao Paulo gran importancia
al jardin, contando en ellos con la colaboracién
de su esposa, Mina Kablin. Demostrando que

su condicién de inmigrante extranjero no lo dejo
inmune a las discusiones en curso del movi-
miento paulista (6), se acabo enfrentando con el
tema de la brasilidad, pero de forma subsidaria,
pues le faltaba tanto la vivencia como el estudio
sistematico en relacion a las cuestiones aborda-
das. Ya la mitica casa de la calle Santa Cruz, de
1927-28, marco histérico del trasplante pionero
para Brasil de los principios de la arquitectura
moderna europea, tendriamos dos elementos
que dan fe de la preocupacion con la tradicion
nacional y el paisaje nativo - el balcon trasero y
jardines. La cuestion ya fue abordada anterior-
mente por Agnaldo Farias:

“La fachada posterior con su terraza en la azotea
formada por la prolongacion del techo, presenta
cierta familiaridad con las construcciones tradi-
cionales brasileras, que no se puede advertir
contemplando sélo la fachada principal. War-
chavchik argumenta con razon que no habria,
mas alla del paisaje realizado por su esposa,
Mina - paisajismo que, por cierto, siempre marca
una presencia significativa en futuros trabajos del
arquitecto - un ejemplo de su intento de construir
una arquitectura que armoniza con la tradicion
del pais “(7).

Estas observaciones se basan en algunas de
las declaraciones de la época y debidamente
registradas por Geraldo Ferraz, responsable
del primer gran estudio sobre el arquitecto ruso.
En 1928, Couto de Barros, redator en jefe del
Diario Nacional, sefiala la consonancia entre la
arquitectura y el jardin de la Casa Modernista,
destacando la autoria a Mina Kablin la con-
cepciodn del arreglo de cactus y palmeras que
“dan al conjunto una nota feliz de tropicalismo y
disciplina” (8). Al afio siguiente, el pedagogo e

P idedlogo del concepto de escuela-parque Anisio



Anisio Teixeira destaca em entrevista a brasili-
dade da obra: “nunca tive uma impress&o mais
forte da casa brasileira (...) como quando visitei a
sua residéncia de linhas fortes e claras, construi-
da toda de cimento, ferro e vidro, dentro de uma
moldura de gigantescos cactos nacionais. A obra
era brasileira porque era um consorcio inteligente
entre o espirito do homem e as caracteristicas da
terra” (9). Mas sera o préprio arquiteto, em artigo
para o Correio Paulistano, que falara com mais
propriedade das proprias intengoes:

“‘Nao querendo copiar o que na Europa esta se
fazendo, inspirado pelo encanto das paisagens
brasileiras, tentei criar um carater de arquitetura
gue se adaptasse a esta regido, ao clima e
também as antigas tradicbes desta terra. Ao lado
de linhas retas, nitidas, verticais e horizontais,
qgue constituem, em forma de cubos e planos, o
principal elemento da arquitetura moderna, fiz
uso das tao decorativas e caracteristicas telhas
coloniais e creio que consegui idear uma casa
muito brasileira, pela sua perfeita adaptacao ao
ambiente. O jardim, de carater tropical, em redor
da casa, contém toda a riqueza das plantas tipi-
cas brasileiras” (10).

A ténue preocupacao com a tradi¢ao — ténue
mas nao desprezivel, se levarmos em conta

a presenca da telha colonial de obras muito
posteriores de arquitetos brasileiros — vai ser
abandonada em suas obras posteriores, mas
nao a importancia dada aos jardins, que pas-
sam a ser considerados um contraponto que
acabariam valorizando pelo contraste as formas
geomeétricas do projeto arquitetdnico. Em carta
datada de 1930 e enviada ao arquiteto Sigfried
Giedion, secretario geral do CIAM, Warchavchik
explica a fungao da vegetagdao em seus projetos:
“os nossos aliados mais eficientes, pelo menos
no Brasil, sdo a natureza tropical que emoldura
tao favoravelmente a casa moderna com cactus
e outros vegetais soberbos e a luz magnifica,
que destaca os perfis claros e nitidos das con-
strucdes sobre o fundo verde escuro dos jardins”
(11). Esse papel dado a vegetagado — de mol-
dura tropical para o edificio moderno — tem um
alcance muito restrito e alcangou nas maos do
casal Warchavchik um desenvolvimento acan-
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Teixeira destaca en una entrevista la brasilidad
de la obra: “nunca tuve una impresion mas fuerte
de la casa brasilera (...) como cuando visité su
residencia de lineas fuertes y claras, construida
en cemento, fierro y vidrio, dentro de una mol-
dura de gigantescos cactus nacionales. La obra
era brasilera porque era un consorcio inteligente
entre el espiritu del hombre y las caracteristicas
de la tierra” (9). Pero sera el propio arquitecto, en
articulo para el Correo Paulistano, que hablara
con mas propiedad de sus propias intenciones:

“No quiero copiar lo que Europa esta haciendo,
inspirado por el encanto de los paisajes brasile-
ros, intenté crear un caracter de arquitectura que
se adaptase a esta region, al clima y también a
las antiguas tradiciones de esta tierra. A la par de
lineas rectas, nitidas, verticales y horizontales,
que constituyen en forma de cubos y planos, el
principal elemento de la arquitectura moderna,
hice uso de baldosas decorativas y las carac-
teristicas coloniales y creo que podria elaborar
una casa muy brasilera, por su perfecta adap-
tacion al ambiente. El jardin, de caracter tropical,
rodeando la casa, contiene toda la riqueza de las
plantas tipicas brasileras” (10).

La tenue preocupacioén con la tradicion - tenue
pero no despreciable, si tomamos en cuenta

la presencia de azulejos coloniales de obras
posteriores de arquitectos brasileros - va a ser
abandonada en obras posteriores, pero no la
importancia dada a los jardines, que pasan a ser
considerados como el contrapunto que acabaria
valorizando las formas geométricas del disefio
arquitectonico. En carta datada en 1930, y envi-
ada al arquitecto Sigfried Giedion, secretario gen-
eral del CIAM, Warchavchik explica la funcion de
la vegetacion en sus proyectos: “Nuestro aliado
mas eficiente, al menos en Brasil, la naturaleza
del tropico es tan favorable, que enmarca la casa
moderna con cactus y otras plantas y la magni-
fica luz, destacando los perfiles claros y nitidos
de los edificios en el fondo de color verde oscuro
de los jardines”. (11) Ese papel otorgado a la veg-
etacion - de moldura tropical para el edificio mod-
erno- tiene un alcance muy restringido y alcanzo
en manos de la pareja Warchavchik un desarrollo
timido, principalmente si comparamos anacroni-
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hado, principalmente se compararmos anacroni-
camente com as posteriores solugdes paisagis-
ticas de Burle Marx. Contudo, a utilizagao da
flora nativa com a clara intengdo de acomodacgao
regional da arquitetura moderna internacional,
expressa em diversas ocasides pelo arquiteto
russo e visivel para os intelectuais da época, foi
solapada da compreensao evolutiva de nossa ar-
quitetura com o claro intuito de reforgar a versao
posterior de Lucio Costa para o surgimento da
“Arquitetura Moderna Brasileira”.

Um avanco no tempo se faz necessario. Em
1948, Geraldo Ferraz ira contestar o epiteto de
pioneiro da arquitetura contemporanea no Bra-
sil atribuida a Lucio Costa e cobra do arquiteto
carioca um depoimento para desfazer o que
chamou de “falseamento informativo” e “es-
camoteacédo da verdade histérica” (12). Em tom
panfletario, Ferraz advoga a primazia de Gregori
Warchavchik e Flavio de Carvalho, que num am-
biente cultural sem cultivo e hostil, enfrentando a
ignorancia sérdida dos detratores, teriam con-
seguido pensar e construir as primeiras edifica-
¢des modernas no pais. Seriam eles, ainda no
final dos anos 20, os legitimos representantes
brasileiros das vanguardas européias, cabendo
a eles portanto a homenagem de pioneirismo.
Lucio Costa n&o fugiu da provocagao. Sua res-
posta, contudo, foi desconcertante. Abandonando
a polidez que lhe era caracteristica, desloca por
completo a argumentagao ao afirmar que “arquit-
etura ndo é Far-West”, ndo adiantando, portanto,
“perderem tempo a procura de pioneiros” (13). A
questao essencial ndo estaria em se saber qual
foi o primeiro edificio moderno ou qual arquit-
eto sofreu mais com a hostilidade conservadora
ou reacionaria, mas em verificar onde residia a
colaboracéao qualitativa e diferenciada que daria
a arquitetura moderna uma trajetéria peculiar
em nosso pais. Surge aqui uma nuance que fara
carreira vitoriosa nas cenas critica e histoérica
brasileiras — de um lado, a arquitetura moderna
realizada no Brasil, segundo os principios esta-
belecidos na Europa, que foram importados e
aplicados em bloco, e que poderia muito bem ter
acontecido em qualquer outro pais do mundo; de
outro, a arquitetura moderna brasileira, algo in-

camente con las soluciones paisajisticas poste-
riores de Burle Marx. Sin embargo, la utilizacién
de la flora nativa con una clara intenciéon de una
adaptacion regional de la arquitectura moderna
internacional, expresada en diversas ocasiones
por el arquitecto ruso, y visible para los intelectu-
ales de la época, ha socavado la comprensién de
la evolucion de nuestra arquitectura con el claro
propdsito de fortalecer la version posterior de Lu-
cio Costa para el surgimiento de la arquitectura
‘moderna brasilena.”

