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RESUMO

O objetivo deste trabalho € o de investigar as diferentes formas e figuracdes que 0s
estabelecimentos bancarios adotaram em seus edificios, e as razfes para a sua
consolidacdo e permanéncia. Pretende também analisar algumas das transformacées
significativas que os prédios sofreram ao longo de seu desenvolvimento, em particular,
as modificacOes formais e figurativas decorrentes da adogéo dos conceitos da
arquitetura moderna em meados deste século.
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ABSTRACT

The purpose of this work is to investigate the different forms and figurative aspects
adopted by bank buildings, as well as the reasons for their consolidation and
permanence. It attemps either to study significant transformations that bank buildings
undergone all along their evolution, particularly formal and appearance modifications
determined by the Modern Movement in this century.






Xi

LISTA DE ILUSTRACOES

CAPITULO 4

4.1 -

41.1-

412 -

413 -

4.1.4 -

415 -

4.1.6 -

4.2 -

421 -

422 -

4.2.3 -

4.2.4 -

43 -

43.1-

43.2 -

4.3.3-

43.4 -

4.3.5-

4.3.6 -

EXEMPLOS E PRECEDENTES DO PREDIO BANCARIO
O BANCO DA INGLATERRA

Banco da Inglaterra completado por John Soane - planta. Arch. Monographs,
p. 62.

Banco da Inglaterra - perspectiva desenhada por Joseph Gandy e apresentada
como uma ruina. Cartdo postal - Museu Soane.

Banco da Inglaterra projeto de Herbert Baker. SCHUMANN-BACIA, Eva.
John Soane and The Bank of England. Londres, 1991. Longman Group, p50.
Banco da Inglaterra projetado por George Sampson - planta. SCHUMANN-
BACIA, Eva. John Soane and The Bank of England. Londres, 1991. Longman
Group, p.36.

Banco da Inglaterra projeto de George Sampson. SCHUMANN-BACIA, Eva.
John Soane and The Bank of England. Londres, 1991. Longman Group, p.30.
Banco da Inglaterra projeto de Robert Taylor. SCHUMANN-BACIA, Eva.
John Soane and The Bank of England. Londres, 1991. Longman Group, p.43.

A CAISSE D’ESCOMPTE

Caisse d’Escompte - 1° projeto de Ledoux. LEDOUX, C.N. L’Architecture
(Edition Ramée). Nova lorque, 1983, Princeton Arch.Press. P1.102.

Caisse d’Escompte - plantas do 1° projeto. LEDOUX, C.N. L’Architecture
(Edition Ramée). Nova lorque, 1983, Princeton Arch.Press. P1.101.

Caisse d’Escompte - 2° projeto de Ledoux. LEDOUX, C.N. L’Architecture
(Edition Ramée). Nova lorque, 1983, Princeton Arch.Press. P1.105.

Caisse d’Escompte - planta do 2° projeto. LEDOUX, C.N. L’Architecture
(Edition Ramée). Nova lorque, 1983, Princeton Arch.Press. P1.103.

OS BANCOS DE C.R. COCKERELL

Banco da Inglaterra em Manchester. WATKIN, David. The life and work of
C.R. Cockerell. Londres, 1974. A. Zwemer Ltd., fig.129.

Banco da Inglaterra em Bristol. WATKIN, David. The life and work of C.R.
Cockerell. Londres, 1974. A. Zwemer Ltd., fig. 130.

Banco da Inglaterra em Liverpool. WATKIN, David. English Architecture.
Londres, 1979. Thames and Hudson Ltd., p.151.

London and Westminster Bank. WATKIN, David. The life and work of C.R.
Cockerell. Londres, 1974. A. Zwemer Ltd., fig.137.

Bank Chambers - fachada. WATKIN, David. The life and work of C.R.
Cockerell. Londres, 1974. A. Zwemer Ltd., fig. 133.

Banco da Inglaterra em Liverpool - vista da Cook Street. WATKIN, David.
The life and work of C.R. Cockerell. Londres, 1974. A. Zwemer Ltd., fig.132.




44 -

44.1 -

442 -

443 -

444 -

445 -

446 -

4.4.7 -

448 -

4.5 -

45.1-

452 -

453 -

454 -

455 -

45.6 -

Xii

OS BANCOS NORTEAMERICANOS DO SECULO XVIII E XIX E O
NEOCLASSICISMO

Bank of Pennsylvania. Benjamin Latrobe. HAMLIN, Talbot. Greek Revival
Architecture in America. New York, 1944. Oxford University Press, Pl. XVII.
Louisiana Bank. Benjamin Latrobe. HAMLIN, Talbot. Greek Revival
Architecture in America. New York, 1944. Oxford University Press, PI. LIX.
United States Bank, sucursal de N.York. Martin Thompson. HAMLIN, Talbot.
Greek Revival Architecture in America. New York, 1944. Oxford University
Press, Pl. XXXV,

United States Bank, sucursal de Erie. William Kelly. HAMLIN, Talbot. Greek
Revival Architecture in America. New York, 1944. Oxford University Press,
Pl. LXXVIIL.

United States Bank, sucursal de Savannah. William Jay. HAMLIN, Talbot.
Greek Revival Architecture in America. New York, 1944. Oxford University
Press, PL.LIV.

Suffolk State Bank, Boston. Isaiah Rogers. HAMLIN, Talbot. Greek Revival
Architecture in America. New York, 1944. Oxford University Press, PL.XXVI.
Louisville Bank. Gideon Shryock. HAMLIN, Talbot. Greek Revival
Architecture in America. New York, 1944. Oxford University Press,
PLLXVIIL.

United States Bank, sucursal de Philadelphia. William Strickland. HAMLIN,
Talbot. Greek Revival Architecture in America. New York, 1944. Oxford
University Press, P1.XX.

BANCO DO BRASIL E SUAS SEDES

Prédio projetado (cerca de 1853) para o Banco Comercial do Rio de Janeiro e
posteriormente usado para sede do Banco do Brasil, rua da Alfandega esquina
com rua da Candeléria, Rio de Janeiro / RJ. Manoel de Araudjo Porto Alegre.
Foto de maquete. RIOPARDENSE DE MACEDO, Francisco. Arquitetura no
Brasil e Aradjo Porto Alegre. Porto Alegre, 1984. Ed. da Universidade, p. 82.
Prédio projetado (cerca de 1853) para o0 Banco Comercial do Rio de Janeiro e
posteriormente usado para sede do Banco do Brasil, rua da Alfandega esquina
com rua da Candeléria, Rio de Janeiro / RJ. Manoel de Araujo Porto Alegre.
Perspectiva. MONTEIRO, Fernando. A Velha Rua Direita. Rio de Janeiro,
1985. Editado por Museu e Arquivo Historico do Banco do Brasil, p.97.
Prédio construido para a primeira sede Banco do Brasil (1892-97), narua 1°
de Marco esq. rua do Rosario, Rio de Janeiro / RJ - Luis Schreiner. Foto de
Ruy Corréa.

Prédio construido para a primeira sede Banco do Brasil (1892-97), narua 1°
de Marco esg. rua do Rosério, Rio de Janeiro / RJ - Luis Schreiner. Detalhe do
torredo sobre o0 acesso principal. Foto de Ruy Corréa.

Prédio construido para a primeira sede Banco do Brasil (1892-97), narua 1°
de Marco esq. rua do Rosario, Rio de Janeiro / RJ - Luis Schreiner. Interior.
Foto de Ruy Corréa.

Prédio construido para a primeira sede Banco do Brasil (1892-97), narua 1°
de Margo esq. rua do Rosério, Rio de Janeiro / RJ - Luis Schreiner. Interior.




4.5.7 -

458 -

459 -

4.6 -

46.1-

46.2 -

4.6.3 -

4.6.4 -

4.6.5-

4.6.6 -

4.6.7 -

4.6.8 -

4.6.9 -

4.6.10 -

4.7 -

4.7.1-

4.7.2 -

4.7.3 -

Xiii

Foto de Ruy Corréa.

Banco do Brasil, 1° de Marco esq. Av. Presidente Vargas. MELO FRANCO,
Afonso Arinos de. Historia do Banco do Brasil. Brochura publicada em 1988,
por ocasido dos 180 anos do Banco. Produzido pelo Banco do Brasil S.A.,
p.204

Banco do Brasil, Centro Cultural, rua Primeiro de Margo, Rio de Janeiro / RJ.
Foto do autor.

Banco do Brasil, rotunda do Centro Cultural. MELO FRANCO, Afonso
Arinos de. Histdria do Banco do Brasil. Brochura publicada em 1988, por
ocasido dos 180 anos do Banco. Produzido pelo Banco do Brasil S.A., p.205.

BANCOS FRANCESES DO SECULO XIX E A ARQUITETURA DO
FERRO E DO VIDRO

Bibliotheque Ste — Geneviéve. Henri Labrouste. PEVSNER, Nikolas. The
Sources of Modern Architecture and Design. Londres, 1989. Thames and
Hudson Ltd, p.15.

Galerie d’Orleans. P.-F.-L. Fontaine. FRAMPTON, Kenneth. Historia critica
de la arquitectura moderna. Barcelona, 1993. Editorial Gustavo Gili, S.A.,p.33.
Grand Palais. Charles Girault. Foto do autor.

Gare d’Orsay. Victor Laloux. Architectural Record, mar¢o de 1987, p. 133.
Credit Lyonnais — fachada do Boulevard des Italiens, Paris. Willians Bouwens
Van der Boijen. L’ Architecture d’aujourd’hui, n°® 176 — nov./dez. 1974 — p. 31.
Credit Lyonnais - fachada, rue du Quatre Septembre. PINCHON, Jean-
Francois e outros._Les Palais d’Argent - L’architecture bancaire en France de
1850 a 1930. Paris, 1992. Editions de la Réunion des musées nationaux, p.124.
Crédit Lyonnais - Hall de Titres. PINCHON, Jean-Francois e outros._Les Palais
d’Argent - L architecture bancaire en France de 1850 a 1930. Paris, 1992,
Editions de la Réunion des museées nationaux, p.123.

Societé Génerale. PINCHON, Jean-Francois e outros._Les Palais d’Argent -

L ’architecture bancaire en France de 1850 a 1930. Paris, 1992. Editions de la
Réunion des musées nationaux, p.146.

Societé Generale - Hall Central. PINCHON, Jean-Francgois e outros._Les Palais
d’Argent - L architecture bancaire en France de 1850 a 1930. Paris, 1992,
Editions de la Réunion des museées nationaux, p.143.

Societé Génerale. PINCHON, Jean-Francois e outros._Les Palais d’Argent -

L ’architecture bancaire en France de 1850 a 1930. Paris, 1992. Editions de la
Réunion des musées nationaux, p.144.

OS BANCOS DE SULLIVAN

Dolly Block, Salt Lake City. Adler& Sullivan. BUSH BROWN, Albert. Louis
Sullivan. Barcelona, 1964. Ed. Bruguera, ilustracdo 23.

Walker Warehouse, Chicago. Adler& Sullivan. BUSH BROWN, Albert. Louis
Sullivan. Barcelona, 1964. Ed. Bruguera, ilustracéo, 25.

First Leiter Building. W. Le Baron Jenney. CONDIT, Carl W. The Chicago
School of Architecture. Chicago, 1964. The University of Chicago Press,
ilustracéo 40.




4.7.4 -

4.7.5 -

4.7.6 -

4.7.7 -

4.7.8 -

4.7.9 -

4.7.10 -

4.7.11 -

4.7.12 -

4.7.13 -

4.7.14 -

4.7.15 -

4.7.16 -

4.7.17 -

Xiv

Second Leiter Building. W. Le Baron Jenney. CONDIT, Carl W. The Chicago
School of Architecture. Chicago, 1964. The University of Chicago Press,
ilustracdo 48.

National Farmers’ Bank. Owatonna, Minnesota. Louis H. Sullivan.
WEINGARDEN, Lauren S. Louis H. Sullivan: The Banks. Cambridge, 1987.
The MIT Press, p.52.

Peoples Savings Bank. Cedar Rapids, lowa. Louis H. Sullivan.
WEINGARDEN, Lauren S. Louis H. Sullivan: The Banks. Cambridge, 1987.
The MIT Press, p. 68.

Land and Loan Office. Algona, lowa. Louis H. Sullivan. WEINGARDEN,
Lauren S. Louis H. Sullivan: The Banks. Cambridge, 1987. The MIT Press, p.
76.

Purdue State Bank. W. Lafayette, Indiana. Louis H. Sullivan. WEINGARDEN,
Lauren S. Louis H. Sullivan: The Banks. Cambridge, 1987. The MIT Press, p.
81.

Merchants National Bank. Grinnell, lowa. Louis H. Sullivan. BUSH BROWN,
Albert. Louis Sullivan. Barcelona, 1964. Ed. Bruguera, ilustracdo 101.
Peoples Savings and Loan Association, Sidney, Ohio. Louis H. Sullivan.
BUSH BROWN, Albert. Louis Sullivan. Barcelona, 1964. Ed. Bruguera,
ilustracdo 104.

Home Building Association, Newark, Ohio. Louis H. Sullivan.
WEINGARDEN, Lauren S. Louis H. Sullivan: The Banks. Cambridge, 1987.
The MIT Press, p. 100.

Farmers and Merchants Union Bank, Columbus, Wisconsin. Louis H. Sullivan.
WEINGARDEN, Lauren S. Louis H. Sullivan: The Banks. Cambridge, 1987.
The MIT Press, p. 134.

Marine National Bank, Wildwood, New Jersey. Henry A. Macomb.
Architectural Record, janeiro, 1909, p. 54.

New England National Bank, Kansas City, Missouri. Wilder & Wight.
Architectural Record, janeiro, 1909, p. 37.

Union National Bank, Philadelphia, Pennsylvania. Newman & Harris.
Architectural Record, janeiro, 1909, p. 50.

Merchants National Bank - detalhe do acesso. Grinnell, lowa. Louis H.
Sullivan. WEINGARDEN, Lauren S. Louis H. Sullivan: The Banks.
Cambridge, 1987. The MIT Press, p.87.

Farmers and Merchants Union Bank, Columbus. Louis H. Sullivan.
WEINGARDEN, Lauren S. Louis H. Sullivan: The Banks. Cambridge, 1987.
The MIT Press, p.138.

CAPITULO 5

5.1-
5.1.1-

5.1.2-

A TEORIA DA ARQUITETURA - OS CONCEITOS DE IMITACAO, DE
TIPO E DE CARATER

O CONCEITO DE IMITAQAO EM ARQUITETURA

Formacao antropomdrfica da cornija. Diego de Sagredo. RAMIREZ, Juan
Antonio. Edificios y Suefios. Madrid, 1991. Ed. Nerea, p.106.

Relacéo entre as cinco ordens tradicionais e 0os ‘modelos humanos’. J.
Caramuel. RAMIREZ, Juan Antonio. Edificios y Suefios. Madrid, 1991. Ed.




XV

Nerea, p.141

5.1.3- Charles Eisen - desenho para frontispicio da 2a edi¢do do Essai sur
I’Architecture, do Abade Laugier. VIDLER, Anthony. El espacio de la
llustracion. Madrid, 1997. Alianza Editorial S.A., Fig.9.

5.1.4 - Tribuna das cariatides (Erektéion), Atenas. GYMPEL, Jan. Histoire de
I’architecture de I’antiquité a nos jours. Kéln, 1997.

5.1.5- Capitel em forma de flor de I6tus de templo egipcio proximo a cidade de Kom
Ombo. CARPICECI, Alberto Carlo. Art and History of Egypt. Firenze, 1994.
Casa Editrice Bonechi.

CAPITULO 8
A TIPOLOGIA E O CARATER DO PREDIO BANCARIO

8.1- OPALACIO RENASCENTISTA COMO REFERENCIA DE TIPOLOGIA E
DE CARATER ARQUITETONICO

8.1.1 - Palazzo Massimi alle Colonne, Roma. Baldassare Peruzzi. MURRAY, Peter.
Arquitetura del Renacimiento. Madrid, 1972. Aguilar S.A.Ed., p.170.

8.1.2 - Girard Trust Company, Philadelphia. Mc Kim, Mead & White. Architectural
Record, janeiro de 1909, p.16.

8.2- O TEMPLO GRECO-ROMANO COMO REFERENCIA DE TIPOLOGIAE
DE CARATER ARQUITETONICO

8.2.1- San Baudel de Berlanga, Soria, exterior. MARTI ARIS, Carlos. Las
variaciones de la identidad. Barcelona, 1993. Ed. del Serbal, p. 55.

8.2.2- San Baudel de Berlanga, Soria, interior. MARTI ARIS, Carlos. Las
variaciones de la identidad. Barcelona, 1993. Ed. del Serbal, p. 55.

8.2.3 - Madeleine, Paris, exterior. SUMMERSON, John. A linguagem classica da
arquitetura. Sdo Paulo, 1982. Livraria Martins Fontes Edit. Ltda., p31.

8.2.4 - Bank of United States, Philadelphia, Pennsylvania - interior. William
Strickland. HAMLIN, Talbot. Greek Revival Architecture in America. New
York, 1944. Oxford University Press, PI.XX.

8.2.5- Bank of United States, Philadelphia, Pennsylvania — planta. William
Strickland. HAMLIN, Talbot. Greek Revival Architecture in America. New
York, 1944. Oxford University Press, p.77.

8.3- AENSAMBLAGEM DO TEMPLO NO PALACIO COMO REFERENCIA
DE TIPOLOGIA E DE CARATER ARQUITETONICO

8.3.1- Panteon, Roma. Foto de Eneida Ripoll Stroher.

8.3.2- VillaRotonda, Vicenza. Andrea Palladio. L’ Architecture d’ Aujourd’hui, n°
180 — jul/ago, 1975 — p. XXI.

8.3.3- Bank of Montreal, Montreal. Mc Kim, Mead & White. Architectural Record,
janeiro de 1909, p.11.

8.3.4 - Metropolitan Savings Bank, Baltimore, Maryland. Parker, Thomas & Rice.
Architectural Record, janeiro de 1909, p. 29.

8.3.5- Cleveland Trust Company, Cleveland, Ohio. Geo. B. Post & Sons.



8.3.6 -

8.3.7 -

8.3.8 -

8.3.9 -

8.3.10 -
8.3.11 -

8.3.12 -

8.4 -

8.4.1-

8.4.2-

8.4.3 -

8.4.4 -

8.4.5-

8.4.6 -
8.4.7 -

8.4.8 -

8.4.9 -

8.4.10 -

8.4.11 -

8.4.12 -

XVi

Architectural Record, janeiro de 1909, p.15.

Bank of California, San Francisco, California - 1868. Kenitzer and
Farquharson. Architectural Forum, maio de 1969, p.68.

Bank of California, San Francisco, California - 1908. Bliss & Flavill.
Architectural Forum, maio de 1969, p.68.

Société Générale - sucursal da rue Réaumur, Paris. J. Hernant - 1901.
PINCHON, Jean-Francois e outros. Les Palais d’Argent - L architecture
bancaire en France de 1850 & 1930. Paris, 1992. Editions de la Réunion des
musées nationaux, p.192.

Banque Nationale de Crédit, Paris - 1898. G. Morin, Goustiaux e P.
Secardonnel. PINCHON, Jean-Francois e outros._Les Palais d’Argent -
Larchitecture bancaire en France de 1850 & 1930. Paris, 1992. Editions de la
Réunion des musees nationaux, p.40.

Deutsche Bank, Buenos Aires. Foto do autor.

The Anglo and South American Bank, Buenos Aires. Eustace L. Conder,
James W. Farmer e Sidney J. Follett. Foto do autor.

Banco do Brasil, prédio para agéncia localizado na rua da Quitanda esg. rua
Alvares Penteado, S&o Paulo / SP- 1927. Estudio Pujol. Foto do autor.

O PAPEL DO ECLETISMO NA DEFINICAO DA TIPOLOGIA E DO
CARATER ARQUITETONICO

Coliseu, Roma. SUMMERSON, John. A linguagem cléassica da arquitetura.
Séo Paulo, 1982. Livraria Martins Fontes Edit. Ltda., p32.

Arco de Constantino, Roma. SUMMERSON, John. A linguagem cléssica da
arquitetura. Sdo Paulo, 1982. Livraria Martins Fontes Edit. Ltda., p36.
Cenotafio de Newton. Etienne-Louis Boullée. SUMMERSON, John. The
Architecture of the Eighteenth Century. London, 1986, Thames and Hudson, p.
85.

Farol tronco-conico. Etienne-Louis Boullée. MADEC, Philippe. Boullée. Paris,
1986, F. Hazan Ed., p.8.

Christ Church, Spitalfields, Londres. Nicholas Hawksmoor. WATKIN, David.
English Architecture. Londres, 1979. Thames and Hudson Ltd., p.119.

St. Mary Woolnoth, Londres. Nicholas Hawksmoor. Foto do autor.

Barriere de Passy, Paris. Claude-Nicolas Ledoux. VIDLER, Anthony. Ledoux.
Paris, 1987, F. Hazan Ed., p.110.

Propylée. Claude-Nicolas Ledoux. VIDLER, Anthony. Ledoux. Paris, 1987, F.
Hazan Ed., p.119.

Atelier de lenhadores. Claude-Nicolas Ledoux. VIDLER, Anthony. Ledoux.
Paris, 1987, F. Hazan Ed., p.127.

Rendez-vous de Bellevue. Jean-Jacques Lequeu. MADEC, Philippe. Boullée.
Paris , 1986, F. Hazan Ed., p.48.

Entwurf einer historischen Architektur, planche XIII. Fischer von Erlach.
VIDLER, Anthony. Ledoux. Paris, 1987, F. Hazan Ed., p.63.

Karlskirche. Fischer von Erlach. SUMMERSON, John. The Architecture of
the Eighteenth Century. London, 1986, Thames and Hudson, p.40.




XVii

CAPITULO 9

9.1-

9.1.1-

9.1.2-

9.1.3-

9.14 -

9.15-

9.1.6 -

9.1.7 -

9.1.8 -

9.1.9-

9.1.10 -

9.1.11-

9.1.12 -

9.1.13-

9.1.14 -

9.1.15-

9.1.16 -

9.1.17 -

9.1.18 -

9.1.19 -

9.1.20 -

9.121-

9.1.22 -

AS MODIFICACOES ACONTECIDAS NOS BANCOS EM MEADOS DO
SECULO XX

A VISAO ATRAVES DAS REVISTAS DE ARQUITETURA
NORTEAMERICANAS

Manufacturers Trust, N. York. Skidmore, Owings & Merril. Foto do autor.
Manufacturers Trust, N. York. Skidmore, Owings & Merril. Foto do autor.
Bothell State Bank, Bothell, Washington, USA. Young & Richardson,
Architects and Engineers. Progressive Architecture, marco de 1949, p.59.
Palo Alto Mutual Bank, P. Alto, California. Birgem Clark, Walter Stromquist,
Architects. Progressive Architecture, marco de 1949, p.56.

The Birmingham National Bank, Birmingham, Michigan. Swanson Assoc.
Archs. Progressive Architecture, marco de 1949, p.52.

The Birmingham National Bank, Birmingham, Michigan (prédio demolido).
Progressive Architecture, marco de 1949, p.52.

Farmers & Stockmen’s Bank, Phoenix, Arizona. Pereira & Luckman.
Progressive Architecture, outubro de 1952, p. 90.

Providence Institution for Savings, Providence, Rhode Island. Office of
Harkness & Geddes. Progressive Architecture, outubro de 1952, p. 92.
Valley National Bank, Winslow, Arizona. Edward L. VVarney. Progressive
Architecture, outubro de 1952, p. 87.

First Federal Savings, Providence, Rhode Island. Cull & Robinson, Conrad E.
Green. Progressive Architecture, maio de 1954, p. 114,

First Federal Savings and Loan Association of Denver. W.C. Muchow.
Progressive Architecture, setembro de 1955, p.10.

The Philadelphia Saving Fund Society, Philadelphia. Howe and Lescaze
Architects. Architectural Record, outubro de 1949, p. 88.

Manufacturers’ National Bank of Detroit, Dearborn Township, Michigan.
Louis G. Redstone. Architectural Record, janeiro de 1961, p.110.

Central Motor Bank, Jefferson City, Missouri. Skidmore, Owings & Merril
Architectural Record, Setembro de 1963, p.157.

Trust Company of Georgia, Atlanta, Georgia. Abreu & Robeson. Architectural
Record, janeiro de 1964, p.121.

Heights State Bank, Houston, Texas. Wilson, Morris, Crain & Anderson.
Architectural Record, janeiro de 1964, p.123.

Leader Federal Savings and Loan Association, Menphis, Arizona. Office of
Walk C. Jones Jr Architectural Record, janeiro de 1964, p.125.

Bank of America, San Mateo, California. Wurster, Bernardi and Emmons;
Miller and Steiner. Architectural Record, janeiro de 1964, p.129.

First National Bank, San Angelo, Texas. The Office of George Pierce.
Architectural Record, janeiro de 1964, p.131.

Perpetual Savings and Loan Association, Los Angeles. Edward Durell Stone.
Architectural Record, outubro de 1964, p.155.

Projeto para um Banco. John C. Harkness and Sarah Harkness. Architectural
Forum, maio de 1943, p.86.

Mount Clemens Federal Savings & Loan Association, M. Clemens, Michigan.




9.1.23 -

9.1.24 -

9.2 -

9.2.1-

9.2.2 -

9.2.3-

9.24 -

9.2.5-

9.2.6 -

9.2.7 -

9.2.8 -

9.2.9 -

9.2.10 -

9.3 -

9.3.1-

9.3.2 -

9.3.3-

9.34 -

9.3.5-

9.3.6 -

9.3.7 -

xviii

Meathe, Kessler & Associates, Inc. Architectural Forum, outubro de 1961,
p.99.

First National Bank of Shawneetown, Illinois, 1836. Architectural Forum,
outubro de 1961, p.98.

Bank of California, San Francisco. Anshen and Allen. Architectural Forum,
maio de 1969, p. 69.

A VISAO ATRAVES DA REVISTA L’ARCHITECTURE
D’AUJOURD’HUI

Imovel comercial em Sdo Paulo / SP. Eduardo Kneese de Melo. I’ Architecture
d’aujourd’hui, setembro de 1947, p. 90.

Banco da Lavoura de Minas Gerais, Belo Horizonte / MG. Alvaro Vital Brasil.
I’ Architecture d’aujourd’hui, agosto de 1952, p. 40.

Banco Boa Vista, Rio de Janeiro / RJ. Oscar Niemeyer. I’ Architecture
d’aujourd’hui, agosto de 1952, p. 42.

Banco Bahia, Ilhéus / BA. Paulo Antunes Ribeiro. I’ Architecture
d’aujourd’hui, agosto de 1952, p. 45.

Banco Bahia, Salvador / BA. Paulo Antunes Ribeiro. I’ Architecture
d’aujourd’hui, janeiro/fevereiro de 1954, p.42.

Caixa Econémica e Receita Municipal, Latisana, Italia. Atelier de arquitetura
Valle. I’ Architecture d’aujourd’hui, junho de 1958, p. XLI.

Caixa Econémica e Receita Municipal, Latisana, Italia. Atelier de arquitetura
Valle. Corte transversal. |’ Architecture d’aujourd’hui, junho de 1958, p. XLI.
South Bay Bank, Los Angeles, California, USA. Craig Ellwood. I’ Architecture
d’aujourd’hui, junho de 1958, p.92.

Great Savings and Loan Association, Gardena, California, USA. Skidmore,
Owings & Merril. I’ Architecture d’aujourd’hui, novembro 64/ janeiro 65,
p.116-117.

Banco Mutualista Fukuoka, Oita, Japdo. Arata Isozaki. I’ Architecture
d’aujourd’hui, abril/maio 1969, p.XXXIII.

A ARQUITETURA BANCARIA NO BRASIL

Prédio da A.B.1., Rio de Janeiro / RJ. Marcelo e Milton Roberto. I’ Architecture
d’aujourd’hui, setembro de 1947, p. 60.

Banco Sudameris do Brasil, Rua XV de Novembro, Sdo Paulo / SP. Micheli,
Chiaporini. Projeto, 109, p.76.

Projeto para Caixa Econdmica do Estado de Séo Paulo, Braganca / SP.
Eliziario Bahiana. Projeto, 67, p.52.

Projeto para Caixa Econdmica do Estado de S&o Paulo, Piracicaba / SP.
Eliziario Bahiana. Projeto, 67, p.52.

Banco do Brasil, Piracicaba, Sdo Paulo / SP. Foto do acervo do Museu do
Banco do Brasil.

Sede do Banco do Estado de Sao Paulo, Sdo Paulo / SP. Plinio Botelho do
Amaral. Projeto, 67, p.54.

Agéncia do Banco do Brasil, Penedo / AL. Edgar Guimarées do Vale,
Valentim Peres de Oliveira Neto e Firmino Fernandes Saldanha. Foto do



9.3.8 -

9.3.9 -

9.3.10 -

9.3.11-

9.3.12 -

9.3.13 -

9.3.14 -

9.3.15 -

9.3.16 -

9.3.17 -

9.3.18 -

XiX

acervo do Museu do Banco do Brasil.

Agéncia Banco do Brasil, Campina Grande / PB. Edgar Guimardes do Vale,
Valentim Peres de Oliveira Neto e Firmino Fernandes Saldanha. Foto do
acervo do Museu do Banco do Brasil.

Agéncia Banco do Brasil, Jodo Pessoa / PB. Edgar Guimardes do Vale,
Valentim Peres de Oliveira Neto e Firmino Fernandes Saldanha. Foto do
acervo do Museu do Banco do Brasil.

Agéncia Banco do Brasil, Sdo Luis / MA. Edgar Guimaraes do Vale, Valentim
Peres de Oliveira Neto e Firmino Fernandes Saldanha. Foto do acervo do
Museu do Banco do Brasil.

Agéncia Banco do Brasil, Natal / RN. Edgar Guimaraes do Vale, Valentim
Peres de Oliveira Neto e Firmino Fernandes Saldanha. Foto do acervo do
Museu do Banco do Brasil.

Agéncia Banco do Brasil, Fortaleza / CE. Edgar Guimaraes do Vale, Valentim
Peres de Oliveira Neto e Firmino Fernandes Saldanha. Foto do acervo do
Museu do Banco do Brasil.

Agéncia Banco do Brasil, Belo Horizonte / MG. Edgar Guimaraes do Vale,
Valentim Peres de Oliveira Neto e Firmino Fernandes Saldanha. Foto do
acervo do Museu do Banco do Brasil.

Agéncia Centro do Banco do Brasil, Sdo Paulo / SP. Edgar Guimarées do Vale,
Valentim Peres de Oliveira Neto e Firmino Fernandes Saldanha. Foto do
acervo do Museu do Banco do Brasil.

Agéncia Centro do Banco do Brasil, Sdo Paulo / SP. Perspectiva. Firmino
Fernandes Saldanha. Acervo do Museu do Banco do Brasil.

Agéncia Banco do Brasil, Jodo Pessoa / PB. Planta do 1° pavimento. Firmino
Fernandes Saldanha. Arquitetura e Urbanismo, margo/abril, 1939, p. 26.
Agéncia Banco do Brasil, Jodo Pessoa / PB. Planta da sobreloja. Firmino
Fernandes Saldanha. Arquitetura e Urbanismo, margo/abril, 1939, p. 27.
Agéncia Banco do Brasil, Niter6i / RJ. Planta do 1° pavimento. Firmino
Fernandes Saldanha. Arquitetura e Urbanismo, julho/agosto, 1940, p. 34.

9.3.19 - Agéncia Banco do Brasil, Niteroi / RJ. Planta do 2° pavimento. Firmino

9.3.20 -

9.3.21 -

9.3.22 -

9.3.23 -

Fernandes Saldanha. Arquitetura e Urbanismo, julho/agosto, 1940, p. 35.
Agéncia Banco do Brasil, Jodo Pessoa / PB. Perspectiva do hall. Firmino
Fernandes Saldanha. Arquitetura e Urbanismo, margo/abril, 1939, p. 28.
Agéncia do Banco do Brasil, Catanduva / SP. Edgar Guimaraes do Vale,
Valentim Peres de Oliveira Neto e Firmino Fernandes Saldanha. Foto do
acervo do Museu do Banco do Brasil.

Agéncia do Banco do Brasil, Rio do Sul / SC. Foto do acervo do Museu do
Banco do Brasil.

Agéncia do Banco do Brasil, Unido da Vitéria/ PR. Foto do acervo do Museu
do Banco do Brasil.

9.3.24 - Agéncia do Banco do Brasil, Taquara / RS. Foto do acervo do Museu do Banco

9.3.25 -

9.3.26 -

do Brasil.

Agéncia do Banco do Brasil, Santa Maria / RS. Foto do acervo do Museu do
Banco do Brasil.

Agéncia do Banco do Brasil, Andradina / SP. Foto do acervo do Museu do
Banco do Brasil.

9.3.27 - Agéncia do Banco do Brasil, Porto Alegre / RS. Foto do autor.



9.3.28 -

9.3.29 -

9.3.30 -
9.3.31-
9.3.32 -
9.3.33 -
9.3.34 -
9.3.35 -
9.3.36 -
9.3.37 -
9.3.38 -
9.3.39 -
9.3.40 -

9.341 -
9.342 -

9.3.43 -
9.3.44 -
9.3.45 -
9.3.46 -
9.347 -
9.3.48 -
9.3.49 -
9.3.50 -
9.3.51-
9.3.52 -
9.3.53 -
9.3.54 -

9.3.55 -

XX

Banco da Lavoura de Minas Gerais, Recife / PE. Alvaro Vital Brazil. Alvaro
Vital Brazil - 50 anos de arquitetura. Sdo Paulo, 1986, Livraria Nobel S.A., p.
85.

Banco da Lavoura - Administracdo Central - Belo Horizonte / MG. Alvaro
Vital Brazil. Alvaro Vital Brazil - 50 anos de arquitetura. S&o Paulo, 1986,
Livraria Nobel S.A., p. 106.

Banco da América, S&o Paulo, SP. Milton N. de S& e Carlos J.J. Srna. Habitat,
n°16, maio/junho de 1954, p.12.

Banespa, agéncia Butantd, S&o Paulo / SP. Ruy Ohtake. Foto de Marco Aurélio
T. Fernandes.

Banco Nacional, agéncia Sumaré, Sao Paulo / SP. Sid6nio Porto. Foto do
autor.

Banco Itau, agéncia Praca Panamericana, S&o Paulo / SP. Marcelo D. Menezes
e Francisco J.J. y Manubens. Foto de Marco Aurélio T. Fernandes.

Banespa, agéncia Goiania / GO. Ruy Ohtake. Projeto, 109, p. 60.

Banco Itau, agéncia Alphaville, Sdo Paulo / SP. Foto do autor.

Banco Itau, agéncia Azenha, Porto Alegre / RS. Projeto, 63, p.56.

Banco Itau, agéncia Passo da Areia, Porto Alegre / RS. Projeto, 63, p.57.
Banco Nacional, agéncia Praca Panamericana, Sao Paulo / SP. Sidénio Porto.
Foto do autor.

Banespa, agéncia Alto da Boa Vista, Sdo Paulo / SP. Siegbert Zanettini. Foto
do autor.

Caixa Econdmica Federal, agéncia Torres / RS. Jorge Decken Debiagi. Foto do
autor.

Banco Itau, agéncia Ibirapuera, Sdo Paulo / SP. Foto do autor.

Banco Itau, agéncia Sumaré, Sdo Paulo / SP. Foto de Marco Aurélio T.
Fernandes

Banco Itau, agéncia Moinhos de Vento, Porto alegre / RS. Foto do autor.
Banco Itau, agéncia Novo Hamburgo / RS. Foto de Derli C. Rodrigues.

Banco Itau, agéncia Esteio / RS. Foto do autor.

Banco Nacional, agéncia Vila Mariana, S&o Paulo / SP. Siddnio Porto. Projeto,
109, p.66.

BCN, agéncia Séo Leopoldo / RS. Lélio Reiner e Juan Andreu. Foto de Derli
C. Rodrigues.

BCN, agéncia Caxias do Sul / RS. Lélio Reiner e Juan Andreu. Foto de Darcy
Dickel.

BCN - Centro Administrativo - Alphaville, Barneri / SP. Lélio Reiner e Juan
Andreu. Foto do autor.

BCN - Centro Administrativo - Alphaville, Barneri / SP. Lélio Reiner e Juan
Andreu. Foto do autor.

Banco Itau, S&o Paulo / SP. Foto do autor.

Banco Itad, S&o Paulo / SP. Foto do autor.

Banco do Brasil, agéncia Azenha, Porto Alegre / RS. Claudia Cabeda Hagel,
Renato Kersten Stoduto, Silvio J. Jaeger Rocha. Foto do autor.

Banco do Brasil, agéncia Getulio Vargas / RS. Claudia Cabeda Hagel e Silvio
J. Jaeger Rocha. Projeto, 67, p. 97.

Banco do Brasil, agéncia Frederico Westphalen / RS. Derli Coccaro Rodrigues
e Silvio J. Jaeger Rocha. Projeto, 67, p. 95.




XXi

9.3.56 - Banco do Brasil, agéncia Agudo / RS. Paulo Roberto Abbud. Foto do acervo
do Depto. de Engenharia do Banco do Brasil — P.Alegre.

9.3.57 - Banco Boa Vista, agéncia Barra da Tijuca, Rio de Janeiro / RJ. Davino
Pontual, Paulo de Souza Pires, Sérgio Porto e Jodo do Nascimento Ribeiro.
Projeto, 67, p.55.

9.3.59 - Banco Boa Vista, agéncia Barra da Tijuca, Rio de Janeiro / RJ. Foto interna.
Davino Pontual, Paulo de Souza Pires, Séergio Porto e Jodo do Nascimento
Ribeiro. Projeto, 67, p.55.

9.4-  AS MUDANCAS DA ARQUITETURA BANCARIA NA ARGENTINA

9.4.1- Banco de Londres e América do Sul, Buenos Aires. Clorindo Testa, Santiago
Sanchez Elia, Federico Peralta Ramos e Alfredo Agostini. Summa, 183/184,
p.50.

9.4.2 - Banco de Londres e América do Sul, Buenos Aires. Desenho dos arquitetos.
Clorindo Testa, Santiago Sanchez Elia, Federico Peralta Ramos e Alfredo
Agostini. Suplementos Summa, n°6.

9.4.3- Banco de Londres e América do Sul, Buenos Aires. Vista da Rua Bartolomé
Mitre. Clorindo Testa, Santiago Sanchez Elia, Federico Peralta Ramos e
Alfredo Agostini. Foto do autor.

9.4.4 - Banco de Londres e América do Sul, Buenos Aires. Interior, circulacdes
verticais. Clorindo Testa, Santiago Sanchez Elia, Federico Peralta Ramos e
Alfredo Agostini. I’ Architecture d’aujourd’hui, dez.67/jan.68, p.60.

9.4.5- Banco de Londres e América do Sul, Buenos Aires. Vista do nivel inferior do
hall bancéario. Clorindo Testa, Santiago Sanchez Elia, Federico Peralta Ramos e
Alfredo Agostini. I’ Architecture d’aujourd’hui, dez.67/jan.68, p.60.

9.4.6 - Palacio da Justica de Chandigarh. Le Corbusier. SHARP, Dennis. Historia en
Imagines de la Arquitectura del Siglo XX, Barcelona, Ed. Gustavo Gili, 1972,
p.214.

9.4.7 - Projeto para uma fabrica de moveis, 1959. Michael Webb. JENCKS, Charles.
Movimentos Modernos em Arquitetura. S&o Paulo, Livraria Martins Fontes
Editora Ltda., 1985, p.263.

9.4.8 - Banco de Londres e América do Sul, Buenos Aires. Detalhe da fachada.
Clorindo Testa, Santiago Sanchez Elia, Federico Peralta Ramos e Alfredo
Agostini. Suplementos Summa, n°6.

9.4.9 - Banco Municipal de la Ciudad de Buenos Aires, BA. Corte. Flora Manteola,
Ignacio Petchersky, Javier Sanchez, Justo Solsona e Rafael Vifioly.
Suplementos Summa, n°6, il 9.

9.4.10 - Banco Municipal de la Ciudad de Buenos Aires, BA. Vista interna. Flora
Manteola, Ignacio Petchersky, Javier Sanchez, Justo Solsona e Rafael Vifioly.
Suplementos Summa, n°6, il 16.

9.4.11 - Banco Municipal de la Ciudad de Buenos Aires, sucursal Retiro. Flora
Manteola, Ignacio Petchersky, Javier Sanchez, Justo Solsona, Rafael Vifioly e
Josefina Santos. Foto do autor.




9.5.

9.5.1-

9.5.2 -

9.5.3-

9.5.4 -

9.5.5 -
9.5.6 -
9.5.7 -
9.5.8 -

9.5.9 -
9.5.10 -

9.5.11 -

9.5.12 -

9.5.13 -

XXii

A RUPTURA DA TIPOLGIA E DO CARATER DO PREDIO BANCARIO
EM MEADOS DO SECULO XX

State Capitol Credit Union, Minneapolis, Minnesota. Ralph Rapson.
Progressive Architecture, julho de 1964, p.134 e 135.

State Capitol Credit Union, Minneapolis, Minnesota - Planta. Ralph Rapson.
Progressive Architecture, julho de 1964, p. 136.

Crown Hall. Ludwig Mies Van Der Rohe. JENCKS, Charles. Movimentos
Modernos em Arquitetura. Sdo Paulo, 1985. Martins Fontes, p. 102.

Neue Galerie, Berlin. Ludwig Mies Van Der Rohe. JENCKS, Charles.
Movimentos Modernos em Arquitetura. S&o Paulo, 1985. Martins Fontes, p.
95.

Brookwood Office of Citizens & Southern National Bank, Atlanta, Georgia.
Toombs, Amisano & Wells. Architectural Forum, outubro de 1961, p.106.
Banco lochpe, Porto Alegre / RS. Prédio adaptado. Foto do autor.

Banco Safra, Porto Alegre / RS. Prédio adaptado. Foto de Derli C. Rodrigues.
Prédios adaptados para bancos em Porto Alegre / RS. Foto de Derli C.
Rodrigues.

Banco Habitasul, Pelotas / RS. Prédio adaptado. Foto Derli C. Rodrigues.
Agéncia bancaria em Azzano, Italia. Gino Valle. Techniques et Architecture,
n°397, setembro de 1991, p.121.

Agéncia bancaria em Azzano, Italia. Gino Valle. Foto interna Techniques et
Architecture, n°397, setembro de 1991, p.121.

Banco Itad, agéncia Sete de Setembro, Curitiba / PR. William Rodrigues dos
Santos e Carlos Alberto Buiani. Projeto, 203, p. 45

Banco Itau, agéncia Avenida dos Bandeirantes, Sdo Paulo / SP. Guilherme
Mossa e Carlos Eduardo Sguillaro. Projeto, 203, p. 49




xXiii

SUMARIO
AGRADECIMENTOS
RESUMO
ABSTRACT

LISTA DE ILUSTRACOES

JUSTIFICATIVA

INTRODUCAO

O ESTABELECIMENTO BANCARIO
O PREDIO BANCARIO

EXEMPLOS E PRECEDENTES DO PREDIO BANCARIO

4.1. O Banco da Inglaterra

4.2. A Caisse d’Escompte

4.3. Os bancos de C.R. Cockerell

4.4.  Os bancos norteamericanos do século XVIII e XIX
e 0 Neoclassicismo

4.5. O Banco do Brasil e suas Sedes

4.6.  Os bancos franceses do século XIX e a arquitetura
do ferro e do vidro

4.7.  Os bancos de Sullivan

A TEORIA DA ARQUITETURA - OS CONCEITOS DE
IMITACAO, DE TIPO E DE CARATER

5.1. O conceito de Imitagdo em Aquitetura

5.2.  Os conceitos de Tipo e Carater em Arquitetura

O TIPO ARQUITETONICO

O CARATER ARQUITETONICO

7.1. A origem do conceito de Carater Arquiteténico
7.2.  Quatremere de Quincy e a nogdo de Carater
7.3. O Carater como expressao da funcéo do edificio

A TIPOLOGIA E O CARATER DO PREDIO BANCARIO

8.1. O Palacio Renascentista como referéncia de Tipologia e
de Carater Arquitetonico

8.2. O Templo Greco-romano como referéncia de Tipologia e
de Carater Arquitetonico

8.3. Aensamblagem do templo no palacio como referéncia

vii

Xi

15
19
23

29
35

41
47

55
57
61
65
73
77
81
85
87

93



10.

XXiv

de Tipologia e de Carater Arquitetonico

8.4. O papel do Ecletismo na defini¢céo da Tipologia e do
Carater Arquitetonico

8.5.  Uma definicdo operacional para caracterizar um programa
arquiteténico

8.6. O Carater do prédio bancario

AS MODIFICAQC)ES ACONTECIDAS NOS BANCOS EM
MEADOS DO SECULO XX
9.1. Avisdo através das revistas de arquitetura norteamericanas
9.2. Avisdo através da revista L’architecture d’Aujourd’hui
9.3. A Arquitetura Bancaria no Brasil
9.4. As mudancas da arquitetura bancaria na Argentina
9.5. Arupturada Tipologia e do Carater do prédio bancario

em meados do século XX

CONSIDERACOES FINAIS

REFERENCIA BIBLIOGRAFICAS

97

103

109
113

115
125
131
153
161
173

177



JUSTIFICATIVA

Como arquiteto formado pela Faculdade
de Arquitetura da UFRGS em 1967,
dentro de um curriculo reformado em
1962 para imprimir ao ensino da
arquitetura  tons nitidamente (e
tardiamente, diga-se de passagem)
modernistas, acostumei-me a folhear
revistas como a melhor possibilidade de
produzir - a partir da prancheta em branco,
do programa e de uma leve cultura
tecnologica, que me eram oferecidos -
meus projetos e um consequente
pensamento critico sobre eles e os demais.
As revistas da época - principalmente as
nacionais, as norte-americanas e as alemas
- ndo costumavam exercer a critica
arquitetbnica dos projetos apresentados,
limitando-se a uma breve descricdo de
aspectos funcionais e tecnoldgicos,
deixando assim, ao critério de cada leitor,
extrair das fotos, das plantas e cortes, as
licbes necessarias para deduzir as
qualidades ou os defeitos das formas, das
regras compositivas e das linguagens
arquitetonicas de cada projeto.

