Flavio de Carvalho
Praojeto veste tropical , 1956
Performance en las calles del centro de Sao Paulo
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Seduccion y critica.
Arte y arquitectura en Brasil.

Martin Grossmann

Al igual que ocurrié con las artes colonizadoras de los
siglos XVIII y XIX, el Modernismo en Brasil, como
"estilo internacional”, acabd seducido por la exuberan-
Cia de nuestro mestizaje, por nuestra ambigliedad
existencial y por nuestros multiples y cambiantes con-
textos. Influido por los encantos y contingencias
locales, el modernismo en Brasil se transforma en plu-
ralidad y, de este modo, en manifestacién con fuerte
tendencia de autor. Las tentativas de entender esa
situacion "periférica” incurren en complejidad, que a
Su vez genera fascinacion, como lo demuestra actual-
mente el gran interés internacional por nuestro arte
moderno y contemporéaneo. Los escasos intentos de
ordenar histéricamente las manifestaciones artisticas
que surgieron aqui durante el siglo XX son, realmente,
esfuerzos heroicos, por tratarse de una operacién con-
denada a ser incompleta, a ser inconclusa. Debido a
esa condicién, nos encontramos con dificultad para
establecer discursos analiticos coherentes. El
entendimiento de nuestra capacidad creadora tal vez
se exprese mejor por medio del propio arte brasilefio
y, complementariamente, por ensayos criticos, por
comprensiones relativizadas, como lo demuestran, por
ejemplo, los textos de Mario Pedrosa(1).

Una vez expuesto lo anterior, la intencion central de
este ensayo es contraponer las estrategias utilizadas
por artistas y arquitectos en Brasil en la relacion entre
arte y arquitectura con tdcticas de accion cultural pro-
movidas, principalmente, por medio de intervenciones
en espacios arquitectonicos diferenciales. Se trata de
una analisis sincrénico, que aproxima hechos histéricos
con los mas actuales.

Le Corbusier y Niemeyer: distintos modernismos
Niemeyer y Burle Marx: sintesis de las artes
Traigo a un plano referencial la relacion entre dos fig-
uras cruciales de la arquitectura moderna mundial, Le
Corbusier y Oscar Niemeyer, basada en la colaboracion
de estos dos arquitectos en el proyecto del Palacio del
Ministerio de Educacién y Salud Publica en Rio de
Janeiro (1936-43). Una vez, el primero le comento al
segundo: "Oscar, tU siempre tienes en los ojos las
montafias de Rio". La fascinacion por esa naturaleza
también contagié a Le Corbusier. Buena prueba de ello
son sus dibujos de 1929 y 1936 que retratan una
planta urbanistica futurista para la que era entonces
capital de Brasil, la ciudad de Rio de Janeiro(2). En

(1) Véase, entre otros: ARANTES, Otilia Beatriz Fiori, Mario Pedrosa.
Itinerario Critico. S&o Paulo: Editorial Pagina Aberta, 1991 / PEDROSA,
M. Politica das artes (textos escolhidos); [Org] Otilia Arantes. S&o Paulo:
EDUSP, 1990 / PEDROSA, M. Académicos e modernos (textos escolhidos)
[Org.] Otilia Arantes. S&o Paulo, EDUSP, 1998.

(2) llustraciones extraidas del catdlogo de la exposicién realizada en el
Centro de Arquitectura y Urbanismo de Rio de Janeiro (de diciembre de

estos dibujos se entrelazan dos diferentes topografias
sensuales: el majestuoso paisaje formado por cerros,
bosques, playas, islas, laguna, ocupaciones urbanas
"organicas" (villas miseria) asi como también "artifi-
ciales" (red urbana colonial y reciente reurbanizacién)
y la sinuosa interferencia de una construccién arqui-
tecténica grandiosa y progresista: un viaducto-edificio
de aproximadamente 11 kildmetros de extensién que
abrigaria a mas de 90.000 habitantes. Segln palabras
del mismo Le Corbusier: "La carretera no es una enti-
dad kilométrica, sino un acontecimiento plastico en el
seno de la naturaleza". Esa permeabilidad atenta y
consciente de la arquitectura en la naturaleza, ademas
de particularizar este proyecto de Le Corbusier, tam-
bién lo conduce a otra etapa de su fructuosa produc-
cién, que darad como resultado obras memorables
como la capilla de Notre-Dame-du-Haut, en Rochamp
(1950), y el convento de Sainte-Marie-de-la-Tourette,
en Eveux-sur-Arbresle (1957), Francia.