Avanzar en el tiempo se hace necesario. En
1948, Geraldo Ferraz disputa el titulo de pionero
de la arquitectura contemporanea en Brasil
atribuida a Lucio Costa y le cobra al arquitecto
carioca un testimonio para deshacer lo que él
llama “informacion distorsionada” y “juego de la
verdad histérica” (12). En tono panfletario, Ferraz
aboga por la primacia de Gregori Warchavchik e
Flavio de Carvalho. quienes en un ambiente in-
culto y hostil, enfrentados a la ignorancia sérdida
de los detractores, habrian conseguido pensar

y construir las primeras edificaciones modernas
del pais. Serian ellos a finales de los anos 20, los
legitimos representantes brasileros de las van-
guardias europeas, otorgandoles el honor de ser
pioneros. Lucio Costa no huyo de la provocacion.
Su respuesta sin embargo fue desconcertante.
Abandonando la cortesia que le era caracteris-
tica, anularia el argumento al afirmar que “la ar-
quitectura no es el Far- West”, no avanza, por lo
tanto para qué perder el tiempo buscando pione-
ros” (13). Lo esencial no estaria en saber cual
fue el primer edificio moderno o cual arquitecto
sufrid mas la hostilidad conservadora o reaccio-
naria, sino en verificar dénde residia la colabo-
racion cualitativa y diferenciada que daria a la
arquitectura moderna una trayectoria peculiar en
nuestro pais. Surge aqui una sutileza que hara
carrera victoriosa en escenarios criticos e histori-
cos brasileros - de un lado, la arquitectura moderna
realizada en Brasil, segundo los principios es-
tablecidos en Europa, que fueron importados

y aplicados en bloque , y que bien pudo haber
acontecido en cualquier otro pais del mundo; por
otro lado, la arquitectura moderna brasilera, algo
inusitado y sorprendente, que florecidé sélamente



usitado e surpreendente, que vicejou Unica e tao
somente aqui, encontrando formas e solugdes
plasticas inusitadas, ganhando por este motivo o
interesse e os elogios da critica estrangeira.

Nas duas décadas que separam 0s passos
iniciais da introdug¢do da arquitetura moderna no
Brasil e a instauracao da visdo histérica de Lucio
Costa ocorreu o soterramento das intencoes de
“abrasileiramento” defendidas por Gregori War-
chavchik. Mas, ao que tudo indica, tal formulagao
original nao passou desapercebida ao jovem
arquiteto Lucio Costa. Recém saido das hostes
neocoloniais, ndo havia ainda encontrado um
caminho seguro a seguir dentro da cena mod-
erna, e no qual vai dar os primeiros passos em
1934, com os croquis e memorial para a Vila
Monlevade. Os projetos desses anos incertos,
que Lucio Costa chama significativamente de
chémage (14), a maior parte ndo construidos,
séo resultados, segundo sua propria opinido, do
estudo sistematico que faz dos baluartes da ar-
quitetura moderna européia: “a clientela continu-
ava a querer casas de estilo — francés, inglés, co-
lonial — coisa que eu entdao n&o conseguia mais
fazer. Na falta de trabalho, inventava casas para
terrenos convencionais de doze metros por trinta
e seis, — Casas sem Dono. E estudei a fundo as
propostas e obras dos criadores, Gropius, Mies
van der Rohe, Le Corbusier” (15).

Observando os projetos das casas sem dono, de
Mies van der Rohe pouco se vé — talvez apenas
o carater introspectivo, semelhante ao presente
nas casas-patio da década de 30 —, mas os
desenhos mostram um Lucio Costa familiar-
izado com o arsenal corbusiano, em especial os
pilotis, e também com a rigorosa geometria de
Gropius, mas no registro dado por Warchavchik
— 0s volumes simples e homogéneos contra-
stando com a vegetagao tropical adotado nas
suas casas paulistas. Nas trés casas sem dono
de Lucio Costa temos a presenca assinalada e,
em duas delas temos redes presas em pilotis, tal
como adotaria em Monlevade, em 1934, e trés
décadas depois, no Pavilhdo do Brasil na 132
Trienal de Mildo, em 1964 (16). Ainda nos anos
30 projetaria para seu cunhado a chacara Coelho
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aqui, encontrando formas y soluciones plasticas
inusitadas, ganando por este motivo el interés y
los elogios de la critica extranjera.

Las dos décadas que separan los pasos iniciales
de la introduccion de la arquitectura moderna

en Brasil, y la instauracion de la vision historica
de Lucio Costa provocé el entierro de las in-
tenciones de brasilerizacion de Gregory War-
chavchik. Pero, segun todos los indicios, este
planteamiento original no pas6 desapercibido
para el joven arquitecto Lucio Costa. Recién
salido de las huestes neocoloniales, aun no
habia encontrado un camino seguro que seguir
dentro de la escena moderna y que va a dar

los primeros pasos en 1934, con dibujos y me-
moria de la aldea de Monlevade. Los proyectos
de estos afos inciertos, que Lucio Costa llama
significativamente de paro (14), la mayor parte
no construidos y sin mayores resultados, segun
su propia opinidn, del estudio sistematico que
realiza de los baluartes de la arquitectura moderna
europea: “la clientela continuaba exigiendo casas
de estilo - francés, inglés, colonial - cosa que no
podia hacer. A falta de trabajo, inventaba casas
para terrenos convencionales de doce metros
por treinta y seis, -casas sin duefio. Y estudié a
fondo las propuestas y obras de los creadores
Gropius, Mies van der Rohe y Le Corbusier (15).

Observando los proyectos de las casas sin
duefio de Mies van der Rohe, se ve poco - tal
vez apenas el caracter introspectivo, semejante a
las casas patio de los afios 30-, pero los disefios
muestran un Lucio Costa familiarizado con el ar-
senal corbusiano, en especial los pilotis, y con la
rigurosa geometria de Gropius, pero sin registro
dado por Warchavchik- los volumenes simples

y homogéneos contrastando con la vegetacion
tropical adoptados en sus casas paulistas. En las
tres casas sin duefio de Lucio Costa han indica-
do la presencia y en dos de ellas tenemos redes
enmarcadas de pilotis, tal como adoptaria en
Monlevade, en 1934, y tres décadas después, en
el Pabelldn de Brasil en la 132 Trienal de Milan,
en 1964 (16). Incluso en los afios 30, proyecta
para su cuiado Coelho Duarte una chacra segun
la misma orientacién, pero mostrando un control
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Duarte segundo o mesmo encaminhamento, mas
ja demonstrando um visivel maior controle dos
elementos formais modernos e utilizando pela
primeira vez o recuo do fechamento na planta
inferior para a criagao de uma varanda, férmula
repetida com grande éxito no Park Hotel Sao
Clemente varios anos depois.