Ao sair da faculdade e ingressar como
arquiteto no quadro técnico do Banco do
Brasil, tendo como uma de minhas
atribuicbes projetar o0s prédios das
agéncias bancarias em varios contextos e
diferentes localidades, paralelamente ao
estabelecimento da familiaridade com o
programa bancario, as necessidades de
produgdo  impostas pelo trabalho,
afastaram-me da possibilidade de ampliar
0 contato com a teoria e a critica
arquiteténica, fazendo com que os prédios
por mim projetados (e por muitos de meus
contemporaneos, diga-se) tenham refletido
a auséncia de um grande “estilo”
normativo e a presenca de uma sistematica
de copiar formas relativamente aleatdrias
e desvinculadas dos principios que as
originaram.

Melhor explicando, os grandes exemplos
dos mestres modernistas e 0S Sseus
principios, que me foram ensinados,
pareciam de dificil reproducdo ou
reinterpretacao cotidiana e, de certa forma
(ainda no tempo da faculdade), esgotados
como modelo de adequacdo formal para
enfrentar uma era de comunicagéo global
que se entrevia.

A crise da linguagem, mostravam-me as
revistas, refletia-se no fato de evitar o
objeto arquitetdnico em si, escapando para
0s grandes questionamentos urbanos e
sociais.

Quando inevitavel, o prédio aparecia com
formas que em sua articulacdo brutalista-
tecnoldgica, tal como em Stirling ou nos
Smithson (ou ainda em Isosaki e outros
japoneses contemporaneos), ndo possuia a
“pureza” das estruturas envidragadas de
Mies, ou a “cerebralidade” das obras-
manifesto de Le Corbusier, ou ainda, a
“amplitude” de gestos de Frank Lloyd.
Assim, chamavam a atencdo dos
profissionais menos envolvidos com a
teoria e critica da arquitetura, aqueles
prédios que refletiam (em todos os
sentidos da palavra) as transformacdes e
distorcbes do prisma envidracado, tal
como faziam Pelli ou Skidmore, Owings
& Merrill, e aquela espécie de brutalismo
que, tomando tons das potentes estruturas
de Nervi e Saarinen, transformavam o
edificio em algo como uma obra viaria
dentro de um lote urbano.

Mas, obviamente, nenhuma das duas
possibilidades podia ser integralmente
aproveitada no exercicio profissional
cotidiano: a primeira por falta de
tecnologia, verba e programa, isto &, 0s
projetos que os arquitetos tinham a seu
dispor eram muito pequenos para todas as
formas em que precisa se decompor 0
prisma; a segunda, também por falta de
verba e inadequacdo do programa, ja que
as grandes  estruturas  monoliticas



costumam ser caras e inadequadas para
construir, por exemplo, uma pequena
residéncia  unifamiliar num  terreno
convencional.

Quando ao final dos anos sessenta, 0sS
prédios bancarios do pais comecam a
multiplicar-se e a exibir formas,
tecnologia e outras caracteristicas que
viriam a demonstrar a disponibilidade de
verbas e as inumeras possibilidades de
transformar os “caixotes” (expressao pela
qual eram popularmente designados 0s
prédios do Banco do Brasil em vérias
cidades do interior do pais) em algo mais
proximo do espetaculo arquiteténico,
muitos, assim como eu, saudaram a
inclusdo do banco no rol dos programas
“nobres” da arquitetura e o nascimento da
expressao “arquitetura bancéria.”

Esse entusiasmo provocou, mais do que
mudangas nos projetos dos arquitetos do
Banco do Brasil, o interesse em discutir a
arquitetura da instituichio e tentar
equipara-la, em qualidade a dos prédios de
outros estabelecimentos, tais como Itad,
Banespa ou BCN.

Foram feitos entdo dois encontros entre
todos os arquitetos do Banco do Brasil
onde, juntamente com palestras externas,
alguns arquitetos do quadro, foram
encarregados com algum tipo de
manifestacao.

No primeiro desses encontros, em Agosto
de 1984, em S&o Paulo, coube a mim a
realizacdo de uma palestra com o titulo
bastante  genérico de  “Arquitetura
Bancéria,” que fez com que eu tivesse de
aprofundar substancialmente meus
conhecimentos. Embora o enfoque dessa
palestra tenha sido eminentemente
historicista e descritivo, alguns artigos e
textos consultados despertaram meu
interesse para  tentar desvendar
procedimentos subjacentes ao ato de
projetar um prédio bancério.

Assim, quando tive a oportunidade de
inscrever-me no PROPAR, a escolha do
tema para desenvolver uma dissertacao,
pareceu-me quase que uma consequéncia
natural do trabalho e das preocupacdes
com 0s quais estive por anos acostumado
e, de certa forma, uma 6tima possibilidade
de esclarecer tantas atitudes de projeto -
minhas e de muitos outros arquitetos - que
sempre me pareceram indecifraveis.



1. INTRODUCAO

As mudancas econémicas ocorridas no
Brasil apds 1964 trouxeram reflexos
significativamente importantes para um
dos segmentos financeiros que até entdo
havia sido considerado como apenas um
dentre varios setores que compdem a
atividade de comeércio e de servigcos da
sociedade: os bancos.

Vaérias leis, decretos e demais matérias
que, principalmente a partir de 1967,
passaram a regular a politica econémica e
financeira do pais, acabaram por alterar
radicalmente a relacdo que os bancos
mantinham entre si e com 0s outros
setores da sociedade.

O excedente de dinheiro a procura de boas
inversdes no hemisfério norte, no inicio da
década de 70, gerou surtos de
desenvolvimento em boa parte dos paises
do Terceiro Mundo, dentre os quais 0
Brasil, onde ocorreu o chamado “milagre
econémico.”

A absorcdo de indmeros pequenos
estabelecimentos por alguns poucos
grandes bancos somada a necessidade de
repassar ao publico o capital externo fez
com que estes grandes bancos tivessem
que expandir suas redes de agéncias,
espalhando-as por todas as partes do
territério nacional onde houvesse alguma
perspectiva de retorno do capital
investido.

Ao serem multiplicadas e transformadas
em “pontos de venda” do dinheiro
externo, essas agéncias determinaram a
reformulacdo da politica mercadoldgica
das institui¢bes, constituindo-se em locais
atraentes e arquitetonicamente instigantes
e que, por isso, acabaram por chamar a
atencdo da critica especializada e - talvez
0 mais importante - do publico em geral,
cunhando a expressdao que a partir da
década de 70 ficaria conhecida por
“arquitetura bancaria.”

Coincidindo com as mudangas socio-
econdbmicas do periodo, a propria

arquitetura vinha, desde a quebra da
hegemonia do periodo moderno classico®,
buscando novas alternativas e
possibilidades formais para sua expressao,
decompondo-se em varios movimentos
que coexistiam em diferentes graus de
afinidade.

Assim, a “arquitetura bancaria” como
materializacdo e afirmacdo de um dos
segmentos econdmicos mais saudaveis
dentro da sociedade, passa a refletir o
esgotamento da linguagem modernista e a
angustia da busca de novas possibilidades,
produzindo exemplares dentro de todas as
linguagens disponiveis e que acabaram
por marcar sensivelmente a paisagem
urbana, dando oportunidade a elogios e
criticas com respeito a excepcionalidade
dos prédios e a sua acomodacdo nos
contextos preexistentes.

! Numa palestra proferida em 1980 em Barcelona, COLIN
ROWE define a Arquitetura Moderna como “um assunto que
concerne principalmente os anos 1923-1933”, periodo com o
qual, acredito, concordam muitos dos tedricos da arquitetura.
E, embora, como afirma Rowe, a Arquitetura Moderna ndo
tenha morrido a partir desse periodo, o potencial
revoluciondrio que acompanhou suas propostas formais
comecgou a dar mostras de esgotamento, dando lugar a uma
série de tendéncias coletivas ou individuais tanto para
contestacéo quanto para novos desdobramentos dessa
arquitetura.

Por outro lado,um dos melhores comentarios sobre a quebra
dessa hegemonia parece-me aquele sobre a disperséo da
centralidade, feito por MARINA WAISMAN (1990, p.73),
quando diz: “Desde que o grande projeto da modernidade foi
deslocado, criticado e até simbolicamente enterrado, nada
conseguiu ocupar seu lugar no centro. O mundo pareceu ficar
sem forgas para inventar novas utopias, a arquitetura ficou sem
modelos universais e, deixado as suas proprias forcas, cada
setor reagiu como melhor pode.”

JOHN SUMMERSON (1982, p. 116) também diz: “Hoje em
dia, na década de 1980, é moda afirmar que o Movimento
Moderno morreu. Pode-se discutir a seriedade da afirmacéo,
mas a idéia ndo deixa de ser interessante - talvez a Unica idéia
estimulante que tenha surgido desde o nascimento do
Movimento Moderno.”

E embora PHILIP DREW afirme (1973, p. 31) que o papel da
Terceira Geragdo foi em boa parte o da reinterpretagdo do
significado da Arquitetura Moderna e de voltar as suas fontes,
ele também diz: “Depois da Segunda Guerra mundial, com a
aparigao de grandes programas de edificacdo industrializada,
constatou-se que a linguagem estética da arquitetura moderna
era inaplicavel em grande parte (...) As geragoes seguintes de
arquitetos tiveram de empreender a tarefa de refazer a
arquitetura moderna na fabrica e no escritorio. E muitos
acharam mais fécil atirar pela janela a estética da maquina e
converter-se em tecnélogos.”



Mas se tais elogios e criticas mostraram a
dupla face de uma arquitetura submetida
aos ditames financeiros e mercadoldgicos,
eles também serviram para a abertura da
discussdo sobre as profundas alteracbes
das caracteristicas formais, tecnoldgicas e
de significados dos prédios bancarios.

E um dos primeiros aspectos resultantes
desse questionamento é a constatacdo de
gue o processo de expansdo das redes e de
ampla  utilizagio  das  linguagens
arquitetonicas por parte dos bancos nao
ficou restrito ao Brasil, ja que o0 exame
dos projetos e artigos publicados por
revistas especializadas em arquitetura
demonstra que também em outros paises -
Estados Unidos e Argentina, por exemplo
- 0S bancos sofreram, a partir de meados
deste seculo, modificacbes econdmicas
que tiveram reflexo quase que imediato na
postura com relacdo a arquitetura de seus
prédios.

Assim, como uma espécie de saldo
positivo dos exageros cometidos, essa
“arquitetura  bancaria” acabou por
despertar a curiosidade sobre uma espécie
de edificio que na opinido de muitos
criticos havia sempre se mantido
conservador - mesmo apds a completa
implantacdo da arquitetura moderna -
fazendo com que surgissem perguntas
sobre a origem dos bancos e de seus
prédios, sobre como seriam 0s primeiros
exemplares, se a atividade requeria uma
forma e uma imagem especificas, se
efetivamente houve uma linhagem
tipologica, se as mudangas recentes
realmente aconteceram e quais suas razoes
e, principalmente, quais as razdes para a
alardeada permanéncia do  carater
restritivo do prédio bancario antes das
mudangas.



2. O ESTABELECIMENTO BANCARIO

Os Bancos sdo instituicbes que
comercializam com dinheiro e crédito, que
emprestam e recebem dinheiro em
depdsito, compram e vendem moedas e
titulos de crédito. Em outras palavras, sdo
instituicOes cuja existéncia e finalidade so6
podem ser explicadas dentro de um
contexto social de troca, de intercambio,
de comércio entre as pessoas e suas
comunidades.

Embora muitos historiadores datem o
inicio do banco como instituicdo entre a
Idade Media e o Renascimento Italiano, a
maioria deles concorda que a atividade
bancaria € muito mais antiga, remontando
aos fenicios - habeis navegadores e
comerciantes - e sendo possivel encontra-
la entre os babilbnicos, os gregos, 0s
hebreus e os romanos, além de outros
povos que conheciam 0 comeércio e,
principalmente, o uso da moeda como
substituicdo da simples troca de
mercadorias.

E como essa atividade passou por varias
etapas de desenvolvimento,
acompanhando o préprio desenvolvimento
das sociedades onde ela se manifestou,
parece-me interessante, numa tentativa de
melhor precisar periodos, utilizar a
catalogacdo estabelecida por Sérgio
Carlos Covello (1981, p.4-17) em seu
livro Contratos Bancarios, onde sdo
estabelecidas trés fases pelas quais passou
a atividade bancaria:

“...a embriondria, a institucional e a capitalista -
através das quais o homem foi, paulatinamente,
emergindo da era da simples troca imediata de
bens para a era do crédito, numa evidente
desmaterializacéo de sua economia.

A primeira fase abrange toda a Antiglidade
babilénica, hebréia, egipcia e greco-romana,
quando despontam as primeiras manifestacGes do
comércio bancério.

A fase institucional compreende toda a lIdade
Média e tem a distingui-la um fato importante na
Histdria: a organizacéo da atividade bancéria sob
forma de empresa, com a fundacéo de instituicoes
de crédito, como o Banco de S&o Jorge, o Banco

de Veneza e o Banco de Sdo Marco. E nesse
periodo que se plasmam os modernos institutos
bancérios e se delineiam as primeiras diretrizes do
direito bancario.

Por fim, a fase capitalista, ou moderna, é a que
vai da Renascengca aos nossos  dias,
caracterizando-se pela aparicdo dos grandes
capitalistas banqueiros (...), que fizeram dos
Bancos empresas indispensaveis para a
sobrevivéncia da economia moderna a tal ponto de
esta ndo poder conceber-se sem aqueles.”

Mas se a institucionaliza¢do da atividade
bancaria pode ser, prioritariamente,
atribuida aos italianos, sabe-se, por outro
lado, que a Revolugdo Comercial®,
fundamental & consolidacdo dessa
atividade, teve o substancial apoio dos
demais  povos  navegadores  que
propiciaram a fase de grandes
descobrimentos maritimos.

O comércio maritimo que até o seculo
XV  estava restrito quase  que
exclusivamente ao Mediterraneo, comeca
a expandir-se a partir do ciclo das grandes
navegacOes, assumindo proporcdes de
empreendimento mundial.

Referindo-se ao periodo e aos
acontecimentos, Mc Nall Burns (1959,
p.488), informa:

“A Revolucdo Comercial, no entanto, néo teria
atingido tamanha amplitude se ndo fossem (sic) as
viagens ultramarinas de descobrimento, iniciadas
no século XV. Nao é dificil perceber as razdes que
determinaram a realizacdo dessas viagens.
Consistiram elas principalmente na ambicdo
espanhola e portuguésa (sic) de tomar parte nos
proventos do comércio com o Oriente. Desde
algum tempo ésse (sic) comércio vinha sendo
monopolizado pelas cidades italianas, donde
resultava que a Peninsula Ibérica se via obrigada a
pagar altos pregos pelas sédas (sic), perfumes,
especiarias e tapecarias importadas da Asia. Era,
portanto, muito natural que o0s mercadores
espanhdis e portuguéses (sic) tentassem descobrir

*Como define McCNALLBURNS (1959, p.487): “Essa série de
mudancas que assinala a transi¢do da economia estatica e
contraria ao lucro, dos fins da Idade Média, para o dindmico
regime capitalista do século XV e seguintes, é conhecida como
Revolugdo Comercial.”



uma nova rota para o Oriente, livre do contrdle
(sic) italiano. Uma segunda causa das viagens de
descobrimento foi o fervoroso proselitismo dos
espanhdis. Sua bem sucedida cruzada contra 0s
mouros gerara um excedente de zélo (sic)
religioso que se traduzia no desejo de converter 0s
pagdos. A tais causas deve-se ajuntar o fato de
terem os marinheiros cobrado mais coragem para
se aventurarem no mar alto, gragas aos progressos
do conhecimento geografico e a introducdo da
bussola e do astrolabio.”

Com os grandes descobrimentos
maritimos, além do grande numero de
produtos que passaram a ser trazidos de
outros continentes para a Europa -
fazendo inclusive, com que artigos
anteriormente considerados de luxo,
como o café e o aglcar, passassem a ter
utilizacdo corriqueira - 0 mais importante
resultado dos descobrimentos foi,
segundo McNall Burns (op. cit., p.490,
491), a expansdo do suprimento de metais
preciosos.

“Calcula-se que quando Colombo descobriu a
América a quantidade de ouro e prata em
circulacdo na Europa ndo ultrapassava duzentos
milhdes de ddlares. Por volta de 1600, o volume
dos metais preciosos naquele continente atingira o
pasmoso total de um bilhdo de ddlares. Parte déle
(sic) era fruto das pilhagens feitas pelos espanhéis
nos tesouros dos incas e astecas, mas 0 grosso
provinha das minas do México, da Bolivia e do
Peru. Os efeitos désse (sic) fenomenal aumento
de reservas de metal precioso s6 podem ser
qualificados de momentosos. Nenhuma outra
causa influiu de maneira tdo decisiva no
desenvolvimento da economia capitalista. Os
homens possuiam, agora, a riqueza sob uma forma
que podia ser convenientemente armazenada para
uso subseqiiente, e é desnecessario lembrar que a
acumulacdo de riqueza para investimento futuro
constitui  um  caracteristico  essencial do
capitalismo.”

O emprego do ouro e da prata como
representacdo de utilidades e ndo como
utilidades em si, substituindo o comercio
medieval de troca de mercadorias
equivalentes - na “evidente
desmaterializacdo de sua economia” a que
se refere Sérgio Covello - possibilitou a

acumulacdo de riqueza para futuros
investimentos, configurando uma das
caracteristicas fundamentais do
capitalismo. Por outro lado, a gradual
substituicdo do feudalismo por outras
formas politicas e econdmicas, mais
globais, fez com que 0s governantes
procurassem estender ou, no minimo,
garantir suas posicdes cada vez mais
instveis, comprometendo fortunas que
ndo dispunham e que eram trocadas por
favores futuros aos financistas dispostos a
correr o risco desse tipo de patrocinio.

E dentro dessa conjuntura, de extrema
valorizacdo comercial e de efervescéncia
de eventos politicos, parece natural que 0s
pequenos mercadores de moeda e créedito,
originalmente instalados em bancas das
feiras medievais, tenham aos poucos, ou
pelo menos em parte, cedido vez as
grandes familias de  banqueiros do
Renascimento?, tais como os Médici, os
Pazzi, ou os Peruzzi, considerados os
verdadeiros fundadores do empréstimo
bancéario no sentido moderno do termo.
McNall  Burns (op.cit., p.491,492),
falando sobre o inicio do estabelecimento
bancério, diz:

“Outro fato importante dessa revolucdo foi o
desenvolvimento do sistema bancério. Devido a
vigorosa condenagdo da usura, 0s negocios
bancarios mal eram considerados respeitaveis
durante a Idade Média. durante muitos séculos, o
pouco que se realizou nesse sentido foi
virtualmente monopolizado pelos mugulmanos e
judeus. No tempo das Cruzadas, 0s mosteiros e 0s
templarios emprestavam dinheiro para financiar as
expedicbes ou atender as necessidades dos
soldados depois que chegavam ao Oriente, mas
nenhum désses (sic) casos pode ser considerado
como exemplo de uma operacdo bancaria no
sentido moderno do térmo (sic). A justificacdo dos
empréstimos ndo era econdmica, mas religiosa, e
mesmo assim considerava-se necessario evitar o

2 Acresca-se também a essa conjuntura, o fato de que a Igreja,
que na Idade Média havia exercido vérias atividades bancérias,
através de suas ramificacdes tais como a Ordem dos
Templéarios, ndo obstante a proibi¢do candnica a usura, néo
podia competir, abertamente, com o florescente comércio
financeiro que se instalou a partir do desenvolvimento das
cidades pos-feudalistass.



anatema lancado sobre a usura, aceitando
presentes ao invés de cobrar juros. S6 no século
XIV foi que o empréstimo de dinheiro se
estabeleceu solidamente (sic) como emprésa (sic)
comercial. As verdadeiras fundadoras désse (sic)
género de negécios com mira no lucro foram
algumas das grandes casas comerciais das cidades
italianas (...) No século XV, os negdcios bancarios
tinham atingido a Alemanha meridional, a Franca
e 0s Paises-Baixos. A principal firma do norte era
a dos Fuggers, de Augsburgo, com um capital de
vinte milhdes de dblares. Os Fuggers emprestaram
dinheiro a reis e bispos, serviram como corretores
do papa na venda de indulgéncias e adiantaram os
fundos gracas aos quais Carlos V pdde comprar a
sua eleicdo ao trono do Santo Império Romano
(...) O aparecimento dessas casas bancarias
particulares foi seguido pela fundacdo de bancos
publicos ou, pelo menos, parcialmente controlados
pelo govérno (sic), os quais se destinavam a
atender as necessidades monetarias dos estados
nacionais.”

Sobre 0 mesmo tema, Paul Larivaille
(1988, p.112, 113 e 130-131), informa:

“QOutras mudancas ocorrem lentamente tanto nas
estruturas quanto nas atividades econdmicas
italianas. No inicio, destacam-se as atividades
exclusivamente comerciais: o mercador so faz
comprar longe e transportar para a Italia matérias-
primas que ele vende aos artesdos locais,
adquirindo em seguida os produtos fabricados de
cujo transporte e revenda ele se ocupa. E o banco
nasce inicialmente das exigéncias técnicas desse
tipo de comércio para facilitar a transferéncia de
fundos e resolver os problemas de cdmbio que ele
implica. E apenas progressivamente, de acordo
com as ocasides e as iniciativas que elas suscitam,
gque vemos aparecer estruturas integradas
anunciando o capitalismo moderno: quando
comerciantes ou companhias ndo se contentam
mais em efetuar operagbes comerciais, mas
garantem para si igualmente uma fiscalizagcdo que
chega as vezes até o controle financeiro de tudo
ou de parte da producdo que eles vendem. De
maneira gradativa também aparece uma tendéncia
para atividades bancarias autdnomas, paralelas e
ndo mais estreitamente ligadas as atividades
comerciais. Quer queiram quer ndo, os homens de
negécios, a fim de garantir para si ou de
consolidar privilégios ou monopdlios comerciais
duréveis, devem conceder empréstimos aos papas
e aos principes e outros soberanos. Assim 0s
Bardi e os Peruzzi, proprietarios das mais
poderosas companhias florentinas do século X1V,
fazem empréstimos importantes a Eduardo 111 da

Inglaterra e a Roberto de Anjou, cuja falta de
pagamento é uma das causas principais de suas
faléncias. Exaltados por esse tragico precedente,
os Medici evitardo por longo tempo essas praticas
notoriamente perigosas, mas acabardo por adiantar
(e perder também) grandes somas a Eduardo IV
da Inglaterra e a Carlos, o Temerario. A seguir,
no século XVI, a concorréncia entre banqueiros e
a interdependéncia da politica e dos negdcios se
tornaram tdo fortes que esse género de
empréstimos sem garantia € com o perddo do
trocadilho - moeda corrente: o caso mais
conhecido é a aposta audaciosa que leva os
Fugger, ajudados pelos Welser e diversos
banqueiros genoveses e florentinos, a apoiar 0s
Habsburgos, quando da elei¢cdo imperial de 1519,
e a fornecer ao futuro Carlos V as somas fabulosas
que lhe permitirdo triunfar sobre Francisco I, seu
rival. Uma especializacdo progressiva se produz
entdo, ao fim da qual um numero crescente de
‘homens que a linguagem da época continua a
chamar de mercadores abandonam o comércio,
passando a ocupar-se apenas de especulagéo sobre
0 cambio e de empréstimos aos soberanos’.

(...)

Grandeza e decadéncia: a histéria da companhia
dos Medici ¢, sem davida, uma das paginas que
mais bem ilustram o poderio dos grandes
mercadores-banqueiros italianos do Renascimento
e também as vicissitudes de sua sorte. Como 0s
Bardi, os Peruzzi e outras companhias de maior ou
menor envergadura antes dela, como outras
sociedades, de Génova, Veneza, Lucca, Siena,
Mildo e, naturalmente, de Florenca, depois dela, a
companhia dos Medici nasce, vive e se extingue
ao sabor das flutuagBes conjunturais, dos
acontecimentos politicos e, mais ainda, das
qualidades e capacidade dos homens responsaveis
por sua administragdo. Com 0s seus noventa e
sete anos de existéncia (de 1397 a 1494), uma
longevidade respeitavel, sensivelmente superior a
média, ela constitui uma amostra representativa da
vida econ6mica italiana da época em trés
aspectos: enguanto companhia que se dedica
simultaneamente  as  atividades  bancérias,
comerciais e propriamente industriais, o que faz
dela um bom exemplo da tendéncia quase geral,
mas raramente levada a esse ponto, a
diversificacdo e a integracdo das atividades
econdmicas a0 mesmo tempo, caracteristica das
grandes casas italianas do Renascimento; como
companhia de envergadura internacional, que
ilustra a nitida preponderancia da Italia sobre os
mercados e as pragcas bancarias do mundo da
época; como, finalmente, companhia florentina,
produto da cidade que, por longo tempo, foi (e
continuard sendo ainda ap6s 0  seu
desaparecimento) o principal instrumento da



atividade comercial e bancéria italiana, tanto no
interior da peninsula quanto no estrangeiro.”

O sistema bancério desenvolvido a partir
da Revolucdo Comercial criou varias
operac0es e instituicbes que perduram até
hoje, como a moeda universal, a letra de
cambio, o desconto, a compensacgdo, O
cheque, etc., devendo-se também, a essa
Revolucéo, a possibilidade de acimulo de
rigueza e posterior investimento nas
manufaturas que acabaram por dar origem
a Revolucdo Industrial, poucos séculos
depois.

E se o centro comercial da Europa
renascentista pode ser localizado na
Lombardia, veremos que tal centro
transfere-se, aos poucos, para Flandres e
outras cidades portuarias onde o comercio
era intenso, fazendo com que, a partir de
1700, Londres, onde o comércio era
garantido pelo poderio naval - oficial e
informal, através da pirataria consentida -,
transforme-se  no centro  financeiro
mundial. Tal poderio naval possibilitou o
estabelecimento do império colonial
britnico e o acimulo de recursos para
investimento na industria incipiente, que
por sua vez gerava novos produtos para
comercializacdo global.

Por isso, ja no inicio do século XVIII
encontra-se na Europa e, logo apds, nos

Estados Unidos, o0 estabelecimento
bancario perfeitamente incorporado a
vida econémica das nacoes

desenvolvidas, passando, durante o século
XIX, por um processo de expansdo e
democratizacdo que viria transforma-lo
em atividade cotidiana das sociedades ao
redor de todo o mundo.

Mas tanto quanto os textos de McNall
Burns e Paul Larrivaille, acima
reproduzidos, demonstram, a atividade
bancéaria, que por si s6 pode ser
identificada com o capitalismo, sofreu, tal
com este, muitos reveses ao longo de seu

desenvolvimento, fazendo com que a
imagem dos bancos tenha oscilado entre
poder e derrocada, entre solidez e
instabilidade, ao sabor dos fatos
econémicos e politicos.

E essa oscilagdo torna-se particularmente
importante no que concerne a este
trabalho, na medida em que os prédios
que viriam a ser construidos e ocupados,
a partir do final do século XVIII e, mais
intensamente durante o XIX, para o0
exercicio da atividade bancéria, viriam,
como ndo poderia deixar de ser, refletir
em maior ou menor escala, aspectos e
peculiaridades inerentes a atividade e a
sua interpretacdo por parte  dos
proprietarios, dos arquitetos e dos
usuarios.

Por outro lado, e ainda como fator de
interesse direto deste trabalho, resta
enfatizar que os dois aspectos primordiais
que ao longo de toda a histéria
caracterizaram a atividade bancaria -
cambio e financiamento - embora néo
antagbnicos, muitas vezes estiveram a
cargo de pessoas diferentes e, mais
importante, requeriam espacos
diferenciados. O cambio, ou troca de
moedas, exercido geralmente em feiras,
mercados e locais de grande concentragdo
publica podia ser consumado em espacos
pequenos, transitorios e sem qualquer
caracteristica especial que ndo fosse um
certo grau de seguranga. Ja 0 empréstimo
ou financiamento de operagdes, cujo
exercicio era bastante menos popular e
cotidiano, e que poderiamos classificar
como a atividade capitalista no sentido
que o termo possui hoje, embora
tampouco requisesse qualquer ambiente
especial, precisa conviver com as demais
atividades do banqueiro e com a
representatividade de seu status, razéo
pela qual considero-a a verdadeira
genitora do prédio bancario.



3. O PREDIO BANCARIO

A atividade bancaria, apesar de sua
antiguidade, ndo parece ter demandado,
até o seculo XVIII, qualquer tipo
especifico de edificio para seu exercicio e
desenvolvimento™.

Todas as referéncias que se costuma
encontrar a atividade bancaria, tanto entre
0s povos da Antiglidade quanto durante a
Idade Média, vinculam-na a locais de
encontro entre as pessoas, tais como
templos ou feiras, onde o comércio ou as
trocas eram exercidos, ou entdo, as
residéncias onde 0S grandes
empreendedores exerciam diversos tipos
de afazeres.

Sérgio Covello (op.cit. p.6-10), informa
alguns dados sobre a localizacdo dessa
atividade, quando diz:

“Os sacerdotes babildnicos ndo s6 recebiam
valores em  depdsito como realizavam
empréstimos e antecipac@es, exercendo, também,
a mediagdo nos pagamentos. Os templos de Samas
e Sippar tornaram-se verdadeiros centros de
atividade bancaria, que se desenvolvia com
fei¢es atuais...

(...) Segundo consta, o Templo conservava o
tesouro sagrado e administrava os bens das vilvas
e dos &rfdos e recebia depésitos de todos os
cidadéos.

(...) Na Grécia, da mesma forma como na
Babilénia, os primeiros banqueiros foram
sacerdotes e o trafico de dinheiro teve como
centro de gravidade os templos, dos quais 0s mais
famosos foram os de Delfos, o de Atenas, o de
Delos e o de Olimpia.

Nas tesourarias dos Templos, os sacerdotes gregos
recebiam depdsitos pecuniarios de particulares e
realizavam operacGes de crédito, especialmente o
crédito agrario.”

Também sobre as origens do banco como
estabelecimento, séo bastante
interessantes as informacdes de Alfred
Colling (1962, p.1-95), que diz:

! JOHN SUMMERSON (1986, p.143), afirma: “Os Bancos ndo
apareceram na cena arquitetonica antes de 1790. Do século XV
florentino em diante a atividade bancéria foi conduzida nas
residéncias dos banqueiros e essa pratica continuou dentro do
século XIX. Houve, no entanto, uma excegdo marcante - 0
Banco da Inglaterra.”

“Os primeiros banqueiros eram 0s deuses,
representados por seus sacerdotes, estes, por sua
vez, associados aos reis que eram o0s chefes
espirituais e temporais de seus povos. E seus
estabelecimentos eram os templos.

Essas civilizagdes pareciam completamente
desaparecidas. E elas efetivamente o estavam,
posto que somente as escavagBes permitiram
liberar os edificios, as inscricBes, as lousas pelo
meio das quais foram reconstituidos, em sua
vivida realidade, os atos da vida antiga.

Foram essas escavagdes entéo, que trouxeram para
a atualidade em Ourouk, na Caldéia, os vestigios
de um templo vermelho que pode ser datado, com
certeza entre 3400 e 3200 a.C.

Achou-se assim descoberto o mais antigo edificio
bancério do nosso mundo.”

Deborah Howard (1987, p.11-52), ao
falar sobre o ambiente encontrado por
Jacopo Sansovino em Veneza - centro
comercial e da atividade bancéaria por
exceléncia no final da Idade Média - da
algumas informagOes importantes, tais
como:

“Veneza estava amontoada de choupanas e tendas
provisorias - tanto legais quanto ilegais. Barracas
de cambistas erguiam-se na base do Campanario...
(...) Para a Procuradoria o aluguel dessas lojas e
barracas era uma fonte substancial de renda. Por
outro lado, os inquilinos dessas propriedades
dependiam do costume das multidées que
freqlientavam a Piazza. Os visitantes estrangeiros,
desde o tempo das Cruzadas, necessitavam de
hospedarias e tabernas, assim como de facilidades
na troca de dinheiro.

(...) Sanudo referiu-se ao Rialto como ‘a principal
e mais rica area de Veneza’, ao passo que para
Vasari ela parecia ‘quase como a tesouraria da
cidade’. A economia veneziana era fundamentada
no comércio, e era aqui que a maioria das
transagOes comerciais e bancérias eram realizadas.
(...) O ponto central do mercado do século XV era
0 campo, uma praga rodeada por arcadas em
frente a antiga igreja de San Giacomo,
considerada a igreja mais antiga de Veneza (...)
Aqui, uma densa multiddo de mercadores
venezianos e estrangeiros reunia-se todas as
manhds e tardes, para empreender transacfes
negociais. A maioria das compras era paga por
cheque, estando a praca rodeada por barracas de
banqueiros.



(...) No verdo seguinte, quatro projetos para o
novo Rialto haviam sido submetidos a um comité
especial de sete nobres. Os arquitetos desses
esquemas eram Antonio Scarpagnino, Alessandro
Leopardi, os irmdos Tellaroli e Fra Giocondo.
Vasari apresenta uma narrativa completa do
modelo ambicioso de Fra Giocondo, que consistia
de um complexo simétrico com quatro lados,
completamente cercado por 4gua, com barracas de
banqueiros e joalheiros em volta da piazza central
com arcadas.”

Mas, ndo obstante Alfred Colling ter
atribuido ao Templo de Ourouk o papel
de “mais antigo edificio bancario do
nosso mundo”, ndo me parece razoavel
vincular o prédio bancério ao templo
religioso, até porque as proprias citaces
acima parecem conferir ao templo a
responsabilidade de congregacdo dos atos
e fatos, tanto religiosos quanto seculares,
de toda a comunidade.

Por outro lado, as informagdes de
Deborah Howard sobre Veneza, somadas
as informacdes anteriores, a respeito das
grandes familias de banqueiros, tais como
0s Médici, os Pazzi, os Bardi, os Peruzzi,
os Fuggers, ou os Welser, parecem
comprovar que a atividade dos cambistas
ndo gerou nenhum prédio especifico e

que os financistas mantinham sua
atividade bancéria, solidamente vinculada
a outras atividades comerciais, no

ambiente de sua propria morada, fazendo
com que mesmo no Renascimento -
quando a instituicdo bancéaria assume sua
fase capitalista ou moderna, segundo
Sérgio Covello - ndo se encontrem
edificios especificos para o exercicio da
atividade. Quando Nikolas Pevsner, que
em sua Historia de las Tipologias
Arquitectonicas dedica um capitulo as
Bolsas e aos Bancos, inicia a historia
dessas instituicbes no final da Idade
Média e diz que (19.. p. 233-234):

“E na época de (Francesco) Datini que
encontramos 0s primeiros locais projetados e
construidos para mercadores e banqueiros, quer
dizer, as primeiras Loggias. As primeiras datas
sd0 1382 para a Loggia dei Mercanti em Bologna
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e 1383 para a Llotja o Taula de Canvi de
Barcelona.”

leva-nos a considerar a atividade
desempenhada por esses “mercadores e
banqueiros” - pelas préprias
caracteristicas fisicas das loggias (espacos
cobertos porém abertos) - como um
exercicio ou uma instalacdo provisoria.
Logo adiante, Pevsner diz (op.cit.p.236):

“Mas os fondaci e as bourses serviam em geral
para finalidades comerciais. Haveria também
indicios da existéncia dos bancos em particular?
Ou, para fazer a pergunta de outra forma: Onde
faziam Cosme e Lorenzo de Médici suas
operagdes monetarias? Sem duvida, a resposta é:
em seu palacio da cidade (...) Mas por tras desta
afirmacdo de senso comum, existem pouquissimas
evidéncias (...) Por isso, podemos imaginar que 0s
negocios seriam tratados em qualquer sala do
palacio, mas, afora isso, deveria haver um espaco
para guardar o dinheiro e provavelmente para as
mercadorias, e também, acomodacgbes para 0s
amanuenses que levavam os livros.

(...) O edificio descrito por Filarete (refere-se ao
palacio dos Médici em Mildo - nota minha),
aparece normalmente na bibliografia com o nome
de Banco Mediceo. Como veremos, isto é erréneo.
Era outro palacio dos Médici, e nele vivia o
representante em Mildo da companhia Médici...”

Também sobre o Banco Mediceo,
Richard MacCormac (1992, p. 76),
escreve:

“Uma das origens dos escritorios é a encontrada
no universo bancario italiano, durante a Idade
Média. Os Médicis estabeleceram o primeiro
escritério de contabilidade de que se tem registro
‘no lugar onde tinham seus assuntos bancarios’
em seu palacio milanés, num tempo em que a
contadoria estava apenas comecando a ser
entendida como uma disciplina financeira.”

E é justamente a partir desse “universo
bancério italiano” que vamos encontrar as
primeiras referéncias ao prédio bancario,
quase todas elas relacionadas com
conceitos tais como a tipologia ou o
carater arquiteténico, conceitos estes que



serdo adiante abordados? mas que podem,
antecipadamente e de maneira muito
resumida, ser definidos como a estrutura
formal e a imagem do edificio.

Giulio Carlo Argan (1982, p.33 e 34),
considerado o0  responsdvel  pela
recuperacdo do conceito de Tipologia
Arquitetdnica, estabelecido no século
XVIII, ao falar sobre o surgimento dos
novos programas, afirmou que o prédio
bancéario derivava da adaptacdo do
palacio renascentista do banqueiro:

“Justamente nessa época, no fim do século
passado e principio deste, nasceu o tipo do banco,
e precisamente com 0 objetivo de responder a
exigéncias de carater atual. Se observarmos a
maior parte dos bancos nascidos da vontade de
criar um tipo de banco, veremos que ndo houve
absolutamente nenhuma invengéo; geralmente
tomou-se o tipo de palécio do Renascimento, com
um péatio com portico interno, cobriu-se o patio
com vidro, fechou-se as arcadas criando uma
espécie de saldo onde antes achava-se o patio,
utilizando pequenas janelas como elemento de
comunicagdo, conseguindo-se assim uma parte
reservada ao publico e outra para os escritérios do
banco. Em realidade ndo se criou um tipo novo
mas, sim, buscou-se um tipo antigo, que, bem ou
mal, foi adaptado.”

Em periodo um pouco posterior as
palestras de Argan (que resultaram no
livro supracitado), Enrico Tedeschi
(1968, p. 23) afirmava que o Banco alem
da origem tipolégica no palécio
renascentista, poderia também ter
derivado sua volumetria das Bolsas
Medievais -  prédios  igualmente
grandiosos e com um amplo espaco
publico central circundado por loggias.

“No comecgo, 0 banco é a casa do banqueiro, ali
realizam- se as opera¢des e guarda-se o dinheiro e
os documentos. Quando, durante o século XVIII,

2 Embora existam muitos textos a respeito das origens da
atividade bancéria, quase todos a abordam dentro de um
enfoque técnico, econdmico ou juridico, fazendo com que
qualquer pesquisa que se pretenda sobre o prédio bancario
apresente melhores resultados na leitura dos livros e artigos
vinculados a arquitetura.
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se separa 0 banco da casa, a forma do banco ainda
¢ a do palécio (...)

Se quisermos investigar que outros edificios
influiram e determinaram a tipologia do banco,
seguramente nos encontrariamos com a presencga
das bolsas de comércio.”

Mas como ja haviamos  visto
anteriormente, quando a atividade
bancaria comeca a afirmar sua autonomia,
extrapolando o ambiente da casa do
bangueiro - ainda que conservando suas
formas como matriz de desenvolvimento
espacial e volumétrico - o centro
gravitacional da atividade passa a
deslocar-se do norte da Italia para as
grandes cidades portuérias e,
especialmente, para 0s grandes centros
comerciais.

E da mesma forma que a atividade passa
por alteragbes mais ou  mMenos
substanciais, dinamizando-se e
democratizando-se para assumir 0S novos
papéis  exigidos pelo capitalismo
industrial, o prédio bancério busca sua
consolidacdo nos modelos que a
arquitetura disponibiliza, escapando as
vezes da matriz exclusiva do palacio
renascentista.

Falando sobre a internacionalizacdo da
atividade bancéria, MacCormac (op.cit.,
p.76-77) diz:

“Na medida em que o foco do poder financeiro
mudou da Italia para os paises baixos e para o
norte da Europa, essas organizacfes, onde
negocios financeiros foram separados do resto do
mercado e assumiram um carater hermético e
profissional todo seu, desenvolveram-se para criar
os edificios das instituicbes  financeiras
internacionais que hoje conhecemos.”

Enrico Tedeschi (op.cit., p.24) observa
que nos Estados Unidos os bancos
utilizaram uma  tipologia  distinta,
baseando-se no templo grego e em suas
adaptacOes neoclassicas.

“No inicio do século XIX comeca o
desenvolvimento econdmico dos Estados Unidos.
Coincidindo com o auge do neoclassicismo grego,



difunde-se nesse pais um tipo de banco com a
frente colunada, do qual tem-se um exemplo
prematuro no Banco da Philadelphia, de Benjamin
Latrobe (1799) e, em seguida no edificio do
segundo Banco dos Estados Unidos, construido
por William Strickland na Philadelphia entre 1819
e 1824 (...).”

Ja Alberto S.J. de Paula (1986, p.14)
acredita que a consolidacdo (ndo a
origem) da tipologia aconteceu a partir de
prédios ingleses, quando diz:

“Nas primeiras décadas do século XIX, ficava
assim definido, tanto na Inglaterra como nos
Estados Unidos, o tipo do edificio bancario, cujo
recinto peculiar é o saldo de operagbes, cuja
magnitude deriva da necessidade de organizar as
linhas de balcdes e guichés (...) Dai a resultante
espacial do grande saldo, aparentado, tipologica e
historicamente, com a tradicdo do hall inglés do
que com a basilica romana®, a menos que se aceite
denominar como ‘basilica’ a um espago coberto
qualquer cujo Unico requisito é o de ter grandes
dimensdes.”

No catalogo da Exposicdo Les Palais
d’Argent - L’architecture bancaire en
France de 1850 a 1930, ocorrida em
1992, no Musée d’Orsay em Paris, Jean-
Francois Pinchon (p. 15), informa alguns
dados sobre o prédio bancario francés do
século X1X, dizendo:

“O apogeu dessas casas de bancos eminentes
(haute banque) se situa entre os anos 1820-1850,
mas elas permanecem discretas: sua Unica sede é
ao mesmo tempo um hotel paticulier e um
conjunto modesto de escrit6rios.”

Mais adiante, Jean-Francois (p.50)
completa a informagdo descrevendo,
através de Julien Guadet, a distribuicédo
interna e o uso do ambiente bancério:

“Apbs uma porta dupla, o cliente entra no hall do
banco, ao redor do qual estdo na maioria das vezes
dispostos os guichés dos diferentes servicos. Mais
excepcionalmente, eles podem ocupar uma

% E nesse tipo de afirmagéo, Alberto de Paula, assim como
alguns outros arquitetos/historiadores que escreveram sobre a
origem da tipologia do prédio bancério, deve estar a referir-se
aos Eléments et Théorie de I’ Architecture, de JULIEN
GUADET, que atribui tal origem a Basilica Romana.
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posic¢do central. Esse hall de publico que, segundo
J. Guadet, tem “sempre algo de mercado e de
abrigo”, é geralmente coberto por uma vidraga
“muito limpida (...) com um sistema indireto de
iluminacdo elétrica, dando wuma claridade
abundante, mas ndo ofuscante, com uma
atmosfera sd e agradavel, com uma temperatura
doce e jamais excessiva (...) Em torno dessa
imensa sala sdo instalados os guichés, de um lado
0s guichés dos servicos capitalistas nos pontos
mais iluminados e mais atraentes (sendo a
clientela capitalista a mais exigente), e de outro os
guichés dos servi¢os comerciais nos cantos mais
sombrios (...) Enfim, no centro, uma grande mesa
com as cotacBes financeiras, 0s jornais de
economia, as revistas cientificas (...) e algumas
poltronas ou algumas cadeiras terminam por dar
ao nosso hall esse charme confortavel,
particularmente apreciado por alguns grandes
capitalistas para os quais uma visita quase diaria a
seu banco € uma excelente maneira de matar o
tempo”. Nos exemplos de reutilizacdo de locais
existentes, 0s arquitetos instalam esses halls
envidragcados no péatio central (cour) do imével.
Nas construcfes especificamente bancérias, o
arquiteto compde sua planta em funcdo do hall
que ocupa assim uma posicdo central.
Excepcionalmente, quando se trata de um imovel
construido sobre um terreno pouco profundo, 0
arquiteto abandona o principio da iluminacao
zenital e o substitui por iluminacdo horizontal,
através de largas aberturas, situadas de forma
ideal por tras dos guichés, para iluminar as zonas
de trabalho dos empregados.”

Podemos, assim, com base nas afirmacoes
e suposicdes acima citadas, dizer que 0s
Bancos tiveram suas origens em espacos
como os templos, como as barracas de
feiras ou mercados, como a basilica
romana, como as loggias de Veneza ou de
outras cidades italianas, como os palacios
dos banqueiros, como os Templos
neoclassicos ou como um  hotel
particulier parisiense.

E considerando que a democratizagdo da
instituicdo e, consequentemente, o efetivo
surgimento e proliferacdo dos prédios
bancarios ocorre a partir do inicio do
século XIX, parece-me importante, para
melhor tracar os desenvolvimentos e
caracteristicas que se consolidaram em
maior ou menor escala, a partir do o
estudo das origens, fazer um breve



comentario sobre alguns exemplares que
se constituem em precedentes desse
prédio.
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4. EXEMPLOS E PRECEDENTES DO PREDIO BANCARIO

41. O BANCO DA INGLATERRA

Muito do que se sabe e do que é
divulgado nos dias de hoje sobre o prédio
do Banco da Inglaterra, considerado por
Eva Schumann-Bacia (1991) como o
primeiro edificio projetado e construido
exclusivamente para a funcdo bancaria,
refere-se ao conjunto completado por
John Soane entre 1788 e 1833, na City
londrina, no quarteirdo formado pela
Threadneedle Street, Bartholomew Lane,
Lothbury e Princes Street - fig. 4.1.1 e
4.1.2.