Por otro lado, en Niemeyer percibimos una intencidn
semejante pero mas moderada, que se materializa en
otro paraje, la primera ciudad planificada de Brasil,
Belo Horizonte. Se trata del conjunto paisajistico
arquitecténico de Pampulha (1940-1943), compuesto
por una laguna y las obras arquitectdnicas consti-
tuyentes: el Casino, la Iglesia, el Club Nautico y la
Casa de Baile. Lo interesante en este caso es que la
arquitectura de Niemeyer, caracterizada por seductoras
ondulaciones espaciales, se insiere en una "naturaleza
artificial": el paisajismo de Burle Marx de inclinaciones
pictéricas. El paisajismo de Burle Marx trasciende la
dificultad de la relacion entre la pintura y la escultura
con la arquitectura moderna. Mientras los artistas ofi-
ciales como Portinari, Bruno Giorgi o Ceschiatti se
agregaban a la arquitectura encabezada por Niemeyer,
los jardines de Burle Marx ampliaban y reforzaban sus
sinuosos voliumenes y su planta abierta. Aqui se pro-
duce una sintesis de las artes, con la singular inte-
gracién entre ambientes interiores y exteriores.

Si comparamos los caminos de Le Corbusier e
NIemeyer, y mas especificamente los dos momentos
de sus carreras anteriormente comentados, podriamos
estar de acuerdo con Fredéric Arnoult cuando men-
ciona que el trazado de Rio de Janeiro que Le
Corbusier realizé es el de un "conquistador"(3).
Aparentemente, la cruzada modernista de Niemeyer
también se podria ver bajo el mismo prisma, no

1998 a febrero de 1999), titulada Le Corbusier, Rio de Janeiro 1929
1936.

(3) ARNOULT, Fredéric Na verdade, a cidade do Rio ndo existe ainda!"
Le Corbusier anota, IN TSIOMIS, Yannis (org.) "Le Corbusier; Rio de
Janeiro 1929 1936; Rio de Janeiro, Centro de Arquitectura y Urbanismo
de Rio de Janeiro, pag. 116-18.
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obstante, si analizamos cuidadosamente sus proyectos
urbanisticos, de Pampulha a Brasilia, vemos que su
estrategia tiene por objeto una ocupacion integradora,
como lo indica la colaboracién entre Burle Marx y él.
En parte, esto se explica por el hecho de Niemeyer ser
brasilefio y vivir en Rio de Janeiro. Su arquitectura
mantiene una relacién con el paisaje que la rodea, no
se impone a él. Evidentemente, existe una seduccidn
impositiva (¢masculina?) que marca el territorio ocu-
pado, pero sin la pretensidn de extrapolarlo. En este
sentido, ademas del conjunto de Pampulha, tenemos
un claro ejemplo en su casa (1953), ubicada en la
calle Canoas, en el barrio de Sdo Conrado, incrustada
en un cerro en pleno bosque de vegetacion atlantica.
En esta construccidn, el arquitecto revela su ecuacion
preferente que abarca no solamente sus premisas
arquitecténicas y tecnoldgicas, sino también su con-
cepto de naturaleza: una ley armdnica y en cierta
medida organica. Incluso Brasilia, con sus caracteristi-
cas monumentales, denota esta estrategia. Prueba de
ello es la presencia constante de la linea del horizonte
para quienes alli viven. El horizonte aparece, por
ejemplo, en los intersticios que delinean los edificios
civicos y entre los pilares que sujetan los edificios resi-
denciales. Se trata de una arquitectura dialogistica.

Flavio de Carvalho: un incomodado modernista
Otro arquitecto que merece especial atencion es Flavio
de Carvalho, no necesariamente por el legado arqui-
tecténico que dejo en S&o Paulo (actualmente transfig-
urado y en pésimas condiciones...), sino por su posi-
cién de, por decirlo de algun modo, "arquitecto de
situaciones culturales", como lo describe Walter
Zanini(4).