Roberto Burle Marx ensaia seus primeiros pas-
sos profissionais justamente nesse momento de
incertezas e mudancgas pelo qual passava Lucio
Costa, do qual, inevitavelmente, compartilhou.
Convidado pelo préprio arquiteto carioca para ser
professor da Escola Nacional de Belas Artes e
para ser seu socio em escritorio no Rio de Janei-
ro, Gregori Warchavchik acaba exercendo sobre
Lucio Costa uma ascendéncia momentanea, mas
significativa e certamente menosprezada pelos
criticos e historiadores. Mais do que informar ao
anfitrido carioca sobre solucdes concretas da
relagao entre arquitetura moderna e paisagem
brasileira, a experimentag¢ao ja em curso do ar-
quiteto russo assinalava o enorme desafio en-
volvido — tanto no aspecto conceitual como nos
conhecimentos cientificos necessarios — desafios
para os quais nao estava preparado e jamais
viria a estar. Com o passar do tempo, questdes
propostas pelo casal Warchavchik e que merece-
ram um timido desenvolvimento — tradicao brasil-
eira e natureza tropical — vao se tornar centrais
em Lucio Costa e vai caber a seu pupilo, o jovem
Burle Marx, o papel principal de enfrentamento
de um dos desafios — integrar a arquitetura mod-
erna na paisagem tropical. Coincidéncia ou néo,
em seu primeiro projeto paisagistico de maior
significagao cultural, Burle Marx vai se valer dos
cactus — tao apreciado por Mina Warchavchik
(17) — para obter o tdo almejado selo de brasili-
dade em seu jardim.

Em 1935, na condig¢ao de diretor de Parques,
subordinado a Diretoria de Arquitetura e Con-
strugdes da cidade do Recife, Burle Marx vai pro-
jetar o Cactario Madalena para a praca Euclides
da Cunha. Esta e outras propostas de jardins
para Recife causaram uma enorme celeuma
junto as elites locais e contava com a simpatia
dos intelectuais modernos recifenses — Gilberto
Freyre, Joaquim Cardozo, Cicero Dias e outros.

mayor de los elementos formales modernos y
utilizando por primera vez, el retiro de la planta
inferior para crear un balcon, férmula repetida
con gran éxito en el Parque Hotel San Clemente
varios anos mas tarde.

Roberto Burle Marx ensaya sus primeros pasos
profesionales justamente en ese momento de in-
certidumbres y cambios, por los que atravesaba
Lucio Costa, los cuales inevitablemente com-
partié. Invitado por el propio arquitecto carioca

a ser profesor en la Escuela Nacional de Bellas
Artes y a ser su socio en el estudio de Rio de
Janeiro, Gregori Warchavchik acaba ejerciendo
sobre Lucio Costa, una influencia momentanea
pero significativa y ciertamente criticada por los
criticos e historiadores. En lugar de informar a su
anfitrion carioca sobre soluciones concretas de
la relacién entre arquitectura moderna y paisaje
brasilero, la experimentacion ya en curso del
arquitecto ruso senalaba el gran desafio realiza-
do - tanto en el aspecto conceptual como en los
conocimientos cientificos necesarios - desafios
para los cuales no estaba preparado y jamas lo
estaria. Con el tiempo, las interrogantes formu-
ladas por la pareja Warchavchik y que tuvieron
un timido desarrollo, - tradicién brasilefia y la
naturaleza tropical-, se centrara en Lucio Costa y
recae sobre su discipulo, el joven Burle Marx, el
papel principal para enfrentar el desafio - la inte-
gracion de la arquitectura moderna en el paisaje
tropical. Coincidencia o no, en su primer proyecto
de paisajismo de importante caracter cultural,
Burle Marx hace uso de los cactus - tan queridos
por Mina Warchavchik (17) - para obtener el muy
solicitado sello de brasilidad en su jardin.

En 1935, en su condicion de Director de Parques
subordinado a la Direccion de Arquitectura y
Construcciones de la ciudad de Recife, Burle
Marx va a proyectar el cactario Madalena en la
Plaza Euclides da Cunha. Esta y otras propues-
tas de jardines para Recife, causarian un gran
revuelo junto a las élites locales y contaba con la
simpatia de los intelectuales modernos de Recife
- Gilberto Freyre, Joaquim Cardozo, Cicero Dias
y otros. Los conservadores, liderados por “Mario
Melo, do Instituto Arqueoldgico do Recife, reac-

cionan a lo que entienden como un intento de
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Os conservadores, liderados por “Mario Melo, do
Instituto Arqueoldgico do Recife, reagem ao que
entendem ser uma tentativa de devolver a cidade
para a selva”’. Numa contenda onde os dois lados
querem ocupar a mesma trincheira de defesa da
brasilidade — repetindo curiosamente o confronto
entre modernos e neocoloniais na década pas-
sada —, as armas usadas sao muito distintas:
enquanto Melo apela para o passado herdico
local ofendido com a retirada de um monumento
comemorativo, Burle Marx vai se defender di-
zendo que esta “semeando a alma brasileira e
divulgando o senso de brasilidade” (18).

A defesa que Burle Marx faz da utilizagao do
cactus no Recife ndo se baseia apenas em

suas qualidades paisagisticas intrinsecas, mas
sobretudo na sua adequacéao por ser nativa

da regido. Advoga, ja na ocasiao, a utilizagao
quase exclusiva de espécimes locais, abrindo
excecao apenas para situagdes onde houver
grande semelhancga entre o clima original e o do
transplante (19). Mas no Brasil, onde o numero
de espécies autdctones de arvores e arbustos é
infindavel, nao haveria razdo para uso de plantas
exoticas, cujo grande prejuizo é transformar o
carater da paisagem (20). Sua atuagao no exte-
rior muitas vezes provocou estupor ou mesmo
decepgao ao adotar o mesmo principio, como é
0 caso do jardim que realizou em Viena em 1962
(21) e os Jardins da Exposicao Internacional de
Caracas (futuro Parque del Este) na segunda
metade da década de 50 (22).

O principio defendido pelo paisagista ndo pode
ser confundido com um nacionalismo esquemati-
co, pois prevé uma aprofundada observacgao do
lugar especifico aonde sera implantado o projeto
paisagistico. Entdo, dentro do mesmo pais ou
mesmo dentro de uma regido geografica pode
haver incompatibilidades, como explica o préprio
Burle Marx: “Eu creio que, para fazermos um
jardim, temos que comegar por entender o am-
biente, o meio ambiente. Se eu fago um jardim
para o Amazonas, esse mesmo jardim ndo pode
servir para o Rio de Janeiro ou S&o Paulo. Te-
mos que compreender que devemos utilizar
plantas da natureza e, com elas, construir jardins
feitos pelo e para o homem?” (23). Muitas vezes
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de devolver la ciudad a la selva”. Una contienda
donde los dos lados quieren ocupar la misma
trinchera de defensa de la brasilidad - repitiendo
curiosamente el enfrentamiento entre modernos
y neocoloniales en la década pasada -, las armas
usadas son muy distintas: en cuanto Melo apela
al pasado heroico local ofendido con la retirada
de un monumento conmemorativo, Burle Marx se
va a defender diciendo que esta sembrando el
alma brasilera y divulgando el sentido de brasili-
dad” (18).

La defensa realizada por Burle Marx en cuanto al
uso de cactus en Recife, no se basa solo en las
cualidades paisajisticas intrinsecas, sino sobre-
todo en su adecuacion por ser nativa de la
region. Defiende, ya en esa ocasion, la utilizacion
casi exclusiva de especies locales, sefialando la
Unica excepcién en aquellos casos donde existe
gran semejanza entre el clima de la especie
original y el del transplante (19). Pero en Brasil,
donde el numero de especies autéctonas de
arboles y arbustos es infinito, no habria razones
para el uso de plantas exdticas, cuyo gran per-
juicio es transformar el caracter del paisaje (20).
Sus intervenciones en el extranjero a menudo
causaron decepcion e incluso estupor al adoptar
el mismo principio, como es el caso del jardin
que se celebrd en Viena en 1962 (21) y los jar-
dines de la Exposicién Internacional de Caracas
(Parque del futuro Este) en la segunda mitad de
la década de los 50 (22).

El principio defendido por el paisajista no puede
ser confundido con un nacionalismo esquemati-
co, pues prevé una profunda observacion del lu-
gar especifico donde sera implantado el proyecto
paisajistico.Sin embargo, dentro del mismo pais
o de una misma region geografica, pueden existir
incompatibilidades, como explica el propio Burle
Marx: “Yo creo que para hacer un jardin, tenemos
que comenzar por entender el medio ambiente. Si
yo hago un jardin para el Amazonas, ese mismo
jardin no puede servir para Rio de Janeiro o

Sao Paulo. Tenemos que entender que usamos
plantas de la naturaleza y, con ellas, construir
jardines hechos por y para el hombre” (23). A
menudo puede haber una gran pérdida cuando el
autor del jardin, no comprende la realidad natural
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pode haver um grande prejuizo quando o autor

do jardim ndo consegue compreender a reali-
dade natural do local, aquilo que nao foi elabo-
rado pelo homem, o que o impossibilitara de criar
algo devidamente relacionado com o preexis-
tente. E o que ocorreu, segundo Burle Marx, com
um paisagista japonés contratado para realizar o
jardim do Palacio da Alvorada, a residéncia oficial
do presidente da Republica em Brasilia, que nao
teria compreendido a paisagem brasileira, dando
ao local um carater paisagistico japonés (24).