Figura4.1.1 - Banco da Inglaterra completado por John
Soane - planta. Arch. Monographs, p. 62.

Embora o conjunto de Soane tenha sido
substituido em 1925 por um novo
complexo projetado por Herbert Baker?
(fig. 4.1.3) , seu trabalho permanece

! JOHN SUMMERSON (1986, p. 158), lamenta a substituicdo
do projeto de Soane, quando diz: “O Banco, antes de sua
reconstrucéo, em 1925-39, era 0 maior monumento de Soane e,
tragicamente, um dos menos acessiveis em Londres. Na
reconstrucéo, varios dos Halls de Soane foram preservados,
assim como a parede envolvente; mas, infelizmente, o arquiteto
do novo edificio antipatizava seu predecessor em tal grau que
onde quer que o respeito tenha sido pretendido o resultado foi
um insulto grotesco. O Tivoli Corner foi massacrado e a relacdo
do novo trabalho com o anterior é uma tragicomédia de
incompatibilidades.”

como um referencial do periodo
particularmente controvertido da historia
da arquitetura que foi a passagem do
século XVIII para o XIX.

Figura 4.1.2 - Banco da Inglaterra - perspectiva desenhada por
Joseph Gandy e apresentada como uma ruina. Cartdo postal -
Museu Soane.

Figura4.1.3 - Banco da Inglaterra projeto de Herbert
Baker. SCHUMANN-BACIA, Eva. John Soane and The Bank
of England. Londres, 1991. Longman Group, p50.

Apesar de John Summerson (1986, p.143)
considerar “O Banco da Inglaterra, o
prototipo de todos os bancos centrais
modernos”, tal projeto, na opinido de Eva
Schumann-Bacia (op.cit., p.21 e 28), ndo
chegou a constituir-se em precedente para
0 prédio bancério:

“Ao contrario do que se poderia esperar, 0 Banco
da Inglaterra ndo assumiu qualquer posicao
proeminente na historia da construgdo bancaria.
Acima de tudo porque nenhum outro grande prédio
bancério, do porte do Banco da Inglaterra, foi
empreendido nos demais paises europeus. Somente
no dltimo quarto do século XIX é que outros
bancos de emissdo nacional, em outras palavras,
bancos estatais, foram construidos. A maioria deles
com varios pavimentos e dotados de gosto
neobarroco ou neo-rococo.



(...) Da mesma forma, 0s pequenos bancos
privados que proliferaram na Inglaterra na primeira
metade do século XIX, ndo tomaram o exemplo
estabelecido pelo trabalho de Soane. Eles
continuaram a ser construidos no estilo dos prédios
privados que até entdo os tinham abrigado, nédo
emergindo portanto qualquer nova forma que
expressasse a nova funcéo dos edificios.”

De certa maneira, o0 edificio que
confirmaria a tradicdo palaciana referida
por Argan e Tedeschi - apesar da
distribuicdo em planta diferir do esquema
palaciano - seria 0 primeiro prédio a ser
projetado para o Banco da Inglaterra por
George Sampson, em 1732-74, num
terreno estreito (parte do quarteirdo
posteriormente ocupado pelo Banco) em
Threadneedle Street, que por sua
precedéncia e posicdo, no centro da
quadra, determinou para sempre 0 acesso
principal do Banco - fig. 4.1.4e 4.1.5.

Figura4.1.4 - Banco da Inglaterra projetado por George
Sampson - planta. SCHUMANN-BACIA, Eva. John Soane and
The Bank of England. Londres, 1991. Longman Group, p.36.
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Figura4.1.5 - Banco da Inglaterra projeto de George
Sampson. SCHUMANN-BACIA, Eva. John Soane and The
Bank of England. Londres, 1991. Longman Group, p.30.

Sampson projetou no alinhamento do lote
um prédio pouco profundo, ocupando
toda a frente, cuja funcdo era a de
recepcdo e encaminhamento, através de
um péatio com a largura do terreno, ao
prédio verdadeiramente bancario. Nesse
prédio de recepcdo, isto €, no prédio que
efetivamente serve como elemento de
comunicagdo publica da funcdo do
edificio’, o tratamento palaciano é
evidenciado com todo o rigor: uma base

2 EVA SCHUMANN BACIA (op.cit., p. 34) parece discordar
dessa relagdo palacio-banco quando diz: “George Sampson,
cujo Unico trabalho conhecido é o do Banco da Inglaterra, criou
nesse edificio - especialmente na elevacéo do Hall bancério -
um exemplo de alta qualidade de arquitetura palladiana, sem
criar, no entanto, uma expressdo original da funcéo especial do
edificio. Atras de sua fachada semelhante a um palacio urbano,
ninguém poderia imaginar a existéncia de amplas dependéncias
bancérias. Qualquer indicacéo externa da fungéo do edificio
estava suprimida.”

Da mesma forma, NIKOLAS PEVSNER (1980 , p.242) afirma:
“Em 1732 decidiram construir e o resultado foi uma casa com
sete médulos e dois pisos e meio, com colunas gigantes e
pilastras na parte alta. A férmula era de tipo palladiano; o
arquiteto foi George Sampson. Contudo, o exterior era como de
uma casa particular...”



rusticada com proeminéncia do trecho
central onde estdo inseridas as trés
aberturas em arco romano (com a devida
hierarquia entre a porta central e as
laterais), apoia o piano nobile e o atico
tratados com uma ordem colossal de
pilastras que, no trecho central dao lugar
a colunas sobrepostas a parede lisa. A
platibanda de coroamento reforca a
centralizagéo barroca mediante a elevagéo
dos trés modulos centrais e projecdo do

trecho  correspondente a0  acesso
principal.
O prédio interno, correspondente ao

grande Hall bancario, tem altura de dois
pavimentos e sua fachada retoma o
tratamento da parte superior da fachada
externa, com substituicdo da platibanda
central por um frontdo que, em menor
escala, devolve a imponéncia perdida
com a remocdo da base rusticada.
Justaposto ao fundo do Hall, um prédio
com funcgbes internas desenvolve-se ao
redor de um péatio onde sdo alternadas
fachadas de base rusticada com fachadas
de pérticos colunados.

O segundo arquiteto, contratado a partir
de 1764 como supervisor pelo Banco da
Inglaterra, Robert Taylor, providenciou a
ampliacdo do prédio de Sampson, para
ambos os lados, ocupando toda a quadra
da Threadneedle Street e estendendo as
fachadas sobre boa parte da Princes Street
e sobre quase toda a Bartholomew Lane -
fig. 4.1.6.

Figura 4.1.6 - Banco da Inglaterra projeto de Robert
Taylor. SCHUMANN-BACIA, Eva. John Soane and The Bank
of England. Londres, 1991. Longman Group, p.43.
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Nessas fachadas, iguais no tratamento e
bastante contrastantes com o prédio
central de Sampson®, encontra-se ja uma
caracteristica que viria a ser repetida no
posterior trabalho de Soane, quando
completou o quarteirdo que o Banco
ocupa e que, significativamente, foi
mantida na reconstrucdo de 1925: o
envolvimento dos varios e
multifuncionais espagos internos por uma
superficie muréria exterior que, apesar de
profundamente decorada por Taylor e
sobriamente decorada por Soane, néo
podem ser iluminados ou ventilados pelas
aberturas - sugeridas pelas decoracdes
porém  efetivamente negadas pela
necessidade de seguranca ou por fatores
subjetivos tanto dos arquitetos quanto dos
clientes - requerendo, assim, a iluminagéo
zenital dos ambientes.

No seu livro, Eva Schumann-Bacia fala
sobre todas as revoltas urbanas que
ameacaram 0 Banco e que poderiam ter
sido, talvez, a causa da introspecédo
desejada tanto pelos diretores quanto por
Taylor, Soane e 0s arquitetos que 0s
sucederam na funcao.

Uma andlise das obras - museu Soane e
Dullwich Picture Gallery, por exemplo - e
dos textos que refletem o pensamento de
Soane, demonstram sua atracdo pelos
efeitos produzidos pela iluminagéo
indireta e, principalmente pela iluminacao
zenital”.

% EVA SCHUMANN-BACIA (op.cit., p. 43) informa que
“Soane comentou que a fachada de Taylor ‘estava erigida
segundo um modelo italiano altamente decorado e totalmente
diferente do edificio central ao qual ela estava vinculada’.”

* JOHN SUMMERSON (1983, p. 13) falando sobre essa
caracteristica da arquitetura de Soane, com respeito ao Reduced
Annuities Office do Banco da Inglaterra diz: “Devemos supor
que essa maneira de iluminag&o superior foi obtida
empiricamente, como a solucéo de um problema
particularmente dificil que as claraboias dos edificios
anteriores de Taylor ndo conseguiram resolver. De qualquer
maneira, Soane escolheu ou foi induzido a adoté-la, tornando-se
um elemento importante no seu estilo e, através de Soane, uma
caracteristica da arquitetura inglesa que durou além da
Regéncia.”

Da mesma forma, DAVID WATKIN (1983, p. 47), afirma:
“Tal como Soane projetou no Banco espacos com domos que
ndo possuiam arquitetura exterior.”

Finalmente, NIKOLAS PEVSNER (1980., p. 242), também
afirma: “De 1788 a 1823 Soane acrescentou sala apoés sala,



Por outro lado, a importancia adquirida
pela parede cega, no século XVIII, como
elemento  “ativo” da  composigédo
arquiteténica, é lembrado por Corona
Martinez (1986, p. 23), quando diz:

“Devemos dizer além disso que o interesse pela
superficie de paredes ndo é privativa dos
‘arquitetos revolucionarios’: o desenho da
Sainte-Genevieve de J.G. Soufflot faz extenso
uso da parede neutra e a encontramos como fator
de projeto, ndo tedrico, em Gondoin, na prépria
Franca, em Soane, na Inglaterra, nos projetos de
Gilly, na Prussia.”

Na verdade, 0s inUumeros textos que
descrevem a obra de Soane e,
particularmente, o Banco da Inglaterra,
concentram a maioria das atengdes na
riqueza cenografica dos espacos internos,
pouco restando para apreciacdo da
volumetria exterior. Exemplos disso
podem ser encontrados em afirmacdes de
Summerson como: “..Sir John Soane,
uma das mentes mais originais e
inquiridoras do periodo que assistiu ao
ressurgimento da arquitetura grega, nunca
se comprometeu com esse tipo de coisas e
sempre projetou seus edificios de dentro
para fora.” (1982, p.98 e 99), ou “Os
sagudes do Banco da Inglaterra, feitos por
Soane, sdo praticamente a Ultima
manifestacdo no sentido de reduzir os
conceitos classicos a simples combinacgéo
de luz, superficies e espaco...” (1982 -
texto da Il. n° 109, p. 119)

No entanto, alguns fatores fazem com que
se guestione essa atitude de cegar paredes
e abrir o teto. O primeiro deles é o
conhecimento das dificuldades
provocadas pela iluminacdo zenital,
mesmo considerando o baixo nivel de
insolacdo de Londres, tais como
problemas de manutencdo e perda de
calor. Outro aspecto, que diz respeito a

assim como pétios. Os exteriores de Soane eram horriveis, sem
janelas, ainda que com algumas colunas, especialmente na
entrada de Lothbury, com seis gigantescas colunas encostadas
in antis , e a esquina Tivoli na unido das ruas Lothbury e
Princess.”
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seguranca, € a negativa do emprego de
grades nas possiveis janelas (que
poderiam, inclusive, estar bem acima do
nivel de circulacdo externa). Finalmente,
a leitura de opinibes atuais sobre o
persistente caradter fechado do prédio
bancario (tema que sera abordado
adiante), parece indicar que o invélucro
cego do Banco da Inglaterra, projetado
primeiro por Taylor e depois por Soane,
seria uma necessidade mais subjetiva do
que fisica.

Podemos assim dizer que o Banco da
Inglaterra propde contradicGes
interessantes com respeito a precedéncia:
o prédio de Sampson, que pode
nitidamente ser associado ao palacio por
sua fachada e, por isso, poderia ser
caracterizado como  “fechado”, é
fisicamente mais aberto do que seus
posteriores que - tanto no caso de Taylor
quanto de Soane - ndo guardam qualquer
vinculo formal com o palacio
renascentista. Além disso, o prédio de
Sampson tem um esquema de planta que
pode mais ser associado ao Hotel
particulier, com seu patio de carruagens
ao qual foi anteposto um grande portico
de acesso, do que ao palacio que mostra
em sua fachada.



4.2. A CAISSE D’ESCOMPTE

Se o prédio do Banco da Inglaterra é o
resultado de um processo lento e gradual
de apropriacdo de terreno, e com a
participacdo de varios arquitetos ao longo
do tempo, resultando num projeto que
apesar de uniforme em seu aspecto geral
apos a conclusdo de Soane, caracteriza-se
pela soma ou composi¢cdo de diversas
partes, o projeto para a Caisse d’Escompte
francesa, apesar de nédo realizado, partiu
do conceito - tdo caro ao espirito francés -
da obra total e completa, baseada em um
planejamento  prévio que envolveu,
inclusive um concurso arquitetonico.

Mas apesar do concurso ter declarado
vencedor o projeto de Jalliers de Savault,
as imagens que se divulgam hoje da
Caisse sdo as relativas a dois estudos
feitos por Claude-Nicolas Ledoux, gracas
a sua condicdo de arquiteto responsavel
por algumas obras publicas e, portanto,
préximo ao ministério de finangas, como
explica o artigo Ledoux et Paris>:

“O choque infligido aos parisienses pela faléncia
de Law ira retardar por mais de meio século a
instituicdo de um grande estabelecimento de
crédito com reserva garantida pelo Tesouro.
Quando Necker faz aprovar tal principio, Ledoux
era, por suas fungdes, o arquiteto mais proximo
do Contrdle des Finances. Ele propora implantar
o edificio entre a rue d’Artois e a Chausée
d’Antin, sobre um terreno do banqueiro Jean
Benjamin de la Borde, onde seus confrades Barré
e Thévernin ja haviam construido seus hétels.
Provisoriamente, a Caisse d’Escompte tinha
aberto seus guichés numa casa da rue Vivienne e
0 projeto permanece em suspenso até 1789.
Passa-se entdo a pensar no terreno da atual
square Louvois. Os arquitetos exigem um
concurso publico onde o projeto mais apreciado
¢ o de Jalliers de Savault. Ledoux, que os
Thélusson teriam preferido a esse colega dez
anos mais velho, ndo pode sendo resignar-se na
ocasido. A Revolucdo impedira Jalliers de
construir tanto a Caisse d’Escompte quanto a
Place Royale em Brest, duas concepgdes que
teriam atraido a atencdo sobre seus talentos e
teriam ilustrado seu nome.”

® Publicado em 1979 pelos Cahiers de la Rotonde n° 3.
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Com respeito a primeira implantacdo da
Caisse d’Escompte, na rue Vivienne,
Jean-Francois Pinchon (1992, p. 45)
informa:

“Por volta de 1780, quando ele havia concluido o
projeto para a Caisse d’Escompte - ancestral
efémera do Banque de France - C.N. Ledoux havia
proposto a constru¢do desse monumento entre a
rue d’Artois (atual rue Laffitte) e a Chaussée-
d’Antin, sobre um terreno pertencente ao
banqueiro J.-J. de Laborde. Provisoriamente a
Caisse d’Escompte, criada em 1767 por Turgot e
Necker e desmantelada posteriormente pela
Convencdo de 24 de Agosto de 1793, assim como
as demais companhias financeiras, havia aberto
seus guichés no antigo hdtel Talaru, na rue
Vivienne. J4 entdo a parte alta do atual II°
arrondissement e o setor da Chaussée-d’Antin
recebiam a preferéncia dos banqueiros.”

Mas como nem o hotel Talaru, na rue
Vivienne (que, por tratar-se de instalacéo
em prédio existente e construido para
outra finalidade, ndo teria maior interesse
no ambito deste trabalho), como o
premiado projeto de Jalliers de Savault
(este sim, muito importante para o0 que
estd sendo discutido), encontram-se
publicados na bibliografia e material ao
qual tive acesso, parece-me que a analise
dos projetos de Ledoux - ndo obstante o
pouco material também disponivel
podera fornecer alguns dados bastante
significativos a respeito dos bancos e de
algumas das caracteristicas projetuais
desse arquiteto.

O material iconogréafico disponivel faz
parte do primeiro volume (dos cinco
originalmente pretendidos por seu autor)
do livro com desenhos cuidadosamente
preparados pelo proprio Ledoux para
divulgar sua obra e seus principios
filosoficos, que pretendiam fazer da
arquitetura um agente de transformagéo
social através da criacdo de programas
especificos para as mais diversas
finalidades e da legibilidade do carater
Impresso em seus projetos.



O texto que Ledoux redigiu para
acompanhar os desenhos é pouco técnico,
com pretensdes literarias e ndo apresenta
uma facil relagio com o material
iconografico, fazendo com que muitos
comentaristas de sua obra considere-o0 peu
estimé® em relagdo aos textos de outros
arquitetos e, mesmo, com relagdo aos
projetos apresentados.

Dentro da extensa obra arquitetdnica de
Ledoux, tanto os prédios construidos
guanto aqueles ndo realizados, 0s
desenhos da Caisse d’Escompte néo
podem ser catalogados como projetos

especiais - falta-lhes a eclética
combinagdo de elementos das polémicas
barrieres de Paris, a dramatica

simbologia dos prédios de Arc et Senans
e Chaux, ou o aprofundamento projetual
do Teatro de Besancon.

Por outro lado, pode-se dizer que ambos
0s projetos de Ledoux para a Caisse, em
virtude da implantacdo proposta - que
coloca o prédio solto no meio do terreno e
acrescenta dois pequenos edificios
isolados na parte fronteira do alinhamento
-, ndo constituem qualquer precedente
para a arquitetura bancaria. No entanto,
apresentam uma caracteristica peculiar da
linguagem arquitetdnica de Ledoux: a
simbologia especifica, auxiliada por sua
preocupacdo com a Simetria e a
axialidade, que faz com que os dois
prédios anteriores sirvam de “guardides”
do prédio central recuado. Essa
caracteristica & bastante evidenciada no
primeiro dos projetos (fig. 4.2.1 e 4.2.2),
onde o prédio central s consegue manter
a preponderancia sobre o0s outros dois
gragas a inclusdo do pértico colunado, ao
passo que no segundo projeto (fig. 4.2.3 e

® Citado por ANTHONY VIDLER na Introducéo do
L’Architecture, de C.N. Ledoux - edition Ramée, que também
apresenta o seguinte comentario a respeito do texto de Ledoux
(p.iii): “Somos forgados a admitir que o texto de Ledoux é uma
colagem complicada, uma aglutinagéo de fragmentos de
géneros muito diferentes, talvez o resultado de textos diferentes
e separados, escritos durante um certo tempo e reunidos
precipitadamente na medida em que Ledoux sentiu urgéncia em
sua publicagdo.”
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4.2.4), os dois volumes assumem a
condicdo de guaritas de seguranca de um
grande prédio autbnomo. Mas o0 que
ambos 0s projetos me parecem traduzir,
além dos aspectos simbolicos, é uma
espécie de decomposicdo aberta, isto e,
sem a presenca de lotes contiguos, do
esquema de implantacdo do Hotel
Particulier, com a previsdao de um Cour
na frente do prédio principal.

Figura4.2.1 - Caisse d’Escompte - 1° projeto de
Ledoux. LEDOUX, C.N. L’Architecture (Edition Ramée).
Nova lorque, 1983, Princeton Arch.Press. P1.102.

O primeiro dos projetos apresenta 0S
volumes cubicos e o tratamento rusticado
como os elementos de articulacdo dos trés
edificios, onde o pértico, além de
estabelecer a hierarquia, contrapde sua
leveza ao peso da rusticacdo. E, a julgar
pelo material publicado’, a principal
funcdo desse portico é justamente a de
estabelecer hierarquia e controlar a
composicdo, ja que tanto a escadaria
externa quanto o portico ndo conduzem
ao acesso do prédio, que acaba
acontecendo no pavimento inferior.

Mas independentemente das incorrecfes
de representacdo e da proverbial
predilecio de Ledoux e de outros
arquitetos contemporaneos pelas grandes
superficies murarias fechadas, 0 que esse
prédio central representa, e que me parece
importante para a futura discussé@o sobre o
carater do prédio bancério, € exatamente a
imagem da inacessibilidade reforcada

" Onde certamente existem incorrecdes de representacéo,
evidenciadas na auséncia, em perspectiva, das aberturas de
acesso aos porches para passagem de veiculos, em cada lado da
escadaria externa.



pelos dois guardides que estdo
encarregados de manter o didlogo com o
publico, além de preservarem

“imaculado” o prédio principal.

Figura4.2.2 - Caisse d’Escompte - plantas do 1°
projeto. LEDOUX, C.N. L’Architecture (Edition Ramée). Nova
lorque, 1983, Princeton Arch.Press. PI.101.

No segundo projeto, essa dificil relacdo
com o0 publico desaparece, gracas a
algumas estratégias compositivas
extremamente habeis: a primeira delas é a
supracitada reducdo dos dois predios
laterais a qguaritas que, apesar de
autbnomas em sua elegante composicao,
em nenhum momento tentam competir
com o prédio principal; a segunda delas ¢é
a manutencdo do tratamento rusticado
apenas na parte inferior do cubo, semi-
escondida pelo deambulatério colunado
que, numa composi¢do volumétrica muito
bem dosada, transforma o edificio numa
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espécie de templo periptero onde, ao
invés de telhado, sobressai o volume
interno sem a rusticacdo inferior,
produzindo a sensacdo de um edificio
bastante mais receptivo do que o
resultante do primeiro projeto; e a terceira
caracteristica fica evidenciada pela planta
qguadrada, com dupla axialidade e
aberturas em todos os lados que
transformam o edificio num conjunto
bastante permeavel.

Figura4.2.3 - Caisse d’Escompte - 2° projeto de
Ledoux. LEDOUX, C.N. L’Architecture (Edition Ramée).
Nova lorque, 1983, Princeton Arch.Press. P1.105.

Figura 4.2.4 - Caisse d’Escompte - planta do 2° projeto.
LEDOUX, C.N. L’ Architecture (Edition Ramée). Nova lorque,
1983, Princeton Arch.Press. P1.103.

Emil Kaufmann (1980, p. 169-171)
comenta esses dois projetos da seguinte
maneira:



“Em 1788, quando Ledoux foi chamado pelo
Ministro de Financas Jacques Necker para projetar
um Banco de Crédito na rue d’Artois, apresentou
dois esquemas, nenhum deles concretizado. O
primeiro mostra um bloco oblongo central com um
portico toscano e dois edificios cubicos nos lados,
todos com um tratamento rustico pesado (...). Cada
elemento poderia existir independentemente do
conjunto. O segundo projeto apresenta um edificio
formado por quatro quadrados rodeado por uma
colunata baixa e coroado por um atico fechado
(...). Simetricamente e a pouca distancia, estdo
situadas as guaritas dos sentinelas. A planta do
segundo projeto é muito funcional: o centro do
quadrado est4 ocupado por uma sala circular para
as transa¢fes, comunicado convenientemente com
0s varios escritérios que situam-se ao seu redor.”

Essa planta centralizada que possibilita a
permeabilidade do prédio e que,
aparentemente, deveria manter coeréncia
com o tranquilo tratamento volumétrico
externo, ja indica a existéncia de salas
cujas formas circular, ovais e
octogonais, unidas por uma segunda
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ordem de dupla axialidade, diagonal ao
quadrado  basico mostram  uma
movimentacdo insuspeita ao olharmos a
perspectiva, mas que € plenamente
confirmada através do corte do edificio,
que revela a presenca de uma cupula
central e de lanternins que possibilitam a
iluminacdo zenital.

Essa ambigiidade entre um continente
leve e tranquilo e um conteudo mais
denso e agitado, somada a necessidade de
iluminar zenitalmente as pecas periféricas
em que 0 numero e o tamanho das
aberturas para o0 exterior poderia ser
ampliado, aproximam o projeto de
Ledoux ao de Soane, além de
prefigurarem a atitude eclética, muito
empregada nos bancos projetados um
século apos a Caisse, de promoverem
num mesmo prédio a fusdo do templo
greco-romano com 0 palacio
renascentista.
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rusticacbes  renascentistas, eram

4.3. OSBANCOSDE C.R. COCKERELL
Charles Robert Cockerell, filho do e
também  arquiteto = Samuel  Pepys

Cockerell, foi indicado como arquiteto do
Banco da Inglaterra ap6s a aposentadoria
de John Soane, em 1833. Seu trabalho no
prédio ndo chegou, no entanto, a alterar
as caracteristicas de volumetria e de
fachada propostas por Soane®, sendo mais
conhecidos, seus projetos para as
sucursais do Banco em cidades do interior
da Inglaterra, que David Watkin (1979,
p.150-151) afirma terem constituido
precedéncia para 0s projetos de outros
arquitetos, quando diz:

“...Esse novo e monumental estilo ficou expresso
em seu esquema magistral para a Biblioteca
Universitaria de Cambridge, preparado entre 1829
e 1836, do qual somente o trecho norte foi
construido. A combinacdo de elementos da
arquitetura grega, romana tardia e inglesa barroca,
com um manejo austero da alvenaria, que €
essencialmente grego, ajudou a criar um estilo
pessoal de muita beleza, poder e erudicéo, que era
Gnico na Europa naquela data. Ele pode ser
apreciado de maneira mais completa em Oxford,
no Ashmolean Museum de 1839-45, onde a
fachada de St. Giles do Taylorian Institute é uma
das grandes obras-primas da arquitetura inglesa.
Menos animacéo escultorica mas demonstrando o
mesmo senso de inevitabilidade classica,
encontramos em sua sucursal do Banco da
Inglaterra em Liverpool (1844-47). Cockerell foi
um dos primeiros arquitetos a projetar em grande
escala para bancos e companhias seguradoras, e a
linguagem impressionante por ele criada ecoou nos
projetos de bancos até o século XX.”

E na verdade, pelo menos dois dos
projetos de Cockerell, com seu “revival
eclético”, onde colunas, entablamento e
frontdo gregos, massas de alvenaria, arcos

8 A brochura A BRIEF ARCHITECTURAL HISTORY OF
THE BANK OF ENGLAND (sem data, p. 15) informa:
“Algumas mudangas foram feitas por seu sucessor, C.R.
Cockerell, principalmente a reconstrug¢do do Dividend Warrant
Office ,que foi criticada em alguns circulos pela abundancia da
rica decoracéo e dos trabalhos de gesso. Mais tarde, apés a
agitacdo Chartist de 1848, a parede envolvente foi encimada
por uma passarela fortificada com parapeito e outras medidas
defensivas. Dai em diante, a obra prima de Soane permaneceu
virtualmente inalterada até a completa reconstrucéo do Banco
no periodo entre guerras.”

incorporados a outros elementos, numa
composicdo quase sempre grandiosa,
parecem-se com um nimero muito grande
de edificios bancarios produzidos em todo
mundo até boa parte deste século.

Figura4.3.1 - Banco da Inglaterra em Manchester.
WATKIN, David. The life and work of C.R. Cockerell.
Londres, 1974. A. Zwemer Ltd., fig.129.

O primeiro de seus prédios para as
sucursais do Banco da Inglaterra, em
Manchester (Fig. 4.3.1), foi considerado
por Watkin (1974, p.217) como 0 mais
fraco dos trés projetos e assim descrito:

“Os trés madulos centrais com sua poderosa ordem
aplicada de colunas doricas sem caneluras,
produzem um impacto formidavel, apesar de tal
impacto ser reduzido pelos modulos que se
estendem com bastante menos forca de ambos 0s
lados. As colunas isoladas que encerram estes
médulos sdo particularmente infelizes na medida
em que acentuam desnecessariamente o fato da
ordem ndo ter significado estrutural.”

Mas se o prédio de Manchester apresenta
os elementos de arquitetura relacionados
numa composicdo bem menos dramatica
do que os das outras duas sucursais, de
Bristol (Fig. 4.3.2) e Liverpool (Fig.
4.3.3), parece-me que apresenta algumas
caracteristicas  que  precisam  ser
examinadas.

A primeira delas é a constatacdo de que
em seu projeto anterior para o London



and Westminster Bank (Fig. 4.3.4) ja
reproduz o tema do paldcio urbano
simplificado e transformado pela incluséo
de muitos véos envidragados, que iremos
encontrar em muitos edificios comerciais
e bancarios ao longo dos séculos XIX e
XX. Poderiamos inclusive afirmar que
esse tipo de edificio, mais do que filiar-se
ao palacio, representa a geometrizada
“nobilizacdo”, em maior ou menor grau,
de uma tipologia urbana completamente
utilitaria e encontrada, ha muito tempo,
em diversas cidades ocidentais. Dentro
dessa Gtica, o London and Westminster
Bank, poderia ser definido apenas como
uma tentativa de tornar palacio - mediante
paredes  rusticadas, insercdo  de
embasamento, frisos e cornija - uma
estrutura  racional urbana  bastante
convencional®.

Figura4.3.2 - Banco da Inglaterra em Bristol.
WATKIN, David. The life and work of C.R. Cockerell.
Londres, 1974. A. Zwemer Ltd., fig. 130.

% Num artigo intitulado Monumentos Vitorianos do Comércio,
HENRY-RUSSEL HITCHCOCK (1949, p. 68), fala sobre a
utilizagdo e adaptacdo do palacio como prédio comercial nos
seguintes termos: “A maneira palaciana da arquitetura
comercial desenvolveu-se em dois sentidos diversos. Na
medida em que tornou-se mais amplamente aceito ela foi,
freqlientemente, mais simplificada. Cornijas menores e menos
projetadas, além de molduras de janelas menos enfaticas,
caracterizam um vernaculo popular que foi solidificado e
dignificado, embora também bastante estandardizado e sem
graca.”
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Figura4.3.3 - Banco da Inglaterra em Liverpool.
WATKIN, David. English Architecture. Londres, 1979.
Thames and Hudson Ltd., p.151

Figura4.3.4 - London and Westminster Bank.
WATKIN, David. The life and work of C.R. Cockerell.
Londres, 1974. A. Zwemer Ltd., fig.137.

Assim, da mesma forma que seu posterior
projeto para o Bank Chambers (Fig.
4.3.5), de Liverpool, reflete uma estrutura
urbana convencional (embora possa se
dizer que a relacdo e proporcdo das
aberturas na fachada e a presenga de
mansardas, aproximam o projeto mais do
prédio urbano convencional francés do



que inglés), seu projeto para a sucursal de
Manchester parece tratar o tema “Banco”
como qualquer outro programa comercial,
isto é, como costumavam ser 0s primeiros
bancos, instalados em  edificios
preexistentes e que ndo dispunham nem
de uma forma nem de uma imagem
especifica.

Figura4.3.5 - Bank Chambers - fachada. WATKIN,
David. The life and work of C.R. Cockerell. Londres, 1974. A.
Zwemer Ltd., fig. 133.

Na verdade, a “fraca” composicao
criticada por Watkin, reforca esse
aspecto, na medida em que os elementos
aplicados ndo conseguem esconder a
“caixa” subjacente, caixa esta que mostra
propor¢gdes - um térreo que ndo tem
tratamento externo que o caracterize
como embasamento nem altura que o
estabeleca como pavimento principal; um
segundo pavimento que por sua pequena
altura ndo consegue ser definido como
piano nobile; e um atico que apesar de
confinado entre o marcante entablamento
inferior e a cornija apresenta altura e vaos
que ndo chegam a diferenciar-se muito
daqueles dos pavimentos subjacentes -
mais préximas da estrutura urbana
convencional do que do palécio.

Os elementos aplicados, que por sua vez
poderiam mascarar as proporcfes quase
domeésticas da caixa e ajudar a criar a
dramatizagdo que encontramos  nos
prédios das duas outras sucursais, foram
colocados com uma contengdo que nos
permite apenas identificar 0 acesso
principal, a existéncia de um espaco
interno mais amplo, correspondente aos
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trés vaos centrais e imaginar uma funcéo
publica para o edificio. Analisando esses
elementos aplicados, poderiamos dizer
que além da “fraca” personalidade da
ordem proposta, o frontdo - por suas
proporcoes em relacdo ao todo, pela falta
de projecdo e pela adicdo do arco da
janela central - aproxima-se das
experiéncias palladianas em algumas
Villas, composicdes cujo cardter marcante
ndo chega a rivalizar nem com a
dramatizacdo nem com O Vvigoroso
coroamento de prédios como, por
exemplo, da sucursal de Bristol.

Watkin (1974, p.218) considera o prédio
da sucursal de Liverpool a obra-prima de
Cockerell, definindo-o desta maneira:

“Certamente, a mais brilhante das sucursais
bancarias de Cockerell foi aquela da esquina da
Castle Street com a Cook Street em Liverpool
(...) Quem ndo viu o edificio ao vivo ndo podera
avaliar o impacto quase comovedor exercido por
sua absoluta grandeza de escala, sua marcante
articulacio de todos os membros e
particularmente da colossal cornija em consolo.
Sentimos, de alguma maneira, que nada compara
a intencdo de demonstrar os atributos mais
elementares da arquitetura: suporte e abrigo.
Assim, 0s imensos pilares rusticados de canto,
dominam-nos com a imaginacdo  de
profundidade, massa e solidez, enquanto que a
taciturna e sombreada profundidade dos beirados
evoca a necessidade primitiva do abrigo. O
extraordinario plinto de granito sobre o qual
cresce o edificio imprime a mesma nota. As
quatro grandes lajes abaixo da entrada sdo
separadas em dois espagos por aberturas que,
muito estreitas para sugerir janelas, parecem ser
fissuras naturais de algum afloramento geoldgico
primevo. Essas aberturas enfatizam de alguma
forma o repouso das grandes lajes que
permanecem no piso, suportando 0 peso superior.
Todo o edificio € uma afirmacdo de um homem
que acredita que as Ordens, longe de ser um
capricho esotérico supérfluo, sdo essencialmente
0 suporte humano da arquitetura de todas as
civilizagBes conhecidas e estdo,
consequentemente, sintonizadas com as mais
profundas expectativas e aspira¢gdes do homem.”

As palavras desse texto parecem
descrever uma obra de alguém que
durante  um  periodo  nitidamente



turbulento da histéria da arquitetura
encontrou uma nova linguagem baseada
em valores humanos essenciais. Mas a
utilizacdo de elementos gregos, romanos
e renascentistas, para a composi¢cdo de
uma estrutura volumétrica inexistente
naqueles contextos, mesmo considerando-
se as qualidades encontradas por Watkin
nessa composicdo, ndo consegue eliminar
a impressdo de um edificio montado
sobre o outro nem do edificio, nos dois
pavimentos inferiores, que cola-se a
estrutura do templo sem frontdo da
fachada da Castle Street. Além disso, a
diferenciacdo do tratamento das aberturas
- com a insercdo de trés arcos com pé-
direito duplo na fachada rusticada da
Cook Street (Fig. 4.3.6) deixa a
sensacdo de indecisdo entre estilos, téo
caracteristica do ecletismo do século
XI1X. 10

Emil Kaufmann (1968, p.76), que
destinou boa parte de seus textos as
realizacbes arquitetdbnicas do periodo
entre os séculos XVIII e XIX, define
muito bem esse tipo de mescla na
arquitetura, quando diz:

“Existem razBes mais profundas para mudancas de
sistemas do que para mudancas de formas ou,
mesmo, de caracteristicas. Os sistemas dependem
exclusivamente de, ou melhor, derivam
diretamente da atitude mental genérica de uma
determinada era. Na medida em que as atitudes
mudam incessantemente, 0s sistemas
arquiteténicos também vivem num estado de fluxo
continuo. A mudanca de um sistema, mais do que
tudo, ndo diz respeito meramente a uns poucos
elementos, mas afeta o todo. Consequentemente,
ele é responsavel também, pela selecéo - invencéo
ou modificaclo - das formas desde seu primeiro
aparecimento na Histéria. Ele tambeéem &
responsavel pela intensificacdo de caracteristicas
(pitoresco, plasticidade, etc.). Formas e sistemas,
de todas as maneiras, tornam-se antagdnicos
quando formas de um sistema original recorrem
num posterior por forca de um novo interesse
intelectual nessas mesmas formas, ou por alguma
outra raz&o ndo artistica. E por isso que temos a

10 \ x « -
Na&o obstante poder-se perguntar se ndo que foi justamente

esta a intencéo de Cockerell, isto é, a de compor um sutil

balanceamento de elementos de varios estilos.
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sensacdo de algo falso em cada revival, ou mesmo
de algo doentio. As formas recorrem; os sistemas
ndo.”

Figura 4.3.6 - Banco da Inglaterra em Liverpool - vista
da Cook Street. WATKIN, David. The life and work of C.R.
Cockerell. Londres, 1974. A. Zwemer Ltd., fig.132.

Mas se seu prédio de Liverpool apresenta
uma mistura que poderiamos qualificar de
equilibrada, produzindo, pelo menos no
que diz respeito a fachada da Castle
Street, uma sensacdo de balanceamento
adequado de elementos de diversas
origens (ou, uma espécie de ecletismo
soft), 0 mesmo ja ndo pode ser dito com
respeito a fachada de sua sucursal de
Bristol, onde, segundo Watkin (1974,
p.217), “Cockerell foi capaz de dar a uma
fachada muito menor uma expressao
convincente e brilhante ao tema que ele
havia desenvolvido mais incertamente em
Manchester”.

Em Bristol, as propor¢bes do terreno
parecem assemelhar a volumetria do
prédio muito mais ao de Liverpool do que
ao de Manchester.

Analisando o problema por esse angulo,
isto é, o da implantacéo e o da afirmacao
de um edificio sobre o contexto que o



circunda, eu poderia arriscar a afirmagéo
(j& que sO conheco fotos dos prédios e
escassas referéncias ao seu contexto) de
que em Manchester o lote permitiu uma
implantacdo calma e, por assim dizer,
despreocupada. A frente menor do lote de
Liverpool, embora na esquina, poderia ter
determinado a bem cuidada e sutil
composicao dos elementos arquitetdnicos
e 0 equilibrado balanceamento das linhas
horizontais, verticais e inclinadas, que
transformam a fachada da Castle Street
num ponto focal incontestavel. Ja& em
Bristol, a mesma restricdo da largura do
lote (ndo sei se se trata de um lote de
esquina), produz uma composi¢do onde,
aparentemente, 0s mesmos espacos de
Liverpool projetam-se numa fachada
onde o equilibrio cede vez a uma
dramética necessidade de afirmacao sobre
0 contexto. O balangco anterior
(cronologicamente, o0s trés projetos
parecem ter sido idealizados ao mesmo
tempo, segundo Watkin) transforma-se
num pesado jogo de elementos onde
desaparecem a ordenagéo e a hierarquia.

Em Liverpool, existe uma clara relacado
entre os elementos abaixo e acima do
entablamento e, principalmente, uma
conciliagdo entre 0s vaos superiores e 0
beiral. Parece-me que tal conciliagdo
deve-se, particularmente, a proeminéncia
do véo central sobre os laterais e a
auséncia do friso inferior do frontdo (ndo
produzindo, assim, a dificil relacdo do

friso interrompido pelo arco de
Manchester).
Em Bristol, entretanto, o frontdo

completo ndo consegue repousar com
tranquilidade sobre os trés arcos iguais e
de forte marcacdo romanica, que
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aproximam-se perigosamente do friso
inferior do front&o. Por outro lado, os trés
arcos ndo chegam a dar continuidade aos
vaos inferiores, na medida em que estes
vaos, modernamente, assemelham-se a
um grande painel Unico dividido em duas
alturas por uma pesada viga e colocado
atrés de duas colunas estriadas.

Nesse sentido, poderiamos dizer que, a
despeito dos problemas de composigéo, a
parte inferior do prédio de Bristol,
apresenta uma fachada com maior
articulacéo entre 0S elementos
arquitetobnicos e 0 esquema de
fechamento do que em Liverpool, onde a
proximidade entre a superficie da parede
e as colunas ndo consegue competir com
a leveza do “grande painel envidragado”
de Bristol.

Independentemente de qualquer critica
que se possa fazer, a obra de C.R.
Cockerell permanece  como  um
importante referencial para a arquitetura
bancéaria, como pode ser deduzido através
das palavras de Watkin, acima, e da
afirmagdo de John Summerson (1982,
p.67):

“No inicio do periodo vitoriano, por exemplo, a
arquitetura maneirista (ainda chamada apenas
‘italiana’)  foi  redescoberta como  algo
extremamente adequado as necessidades daquele
momento, algo que parecia libertar a arquitetura do
frio pedantismo dos ressurgimentos classicos, ao
mesmo tempo que possuia o que entdo se chamava
‘carater’. Em lugares como Manchester, Liverpool
ou Leeds, a maior parte dos bancos pesados e
escuros e muitos dos armazéns mais ornamentados
sdo de inspiracdo maneirista (...) Ocasionalmente,
a mesma qualidade artistica dos maneiristas
transparece nesses projetos, como na obra do Unico
arquiteto cléssico vitoriano inglés de calibre
internacional,  Charles  Robert  Cockerell.”



27



4.4,
NEOCLASSICISMO

Embora Enrico Tedeschi (acima citado)
tenha estabelecido que nos Estados
Unidos difunde-se um *“tipo de banco
com a frete colunada”, “coincidindo com
0 auge do neoclassicismo grego,” a
consulta a algumas fontes como, por
exemplo, o livro Greek Revival
Architecture in  America, de Talbot
Hamlin  (1944), ndo contraria tal
afirmacdo mas, tampouco, a confirma
completamente. De certa maneira, pode-
se dizer que Hamlin enriquece a
afirmacdo ao negar a exclusividade do
neoclassicismo grego.

Hamlin (op.cit. , p.36-37), j& mostra uma
interessante dualidade de conduta de
Benjamin Latrobe, quando diz:

“Latrobe, que deu origem e foi o precursor desse
ultimo Revival Grego, expressou em seu préprio
trabalho e estabeleceu em suas prdprias palavras
0s principios que recentemente o dominavam.
‘Meus principios de bom gosto,” escreve ele
numa carta para Jefferson, ‘sdo rigidos dentro da
arquitetura grega. Eu sou um grego fanatico que
condena a arquitetura romana de Baalbec,
Palmyra e Spalato..” Mas ele também diz,
‘Nossa religido requer uma igreja totalmente
diferente dos templos [Gregos], nossas
assembléias legislativas e nossas cortes de
justica, sdo edificios com principios inteiramente
distintos dos de suas basilicas; e nossas diversdes
ndo poderiam ter lugar em seus teatros ou
anfiteatros.” Essa dupla atitude é bem ilustrada
em seu Banco da Pennsylvania (...) e em sua
Catedral de Baltimore. (...) sua admiragdo pela
pureza grega nunca ultrapassou seu gosto pela
dignidade e pela unidade espacial do domo
romano.”

E tal dualidade parece mais marcante
guando comparamos seu festejado Banco
da Pennsylvannia (Fig. 4.4.1), de 1798,
com seu posterior Louisiana Bank (Fig.
4.4.2), de, aproximadamente, 1820,
considerado por Hamlin como “um
edificio simples, contido, com um belo
detalhamento, graciosos balcbes de ferro
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OS BANCOS NORTE-AMERICANOS DO SECULO XVII E XIXEO

fundido e uma abdbada interna ainda mais
interessante.”

Da mesma forma, Hamlin informa
(op.cit.,, p. 65) um ecletismo estilistico
maior em Latrobe ao dizer que: “no
Banco da Philadelphia, construido em
1808 a partir de projetos de Latrobe sob a
superintendéncia de Robert Mills, o estilo
gotico reaparece, inclusive no uso de
abobadas nervuradas de pedra.”

Figura4.4.1 - Bank of Pennsylvania. Benjamin
Latrobe. HAMLIN, Talbot. Greek Revival Architecture in
America. New York, 1944, Oxford University Press, Pl. XVII.

Figura4.4.2 - Louisiana Bank. Benjamin Latrobe.
HAMLIN, Talbot. Greek Revival Architecture in America.
New York, 1944. Oxford University Press, Pl. LIX.




Benjamin Henry Latrobe, nascido na
Inglaterra em 1764, emigrou com pouco
mais de trinta anos para os Estados
Unidos onde, entre 1798 e 1801, projetou

o0 Banco da Pennsylvania que,
independentemente de qualquer
discussdo, viria a se constituir num

precedente para 0s prédios bancarios
norte-americanos.

Edward C. Carter Il, em nota editorial
precedendo correspondéncias de Latrobe
com respeito ao Banco da Pennsylvania
(1977, p. 128/129), afirma:

“Latrobe fez seu primeiro projeto para o Banco da
Pennsylvania durante sua visita a Philadelphia na
primavera de 1798, e foi a aceitacdo desse projeto
que resultou em sua mudanca de Richmond para a
Philadelphia em Dezembro de 1798. Por
solicitacdo de Samuel M. Fox, presidente do
Banco, Latrobe adotou o conceito de Jefferson de
dotar um prédio publico moderno com a forma de
um templo antigo. (...) Finamente executado em
funcdo do livre orgamento (..), o banco
estabeleceu um standard para os edificios civicos e
tornou-se um dos prot6tipos mais influentes para a
arquitetura americana do inicio do século XIX.
Latrobe, que considerou-o como um ponto de
referéncia para inlmeros projetos posteriores,
julgava-o sua obra-prima.”

Na apresentacdo do livro, Carter (op.cit.,
p.XV), refere-se a influéncia do Banco da
Pennsylvania:

“De forma mais apropriada, sua cria¢do favorita, o
Banco da Pennsylvania, provou ser o maior
condutor da influéncia de Latrobe: o edificio foi
estudado e imitado através do pais. Por refundir o
revival de Jefferson na forma do templo romano de
acordo com o gosto grego, Latrobe estabeleceu
uma orientacdo que deu nova forma a arquitetura
do inicio do século XIX na América.”