Incomodado con lo ya establecido, con lo ya estipula-
do, Flavio de Carvalho instrumenta interferencias en la
institucionalidad del Modernismo. Su incomodidad se
refiere al contexto social que rodea al arte, con la
hipocresia burguesa y religiosa. Protagonizé varios
hechos que ponen de manifiesto esta molestia, los
mas conocidas son también las primeras "performan-
ces" brasilefias. En 1931, lleva a cabo el "Experimento
no 2", registrado en un libro por el mismo arquitecto,
en el que enfrenta una procesidn del Corpus Christi
con sombrero y andando en direccién contraria a la del
cortejo. Hay que decir que, si no llega a ser ayudado
por policias, lo hubieran linchado. Otro experimento lo
realizd en 1956, en pleno centro de la ciudad.
Adelantandose a Hélio Oiticica y sus Parangolés, Flavio
de Carvalho desfila con un atuendo tropical, de su
creacién, por las calles de S&o Paulo. Este modelo pre-
tendia subvertir los habitos europeos que los
brasilefios abrazaron, asi proponia sustituir zapatos,

(4) ZANINI, Walter (ed.) Histéria Geral da Arte no Brasil, Sdo Paulo, Instituto
Moreira Salles, 1983, pag. 615-16.

(5) Véase: O DOHERTY, Brian, Inside the White Cube; The Ideology of the
Gallery Space San Francisco, Lapis Press, 1986.

(6) MALRAUX, A. Museu Imagindrio in "As Vozes do Siléncio", Lisboa, Livros do
Brasil, vol 1, s/d.
(7) BARDI, Lina Bo; Museu de Arte de S&o Paulo IN "Museu de Arte de S&o

trajes y corbatas por sandalias, faldones y blusas. Para
Flavio, el arte era una experiencia critica y actuante en
el medio sociocultural.

Lina Bo Bardi: el arte de museo en situacion
critica

Antes de llegar a la época contemporanea, es nece-
sario dedicar algunas palabras a otra intervencidn sin-
gular que establece una relacién entre arte y arquitec-
tura en Brasil: Lina Bo Bardi y el proyecto del MASP -
Museo de Arte de Sdo Paulo (1957-68).
Aparentemente, esta obra aparece como un museo
modernista pero, en realidad, se presenta como un
museo antitesis a los principios establecidos por el
paradigma del "cubo blanco"(5). El segundo piso del
edificio, la pinacoteca, originariamente se concibid
como un gran "Museo Imaginario"(6). Ademas de la
referencia a las ideas de André Malraux, que anhelaba
entender las transformaciones perceptivas en curso
debido al advenimiento de una nueva tecnologia - la
fotografia -, Lina busca apoyo para su proyecto de
museo de arte en el programa de un gran arquitecto
del siglo XX, Mies van der Rohe. De él, Lina se aduefia
principalmente de la idea de un espacio cristalino y
homogéneo en contigtiidad con el exterior. Para ello,
delimita el espacio de exposicion con dos grandes
"paredes" de vidrio y elimina la necesidad de usar
paredes opacas con la confeccion de soportes individ-
uales transparentes para los cuadros. Las obras
"flotan" en el espacio y dialogan con el visitante como
entidades. La disposicién de las obras en el espacio y
en el tiempo le corresponde al "flaneur del arte". La
forma de ver las obras se puede realizar por capas,
por superposicion u obra por obra. Esta situacién
espacial exige una participacion critica del visitante
con el espacio artistico. Se trata de una propuesta
audaz, tanto en términos de praxis como de concepto
de museo. Al pensar en la osadia poética espacial de
artistas como Llcio Fontana y su concepto espacial o
Marcel Duchamp y su Gran Vidrio, nos damos cuenta
de la importancia y el papel de la arquitectura de Lina
Bo Bardi en la ampliacién del contexto del arte. Para la
arquitecta:

La finalidad del Museo es la de crear una atmdsfera, una
conducta apropiada para producir en el visitante la forma
mental adaptada a la comprension de la obra de arte, y
en este sentido no hay distincion entre una obra de arte
antigua y una obra de arte moderna. De acuerdo con este
objetivo, la obra de arte no se localiza segin un criterio
cronoldgico sino que se presenta casi de propésito en el
sentido de ocasionar un choque que despierte reacciones
de curiosidad e investigacion(7).