No entanto, as reacdes aqui e acola contra os
projetos de Burle Marx se fundam em gostos
arraigados, que esperam de um jardim algo

que néo se conhece, gosto que mantém corre-
spondéncia com o desenvolvimento de tradicbes
especificas do paisagismo. Sempre havera quem
ache encantador a diferenga — um parque exu-
berante de plantas tropicais no meio de uma
cidade moderna de clima temperado ou entao
um parque com vegetacao européia disciplinada
com rigida geometria em meio ao caos urbano
de uma cidade de algum pais pobre e populoso.
Cabe aqui uma pergunta que contém implica-
¢Oes diversas: por qué um jardim deve utilizar
necessariamente plantas nativas da regido? Ora,
qualquer que seja a resposta, ela ndo conseguira
se restringir a aspectos paisagisticos estritos,
pois ndo ha como justificar que uma ambiéncia
seja boa ou ruim, ou que as texturas resultantes
de uma certa composigao vegetativa seja bo-
nita ou feia apenas pela preexisténcia ou nao
das espécies utilizadas na regido. Os valores de
onde se irradia o julgamento de valor encontram-
se em outro ambito, do qual seria muito dificil
nos ocuparmos caso féssemos obrigados a nos
restringir as falas esparsas de Burle Marx e caso
nao tivéssemos a limpida explanag¢ao de Mario
Pedrosa, que dedicou ao paisagismo ao menos
dois artigos.

Num deles, chamado Arquitetura paisagistica no
Brasil e publicado no Jornal do Brasil em 09 de
janeiro de 1958, Mario Pedrosa lembra a pés-
sima reputacao da natureza brasilica perante

as geracgdes passadas: “o fato € que essa na-
tureza natural, isto é, tropical e exuberante,

nao era bem vista pelos nossos avos. Dela se

del lugar, lo que no fue producido por el hombre,
que hace que sea imposible crear algo adecua-
damente relacionado con lo preexistente. Es lo
que ocurrié, segun Burle Marx, con un paisajista
japonés contratado para realizar el jardin del
Palacio de la Alvorada, la residencia oficial del
presidente de la Republica en Brasilia, que no
entendio el paisaje brasilefio, dando al lugar un
caracter paisajistico japonés (24).

Sin embargo, las reacciones adversas aqui y
alla, en contra de los proyectos de Burle Marx, se
basan en criterios arraigados que esperan de un
jardin algo que no se conoce, criterios que man-
tienen una correspondencia con el desarrollo de
tradiciones especificas del paisajismo. Siempre
habra a quien no le plazca encontrar una diferen-
cia - un parque exuberante de plantas tropicales
en medio de una ciudad moderna de clima tem-
plado o aun un parque de vegetacion europea
disciplinada con rigida geometria, en medio del
caos urbano de una ciudad de algun pais pobre
y densamente poblado. Cabe aqui una pregunta
que contiene implicaciones diversas: porqué un
jardin debe utilizar necesariamente plantas nati-
vas de la region? Cualquiera que sea la respues-
ta, no conseguira restringirse a estrictos aspectos
paisajisticos, pues no hay como justificar que un
ambiente sea bueno o malo, o que las texturas
resultantes de una cierta composicion vegetativa
sea bonita o fea, apenas por la pre-existencia o
no de especies utilizadas en la region. Los va-
lores de donde surgen los juicios de valor, se en-
cuentran en otro ambito, del cual seria muy dificil
ocuparnos si nos vemos restringidos a los disper-
sos discursos de Burle Marx y si no tuviéramos la
clara explicacién de Mario Pedrosa, quien dedicé
al paisajismo por lo menos dos articulos.

En uno, llamado Arquitectura del Paisaje en Bra-
sil y publicado en Brasil el 9 de enero de 1958,
Mario Pedrosa recuerda la mala fama de la natu-
raleza en generaciones brasileras pasadas:

“El hecho de que la naturaleza es natural, es
decir, tropical y exuberante, no estaba bien con-
siderada por nuestros abuelos. Se tenia miedo”
(25). Pedrosa retoma aqui los argumentos de-
sarrollados por José Lins do Rego unos pocos

12



tinha medo” (25). Pedrosa retoma aqui os argu-
mentos desenvolvidos por José Lins do Rego
alguns poucos anos antes no artigo O homem

e a paisagem, publicado na revista francesa
L’Architecture d’Aujourd’hui. O literato paraibano
trata de maneira sintética a acomodacéao do
homem no territorio brasileiro desde a desco-
berta e colonizagao pelos portugueses. Em sua
otica, o que teriamos como constante na relagao
homem-paisagem em toda a histéria do Brasil
seria uma reiterada impossibilidade de harmo-
nia — “o homem se opunha a natureza”; “[vivia]
em permanente luta com a paisagem”; “nada de
carinho para com a terra”. A agressividade do
meio, o predominio da imponéncia e exuberancia
da mata tropical, o temor frente ao nativo tapuia,
esses e outro fatores da mesma ordem, teriam
caracterizado o habitat humano como um refugio,
um abrigo, uma fortaleza, ou seja, uma espécie
locus apartado das avassaladoras forgcas naturais
e preexistentes. “Era preciso, portanto, viver em
permanente luta com a paisagem, que nos en-
chia de terror. A casa brasileira, no principio, hao
foi uma morada, mas uma espécie de trincheira”
(26).

Este “terror” provocado pelo ambiente hostil seria
uma constante na vida do colonizador, provocan-
do uma sensacao de perene estranhamento, de
nao pertencimento, que se materializa em uma
acomodacao no territério que reflete fielmente a
dimensao psiquica — sitios protegidos por pal-
icadas, muros e muralhas, minimos territérios da
cultura e civilizagdo humanas, resguardados da
natureza hostil e inclemente. A argumentacao de
Lins do Rego, por sua vez, recupera antiga con-
cepcao de Graga Aranha, o terror césmico diante
da natureza, tratada com pretensdes filosoficas
no livro ensaistico Estética da vida (27), publi-
cado em 1921, mas que ja tinha sido suporte nar-
rativo para seu famoso romance Canaa de 1902,
onde as agdes e percepgdes dos personagens
sao condicionadas pelo meio natural:

“A floresta tropical é o esplendor da forga da
desordem. Arvores de todos os tamanhos e de
todas as feigcdes; arvores que se alteiam, umas
eretas, procurando emparelhar-se com as iguais
e desenhar a linha de uma ordem ideal, quando
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anos antes en el articulo El hombre y el paisaje,
publicado en la revista francesa L’Architecture
d’Aujourd’hui. El literato paraibano trata en forma
sintética el acomodo del hombre en territorio
brasilero desde el descubrimiento hasta la colo-
nizacion por los portugueses. Desde su 6ptica, lo
que seria constante en la relacién entre el hom-
bre y el paisaje en la historia de Brasil seria el
incumplimiento reiterado de la armonia - “el hom-
bre se opuso a la naturaleza”, “[vivia] en lucha
constante con el paisaje”, “no siente afecto por la
tierra “. La agresividad del medio, el predominio
de la grandeza y exuberancia de la selva tropical,
el temor frente al tapuia nativo, a estos factores
y otros del mismo orden, han caracterizado el
habitat humano como un refugio, un abrigo, una
fortaleza, es decir una especie de lugar apartado
de las abrumadoras fuerzas naturales y pre-
existentes. “Era necesario por lo tanto vivir en
constante lucha con el paisaje, que nos lleno de
terror. La casa brasilera, en principio, no era una
morada, sino una especie de trinchera (26).