11 s editores do The papers of Benjamin Henry Latrobe -
Correspondence and Miscelaneous Papers, JOHN C.
VANHORNE e LEE W. FORMWALT, informam que Latrobe
viveu entre 1764 e 1820, data também confirmada por
LEONARDO BENEVOLO (1974, p, 239). TALBOT
HAMLIN, em seu citado livro, informa as datas de 1766 e
1820, no entanto, quando fala de seu projeto para o Luisiana
Bank (p.229), Hamlin diz que foi feito “pouco antes de sua
prematura morte em 1821,” repetindo a informacéo (p. 321)
quando fala das manifestag@es publicas por ocasido de sua
morte.
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Da mesma forma, Talbot Hamlin (op. cit.
p.31), apresenta seu ponto de vista sobre
esse festejado prédio:

“O primeiro trabalho de Latrobe na América foi o
Bank of Pennsylnania, na Philadelphia, em 1789.
Ele ndo era uma concepcdo arqueoldgica, a
despeito de seus refinados porticos gregos. Ele era,
ao contréario, uma direta e unificada concepcéo
cuja planta, o exterior e o interior sdo todos
controlados pelas necessidades do problema. Ele
ndo se parece com qualquer banco construido antes
da Revolugdo, ndo se parece com qualquer
protétipo inglés, e nem se parece, certamente, com
qualquer estrutura classica conhecida. O
entusiasmo com o qual esse projeto foi recebido,
mostra 0 quanto o gosto popular estava preparado
para tal edificio.”

E apesar de alguns projetos de prédios
bancarios norte-americanos do inicio do
século XIX, mencionados e ilustrados no
livro de Hamlin, como o da sucursal do
United States Bank em New York (Fig.
4.4.3), de 1822, de Martin Thompson,
indicarem uma influéncia nitidamente
palaciana, outros, como o da sucursal do
United States Bank em Erie (Fig. 4.4.4),
de 1839, de William Kelly, o da sucursal
do United States Bank em Savannah (Fig.
4.4.5), de William Jay, o do Suffolk State
Bank, em Boston (Fig. 4.4.6), de 1834, de
Isaiah Rogers, ou o Louisville Bank (Fig.
4.4.7), de 1837, de Gideon Shryock,
confirmam sua filiacdo as fontes greco-
romanas e, de certa maneira, seu debito
para com o projeto de Latrobe.

Figura4.4.3 - United States Bank, sucursal de N.York.
Martin Thompson. HAMLIN, Talbot. Greek Revival
Avrchitecture in America. New York, 1944. Oxford University
Press, Pl. XXXIV.




Figura4.4.4 - United States Bank, sucursal de Erie.
William Kelly. HAMLIN, Talbot. Greek Revival Architecture
in_ America. New York, 1944. Oxford University Press, Pl.
LXXVIII.

Figura4.4.5 - United States Bank, sucursal de
Savannah. William Jay. HAMLIN, Talbot. Greek Revival
Architecture in America. New York, 1944. Oxford University
Press, PLLIV.

Figura 4.4.6 - Suffolk State Bank, Boston. Isaiah
Rogers. HAMLIN, Talbot. Greek Revival Architecture in
America. New York, 1944. Oxford University Press, PL.XXVI.

Além desses exemplos, o prédio da
sucursal do segundo Banco dos Estados
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Unidos (Fig. 4.4.8), resultado de um
concurso vencido por Strickland em que
Benjamin Latrobe tirou o segundo
lugar'?, sanciona a forma externa do
templo greco-romano para 0 prédio
bancério norte-americano™.

Figura4.4.7 - Louisville Bank. Gideon Shryock.
HAMLIN, Talbot. Greek Revival Architecture in America.
New York, 1944. Oxford University Press, PL.LXVIII.

Mas, se aceitamos a predominancia da
linguagem greco-romana (que ndo foi
exclusiva dos os prédios bancarios, como
o ilustra, exaustivamente, o livro de
Hamlin) e, se igualmente aceitamos o
trabalno de Latrobe como matriz
projetual, resta-nos ainda 0

12 EDWARD C. CARTER II, (op. cit. p, 996) informa: “Mas o
encargo nao seria de Latrobe, ja que seu pupilo William
Strickland venceu a competicéo. Se a narrativa de Latrobe pode
ser tomada em conta, Strickland retirou seu projeto ap6s a data
de entrega mas antes que os diretores tivessem selecionado o
vencedor, ‘e produziu uma das elevacdes externas que se diz ser
muito similar aquela por mim apresentada.” Latrobe morreu
acreditando que Strickland havia roubado seu projeto, e
evidencias circunstanciais confirmam a concluséo de que
Strickland tomou a idéia de um templo grego monumental a
partir dos desenhos de Latrobe.

B3 TALBOT HAMLIN (op.cit., p.76) cita um trecho do edital
do concurso, publicado na Gazette of the United States, em 9 de
julho de 1818, que informa a imposicéo do estilo: “Nesse
edificio, os Diretores pretendem a apresentagdo de uma casta
imitac8o da arquitetura grega, em sua forma mais simples e
econdémica.”



questionamento de seu verdadeiro papel
na arquitetura norte-americana do século
XIX.

Figura 4.4.8 - United States Bank, sucursal de
Philadelphia. William Strickland. HAMLIN, Talbot. Greek
Revival Architecture in America. New York, 1944. Oxford
University Press, PL.XX.

Embora ndo seja o propésito deste
trabalho e tampouco eu tenha a pretenséo
de esgotar, em poucos paragrafos, a
investigacao sobre as figuras
proeminentes do cenario arquitetdnico
norte-americano do século XIX, alguns
dados  pesquisados  mostram  uma
complexidade de procedimentos e de
relacBes profissionais que parece negar a
aceitacdo incontestavel de Benjamin
Latrobe como patrono de um Revival
estilistico.

Os Estados Unidos vinham, desde
meados do século XVIII, reagindo contra
a dominacdo inglesa, numa sucessdo de
atitudes que culminou com a declaracéo
da independéncia em 1776, e que colocou
os Estados e os lideres norte-americanos
numa condicdo de recomegar 0
desenvolvimento da sociedade, com a
consequiente revisdo dos valores culturais
até entdo prevalecentes.

Um dos lideres da nova nacdo
independente, Thomas Jefferson, era um
entusiasmado admirador e praticante da
arquitetura, considerado por Talbot
Hamlin (op.cit., p.7 e 22) “muito mais do
que um amador refinado.” E é também
Hamlin quem explica, ao longo do livro,
as vertentes arquitetonicas disponiveis no
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periodo e as mudangas conceituais na
arquitetura de Jefferson:

“...Jefferson ficou igualmente impressionado e foi
igualmente muito bem recebido, e suas cartas
revelam seu encantamento nesse ambiente francés.
No fundo, para um arquiteto, como ele sempre
havia sido, foi o novo classicismo do trabalho
recente do periodo de Louis XVI que mais o
impressionou - isto e o excitamento da visdo de
uma das mais belas e preservadas entre todas as
ruinas romanas, a Maison Carrée em Nimes.
Depois disso, ndo mais Palladianismo inglés para
ele, ndo importando quéo puro fosse.”

()

“E claro que em Bremo, como em grande parte do
trabalho de Jefferson, a inspiracéo veio de Palladio
e ndo diretamente dos antigos edificios romanos;
na verdade, as alas em forma de templo tinham o
antigo espirito cléssico, e é verdade que para
Jefferson o Palladianismo era a trilha mais simples
do barroco Georgiano, que ele detestava, para o
puro classico antigo romano, que ele adorava.
Bremo, construido em 1818, & um projeto
extremamente marcante e maduro, mais
arquitetébnico e seguro do que o Virginia State
Capitol (construido em 1789 - nota minha) - onde,
como demonstrou Kimball, a forma do templo foi
utilizada pela primeira vez para um edificio
publico importante - e também mais segura do que
Monticello...

(...) Monticello, entretanto, é provavelmente a
melhor representacdo da arquitetura de Jefferson.”

E Hamlin (op.cit., p.19) explica, no
subcapitulo  denominado  Jeffersonian
Classicism, a influéncia de Jefferson sobre
Latrobe, ou vice-versa:

“Talvez nunca possamos saber exatamente a
extensdo da influéncia de Jefferson no trabalho do
Dr. Thornton e de Latrobe, mas sua associacdo
com eles era muito préxima. Ele escrevia
freqlientemente para eles sobre seu trabalho,
particularmente sobre suas idéias para a
Universidade da Virginia, e eles respondiam com
igual intensidade. Algumas vezes, adotava suas
sugestBes; algumas vezes melhorava-as ou
substituia-as por outras concepgdes proprias.
Manifestamente, ele aprendeu deles; é provével
que também eles tenham aprendido com ele. Em
muitos casos seus trabalhos e o dele expressam
idéias tdo similares que ndo podem ser explicadas
como um mero acidente. Latrobe, é claro, como
veremos adiante, era um homem da maior cultura
arquitetdnica, educado nas melhores escolas da



Inglaterra. Na verdade, muito de seu trabalho
americano €é tdo diferente daquele de seus
preceptores ingleses que nos faz perguntar o que
causou essa mudanga. Talvez Jefferson tenha a ver
com isso.”

John Summerson (1986, p.102), parece
discordar dessa mutua influéncia quando
afirma:

“Jefferson era um grande amador. Outro com um
envolvimento muito menos severo com 0S
principios arquitetonicos era Charles Bulfinch (...)
O arquiteto profissional no sentido europeu, ainda
ndo havia feito sua aparicdo na América. Ele s6 o
fez nos dltimos anos do século, notadamente na
pessoa de Benjamin Henry Latrobe (...) Seu estilo
€ um neoclassico ardente e imaginativo, néo
distante do Soane iniciante...”

Da mesma forma, David Watkin (1979,
p.149) mostra-nos uma personalidade
arquitetébnica madura em Latrobe quando
diz:

“Benjamin Latrobe (1764-1820) emigrou para a
América do Norte em 1796, onde sua requintada
catedral Catélica em Baltimore e sua remodelagédo
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do Capitolio em Washington, mostram-nos seu
débito para com a tradicdo classica inglesa e em
particular a Soane. Antes de deixar a Inglaterra, ele
projetou Hammerwood Lodge, East Sussex, em
1790, aproximadamente, que é um das suas casas
de Revival Grego de maior sucesso. Ela foi
projetada num vigoroso estilo que lembra
Ledoux.”

De qualquer maneira, 0 que me parece
digno de nota no ambito desta discusséo, €
a provavel permeabilidade da linguagem
greco-soaniana da arquitetura de Latrobe -
fato que s6 um estudo especifico de sua
obra poderia confirmar ou refutar - e o,
também provavel, desejo de uma nacao
recém independente de fixar em formas
classicas suas novas realizacbGes, pois
como lembra Leonardo Benevolo (op.cit.,
p.237), ao falar de Thomas Jefferson:

“A escolha do estilo classico fica entdo confirmada
por motivos de ordem politica. As formas classicas
carregam um significado ideoldgico, como sucede
na Franca ao mesmo tempo, e convertem-se no
simbolo das virtudes republicanas.”
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4.5.

A transferéncia da familia real portuguesa
para o Brasil, em virtude da expanséo
napolebnica na Europa, determinou, no
inicio do século XIX, uma série de
mudancgas no pais que indicavam, mesmo
que provisoriamente, sua passagem de
colbnia para sede da Corte. Uma dessas
mudancas foi a criacdo, por alvara de 12
de Outubro de 1808 de Dom Jodo VI, do
Banco do Brasil - na ocasido, o quarto
banco de emisséo criado no mundo.

Com respeito & utilidade e o
desenvolvimento desse Banco, Afonso
Arinos de Melo Franco (1988, p.10)
informa:

“...0 Banco do Brasil destinava-se a atender as
necessidades do planejamento financeiro do
governo e, também, realizar transacfes com
particulares, firmas ou pessoas. As grandes
dificuldades que o Banco do Brasil atravessou na
sua vida refletiram, sempre, crises internas da
nacionalidade. Seus sucessos e fracassos foram o
espelho dos momentos de progresso ou recesso
nacional.”

E esse oscilar de atividades ao sabor do
“progresso ou recesso nacional” fez com
gue o Banco, apesar de fundado ha 190
anos, ndo pudesse contabilizar o mesmo
tempo de existéncia efetiva, ja que so teve
capital para abrir suas portas em 1809 e
por mais de uma vez, no século passado,
teve de fecha-las em funcdo de crises
financeiras.

Num artigo intitulado As sedes do Banco
do Brasil (1954), o historiador Fernando
Monteiro traca um perfil dos prédios
ocupados pela sede da instituicdo em sua
atribulada vida, mostrando que as
primeiras instalagbes foram em prédios
comerciais sem qualquer caracteristica
especifica que indicasse sua funcédo
particular.

Desses prédios, caberia mencionar a
terceira sede, resultante da ocupacdo de
um edificio projetado por Manoel de
Araujo Porto Alegre para o Banco
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O BANCO DO BRASIL E SUAS SEDES

Comercial do Rio de Janeiro, que na fuséo
com o Banco do Brasil privado (0
governamental estava entdo inoperante),
em 1854, viria a reabrir suas portas como
0 Banco do Brasil oficial. O edificio
projetado por Araujo Porto Alegre, hoje
demolido, situava-se na esquina da rua da
Alfandega com a rua da Candelaria (fig.
4.5.1), e foi utilizado como sede do Banco
por 72 anos.

Figura4.5.1 - Prédio projetado (cerca de 1853) para o
Banco Comercial do Rio de Janeiro e posteriormente usado
para sede do Banco do Brasil, rua da Alfandega esquina com
rua da Candelaria, Rio de Janeiro / RJ. Manoel de Aratjo Porto
Alegre. Foto de maquete. RIOPARDENSE DE MACEDO,
Francisco. Arquitetura no Brasil e Aratjo Porto Alegre. Porto
Alegre, 1984. Ed. da Universidade, p. 82.

Tanto quanto as fotos da maquete e da
perspectiva (Fig. 4.5.2) do predio
permitem concluir, tratava-se de uma
estrutura edificada convencional onde as
diferencas de altura dos pavimentos e a
composicdo dos elementos e superficies
da fachada, estabeleciam sua hierarquia
no tecido urbano.

Assim, dentro de uma linguagem classica,
que convinha a um nobre prédio comercial
do centro da capital do Império, o
embasamento  rusticado  apresentava
aberturas em arco de meio ponto,
separados do vdo inferior  por
prolongamento recuado da imposta, que
percorria toda a extensdo da fachada.
Além do prolongamento das impostas, 0s



peitoris das aberturas do embasamento
também eram reentrantes, acentuando a
marcacdo dos vaos e insinuando a
possibilidade de um prédio mais
permeavel. Os dois pavimentos superiores
- onde pilastras colossais com capitéis
possivelmente corintios suportam um
entablamento/platibanda em que tanto a
arquitrave quanto o friso e a cornija sao
tratados com caneluras horizontais - sdo
separados do embasamento por um balcéo
com gradil, que sobressai ao longo de toda
a fachada, constituindo uma estranha
insercéo dentro da linguagem
convencional.

Figura4.5.2 - Prédio projetado (cerca de 1853) para o
Banco Comercial do Rio de Janeiro e posteriormente usado
para sede do Banco do Brasil, rua da Alfandega esquina com
rua da Candelaria, Rio de Janeiro / RJ. Manoel de Aradjo Porto
Alegre. Perspectiva. MONTEIRO, Fernando. A Velha Rua
Direita. Rio de Janeiro, 1985. Editado por Museu e Arquivo
Histdrico do Banco do Brasil, p.97.

Mas embora a perspectiva exagere no
peso das pilastras superiores e do
entablamento e, ao reduzir o
comprimento da fachada maior, acentue a
verticalidade e imponéncia do prédio -
principalmente a0  estabelecer o0
necessario contraponto com os vizinhos,
inexistente na maquete - tudo indica que o
prédio ndo apresentava  qualquer
distribuicdo interna semelhante ao pétio
central palaciano, nem como suas
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fachadas demonstram - a forte
predominancia dos cheios sobre os vazios
que caracteriza 0s embasamentos

renascentistas.

Fernando Monteiro (1985, p.103) fornece
algumas informagGes com respeito ao
espaco interno desse prédio, quando
reproduz a citagdo sobre a idéia de
construcdo de uma nova sede para o
Banco, que diz:

“atendendo a péssima divisdo do prédio, com as
diversas reparticbes esparsas, de modo a
escaparem a fiscalizacdo da geréncia e impedirem
a boa ordem do servico; além de muito acanhada
para 0 movimento dos negocios que por ela
transitam.”

Logo adiante, o0 mesmo autor informa o
inicio do processo para 0 projeto da
primeira sede construida especificamente
para o Banco:

“Estando de viagem para a Europa o arquiteto Luis
Schreiner, foi ele incumbido de estudar, nos paises
que percorresse, as construcfes congéneres mais
perfeitas e fornecer, no regresso, plano para a
edificacdo em vista. De volta ao Rio, 0 arquiteto
apresentou por modelo, que foi aceito, a sede do
Vereinsbank, de Munique, com as modificacdes
aconselhadas pelas particularidades e clima de
nossa cidade.”

O prédio projetado por Luis Schreiner
teve sua construcdo iniciada em 1892 mas,
devido a nova crise financeira do Banco,
foi entregue a Unido para pagamento das
dividas quase ao final da construgdo, em
1897. O edificio, localizado na esquina
das ruas Primeiro de Margo e Rosério, no
centro do Rio, ainda existe (fig. 4.5.3) e
apesar de nunca funcionar como banco,
possui caracteristicas bastante especificas
em sua elegante composigao.

Inicialmente, chama a atencdo a potente
rusticacdo do embasamento e a bem
proporcionada composicdo do piano
nobile “com trabalhado revestimento
exterior, de marmore e granito” **, onde

14 Fernando Monteiro - op.cit., p.105



sobressai, como foco de atracdo, o cilindro
de marcacdo da esquina, com a pesada
porta de acesso encimada por uma
varanda de planta circular e um torreédo de
cobertura (fig. 4.5.4). Outro aspecto
importante da especificidade do prédio ¢ a
inclusdo de um patio central coberto com
iluminacdo zenital, mas, com forma e
proporcdes tais que, mais do que propiciar
um saldo centralizado articulante, chamam
a atencdo para a exiglidade espacial,
reforcada pela carregada combinagéo de
elementos decorativos (fig. 4.5.5 e 4.5.6).
Além de situado em esquina e afastado da
outra divisa lateral (isto €, com janelas em
toda a periferia), o prédio é bastante
estreito para a espacialidade proposta,
levando-nos a questionar a necessidade
real do patio interno coberto.

Figura4.5.3 - Prédio construido para a primeira sede
Banco do Brasil (1892-97), narua 1° de Margo esq. rua do
Rosario, Rio de Janeiro / RJ - Luis Schreiner. Foto de Ruy
Corréa.

Figura4.5.5 - Prédio construido para a primeira sede
Banco do Brasil (1892-97), narua 1° de Margo esq. rua do
Rosario, Rio de Janeiro / RJ - Luis Schreiner. Interior. Foto de
Ruy Corréa.
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Figura4.5.4 - Prédio construido para a primeira sede
Banco do Brasil (1892-97), narua 1° de Margo esg. rua do
Rosério, Rio de Janeiro / RJ - Luis Schreiner. Detalhe do
torredo sobre o0 acesso principal. Foto de Ruy Corréa.



Figura 4.5.6 - Prédio construido para a primeira sede
Banco do Brasil (1892-97), narua 1° de Margo esq. rua do
Rosério, Rio de Janeiro / RJ - Luis Schreiner. Interior. Foto de
Ruy Corréa.

A contingéncia de ter de entregar sua
futura sede determinou a permanéncia do
Banco no prédio projetado por Aradjo
Porto Alegre, ndo obstante sua “péssima
divisdo”, suas “reparticbes esparsas”, e
seu “acanhamento”, até 1926, quando
adquiriu o prédio da Associacdo
Comercial, na rua Primeiro de Margo, em
local onde ainda hoje estd o Centro
Cultural do Banco do Brasil.

Esse edificio (fig. 4.5.7), projetado em
1880 pelo arquiteto Francisco Joaquim
Bethencourt da Silva®, foi
substancialmente modificado de 1931 a
1941 por vérias reformas’® que
resultaram no acreéscimo de mais quatro
pavimentos aos dois originais, dando ao
prédio o0 aspecto que mantém até hoje
(fig. 4.5.8), mas conservando duas

1% Fernando Monteiro - op.cit., p.109
18 Conforme Severiano Torres Bandeira (1986, p.87, 88)
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caracteristicas que me parecem de
importancia fundamental para a defini¢do
da imagem e da forma e do predio
bancério.

Figura 4.5.7 - Banco do Brasil, 1° de Margo esq. Av.
Presidente Vargas. MELO FRANCO, Afonso Arinos de.
Histéria do Banco do Brasil. Brochura publicada em 1988, por
ocasido dos 180 anos do Banco. Produzido pelo Banco do
Brasil S.A., p.204

O prédio projetado por Francisco J.
Bethencourt da Silva e adquirido em 1926
pelo Banco, apesar da carga decorativa e
da rusticacdo do embasamento, poderia
ser definido como um edificio elegante e -
comparado ao de Luis Schreiner - “leve”.
A grande quantidade de portas, requeridas
pela funcdo comercial’’, inseridas na
rusticagdo simples do embasamento,
soma-se a nudez e clareza da parede do

17 Fernando Monteiro (1985, p.110) informa que “Além da
propria Associacdo Comercial e da Bolsa, alojavam-se nesse
imovel da terceira Praga de Comércio, até 1923 (...), a Junta
Comercial, a Camara dos Corretores de Mercadorias, a Camara
de Comércio Internacional do Brasil, a Recebedoria do Estado
do Rio de janeiro, o Consulado de Portugal, escritérios de
corretores de cdmbio e de navios, casa de cAmbio, despachantes
aduaneiros, etc. Era uma verdadeira colmeia, com suas
pequenas lojas.”



pavimento superior para transmitir a
sensacdo de um prédio mais receptivo e
informal do que a maioria dos prédios que
tiveram o palécio renascentista como
ideal figurativo.

Figura 4.5.8 - Banco do Brasil, Centro Cultural, rua
Primeiro de Marco, Rio de Janeiro / RJ. Foto do autor.

Figura4.5.9 - Banco do Brasil, rotunda do Centro
Cultural. MELO FRANCO, Afonso Arinos de. Histéria do
Banco do Brasil. Brochura publicada em 1988, por ocasido dos
180 anos do Banco. Produzido pelo Banco do Brasil S.A.,
p.205.

Quando o Banco conclui suas reformas
em 1941, independentemente da grotesca
composicdo  volumétrica que  se
estabelece'®, boa parte dos elementos
decorativos da fachada haviam sido
removidos, principalmente no trecho
correspondente as trés portas centrais. A

8 Uma comparagdo que fatalmente acaba se estabelecendo -
pelas datas das intervencdes e pelas caracteristicas de edificio-
quarteiréo - é a do acréscimo do Banco do Brasil com o do
Banco da Inglaterra. Mas neste caso, apesar de todas as criticas
feitas a Herbert Baker, ele teve a habilidade de preservar
(mesmo que com algumas modificagdes) a superficie muraria
que envolvia o prédio de Soane, retraindo boa parte da nova
massa edificada para o interior do quarteirdo, onde esfuma-se a
possibilidade de competicdo entre as diferentes arquiteturas.
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remocdo dos Atlantes e das graciosas
colunas independentes encimadas por
estatuas; a substituicdo das reentrancias e
saliéncias que “amaciavam” a rusticacdo
do embasamento, por uma espécie de arco
triunfal  proto-modernista, com véos
iguais e revestimento de granito preto,
liso e polido; e a inclusdo de um soco
com 0 mesmo revestimento, eliminando
as portas periféricas, contribuem para um
“enrijecimento” do prédio que, mais do
que modernizd-lo, elimina aquela
informalidade e receptividade a que me
referi no paragrafo anterior.

A outra caracteristica importante com
respeito & forma e ao espaco interno do
prédio bancéario, é o da manutencdo, ao
longo de todas as reformas, da grande
“patio” circular, transformado numa
rotunda (fig. 4.5.9), como uma espécie de
tempieto bramantiano escavado dentro do
cubo construido.

Em radical oposicdo ao acanhado patio
retangular do prédio de Luis Schreiner, a
rotunda do Centro Cultural funciona - por
sua forma e majestade - como um espago
de convergéncia ao redor do qual orbita
todo o edificio. E, certamente, essa
caracteristica foi determinante para sua
manutengdo e desenvolvimento. Caberia,
no entanto, a pergunta sobre até que
ponto esse espaco central com iluminagéo
superior  colaborou na escolha e
determinacdo de que o prédio, além da
excepcional localizacdo, adequava-se
perfeitamente ao programa bancario.
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4.6.

40

OS BANCOS FRANCESES DO INICIO DO SECULO XX E A

ARQUITETURA DO FERRO E DO VIDRO

Além da marcacdo das esquinas e dos
acessos que constituissem perspectivas
importantes, com torreGes das mais
variadas formas e tamanhos - num
procedimento que se vincula mais a
aspectos  urbanisticos do que a
arquitetonicos propriamente ditos, e que
sera abordado posteriormente neste
trabalho - os arquitetos e engenheiros
franceses do final do século passado e
inicio  deste, apresentaram uma
contribuicdo  fundamental para o
desenvolvimento do Art-Nouveau e - por
sua conotacdo tecnologica e pureza
funcionalista - da arquitetura moderna,
através de inimeras realizacfes em ferro
e vidro que, com seu forte apelo visual,
acabaram por caracterizar o periodo belle-
époque.

As primeiras experiéncias estruturais com
o ferro, contam-nos os historiadores da
arquitetura, devem-se aos ingleses e €
também um inglés, Joseph Paxton, o
responsavel por uma das obras mais
emblematicas dessa tecnologia - o Palécio
de Cristal, construido para a Grande
Exposigéo de 1851, em Londres. Mas se a
utilizacdo do ferro como estrutura
aparente havia comecado no século
XVIII, para a construcdo de pontes, e
ganhou muito de seu desenvolvimento
tecnoldgico em funcdo das pesquisas na
area do transporte ferroviario, muitos dos
edificios ingleses que utilizaram o
material - tal como o Palécio de Cristal, a
Palm House em Kew, ou as estacdes de
trem - mantinham a condic¢do de prédios
transitorios ou utilitarios, onde a estrutura
metalica poderia, sob certos aspectos, ser
considerada como um “mal necessario”.
Kenneth  Frampton (1993, p.33,34)
oferece um bom exemplo dessa condicao,
ao dizer:

“O terminal ferroviario oferecia um desafio
peculiar para o0s cénones recebidos da

arquitetura, posto que ndo havia nenhum tipo
disponivel  para  expressar e articular
adequadamente a comunicagdo entre o edificio
principal e a cobertura dos trens. Este problema,
que teve sua primeira resolucéo arquiteténica na
Gare de I’Est, de Paris, construida por
Duguesney em 1852, tinha certa magnitude, ja
que esses terminais eram na realidade as novas
portas de entrada da capital.

(...) Nada pode ser melhor exemplo dessa
questdo do que a estacdo de St. Pancras, em
Londres, onde a vasta cobertura, de 74m de véo e
construido em 1863-1865 segundo os planos de
W.H. Barlow e R.M. Ordish, estava totalmente
divorciada do hotel e edificio principal de estilo
neogatico, completado em 1874 de acordo com
os desenhos de George Gilbert Scott. E a
realidade de St. Pancras aplicava-se também aos
planos de Brunel para Paddington, em Londres
(1852), onde uma vez mais, apesar dos esfor¢os
conscientes do arquiteto Matthew Digby Wyatt,
o edificio da estagdo, bastante rudimentar, ficou
inadequadamente relacionado com os perfis da
abobada da cobertura.”

E esse texto de Frampton,
intencionalmente ou ndo, aborda a
diferenca de temperamento artistico e de
conduta entre ingleses e franceses, que
fez com que a utilizacdo do ferro pelos
primeiros tenha tido quase sempre uma
conotacao utilitaria e pragmatica e, com
os franceses, tenha alcancado o status de
expressdo artistica, e referéncia de
sofisticacdo tecnoldégica para o mundo
inteiro.

No livro The Sources of Modern
Architecture and Design (1989), Nikolaus
Pevsner usa boa parte do texto para
informar como o0 movimento Art
Nouveau teve sua origem na Inglaterra,
mas informa também, que os ingleses
souberam evitar 0s exageros daquela
corrente  bombastica que “assolou” a
Europa continental por aproximadamente
duas ou trés décadas, na virada do século,
levando-nos a crer que os ingleses néo
tiveram a expressividade dos franceses,



dos austriacos e ou dos alemées porque
ndo a achavam adequada.

Mas independentemente dos
temperamentos desses 0S povos, 0 que se
constata, analisando algumas obras do
periodo, € que a partir da plena aceitagdo
do ferro como técnica construtiva, 0s
franceses souberam explorar todas as
possibilidades que o material oferecia, e
tiveram extrema habilidade em mescla-lo
tanto ao vidro quanto as pesadas e
convencionais estruturas de alvenaria e
cantaria.

Figura 4.6.1 - Bibliotheque Ste - Geneviéve. Henri
Labrouste. PEVSNER, Nikolas. The Sources of Modern
Avrchitecture and Design. Londres, 1989. Thames and Hudson
Ltd, p.15.

Figura 4.6.2 - Galerie d’Orleans. P.-F.-L. Fontaine.
FRAMPTON, Kenneth. Historia critica de la arquitectura
moderna. Barcelona, 1993. Editorial Gustavo Gili, S.A.,p.33.

Assim, ja desde a Bibliothéeque Ste.-
Geneviéve (fig. 4.6.1), de 1843-50, Henri
Labrouste, mesmo relegando a estrutura
metalica para o interior do prédio (numa
atitude que alguns interpretariam como
uma aceitacdo apenas parcial do material
e da técnica), promove, tal como seu
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antecessor Fontaine o fizera em 1829 na
Galerie d’Orléans (fig. 4.6.2) , uma
relacdo bastante harmoniosa entre duas
técnicas construtivas radicalmente
diversas.

E é justamente essa harmonia na relacéo
que me parece importante salientar em
situagdes como as do Grand Palais, de
Charles Girault (1897-1900) (fig. 4.6.3),
ou da Gare d’Orsay, de Victor Laloux (
1898-1900) (fig. 4.6.4) e - em dois casos
que interessam particularmente a este
trabalho - os da ampliacéo da sede central
do Crédit Lyonnais até a rue du Quatre
Septembre e o da agéncia central da

Societé  Genérale, no  Boulevard
Haussmann.

Figura 4.6.3 - Grand Palais. Charles Girault. Foto do
autor.

Figura4.6.4 - Gare d’Orsay. Victor Laloux.

Avrchitectural Record, marco de 1987, p. 133.

O edificio da agéncia do Crédit Lyonnais
em Paris, informa-nos o livro Les Palais
d’Argent, (coordenado por Jean-Francois



Pinchon - p. 110-124), havia sido
originalmente projetado por Willians
Bouwens Van der Boijen num terreno na
esquina do Boulevard des Italiens com a
rue de Choiseul (fig. 4.6.5) , sendo
sucessivamente ampliado gracas a
aquisicdo de novos terrenos, até ocupar
todo o quarteirdo. Na ultima das
ampliacGes, em 1913, quando é concluida
a fachada da rue du Quatre Septembre
(fig. 4.6.6), os arquitetos responsaveis ja
sdo A.-F. Narjoux e Victor Laloux, que
produzem a ligacéo da galeria do Hall des
titres de Bouwens a nova fachada atraves
de uma elegante cupula de metal e vidro
(fig. 4.6.7) que integra-se
harmoniosamente com a estrutura de
alvenaria adjacente, demonstrando a
pericia de seus projetistas.

Figura 4.6.5 - Crédit Lyonnais — fachada do Boulevard
des ltaliens, Paris. Willians Bouwens Van der Boijen.
L’Architecture d’aujourd’hui, n° 176 — nov./dez. 1974 - p. 31.
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Figura 4.6.6 - Crédit Lyonnais - fachada, rue du Quatre
Septembre. PINCHON, Jean-Frangois e outros._Les Palais
d’Argent - L ’architecture bancaire en France de 1850 a 1930.
Paris, 1992. Editions de la Réunion des musées nationaux,
p.124.

Figura 4.6.7 - Crédit Lyonnais - Hall de Titres.
PINCHON, Jean-Frangois e outros._Les Palais d’Argent -

L architecture bancaire en France de 1850 & 1930. Paris, 1992.
Editions de la Réunion des musées nationaux, p.123.

O prédio da agéncia central e da sede
social da Société Générale, ocupando o
triangulo  formado pelo Boulevard
Haussmann, a rue Gluck e a rue Halévy,
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em Paris (fig. 4.6.8), tem sua descri¢do no
livro Les Palais d’Argent iniciada com o
seguinte texto:

“O imdvel que abriga a agéncia central e a sede
parisiense da Société générale mantém-se como
uma obra-prima do inicio do século XX tanto
pela qualidade de seu arquiteto, J. Hernant,
quanto pelas empresas de prestigio - Christofle,
Gentil et Bourdet ou Moisant, Laurent, Savey et
Cie. - que souberam erguer num tempo recorde
esse monumento de charme indefinivel.”

Figura 4.6.8 - Societé Génerale. PINCHON, Jean-
Francois e outros._Les Palais d’Argent - L architecture bancaire
en France de 1850 & 1930. Paris, 1992. Editions de la Réunion
des musées nationaux, p.146.

Figura 4.6.9 - Societé Génerale - Hall Central.
PINCHON, Jean-Francois e outros._Les Palais d’Argent -

L architecture bancaire en France de 1850 a 1930. Paris, 1992.
Editions de la Réunion des musées nationaux, p.143.

Figura 4.6.10 - Societé Génerale. PINCHON, Jean-
Francois e outros. Les Palais d’Argent - L ’architecture bancaire
en France de 1850 a 1930. Paris, 1992. Editions de la Réunion
des musées nationaux, p.144.

E, justamente, a expressdo “charme
indefinivel” talvez seja a mais adequada
para tentar explicar o grande e sofisticado
Hall Central (fig. 4.6.9) que J. Hernant
introduziu, a guisa de patio ampliado, por
tras das casas existentes que fechavam o
quarteirdo e cujas fachadas ndo deveriam
sofrer alteracbes significativas, por
imposi¢éo da administragdo municipal.
Talvez por essa contingéncia, as fachadas
(fig. 4.6.10) continuam, como na
Biblioteca de Labrouste, a negar a
extroversdo da estrutura de ferro e vidro.
No entanto, o aspecto que me parece
importante salientar aqui, é o da recriacéo
de um exterior interno - tipico do pétio
central do palécio renascentista, coberto
com vidro, conforme estabelece Giulio
Argan (citado acima) - com uma
magnificéncia e um impacto visual que
rivalizavam com os grandes sagudes de
John Soane, ou a rotunda do Centro
Cultural do Banco do Brasil. Embora
possamos dizer que essas clarabdias
foram usadas para outros programas, é
dificil deixar de imaginar o quanto elas
eram adequadas para a funcdo bancaria,
na medida em que recriavam um
magnifico pétio central coberto.

As palavras do proprio J.Hernant, numa
conferéncia de 1912 (Palais, p.147),
parecem-me significativas a esse respeito:

“Eu deveria resolver entdo o seguinte problema:
Sendo dado um grupo de casas de aluguel (...)
cujas fachadas submetidas a ordenanca imposta
aos proprietarios vizinhos da Opera, ndo podiam
sofrer qualquer modificacdo, salvo na altura do



44

térreo e da sobreloja, transformar o conjunto num  idéia possivel do poder e também da grande
edificio de Banco cuja composicdo arquitetdnica  distingdo do Estabelecimento financeiro de
interna e externa esforgasse-se por dar a melhor  primeira ordem que ele iria abrigar.”
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4.7. OS BANCOS DE SULLIVAN

Louis Henry Sullivan, “o herdi e o martir,
da  histéria  arquitetbnica  norte-
americana,” no dizer de Bruno Zevi
(1957, p.428), projetou entre 1906 e
1920, oito prédios de pequenos bancos na
regido do meio-oeste norte-americano,
que ndo costumam (salvo, raramente, o

National Farmers’ de Owatonna) ser
incluidos nas publicacbes que o
apresentam como um pioneiro da

arquitetura moderna € como um membro
destacado do movimento que ficou
conhecido como Escola de Chicago.

Figura4.7.1 - Dolly Block, Salt Lake City. Adler&
Sullivan. BUSH BROWN, Albert. Louis Sullivan. Barcelona,
1964. Ed. Bruguera, ilustragéo 23.

A maioria dos historiadores procuravam
ver nas estruturas pragmaticas e
tecnicamente audaciosas, de Sullivan,
William leBaron Jenney, John Wellborn
Root, do final do século passado, uma das
maiores fontes de desenvolvimento da
arquitetura do século XX.

Assim, Bruno Zevi (1957, p. 427),
referindo-se a Escola de Chicago, diz:

“.uma falange abundante de criadores mais
modestos faz de Chicago o centro mundial da
arquitetura moderna na pendltima década do
século XIX. N&o existe nada na Europa da época
comparavel a essa pagina norte-americana (...) Em
Chicago ndo se trata somente de grandes
individuos, mas, também da reconhecida
superagdo do hindmio arte-técnica que nem o
movimento inglés de 1860 nem o belga de 1880-
90 nem o proto-racionalismo de 1900-14 lograram
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superar na Europa. Dentro dos limites de uma
influéncia certamente mais restrita, o periodo de
Chicago é culturalmente compardvel s6 com a
década racionalista européia de 1920-30.”

Figura4.7.2 - Walker Warehouse, Chicago. Adler &
Sullivan. BUSH BROWN, Albert. Louis Sullivan. Barcelona,
1964. Ed. Bruguera, ilustrago, 25.

Mas, embora Sullivan apresente alguns
projetos com fachadas quase desprovidas
de ornamento, como o Dolly Block, de
Salt Lake City (Fig. 4.7.1), ou as Lojas
Walker, de Chicago (Fig.4.7.2), sua
maneira de relacionar vaos abertos com
superficies  fechadas além da
hierarquizagdo de niveis de planta,
herdada do palacio renascentista e da

linguagem romanica, caracteristica de
Richardson® - distancia-o
consideravelmente  do  despojamento

ornamental e da pureza formal de outros
contemporaneos?’, tais como William Le
Baron Jenney, em seus First e Second
Leiter Building (Fig.4.7.3 e 4.7.4), que

22 Bruno Zevi (1957, p.428) informa: “Sua primeira obra
memoravel é o Auditorium de Chicago (...) A explicacéo deve
ser buscada no fato de que em 1885 Richardson, com as Lojas
Marshall Field (...) havia provocado uma profunda crise de
consciéncia no jovem arquiteto. Essa obra (...) induziu Sullivan
a recomegar desde o principio.”

20 Nio obstante a incompreensdo do significado de tal
despojamento e pureza, pois, como observa Carl W. Condit
(1964, p.28): “Jenney era talvez o talento estrutural mais
original da Escola de Chicago, mas era, a0 mesmo tempo, 0
menos consciente do problema estético estabelecido por suas
novas construgdes.”



prefiguram em parte a  estética
caracteristica do International Style?.

Figura 4.7.3 - First Leiter Building. W. Le Baron
Jenney. CONDIT, Carl W. The Chicago School of
Architecture. Chicago, 1964. The University of Chicago Press,
ilustragdo 40.

Figura4.7.4 - Second Leiter Building. W. Le Baron
Jenney. CONDIT, Carl W. The Chicago School of
Architecture. Chicago, 1964. The University of Chicago Press,
ilustracdo 48.

2L carl W. Condit (1964, p.79) refere-se a essa antecipacéo
quando lembra: “O first Leiter esta muito préximo de uma
caixa de vidro.”
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Independentemente dos questionamentos
acerca da modernidade, Sullivan, gracas a
seu contato com a natureza e a uma boa
formagdo humanista, desenvolveu um
profundo senso de observacdo de
materiais e cores, que lhe deu a
oportunidade impar de reproduzir o
“espirito da natureza” através de seus
elementos decorativos e de sua propria
arquitetura. E  justamente  nessas
caracteristicas, somadas a sua atividade
literaria, parecem residir seu papel de

pioneiro.

Quando, ao final de sua carreira, Sullivan
projeta 0s oito predios bancarios,
construidos entre 1906 e 1920, e

considerados por Kenneth Frampton como
0 “canto de cisne de uma cultura que, de
certa forma, nunca chegou a
amadurecer,” o que se V&, através dessas
obras, sdo certamente ligdes arquitetonicas
de um mestre, mas certamente mais
proximas a tectdnica/natureza da Prairie
School do que ao pragmatismo da Escola
de Chicago.

Lauren S. Weingarden (1987, p.9)
escreveu um livro especifico sobre os -
geralmente omitidos - bancos de Sullivan
onde, ao lado da dtima documentacéo
iconogréfica faz uma anélise de igual
qualidade desses pequenos prédios e emite
alguns conceitos importantes para a
compreensdo do autor e suas obras:

“Sullivan utilizou ‘a forma segue a funcdo’ como
um guia conceptual para submeter os fatos do
realismo tectdnico ao idealismo simbdlico ou
organico. Ele seguiu essa estratégia para fazer de
cada  edificio uma ocasidlo para 0O
espectador/usuario transcender as restricdes da
existéncia fisica e entrar em comunhdo espiritual
com a natureza e com as forcas que a moldaram.

Talvez seja irbnico o fato de Sullivan ter realizado
mais completamente esse programa simbdlico nos
bancos do que nos arranha-céus. A magnitude do
arranha-céu e a multiplicidade de seus usos -

22 %05 bancos de Sullivan devem ser vistos, junto com a Prairie
School, que acabou definitivamente com a morte de Wright,
como o canto do cisne de uma cultura que de alguma forma
nunca amadureceu completamente.” Citado por Framton (1987,
viii) no prefacio do livro de Lauren S. Weingarden.



bancos, lojas, espagos de locagdo para escritorios
e, as vezes, até teatros - impediu a articulagdo das
partes e sua dindmica integragdo com o todo. Com
as menores dimensdes e mais limitadas funces
dos bancos, Sullivan atingiu uma experiéncia
cognitiva mais continua entre interior e exterior.
Ele criou esse evento estético ao enriquecer suas
técnicas artisticas: ele compds esquemas naturais
de cor para envolver leiautes e elevaches
logicamente concebidos.”

Mas ndo obstante sua aproximagao
programatica e cronoldgica, 0s oito
bancos de Sullivan mostram, como pode
ser visto através de suas fotos (Fig. 4.7.5 a
4.7.12), uma consideravel variedade que,
mais do que explicar os diferentes
orcamentos que foram disponibilizados,
me parecem demonstrar tentativas para
determinagdo do correto balanceamento
entre funcéo e representatividade, ou entre
a utilidade prética e o carater simbolico
que um edificio deva comportar.

Figura4.7.5 - National Farmers’ Bank. Owatonna,
Minnesota. Louis H. Sullivan. WEINGARDEN, Lauren S.
Louis H. Sullivan: The Banks. Cambridge, 1987. The MIT
Press, p.52.

Figura 4.7.6 - Peoples Savings Bank. Cedar Rapids,
lowa. Louis H. Sullivan. WEINGARDEN, Lauren S. Louis H.
Sullivan: The Banks. Cambridge, 1987. The MIT Press, p. 68.
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Figura 4.7.7 - Land and Loan Office. Algona, lowa.
Louis H. Sullivan. WEINGARDEN, Lauren S. Louis H.
Sullivan: The Banks. Cambridge, 1987. The MIT Press, p. 76.

Figura4.7.8 - Purdue State Bank. W. Lafayette,
Indiana. Louis H. Sullivan. WEINGARDEN, Lauren S. Louis
H. Sullivan: The Banks. Cambridge, 1987. The MIT Press, p.
81.

Figura4.7.9 - Merchants National Bank. Grinnell,
lowa. Louis H. Sullivan. BUSH BROWN, Albert. Louis
Sullivan. Barcelona, 1964. Ed. Bruguera, ilustragdo 101.

Alguns dos prédios tem volumetria
externa bastante despojada de
ornamentacao, como é o caso do Peoples
Savings Bank, de Cedar Rapids (Fig.
4.7.6), do Land and Loan Office, de
Algona (Fig. 4.7.7), e do Purdue State
Bank, de West Lafayette (Fig. 4.7.8). No
entanto, a sobrecarga decorativa dos



exteriores dos demais prédios, somada a
contradicdes no tratamento entre volume e
fenestracdo, colocou o0s projetos de
Sullivan numa condicdo de agentes
dramaticos, bem exemplificada pela
alcunha de “caixas de joias” * através da
qual ficaram conhecidos, numa dupla
alusdo a sua finalidade e ao seu aspecto.

Figura 4.7.10 - Peoples Savings and Loan Association,
Sidney, Ohio. Louis H. Sullivan. BUSH BROWN, Albert.
Louis Sullivan. Barcelona, 1964. Ed. Bruguera, ilustracdo 104.

O ornamento foi certamente uma grande
preocupacdo para Sullivan, que tinha uma
formacdo caracteristica do século XIX
(inclusive com uma passagem pela Ecole
de Beaux-Arts) e que escreveu o texto, O
ornamento na arquitetura (1959, p.182-
185), onde confirma sua valorizagdo como
elemento, sendo primordial, extremamente
importante no processo compositivo, em
passagens tais como:

“Creio, como ja havia dito, que pode-se projetar
um excelente e belo edificio que nao ostente
qualquer ornamento; mas acredito, com igual
certeza, que um edificio decorado, concebido com
harmonia, e bem pensado, ndo pode ser despojado
de seu sistema ornamental sem destruir sua
individualidade.

(...) O ornamento, na verdade, aplica-se no sentido
de ser separado ou agregado, ou feito de outra
maneira: entretanto, deve parecer, uma vez
concluido, como se tivesse surgido da prépria
substdncia do material gracas a um agente
benéfico, e que ali existisse com 0 mesmo direito

2 Lauren S. Weingarden, op.cit., p.10.
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com que uma flor aparece entre as folhas de uma
planta.”

Figura 4.7.11 - Home Building Association, Newark,
Ohio. Louis H. Sullivan. WEINGARDEN, Lauren S. Louis H.
Sullivan: The Banks. Cambridge, 1987. The MIT Press, p. 100.

Figura4.7.12 - Farmers and Merchants Union Bank,
Columbus, Wisconsin. Louis H. Sullivan. WEINGARDEN,
Lauren S. Louis H. Sullivan: The Banks. Cambridge, 1987. The
MIT Press, p. 134.