Paulo; Sdo Paulo, Brasil, 1957-1968", S&o Paulo, Instituto Lina Bo y P.M. Bardi,
1997.

(8) ANDRADE, Oswald, Manifesto Antropéfogo originalmente publicado en Revista
de Antropofagia, n. 1, mayo de 1928, S&o Paulo.

(9) BELLUZZO, Ana Maria de Moraes O Claro e o Obscuro IN TOLEDO, Amélia,
catdlogo de la exposicién "Entre, a obra esta aberta", Galeria de Arte del SESI,
de septiembre a diciembre de 1999.
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Parque das Cores do Escuro, 1989-2002
Ibirapuera, Sao Paulo
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Lina Bo Bardi
Pinacoteca del Museo de Arte de Sao Paulo, 1968
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Una estrategia, inspirada en esa concepcion espacio
temporal de exposicidon de arte, fue utilizada por Paulo
Herkenhoff en el comisariado de la XXIV Bienal
Internacional de Sdo Paulo en 1998. Herkenhoff pro-
ponia revelar una vision excéntrica al Eurocentrismo
en las Artes Plasticas por medio de una seleccién de lo
que era mas representativo en el arte de Brasil y del
mundo en determinados momentos historicos, entre
ellos, el Barroco, el Modernismo, el Neoconcretismo y
los movimientos de vanguardia de los afios 60 y 70.
Herkenhoff reunié en un mismo nivel y en el 3er piso
del Pabellon de la Bienal artistas del siglo XVII, tales
como Albert Eckhout, artistas del siglo XIX como
Vincent Van Gogh, grandes figuras del Modernismo
europeo y brasilefio, entre ellos Giacometti, Magritte y
Tarsila do Amaral, asi como otros artistas consagrados
como Bacon, Louise Bourgeois, Eva Hesse, Robert
Smithson, Lygia Clark y Hélio Oiticica. Esa combi-
nacion, orientada por el manifiesto antropéfago del
poeta y critico Oswald de Andrade(8) , aunque original
y audaz, peco por el vasto panorama de correlaciones
y propuestas y por el modo convencional como se
trataron espacialmente las obras en los generosos
espacios del 3er piso de la Bienal.

Acciones espacio temporales en al actualidad
Como podemos comprobar, la relacién entre Arte y
Arquitectura en Brasil, a partir del Modernismo, tran-
sciende las comprensiones categoricas de cada una de
esas areas, propiciando una auténtica amalgama de
practicas y conocimientos. Si en momentos histéricos
de nuestro modernismo, y también en casos exclu-
sivos como el de Lina Bo Bardi, existe un equilibrio de
concepto y propuesta entre el Arte y la Arquitectura,
en la actualidad parece que existe un dominio real del
primero sobre la segunda. Recientes proyectos en
Brasil que promovieron y promueven abiertamente las
correlaciones entre Arte y Arquitectura ponen de mani-
fiesto tal situacion. La referencia central de este esce-
nario es el proyecto Arte/Ciudad. Concebido y coordi-
nado por Nelson Brissac, este proyecto esta debatien-
do, desde 1994, en la teoria y en la practica, la expan-
sién de los soportes de la produccién artistica a una
megaescala urbana, en este caso, Sdo Paulo. En estos
eventos, la frescura y la inteligencia del Arte prevale-
cen sobre el resto de intervenciones de orden arqui-
tectdnico. Cabe destacar los siguientes artistas, con
una produccién consolidada, que han participado de
éste y de otros proyectos y exposiciones: Carmela
Gross, Rubens Mano, Monica Nador y Ana Maria
Tavares. Su contribucién a la relaciéon entre Arte y
Arquitectura en Brasil amplia significativamente la dis-
cusién y la reflexion suscitada por el cuadro histérico,
cada cual a su manera, tema que merecerd nuestra
atencién en otro momento. Otros artistas contempora-
neos con producciones en ascension y con inquietudes
espaciotemporales que transcienden el espacio prote-
gido del arte institucional son: Daniel Acosta, Lucas
Bambozzi, Ricardo Basbaum, Eduardo Coimbra,
Rochelle Costi, Raquel Garbelotti, Lucia Koch, Artur
Lescher, Jarbas Lopes, Mauro Restiffe, Mauricio Dias &
Walter Riedweg, Marcia Xavier, entre otros.