Este “terror” provocado por el medio hostil, seria
una constante en la vida del colonizador, provo-
cando una sensacion de extrafieza perpetua, de
no pertenencia, que se materializa en un aco-
modo del territorio que refleja fielmente la dimen-
sion psiquica - sitios protegidos por palizadas,
muros y murallas, teritorios minimos de la cultura
y civilizacion humanas, protegidos de la natu-
raleza hostil e inclemente. El argumento de Lins
do Rego, a su vez, recupera la antigua concep-
cion de Gracga Aranha, del terror cosmico ante la
naturaleza, tratado con pretensiones filosoficas
en el ensayo Estética de la vida (27), publicado
en 1921, pero que ya habia sido el apoyo a la
narrativa de su famosa novela de 1902 Canaan,
en el cual las acciones de los personajes y las
percepciones estan condicionadas por el medio
ambiente:

“ La floresta tropical es el esplendor de la fuerza
del desorden. Arboles de todos los tamanos y
de todas las funciones, arboles que se alternan,
unos erectos, procurando emparejarse con sus
iguales y disefiar una linea de un orden ideal,
cuando otros les salen al encuentro, interrum-
piendo la simetria, entre ellos se curvan y se
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outras lhes saem ao encontro, interrompendo a
simetria, entre elas se curvam e derreiam até ao
chéao a farta e sombria coma. [...] Se por entre as
folhas secas amontoadas no solo se escapa um
réptil, entdo o ligeiro farfalhar delas corta a doce
combinacgao do siléncio; ha no ar uma deslocagao
fugaz como um relampago, pelos nervos de todo
0 mato perpassa um arrepio, e 0s viajantes que
caminham, cheios de soliddo augusta, voltam-se
inquietos, sentindo no corpo o frio elétrico do pa-
vor...” (28).

A concepgao mesoldgica abragada por Graca
Aranha, de grande influéncia no final do século
XIX, adentra o século XX e perpassa a producao
intelectual e artistica brasileira, inclusive a mod-
erna. Ela acalenta um desejo de harmonia e cor-
respondéncia entre a natureza tropical e o homem
que busca se aninhar em seu seio. O medo, o
terror, precisava ser amainado e caberia a cultura e
em especial a arte o trabalho necessario para esse
fim. Se em Graga Aranha temos um desejo ou uma
promessa, em Jose Lins do Rego ja temos uma
constatagdo. Ao primeiro coube participacao desta-
cada na Semana de Arte Moderna de 22, sendo
um dos principais responsaveis pela adesao mod-
ernista a conviccao mesoldgica que supde intima
relagéo entre cultura humana e meio natural. O se-
gundo, participante da terceira fase do modernismo
brasileiro, momento onde a ansia vanguardista ja
tinha sido substituida pela acomodacao da litera-
tura regionalista de extrato moderno, confere ao
processo ocorrido dentro da arquitetura um final fe-
liz. Entre um e outro — projeto de futuro e narrativa
do passado — acontece a visita do arquiteto suico-
francés Le Corbusier ao Brasil e a instauragao da
Arquitetura Moderna Brasileira.

“Le Corbusier foi, portanto, o ponto de partida
para que a nova escola de arquitetura brasileira
pudesse se exprimir com uma grande espon-
taneidade e chegar a solugdes originais. Como
a musica de Villa Lobos, a for¢ca expressiva de
um Lucio Costa e um Niemeyer foi uma criacao
intrinsecamente nossa, algo que brotou de nossa
prépria vida. O retorno a natureza, e o valor que
vai ser dado a paisagem como elemento sub-
stancial, salvaram nossos arquitetos do que se
poderia considerar formal em Le Corbusier” (29).

derriban hasta la abundante y sombria coma

( ). Si entre las hojas secas amontonadas en el
suelo se escapa un reptil, entonces el ligero ru-
mor interrumpe la dulce combinacién de silencio;
hay en el aire un rayo fugaz como un relampago,
alrededor de la zarza un escalofrio recorre, y los
viajeros que caminan, llenos de augusta soledad,
se vuelven inquietos, sintiendo el frio de eléctrico
espanto del cuerpo ... (28).

La concepcion mesoldgica adoptada por Graga
Aranha, de gran influencia a fines del siglo XIX,
entra en el siglo XX e impregna la produccion
intelectual y artistica en Brasil, incluyendo a los
modernos. Ella alberga un deseo de armonia y
correspondencia entre la naturaleza tropical y el
hombre que busca anidar en su seno. El miedo,
el terror, tuvo que ser calmado y tocaria a la
cultura y especialmente al arte el trabajo necesa-
rio para tal fin. Si en Graga Aranha tenemos un
deseo o una promesa, en José Lins do Rego ya
tenemos una constatacion. A la primera cabe una
participacion destacada en la Semana de Arte
Moderno de 22, siendo una de las principales
responsables por la adhesiéon modernista a la
conviccion mesoldgica que supone una relaciéon
intima entre la cultura humana y el medio natu-
ral. El segundo participante de la tercera fase del
modernismo brasilero, momento en el que las
ansias vanguardistas ya habian sido sustituidas
por el acomodo de la literatura regionalista de
extracto moderno, confiere al proceso ocurrido
dentro de la arquitectura, un final feliz. Entre uno
y otro, -proyecto de futuro y narrativa del pasado-
acontece la visita del arquitecto suizo francés Le
Corbusier a Brasil y a la instauracién de la Arqui-
tectura Moderna Brasilera.

“Le Corbusier fué por lo tanto, el punto de partida
para que una nueva escuela de arquitectura
brasilera se pudiese expresar con enorme espon-
taneidad y llegar a soluciones originales. Como la
musica de Villa Lobos, la fuerza expresiva de un
Lucio Costa o de un Nlemeyer fue una creacion in-
trinsecamente nuestra, algo que broté de nuestra
propia vida. El retorno a la naturaleza, y el valor
que se daria al paisaje como elemento substan-
cial, salvaran a nuestros arquitectos de ser con-

14siderados formalistas a lo Le Corbusier “(29).



A constatagao de Mario Pedrosa percorre os
mesmos argumentos. Durante o longo periodo
que vai da colbnia ao Império, os jardins que
foram plantados pelos portugueses no Brasil
refletiram a inadequacgao e a falta de intimidade
do colonizador com a natureza. Eles — os jar-
dins — eram “pedantes e artificiais, sem raca e
sem vigor, sem a alma da terra que la fora ar-
rebentava, pujante e luxuriante, nos arbustos e
plantas locais, nas flores selvagens dos campos
e das florestas, as quais por vezes vinham até

a beira do caminho, ali pertinho, bem defronte
dos grandes jardins” (30). O questionavel nos
jardins exoéticos nao se encontra nas texturas,
coloragdes, massas, volumes ou dos odores que
abrigam, mas na inadequacéao entre homem e
paisagem natural que expressam.

Seguindo o receituario modernista de Mario de
Andrade e defendido por Lucio Costa no ambito
da arquitetura, Mario Pedrosa entende que o
paisagismo — tal como as outras artes — s6 tem
sentido e ganha um estatuto superior se interpre-
tar de forma coerente o carater nacional. O pais-
agismo moderno brasileiro deveria expressar de
forma harmonica a relagao entre o homem brasil-
eiro e a natureza tropical, utilizando-se como
arte que é uma forma de expressao adequada,
nao se restringindo a aplicagéo de conhecimen-
tos especializados recentes de ciéncias como

a botanica, biologia e ecologia, ou de praticas
ancestrais de horticultura e jardinagem. Assim
como o conhecimento da lingua coloquial e do
folclore regional permitiu ao escritor uma ex-
pressao literaria superior, ou o inventario de mod-
inhas e cantos populares possibilitou ao compos-
itor uma musica elevada — casos exemplares de
Mario de Andrade e Vila Lobos — o conhecimento
sistematico e abrangente da flora brasileira e das
especificidades ecoldgicas e climaticas consti-
tuiriam uma condic&o necessaria, mas ndo uma
condicao suficiente, para a elaboragao de uma
arte paisagistica relevante e adequada. E esse
papel histérico necessario encontrou alguém que
O encarnasse:

“Foi entdo que chegou Burle Marx, jovem, ro-
busto, nativo, revolucionario, e acabou com todos
esses preconceitos. Gragas a ele, a arquitetura
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La constatacion de Mario Pedrosa abarca los
mismos argumentos. Durante el largo periodo
qgue va de la colonia al Imperio, los jardines
plantados por los portugueses en Brasil, refle-
jarian lo inadecuados y la falta de penetracién
del colonizador con la naturaleza. Estos, -los
jardines- eran “pedantes vy artificiales, sin raza

y sin vigor, sin el alma del terruno, que le fuera
arrebatada, pujante y lujuriosa, de arbustos y
plantas locales, de flores silvestres del campo y
de los bosques, las cuales a veces llegaban a las
orillas de los caminos, cerca de alli, justo en frente
de los grandes jardines® (30). Lo custionable de
nuestros jardines exoticos no se encontraba en
las texturas, colores, masa, volimenes o en los
olores que emanaban, sino en la expresion ina-
decuada entre hombre y paisaje.