Mas, se o Ecletismo ja havia mostrado
varias  possibilidades e graus de
sobrecarga decorativa, a ornamentagao
dos bancos de Sullivan estd longe de
poder ser considerada como um simples
resquicio do estilo anterior. E a diferenca
fundamental de sua ornamentagéo para a
anteriormente praticada parece-me residir
na escala - tanto na dos volumes e de sua



relacdo com as aberturas, quanto na escala
da ornamentacéo em si.

O primeiro dos bancos, o National
Farmers’Bank, de Owatonna (Fig. 4.7.5),
foi 0 que teve o maior orgcamento e, talvez
por sua monumentalidade, ¢ o0 mais
publicado deles.

Figura 4.7.13 - Marine National Bank, Wildwood, New
Jersey. Henry A. Macomb. Architectural Record, janeiro, 1909,
p. 54.

Figura 4.7.14 - New England National Bank, Kansas
City, Missouri. Wilder & Wight. Architectural Record, janeiro,
1909, p. 37.

Figura 4.7.15 - Union National Bank, Philadelphia,
Pennsylvania. Newman & Harris. Architectural Record, janeiro,
1909, p. 50.
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Em Janeiro de 1909, a revista norte-
americana publicou um artigo intitulado
Recent Bank Buildings of the United
States, onde ilustra o National Farmers’
entre cerca de quarenta projetos de bancos
de varios tamanhos e com linguagens
bastante diferentes, e recomenda que se
contraste o projeto de Sullivan com o do
Marine National Bank, em Wildwood
(Fig. 4.7.13) que, segundo o texto, seria
“tdo proximo possivel fiel ao objeto aceito
como um banco Americano de esquina.”
Mas mesmo que incluamos mais prédios
do artigo nessa comparagdo, como, por
exemplo, o do New England National
Bank, em Kansas City (Fig. 4.7.14), e 0
do Union National Bank, em Philadelphia
(Fig. 4.7.15), a diferenca do projeto de
Sullivan é impressionante.

Os outros trés projetos apresentam, tal
como no de Sullivan, a preocupacdo com
a monumentalidade, evidente
principalmente o Marine National e o
New England National - na magnificagéo
das aberturas em relacdo a dos prédios
vizinhos, criando uma contraposi¢déo com
respeito a escala urbana. Mas nos demais
projetos essa contraposicdo é levada as
ultimas consequéncias, isto €, todos os
elementos comportam-se como
obedecendo ao mesmo dimensionamento
e, mesmo quando tal ndo acontece - como
no caso do desajeitado portico de acesso
ao Marine National - todos pertencem a
um vocabulario unico.

Com Sullivan observa-se uma mudanca
gramatical:  no  National  Farmers’
convivem duas linguagens e duas escalas
dentro de um mesmo volume. Se a
proposicdo de uma grande altura para o
pavimento Unico do prédio bancério néo ¢
novidade, 0 mesmo ja nao se pode dizer
do grande cubo de tijolos perfurado nas
duas fachadas por imensos semicirculos -
uma composicdo proxima a Etienne
Boullée mas que, certamente, tem
antecedéncia no préprio Sullivan. O cubo
apresenta uma decoracdo aplicada e uma



empena vigorosa que contradizem sua
pureza mas confirmam sua escala. Mas,
sem sombra de davida, o dado mais
intrigante do projeto é a sobreposicdo
desse cubo a uma base de pedra - quase
que sem ornamento e perfurada por
pequenas aberturas - que estabelece uma
nova escala: a escala utilitaria. Sullivan,
inclusive, “amassa” essa escala utilitaria,
reduzindo ao minimo a altura das
aberturas e criando um dilema para a
analise de sua “modernidade” quando
subjuga, de maneira tdo apoteotica, 0S
aspectos praticos da arquitetura aos
simbolicos.

Figura 4.7.16 - Merchants National Bank - detalhe do
acesso. Grinnell, lowa. Louis H. Sullivan. WEINGARDEN,
Lauren S. Louis H. Sullivan: The Banks. Cambridge, 1987. The
MIT Press, p.87.

Guardadas as proporcGes, a mesma
hierarquia, a mesma relagédo compositiva e
0S mesmos antagonismos, serdo repetidos
no Merchants National Bank (Fig. 4.7.
19), no Peoples Savings and Loan (Fig.
4.7.10) e no Farmers and Merchants
Union (Fig. 4.7.12).

N&o obstante o tratamento das vergas das
janelas do Merchants National Bank (Fig.
4.7.16) com 0 mesmo motivo “mourisco”
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do restante do volume, suas singelas
dimensbes ndo conseguem competir com
a grande rosacea que encima a entrada do
prédio e que, certamente, pertence a outra
regra compositiva - a mesma do prisma e
do clerestory lateral - fazendo com que as
trés janelas utilitarias permanecam, no
conjunto, como orificios acidentais.

No Peoples Savings and Loan a criacao de
frisos e de uma imposta que percorre todo
0 volume, estabelecendo a distin¢do entre
embasamento e corpo superior, nao
obstante a continuidade do tijolo, organiza
melhor do que no Merchants National a
composicdo de todos os elementos e
permite as janelas utilitarias inferiores
uma participacdo mais clara mas, nem por

iISS0, menos subalterna. As chaves
decorativas que encimam essas janelas,
cortando a imposta, enfatizam

sobremaneira sua baixa altura, numa
alusdo de que sua existéncia (a das
janelas) so se justifica como apoio visual
para os elementos simbdélico-ornamentais.

Figura4.7.17 - Farmers and Merchants Union Bank,
Columbus. Louis H. Sullivan. WEINGARDEN, Lauren S.
Louis H. Sullivan: The Banks. Cambridge, 1987. The MIT
Press, p.138.

O mesmo processo de “amassamento”
poderd ser verificado na sobreposicdo



“rasante” de uma  superdecorada
placa/dintel, cortada por colunas que
ultrapassam sua altura, sobre a porta e a
janela da fachada principal do Farmers
and Merchants Union (Fig. 4.7.17). Este
projeto  apresenta  também  outro
antagonismo - entre planta e fachada
principal®* - presente em mais outros
bancos de Sullivan, e comentado por
Robert Venturi (1995, p.143,144):

.“A dificil dualidade é notavel. A planta reflete o
espaco interno dividido em duas partes que alojam
0 publico e os empregados em ambos os lados do
balcdo perpendicular a fachada. No exterior, a
porta e a janela refletem essa dualidade: também
estdo divididas em dois pelas colunas de cima.
Mas as colunas, por sua vez, dividem o dintel de
uma unidade em trés, com um painel central
dominante. O arco que esta acima do dintel tende a
reforcar a dualidade, ja que se abre desde o centro
de um painel inferior, além de que por sua unidade
e seu tamanho dominante resolve a dualidade
formada pela janela e a porta. A fachada esta
composta pelo jogo de diversos nimeros de partes
- tanto os elementos Unicos como os divididos em
dois ou trés sdo quase igualmente notaveis - mas a
fachada como um todo forma uma unidade.”

Nas paginas do livro, Lauren Weingarden
resgata 0s bancos como obras essenciais a
filosofia humanista e artistica de Sullivan,
enaltecendo os aspectos de dramatizacao
espacial (principalmente dos interiores),
mediante 0 jogo magistral de texturas,
cores e detalhamento; a concepgdo da
“planta  democratica” como  peca
fundamental da leitura e percepcdo do
espaco interno e como contribuicdo do
arquiteto para a mudanca da tipologia do
prédio bancario; e, talvez o mais
importante de tudo, a busca nas regras e
eventos da natureza dos principios e
fontes de inspiracdo para compor uma
nova linguagem arquitetbnica que, além

%% Embora considerando essa contradicéo entre planta e
fachada - explicavel pela dimenséo do lote e pelo desejo de
Sullivan de manter uma axialidade compositiva - muito
importante sob o ponto de vista de discusséo arquitetdnica, sua
abordagem n&do me parece contribuir, neste capitulo, para os
objetivos do trabalho, razdo pela qual limito-me a reprodugéo
do texto essencial de Venturi.
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de se contrapor ao exaurido Ecletismo do
século XIX e ao arido pragmatismo da
estrutura aparente, que comegava a tomar
consisténcia, constituia-se na
manifestacdo cultural de um povo em fase
de crescimento e de afirmagao.
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S. A TEORIA DA ARQUITETURA -

DE TIPO E DE CARATER

No prologo do livro Los Tratados de
Arquitectura de Alberti a Ledoux, de Dora
Wiebenson, Adolf K. Placzek (1988, p.9)
inicia seu texto com uma afirmacdo e
algumas informacdes fundamentais para a
discussao da teoria da arquitetura:

“A teoria e a pratica formam o contraponto da
arquitetura. Ratio-cinatio e Fabrica, o ars e
scientia, ou inclusive projeto e edificio: é sempre
partindo dessa bipolaridade que se pode
compreender a arquitetura, como se pode contar
sua historia, tanto como idéia quanto realidade.
Nas paginas que se seguem, esta apresentada com
toda a erudicdo e clareza a histdria de um dos
periodos mais decisivos para a arquitetura, a saber,
0 periodo que se inicia no século XV com o
Renascimento italiano e termina ao final do século
XVIII. Certamente foi durante estes séculos que
melhor se definiu e vinculou a prética
arquitetdnica. Na realidade, a tarefa de defini-la e
vincula-la ja havia comegado com um livro escrito
quatorze séculos antes: o De architectura de
Vitravio.”

Ao confirmar a primazia do tratado de
Vitrivio como foro de apresentacao,
discussao e relacionamento entre idéias e
obras arquitetdnicas, pouco antes do inicio
da Era Cristd, o texto nos induz a
cogitacdo sobre a existéncia de obras,
anteriores aquele autor, carentes de
registros tedricos prévios - mesmo que se
admita a probabilidade de tratados ou
textos sobre a arquitetura anteriores a
Vitravio que ndo tenham chegado a
nossos dias.

E essa constatagdo, por sua vez, leva-nos
ao questionamento sobre o papel da teoria
como base de producdo da arquitetura,
lembrando-nos do reparo de Etienne-
Louis Boullée (1985, p. 41-42) sobre uma
definicdo cléssica de Vitravio:

“O que ¢ a arquitetura? Deveria por acaso defini-
la, tal como Vitravio, como a arte de construir?
N&o. Essa definicdo comporta um erro terrivel.
Vitravio confunde o efeito com a causa.
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E preciso conceber para poder executar. Nossos
primeiros pais ndo construiram suas cabanas antes
de ter concebido a sua imagem. Essa criacdo que
constitui a arquitetura é uma producdo do espirito
por meio da qual podemos definir a arte de
produzir e levar a perfeicdo qualquer edificio. A
arte de construir ndo é, pois, mais do que uma arte
secundaria que me parece conveniente definir
como a parte cientifica da arquitetura.”

Da mesma forma, quando Carlos Marti
Aris (1993, p.140), citando Italo Calvino,
diz: “A ponte ndo esta sustentada por esta
ou aquela pedra mas, sim, pela linha do
arco que elas formam,” sua afirmacéo
refere-se a um principio, ou a um conceito
ou, ainda, a um projeto prévio a obra
realizada.

Mas se podemos afirmar que tanto em
arquitetura quanto na maioria das
atividades humanas, as idéias precedem as
realizacbes, também sera verdadeira a
afirmacéo de que o registro das ideias - na
forma de simples textos, manuais ou
tratados - costuma proceder da pratica, até
mesmo, pela necessidade de confirmar,
em mais de um exemplo, a persisténcia e
0 acerto das realizagdes.

E essa confirmacdo costuma ser uma
espécie de garantia da autenticidade ou da
validade dos principios expostos, fazendo
com que o registro das teorias, mesmo
posterior as idéias germinais, assuma o
papel de divulgador de conceitos para 0s
que ndo conhecem uma determinada obra
Ou para oS que a conhecem apenas sob
poucos aspectos.

E, da mesma maneira, essa confirmacao e
divulgacdo de  conceitos, torna-se
particularmente importante em periodos
onde a producdo e a pratica profissional
encontram-se em crise epistemologica, tal
COmMO ocorreu com a arquitetura a partir
do século XVIII.

A faléncia do pensamento classico
provocou o fim de um estilo hegemonico,
como o foi o Barroco, e ap6s muitas



tentativas de instaurar um sistema que 0
substituisse - Palladianismo, Pitoresco,
Architecture Parlante, Neoclassicismo,
Ecletismo, dentre outros - conduziu ao
Modernismo deste século, produzindo,
como seria de se esperar no meio de tanta
procura, um aprofundamento teérico sem
precedentes.

Antonio Hernandez (1969, p.153), ao
referir-se sobre as preocupacdes da Teoria
nesse periodo, informa:

“Os séculos XVII e XVIII - ambos com intensiva
argumentacao tedrica com respeito a arquitetura -
diferiram na énfase. Poderiamos, em poucas
palavras, denominar a mudanca do conceito
teérico da arquitetura como um processo
extensivo de secularizacdo. Nisso, os franceses
foram lideres. Seus tratados arquitetdnicos
lutaram por estabelecer regras validas; a énfase,
por sua vez, residiu em critérios metafisicos,
sociologicos, racionais e sensoriais. As regras
inicialmente foram apresentadas como
universalmente validas, logo apés invalidadas pela
critica para, entdo, serem totalmente questionadas
e validadas apenas de forma parcial. No final,
tudo o que era vélido e obrigato6rio era o gosto da
sociedade que modificava-se com o clima, com 0s
habitos, os costumes, e assim por diante.
Consequentemente, 0s argumentos tedricos sobre
a arquitetura no século XVIII dirigiam-se ndo

56

apenas aos arquitetos mas, a toda a sociedade; a
arquitetura (tal como a arte e a literatura) tornou-
se assunto de interesse publico, fazendo com que
0 ‘mundo culto’ estivesse tdo profundamente
envolvido com a arquitetura naquele tempo como
jamais estivera antes.”

Assim, o propésito dos capitulos
seguintes, ¢ o da discussdo de alguns
desses  conceitos e idéias  que,
basicamente consolidados ao final do
século XVIII e inicio do XIX,
possibilitam melhor compreensdao das
formas e das imagens que consagraram o
prédio  bancario como  programa
arquitetdnico especifico.

E dentre todas as publicagdes do periodo,
os textos do tedrico francés, Antoine-
Chrysostome Quatremere de Quincy,
constituem-se em algumas das mais
importantes contribui¢des para a Teoria da
Arquitetura, ao estabelecerem conceitos
como o de Tipo Arquitetdnico e
redirecionarem outros como o0s da
Imitag8o e do Carater Arquitetdnico, todos
de importancia fundamental para este
trabalho.



5.1

Boa parte da Teoria Classica baseava-se
no principio de que a arquitetura era o
resultado de um lento processo de
aprendizado feito pelo homem a partir das
acOes da natureza, razdo pela qual a
imitagdo direta ou estilizada das formas
naturais pareceria um procedimento
absolutamente justificado. Dentro dessa
filosofia, explicam-se  perfeitamente
ilustracbes, comuns nos tratados de
arquitetura, tais como a da formagéo
antropomorfica da cornija feita por Diego
de Sagredo (Fig. 5.1.1), ou a relacéo entre
as cinco ordens tradicionais e 0s ‘modelos
humanos’ correspondentes feita por J.
Caramuel (Fig. 5.1.2), ou, ainda, como o
bastante divulgado desenho de Charles
Eisen para o frontispicio da segunda
edicdo do Essai sur I’Architecture, do
Abade Laugier, onde uma figura
representando a Arquitetura mostra ao
homem primitivo o caminho para a
construcdo de sua cabana (Fig. 5.1.3).

Figura5.1.1 - Formacdo antropomorfica da cornija.
Diego de Sagredo. RAMIREZ, Juan Antonio. Edificios y
Suefios. Madrid, 1991. Ed. Nerea, p.106.
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Figura5.1.2 - Relagdo entre as cinco ordens tradicionais
e 0s ‘modelos humanos’. J. Caramuel. RAMIREZ, Juan
Antonio. Edificios y Suefios. Madrid, 1991. Ed. Nerea, p.141

E se esses exemplos pressupunham um
certo grau de abstracdo, havia vezes em
que a representacdo do objeto imitado era
completamente  explicita, como nas
cariatides dos templos gregos (Fig. 5.1.4),
ou no capitel em forma de flor de 16tus de
um templo egipcio (Fig. 5.1.5).

Ao longo do extenso e proficuo trabalho
de Quatremere de Quincy, 0s conceitos
relativos a essa imitacdo da natureza, ha
muito tempo empregados pela arquitetura,
viriam a ser aprofundados e, de certa
forma, redirecionados.

Quatremére acreditava que justamente
aqueles processos que mais afastavam a
cbpia de seu modelo, isto &, aqueles onde
0 exercicio cerebral de referéncia a uma
evolugdo natural sugeriam de maneira
sutil as formas originais, eram 0s que
melhor caracterizavam a verdadeira arte
da arquitetura. Nesse sentido, ele dizia:



“Entendeu-se que um edificio, ordenado dentro do
mesmo espirito e com 0s mesmos principios que a
Natureza seguiu, seria tdo belo quanto ela, e
agradar-nos-ia da mesma maneira que ela o faz.”
()

“A imitacdo geral da Natureza em seus principios
de ordem, de harmonia relacionada com as
inclinacdes de nossos sentidos e as percepcdes de
nosso entendimento, deu-lhe (a arquitetura) uma
alma, transformando-a numa arte ndo mais
copista, mas, numa rival da propria Natureza.”
(Apud Tanis HINCHCLIFFE, 1985)

Figura5.1.3 - Charles Eisen - desenho para frontispicio
da 2a edigdo do Essai sur I’Architecture, do Abade Laugier.
VIDLER, Anthony. El espacio de la llustracién. Madrid, 1997.
Alianza Editorial S.A., Fig.9.

Quando contestou a proposicao da cabana
primitiva como Unica origem da
arquitetura, ele buscou embasamento nas
teorias de pensadores como Rousseau, de
Pauw, Home e Vico®, sobre as trés

! Citado por SYLVIA LAVIN em Quatremere de Quincy and
the Invention of a Modern Language of Architecture. (1992,
p.90).
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diferentes atividades assumidas pelo
homem em sua afirmagdo sobre a
natureza - a caga, O pastoreio e a
agricultura - para definir os abrigos delas
resultantes.

Figura5.1.4 - Tribuna das cariatides (Erektéion),
Atenas. GYMPEL, Jan. Histoire de I’architecture de I’antiquité
a nos jours. Koln, 1997.

Figura5.1.5 - Capitéis em forma de flor de l6tus de
templo egipcio proximo a cidade de Kom Ombo. CARPICECI,
Alberto Carlo. Art and History of Egypt. Firenze, 1994. Casa
Editrice Bonechi.




E apesar de reconhecer a inexorabilidade
da Natureza, que faz com que diferentes
condicbes gerem forcosamente abrigos
distintos, Quatremére manifestou sua
preferéncia pela profunda reflexd@o e pelo
processo mimético operado pelos gregos
em suas realizacbes arquitetdnicas,
conforme explica Anthony Vidler (1997,
p. 225-228):

“Ao contrario de Laugier, no entanto, Quatremeére,
com sua perspectiva “historicista” e antiquaria,
ndo postulou a cabane como o Gnico tipo original
da arquitetura; ele era, na verdade, o Unico tipo
probo, mas existiram outros que tinham de ser
considerados. Por isso, a cabana foi demonstrada
junto com outros dois modelos encontrados para a
arquitetura, a caverna e a tenda. Cada um desses
trés tipos originou o abrigo particular de um tipo
de povo e numa regido especifica; isto €, eles
foram todos descobertos pela lei da necessidade,
tanto do uso, quanto do clima ou da terra. Assim,
a caverna foi o abrigo natural do cacador e do
pescador; a tenda foi responsavel pela necessidade
do pastor por maisons ambulantes; a cabana,
finalmente, era o habitat natural do agricultor e
cultivador mais estabelecido. Além disso, cada um
desses tipos era, de alguma forma, um modelo
genético para um tipo particular de arquitetura
construida e desenvolvida a partir de seus
principios. Os pesados e escuros interiores da
caverna marcaram a arquitetura religiosa dos
egipcios; a clara e mdvel estrutura da tenda deixou
seus tracos nas delicadas estruturas de madeira
dos chineses; a cabana quadrangular, com sua
constru¢do em pilares e dintel foi, quando
transposta para a pedra, 0 modelo da arquitetura
grega.

(...) Quatremére fez eco a Winckelmann em sua
identificacdo do clima ideal da Grécia, de sua
sociedade, sua formacgdo de belos corpos, sua
imitagdo dos mais belos aspectos para produzir
um tipo de beleza crucial para a transformacéao da
construcdo em arquitetura.

‘Entre 0s mais belos céus, entre as instituicdes
politicas e civis mais favoraveis a genialidade, a
escultura, marchando com passos lentos mas,
seguros, percorreu uma rota até entdo
desconhecida. Crescendo por si prépria desde a
indicagdo dos signos mais destituidos de forma até
a distingdo das dimensdes principais...ela
finalmente chegou ao conhecimento racional do
corpo do homem e de suas propor¢des. Esta
imitagdo racional do corpo humano abriu para a
arquitetura, se ndo um novo modelo, pelo menos
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uma nova analogia para um modelo’.
(Quatremére de Quincy, APUD Antony Vidler)

A partir dessas cogitagdes, Quatremere
procedeu a distingdo entre a copia pura e
simples das formas existentes na
natureza, que classificou como imitagédo
negativa, e a reprodugdo do processo
gerador dessas mesma formas - de certa
maneira equivalente a uma referéncia ou
citacdo de matrizes - classificada por ele
como imitagéo positiva.

Da mesma forma que Anthony Vidler,
outra estudiosa da obra de Quatremere,
Sylvia  Lavin, (op.cit., p.109-113)
apresenta algumas  passagens que
confirmam esse ponto de vista sobre a
correta imitag&o processada pelos gregos:

“De acordo com Quatremére, a ‘imitacdo
verdadeira’ requeria um modelo ndo natural
construido em adesdo aos principios e ndo as
formas da natureza, demandando um processo
igualmente abstrato através do qual o modelo
transformar-se-ia em arquitetura.

(...) (Os gregos) entenderam que o prazer, inimigo
da serviddo, libertou-se das correntes que seriam
impostas por uma imitacdo excessivamente
rigorosa da...forma. Desse entendimento nasceu
uma metamorfose engenhosa que nesse sistema
imitativo disfarga o objeto imitado sob um véu de
invencdo e mascara a verdade com a aparéncia da
ficcdo.” Assim como a cabana era o modelo
apropriado porque ela havia sido extraida de um
estado natural, o ato de sua duplicacdo era
mimético por precisar da transposicdo de formas
da madeira em pedra. Essa mudanga distintiva e
desnatural indicava a presenca da razéo, e sem ela
- como no caso da arquitetura Egipcia, onde a
pedra simplesmente copiava a pedra - ndo havia
imitacdo verdadeira.

O dialogo entre realidade e ilusdo criado pelo
relacionamento entre a madeira e a pedra na
arquitetura Grega preenchia o que Quatremere
entendia como a fungdo imitativa porque dava ao
observador o prazer intelectual de ser ‘enganado
sem ser induzido ao erro.” Essa falsificacdo do
modelo ndo era apenas o0 elemento constituinte da
imitacdo, mas era uma inverdade através da qual a
imitacdo tornava-se o veiculo para a expressao
arquiteténica honesta...

(...) A inteligéncia humana foi necessaria para a
transicdo das arvores para a cabana, por exemplo, e
da cabana para o templo. Por isso, a invencdo da
cabana, o desenvolvimento da carpintaria, e sua



representacdo ideal em pedra poderiam por si
mesmos fazer da arquitetura ‘uma arte racional.’
Na medida em que a celebragdo de Quatremére do
racionalismo Grego era compativel com as teorias
tradicionais da imitacdo, ninguém antes dele
distanciou-se tanto da natureza de maneira a louvar
a abstracdo inerente da arquitetura e usar essa
abstracdo como prova da presenca racional do
homem.”

Essa mesma forma de raciocinio, aplicada
por Quatremeére para distinguir a imitacéo
“filoséfica” da imitagdo “servil”, parece
estar na esséncia de sua formulacdo do
conceito de Tipo arquitetonico
contraposto a idéia de Modelo.

Assim, num trecho bastante divulgado de
sua definicdo de Tipo, ja aparece essa
distingéo:

“A palavra tipo apresenta menos a imagem de
algo a ser copiado ou imitado completamente do
que a idéia de um elemento que deve servir como
uma regra para 0 modelo. Por isso, ndo devemos
dizer (...) que uma estatua, ou que a composicao
de uma pintura acabada, serviu de tipo para a
cépia que delas foi feita; mas quando um
fragmento, um esbogo, 0 pensamento de um
mestre, uma descricdo mais ou menos vaga, deu
origem a uma obra de arte na imaginacdo do
artista, podemos dizer que o tipo Ihe foi fornecido
por tal e tal idéia, motivo ou intengdo. O modelo,
tal como entendido na préatica de uma arte, é um
objeto que deve ser repetido tal como é; o tipo, ao
contrario, é um objeto com respeito ao qual cada
artista pode conceber trabalhos de arte que possam
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ndo ter semelhanga entre si. Tudo € preciso e dado
no modelo; tudo é mais ou menos vago no tipo.”
(Quatremére de Quincy, de I’Imitation, p.LVIII -
1823/1980)

Mas a definicdo de Quatremére ¢é
razoavelmente extensa e apresenta, logo a
seguir, outro trecho que me parece
fundamental para a compreensédo tanto da
relacdo entre os conceitos de Imitacdo e
Tipo - através da precedéncia - quanto da
complexidade do conceito de Tipo,
adiante abordada:

“Em todos os paises, a arte de construir
corretamente nasceu de um germe preexistente.
Para tudo é necessario um antecedente; nada, em
qualquer género, provém do nada, e isso deve ser
aplicado a todas as inven¢des humanas. Vemos
também que todas as coisas, a despeito de
modificagdes posteriores, conservam de maneira
sempre visivel, sempre evidente ao sentimento e a
razdo, seu principio elementar. E como uma
espécie de nacleo em torno do qual agregam-se e
ao qual sdo coordenados, ao longo do tempo, 0s
desenvolvimentos e as variagGes formais aos quais
0 objeto é suscetivel. Temos assim, milhares de
coisas em cada género; e uma das principais
ocupacles da ciéncia e da filosofia, é procurar a
origem e a causa primitiva. Eis o que devemos
chamar tipo em arquitetura, como em todas as
outras invencdes e instituigdes humanas.”
(QUATREMERE DE QUINCY, de I’Imitation,
p.LVIII, LIX)



5.2.

O homem relaciona-se com seu entorno de
modo predominantemente visual, a
simples presenca de objetos - naturais ou
por ele produzidos - costuma se constituir
em sistema referencial fisico. Pode-se
mesmo dizer que a auséncia desses
objetos também sera sentida e interpretada
pelo homem como sensacgdes de falta ou
de privacdo de uma referéncia, pois como
bem lembra Jencks (1975, p.5), “cada um
dos atos, objetos que o homem percebe
estd dotado de significado ( mesmo que
esse significado seja ‘o nada’).”

Assim, o conceito de cardter como marca
distintiva entre os seres e 0s objetos da
natureza ou da producdo humana, na
medida em que identifica-se com a forma
visual desses mesmos seres e objetos,
tende a confundir-se com 0 conceito de
tipo, também deduzido a partir da forma
visual do objeto.

Anthony Vidler (1997, p. 229-230) enfoca
muito bem essa relacéo, quando diz:

“Como bem compreendeu Quatremere, as
etimologias de tipo e carater corporificam a
relacdo entre esses dois conceitos. Tipo, em seu
significado mais técnico como instrumento fisico
da impressao, deriva do original grego, que, além
de referir-se & ‘modelo, matriz, molde,” também e
mais diretamente, significava ‘marca’ ou
‘impressdo,” sendo que a palavra grega typos
(tvmo) tinha o significado de ‘bater’ ou
‘imprimir.” A etimologia da palavra carater era, de
maneira similar vinculada ao ato de marcagéo.

(...) A dupla nocdo de uma impressdo fisica ou
estampa e de um caréter figurativo, escrito,
coincidia satisfatoriamente com a idéia de uma
arquitetura que, em sua relacdo com a tipificagéo,
tanto em niveis gerais quanto especificos, seria, de
forma muito natural, um signo de sua proépria
natureza. Um tipo verdadeiro deveria possuir seu
préprio carater, o qual deveria estar marcado sem
ambigiidade em sua forma.”

No entanto, se ambos o0s conceitos foram
gerados a partir da mesma matriz, a
medida em que as sociedades se
desenvolveram, tornaram-se mais
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OS CONCEITOS DE TIPO E CARATER EM ARQUITETURA

complexas e precisaram desmembrar seus
conceitos primitivos para permitir uma
operacionalidade de significados, o tipo e
o carater assumem diferentes conotagoes.
Assim, no campo dos seres naturais, a
diviséo dos conceitos acabou por definir a

distincdo entre caracteristicas fisicas
visualmente  constataveis  (tipo) e
caracteristicas de temperamento ou

conduta cuja identificagdo nem sempre
seria imediata (carater), dependendo
muitas vezes de um maior conhecimento
ou convivéncia com o ser em analise.
Dentro dessa linha de pensamento, o
carater de um determinado ser s6 poderia
ser facilmente identificado se
demonstrado, isto é, “interpretado” em
seu semblante ou sua fisionomia.

Para um melhor entendimento das
diferencas entre os dois conceitos, creio
que vale a pena retornar a analogia
fisiondmica, nos moldes da caracterizacdo
feita no passado por Jacques G. Lagrange.
Dessa maneira, quando dizemos que um
individuo tem um determinado carater,
estamos sempre a nos referir a seu modo
de ser, as suas acOes. As tentativas
alegoricas da pintura e da escultura, nos
séculos XVIII e XIX, de sintetizar, isto &,

de  “plasmar” na  matéria um
comportamento especifico, numa
determinada imagem  fixa, numa

determinada “fisionomia”, s6 puderam se
sustentar numa sociedade com valores
oficiais predominantemente idealistas e
maniqueistas - onde se aceitava, por
exemplo, que o0s deuses gregos
“simbolizavam” determinadas virtudes ou
caracteristicas que excluiam a
ambivaléncia ou a variedade de conduta
que caracteriza o ser humano.

Esse mesmo tipo de pensamento redutivo
estabeleceu para o0 reino animal
caracteristicas especificas que, por serem
mais genéricas, isto €, estendidas a toda a
espécie, funcionavam melhor como



alegoria. Assim, ao afirmarem ou
pretenderem que o ledo simbolizasse a
ferocidade, a raposa a sagacidade, a
gazela a leveza, e assim por diante,
embora excluissem outras caracteristicas
de cada uma dessas espécies, estavam a
dizer algo como: o homem - e todo e
qualqguer homem - simboliza a
inteligéncia.

Acredito, assim, que ao longo do tempo a
separacdo entre os dois conceitos também
ficou clara na arquitetura, como podemos
constatar a partir da definicdo feita por
Carlos Marti Aris (1993, p.16) de que
“um tipo arquiteténico é um conceito que
descreve uma estrutura formal,” e, mais
precisamente, no terceiro dos corolarios
que ele estabelece a partir de sua
definicéo:

“o tipo refere-se a estrutura formal: ndo lhe
incumbem, portanto, os aspectos fisionémicos da
arquitetura; falamos de tipos desde 0 momento em
que reconhecemos a existéncia de ‘semelhancas
estruturais’ entre certos objetos arquitet6nicos, a
margem de suas diferencas no nivel mais aparente
ou epitelial.”

E dentro dessa mesma linha de
pensamento, a diferenciacdo entre o0s
conceitos fica estabelecida com a
definicdo de Ignasi de Sola-Morales
(1984, p.62), quando fala do carater
arquitetonico tal como foi entendido a
partir de meados do século XVIII, e diz
gue “um caréater deveria ser, aristotélica e
romanticamente, expressdao da alma, isto
é, do conteudo do edificio e da intencdo
de seu autor.”

*hkkkhkkkk

Apesar desses dois conceitos terem sido
desenvolvidos, ja a partir de Quatremere,
em direcOes que se distanciaram bastante,
fazendo com que Tipo arquitetbnico
viesse a ser identificado com uma
espécie de processo produtivo da forma
arquitetonica (ou, como desenvolvido por
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Argan e outros, um esquema subjacente a

forma  arquitetbnica), o  Caréter
arquitetonico estabeleceu-se
fundamentalmente como a impressao

produzida por essa forma no espectador.
Assim, se 0 conceito de Tipo poderia ser
definido, como bem lembra Argan
(1983), como um conceito associativo,
isto €, como uma espécie de principio
bésico de producdo de varias formas ndo
necessariamente similares, o conceito de
Caréter assume nitidamente contornos
exclusivistas, ao pretender a identificacdo
distintiva do objeto arquitetdbnico em
meio a seus pares.

Por outro lado, podemos também afirmar
que se 0 conceito de Tipo pressupde a
objetividade, ao lidar com o fato acabado
e com evidéncias constataveis sob
quaisquer circunstancias, o de Caréater é
quase que puramente subjetivo, na
medida em que vincula-se a transmissdo
de sensacOes provocadas pelo “espirito”
do prédio.

Melhor explicando, o conceito de Tipo
lida com dados evidentemente tedricos
mas que sdo extraidos de uma ou de
varias realidades fisicas, realidades estas
que podem ser deduzidas, por exemplo, a
partir dos prédios de uma sociedade
extinta da qual se conhecem alguns
dados. Nessas circunstancias, o conceito
de Tipo pressupfe a acdo de um ou mais
individuos para a concretizacdo de uma
obra que, uma vez finalizada, encontra-se
estatica e acabada, como uma espécie de
“matéria morta” a partir da qual o
observador investiga, analisa e extrai
conceitos a respeito das necessidades e
possibilidades que a geraram. O carater
no entanto, pressupde a vida dos predios e
sua “acdo” sobre os individuos que o
observam, podendo ser diferentemente
interpretados pela sociedade que os gerou
ou pelos observadores futuros.
Simplificadamente, e transferindo o0s
conceitos para a espécie humana, para a
qual eles efetivamente foram criados,



podemos dizer que o Tipo é aquele
processo que, jogando com um conjunto
de dados, engendra uma determinada
compleicdo fisica, e cujo resultado
encerra-se na hora da criagdo. O Carater,
por sua vez, é aquele conjunto de dados
de comportamento que fica evidenciado
através da forma fisica, mas que
pressupde um determinado grau de
desenvolvimento do individuo apés sua
geracdo, mesmo que esta geracdo ja
predetermine alguns dados bésicos de
comportamento.
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E é justamente nesses dados basicos
predeterminados que me parece residir a
maior possibilidade de fusdo dos dois
conceitos, na medida em que o prédio,
como um elemento estatico, depende
exclusivamente da forma para transmitir o
seu “espirito”, e faz com que se retorne a
inexorabilidade da supracitada proposta
de Vidler de que “Um tipo verdadeiro
deveria possuir seu préprio carater, o qual
deveria estar marcado sem ambigiidade
em sua forma”.



64



6. TIPO ARQUITETONICO

A maioria dos artigos escritos nos ultimos
trinta anos a respeito do Tipo
arquiteténico atribui a Quatremere de
Quincy sua  formulagdo, citando,
frequentemente, parte dos textos da
Encyclopédie Méthodique, publicada por
C.J. Panckoucke entre 1781 e 1825, ou do
Dictionnaire Historique..., do préprio
Quatremere, publicado em 1832.
Anthony Vidler (1997, p.219, 220)
informa, entretanto, que o conceito ja
existia anteriormente com conotagdes
religiosas e tendo “entre os platonicos”
defini¢des como a dada pelo dicionério da
Académie Francaise (1773) de que “as
idéias de Deus sdo os tipos de todas as
coisas criadas”.

A aproximagdo do enfoque de
Quatremere teria se dado, segundo Vidler
(1997, p. 221-223), com os textos de
Ribart de Chamoust em seu trabalho
L’Ordre francais trouvé dans la Nature:

“Nesse ponto Ribart seguiu a teoria convencional
da imitacdo: a selecdo de um tipo como um
componente das belezas ideais da natureza, um
standard de perfeicdo em vez de um simples
exemplo, uma A&rvore tipica em vez duma
especifica, e a imitacdo dessa belle nature para
assegurar a perfeicdlo da arte. A natureza
providenciou o tipo; 0 homem transformou-o em
arte.

()

‘Precisamos voltar a origem, aos principios e ao
tipo. Eu pretendo significar com essa palavra tipo,
as primeiras tentativas do homem de submeter a
natureza, de torna-la adequada as suas
necessidades e costumes e favoravel a seus
prazeres. Os objetos sensiveis que o artista
seleciona com corre¢do e raciocinio extraidos da
natureza de forma a acender e, a0 mesmo tempo,
manter as chamas de sua imaginacao, eu chamo de
arquétipos.’

(Ribart de Chamoust apud Anthony VIDLER)

Da mesma maneira que Vidler, Sylvia
Lavin (op.cit.,, p.90) também examina a
precedéncia do conceito, quando informa
a utilizagdo da palavra tipo, numa
acepcdo mais material, num artigo
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encomendado a Rondelet por Quatremere,
e, em direcdo oposta, isto €&, como
tentativa de associacdo a atributos
divinos, por Viel de Saint-Maux. Segundo
a autora, Francesco Algarotti, ao utilizar a
expressao “arquétipo”, teria aproximado o
conceito a formulacdo de Quatremere,
sem chegar entretanto a aprofunda-lo.
Mas se essas precedéncias tém o poder de
asseverar a celebre afirmacdo de
Quatremére de que “nada provem do
nada”, elas lhe garantem o crédito de
verdadeiro autor, em funcdo do
aprofundamento  sistemético e das
conotacdes por ele atribuidas ao conceito
de Tipo. Como lembra Anthony Vidler
(1997, p. 223-225):

“Foi, de forma bastante significativa, outro
estudioso da antigiidade e magom, Quatremére de
Quincy, quem, dois anos ap0s a publicagdo do
tratado de Ribart, ampliou sistematicamente o
conceito de tipo como base de sua teoria e histdria
da arquitetura.

()

O eshogo histérico-tedrico do ensaio sobre a
arquitetura egipcia, que continha quase todas as
idéias da teoria madura de Quatremere, foi
ampliado e sistematicamente rescrito numa série
de artigos escritos entre 1787 e 1788 para o
primeiro volume da Encyclopedie méthodique:
Architecture. Aqui, a nogdo de tipo reapareceu
como fundamental tanto para a histéria quanto
para a estética da arquitetura. Artigos sobre
‘Arquitetura’, ‘Cabana’, e ‘Carater’ afirmavam
que a primeira cabane de bois era
‘inquestionavelmente o tipo dos gregos, entre 0s
quais...a arte encontrou um modelo a0 mesmo
tempo sélido e variado’. O tipo era de novo
similar ao modelo, uma espécie de ‘esqueleto’ da
forma arquitetdnica; a cabane era, assim como a
cabana de Laugier, a descricdo do que Quatremére
citou exaustivamente como um ‘principio, que
seria para a arquitetura 0 que um axioma o era
para a moral’. Pela origem simultanea - formado
sob a égide de besoin natural e de acordo com
principios paralelos aos da prépria natureza - e
pela promessa de desenvolvimento futuro, o tipo
era tanto a lei primeira quanto a semente frutifera.
‘Sempre e em cada tempo, devemos retornar o
olhar para o tipo da cabana de forma a aprender a
razdo para tudo o que possa ser permitido em



arquitetura, para aprender o uso, a intencdo, a
verossimilhanca, a adequacdo e a utilidade de
cada coisa. Esse tipo, que nunca deveria ser
perdido de vista, sera a regra inflexivel que ira
corrigir todos os costumes corrompidos, todos os
erros viciados que sdo o resultado inevitavel da
rotina cega e da sucessiva imitacdo dos trabalhos
de arte. Nas mdos do artista, ele (o tipo) sempre
tera a virtude poderosa de regenerar a arquitetura
e de evitar a ocorréncia dessas subitas mudancas e
revolucBes de gosto as quais a arte esta sempre
sujeita. Esse tipo precioso é, de alguma maneira,
um espelho mégico, no qual a arte corrompida e
pervertida ndo pode se olhar e que, por lhe
lembrar sua origem, pode sempre reconduzi-la a
sua virtude original.’”

(Quatremere de Quincy apud Anthony VIDLER)

Embora Quatremere tenha abordado e
rescrito o conceito de Tipo em mais de
uma ocasido e tenha, nessas abordagens,
imprimido um maior ou menor grau de
complexidade a definicdo, o que me
parece marcante, ao longo de seu trabalho
e na maior parte de seus textos € a lucidez
e profundidade de seu pensamento, que
aproxima a arquitetura da filosofia.
Assim, ndo obstante sua recomendacao
para que 0s arquitetos retornassem
continuamente ao Tipo para evitar 0s
descaminhos  da  arquitetura,  sua
preocupacdo parece ter sido sempre mais
profunda e filosofica do que a de uma
mera indicacdo de um “esqueleto” da
forma ou a do fornecimento de dados para
determinar um processo classificatorio.

O simples fato de diferenciar o Modelo do
Tipo, fazendo com que este seja o
principio ou a “filosofia” daquele, coloca
0 primeiro na categoria de objeto visivel,
palpavel, e o segundo na condi¢do de
idéia, conceito, principio intangivel.

! Como lembra ANTHONY VIDLER em El espacio de la
lustracion , p.226: “O tipo tornou-se quase sindnimo da
“ldéia” celebrizada por Bellori e Winckelmann, um conceito
metafisico ao qual todas as manifestacoes fisicas deveriam ser
relacionadas, mas apenas de forma imperfeita. Assim, de uma
forma que até entdo nédo havia tido tal consisténcia, o tipo foi
distinguido do modelo; este, ao implicar em “cépia literal’ no
seu uso comum, tinha muitas conotacg6es do empirico, do fisico
e do mimico, para ser usado adequadamente numa maneira
filosofica”.
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César Naselli, em uma nota de seu artigo
La tipologia como elemento proyectual
(1985, p.34), fala  sobre essa
intangibilidade:

“Dessa afirmacdo de Quatremére, podemos inferir
que em sua idéia, o tipo é uma norma, uma lei
geratriz interna abstrata, ndo referente ao
figurativo, nem ao visual-geométrico. Posto que
tampouco se depreende de seu famoso texto a
natureza desse elemento que serve de regra ao
modelo, evidentemente interno ao objeto, ndo
indicando se trata-se do espaco ou da fun¢éo, ou
de tantas outras matérias sobre as quais se
construiu a nogdo de tipo, evidentemente
(Quatremére - nota minha) refere-se ao poder de
estruturacao desse elemento, ndo importando sua
substancia.”

Em boa parte de seus textos, Quatremeére
exige, muitas vezes, que se vincule as
nocbes de Imitacdo e de Tipo a um
processo ou, a uma soma de diversos
processos que de maneira simplificada
podem ser assim resumidos: a Natureza
fornece um sitio e um certo nimero de
materiais disponiveis para que uma
determinada sociedade, cujo
temperamento também foi por ela forjado,
aprenda, numa relacdo dialética, a suprir
suas necessidades fisicas e culturais de
abrigo e de espaco para o convivio dos
individuos. Nesse sabio aprendizado, o
homem acaba por criar uma segunda
Natureza que reflete sua inteligéncia e sua
sensibilidade aplicadas na solucdo dos
problemas que a propria Natureza criou,
transformando a arquitetura por ele
produzida na “méascara embelezadora da
necessidade”, definida por Jean le Rond
d’Alembert?.

Parece-me, assim, que seu conceito de
Tipo, por mais que possa ser traduzido em
formas ou esquemas materiais, refere-se
essencialmente ao processo de
aprendizado das licdes da Natureza,
aplicado as necessidades fisicas e

2 Citado por ANTHONY VIDLER em El espacio de la
llustracion , p.42.



psicolégicas do ser humano num

determinado estagio de sua evolucéo.

*khkkkkikkk

N&o resta davida de que o conceito de
Tipo ganhou com Quatremere uma
consisténcia que, sem afasta-lo de
cogitacbes  filosoficas  precedentes,
vinculou-o a propria idéia de fazer
arquitetura.

As dificuldades em lidar com um conceito
tdo abstrato e, a0 mesmo tempo, tdo
associado a exemplaridade do modelo,
fizeram com que em alguns trechos de
seus textos Quatremere tivesse que
aproximar a filosofia conceptual da
materialidade, principalmente porque seu
objetivo, mais do que filosofar, deveria ser
o de orientar a préatica arquitetdnica, ou,
pelo menos, o de reconduzir a pratica
arquitetbnica aos s6lidos caminhos

originais. Assim, no meio de textos
abstratos, encontraremos algumas
passagens mais objetivas como, por

exemplo:

“Aplicamos ainda a palavra tipo, na arquitetura, a
certas formas gerais e caracteristicas do edificio
que as recebe. Essa aplicacdo cabe perfeitamente
nas inten¢Ges e no espirito da teoria precedente. De
resto, ainda podemos, se desejarmos, empregar
muitos usos préprios a certas artes mecanicas, que
podem servir de exemplo. Ninguém ignora que
uma quantidade de moveis, de utensilios, de
vestimentas, tem o seu tipo necessario baseado no
emprego que deles fazemos e nos usos naturais aos
quais os destinamos. Cada uma dessas coisas tem,
na verdade, ndo seu modelo, mas seu tipo, nas
necessidades e na natureza. Malgrado aquilo que o
espirito industrial bizarro procura inovar nesses
objetos, contrariando o instinto mais elementar,
guem ndo prefere num vaso a forma circular a
poligonal? Quem ndo acredita que a forma das
costas do homem deva ser o tipo do encosto de
uma cadeira? que a forma arredondada ndo seja o
Unico tipo razoavel para o penteado de uma
cabeca?”

(Quatremere de Quincy, de I’Imitation, p. LIX,
LX)
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Dessa forma, ja a partir de Quatremere,
pode-se detectar uma caracteristica
marcante que tem acompanhado o
conceito até os dias de hoje e que é,
justamente, a contraposicdo entre o0
abstrato e o concreto, representada pela
dificuldade em traduzir aquele “germe”
num esquema de forma razoavelmente
compreensivel.