Pero este cuadro no estaria equilibrado sin la presen-
cia de dos grandes artistas: Regina Silveira, que
aparece como figura destacada en este nimero de

Sublime, y Amélia Toledo. Regina Silveira arquitecta
situaciones de arte con la visualidad, con el poder de
las imagenes. Amélia Toledo, por su lado, conduce ele-
mentos, componentes y agentes del universo del arte
en una infinita cadena de transmutaciones. Cabe
resaltar que ambas representan elementos clave en el
contexto del arte brasilefio de los afios 60 y 70 y no
sélo Lygia Clark y Hélio Oiticica...

La arquitectura, para Regina Silveira, no es un mero
soporte para su trabajo, sino también metafora de un
campo que se extiende, de un campo que muda en
continua expansién. Su produccién siempre dialogé
con contextos ampliadores. En la base de su trabajo
esta el cuestionamiento del soporte. Inicié su carrera
de manera tradicional, fue pintora y grabadora. Pero,
por otro lado, la inquietud de la artista con las restric-
ciones que imponian los soportes convencionales la lle-
varon a desarrollar proyectos que dialogan con las
condiciones espaciales de los lugares de exposiciéon de
su trabajo (site-specific). Este constante cuestion-
amiento se desdobla, metaféricamente, al referirse
también a las cohibiciones impuestas por los poderes
extramateriales o espaciales, como fuerzas politicas,
sociales, ideolégicas y de género. Regina es una gue-
rrera en constante lucha con el espiritu conformista
del sistema del arte delante de las grandes cuestiones
que lo rodean.

Amélia Toledo invierte y trabaja en el pie de obra de la
arquitectura. Refina y eleva no soélo el sitio o local de
la construccién sino también los elementos de com-
posicién y estructurales de la arquitectura. Este
cometido tiene como fin, realzar la calidad de la arqui-
tectura como continente de intervenciones experimen-
tales. La arquitectura, en este caso, se convierte en un
universo experimental, una entidad muchas veces
abstracta y amorfa, orgénica y vivencial, asi como un
concepto filoséfico, una generalidad. Se tiene que
entender como un "work in progress" (un trabajo en
curso), un proceso continuo, que, con un movimiento
en espiral, recorre las diferentes etapas que lo for-
man: del pie de obra a la construccién, del acabado al
uso, de la ocupacién a la reformulacion espacial, de la
construccion a la desconstruccion, de la materia al
espiritu, del espacio al tiempo, etc. De este modo, la
obra de Amélia es un constante experimento, pre-
supone siempre un agente, un sujeto predispuesto a
interactuar. No obstante, son sus obras publicas las
que elevan esta condicion a su enésima potencia.
Ejemplar es su intervencion en la estacion Arcoverde
del metro de Rio de Janeiro de 1998. Amélia revuelve
la funcionalidad y estandarizacion de la arquitectura
revelando al usuario una multiplicidad de experiencias
potenciales en sus espacios internos y externos. Las
paredes de los tuneles de acceso a los andenes van
ganando color, el andén se transforma en un "paisaje
subterrdneo” y las fachadas de los elementos arquitec-
tonicos que despuntan en la plaza, donde se localiza la
estacién, multiplican la luz gracias a la utilizacién de
materiales fotosensibles. Parafraseando Ana Maria de
Moraes Belluzzo, que se sirve de la imagen del calido-
scopio para abordar la obra multifaceta de Amélia
Toledo(9), extiendo esa imagen a la relacion entre
Arte y Arquitectura en Brasil. Existe la posibilidad de
multiples combinaciones, cabe a quien las vive un
imaginable orden.
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