Siguiendo la receta del modernista Andrade y de-
fendida por Lucio Costa en la arquitectura, Mario
Pedrosa cree que los jardines - como las otras
artes - solo tienen sentido y obtienen un estatus
mas elevado si interpretan de una manera cohe-
rente el caracter nacional. El paisajismo moderno
brasilero deberia expresar de forma armodnica la
relacion entre el hombre brasilero y la naturaleza
tropical, utilizando el arte como una forma de
expresion adecuada, sin restringir la aplicacion
de conocimientos cientificos recientes como la
botanica, la biologia y la ecologia, o las prac-
ticas antiguas de la horticultura y la jardineria.
Asi como el conocimiento de la lengua coloquial
y del folklore regional permitié al escritor una
expresion literaria superior, o el inventario de las
coplas y canciones populares permitié al com-
positor de musica una musica de calidad - casos
ejemplares de Mario de Andrade y Villa Lobos- el
conocimiento sistematico y exhaustivo de la flora
brasilera y las condiciones ecoldgicas y climati-
cas especificas constituirian una condicién ne-
cesaria pero no suficiente para el desarrollo de
un paisajismo relevante y apropiado. Y ese papel
historico necesario encontrd a alguien que lo
representase:

“Fue entonces que llegd Burle Marx, joven, ro-
busto, nativo, revolucionario, y acabé con todo
lo preconcebido. Gracias a él, la arquitectura

moderna brasilera encontré su ambiente, su
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moderna brasileira encontrou seu ambiente, sua
integracédo na natureza. E as plantas nacionais
plebéias, como, por exemplo, os crotons nativos
de que temos mais de uma duzia de variedades,
nos tons mais belos e transparentes, obtiveram
carta de entrada nos novos jardins. E o pintor,
em Burle Marx, viu logo, na riqueza desses tons,
o material ideal para inaugurar no pais uma ver-
dadeira arte paisagistica” (31).

Se a matéria prima — no caso, a natureza — &
brasileira, as idéias estéticas sdo fortemente
marcadas pela modernidade européia. O con-
hecimento dos principios formais da abstracao
pictorica e a sélida compreensao dos valores
defendidos pelas vanguardas, aos quais Burle
Marx teve acesso ainda na década de 20, o
habilitaram a manipular e a codificar de forma
apropriada os elementos naturais organicos e
inorganicos, transcendendo a situagao original
de natureza intocada e obtendo uma paisagem
transformada onde homem e natureza se reen-
contraram. Assim, “o jardim de Burle Marx ndo se
subordina a natureza, a arquitetura, ao lugar, a
tradicdo, mas sua identidade existe em equilibrio
com eles” (32). Ou, agora nas palavras de Mario
Pedrosa, Burle Marx “tende, antes a definir o
espirito do lugar. Estruturando os espacos circun-
dantes, procura o artista criar um contra-ritmo,
gue ao mesmo tempo isola a unidade arquit-
etbnica para que ela se defina e expanda, numa
espécie de acentuagao ou complementacao de
seu partido e de seu programa, e a integra num
todo com o meio ambiente, o clima, a atmosfera,
a luz, a natureza, enfim” (33).

O processo de criagao artistica em paisagismo
mantém, portanto, uma completa simetria com as
outras artes, segundo a velha forma de Mario de
Andrade: um primeiro momento de levantamento
extensivo da variabilidade de espécies existentes
em estado natural e uma pesquisa aprofundada
das relagdes que elas mantém entre si e com o
meio onde vivem; e um segundo momento de
elaboracao formal, de criagao estética, aonde

a matéria prima disponivel se eleva ao estatuto
de arte segundo valores subjetivos ou objetivos
do artista (34). E exatamente por esse motivo
que Burle Marx vai reeditar as velhas viagens de

integracion con la naturaleza. Y las plantas na-
cionales plebeyas, como por ejemplo, los crotos
nativos de los cuales existe mas de una docena
de variedades, de tonos bellos y transparentes,
obtuvieron el pase de entrada a los jardines
nuevos. Y el pintor en Burle Marx, vio luego en

la riqueza de los tonos, el material ideal para
inaugurar en el pais, un verdadero arte del paisa-
jismo” (31).

Si la materia prima - en este caso la naturaleza-
es brasilera, las ideas estéticas estan fuerte-
mente influenciadas por la modernidad europea.
El conocimiento de los principios formales de la
abstraccion pictorica y la comprension solida de
los valores defendidos por las vanguardias, a los
cuales Burle Marx tuvo acceso en los afos 20,
le permitié manipular y codificar correctamente
los elementos naturales organicos e inorganicos,
mas alla de la situacion original de la naturaleza
virgen y el logro de un paisaje transformado, en
donde se encuentran el hombre y la naturaleza.
Es asi como, “el jardin de Burle Marx no esta
subordinado a la naturaleza, la arquitectura, el
lugar, la tradicidn, sino que su identidad existe en
equilibrio con ellos” (32). O, segun las palabras
de Mario Pedrosa, Burle Marx “tiende mas bien
a definir el espiritu del lugar. Estructurando los
espacios circundantes, el artista trata de crear
un contra-ritmo, que al mismo tiempo que aisla
a la unidad arquitecténica para que se defina

y expanda, la pone en una especie de acento

o complemento de su parti y su programa, y la
integra en su conjunto con el medio ambiente, el
clima, el aire, la luz, la naturaleza“(33).

El proceso de creacion artistica en paisajismo
por lo tanto mantiene una simetria completa con
las otras artes, de acuerdo a la antigua usanza
de Mario de Andrade: una primera etapa de
levantamiento extensivo de la variedad de las
especies existentes en estado natural y una
busqueda exhaustiva de la que las relaciones
gue mantienen entre si y con el medio ambiente
donde viven, y una segunda etapa de elabo-
racion formal de la creacion estética, donde la
materia prima disponible se eleva al estado de
arte de acuerdo a los valores subjetivos u obje-
tivos del artista (34). Es precisamente por esta
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estudos dos modernistas paulistas, agora néao
mais para conhecer fazendas e igrejas esque-
cidas nas vilas interioranas, mas para desco-
brir orquideas e bromélias. Comentando uma
expedicao cientifica realizada pelo paisagista a
Amazdnia — viagem que dura 53 dias e passa,
entre outros lugares, por Boa Vista, Serra do Ca-
iap0, Cuiaba, Porto Velho, Manaus e Belém — a
historiadora Vera Beatriz Siqueira faz o seguinte
comentario, entremeado por passagens retiradas
do relatério da expedigéo:

“O objetivo principal da expedi¢cao € ampliar o
vocabulario jardinistico, através da descoberta de
novas plantas, além de valorizar a flora brasile-
ira, renovando o espirito dos viajantes europeus
oitocentistas, tais como Von Martius, Saint-Hilaire
e Gardner. A rotina austera de observacao,
coleta de espécies, documentacgao e cataloga-
¢ao, embalagem das plantas vivas, prensagem

e secagem do material de herbario, aliada aos
habitos de dormir em acampamentos nos postos
de gasolina e de fazer apenas duas refeicoes

ao dia, contribuiu para acirrar o tom cientifico e
aventureiro da viagem” (35).