E ja mesmo antes de Quatremeére, quando
o Tipo identifica-se com “as coisas criadas
por Deus” ou com o Arquétipo®, o
conceito precisa necessariamente livrar-se
de toda a abstracdo e materializar-se numa
imagem concreta, visivel. A observacgéo
feita por Diderot na Encyclopédie, parece
mostrar essa necessidade de produzir uma
abstracdo a partir de varios dados
concretos ou, inversamente, a de
concretizar, num exemplar, a abstragdo de
um conceito:

“O Senhor Winckelmann observa que (...) 0s
gregos haviam alcangado a beleza ideal em todos
0s géneros (...) observando habitualmente gente
bonita nos ginasios, nos anfiteatros, nas termas
(...) Esses gregos, tal como as abelhas que fazem
seu mel com o néctar das flores, combinaram os
olhos mais admiraveis com a mais perfeita das
bocas, etc.; e compuseram, dessa maneira, um tipo
(itdlico de Vidler) de beleza no género feminino.”
(Apud Anthony VIDLER, 1997, p. 221)

Por isso, 0 que um grande nimero de
abordagens da nocdo do Tipo apds
Quatremeére parece refletir, € uma espécie
de materializacdo do processo com vistas
a sua aplicacdo no exercicio profissional
cotidiano, tal como o fizeram Argan e
outros conterraneos seus. E se alguns
autores mais recentes tém mantido
fidelidade ao seu enfoque filoséfico,
parece-me necessario  contrapor  as
realizaces de Quatremere, o trabalho -
tdo importante para 0s rumos da
arquitetura quanto o seu de um
“pragmatico”  contemporaneo:  Jean-
Nicolas-Louis Durand.

*Termo que pode ser definido como “modelo de seres criados;
padrdo, exemplar, modelo, protétipo” (dicionario AURELIO).



O trabalho de Durand, que foi publicado
poucos anos antes do de Quatremére* e
cujos dois tratados ndo mencionam
diretamente o conceito de Tipo, parece-me
em boa parte responsavel pela
materializacdo a que me refiro.

*khkkkkikk

Se podemos dizer que a maioria dos
tratados arquitetdnicos que mostravam 0s
prédios antigos desenhados lado a lado
(indicando maior ou menor quantidade de
detalhes), encaixavam-se dentro do
processo  convencional de  criacdo
arquitetobnica a partir de modelos
precedentes, diremos também que o0s
tratados e métodos disponibilizados por
Durand, tinham a vantagem de ndo so
apresentarem os modelos do passado,
como também, a esséncia geometrica
desses modelos, reduzindo-os a um
esquema de forma que acabou sendo
identificada com a “tipificacdo” do prédio.
Leandro Madrazo, num artigo intitulado
Durand and the Science of Architecture
(1994, p. 13-14) exemplifica essa
esquematizagao:

“Pode-se afirmar que o que Durand estava
pretendendo com a simplificacdo e regularizacdo
dos desenhos, era usar os edificios individuais
para ilustrar alguns principios genéricos de
arquitetura. Por essa razdo, ele teria achado
necessario  eliminar tragcos individuais ou
acidentais, sujeitando as representagcBes dos
edificios a um processo de regularizagdo. Nesse
contexto, os edificios antigos proviam o material
de fundo com o qual Durand exemplificava a
sistematizacdo do conhecimento arquitetonico.”

De forma mais ou menos semelhante,
Werner Oechslin (1986, p. 45-46) mostra
essa “ma-interpretacdo” de que foi alvo o
trabalho de Durand:

* Os dois tratados de Durand foram publicados originalmente
entre 1799 e 1805 e, apesar de parte dos textos de Quatremére
ja aparecerem na edigdo de 1788 da Encyclopédie méthodique,
sua formulagdo completa do conceito de Tipo arquitetdnico
parece s6 ter sido consolidada por volta de 1825.
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“A tabela de Durand Ensemble d’édifices
résultant des divisions du quarré, du
parallelogramme, et de leurs combinaisons avec
le cercle, publicada em seu Précis de legons, é
vista usualmente como um exemplo dessa
concepcdo estreita da tipologia, que transforma a
base solida da linguagem universal da geometria
para aplica-la, de uma maneira tdo adulterada
quanta possivel, aos objetos arquitetdnicos
concretos. A relacdo direta feita por Durand entre
configuracbes geométricas (puras) e o processo do
projeto, emerge claramente tanto da tabela citada
do Précis quanto da justaposicdo de figuras
geométricas e tipos arquitetdnicos, na segunda
edi¢do da tabela, em 1813.

Na verdade, um exame mais acurado mostra que
Durand ndo representa, de forma alguma, apenas
uma contraposicdo a discussdo ‘histdrica’ de
Quatremére de Quincy sobre o conceito de
tipologia. Tampouco Durand fala somente de uma
‘redugdo geométrica da arquitetura.” Ao contrério,
ele preocupa-se em esclarecer o relacionamento
entre uma tipologia concreta (historicamente)
existente e a ‘forma geral’ baseada nas leis
universais da geometria.”

*hkkkhkkhkk

Independentemente das qualidades e
defeitos intrinsecos, tanto o trabalho de
Quatremére quanto o de Durand
representam uma resposta a crise da sua
disciplina no século XVIIl. E seus
diferentes posicionamentos refletem a
polarizagdo, freqliente em momentos de
crise, que fez com que um deles
procurasse na historia e na filosofia e, o
outro, na ciéncia e na tecnologia, as
possibilidades para solucdo do problema
que tinham em comum.

Podemos, com base a tudo o que ja foi
dito sobre o trabalho de ambos,
simplificar essa polarizacdo dizendo que
Durand procurou a solucdo no corpo da
arquitetura, em sua anatomia visivel, ao
passo que Quatremeére perscrutou a alma
da arquitetura em busca dessa mesma
solucéo.

A preponderancia do Ecletismo, com sua
ensamblagem de elementos dirigida por
regras de composicao e pelo gosto pessoal
ou coletivo, com sua énfase a abordagem



dos aspectos involutérios em detrimento
dos estruturais, e com seu consequente
apelo consumista, parece mostrar que
tanto os profissionais quanto a sociedade
preferiram a ciéncia pragmatica de
Durand & filosofia hermética de
Quatremere.

Nesse mesmo periodo, o Tipo assumiu,
guando mencionado, conotacdes bastante
praticas e vinculadas a forma do edificio.
Rafael Moneo, no artigo De la Tipologia
(1983), fala sobre essa mudanca de
enfoque:

“Os livros e manuais que comegcam a aparecer no
século XIX, depois dos ensinamentos de Durand,
mostram com clareza o material que a profissdo
dispunha, classificando-o segundo funcdes que,
em certo sentido, caberia serem denominadas de
tipolégicas. Mas, apesar de toda a precisdo com
que se descreviam tanto os elementos singulares
guanto os esquemas adequados para os distintos
programas, dando lugar a aparicdo de partidos
genéricos que podiam chegar a ser confundidos
com o0s tipos, é preciso que se reconhega que
aquela estrutura formal, plena e indestrutivel, em
que radicavam os atributos do tipo, havia
desaparecido por completo. A teoria que a
profissdo tinha em maos, que havia chegado
como um legado natural de Durand, era, somente,
um instrumento para a composic¢ao.”

Quando o conceito volta a freqientar a
teoria arquitetdnica, na década de sessenta
deste século, vérios arquitetos e
historiadores, coincidem na atribuigéo da
retomada a Giulio Carlo Argan®, que
juntamente com  outros  estudiosos

5 com respeito a essa retomada, ANTHONY VIDLER, no
preambulo intitulado The production of Types, de seu artigo (in
Oppositions n°8, Primavera de 1977), diz: “A idéia de Tipo,
adormecida na Teoria arquiteténica desde os anos trinta, foi, na
Gltima década, reinvocada pelos neo-racionalistas italianos.
Sucedendo os ensaios de Argan e de Rossi nos anos sessenta,
um crescente nimero de arquitetos tém visto a Tipologia como
um agente de regeneracdo da arquitetura numa era de
funcionalismo desalentador e de obstinado ecletismo . As novas
teorias do Tipo unem-se a critica ao determinisno programatico
em arquitetura e as imagens de cidades radiantes em urbanismo.
Assim, uma nova sensibilidade para com os precedentes
formais junta-se ao esforco para reconstituir a cidade demolida
pelos projetos desurbanistas do Movimento Moderno. Dessa
maneira, apenas vinte anos apds John Summerson propor que a
forga de unidade da arquitetura moderna residia no programa,
uma nova fonte de unidade esta sendo apresentada na aparéncia
do Tipo.”
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italianos estavam preocupados com a
incapacidade do Modernismo em resolver
problemas relacionados com a cidade e a
arquitetura tradicional.

Tal como Durand ou Quatremére no
século XVIII, esses estudiosos buscavam
novas orientacbes para a pratica
arquitetobnica, 0 que gerou um
conseqliente retorno as origens e fontes
antigas que costuma caracterizar essa
espécie de preocupacao.

Mas apesar de Argan atribuir a autoria a
Quatremeére e proceder a interpretacdo de
seus textos, sua filiagdo ao conceito de
Tipo me parece ter conotagBes que 0
vinculam mais ao enfoque pragmatico de
Durand do que a filosofia de Quatremere.
Argan escreveu, provavelmente no inicio
dos anos 60, o artigo sobre tipologia,
veiculado em algumas publicacbes (a
fonte de citacdo neste trabalho é a
publicagio em Summarios n°71- nov.
1983°), onde refere-se & Quatremeére e &
complexidade do conceito. No entanto,
em certas passagens de seu texto, como,
por exemplo, quando ele fala em “formas
artisticas desvitalizadas”, ou no “passado
como um fato jd consumado”, ou ainda
em outras, do mesmo texto, em que ele diz

“O tipo configura-se assim como um esquema
deduzido mediante um processo de reducdo de um
conjunto de variantes formais a uma forma-base ou
esquema-comum?”,

ou

“a série de tipos (...) ndo tém carater normativo e
prescritivo mas, sobretudo, o de auxiliar e
subsidiar a operacdo artistica, quer dizer, por a
disposicéo do artista um conjunto morfoldgico e de
construgoes sintaticas”,

Argan parece-me aproximar muito o
conceito de Tipo ao trabalho de Durand.

®A editora da Coleccion summarios, MARINA WAISMAN
(1983), diz no editorial que este texto de Argan é o integral que
apareceu na Enciclopedia Universale dell’Arte, posteriormente
publicado em forma mais reduzida em Progetto e Destino, este
de 1965.



Embora Durand ndo tenha proposto uma
estrutura completa mas, sim, uma série de
elementos e procedimentos geométricos
para atingir uma estrutura, e Argan, ao
contrario, jamais propds 0
desmantelamento da  estrutura, seu
conceito desse esquema de forma apds a
reducdo dos varios modelos disponiveis,
ndo enfatiza e tampouco estimula as
cogitacdes de Quatremere sobre o porqué
de uma determinada sociedade, num
determinado local, gerar uma forma
especifica de edificio.

Em outro trabalho seu, o livro El concepto
del espacio arquitectonico desde el
barroco a nuestros dias (1982 p. 34-35)
Giulio Carlo Argan, simplifica bastante o
conceito, apresentando uma espécie de
“método facil para a deducdo/utilizacéo
do Tipo” ao dizer:

“O tipo determinou-se sempre na histéria pela
comparacdo de uma série de edificios entre si.
Teoricamente, de todos. Quer dizer, se me
proponho a estabelecer o ‘tipo do templo circular
periptero’, teoricamente deveria realizar este
processo: tomar todos os templos circulares
peripteros construidos até o presente e a seguir
isolar tudo o que se repete nesses exemplos.
Todos tém definida muito claramente uma
colunata com alinhamento circular: aqui esta um
elemento que isolo e que me servira para definir
meu tipo. Mas além disso, podem existir alguns
que tenham janelas na camara circular interior,
enquanto outros ndo as tém; de modo que
eliminarei o elemento janela uma vez que ele ndo
se repete em todos os exemplos. O tipo resultara
de um processo de selecdo mediante o qual separo
todas as caracteristicas que se repetem em todos
os exemplos da série, e que logicamente posso
considerar constantes do tipo. De maneira que
realizei a seguinte operacdo: observei o antigo e
deduzi um esquema. Que tipo de esquema? Um
esquema que ndo tem qualquer valor de forma
artistica porque ndo o vejo em sua realidade de
forma pléastica, vejo-0 somente como um esquema
de distribuicdo de elementos, relacionados com
uma determinada idéia de espaco, com uma
funcéo especifica. Em outras palavras, isolo uma
espécie de esqueleto espacial, como se quisesse
fazer uma jaula metélica, um esquema espacial
que depois realizarei, e ao qual depois darei
concretitude  plastica através de  formas
arquitetonicas.
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Agora, para entrar no problema trataremos de
considerar que valor tem na funcdo o processo
artistico do tipo. Supondo que devo realizar um
templo circular periptero, uma vez que cheguei a
esse processo de selecdo de todos os dados
historicos disponiveis e deduzi meu tipo,
praticamente esgotei a experiéncia historica que
considero poder servir para a minha criacdo
artistica. Em outros termos: se devo projetar um
templo circular periptero, observo todos o0s
templos circulares peripteros e uma vez obtidos
dessa derivacdo os caracteres gerais dos templos
circulares peripteros, proponho-me a fazer o que
fizeram todos os demais, desenvolver esse
esquema segundo um critério formal pessoal, mas
que ndo altere o esquema; coloco-me numa
condicdo tal que, tendo esse esquema em minha
mente, 0 minimo que posso fazer é realiza-lo
formalmente.

Toda a arquitetura do Renascimento e toda a
arquitetura barroca, em sua maioria, podem ser
reduzidas a esse processo de invencdo baseado na
coeréncia do tipo, com a intencdo de que o
elemento que agrego possa por sua vez constituir
uma experiéncia historica para o futuro, ou seja,
modificar, desenvolver e definir o tipo.”

Seria, obviamente, muito leviano acusar
Argan - tanto quanto Durand de
banalizar conceitos intelectuais na
tentativa de os tornarem acessiveis ao
exercicio cotidiano de todo e qualquer
profissional.

No entanto, o que pode ser constatado
apos o redescobrimento do conceito de
Tipo é que a necessidade de melhor
explicacdo ou detalhamento, provocou sua
associagdo a termos que podiam ser
diferentemente conceituados e, além
disso, ttm em sua conceituacdo maior ou
menor grau de abstracédo e subjetividade.

Assim, se originalmente Quatremere
propde a distin¢do entre Tipo e Modelo e
deixa implicita a associacdo do conceito
com um processo ou, como diz César
Naselli, com uma “lei geratriz interna
abstrata”, em tempos mais recentes vamos
encontrar o Tipo associado ao conceito do
Esquema kantiano ou ao da Estrutura
semioldgica e, numa das associa¢cdes mais
permanentes - j& desde o século passado e,
certamente, por sua facil aplicabilidade -



com a do conceito de Forma (ou com o
esquema da forma).

Por considerar que poucos estudiosos
recentes definiram tdo bem quanto Carlos
Marti Aris, a distin¢cdo entre o exercicio
profissional na arquitetura tradicional e no
periodo modernista, ou seja, em épocas
imediatamente anteriores ao surgimento
do conceito de Tipo e a sua retomada - e
coincidentemente em situacOes de crise
tanto de um quanto do outro exercicio-
parece-me importante citar a sua viséo
desse processo (op.cit., p. 138):

“Enquanto o saber tradicional da arquitetura
manteve sua vigéncia, o0 homem veio utilizando,
de um modo direto e imediato, a experiéncia
precedente. A arquitetura era entdo uma arte
eminentemente coletiva, cujo exercicio dependia
estreitamente  da  existéncia de  modelos
normativos dos quais partia-se sempre, como algo
certo e firmemente estabelecido. Assim, quando o
mestre da Catedral de Bourges defronta-se com a
construcdo do edificio, ndo parte de alguns dados
abstratos e carentes de forma; seu ponto de partida
é, pelo contrario, um modelo definido baseado nas
experiéncias imediatamente precedentes: Senlis,
Noyon, Laon,... Do mesmo modo opera 0 maestro
de Chartres com respeito a Bourges:
acrescentando mais um anel (embora, desta vez,
culminante) & cadeia de exemplos anteriores,
avangando por um lento caminho de depuragéo e
aperfeicoamento.”

Da mesma maneira, a explicacdo de Marti
Aris (op.cit., p.144-145) sobre o conceito
tradicional e o moderno do exercicio da
arquitetura, parece-me exemplificar muito
bem a situacdo do Tipo em ambas as
ocasides:

“Segundo nossa hipétese, em toda a verdadeira
arquitetura esta presente, de um modo ou de outro,
0 principio tipolégico entendido como estrutura
formal que, além da obra singular, remete a certos
principios permanentes. Ocorre, contudo, que com
0 desenvolvimento do pensamento moderno, a
nogdo de tipo foi adquirindo um novo estatuto
epistemoldgico e sua intervencdo no projeto
cumpre-se de modo diverso.

Em que consiste essa modificagdo? Podemos
responder resumidamente dizendo que na
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arquitetura tradicional os distintos subsistemas
que compdem o edificio (estrutura portante,
esquema distributivo, organizagdo espacial,
mecanismos de acesso e verificagdo, relacdo com
0 exterior, etc.) coincidem entre si, superpondo-se
de modo exato e univoco, estabelecendo
nitidamente sua forma tipoldgica; enquanto que na
arquitetura moderna todos esses subsistemas
podem ser isolados e abstraidos, podem ser
pensados com autonomia segundo suas estratégias
que, mesmo sendo cumplices, ndo serdo
obrigatoriamente coincidentes. Assim, ao carater
monolitico da arquitetura tradicional, opde-se a
dimensao analitica, passivel de decomposicdo, da
arquitetura moderna, onde o projeto resulta da
sobreposicdo e da mdatua coordenacdo dos
diversos subsistemas.”

Considero, assim, que qualquer definicéo
operacional sobre o conceito de Tipo
Arquiteténico, deva partir da abordagem
filos6fica de Quatremére de Quincy,
muito bem interpretada por César Naselli
quando o define como uma “lei geratriz
interna abstrata,” e pelo vinculo, referido
por Marti Aris, ao processo de
acomodacdo de subsistemas essenciais a
pratica arquitetdnica.

Tal conceito seria, portanto, “nao
referente ao figurativo” como o propde
Naselli mas, na condicdo de processo de
compreenséo e de producéo dos diferentes
subsistemas que possibilitam a
transformacéo das necessidades e da
vontade humanas em arquitetura, teria sua
traducéo consubstanciada em
determinadas e inevitaveis formas - até
porque, em nenhum momento, a
arquitetura  consegue  prescindir  da
materialidade.
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7.

7.1.

Embora Aurélio Buarque de Hollanda
Ferreira ndo aborde o conceito do carater
arquitetbonico em  seu tradicional
dicionario, as diferentes acepcbes que
apresenta da palavra definem sua
associagdo a uma marca impressa em
qualquer superficie; ao registro fisico de
aspectos distintivos entre objetos e/ou
seres vivos; ou, numa relagdo mais
complexa, ao registro, na superficie dos
objetos e na fisionomia dos seres vivos, de
um aspecto (ou de um conjunto de
aspectos) dominante em sua maneira de
ser ou em seu temperamento. As
diferentes definicbes também trazem
implicito um aspecto que me parece
fundamental para seu vinculo com a
arquitetura: ao estabelecerem a condicao
de marca impressa do comportamento ou
da distincdo dos comportamentos de seres
vivos - isto €, de seres cujas condutas e
temperamentos englobam uma
multiplicidade de atitudes e sentimentos -
pretendem estabelecer uma espécie de
resumo ou concentracdo de diferentes
aspectos ou, como muito explorado no
teatro e na mitologia gregos, como a
identificacdo de uma qualidade ou defeito
principal que exclui outras possibilidades
de comportamento.

E se essa espécie de concentracdo de
varias acdes e comportamentos num anico
aspecto encontrou maneiras de se realizar
no teatro ou na literatura, onde uma
narrativa estabelecia a continuidade
necessaria para construir e confirmar uma
determinada caracteristica, marcante, 0
problema nas artes plasticas era um pouco
mais complexo.

Apesar de um quadro ou uma escultura
produzirem um impacto muito mais
imediato sobre o observador do que uma
peca teatral ou uma poesia escrita, suas
contingéncias  estaticas  eliminam a
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possibilidade, acima  referida, da
construcdo e da confirmacdo da imagem,
exigindo desse quadro e dessa escultura
muita acuidade na escolha da informacéo
caracteristica que se pretenda transmitir.

E como qualidade adicional das artes
plasticas, tanto na pintura quanto na
escultura - ja que na maioria das vezes
estamos nos referindo a atributos dos seres
vivos - existe a possibilidade de uma
representacdo analogica de atitudes ou
fisionomias que refletem situagbes ou
sentimentos consagrados.

A arquitetura, no entanto, além dos
aspectos formais, é uma arte utilitaria cuja
producdo precisa abrigar o homem com
conforto dentro de uma estrutura estatica,
ndo contando com a disponibilidade
analégica e nem com a clareza
representativa das demais artes plasticas.
Winckelmann explica muito bem essa
distingdo quando fala sobre a imitagcdo nas
artes, na sua Histoire des Arts chez les
Anciens:

“A escultura e a pintura atingiram um grau de
aperfeicoamento antes da arquitetura. A razdo ¢ a
de que a arquitetura € muito mais ideal do que as
outras duas. A arquitetura ndo tem um objeto
determinante na natureza que deva ser imitado: ela
baseia-se em regras gerais e leis de proporgdo. A
escultura e a pintura, tendo comegado pela simples
imitacdo, encontraram todas as suas regras na
contemplacdo humana. Esse modelo abrangia
todas as regras possiveis. A pintura e a escultura
ndo tinham nada mais a fazer - tal como falar -
além de observar e executar. A arquitetura era
obrigada a procurar suas regras na combinacdo de
incontaveis proporgdes: um ndmero infinito de
operacOes era necessario para sua revelagdo.”
(Apud Sylvia LAVIN, op. cit., p. 106)

Assim, se a arquitetura era uma imitagao
das acOes da natureza e se 0 homem, com
suas proporcdes, era 0 organismo mais
perfeito produzido por essa natureza, tais



vinculos transferiram-se aos conceitos
fundamentais da arquitetura, como, por
exemplo, o da simetria, 0 da composicao,
0 da proporcdo, o do carater, o da
harmonia, etc.

Da mesma maneira, podemos dizer que
ndo obstante as distingdes entre
construgéo e arquitetura, ou entre “boa” e
“ma” arquitetura, preocuparem ha muito
tempo os arquitetos e o0s tedricos da
profissdo, a tendéncia humana de
acrescentar ao mero abrigo, uma graca, ou
uma beleza, ou um significado, parece
repousar na base do conceito do carater
arquitetonico.

E apesar de ndo se falar em carater
arquitetbnico anteriormente ao século
XVIII, a presenga, desde muito tempo, de
conceitos como o do decoro e 0 da
conveniéncia, podendo ambos serem
traduzidos, em linhas gerais, como a
necessidade de adequagdo de um edificio
ao ambiente, a finalidade ou ao uso a que
se destinava, e as convencOes de rigueur
da construcdo, parece indicar que a
arquitetura, mesmo sem conscientizar seu
aspecto comunicativo, isto €, mesmo sem
se  constituir  efetivamente  numa
“linguagem,” precisava comunicar de fato.
Essa necessidade de comunicar ou
vincular a arquitetura com a percepcao do
usudrio, ja aparece no titulo daquele que
parece ter sido um dos primeiros tratados
a falar sobre o assunto, o Le Génie de
I’architecture ou I’analogie de cet art
avec nos sensations (1780), de Nicolas Le
Camus de Méziéres.

Richard A. Etlin (in Dora Wiebenson,
1988, p.158) ao falar sobre Le Camus de
Méziéres, informa também os autores que
0 antecederam na citacdo do conceito:

“Le Génie de I'architecture de Le Camus de
Mézieres foi uma obra fundamental para a
evolucdo da teoria neocldssica do ‘carater’ na
Franca. Para Germain  Boffrand  (Livre
d’architecture, 1754) e Jacques-Francois Blondel
(Cours d’architecture, 1771-1777), todos os
edificios deveriam ter seu préprio ‘cardter’ ou
expressdo arquitetdnica apropriada. E esse carater

74

seria o resultado da concentracdo, entendida como
conceito oposto ao uso decorativo das ordens.
Inspirando-se em decoragdes teatrais e, sobretudo,
na nova moda francesa dos pitorescos jardins
paisagisticos, Le Camus de Méziéres da um novo
enfoque a idéia de ‘carater’, cuja finalidade deixa
de ser a identificacdo do edificio e passa ser a
transmisséo de emogdes propicias.”

Assim, parecerd estranho que o conceito
de carater arquitetonico aflore justamente
apos o declinio do Barroco, um estilo
onde a dramaticidade e a sensualidade de
fachadas e interiores foi profundamente
utilizado como propaganda, e estabeleca-
se paralelamente a principios
racionalistas, ao culto da “nobre
simplicidade” e a valorizacdo das formas
elementares da geometria.

Werner Szambien (1986, p. 175), informa
que:

“Um conjunto de motivos pode explicar o
nascimento da teoria dos caracteres: uma nova
concepcdo da natureza, um conflito social entre
dois grupos, uma reagdo ‘irracional’ de um dos
dois grupos, uma reacdo ao aumento dos
conhecimentos em geral, a apari¢cdo de novos tipos
de edificios e, por fim, o desenvolvimento da
fisiologia.”

Mas sejam quais forem os motivos para o
surgimento do vinculo entre o carater e a
arquitetura, seu estabelecimento coincidiu
com a quebra da hegemonia da cultura
classica, anteriormente referida, e com a
tentativa de estabelecer novos valores
para a concepcdo e 0 entendimento dos
prédios, dentre os quais, particularmente,
a conscientizacdo de sua capacidade de
comunicar ou de simbolizar idéias e
conceitos.

Emil Kaufmann (1968, p.132), ao referir-
se as transformagcbes ocorridas no
periodo, aborda essa ruptura:

“As demandas por utilitas, firmitas, venustas ndo
eram nada novas. Por séculos as pessoas tiveram
a ilusdo de que essas qualidades poderiam existir
lado a lado, pacificamente. O reconhecimento de
sua incompatibilidade veio com o grande
despertar da Idade da Razdo. Blondel estava



ciente de que qualquer solucéo parcial tornaria as
coisas piores. O descuido com a funcdo levou
aos exageros dos arquitetos do Barroco Italiano e
dos mestres do Rococ6 Francés, aos quais ele
condenava. O descuido com a forma significaria
a destruicdo da arte. Por isso ele recomendou o
meio-termo. Ele achava que a aparéncia perfeita
de uma estrutura dependia principalmente do
quanto poderia atingir a conciliagdo entre a
estética e a praticidade: C’est de cette
conciliation que dépend I’accord général de
toutes les parties d’un batiment. A distancia
entre o ponto de vista formalista e o racionalista
poderia ser eliminada se a tripla unidade superior
fosse atingida: L’unité consiste dans I’art de
concilier dans son projet la solidité, la
commodité, I’ordonnance, sans qu’aucune de ces
trois parties se détruisent. A expressdo se
détruisent revela que a permanéncia dogmatica
de séculos, o encanto da honoravel formula
utilitas-firmitas-venustas, havia terminado.”

Assim, quando a crise da arquitetura
classica do século XVIII faz com que se
passe do decoro e da conveniéncia para a
expressividade, através da adocdo do
cardter como um de seus componentes
essenciais, 0s tedricos da profissdo
dividem-se basicamente entre trés tipos
de atitude com respeito ao assunto: o
retorno as convencdes - tanto no seu
sentido mais visual quanto no do
entendimento de seu modus operandi -; o
clamor pela necessidade da alegoria ou de
recursos “estilisticos” para dar sentido a
formas e elementos que ja ndo mais
obedecem a uma sintaxe facilmente
reconhecivel; e um apelo ao enfoque
funcionalista da arquitetura, no qual os
elementos convencionais, embora
tolerados, ndo deveriam *“atrapalhar” a
formulacéo e o entendimento do prédio.

Antoine-Chrysostome  Quatremére  de
Quincy, que considero incluido entre os
primeiros, isto €, entre aqueles que
preconizavam o0 entendimento  das
estruturas mais profundas do fazer
arquitetbnico e, portanto, um retorno
consciente e “inteligente” as convencoes,
parece-me, pela abrangéncia de seu
trabalho, poder ser considerado como o
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verdadeiro progenitor do conceito de
carter na arquitetura’.

o artigo “Regular’ architecture (autor desconhecido)
afirma que a origem da teoria dos caracteres teria sido
formulada por Le Camus de Méziéres e por Etienne Boullée,
cujos escritos Le Génie de larchitecture...(1780) e
Architecture, essay sur I’art (sem data precisa) ,
respectivamente, teriam antecedido os verbetes de Quatremere
na Encyclopédie Méthodique).

EMIL KAUFMANN (1980, p.61). informa que Jacques-
Francois Blondel, professor de Boullée, também utilizou o
conceito em suas aulas, reunidas e publicadas em seus Cours
d’Architecture

Conforme os diferentes textos constantes do livro de DORA
WIEBENSON (op.cit., p.158 e 289), Germain Boffrand, em seu
trabalho, publicado em 1754, parece ter sido um dos primeiros
a utilizar o termo e preconizar a ampliacéo de seu contexto.
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7.2.

Entre os varios verbetes escritos por
Quatremére de  Quincy para a
Encyclopédie Méthodique, estava seu
texto sobre o Carater, publicado em 1788,
e considerado por Sylvia Lavin (op.cit., p.
137) como “o mais denso e complexo de
todos os seus escritos sobre arquitetura”,
que inicia com a definicdo:

“Caréter significa uma marca ou figura tragada
sobre pedra, metal, papel ou qualquer outro
material, com o cinzel, o buril, o pincel, a pena, ou
qualquer outro instrumento, de forma a
transformar-se no signo distintivo de algo.

No comeco das sociedades, 0s signos materiais
eram o0s primeiros elementos de escrita e 0s
caracteres dos quais eram compostos.

Por isso, no uso metaférico da palavra, carater ndo
é nada mais do que o signo através do qual a
natureza inscreve nos objetos a sua esséncia, as
suas qualidades distintivas, as suas propriedades
relativas - na verdade, tudo que possa evitar a
confusdo desse objeto com outros”.
(Quatreméere  de  Quincy,
HINCHCLIFFE, 1985)

Apud  Tanis

A partir desta definicdo, Quatremere
acrescenta as trés categorias em que 0
carater poderia ser dividido: Essencial,
Distintivo ou Acidental e Relativo.

Como muitos dos escritos de Quatremere,
seu texto sobre carater é denso e
complexo, incluindo extensas andlises e
descricdes da relacdo entre os povos e
seus governantes, e, tal como 0s escritos
sobre Imitacdo e Tipo, vinculam o
Homem a Natureza, fazendo com que o
determinismo das condicbes fisicas - o
mesmo com que explica os trés tipos de
abrigo primitivo originados nos trés
estabelecimentos humanos - forjasse, além
dos aspectos fisicos, a maneira de ser e,
em Ultima andlise, o carater dos povos.
Isso parece claro, em textos como:

“Cada sociedade desenvolveu suas estruturas
primitivas com o que havia disponivel no
entorno e, como uma semente, essas estruturas
encapsularam todo o desenvolvimento da
arquitetura dentro dessa sociedade. E errado
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procurar semelhangas e conexfes entre a
arquitetura de povos diferentes, porque a
estrutura subjacente de seus edificios &
completamente diferente.”

(Apud Tanis HINCHCLIFFE, op.cit.)

Ou entdo, como nas observagdes sobre 0s
textos de Quatremeére feitas por Anthony
Vidler (1997, p.231):

“Em termos como os de Burke, Quatremere exigia
caracteres definitivos na paisagem - grandes
planicies com seus horizontes perdidos no infinito,
como o oceano, altas montanhas, com cenas
variadas e inesperadas como opostas as
condic@es planas e uniformes, que oferecem pouco
estimulo a mente e aos sentimentos. De forma
similar com o clima: climas quentes e frios
produzindo distintas fisionomias e formas de

pensamento, e climas neutros, s6 habitantes
descaracterizados. As  mesmas  influéncias
determinavam o carater dos individuos, das

instituicdes, e dos povos; do caréter fisico do lugar
nascia o carater moral de cada nagdo e de sua
sociedade.

Dessa maneira, a linguagem, a poesia, e todas as
artes da imitagdo eram impressas com seu proprio
caréater, que so podia lembrar as qualidades fisicas
e morais da natureza, dos povos e dos individuos,
de forma fidedigna. A linguagem das paixdes,
afirmava Quatremeére, era conformada em todos os
lugares por essa natureza, onde os climas frios
produziam a razdo, e os climas quentes o excesso,
monstruosidades inclusive. Ele citava
Winckelmann para manter o ponto de vista de que
s6 na Grécia havia sido alcangado o equilibrio
temperado, onde ‘a natureza, tendo passado por
todos os niveis do calor ao frio, fixou-se como
num ponto central,” possibilitando a mistura ideal
de razdo e imaginagdo. Assim como na natureza, o
carater artistico também assumiu trés modos: a
natureza providenciou o carater essencial,
enquanto que as causas politicas e morais
formaram o caréter distintivo e relativo.”

Mas, se alguns dos conceitos - ou mesmo
toda a teoria - de Quatremere podem ser
hoje contestados & luz da experiéncia e
discusséo pelas quais passou a arquitetura
nestes dois Ultimos  séculos, sua
importancia como filésofo ndo pode,
como o passar do tempo, ser diminuida.
N&o obstante a ebulicdo cultural do



periodo em que viveu, poucos
contemporaneos tiveram a sua lucidez, ao
estabelecer tdo claramente o vinculo da
produgdo humana com a natureza, nem de
enxergar essa produgdo como uma
linguagem com seus proprios codigos.
llustrando este ultimo aspecto, Sylvia
Lavin (op.cit., p. 184-185) escreve:

“O mais transformado e, no entanto, o ainda mais
legivel trago deixado pelo trabalho de Quatremére
é a idéia de que a arquitetura é uma linguagem.
Antes de sua morte e da queda do classicismo, a
metafora tornou-se explicita, tal como no titulo de
seu ensaio publicado em 1820, ‘Sobre a analogia
entre a linguagem e a arquitetura.” Contudo, o
interesse de Quatremére em definir um edificio
como um texto legivel e a construgdo de
monumentos que sao concebidos como livros
abertos para a educacdo do publico, permanecem
de fundamental importancia, apesar da reducdo do
interesse  pelo classicismo ideal. Nenhum
testemunho mais claro do que os trabalhos de
Victor Hugo e Henri Labrouste pode ser
imaginado. Os celebrados capitulos sobre
arquitetura no Notre-Dame de Paris de Hugo, que
descreve a arquitetura como tendo comegado como
escrita e se desenvolvido como o ‘grande livro da
raca humana,” sfo inconcebiveis sem as
exploragdes anteriores de Quatremere. De maneira
similar, e ndo importa qudo dificil possa ter sido
seu relacionamento direto, Labrouste dificilmente
imaginaria a inclusdo de legibilidade e
sociabilidade, que sdo as realizagbes mais
renomadas de sua Bibliotheque Sainte-Geneviéve,
iniciada em 1838, sem o modelo intelectual
disposto por Quatremére. Labrouste certamente
ndo falava a linguagem da alegoria cléssica, como
tampouco Hugo valorizava a capacidade do
classicismo para enunciar, mas, a0 pensarem ha
arquitetura como um meio de articular o discurso,
ambos dependeram da estrutura basica da teoria de
Quatremere.”

Além do mérito na énfase da arquitetura
como linguagem, devemos também
creditar a Quatremere, o cuidado tido por
ele em informar a complexidade e as
dificuldades enfrentadas por quem lida
com essa espécie de linguagem, quando
lembra a necessidade do arquiteto tornar
publicamente inteligivel seu trabalho:
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“A arte da caracterizagdo, isto é, tornar evidente
através das formas materiais as qualidades
intelectuais e as idéias morais que podem ser
expressadas nos edificios; dar a conhecer, pela
concordancia e pela adequacdo de todas as partes
constitutivas da edificio, sua natureza, suas
propriedades, seu uso, suas intencdes; essa arte, eu
afirmo, é talvez, dentre todos os segredos da
arquitetura, o mais belo e o mais dificil de
desenvolver, na medida em que é dificil de
compreender...

Assim, (o arquiteto grego) preocupado em erigir
um templo a uma divindade, ndo deveria ter outra
preocupacdo, outro pensamento, do que sentir,
estudar, saber o caréter proprio dessa divindade,
isto é, as qualidades com as quais a imaginacgao
deleitou-se ao compor esses seres alegoricos, e
encontrar os meios de fixar, por intermédio das
formas arquitetdnicas, esses fugidios resultados do
pensamento...”

()

“Qutro tipo de dificuldade vinculada & expressao
desse carater real, € a que resulta do pequeno
namero daqueles que sdo capazes de compreender
esta linguagem. Em védo esforcar-se-a o artista em
pronunciar seus acentos, caso ndo exista correlagdo
de entendimento entre ele e 0 povo a quem se
dirige; essa linguagem logo morrera por falta de
compreensdo...Essa correspondéncia de
sentimentos entre 0 povo e 0s artistas é, sem
duvida, indispensavel a todos os géneros; mas a
arquitetura, que carece de um modelo positivo em
torno do qual tanto o principio de imitacdo quanto
0s julgamentos do espectador possam congregar-
se, necessita dessa correspondéncia mais do que as
outras artes...”

(Apud Tanis HINCHCLIFFE, op. cit.)

*hkkkhkkkk

O apelo de Quatremere para que se
observasse a origem da arquitetura na
imitacdo da natureza tem como objetivo,
além da descoberta das leis estruturais da
natureza e de sua aplica¢do no método de
projeto (ao inves da imitacdo visual
analdgica), a busca de arquétipos naturais
que servissem de referéncia para a
“leitura” dessa linguagem.

Quando ja no século XVII Perrault clama
pela necessidade de erudigédo por parte do
observador do prédio, reconhece a
limitacdo da “linguagem” arquiteténica,



como indica Werner Szambien (1986, p.
100):

“Também para Perrault, o gosto é da competéncia
da opinido, mas esta é considerada como resultado
da educacdo, da erudicdo. Quando se trata de
descrever a situacdo de um espectador que deve
pronunciar um julgamento sobre uma mudanca de
proporc¢des num edificio, Perrault escreve: ‘Apenas
0 gosto dos inteligentes teria infortinio a sofrer
com essa mudanga, porque esses que Sd0
acostumados com as antigas proporgdes, formaram
uma idéia do belo.” O gosto é o resultado dessa
educacdo mais marcante nas elites do que ‘em todo
0 mundo’. O gosto educado que permite perceber
uma modificagdo minima numa ordem é o
resultado do costume, de um aprendizado. Ele
aparece assim como um certo refinamento
adquirido pelos depositarios da cultura, e Perrault
ndo reconhece de modo algum isso que

Montesquieu chamara de gosto ‘natural’.

Da mesma maneira, quando os politicos,
filosofos e intelectuais franceses do
periodo posterior ao da Revolucdo de
1789 pretendem, dentro da efervescéncia
de idéias que redirecionam a produgdo
arquitetobnica, que uma das funcdes do
prédio seja a de educar a sociedade
emergente, constatam as falhas da
comunicabilidade em casos como o0
apontado por Annie Jacques e Jean-Pierre
Mouilleseaux (1996, p.78):

“Sob o Terror, alguns arquitetos propfem
transmitir ‘a classe indigente dos sans-culottes que
ndo tém bibliotecas, os tragos histéricos das
grandes virtudes republicanas’. Os elementos
tomados do codigo neoclassico sdo solicitados
para veicular uma mensagem que sera algumas
vezes mal compreendida pelas massas. Entende-se
a angustia de Poyet que, tendo decorado as
chaminés de sua fundicdo de Invalides com altares
antigos consagrados as virtudes republicanas,
percebe que ‘os ignorantes os interpretaram como
coroas!”

Assim, quando o conjunto de “elementos”
e regras para a sua composicdo, de que
dispde a linguagem da arquitetura, a partir
do século XVIII, passa por uma completa
mudanga - onde novos elementos sdo
acrescidos e alguns suprimidos e, onde as
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regras compositivas sdo revogadas ou
completamente modificadas toda a
“legibilidade” também sofre um processo
de revisdo, com a atribuicdo de novos
valores e a faléncia de outros, até o limite
da contestacdo da prépria capacidade de
comunicar através da arquitetura®.

E, se o conceito de carater baseado em
referéncias naturais ou em arqueétipos, tal
como 0 propunha Quatremere, era
complexo, esse desmembramento da
linguagem cléssica e a excessiva
exigéncia de expressividade da obra
arquitetonica, ampliaram tal
complexidade, provocando um
componente altamente subjetivo, como no
momento em que, ao criticar a teoria da
imitacdo de Quatremere, Victor Cousin
diz: “A arte da arquitetura ndo s6 nao
representa nada, nem se refere a nada
previo, senao que deve,
fundamentalmente, suscitar e provocar a
expressao pessoal e psiquica da alma do
artista.” (citado por Sola-Morales. 1984,
p.58)

E é também Sola-Morales (1984, p.62)
quem define esse momento, quando fala
das teorias de Charles Blanc:

“Todos os comentarios dedicados a edificios
concretos estdo cheios de consideracdes sobre o
carater deste ou daquele edificio, Mas, 0 mais
interessante é a vontade de esquematizacéo
abstrata que se pretende atingir na definigdo desses
caracteres. A expressdo mais acabada dessas
idéias, pelo menos em termos gerais, talvez seja
encontrada no tratado de Charles Blanc, no qual
elementos arquitetdnicos de procedéncia diversa,
tais como colunas, porticos, janelas, ab6badas, etc,
séo submetidos a uma esquematizagdo que chega a
lhes atribuir valores psicol6gicos independentes
partindo das linhas dominantes de uma certa forma
ou de uma estrutura linglistica historicamente
conhecida.

2 Como lembra CARLOS MARTI ARIS (op.cit., p.32): “Se, de
certo modo, nomear equivale a conhecer, a designacéo
imprecisa ou imprdpria, que tdo freqlientemente corrompe a
linguagem referente a arquitetura, constitui um sintoma
inequivoco da debilidade epistemoldgica de que nossa
disciplina padece.”



(...) Blanc formula de um modo sistematico uma
teoria de “gestalt avant la lettre,” segundo a qual,
a distintas estruturas formais correspondem
necessaria e naturalmente, determinados contetidos
emocionais e psicologicos.

Desse modo, a velha teoria fisiondmica da
imitacdo chega a sua formulacdo mais abstrata e
geral a partir da teoria do carater. A imitacdo da
ferocidade do ledo, da asticia da serpente, se
transformou nos repertérios da verticalidade como
espiritualismo, horizontalidade como calma,
inclinacdo como inquietude, etc.”

Ao continuar seu artigo, falando do
paradoxo da teoria da caracterizacdo na
Ecole Beaux-Arts, que produzia “uma
arquitetura  forjada sobre  materiais
histéricos mas, carente do sentido
historico desses materiais,” Sola-Morales
mostra essa progressiva perda de
referencial, pelo menos por parte dos
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observadores. Mas, no mesmo artigo,
anteriormente (p.58), ele ja nos havia
mostrado algumas reacdes contra a teoria
de Quatremére e, ao citar Hipollite Taine,
e sua definicdo do “carater essencial,”
mostra uma tentativa de estabelecer
padrdes menos subjetivos:

“Através de instrumentos como o sdo as relagoes,
as proporcBes e as dimensdes do edificio, o
arquiteto  sugere, expressa, um determinado
carater, quer dizer, um contetdo psicoldgico que a
obra é capaz de provocar. A estranheza ou a
infinidade, a variedade ou a fantasia, a serenidade
ou a simplicidade sdo alguns desses caracteres
gerais que a arquitetura pode expressar e que ja
ndo sdo entendidos diretamente como resultado de
uma imitacdo, mas, sim, como produzidos através
de relagbes e combinacBes formais que levam
consigo esses conteddos.”



7.3.

Os varios tedricos que abordaram o
Carater Arquitetdnico ap6s Quatremere,
talvez pela complexidade do conceito e
pela necessidade de maior precisao,
ampliaram as trés categorias de
catalogagédo por ele propostas. Existe, no
entanto, uma categoria cuja presenca é
constante na maioria dos autores e que é
aquela que associa o Carater com a funcéo
do edificio.

Germain Boffrand, um dos primeiros
tedricos a abordar o conceito em seu Livre
d’architecture.., de 1745, ja afirmava:

“Ainda que o objetivo da arquitetura pareca
apenas a utilizacdo daquilo que é material, ela é
suscetivel de diferentes géneros que tornam suas
partes, por assim dizer, animadas pelos diferentes
caracteres que ela faz sentir. Um edificio exprime
através de sua composigdo, tal como num teatro,
que a cena é Pastoral ou Tragica, que se trata de
um Templo ou de um Palécio, um Edificio
destinado a um certo uso, ou uma casa particular.
Esses edificios diferentes por sua disposigdo, por
sua estrutura, pela maneira com que sao decorados,
devem anunciar ao espectador sua destinacéo; e se
eles ndo o fizerem, eles pecam contra a expressao e
ndo séo o que devem ser.”

(Apud Werner SZAMBIEN, 1986, p.176)

Da mesma forma, John Soane manifestava
sua preocupacdo com essa identidade do
edificio:

“Para atingir esse objetivo, para produzir essa
Variedade, é essencial que cada edificio deva ser
conformado aos usos para 0s quais esta projetado,
e que ele deva exprimir claramente seu Destino e
seu Carater, marcado da forma mais decisiva e
indiscutivel. A Catedral e a Igreja, O Palacio do
Soberano e o do digno Prelado; o Hotel do Nobre;
o Hall de Justica; a Mansdo do Supremo
Magistrado; a casa do individuo rico; o alegre
Teatro, e a lagubre prisdo; e ainda 0 Armazém e a
Loja, requerem um estilo diferente de Arquitetura
em sua aparéncia externa...”