Colada na prépria descricdo do paisagista, a
historiadora ndo se da conta de que as semel-
hancas entre as expedi¢cdes sdo grandes, mas
também sao as diferencgas. As viagens dos natu-
ralistas estrangeiros eram missdes cientificas de
levantamentos, onde os envolvidos, quase sem
excegao, objetivavam o trabalho de taxionomia
das espécies encontradas, ou seja, a ampliagao
da classificagdo em curso dos seres vivos da
natureza, no caso, vegetais. Evidentemente os
resultados seriam utilizados nas mais diferentes
areas, inclusive a artistica, mas a finalidade

das viagens, do ponto de vista dos seus partici-
pantes, era muito objetiva e especifica. No caso
de Burle Marx, sua viagem € a primeira parte do
seu trabalho — o trabalho de campo da coleta —,
e a segunda, tdo ou mais importante do que esta,
se daria em prancheta, com desenhos e croquis,
e in loco na implantacéo do projeto. Do ponto

de vista cultural e historico, as expedicdes dos
estrangeiros, financiadas direta ou indiretamente
pelos governos centrais, constituem a ponta
avangada e aparentemente neutra do colonialis-
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razon que Burle Marx volvera a publicar los
viejos viajes de estudio de los modernistas pau-
listas, no sélo para no olvidar las granjas e igle-
sias en los pueblos del interior, sino para descu-
brir las orquideas y bromelias. Al comentar sobre
una expedicion cientifica a la Amazonia realizada
por el paisajista - viaje que dura 53 dias y, entre
otros lugares pasa por lugares como Boa Vista,
Sierra del Caiap6, Cuiaba, Porto Velho, Manaus
y Belem - la historiadora Beatriz Vera Smith hace
el siguiente comentario, intercaladas por pasajes
tomados del informe de la expedicion:

“El objetivo principal de la expedicién, es ampliar
el vocabulario paisajistico, a través del descu-
brimiento de nuevas plantas, ademas de valo-
rizar la flora brasilera renovando el espiritu de

los viajeros europeos del siglo XVIII, como Von
Martius, Saint-Hilaire y Gardner. La rutina austera
de observacion, recolecta de especies, documen-
tacion y catalogacion, embalaje de las plantas
vivas, prensa y secado del material herbolario,
aliada a los habitos de dormir en campamen-

tos en los puestos de gasolina y hacer solo dos
comidas al dia, ayudod a intensificar el tono cienti-
fico y aventurero del viaje “(35).

Sacada de la propia descripcion del paisajista, la
historiadora no se da cuenta de que las seme-
janzas entre las expediciones son grandes, pero
tambien lo son las diferencias. Los viajes de los
naturalistas extranjeros eran misiones cientificas
de levantamientos, donde los involucrados, casi
sin excepcion, objetivizaban el trabajo de ta-
xonomia de las especies encontradas, es decir la
ampliacion de la clasificacion de los seres vivos
en la naturaleza, en este caso, la vegetacion. E-
videntemente, los resultados serian utilizados en
diversas areas, inclusive la artistica, pero la finali-
dad de los viajes, desde el punto de vista de sus
participantes, era muy objetiva y especifica. En el
caso de Burle Marx, su viaje y la primera parte de
su trabajo - el trabajo de campo de la recolecta-,
y la segunda, tanto o mas importante, que ésta,
seria en el portapapeles, con dibujos y bocetos,
en el lugar de implementacion del proyecto.
Desde el punto de vista cultural e histérico, las
expediciones de los extranjeros, financiadas
directa o indirectamente por los gobiernos centra-

les, y constituyen la vanguardia del colonialismo
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mo europeu, enquanto que as viagens do pais-
agista brasileiro fazem parte dos esforgos, em-
preendidos pelas elites intelectuais dos grandes
centros urbanos, de desvendamento da realidade
desconhecida do imenso interior do pais. Se nos
aspectos cientifico e aventureiro as viagens se
assemelham, o mesmo nao pode ser dito dos
aspectos profissional, histérico e simbdlico.

Se for para fazer um paralelo, seria muito mais
oportuno, em nossa opiniao, comparar suas
viagens com as realizadas pelos modernistas
paulistas na década de 20 e as dos arquitetos do
SPHAN a partir da década de 30. Vera Beatriz
Siqueira nao faz qualquer ilacdo nesse sentido,
como de resto n&o faz qualquer tipo de paralelo
entre o procedimento estético de Burle Marx e os
principios desenvolvidos por Mario de Andrade

e Lucio Costa nas suas buscas pela brasilidade
na cultura e na arte brasileiras. Salvo engano

de nossa parte, o arquiteto carioca € mencio-
nado uma unica vez — episodio do convite para

o jardim na casa Schwartz (36) — e o escritor
paulista esta ausente de seu livro. O que ndo
deixa de ser integrante, afinal a discussao sobre
a opcao preferencial pela planta autéctone € uma
presenga constante na argumentagao da histo-
riadora e sua busca, em excursdes ao ar livre, foi
uma constante na sua vida.

Em setembro de 1965, durante uma expedig¢ao
botanica no Morro do Chapéu, interior da Bahia,
Burle Marx presenciaria a morte arquiteto pau-
lista Rino Levi, com quem compartilhou durante
anos da amizade e do prazer pelas viagens de
estudo e coleta. Ao ndo dar atengéo aos vinculos
intelectuais existentes entre as jornadas explor-
atérias da tradicao e da natureza, Vera Beatriz
Siqueira obtém um resultado muito limitado sobre
a genealogia da operacao intelectual realizada
por Burle Marx: ou ela n&o existe — seria ela uma
geracao espontanea ou uma invengao de sua
lavra —, ou ela simplesmente ndo tem importan-
cia. Vale ressaltar que a historiadora aponta com
clareza os dois momentos do trabalho do pais-
agista e aos quais nos referimos anteriormente:
“articulam-se, portanto, dois procedimentos: o
ecologico e o linguistico. Por um lado, observar e

europeo aparentemente neutro, mientras que los
viajes del paisajista brasilefio son parte de los
esfuerzos realizados por las élites intelectuales
de los grandes centros urbanos, en la revelacién
de la realidad desconocida del vasto interior del
pais. Si los aspectos cientificos y de aventura de
los viajes se asemejan, no se puede afirmar lo
mismo de los aspectos profesionales, histéricos y
simbdlicos.

Si hay que hacer un paralelo, seria mucho mas
oportuno, en nuestra opinidon, comparar sus viajes
con los realizados por los modernistas paulistas
de la década de los anos 20, y de los arquitec-
tos de SPHAN a partir de la década de los 30.
Vera Beatriz Siqueira no hace ninguna referen-
cia en este sentido, como lo hace, cualquier tipo
de paralelismo entre la estética procedimiento
de Burle Marx y los principios desarrollados por
Andrade y Costa en su busqueda de la brasilidad
en la cultura y el arte brasileros. Salvo que nos
equivoquemos, el arquitecto carioca es mencio-
nado sélo una vez - en el episodio del convite
para el jardin de la casa Schwartz (36) - y el
escritor paulista esta ausente de su libro. Lo que
no deja de ser un integrante, después de todo el
debate acerca de la opcion preferencial por las
plantas nativas es una presencia constante en la
argumentacion de la historiadora y su busqueda,
en excursiones al aire libre, fue una constante en
su vida.

En septiembre de 1965, durante una expedicion
botanica al Morro de Chapéu, al interior de
Bahia, Burle Marx presenciaria la muerte del ar-
quitecto paulista Rino Levi, con quien compartio
una amistad de muchos afios y el placer de los
viajes de recolecta. Al no poner atencion a los
vinculos intelectuales existentes entre las jorna-
das exploratorias de tradicion y naturaleza, Vera
Beatriz Siqueira consigue un resultado limitado
sobre la genealogia de la operacién intelectual
realizada por Burle Marx: -o bien no existe- seria
una generacion espontanea o una invencion
suya - 0 que simplemente no importa. Cabe
destacar que la historiadora apunta con claridad
los dos momentos del trabajo del paisajista en
los afos a los que nos referimos anteriormente:
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respeitar a relacdo da planta com o seu habitat,
seus processos de crescimento, germinacao e
florescimento; por outro, transformar cada planta
em signo de um discurso plastico coerente” (37).
Como descrigao do trabalho isolado de Burle
Marx, esta perfeito!

A obra do mais importante paisagista brasileiro
vai passar por mudancgas no aspecto expressivo,
mas O cerne vai permanecer sempre — a pre-
dilecéo pela planta autoctone. A hegemonia de
uma visdo mais ecoldgica do inicio, e que tem no
conjunto de jardins recifenses sua grande ex-
pressao, vai cedendo aos poucos espago para as
preocupacdes formais cada vez mais alinhadas
com a evolucao das artes plasticas modernas na
Europa. Ja no inicio da década de 40, quando se
ocupa dos jardins do edificio-sede do Ministério
de Educacdo e Saude, Burle Marx abandona as
formalizagdes mais classicas em prol da abst-
racao. O préprio paisagista tem consciéncia da
transformacgao, apesar de insistir em coeréncias
retroativas: “Inicialmente meus jardins tiveram
um enfoque ecoldgico. Mas esse enfoque é
bastante relativo. Eu fiz, por exemplo, o jardim
do MEC com umas manchas bastante abstratas,
pois nessa época eu ja conhecia Arp. De modo
gue nao se pode dizer que meus jardins, mesmo
Nnos seus inicios tivessem uma preocupacgao es-
sencialmente ecoldgica” (38).