(John Soane, apud Colin ROWE. 1995, p.67/68)

Embora a catalogagdo feita por
Quatremére ndo inclua essa categoria
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funcional®, pode-se dizer que sua presenca
torna-se cada vez mais frequiente a medida
que aproxima-se a metade do século
passado, que amplia-se 0 numero de
programas edilicios, e que alternam-se as
tendéncias estilisticas.

No segundo volume de seu Cours
d’architecture.. (1771-1777), Jacques-
Francois Blondel, preocupado com essas
diversidades, estabelecia 64 diferentes
espécies de edificio* com os caracteres
convenientes a serem conferidos a cada
um deles, dizendo:

“Todas as diferentes espécies de producdo que
dependem da Arquitetura devem levar a marca da
destinacdo particular de cada edificio, todos devem
ter um carater que determine sua forma geral e que
anuncie para que serve o prédio. Ndo é suficiente
que o carater distintivo seja designado somente
pelos atributos da escultura...E a bela disposig&o
das massas gerais, a escolha das formas, e um
estilo elevado, que ddo a cada edificio uma
maneira de ser que convém apenas a ele ou a
aqueles de sua espécie.”

(Apud Werner SZAMBIEN, 1986, p.179)

® Apesar de néo constar de sua catalogac&o, em pelo menos um
de seus projetos, quando transforma Sainte-Geneviéve no
Pantéon, Quatremére associa o carater - ou, pelo menos, um
tipo de carater - a fungéo do prédio. SYLVIA LAVIN (op.cit.
p.168) aponta isso ao dizer: “Quatremére achava necessario
articular clara e indelevelmente que a fungéo do edificio havia
mudado do culto catélico para a devogéo civica e patriética. Ele
obteve essa secularizagdo principalmente através de meios
arquitetdnicos (...) Sainte-Genevieve estava cheia de ‘gaieté’
(...) Reduzindo o brilho da iluminagdo original, ele deu ao
Pantéon o carater de severidade e sobriedade apropriados a sua
nova fungéo comemorativa.”

4 Conforme citado por WERNER SZAMBIEN (1986, nota n.
27, p. 180): “Os géneros que Blondel distingue no segundo
volume de seu Cours sdo os seguintes: palacios, palecetes
(hotels), edificios para o uso de particulares ricos, edificioes
erigidos para a morada de negociantes, edificios destinados a
habitagdo dos comerciantes; casas reais, castelos, casas de
diversdo, casas de campo; arcos de triunfo erigidos por ocasido
de festas publicas; joQtes. carroussels, locais de torneios, de
combates de animais, < waux-halls>; mausoléus, cadafalsos,
capelas sepulcrais; igrejas em cruz latina, igrejas em cruz grega,
igrejas em rotonda, igrejas conventuais, metrépoles, palacios
episcopais, seminarios, presbitérios ou casas de curas, colégios,
hospitais, cemitérios, sepulturas em particular, ossuérios; casas
da moeda, bolsas ou changes, bibliotecas, academias,
manufaturas, fontes, banhos; hidréaulicas, reservatorios,
aquedutos, portos, cais, pontes, mercados, halles, feiras,
acougues, casernas, prefeituras, observatorios, basilicas;
arsenais, prisdes, bastoes de cidades, farois.”



Carlos Eduardo Comas (1989, p.99),
mostra que também para Julien Guadet
essa categoria era fundamental:

“Simplificando uma longa tradi¢do, Guadet fala de
duas variedades de carater. Uma pode ser chamada
carater tipoldgico ou programatico e busca revelar
0 proposito do edificio e os valores conexos a esse
proposito - levando em consideracdo a influéncia
do clima e a natureza do sitio e do lugar. Outra,
carater genérico que busca representar civilizacéo
e cultura em coordenadas temporais e geogréaficas,

0 ‘espirito da época’ ou o ‘espirito do lugar’.

A associacdo do carater com a expressao
da utilidade - ou finalidade, se quisermos -
do edificio &, indubitavelmente, um
procedimento  l6gico. Sua  origem
confunde-se, tanto quanto a propria
origem do conceito, com a aplicacdo em
outras areas do conhecimento, com o
entendimento de que, na natureza ou nos
seres  vivos, determinadas  formas
correspondiam a determinadas funcdes.
Na medida em que a autoridade da
natureza para escolher suas funcdes e suas
formas ndo era questionada - até porque a
maioria dessas “leis” estava
profundamente decalcada na logica e na
sensibilidade humanas - essa
correspondéncia passou a Se constituir
numa “verdade” almejada tambem pela
produgéo do homem.

Embora muitas das formas arquitetnicas
ndo tivessem uma correspondéncia logica
com a funcdo que abrigavam (como
também acontecia algumas vezes na
natureza), na linguagem dita “classica” da
arquitetura, o mito ou o costume acabaram
por assumir essa “autoridade” para
estabelecer a relagdo correta®. E acabaram
também, por estabelecer uma gramatica
onde, por exemplo, uma coluna,
representando inicialmente um tronco de
arvore e posteriormente um corpo humano
bem proporcionado, significava

% Como lembra ALAN COLQUHOUN (1991, Madrid. p.300):
“Por uma parte, devemos aceitar que ndo ha uma tradugéo
direta entre fungo e forma. Sua relacéo esta sempre mediada
pelo costume e pela historia.”

82

sustentacdo, capacidade de suportar cargas
distribuidas ao longo de um entablamento
horizontal. Da mesma forma, uma cupula,
simbolizando a  abdbada  celeste,
significava a cobertura de um espaco
ritual, mesmo quando utilizada numa
escala menor®.

Por outro lado, se se pretende que um
edificio “comunique” alguma coisa -
sempre que ndo se tratar de um simples
monumento ou uma alegoria - uma das
primeiras informagBes que se podera
necessitar € a do tipo de atividade humana
que ali podera ser exercida.

Mas, na medida em que o leque de
atividades se amplia, isto &, que
diversificam-se 0s  programas, sua
identificagdo torna-se mais complexa
requerendo, algumas vezes, 0 emprego da
alegoria ou de elementos decorativos para
a melhor caracterizacéo.

Pode-se mesmo dizer que o conceito de
que uma forma significa ou pode ser
“lida” como uma determinada funcdo ou
atividade humana, € tdo ou mais abstrato
do que a teoria classica dos significados
da forma arquitetbnica, baseada na
imitacdo da natureza. Se a teoria classica,
sedimentada com a lenta destilagdo e
permanéncia dos significados, podia ser
contestada pela afirmacdo de que, com o
passar do tempo, além da perda das
referéncias (da memoria) originais, novas
fungbes surgiram, comprometendo a
relacdo entre forma e significado, a teoria
funcionalista, isto é, aquela que pretende
que a forma siga e, consequentemente,
signifique a funcéo, viria a exigir um uso
continuo das mesmas formas para uma

determinada funcdo como fator de
legibilidade dessas formas.
Exemplificando, a identificacdo de

prédios como os do Museu Guggenheim
ou do Centro Pompidou como museu e

® Nesse sentido, a atitude de Palladio de atribuir uma cupula ao
programa residencial, parece configurar, mais do que uma
subversdo gramatical, uma “sacralizacdo” da residéncia,
constituindo-se, como bem lembra EDSON MAHFUZ (1991,
p.101) na atribuigdo de um “carater associativo.”



como centro cultural, respectivamente,
fica prejudicada tanto pelo ineditismo de
suas formas quanto pela  sua
exclusividade, isto é, por sua ndao
repeticdo em outros prédios destinados a
essas mesmas finalidades.

Apesar de muitos dos arquitetos
modernistas acreditarem na méaxima
popularizada por Sullivan de que “a forma
segue a funcdo,” a adocdo de formas
tradicionalmente destinadas a outras
fungdes ou as “denotagdes fabris do estilo
Corbu” (C.E. Comas, art. cit. p.92),
vieram complicar a possibilidade de uma
caracterizacdo perfeita. Da mesma forma,
0S “objetos-caixas de vidro” projetados
para quase todas as funcdes urbanas,
durante a vigéncia do Estilo Internacional,
impossibilitavam a correta interpretacéo.
Na verdade, antes mesmo do modernismo,
a reutilizagdo de prédios para outras
finalidades ou para varias atividades,
como apontado por Aldo Rossi (1995,
p.16), j& havia contribuido para dificultar
a correta inter-relacdo entre a forma e a
funcéo.

Além desses aspectos, existe aquele da
inversdo da maxima de Sullivan, que traz
como consequéncia o “aprisionamento da
forma,” como demonstra Carlos Marti
Aris (op.cit, p.108/109):

“Os estudos semioticos tenderam quase sempre a
estabelecer uma correspondéncia biunivoca entre o
par significante-significado, tal como este se
apresenta em sua caracterizacdo do signo
linglistico, e o par forma-fun¢do, tal como vem
atribuido a arquitetura pela concepcédo positivista.
Esta equacdo implica que a forma identifique-se
com o significante, enquanto que a fungdo com o
significado, o qual converte a forma arquiteténica
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num mecanismo significante cujo significado ndo
pode ser outro do que a funcéo ou a utilidade que a
arquitetura desempenha (...)

Dai, poder-se derivar que a principal funcdo da
arquitetura é refletir, com a maior evidéncia
possivel, 0 uso a que se destina, 0 que é outro
modo de dizer que o uso, por si sO, é capaz de
determinar a forma. Chegamos pois, por um
caminho insuspeito, a uma nova formulacido da
teoria funcionalista, na qual a forma, em vez de
propiciar maltiplos usos e significados, esgota-se
na demonstracdo de uma utilidade imediata que se
concebe como ponto inicial e terminal do objeto.”

Mas, se na dificuldade de interpretagéo
reside um grande problema do caréater
“funcionalista” ou ‘programatico,” ao
transferir para a forma a responsabilidade
de comunicar a funcdo abrigada, 0 maior
problema dessa catalogacdo do carater
também me parece ter seu cerne na
relacdo forma-funcdo. E quando Carlos
Eduardo Comas (1989, p. 99) chama de
“tipoldgico” (ou programatico) a categoria
que estou a chamar de “funcionalista,”
parece atingir justamente este cerne,
provocando um retorno as origens de
ambos 0s conceitos e mostrando sua
profunda interdependéncia.

Dentro desse raciocinio, quando dizemos
que um prédio tem um carater que evoca
uma determinada funcdo ou atividade,
estamos excluindo - ou, pelo menos,
reduzindo sensivelmente essa
possibilidade de catalogacdo através da
tipologia, e vice-versa. Embora possamos
dizer que o Tipo, assim como o Carater,
possui varias categorias, a permanéncia de
uma mesma categoria em ambos 0S
conceitos, certamente ndo ajuda a
operacionalidade da definigéo.
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8.

Quando falou-se, em capitulo anterior,
sobre o prédio bancério e sua origem,
foram levantadas, a partir de varias
citacOes, as diferentes matrizes a partir
das quais sua forma e sua tipologia
poderiam ter se consolidado: os templos,
as barracas de feiras ou mercados, a
basilica romana, as loggias de Veneza ou
de outras cidades italianas, os palécios
dos banqueiros italianos, os templos
neoclassicos ou o hotel particulier
parisiense.

Embora considerando interessante como
dado historico a associagdo da atividade
bancéaria aos Templos da Antigiidade,
ndo me parece razodvel procurar-se neles
as matrizes tipologicas do prédio
bancério, até porque o estabelecimento da
fase capitalista da atividade - e, portanto,
daquela fase onde efetivamente houve a
disseminacdo dos estabelecimentos -
como bem enuncia Sérgio Covello, s
aconteceu no Renascimento.

A mesma explicacdo do inicio e das
caracteristicas originais da atividade
capitalista - em ambito razoavelmente
restrito, limitado a residéncia do
banqueiro - parece-me descartar a
Basilica Romana, ou as loggias, ou
mesmo as feiras e mercados como
matrizes  tipoldgicas. Todos  esses
ambientes pressupunham a reunido mais
ou menos indiscriminada de muitas
pessoas onde a atividade do cambista
seria perfeitamente adequada e, mais do
que isso, fundamental. A atividade do
empresario  capitalista, no entanto,
requeria um clima bastante mais restrito
e, na maioria das vezes, sigiloso. Assim,
se dissermos que O espago e a estrutura
formal da Basilica Romana - local de
reunido publica por exceléncia - foram as
referéncias diretas para o estabelecimento
das Igrejas cristds, onde se pretendia um
grande namero de fiéis para o0 ensino e a
pratica religiosa, certamente estaremos
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raciocinando na mesma linha de
pensamento de Giulio Carlo Argan (1982,
p.31), quando ele demonstra:

“Um caso tipico entre os edificios religiosos
cristdos primitivos é o da existéncia de edificios de
planta central que derivam em sua maioria do
templo romano circular antigo, e de edificios de
planta longitudinal que derivam da basilica civil
romana. A diferenca de funcdo entre esses dois
edificios é muito clara: o edificio de planta
circular, que geralmente ndo tem grandes
dimensGes, é um edificio que possui uma funcéao
de culto puramente simbdlica - um batistério, um
mausoléu -, ndo uma igreja onde se realiza o
ensino da religido.”

Parece-me, assim, que a pesquisa de
matrizes e de filiacdo do prédio bancario,
deva, acompanhando as afirmagfes de
Giulio Argan e Enrico Tedeschi sobre tais
origens, cingir-se ao palécio renascentista,
a0 templo greco-romano e as
ensamblagens do templo no paldcio,
promovidas no periodo dominado pelo
Ecletismo do seculo XIX.

Da mesma forma, torna-se importante
neste Capitulo, uma breve abordagem do
Ecletismo, por sua coincidéncia com o
periodo de afirmacdo do prédio bancério
e, pela diferenciacdo entre forma e
imagem, parece-me fundamental um titulo
exclusivo com respeito ao Carater do
Prédio Bancério.
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8.1.
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O PALACIO RENASCENTISTA COMO REFERENCIA DE

TIPOLOGIA E DE CARATER ARQUITETONICO

O periodo posterior a Idade Média tem no
termo  Renascimento uma  correta
definicdo, sendo do espirito vigente na
época, dos feitos artisticos e culturais que
caracterizaram a sociedade italiana
durante aqueles dois séculos.

Se durante a Idade Meédia varias
realizacbes deram  oportunidade a
expansdo comercial, proporcionando

maior enriquecimento e uma relativa
distribuicdo de renda, paralelamente ao
alargamento dos horizontes culturais
provocado pelo intercAmbio entre
diferentes povos e costumes, foi
efetivamente durante a Renascencga que
tais aquisicbes se consubstanciaram na
consciéncia e no ideal artistico que

lembravam o “paraiso perdido” do
passado romano.
Em seu trabalho Notes on Italian

Renaissance , Edson Mahfuz (1981, p. 1-
14) apresenta varias observacbes que
refletem essas aquisi¢fes vistas sob a
Otica da arquitetura e do urbanismo:

“Foi no periodo de tempo geralmente chamado
Renascenca que a arquitetura, pela primeira vez
desde a antigliidade, foi pensada e praticada como
uma disciplina intelectual, e ndo como algo
inteiramente dependente de situacdes estabelecidas
e de inspiracdo por parte dos mestres-construtores.
Pela primeira vez em muitos séculos o homem
podia realmente controlar seu ambiente e
manipula-lo de acordo com suas necessidades e
caprichos.

(...) A arquitetura e a arte em geral tornaram-se 0s
veiculos através dos quais o poder terreno e a
ordem césmica eram feitos visiveis.

(...) A arquitetura e o planejamento urbano do
Renascimento eram dois dos meios de tornar essa
ordem cosmica aparente através da aplicacdo de
sistemas abstratos de ordenacdo nos edificios e nos
espacos urbanos. No caso dos primeiros, isso
significava os sistemas proporcionais criados por
Vitravio, Alberti, Palladio e outros. No caso dos
altimos, significava a aplicacdo da perspectiva
como um meio de controle do espaco entre 0s
edificios.

(..) Um dos aspectos mais marcantes do
urbanismo e da arquitetura renascentistas € a
aplicacdo da perspectiva ndo como um meio de
representar 0 espagco mas, sim, como um meio de
crié-lo.

O projeto das fachadas precisa agora levar em
consideracdo ndo apenas as necessidades dos
edificios que elas envolvem mas, também, as
necessidades da ‘dependéncia urbana’ que elas
delineiam.

(...) Uma mudanga em relagdo ao periodo
precedente é que os palacios dos nobres deveriam
expressar prestigio social baseado ndo mais na
forca, mas em valores culturais.”

Assim, a substituicdo do senhor feudal e
de seus suditos, apinhados dentro de uma
muralha medieval (ao redor de um
castelo), por uma burguesia ou uma
espécie de  “nobreza  secundaria”
emergente e uma populacdo urbana que
embora pobre parece vislumbrar melhores
(ou algumas) perspectivas, traz como
principal fato urbano, a recuperacdo de
um humanismo que ndo mais se contenta
com as promessas de melhoria na “outra
vida”, e que entrevé a possibilidade de
recuperar a cidade como um espago
publico social, com percursos e cenarios
passiveis de serem determinados e
regidos por leis geométricas, recriando o
espirito urbano da antiglidade greco-
romana.

Da mesma forma, a substituicdo dessa
cidade medieval - artefato de protecdo e
de suprimento de necessidades basicas do
formigueiro humano que orbitava em
torno ao castelo - por uma estrutura mais
clara e de mais facil leitura, onde novas
necessidades poderdo vir a ser atendidas,
pressupde também a concepgdo do
edificio como um manifesto desse novo
status, onde a expressao cultural do novo
humanismo vem substituir a hegemonia
da manifestacéo religiosa.

Nesse cenario, o palacio renascentista -
uma espécie de desdobramento da casa
“insula™ greco-romana - comega aos



poucos a exteriorizar a vida e a estrutura
intramuros, preocupando-se em registrar,
nessa exteriorizacdo, a incorporacdo da
cultura como um bem social e,
consequentemente, urbano.

Mas a casa greco-romana ja possuia em
seu desenvolvimento o germe de uma
atitude que, de certa forma, viria a ser
exacerbada com as invasfes barbaras ao
Império Romano e com a congestionada
convivéncia numa cidade medieval: a
contraposi¢do entre publico e privado ou,
talvez, entre incerteza e seguranga. Essa
crescente necessidade de introspegéo
aparece de forma clara no comentario de
Christian  Norberg-Schulz (1985, p.
27/29) com respeito a origem da casa
greco-romana:

“... A vivenda urbana pode ser descrita como uma
casa ‘introvertida’, com as estancias que se abrem
em torno a um patio. A individualidade da casa
expressa-se, pois, mais por seu isolamento do que
por seu aspecto exterior. Originariamente, a casa
era um megaron isolado que, com a agregacao de
alas e pdrticos, transformou-se em casa com pétio,
de planta retangular. Tal processo foi determinado
por uma maior densidade na area urbana.”

Mais adiante, Norberg-Schulz (op.cit., p.
48), desenvolve o assunto de maneira
absolutamente vital para o conceito de
tipologia que pretendo isolar para o caso
do prédio bancario, quando diz:

“..Também a casa romana com atrio ilustra o
conceito de espaco. O atrio, de origem etrusca, é o
espaco centralizado, com iluminagdo zenital,
penetrado por um eixo longitudinal que, a partir do
ingresso, percorre o jardim desde o peristilo até o
extremo oposto. Em certos aspectos, a casa com
atrio tem uma afinidade com a casa grega com
patio; mas, enquanto a casa grega caracterizava-se
por seu isolamento, gracas a sua disposicao axial, a
casa romana forma parte de um sistema espacial
complexo. Devido a isso, pode ser considerada
como uma sintese ideal de ‘funcdes’ privadas e
publicas, ao mesmo tempo fechada e aberta a
relacdo com o ambiente.”

Além dessa qualidade de sintetizar
funcbes, a casa-patio possui outras

88

caracteristicas que me  parecem
fundamentais para sua origem e
permanéncia em quase todas as

civilizagbes mediterraneas. A progresséo
e transformacdo  tipoldgica  que
possibilitou uma estrutura construtiva que
associa a qualidade do isolamento com a

recriagdo de um exterior interno,
representa, numa regido com verdes
quentes e invernos temperados, uma

realizacdo que sO poderia ser superada
com a descoberta de tecnologia bem mais
avancada. Isso certamente explica a
existéncia desse tipo de casa em toda a
borda do Mediterraneo e a persisténcia do
tipo, quase que sem alteracdes, ao longo
de varios séculos.

Assim, se a casa greco-romana pode ser
caracterizada como uma afirmacdo da
individualidade, consequente do
humanismo, sobre o espaco publico
urbano, o palacio renascentista - que me
parece derivar em boa parte dessa casa -
ao abrigar as funcbes empresariais de
seus proprietarios, reduz a
individualidade  (ou  relega-a  aos
pavimentos superiores) da residéncia e
devolve seu pétio interno a utilizacdo
semi-publica.

Ao explicar a origem do palacio
renascentista, Norberg-Schulz (op.cit., p.
119) apresenta-0 como uma espécie de
abrandamento  urbano do castelo
medieval, mas indica, na relacdo do
edificio com a cidade, a persisténcia dessa
“introspecdo publica” da qual a casa
greco-romana parece ser um precedente
muito fértil:

“...0 novo papel representado pelo senhor e a
aristocracia criou um novo tema arquitetdnico: O
‘palacio urbano’. Enquanto que o castelo medieval
havia sido um baluarte e um simbolo de poder, o
palécio do Renascimento apresenta-se, além disso,
como uma manifestacdo da ‘cultura’ que forma a
base da autoridade aristocratica. O macico castelo
medieval foi, pois, geometrizado e ‘humanizado’
mediante a introducdo das ordens classicas. Este
processo iniciou-se com os palacios projetados por
Brunelleschi e culminou com edificios como o



Palacio da Chancelaria, em Roma (Bramante,
cerca de 1489). O tipo fundamental desenvolveu-
se em Florenca durante o século XV e pode ser
descrito como um volume quadrangular fechado,
centrado em um patio circundado por duas ou trés
filas superpostas de arcadas. Esse tipo esta bem
exemplificado pelo palacio Médici-Riccardi,
projetado por Michelozzo (1444-1464) e pelo
palacio Strozzi, obra de Benedetto da Majano e,
talvez, também de Giuliano da Sangallo (1489).
Basicamente o pal4cio urbano era uma sede
“familiar’, e com suas dimensdes e sua articulagéo
indicava a posi¢do da familia em um contexto
civico mais vasto. Por isso, estava, a0 mesmo
tempo, fechado e em comunicagdo com o ambiente
circundante através da geometrizacao.”

Mas se o carater publico-privado do
palacio e a conformacdo de insula urbana
permitem sua adocdo em épocas
posteriores como referencial para novos
programas, tanto residenciais quanto
comerciais, a sua utilizacdo como banco,
a partir do seculo XVIII, parece ter
aspectos um pouco mais complexos do
que os de uma simples continuidade de
atividades.

Dentre as varias atividades comerciais e
politicas  exercidas pelas  familias
italianas, muitas delas, ao longo do
tempo, sofreram desdobramentos naturais
que tornaram seu exercicio incompativel
com a funclo residencial ou com os
espacos disponiveis nos palacios, dando
origem a estabelecimentos industriais ou
prédios comerciais mais complexos ou
mais “abertos”. A atividade bancéria,
entretanto, mesmo quando deixa de ser
destinada apenas aos nobres ou ao
financiamento de grandes
empreendimentos, ndo chega nunca a
assumir a popularidade dos cambistas a
guem devem parte de sua origem,
mantendo seu carater reverencial e
exclusivo de um publico seleto e,
principalmente, discreto.

O palécio renascentista, tanto quanto as
casas com patio interno que lhe
antecederam, conservou sempre (tanto
nos primeiros quanto nos exemplares
modificados) a caracteristica do volume
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cubico fechado cujo acesso - para um
patio que generosamente recriava no
interior 0 espaco publico externo
acontecia apenas através de uma Unica
entrada, geralmente sombreada, e que
funcionava como uma espécie de
mediacéo entre a desprotegida rua externa
e a segura praca interior.

Acrescente-se também a essa
continuidade de utilizacdo ou a essa
adaptacdo quase natural, os aspectos da
caracterizacdo facilitada pela poderosa
estrutura  formal palaciana  que
possibilitaram sua interpretagdo como
matriz ideoldgica, isto €, como elemento
de representacdo de uma determinada
época ou sociedade julgada “ideal,” como
bem lembra o seguinte texto de Geoffrey
Broadbent (1979, p.5):

“O neoclassico século XVIII deve ter considerado
tais formas arquitetdnicas em termos das culturas
que originalmente as usaram. A Grécia era vista
como a fonte de tudo o que era bom em ciéncia,
filosofia, matematica, literatura e democracia;
assim, as formas neo-gregas eram usadas para
museus, universidades e outros edificios para a
educacdo publica. Roma era vista como o centro
de um grande império, a fonte da virtude
republicana, assim Jefferson e Napoledo
naturalmente escolheram o neo-romano. Florenga
era vista como a fonte do comércio - e portanto,
das habilidades capitalistas - assim, fabricas,
escritorios, armazéns, mansbes e clubes
masculinos eram construidos em neo-Renascenca.”

*hkkkhkhkkk

Ao retornar, a partir de todos esses dados,
ao conceito de Tipo, tal como o atribuo a
Quatremere, e ao de Carater, tal como
formulado por Quatremere e
desenvolvido por Hippolyte Taine,
parece-me que 0 palacio renascentista
encaixa-se muito bem como matriz
referencial do prédio bancario.

Definindo o Tipo como uma espécie de
processo que em seu desenvolvimento
coordena numa estrutura formal as
necessidades fisicas e psicoldgicas do ser
humano, a partir de ligdes aprendidas com
a Natureza, penso que o palécio



renascentista teve sua  “filosofia”
adequada para o0s bancos a partir da
contraposicédo entre o publico e o privado
a que me havia referido anteriormente.
Melhor explicando, os primeiros prédios
bancarios destinados ao atendimento
publico - excluidos, portanto, 0 Banco da
Inglaterra e a Caisse d’Escompte - tinham
bem presente que tal pablico ndo era geral
e irrestrito, isto é, destinavam-se a poucos
e bons clientes. Além disso, um certo
clima de mistério e reveréncia parece ser
propiciado pela possibilidade de penetrar
numa estrutura aparentemente monolitica
e, ap6s um recinto ensombreado (tal
como pode ser imaginado do exterior), ter
acesso a um “exterior recriado”,
magicamente trabalhado sem 0
burburinho da rua.

Com respeito ao Carater, que defino
como uma espécie de impressdo
elementar causada pela forma e pelos
atributos  arquitetébnicos sobre nosso
sistema sensorial (desprezando, dessa
forma, as informacGes de uma cultura
arquitetonica que possam, eventualmente,
contradizer nossa percepgdo elementar),
poderiamos concluir que a macica forma
cubica, com tradicional predominancia
dos cheios sobre o0s vazios no
embasamento e, até mesmo, no piano

e

nobile do palacio renascentista -
certamente  determinada por uma
necessidade de seguranga e pela
constatacdo de que o0 patio interno

assegurava a iluminagéo e as condigdes
para que a vida privada acontecesse longe
do olhar publico - refletiu-se na sensagédo
de inacessibilidade, de impenetrabilidade
ou, por assim dizer, de falta de convite ao
publico.

A estrutura palaciana pode  ser
considerada muito adequada para a vida
do banqueiro e de sua grande familia, na
medida em que oferece muitos espacos
para diferentes atividades e, inclusive,
para diferentes hierarquias, possibilitando
a penetracdo de visitantes em maior ou
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menor grau de intimidade. Mas essa
estrutura jamais - a nao ser em raros
exemplos como o do Palazzo Massimi
alle Colonne, em Roma (Fig. 8.1.1) -
permitiu o livre ingresso do publico, ou
seja, jamais convidou
indiscriminadamente qualquer transeunte.

Figura8.1.1 - Palazzo Massimi alle Colonne, Roma.
Baldassare Peruzzi. MURRAY, Peter. Arquitetura del
Renacimiento. Madrid, 1972. Aguilar S.A.Ed., p.170.

Figura8.1.2 - Girard Trust Company, Philadelphia. Mc
Kim, Mead & White. Architectural Record, janeiro de 1909,
p.16.

Um estabelecimento comercial, no
entanto, costuma precisar de publico
consumidor e as feiras desde a
Antiglidade mostram essa caracteristica
de oferta e procura. Assim, a escolha de
um referencial, por assim dizer, hermético
para 0 estabelecimento  bancério,
demonstra esse tipo de Carater que



certamente a  atividade  procurou
manifestar desde seus primeiros prédios.
Quando Charles Cockerell propde suas
intrincadas composigdes para as sucursais
dos Bancos da Inglaterra de Bristol e
Liverpool (Fig. 4.3.2 e 4.3.3, supra), ou
qguando McKim, Mead & White propdem
0 neopalladiano Girard Trust Company
em Philadelphia (Fig. 8.1.2), embora
estejam transformando substancialmente
0 palacio renascentista e abrindo-o
fisicamente, o efeito transmitido, isto €, o
Carater de seus prédios ainda ¢ o da
impenetrabilidade atraves da imponéncia,
numa mensagem que pode  ser
interpretada mais ou menos como: este
ndo é um prédio para qualquer pessoa!
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8.2.
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O TEMPLO GRECO-ROMANO COMO REFERENCIA DE TIPOLOGIA

E DE CARATER ARQUITETONICO

Mas se o palécio renascentista representa
uma espécie de caminho logico, a adogéo
natural de uma matriz que tanto fisica,
quanto figurativa e simbolicamente era
adequada ao exercicio da atividade
bancéaria no século XI1X, 0 mesmo ja nédo
pode ser dito com respeito a adocdo do
templo greco-romano.

John Summerson, no texto ilustrativo de
algumas figuras de seu livro A linguagem
classica da arquitetura (1982, p.30) faz
algumas observacdes com respeito ao
templo que me parecem fundamentais
para o desenvolvimento do assunto:

“As ordens foram desenvolvidas a partir da
arquitetura dos templos. No entanto, a prépria
forma dos templos nunca foi copiada até os séculos
XVIII e XIX. Acima de tudo, foi a elogliéncia da
coluna com os perfis esculpidos que tomou conta
da imaginacdo da Renascenca. Apenas quando a
Antiguidade classica comecou a ser vista dentro de
uma perspectiva histdrica mais ampla é que a
forma do templo foi revivida e, entdo, na maior
parte das vezes, mais como um simbolo de poder
secular do que como um edificio religioso.”

A partir do texto de Summerson, a
importancia do templo antigo pode ser
deduzida em, pelo menos, trés vertentes
de aproveitamento: em primeiro lugar, o
templo como estrutura e forma integral
passivel de utilizacdo para outras
finalidades, tal como ocorreu no
neoclassicismo dos séculos XVIII e XIX;
em segundo lugar, o templo como
fornecedor de “partes” ou elementos que
sdo acoplados a outras formas e
estruturas, tal como ocorreu durante
varios séculos, a partir da arquitetura
romana; e, finalmente, o templo como
forma (no todo ou em partes) eloquente,
cujo significado passa a representar,
principalmente a partir do Renascimento,
um valor simbolico almejado por varios
grupos e sociedades.

O aproveitamento e reproducdo integral
do templo para outras finalidades, como
bem lembra Summerson, s6 ocorreu com
0 neoclassicismo dos séculos XVIII e
XIX. Em outro livro seu (The
Architecture of the Eighteenth Century, p.
101,102), Summerson explica a utilizagdo
do modelo nos Estados Unidos:

“Quando Thomas Jefferson, ap6s a Guerra
Americana pela Independéncia, veio para a Europa
e considerou, no curso de seus trabalhos, a base
adequada para a arquitetura de uma nova
republica, ele a encontrou, ndo na arquitetura
contemporanea inglesa, mas na exemplificacdo
perfeita do templo romano que também era o
simbolo da perfeicdo racionalista para Laugier - a
Maison Carrée em Nimes. Assim, quando em
1785 foram necessarios projetos para o State
Capitol de Virginia, em Richmond, Jefferson
prescreveu um templo pro-style idnico, dividido
em pavimentos e com janelas nas paredes. Pode
ndo ter sido a solugdo mais pratica mas era a mais
préxima da fonte natural de toda a exceléncia
arquitetbnica. A ‘nobre simplicidade’ havia
cruzado os mares.”

Peter Collins (1977, p. 89/90), ao falar
sobre a adocdo do templo grego como
modelo compositivo do neoclassicismo,
explica a importancia da vertente
simbdlica, quando diz:

“...0 modelo mais freqiiente de composi¢do era,
naturalmente, o Partenon, usado para toda classe
de edificios, mas especialmente nos bancos de
todos os Estados Unidos.

A idéia do Partenon como o edificio mais perfeito
jamais construido rara vez é posta em dlvida nos
dias de hoje, da mesma forma que foram poucas as
teorias dos Ultimos séculos que deixaram de
mostrar esse edificio como supremo exemplo de
perfeicdo.”

Mas se 0 templo prestava-se muito bem
como imagem simbdlica de perfeicéo
arquitetdnica, o0 mesmo ndo pode ser dito
com respeito a capacidade de sua forma e
de sua estrutura para conterem programas
variados, pois, como lembra Geoffrey



Broadbent (op.cit., p.5), quando refere-se
aos livros destinados a instrucdo dos
arquitetos, publicados no século XVIII por
David Le Roy e Stuart & Revett,
“Algumas funcbes obviamente podiam ser
acomodadas nas formas do templo grego -
igrejas, prefeituras, bibliotecas e mesmo
casas. Mas outras ndo se adaptavam.”
Alfonso Corona Martinez (1986, p. 25),
também lembra as dificuldades da adogédo
do “tipo-templo”, quando diz:

“No néo-grego, enfrenta-se a dificuldade de que a
arquitetura original é somente o tipo-templo, de
modo que a relagdo entre elementos e tipo parece
indissolivel. Nesse sentido podemos aquilatar as
dificuldades encontradas por arquitetos como
Friedrich Schinkel e Leo von Klenze para fazer

‘novos edificios gregos’.

Toda a historia da arquitetura mostra
como ao longo do tempo e nas diferentes
culturas, as variagcbes de programa
sempre  procuraram  adequar-se  as
estruturas ou, em outras palavras, aos
tipos preexistentes e j& consagrados.
Exemplos como os mostrados por Carlos
Marti Aris (op.cit., p. 55), de San Baudel
de Berlanga - Fig. 8.2.1 e 8.2.2 - onde
uma estrutura externa regular e
extremamente sobria contém articulagdes
e volumes internos completamente
insuspeitos, demonstram as possibilidades
desse tipo de acomodacéo.

Da mesma forma, William Chaitkin
(1979, p. 25) refere-se as especulactes
sobre a finalidade a que se iria destinar o
prédio da Madeleine, em Paris - iniciado
em 1764 para ser uma igreja,
encomendada por Louis XIV,
posteriormente destinada a um Templo de
Gléria, sob Napoledo -, que oscilavam de
“uma Bolsa de Valores a uma Bilblioteca,
uma Assembléia Legislativa, uma Corte
de Arbitrio Comercial, o Banco da Franca
e, até, a primeira Estacdo de Trem de
Paris.” Esse tipo de cogitacdo mostra a
extensa gama de possibilidades que uma
grande estrutura em forma de templo
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poderia acomodar, e que, na verdade
acontece, ja que a foto externa - Fig. 8.2.3
- da (finalmente) igreja, concluida em
1842, ndo nos leva a imaginar a estranha
insercdo de trés domos dentro de um
telhado de duas aguas.

Figura8.2.1 - San Baudel de Berlanga, Soria, exterior.
MARTI ARIS, Carlos. Las variaciones de la identidad.
Barcelona, 1993. Ed. del Serbal, p. 55.

Figura8.2.2 - San Baudel de Berlanga, Soria, interior.
MARTI ARIS, Carlos. Las variaciones de la identidad.
Barcelona, 1993. Ed. del Serbal, p. 55.

Apesar de se poder qualificar o banco
como um programa arquiteténico simples,
existem certas peculiaridades espaciais e
de distribuicdo de fungdes que fazem com



que a forma do templo ndo seja o
continente mais adequado. A presenca de
espacos como o do Hall Bancario (ou
Hall Publico), tradicionalmente
interpretado como um saldo com pé
direito duplo e frequentemente com
iluminacdo zenital ou superior; a
necessidade de que tal espaco fosse
relativamente centralizador com respeito
as demais funcgdes; e a Gbvia necessidade
de um cofre ou caixa-forte, num ambiente
fechado, acabaram  por  provocar
distorcdes curiosas nos prédios em forma
de templo.

Figura 8.2.3 - Madeleine, Paris, exterior.
SUMMERSON, John. A linguagem cléssica da arquitetura. S&o
Paulo, 1982. Livraria Martins Fontes Edit. Ltda., p31.

Figura8.2.4 - Bank of United States, Philadelphia,
Pennsylvania - interior. William Strickland. HAMLIN, Talbot.
Greek Revival Architecture in America. New York, 1944,
Oxford University Press, PL.XX.
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Figura 8.2.5 - Bank of United States, Philadelphia,
Pennsylvania — planta. William Strickland. HAMLIN, Talbot.
Greek Revival Architecture in America. New York, 1944.
Oxford University Press, p.77.

Esse tipo de distorcdo aparece de forma
bastante evidente quando observamos as
Fig. 4.4.8 (acima), 8.2.4 e 8.2.5, que
mostram a insercdo de um Banking Room
com teto abobadado e peristilos laterais,
no sentido transversal ao do comprimento
e, consequentemente, da cobertura do
prédio do Bank of United States.
Também o  festejado  Bank
Pennsylvania — Fig. 4.4.1, acima - de
Benjamin  Latrobe, apresenta uma
“romanizacdo” bastante evidenciada no
exterior, numa composicdo  quase
palladiana em que a preponderancia do
templo fica seriamente abalada pelo cubo
central coberto pela cupula soaniana (ou
bizantina, se quisermos) e pelas grandes
janelas com arcos na lateral.

of
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8.3. AENSAMBLAGEM DO TEMPLO NO PALACIO COMO )
REFERENCIA DE TIPOLOGIA E DE CARATER ARQUITETONICO

Esse tipo de relacdo compositiva, em que
o templo e o palécio se interpenetram e
fundem-se numa nova estrutura, fazendo
com que ndo se saiba exatamente qual é a
forma predominante, parece-me ter sido,
a grande matriz para o prédio bancario
desenvolvido ao final do seculo XVIII e
inicio do XIX.

Figura8.3.1 -
Stroher.

Panteon, Roma. Foto de Eneida Ripoll

Figura 8.3.2 - Villa Rotonda, Vicenza. Andrea Palladio.
L’Architecture d’Aujourd’hui, n° 180 — jul/ago, 1975 — p. XXI.

Assim, nas “explosdes” e recomposicoes
de  Cockerell veremos, até por
contingéncia dos lotes em que os predios
foram inseridos, a predominancia do
palacio em Manchester (Fig. 4.3.1, supra)
e a do templo em Bristol (Fig 4.3.2,
supra). Ja em Liverpool (Fig 4.3.3 € 4.3.6,

supra) a fachada principal evoca o templo
mas a lateral € nitidamente palaciana.

Por outro lado, os exemplos nos mostram
que ndao s6 o templo retangular foi
utilizado nesse tipo de composicéo, pois a
presenca de um grande sagudo com peé-
direito duplo e iluminagdo superior,
encontrava no templo circular coberto por
um domo, uma forma bastante tentadora
para essa combinacdo de pecas e partes,
tomando por base precedentes téo
notaveis como o0 Panteon romano
(Fig.8.3.1) ou a Villa Rotonda (Fig.
8.3.2) de Andrea Palladio.

Figura 8.3.3 - Bank of Montreal, Montreal. Mc Kim,
Mead & White. Architectural Record, janeiro de 1909, p.11.

No Bank of Montreal (Fig. 8.3.3),
McKim, Mead & White, fazem uma
nitida referéncia ao Panteon ao proporem
um grande domo por trds do antigo
portico de acesso remanescente no novo
projeto. Ja no Metropolitan Savings Bank
(Fig. 8.3.4), a remocgdo do portico e a
proeminéncia do tambor coberto pelo
domo, provocam transformacdes em que
todas as partes referenciadas se diluem
numa composic¢do dificil de ser filiada.

No citado Girard Trust Company em
Filadelfia (Fig. 8.1.2, supra), a influéncia
da Villa Rotonda é bastante evidente, por



outro lado no entanto, o recolhimento dos
porticos no Cleveland Trust Company
(Fig. 8.3.5), de Geo. B. Post & Sons,
atenua essa influéncia, apesar do grande
domo.

Figura 8.3.4 - Metropolitan Savings Bank, Baltimore,
Maryland. Parker, Thomas & Rice. Architectural Record,
janeiro de 1909, p. 29.

Figura 8.3.5 - Cleveland Trust Company, Cleveland,
Ohio. Geo. B. Post & Sons. Architectural Record, janeiro de
1909, p.15.

Figura 8.3.6 - Bank of California, San Francisco,
California - 1868. Kenitzer and Farquharson. Architectural
Forum, maio de 1969, p.68.

Além dessas transformacoes, a utilizacéo
da forma do templo “modernizada”, isto
é, o templo periptero ou com colunata em
apenas um dos lados, do qual foi
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removido o frontdo e o telhado em duas
aguas, substituido, as vezes, por um
volume retangular fechado, menor do que
0 perimetro (como um atico retraido), tem
por precedente projetos como o da Caisse
d’Escompte (Fig. 4.2.3, supra).

Um 6timo exemplo dessa utilizacdo
parece-me ilustrado no artigo A bank with
a past in its future, publicado em maio de
1969 pela Architectural Forum (p. 68-75),
que mostra a substituicdo do prédio do
Bank of California, construido em 1868
no centro de S&o Francisco (Fig. 8.3.6) -
numa forma que lembra o Palazzo Dolfin
ou a biblioteca de San Marco, de
Sansovino em Veneza ou o Palazzo della
Ragione de Palladio em Vicenza - pelo
“cubo” neo-grego sem frontdo mas com
colunas colossais, construido em 1908,
(Fig. 8.3.7) apbs o terremoto e que sem
sombra de davida, monumentalizaram o
banco e fizeram com que o edificio fosse
conservado como um landmark quando
da ampliacdo das instalacGes, no final da
década de sessenta.

Figura 8.3.7 - Bank of California, San Francisco,
California - 1908. Bliss & Flavill. Architectural Forum, maio de
1969, p.68.

O artigo refere-se a persisténcia do
modelo e a importancia do carater nos
seguintes termos:

“Arquitetonicamente, 0 banco que Bliss e Flavill
completaram em 1908 estava bastante de acordo
com um tipo entdo popular. Era o estilo ‘Classico
Romano’ contra o qual Louis Sullivan protestou
veementemente em Kindergarten Chats. Ele foi



descrito em sua inauguragdo como sendo ‘um
projeto modificado e melhorado do Knickerbocker
Trust Co. na Quinta Avenida de Nova lorque
(cujas) colunatas sdo uma reproducéo fidedigna do
Templo de Japiter Stator em Roma (sic!).” A
respeito desses bancos ecléticos, Sullivan dizia
‘que o banqueiro deveria usar toga e sandalias e

conduzir seus negoécios num latim veneravel’.

*khkhkkkk

Mas se muitos dos prédios bancarios
projetados a partir do inicio do século
XIX trazem em sua estrutura formal ou
em seus aspectos figurativos, tracgos
marcantes do palacio renascentista e do
templo greco-romano - além de varias
espécies de combinacdo dessas duas
matrizes -, existem ainda dois aspectos do
assunto que me parecem importantes
abordar.

O primeiro deles ¢ o de que essas
estruturas e essa figuragdo ndo foram
exclusivos dos prédios bancarios. Todos
0S novos programas surgidos a partir do
século XVIII aproveitaram as profundas
mudangas que estavam ocorrendo na
arquitetura para tentar encontrar uma
forma e uma imagem que lhe fossem
especificas. No entanto, como bem
lembra Aldo Rossi, a preexisténcia das
estruturas formais significativas sempre
mostrou a possibilidade de adaptacéo - tal
como aconteceu com o prédio bancario -
dessas mesmas estruturas para varias
funcbes ou para diferentes utilizagOes.
Além disso, como também lembra Argan,
ndo podemos decidir um certo dia
sentarmo-nos em frente de uma prancheta
e inventar um novo tipo arquitetbnico,
impossibilidade esta que justifica as
maltiplas adaptacbes - com maior ou
menor grau de mutacao - de determinadas
estruturas para muitas finalidades ao
longo de toda a histéria da arquitetura.
Assim, livros como Greek Revival
Architecture in America (op.cit.), de
Talbot Hamlin, estdo repletos de imagens
de prédios em forma de templo
destinados as mais variadas funcdes e, da
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mesma forma, artigos como Victorian
Monuments of Commerce (art. cit.) de
Henry-Russel Hitchcock afirmam:

“A primeira férmula realmente vitoriana para o
projeto de edificios comerciais monumentais, que
permaneceria até a década de sessenta, era o
palacio italiano do século XVI. Introduzido por
(Charles) Barry no Travellers’ Club de 1829-31, o
projeto do paldcio da Alta Renascenca ndo parece
ter sido muito imitado antes de Barry repetir seu
sucesso numa escala maior no Manchester
Athenaeum e no Reform Club, justamente quando
comegava 0 novo reinado.”

O segundo dos aspectos a que me referi
acima, diz respeito as profundas inter-
relagOes entre a estrutura urbana de uma
cidade convencional e as transformacdes
pelas quais passaram o0s prédios - pegas
justapostas dessa estrutura urbana - com a
adicdo de partes que o Ecletismo
providenciou, ao longo do século XIX, e
que tém na Paris belle-époque sua melhor
traducdo. Essa inter-relacdo produziu um
modelo estrutural onde a continuidade de
fachadas de origem vernacula ou
palaciana, ndo obstante a auséncia ou a
sobrecarga de elementos agregados,
formava uma espécie de tecido continuo
onde o destaque caracterizava-se pela
marcagéo da esquina por um cilindro (ou,
em numero menor, por um prisma de base
oval ou quadrada) encimado por
proeminentes torredes e cupulas das mais
variadas origens, que estabeleceram-se
como marcos urbanos, na virada do
século, em muitas das cidades
importantes de todo o mundo, gragas ao
prestigio da Franca como polo
propagador de cultura e moda.