O paisagista Fernando Tabora, seu colaborador
durante anos, tinha uma clareza maior da tra-
jetdria do mestre: “seu salto evolutivo do classi-
cismo de Pernambuco para as amebas do MEC
equivale aos mesmos passos dados pelos arquit-
etos da época, tal como Lucio Costa no Brasil e
Villanueva na Venezuela; do academicismo para
a Modernidade. O valor de Burle Marx foi de ter
dado o salto junto com eles” (39). A composi¢ao
com formas livres, em geral ondas amebdicas
coloridas que se expandem e reverberam nas
massas vegetativas, passou a conviver com

uma abstragdo geomeétrica mais rigida a partir

de meados dos anos 50 e inicio dos anos 60. E
bem provavel que Burle Marx tenha assimilado,
consciente ou inconscientemente, a critica cres-
cente que se fazia na Europa — Max Bill e Bruno
Zevi, principalmente — a gratuidade da forma livre
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“Se articulan dos procedimientos: el ecolégico y
el linguistico. Por un lado observar y respetar la
relacién de la planta con su habitat, sus procesos
de crecimiento, germinacion y florecimiento, por
otro, transformar cada planta en signo de un dis-
curso plastico coherente” (37). Como descripcion
del trabajo aislado de Burle Marx, esta perfecto!.

La obra del mas importante paisajista brasilero
va a pasar por cambios en el aspecto expresivo,
pero la base siempre sera la predileccion por las
plantas autoctonas.. La hegemonia de una vision
mas ecoldgica del inicio, y que tiene en el conjun-
to de jardines de Recife su maxima expresion, va
cediendo poco a poco espacio para las preocu-
paciones formales cada vez mas alineadas con
la evolucion de las artes plasticas modernas en
Europa. Ya a inicios de la década del 40, cuando
se encarga de los jardines del Ministerio de Sa-
lud, Burle Marx abandona las formalidades clasi-
cas, a favor de la abstraccion. El mismo tiene
conciencia de su transformacion, a pesar de
insistir en coherencias retroactivas: “inicialmente
mis jardines tuvieron un enfoque ecoldgico. Pero
ese enfoque es bastante relativo. Hice por ejem-
plo el jardin de MEC con unas manchas bastante
abstractas, pues en esa época ya conocia a Arp.
De modo que nadie puede afirmar que mis jar-
dines, aun desde el inicio tuviesen una preocu-
pacion esencialmente ecologica” (38).

El paisajista Fernando Tabora, su colaborador
durante afios, tiene mayor claridad de la trayecto-
ria del maestro: “su salto evolutivo del clasicismo
de Pernambuco a las amebas del MEC equivale
a los mismos pasos dados por los arquitectos de
la época, tal como Lucio Costa en Brasil y Villa-
nueva en Venezuela; del academismo a la mo-
dernidad. ElI mérito de Burle Marx es haber dado
el salto junto con ellos” (39). La composicion

de formas libres, en general ondas ameboides
coloridas que se expanden y reverberan en las
masas vegetales, pasaron a convivir con una
abstraccion geométrica mas rigida a partir de
mediados de los afios 50, inicio de los 60. Es
muy probable que Burle Marx habia asimilado,
consciente o inconscientemente, la critica cre-
ciente que se hacia en Europa - Max Bill y Bruno

IQZevi, principalmente- la gratuidad de la libertad



IAT EDITORIAL ON LINE

na arquitetura moderna brasileira. O enderego
principal da critica € Oscar Niemeyer, mas nao
seria de se estranhar que o paisagista tenha se
incomodado com as observagdes acidas e tenha
adotado um novo arsenal formal, onde impera
um controle mais rigido do projeto.

Burle Marx passou a compartilhar com Lucio
Costa, desde o inicio da sua vida profissional,
um conjunto de valores culturais que convergem
para a brasilidade, a qual os intelectuais de-
veriam consagrar, como um principio ético, uma
humilde obediéncia. Uma brasilidade virtual em
muitos aspectos, que deveria ser conquistada e
materializada com o trabalho sincero dos ho-
mens cultos, com os olhares sempre postos nos
principios herdados da tradi¢do. Esta, por sua
vez, era concebida como resultante da interacéo
entre o homem e o meio fisico natural, portadora
portanto da alma profunda de um povo. Sao con-
vicgoes de extrato romantico que tiveram forte
presenga na cultura brasileira desde a segunda
metade do século XIX e das quais nosso mod-
ernismo nao escapou. A busca de uma arquit-
etura moderna que fosse essencialmente brasile-
ira é fruto dessas convicgdes mescladas com o
ideario moderno originario da Europa, do qual
nos abstivemos de falar pela restricdo de espaco
e por ser por demais conhecido. A sintese busca-
da por Roberto Burle Marx entre a brasilidade da
flora e os principios formais presentes na pintura
moderna européia € analoga a integragao entre
tradicdo colonial e arquitetura moderna proposta
por Lucio Costa. Simetria que, longe de se tratar
de uma coincidéncia fortuita, revela um profundo
arraigamento no cenario arquiteténico brasileiro
de idéias e principios que compartilharam, o
paisagista como um dos mais ilustres material-
izadores, o arquiteto como o mais importante
forjador.

formal en la arquitectura brasilera. La critica se
dirigia principalmente a Oscar Niemeyer, pero no
seria de extranar que el paisajista se habia inco-
modado con las observaciones acidas y habia
adoptado un nuevo arsenal formal, donde impera
un control mas rigido del proyecto.

Burle Marx desde el inicio de su vida profe-
sional compartié con Lucio Costa un conjunto
de valores culturales que convergen hacia la
brasilidad, a la cual los intelectuales deberian
consagrar, como un principio ético, una humilde
obediencia. Una brasilidad virtual en muchos
aspectos, que deberia ser conquistada y mate-
rializada con el trabajo sincero de los hombres
cultos, con la vista siempre puesta en los princi-
pios heredados de la tradicion. Esta, a su vez,
era concebida como la resultante de la interac-
cion entre el hombre y su medio ambiente natu-
ral, portadora por tanto, del alma profunda de
un pueblo. Son convicciones de estrato roman-
tico, que tuvieron fuerte presencia en la cultura
brasilera desde la segunda mitad del siglo XIX
y de las cuales nuestro modernismo no escapo.
La busqueda de una arquitectura moderna que
fuese esencialmente brasilera y fruto de esas
convicciones mezcladas con el ideario moderno
y originario de Europa, al cual no nos referiremos
por restriccion de espacio y por ser suficiente-
mente conocido. La sintesis buscada por Roberto
Burle Marx entre la brasilidad de la flora y los
principios formales presentes en la pintura mo-
derna europea es analoga a la integracion entre
la tradicién colonial y la arquitectura moderna
propuesta por Lucio Costa. Simetria que, lejos
de tratarse de una coincidencia fortuita, revela
un profundo arraigo al escenario arquitectonico
brasilero de ideas y principios que compartiran el
paisajista como uno de los mas ilustres materia-
lizadores y el arquitecto como el forjador principal.
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Arquitetura moderna brasileira: depoimento de uma gera-
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1987, p. 300-304. Entrevista publicada originalmente em
BAYON, Damian. Panoramica de la Arquitectura Latino-
Americana, Barcelona, Editorial Blume, 1977, p. 40-63. Em
entrevista a Ana Rosa de Oliveira, muitos anos depois, ele
volta a dizer praticamente a mesma coisa: “Eu tive sorte
porque Lucio Costa morava na mesma rua que a minha
familia. Eu o conhego desde os 9 anos. Se hoje tenho 82
e ele tem 90 anos... Isso Ihe mostra o que o convivio com
pessoas que conhecem... Uma ligdo de arquitetura do Lu-
cio € uma licao de mestre”. MARX, Roberto Burle. Roberto
Burle Marx entrevistado por Ana Rosa Oliveira. Vitruvius,

Sao Paulo, Entrevista, fev. 1992.
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Gregori Warchavchik, casa en Sao Paulo, 1929-30. Prim-
era casa de estilo moderno. Fotografias tomadas del libro
Brazil 's Modern Architecture, pag. 60.Phaidon.
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fotografia arqg. Jimena Ugarte.

)

1948

,Rio de Janeiro, (nova Cintra),

Guinle Park, Lucio Costa
Copacabana, Burle Marx

Rio de Janeiro. fotografia arq. Jimena Ugarte.
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"“¢ Ministerio de Salud, Ldcio Costa y su
equipo, 1936, Rio de Janeiro. fotografia

arq. Jimena Ugarte.