Embora muitos desses edificios fossem
destinados a outras fungdes, convinha aos
bancos, numa tentativa de sedimentar seu
status como um segmento muito
importante  da  conjuntura  sécio-
econémica, afirmar seu poder através de
prédios que, com formas e implantacbes
privilegiadas, constituiam-se em marcos
referenciais da cidade.



Figura 8.3.8 - Société Générale - sucursal da rue
Réaumur, Paris. J. Hernant - 1901. PINCHON, Jean-Francois e
outros._Les Palais d’Argent - L architecture bancaire en France
de 1850 a 1930. Paris, 1992. Editions de la Réunion des musées
nationaux, p.192.

Figura 8.3.9 - Banque Nationale de Crédit, Paris - 1898.
G. Morin, Goustiaux e P. Secardonnel. PINCHON, Jean-
Francois e outros._Les Palais d’Argent - L architecture bancaire
en France de 1850 & 1930. Paris, 1992. Editions de la Réunion
des musées nationaux, p.40.
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Figura 8.3.10 -
autor.

Deutsche Bank, Buenos Aires. Foto do

Exemplos dessa conduta sd&o mostrados
nos edificios como os das sucursais da
Société Génerale da rue Réaumur (Fig.
8.3.8), 0 do Banque nationale de Crédit
(originalmente  construido para uma
companhia de seguros) (Fig. 8.3.9), todos
em Paris, 0 da sede do Deutsche Bank
(Fig. 8.3.10) em Buenos Aires, o do The
Anglo South American Bank (Fig.
8.3.11), também em Buenos Aires, 0 da
sede do Banco do Brasil (Fig. 4.5.3,
supra) no Rio de Janeiro, ou 0 da agéncia
do Banco do Brasil (Fig. 8.3.12) em Sé&o
Paulo.
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Figura 8.3.12 - Banco do Brasil, prédio para agéncia
localizado na rua da Quitanda esg. rua Alvares Penteado, S&o
Paulo / SP- 1927. Estudio Pujol. Foto do autor.

Figura 8.3.11 - The Anglo and South American Bank,
Buenos Aires. Eustace L. Conder, James W. Farmer e Sidney J.
Follett. Foto do autor.
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8.4. OECLETISMO

Como afirmam Giulio Carlo Argan,
Alberto S.J. de Paula e Jean-Frangois
Pinchon, e como pode ser deduzido
através dos exemplos remanescentes, 0
prédio bancario praticamente surgiu e,
certamente, consolidou-se como programa
arquiteténico durante o século XIX - um
século que ficou conhecido, entre outras
coisas, como o seculo do Ecletismo
arquitetébnico e como o periodo em que
muitos arquitetos e tratadistas ressentiram-
se da falta de um estilo especifico.

Mas apesar desse ressentimento, o
Ecletismo - que pode ser sinteticamente
definido, em arquitetura, como uma soma
de elementos originados em estilos e
sistemas diversos que, através da
composicdo, visam estabelecer uma nova
unidade® - acabou por constituir-se em um
estilo bastante forte cuja permanéncia foi
sentida até boa parte de século XX.
Embora ndo seja um dos propdsitos deste
trabalho a apresentacdo e a discussdo do
Ecletismo, parece-me importante a
abordagem de alguns tdpicos a ele
relacionados, até porque, como ja vimos,
boa parte dos prédios bancarios foram
realizados dentro de seus principios
estilisticos.

Inicialmente, cabe mencionar  a
precedéncia do comportamento eclético
em atitudes e momentos tdo dispares
como quando, na arquitetura romana,
resolve-se agregar as ordens originarias
dos templos greco-romanos (e

'PETER COLLINS apresenta em Los Ideales de la
Arquitectura Moderna; su Evolucién (op.cit., p.118), uma das
mais sintéticas defini¢des do pensamento que conduziu ao
Ecletismo: “A formulagdo mais especifica de uma teoria do
ecletismo arquiteténico encontra-se em An Historical Essay on
Architecture de Thomas Hope (1835). No ultimo paragrafo
deste livro, Hope queixa-se da multiplicagdo de estilos usados
na Inglaterra e termina com o seguinte paragrafo, tdo
elogiiente: ‘Ninguém parece ter tido ainda a idéia de recolher
de cada um dos estilos arquitetdnicos do passado o Util, o
ornamental, o cientifico, o de hom gosto, reunindo-os com
novas formas e disposicoes, fazendo novos descobrimentos,
novas conquistas, novos produtos desconhecidos em outros
tempos.”

103

perfeitamente justificadas dentro do
conceito  estrutural do templo) a
construcbes tdo macicas e autoportantes
quanto o Coliseu (Fig. 8.4.1) e o Arco de
Constantino (Fig. 8.4.2). Essa atitude
parece-me muito bem resumida no
comentario de John Summerson (1982, p.
21-22):

“Os romanos, ao adotarem arcos e abGbadas em
seus edificios publicos, fizeram questdo de
empregar as ordens da forma mais visivel possivel.
Talvez achassem que, sem as ordens, um edificio
ndo poderia ser significativo. Talvez procurassem
transferir o prestigio da arquitetura religiosa para
projetos seculares importantes. N&o sei. Seja qual
for a razfo, combinaram a arquitetura altamente
estilizada mas estruturalmente bastante primitiva
dos templos gregos com seus arcos e abobadas. E
assim, a0 empregarem as ordens ndo como mera
decoragdo, mas como instrumento de controle de
novos tipos de estrutura, renovaram a linguagem
arquitetbnica. Apesar de serem, na maioria dos
casos, estruturalmente indteis, as ordens, com
cerimbnia e grande elegédncia, dominam e
controlam a composicdo a qual estdo associadas,
tornando os edificios expressivos.”

Figura8.4.1 - Coliseu, Roma. SUMMERSON, John. A
linguagem cléssica da arquitetura. Sdo Paulo, 1982. Livraria

Martins Fontes Edit. Ltda., p32.



Figura 8.4.2 - Arco de Constantino, Roma.
SUMMERSON, John. A linguagem cléssica da arquitetura. S&o
Paulo, 1982. Livraria Martins Fontes Edit. Ltda., p36.

Figura 8.4.3 - Cenotéafio de Newton. Etienne-Louis
Boullée. SUMMERSON, John. The Architecture of the
Eighteenth Century. London, 1986, Thames and Hudson, p. 85.

Da mesma maneira, Peter Collins (op.cit.,
p.118), mostra outras atitudes e
momentos indicadores de uma conduta
eclética, ao dizer:

“O historicismo renascentista sempre havia sido
uma forma de ecletismo, apesar de seus praticantes
nunca 0 terem reconhecido. A arquitetura
florentina do século XV havia misturado
elementos antigos, bizantinos e carolingios com
ampla liberdade, tal como o fizeram no século XVI
a arquitetura francesa e inglesa mesclando
elementos classicos e géticos.”

Mas no que quase todos o0s textos
recentemente escritos sobre o Ecletismo
coincidem, € o fato de que sua producao
foi devida, fundamentalmente, ao acimulo
de conhecimentos e  informacgfes
disponiveis na sociedade européia a partir
do século XVIII, provocando a faléncia de
uma estrutura classica do pensamento e da
producdo do objeto arquitetdnico, e a
consciéncia de que uma nova liberdade
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dava lugar ao surgimento de Vvarias
experimentacdes estéticas e formais.

Em alguns casos, como nos projetos ndo
realizados de Etienne-Louis Boullée para
0 Cenotéafio de Newton (Fig. 8.4.3) ou
para um Farol tronco-conico (Fig.8.4.4), a
pureza geométrica e a unidade da
composi¢cdo, ainda mantinham uma
relacdo mais aproximada do esquema
classico barroco (embora muito distante
sob o ponto de vista figurativo) do que da
liberdade eclética, que aconteceria um
pouco depois.

Figura8.4.4 - Farol tronco-conico. Etienne-Louis
Boullée. MADEC, Philippe. Boullée. Paris, 1986, F. Hazan Ed.,

p.8.

Em outros casos, no entanto, como nos
projetos de Nicholas Hawksmoor para a
Christ Church, em Spitalfields (Fig. 8.4.5)
e para St. Mary Woolnoth (Fig. 8.4.6), e
0s projetos de Claude-Nicholas Ledoux
para a Barriére de Passy (Fig. 8.4.7), para
um Propylée (Fig.8.4.8), e para um Atelier
de lenhadores (Fig. 8.4.9), os esquemas
compositivos, as propor¢des das massas e
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volumes e a liberdade de utilizacdo dos
elementos de arquitetura, fazem com que
quase todos os principios classicos até
entdo vigentes, tenham sido totalmente
postos em questionamento.

Figura 8.4.5 - Christ Church, Spitalfields, Londres.
Nicholas Hawksmoor. WATKIN, David. English Architecture.
Londres, 1979. Thames and Hudson Ltd., p.119.

Quando Jean-Jacques Lequeu,
contemporaneo de Boullée e de Ledoux,
propde, entre outros projetos
extravagantes, seu Rendez-vous de
Bellevue (Fig. 8.4.10), sintetiza nessa
obra a soma aleatoria de fragmentos e 0s
esquemas compositivos que viriam a
caracterizar o Ecletismo.

Além e paralelamente a outras atitudes
como as de Boullée, Hawksmoor, Ledoux
e Lequeu, trés episddios parecem-me
resumir a passagem definitiva para o
Ecletismo?: o trabalho “orientalizante” de

2 Ao falar da influéncia dos estudos arqueolégicos de Roma,
realizados por Desgodets, sobre o trabalho de Stuart e Revett,
DORA WIEBENSON (op.cit., p.19), afirma: “Apesar disso,
viria a converter-se numa das obras que mais influéncia tiveram

Fischer von Erlach; a corrente inglesa
conhecida como Pitoresco; e os tratados
de J.-N.-Louis Durand.

Figura 8.4.6 - St. Mary Woolnoth, Londres. Nicholas
Hawksmoor. Foto do autor.

Figura 8.4.7 - Barriére de Passy, Paris. Claude-Nicolas
Ledoux. VIDLER, Anthony. Ledoux. Paris, 1987, F. Hazan
Ed., p.110.

nas publicagdes arqueoldgicas posteriores sobre a arquitetura
antiga do Mediterraneo, especialmente na de Stuart e Revett, os
quais, com seu descobrimento da utilizacéo de sistemas
decorativos pouco ortodoxos na antiga Grécia, vieram solapar
os fundamentos em que se sustentava a teoria arquitetdnica
renascentista e, indiretamente, prepararam o caminho para o
ecletismo estilistico do século XIX.



Figura 8.4.8 - Propylée. Claude-Nicolas Ledoux.
VIDLER, Anthony. Ledoux. Paris, 1987, F. Hazan Ed., p.119.

Figura 8.4.9 - Atelier de lenhadores. Claude-Nicolas
Ledoux. VIDLER, Anthony. Ledoux. Paris, 1987, F. Hazan
Ed., p.127.

Figura 8.4.10 - Rendez-vous de Bellevue. Jean-Jacques
Lequeu. MADEC, Philippe. Boullée. Paris , 1986, F. Hazan
Ed., p.48.

No projeto de reconstru¢fes imaginarias
de piramides como o publicado na
prancha XIII do livro Entwurf einer
historischen Architektur (Fig. 8.4.11),
tanto quanto no projeto da Karlskirche®,

% Julius Posener (1983, p.34-35), ao referir-se a igreja de
Fischer von Erlach, informa: “O estilo da Igreja de Viena
(refere-se & Sdo Carlos Borromeu, de Fischer von Erlach), que
é barroco puro, absorve todos os elementos emprestados num
mesmo grande trabalho, da mesma forma como a Histéria de
Fischer € barroca e apresenta a arte dos gregos, dos persas e
outras, de uma maneira barroca. O ecletismo de Fischer ainda
ndo é o que entendemos por esta palavra. Ndo obstante, ele
constitui um passo fundamental na direcéo do ecletismo, pois
Fischer assume de maneira séria os produtos de arquiteturas
estrangeiras e exdticas.”
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em Viena (Fig. 8.4.12), Fischer von
Erlach, considerado ainda sob muitos
aspectos como um arquiteto barroco, ja
mostra um esquema compositivo insélito
em que elemento exotico desempenha um
papel importante e, de certa forma,
prenunciador da agregacdo de elementos
aleatdrios que caracteriza o Ecletismo.

Figura 8.4.11 - Entwurf einer historischen Architektur,
planche XIII. Fischer von Erlach. VIDLER, Anthony. Ledoux.
Paris, 1987, F. Hazan Ed., p.63.

Figura 8.4.12 - Karlskirche. Fischer von Erlach.
SUMMERSON, John. The Architecture of the Eighteenth
Century. London, 1986, Thames and Hudson, p.40.

No artigo denominado Caréater e
Composicéo; ou Algumas Vicissitudes do
Vocabuléario Arquitetbnico no Seculo
Dezenove, incluido no livro The
Mathematics of the Ideal Villa and Other
Essays, Colin Rowe chama a atencgdo para
a importancia dos conceitos de carater e
de composicao para a obtencédo dos efeitos
pictoricos que  passaram a  ser
incorporados ao objeto arquitetonico,




trazendo, entre outras caracteristicas, a
assimetria. Como diz Rowe (1995, p.65):

... “6 possivel afirmar que a palavra ‘composicédo’
realmente entrou no vocabulario arquitetdnico
inglés como um resultado das inovacdes formais
do Pitoresco, e que ela foi concebida como sendo
particularmente aplicAvel as novas, livres e
assimétricas organizagcbes que ndo podiam ser
enquadradas dentro das categorias estéticas da
tradicdo académica.”

Jean-Nicolas-Louis Durand produziu, no
inicio do século XIX, dois
tratados/manuais contendo parte das aulas
dadas aos estudantes de Engenharia da
Escola Politécnica de Paris, onde,
didaticamente, apresentava uma coletanea
de prédios antigos, desenhados lado a
lado e na mesma escala, de forma mais ou
menos esquematica e de maneira a
possibilitar a deducdo de principios
arquitetonicos subjacentes a todos eles.
Da mesma forma, apresentava em seu
trabalho duas outras caracteristicas que
vieram tornar-se fundamentais para o
desenvolvimento da arquitetura
subsequente: um conjunto de “pecas”,
chamadas por ele de elementos de
arquitetura, componentes dos mais
variados edificios - pdrticos, escadarias,
coberturas, etc. - que mostravam-se como
que “disponibilizadas” para o uso em
projetos futuros; e a sintetizagdo
geométrica das plantas dos edificios até
um grau de abstracdo que permitia
deduzir sua linearidade essencial e, mais
importante, a demonstracdo do processo
inverso, isto é, a ““marcha a seguir para a
composicdo de um projeto qualquer” a
partir da malha reticulada e de eixos
reguladores.

Essa caracteristica de enfatizar a
composicdo de um prédio a partir de
partes que necessariamente ndo estdo
submetidas a uma unidade de estruturagéo
mas que, ao contrario, na maioria das
vezes acabam por determinar o todo
resultante, subverte o processo classico
do projeto que concebe o prédio
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posicionado numa longa cadeia de
producdo de artefatos interrelacionados.
Mas se podemaos afirmar que o trabalho de
Durand propde-se decidida e
declaradamente a ser um instrumento para
a pratica profissional, na medida em que
os exemplares do passado séo
simplificados, esquematizados, reduzidos
e decompostos em partes, numa espécie
de “anatomia” arquitetdnica, constatamos
também que essa sistematica faz com que
eles sejam completamente desvinculados
dos sitios e das condicdes fisicas, culturais
e tecnoldgicas em que foram gerados,
facilitando alguns aspectos analiticos mas,
sem qualquer duvida, contribuindo para o
esquecimento ou desconsideracdo de
muitos dos motivos pelos quais a
arquitetura é produzida.

Dessa maneira, parecem ndo interessar a
Durand as condicGes especificas e o
processo cultural que produziram o0s
exemplos por ele apresentados. Se existe
algum processo implicito em sua teoria,
este € 0 da racionalidade da analise das
formas e volumes para dedugdo do
esquema geométrico - ou da marche a
suivre - mais adequado para gerar 0
espaco que nossas necessidades humanas
requerem e, num segundo momento,
aplicar os elementos de arquitetura e/ou de
composicdo que o0 gosto pessoal do
arquiteto julgard mais adequados para
“vestirem” o0 esquema resultante, num
procedimento decididamente eclético.
Carlos Marti Aris (op.cit., p.140) ao falar
do trabalho e da influéncia de Durand
manifesta, num texto que me parece
bastante elucidativo, sua contrariedade
com a falta de um principio que estruture
esse conjunto de elementos:

“Sem embargo, no papel predominante que
Durand atribui aos elementos, reside a principal
debilidade de sua teoria. Cita-se com frequéncia
uma frase em que Durand, ponderando a
importancia dos elementos, assinala que estes sdo
para a arquitetura ‘o que as palavras sdo para o
discurso e as notas para a musica’. Se aceitamos 0s
termos em que esta analogia estd proposta,



poderemos dela extrair importantes consequéncias.
Com efeito, do mesmo modo que resultaria
inaceitavel definir o discurso como uma mera
combinagdo de palavras ou a misica como uma
simples justaposicdo de notas, também, ao
privilegiar univocamente o caminho que leva dos
elementos ao todo, como modo de construir a
arquitetura, corre-se 0 risco de empobrece-la e
desnaturalizé-la.

Para que exista musica, discurso ou arquitetura,
ndo bastam os elementos; requer-se também uma
estrutura, uma idéia geral que governe as relacdes
que existem entre eles, em funcdo de determinados
objetivos. A estrutura manifesta-se através da
reunido dos elementos mas, de certo modo, 0s
precede. Ela é um principio de ordenacdo, capaz de
fazer com que os elementos desempenhem o papel
que Ihes corresponde: uma idéia nuclear que move
a mdo do artifice. Essa estrutura, que no caso da
arquitetura coincide com seu principio tipoldgico,
resulta ser, assim, a grande ausente na teoria de
Durand.”

Embora o objetivo de Durand possa ter
sido o de tornar a arquitetura uma ciéncia
decifravel, num processo paralelo aquele
pelo qual vinham passando outras
disciplinas, sua desmistificacdo de
procedimentos® contribuiu para uma
espécie de “banalizacdo” de possibilidades
que somada a auséncia de um estilo
hegemanico, a “desorganizacdo”
compositiva estabelecida por Ledoux e
outros contemporaneos, e a
disponibilidade de dados historicos
procedentes de diversos levantamentos de
prédios da antiglidade, conduziu ao
Ecletismo do seculo XIX.

* Néo obstante Durand ter deixado claro que 0 processo por ele
apresentado e todos os elementos disponibilizados dependiam,
para uma correta composicao, da pericia e habilidade do
arquiteto.
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8.5.

Embora a arquitetura possa se utilizar de
uma alegoria explicita - como o estabulo
do Lequeu ou o “duck™ a que se refere
Venturi - para comunicar-se com Seus
observadores ou usuarios, a sua
“linguagem” € invariavelmente exercida
através da composicdo dos volumes, das
superficies e dos elementos que
conformam os preédios.

Mas, se pretendemos que esses volumes,
essas superficies e esses elementos bem
como as formas por eles compostas, se
constituam numa linguagem estruturada e
inteligivel, parece-me que existem apenas
duas possibilidades de interpretacdo. A
primeira delas, é a de que a linguagem da
arquitetura seja aquela que, oriunda da
imitacdo da natureza ou de qualquer outro
sistema de estruturacdo formal -
perfeitamente compreensivel em sua
relacdo simbdlica original - encontre
ainda, na cultura em que esta inserida,
valores representativos (ou, no minimo,
perfeitamente l6gicos) da imagem que
pretende comunicar / transmitir.

Assim, como lembrava Durand:

“Quando estamos muito familiarizados com esses
objetos diversos, que sdo para a arquitetura o que
as palavras sdo para o discurso (...) veremos: 1°
como devem se combinar entre eles (...); 2° como
no conjunto dessas combinagBes chega-se a
formacdo das distintas partes do edificio, como os
porticos, os porches, os vestibulos, as escadas (...)
Uma vez conhecidas essas partes distintas,
veremos: 3° como devem-se combinar, por sua
vez, na composicao do conjunto dos edificios.”
(Apud Jose Ignacio LINAZASORO. 1981, p.98)

Ou, conforme Sola-Morales

p.129):

(1987,

“Na medida em que a histéria ndo é apenas a
histéria das formas, mas é, também, a dos
significados, qualquer repertério que um
historiador possa mostrar, ndo é apenas uma série

UMA DEFINICAO OPERACIONAL PARA CARACTERIZAR UM
PROGRAMA ARQUITETONICO

de combinagbes formais, mas &, também, uma
série de possibilidades fisionémicas.”

Da mesma maneira, dentro da primeira
das possibilidades de comunicar através
da arquitetura, poderiamos mencionar as
diversas tentativas, como por exemplo a
de Julien Guadet, para estabelecer um
significado preciso a cada forma,
superficie ou elemento arquitetonico.”

A segunda das possibilidades a que me
referi acima, € a da procura de uma
estrutura intrinseca de significados para a
linguagem arquitetdnica, retomando o
conceito platdénico de que determinadas
formas, tanto naturais quanto construidas
pelo homem, encontram “eco” em nosso
sistema sensorial, como estabelece Jencks
(op.cit., p.10/11):

“Por exemplo, o psicologo Arnhaim sustenta
que, desde 0 momento em que fazemos parte do
mundo, é provavel que nosso sistema nervoso
possua uma estrutura andloga (ou isomdrfica) a
das formas. Assim, uma linha quebrada significa
intrinsecamente atividade, enquanto que uma
linha reta significa inatividade ou repouso. Os
platdnicos afirmavam esse tipo de significado e,
portanto, ndo parece surpreendente descobrir que
a arquitetura do Renascimento se baseasse em
certas formas simples e absolutas, que se
consideravam como  portadoras de um
significado intrinseco.”

Essa segunda possibilidade, restringiria o
conceito de carater a uma catalogagéo de
categorias mais genéricas que me parece
aproximar-se ao conceito de “carater
essencial” de Taine, anteriormente

® GUADET estabelece diferentes caracteristicas
correspondendo a cada tipo de parede: paredes antigas de pedra
ou de marmore - c’est le grand art du nu; paredes de Pompéia,
com seus estucos e pinturas - ¢’est I’élégance raffinée; paredes
toscanas - c’est le dédain des artifices; a parede do Pante6n
francés - c’est la solemnté; e assim por diante, mostrando como,
com apenas um elemento, a parede, o artista pode mostrar uma
variedade de impressoes.



referido. Dessa maneira, nas palavras do
préprio Taine, veriamos que:

“A arquitetura tendo concebido tal carater
dominante, a serenidade, a simplicidade, a forca, a
elegancia, como outrora na Grécia e em Roma, ou
entdo, a estranheza, a variedade, a infinidade e a
fantasia, como nos tempos goticos, pode escolher e
combinar as ligaces, as proporcdes, as dimensdes,
as formas, as posi¢des, em resumo, a narrativa dos
materiais, quer dizer, certas grandezas visiveis, de
maneira a manifestar o carater concebido.”

(Apud SOLA-MORALES. op.cit., p.59)

Mas, quando Taine fala em “narrativa dos
materiais,” ele, de certa maneira, remete a
sua conceituacdo para a primeira das
possibilidades acima, na medida em que
uma narrativa pressupde uma historia,
uma tradigdo recontada e reconhecida
pelos “ouvintes.” Acredito, no entanto,
gue 0 conceito deveria ser retomado a
partir da suposicdo de que os elementos e
fatores naturais que estdo registrados em
nosso inconsciente, tiveram tal registro
assimilado através de vivéncias, nossas
ou geneticamente transmitidas por nossos
antepassados, que nos “contavam,” por
exemplo, que uma falésia ou uma
muralha de pedra seria impenetravel,
intransponivel, e que, se essa falésia ou
essa muralha pudessem ser entendidos
como objetos, dar-nos-iam a sensacdo de
“fechamento,”  “inacessibilidade,” e
outros adjetivos dessa espécie. Da mesma
forma, a visdo do oceano ou de uma
planicie cujos limites perdemos de vista,
“contavam-nos” o longo tempo que
precisariamos para atravessa-los,
transmitindo-nos sensacbes como de
“infinidade” ou de *“lento arrastar das
horas.”

De certa forma, o carater essencial de
Taine reproduz o conceito anteriormente
emitido por J.-D. Leroy em sua Histoire
de la disposition et des formes
différentes.., de 1764, onde diz:

“Todos os grandes espetaculos impdem-se aos
homens; a imensiddo do Céu, a vasta extensdo da
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Terra ou do Mar, que nos vislumbramos do alto
das montanhas, ou do meio do oceano, parecem
elevar nossa alma e ampliar nossas idéias. As
maiores de nossas obras também produzem em nds
sensacdes da mesma natureza (...) Seja qual for a
causa das sensacBes que a Arquitetura nos faz
experimentar, podemos assegurar que € da
natureza, da forca ou do nimero das sensagdes que
resulta o julgamento que estabelecemos sobre o0s
diversos edificios...”

(Apud Werner SZAMBIEN, op. cit., p.180)

Szambien  (op.cit., também
sintetiza essa relacao
natureza/objeto/percepcdo da teoria da
caracterizacdo, quando diz: “O arquiteto
inspira-se nos caracteres da natureza para
dotar suas produgdes de um carater
anadlogo que desperta no espectador as
mesmas sensagfes que a natureza
despertaria.”

p.193)

Embora essa espécie de catalogacdo possa
ser menos rica e variada do que as
decorrentes da primeira possibilidade,
parece-me que teria algumas vantagens
operacionais, das quais, a primeira - e,
talvez, a mais importante - seria a perfeita
separacdo entre carater, tipo e funcdo.
Poderiamos assim, dentro da mesma
categoria de caracterizacgdo, ter diversos
tipos de edificios com variadas funcgdes.

Outra vantagem refere-se a facilidade da
comunicacdo do objeto arquitetonico.
Embora a maioria dos programas que

conhecemos hoje tenham sido
estabelecidos no século passado, a
complexidade das relacbes e das

atividades humanas estd sempre a nos
mostrar novas possibilidades de funcdes a
serem abrigadas num prédio. A conversdo
dos prédios existentes para abrigar outras
finalidades, muitas vezes completamente
diferentes da sua funcéo original - igrejas
convertidas em museus, lojas, bibliotecas,
etc; cinemas convertidos em igrejas; e
assim por diante mostra-nos a
necessidade de estabelecer uma categoria
mais “absoluta” do que a funcional ou
programatica.
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Da mesma maneira, a ruptura de
referéncias formais provocada pelo
modernismo, que, por sua vez também ja
teve seu sistema referencial destituido,
estd a nos falar da dificuldade de fixar
significados as formas baseados no uso
ou na tradicéo.

Quero, com isso dizer, que 0 processo
classificador do carater de um programa
arquiteténico especifico, deveria fixar-se
em categorias que refletissem uma maior
inteligibilidade e reconhecimento das
formas edificadas e, consequentemente,
categorias mais “elementares,” onde, por

exemplo, ficassem estabelecidas
contraposi¢cdes como: aberto-fechado,
leve-pesado, alegre-severo,  simples-

complexo, liso-enfeitado (ou trabalhado),
e assim por diante.

Tal classificagdo, de certa forma, nos
conduzira de volta a uma conceituacédo do
século XVII quando, segundo Werner
Szambien (op.cit., p.177):

“..Boffrand, sem enumerar os caracteres como 0
fazem J.-F. Blondel ou Boullée, pode ja distinguir
entre as obras graves, sublimes, simples,
agradaveis (‘...queremos produzir a satisfacdo’),
elegantes, graciosas, majestosas, leves, rusticas,
risonhas, sérias, tristes.”

Dentro do mesmo espirito, Szambien
(op.cit., p.184) apresenta a opinido de Le
Camus de Méziéres, dizendo:

“Entre as sensagOes provocadas pelos edificios,
encontramos ndo apenas a volUpia, mas ainda o
deslumbramento, a admiracdo, uma espécie ‘de
ardor’, entre os caracteres propriamente ditos: a
grandeza, a magnificéncia, a riqueza, a nobreza, a
alegria, a leveza, a seriedade, a melancolia (castelo
de Versailles), a graca, a simplicidade, e ainda
mais o género terrivel e o género marcial.

A idéia, ou proposicdo béasica deste
trabalho, seria, assim, a de apoiar-se no
gue possa ser chamado de uma “estrutura
profunda” de significados das formas, isto
é, numa estrutura de significados que
estejam subjacentes a varios estilos e a
varias espécies de arquitetura sem negar,

entretanto, o vinculo do homem com a
natureza nem com a tradicdo de
transforma-la em seu beneficio, ao
construir o seu “abrigo com significado.”
Mesmo assim, essa estrutura nao
precisaria necessariamente excluir a
classificacdo funcional, pois caso se
considerasse necessaria essa catalogacao,
ela poderia ser estabelecida em termos de
uma “funcionalidade genérica” com
poucas divisGes, como, por exemplo,
carater residencial, comercial, cultural, ou
religioso, numa reintrepretacdo do carater
publico em contraposicdo ao privado.
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8.6.

Dentro da subjetividade que o proprio
conceito encerra, quase todos os textos
que podemos encontrar sobre o Carater
do Prédio Bancério, restringem-se, na
grande maioria das vezes, a comentarios
breves sobre a imagem do prédio ou do
sistema financeiro.

Por isso, e na tentativa de cercar uma
melhor definicho para o Carater do
Prédio Bancario, parece-me importante a
apresentacdo  de  varias  opinides
publicadas sobre a imagem (prevalecente
até, aproximadamente 1960-70, ja que,
hoje, essa imagem esta modificada) desse
tipo de instituigéo:

“Pelo tamanho de suas salas e o tétrico siléncio
que lhe dao suas paredes externas, o Banco da
Inglaterra passou ao século XX como o mais nobre
de todos os edificios bancérios.”

(Nikolas PEVSNER, 1980, p. 242/243)

“No século XIX, as operagdes urbanas que cercam
a construcio da Opera sdo propicias a criacdo de
edificios com pretensdes monumentais,
respondendo as necessidades especificas de um
grande banco moderno. As vizinhangas imediatas
da Opera, com a elevacdo de fachadas impostas
por decreto, atraem a Société de dépdts et de
comptes courants, para quem H. Blondel construira
(em 1868) uma sede elegante, na esquina da
avenida de I’Opéra e da rua de Quatre-Septembre
(atual B.N.P./Opéra).”

()

“Sem duvida, essa escolha resulta de varias
restricBes: implantados nos centros das cidades, o0s
bancos ocupam lotes cujo prego € elevado; mas
razbes técnicas certamente desempenharam um
papel: um volume voltado sobre si mesmo
assegura a discricdo necessaria as operacGes
financeiras...”

(Jean-Francois PINCHON, 1992, p.45 e 47)

“Ndo surpreende, portanto, que a forma tipoldgica
do banco apresente-se entdo como a de um edificio
fechado, para ocultar o manejo das riquezas e para
defende-las.” Ou, “embora seu modo de operar
parece ter-se democratizado ao abrir as portas a
pessoas que em outros tempos ndo tivessem
acesso, os edificios mantém um aspecto solene e
expressam protecdo e poderio.”

(Enrico TEDESCHI, art. cit, p.23)
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“A arquitetura para a administracdo e as financas
condicionou ha décadas a paisagem da érea
denominada City das grandes cidades. Entre seus
temas figuram as sedes das entidades bancérias,
cuja arquitetura buscou durante muito tempo ser
expressdo de seguranca e de poder econdmico
através de uma imagem macica, fechada, uma
espécie de cofre de formas geralmente greco-
romanas.”

(Julio CACCIATORE, 1986, p. 9).

“Prevaleceu sempre a imagem urbana do Banco
como edificio monumental e ‘luxuoso’ com seu
estilo cossu, prestigiando as areas centrais das
cidades.”

()

“...nos dois casos trata-se de volumes de forte
definicéo perimetral, rodeados de jardins, igual aos
demais edificios publicos da cidade, e compostos
em estilo Renascimento italiano e em escala
monumental.”

(Alberto S. J. DE PAULA, art. cit., p. 16 e 19).

“Um dos problemas essenciais nesse sentido que
se apresentava no projeto do edificio era superar a
pomposa solenidade da arquitetura bancaria
tradicional e prover uma imagem integra dos pés a
cabeca. A imagem criada ndo se apoia na gravitas
pseudo romana...”

(Francisco BULLRICH, in Opiniones sobre o
Banco de Londres e América do Sul em Buenos
Aires - SUPLEMENTOS SUMMA, 1979.)

“Passou 0 tempo em que para transmitir uma idéia
de seguranca os bancos precisavam de imponentes
fachadas de mérmore, pesadas grades de ferro e
brasbes com ar de nobreza antiga (...) 0s bancos
dos grandes centros urbanos ndo apresentam mais
0 aspecto de caixas-fortes.”

(revista VEJA, 1981, p.141).

“Tomemos, por exemplo a arquitetura das sedes
bancérias(...); em tempos passados, o prédio sede
de um banco deveria expressar uma série de
nogOes ligadas ao conceito e a imagem que se
considerava peculiar & instituicdo bancéria:
seguranca, espirito conservador, proeminéncia. A
arquitetura de um banco deveria denotar solidez
material e construtiva, opuléncia e sobriedade, o
que, automaticamente, importava em conotar
seguranca patrimonial e econémica (...) O modelo
classico de edificacdo, de inspiracdo renascentista
ou equivalente, era tido como o mais apropriado
para transmitir a idéia de poder, tradicdo e
respeitabilidade.”

(Elvan SILVA, 1985, p.146).



“QOutrora, quem dizia banco  pensava
infalivelmente em ‘mausoléu’. As sedes em
particular eram macigas, monumentais, fechadas.
O poder associado ao secreto.”

(Eveline BOSSART, 1990, p.52).

“Nas sucursais bancérias a barreira entre servidor e
servido tem sido sempre formidavel; e ela tendeu a
aumentar mais com a necessidade de maior
seguranca. Some-se a isso a tradicional superficie
que divide os caixas do pessoal interno e o
resultado € a quase total separagdo entre os
funcionarios e o cliente.

O Martins Banks, ilustrado na AR de novembro de
1968, apesar de tratado visualmente como um
espaco Unico, manteve essas caracteristicas
consagradas pelo tempo.”

(in ARCHITECTURAL REVIEW, dezembro de
1969, p. 449)

“Projetado para o Coutt’s, o maior cultor da
tradicdo entre os banqueiros britanicos, no coracdo
da zona bancéria da City de Londres, esse interior
intencionalmente classico é uma tentativa de dotar
com uma estrutura adequada o cliente cuja
continuidade das tradigdes € expressa em objetos
como fraques e um soberbo mobiliario neocléassico
que provém do século passado. Ao contrario dos
arquitetos cuja arquitetura bancéria muito fez para
desvalorizar o classicismo na Inglaterra, o0s
projetistas retornaram a origem classica dos bancos
- a liberdade, a erudicdo e a austeridade formal do
Bank of England de Sir John Soane.”

(in ARCHITECTURAL REVIEW, novembro de
1961, p. 335)

“A longo prazo, o efeito das invengdes de Giulio
(Romano) foi tremendo. Mesmo Palladio, que
imaginariamos refratario a solugdes tdo explosivas,
langou mdo dessas invengdes em seus Ultimos
palacios. Na Inglaterra do século XVIII, a priséo
de Newgate deve muito de sua horrivel solenidade
a Giulio. E impossivel caminharmos por qualquer
area comercial construida nos séculos XIX e XX
sem vermos bancos e companhias de seguro
sobrecarregados de elementos rdsticos, muitos dos
quais tém sua origem em Mantua.”

(John SUMMERSON - 1982, p. 48 e 49)

As descricbes e o0s adjetivos dessas
citacbes - tétrico siléncio; pretensdes
monumentais; discri¢cdo; fechado; aspecto
solene; expressam protecdo e poderio;
imagem macica, fechada, monumental e
‘luxuoso’; em escala monumental;
pomposa solenidade; imponentes; aspecto
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de caixas-fortes; opuléncia e sobriedade;
‘mausoléu’;  macicas, monumentais,
fechadas; barreira entre servidor e servido;
austeridade formal; sobrecarregados de
elementos rasticos - certamente néo
ajudam a compor uma imagem muito
amigavel do prédio bancario.

Assim, voltando aquela  “estrutura
profunda” de significados que acho que o
conceito deveria comportar, e excluindo
0s evidentes exageros das imagens,
parece-me que o Carater do prédio
bancéario, predominante até meados deste
século, poderia ser definido por adjetivos
como: discreto, austero, fechado, solene,
pomposo, imponente e monumental.
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9. AS MODIFICACOES ACONTECIDAS NOS BANCOS EM MEADOS DO

SECULO XX

9.1. AVISAO ATRAVES DAS REVISTAS DE ARQUITETURA NORTE-

AMERICANAS

No artigo Forma vy tipologia en la
arquitectura bancaria (op.cit., p.25),
anteriormente citado, Enrico Tedeschi,
além de emitir seu conceito a respeito das
origens do predio bancario no palécio
renascentista e nas bolsas de comércio
medievais, informa também a
permanéncia desse tipo de estrutura até
tempos recentes e estabelece o prédio que
teria sido o responsavel pela ruptura da
continuidade:

“O breve perfil tragado do tipo ‘banco’ mostra
claramente que as instituicdes desse género foram
as mais conservadoras quanto a aceitacdo de novas
formas arquitetonicas. Se se quisesse descobrir as
razdes dessa atitude, a analise deveria passar ao
socioldgico e ao psicolégico, o que nos levaria
longe do tema arquitetbnico. Sem embargo, a
persisténcia da idéia de que um status social
elevado vincula-se a formas artisticas tradicionais
é muito evidente e ja ndo carece de investigacao
especial; portanto, num mundo em que o poder
cada vez mais identifica-se com o dinheiro, é
logico que a resisténcia a mudanca artistica
mostre-se mais forte nas instituicdes que
simbolizam esse poder.

(..) Em todo esse processo ha uma data
importante: 4 de Outubro de 1954. Neste dia
inaugurou-se em Nova York, na Quinta Avenida, o
edificio da Manufacturers Trust Company. E uma
construcdo de cinco pisos, que ocupa uma esquina
e apresenta-se como um cubo de aluminio e vidro.
Sua total transparéncia permite observar tudo o
que sucede no interior; até o que se refere a
tesouraria, cuja porta de trinta toneladas abre
diretamente a vista da Quinta Avenida, separada
apenas pelo vidro.”

Mais adiante, Tedeschi informa sobre as
possiveis causa de mudanca do
comportamento projetual com respeito
aos bancos:

“O edificio foi projetado pelo escritério Skidmore,
Owings e Merril; ao que parece, quem tornou
possivel realizar uma obra tdo contraria as

tradigdes tipoldgicas foi o senhor Horace C.
Flanigan, presidente da instituigdo e amigo de
Louis Skidmore, que pediu um edificio flexivel e
facilmente conversivel em algo diferente de um
banco (havia conservado uma lembranga muito ma
dos bancos abandonados depois da grande crise de
1930 e que por suas formas ndo eram utilizaveis
para outras finalidades) e que fosse de um tipo
nunca construido anteriormente.”

Figura9.1.1 - Manufacturers Trust, N. York. Skidmore,
Owings & Merril. Foto do autor.

Figura9.1.2 - Manufacturers Trust, N. York. Skidmore,
Owings & Merril. Foto do autor.

Mas apesar do Manufacturers Trust (Fig.
9.1.1 e 9.1.2) ter se constituido num
exemplo marcante da nova filosofia que
comecava a ser praticada nos projetos
bancarios - at¢  mesmo  pela
“impessoalidade” da caixa de vidro e pela
abertura da caixa-forte a vista direta do
transeunte da Quinta Avenida - varias
revistas e artigos consultados para este



trabalho, mostraram-me que a postura de
banqueiros e arquitetos que lidavam com
esse programa havia comecado a mudar
antes de 1954, inclusive no Brasil.

De qualquer maneira, o Manufacturers
Trust é um exemplo marcante na medida
em que nele estdo presentes, de forma
muito evidente, duas atitudes que me
parecem emblematicas da ruptura que
estamos tratando: a dessagragdo e
democratizacdo da atividade bancéaria e o
convite ao publico para penetrar no
prédio.

Mas qualquer estudo que se pretenda
fazer com respeito a essa ruptura e as
mudangas no prédio bancério, néo
poderia deixar de levar em consideragédo
0s aspectos socio-econdmicos  que,
certamente, estdo subjacentes a postura e
a conduta tanto dos banqueiros quanto
dos arquitetos por eles contratados.
Assim, um artigo publicado na
Progressive Architecture, em margo de
1949, intitulado Bank Buildings, mostra a
mudanca de comportamento  que
comecava a ocorrer nos Estados Unidos e
os fatores sdcio-econbmicos que a
determinaram:

“Para avaliar os edificios projetados para servir
como bancos é necessario - mais do que com
outros tipos de edificios - examinar além dos
requerimentos  imediatos  especificos, como
também, dos métodos estruturais e materiais
construtivos  contemporaneos.  Todos  esses
ingredientes sdo, obviamente, importantes, mas o
surpreendente New Look que vemos com uma
freqiiéncia cada vez maior nos edificios bancarios
resulta, principalmente, de uma mudanca radical
no conceito basico da funcdo bancéria.

Passou o tempo em que um pequeno edificio
solido, numa esquina da rua principal, era
concebido de maneira consciente para parecer algo
entre um templo para deuses antigos e um forte
armado. Ali, 0s poucos e impressionantes
privilegiados encontravam uma casa-forte onde
enclausuravam seus tesouros e um simbolo para
apoiar sua presungdo. O homem ‘comum’ nao era
esperado e nem particularmente bem-vindo.
Paralelamente a reducdo das grandes fortunas,
inclusive da probabilidade de adquirir uma,
aconteceu o incremento do nimero daqueles que
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tinham pouco dinheiro. Pessoas modestas e
remediadas tornaram-se compradoras de pequenos
titulos; as contas de poupangca cresceram em
nimero e em tamanho, e 0s bancos passaram a
considerar que seu melhor negdcio estava no
volume das pequenas transagoes.

O resultado? O banco tornou-se um lugar muito
movimentado. Multiddes passavam por suas
portas. O banco descobriu numerosos novos
Servigos para servir a maioria - contas de cheques
especiais, Clubes de Natal, departamentos de
pequenos empréstimos pessoais, etc., etc.

O reflexo arquitetbnico  dessa  expansao
democrética das facilidades bancérias torna-se
cada vez mais aparente na medida em que sao
construidos novos prédios para bancos - como, por
exemplo, nesses mostrados neste artigo. A
tendéncia hoje é tornar um banco tdo receptivo
guanto uma loja (Palo Alto Bank...). Uma fachada
aberta e envidragada e freqientemente utilizada
(Birmingham, Mich....; Bothell, Wash....) Balcdes
baixos e simples separam os caixas dos clientes.
Na medida em que muitos clientes sdo desejados,
existe um esforco consciente para criar uma
atmosfera receptiva e luminosa. Sempre que
possivel - de acordo, naturalmente, com razoavel
provisdo de seguranga - 0S negocios entre o
atendente e o cliente devem ser conduzidos dentro
da mais amigavel e mais eficiente relacdo.”

Figura9.1.3 - Bothell State Bank, Bothell, Washington,
USA. Young & Richardson, Architects and Engineers.
Progressive Architecture, marco de 1949, p.59.

E se as ilustragGes dos novos bancos que
constam do artigo (Fig. 9.1.3, Fig. 9.1.4 e
Fig. 9.1.5) mostram edificios menos
severos e mais abertos - onde pode-se
imaginar a realizagdo de varios tipos de
comercio - e, especialmente no Bothell
State Bank, com uma escala mais humana
do que a dos padrdes greco-romanos
anteriormente adotados, as fotos, lado a



lado, do prédio antigo (Fig. 9.1.6) e do
novo, do Birmingham National Bank,
ilustram muito bem a transformacéo das
formas e, principalmente, da imagem do
prédio bancario.

Figura 9.1.4 - Palo Alto Mutual Bank, P. Alto, California.
Birgem Clark, Walter Stromquist, Architects. Progressive
Architecture, marco de 1949, p.56.

Figura 9.1.5 - The Birmingham National Bank, Birmingham,
Michigan. Swanson Assoc. Archs. Progressive Architecture,
marco de 1949, p.52.
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Figura 9.1.6 - The Birmingham National Bank, Birmingham,
Michigan (prédio demolido). Progressive Architecture, marco
de 1949, p.52.

A mesma Progressive Architecture
publicou, em anos seguintes, textos e
fotos que demonstravam essa mudanca
socio-econémica, como, por exemplo, em
Outubro de 1952 (p.87):

“Enquanto os antigos templos de financas
atendiam apenas a poucos escolhidos com largas
somas de dinheiro, os bancos de hoje, ao longo de
todo o pais, gerenciam animadas campanhas para
seduzir qualquer um que tenha um ddlar sobrando.
(...) Vemos também que os bancos das cidades
grandes estdo construindo cada vez mais filiais nos
subdrbios, levando os servigos bancarios quase que
literalmente para ‘junto de casa’.

(...) Cada vez mais os bancos vem abrindo suas
fachadas, tanto quanto suas portas, numa postura
de boas-vindas. Dentro, no lugar de impressionar
com um hall suntuoso ou com a aura de um
santuario religioso, encontra-se uma sala luminosa
e arejada, agora acolhedora, em vez de desafiante
a0 acesso.”

Figura9.1.7 - Farmers & Stockmen’s Bank, Phoenix,
Avrizona. Pereira & Luckman. Progressive Architecture,
outubro de 1952, p. 90.




Figura 9.1.8 - Providence Institution for Savings, Providence,
Rhode Island. Office of Harkness & Geddes. Progressive
Architecture, outubro de 1952, p. 92.

Figura9.1.9 - Valley National Bank, Winslow, Arizona.
Edward L. Varney. Progressive Architecture, outubro de 1952,
p. 87.

Os projetos mostrados no artigo (Fig.
9.1.7, Fig. 9.1.8 e Fig. 9.1.9) podem ser
definitivamente filiados a Arquitetura
Moderna e, pelo menos os de Phoenix e
Winslow, apresentam toda a leveza
caracteristica do estilo, numa postura
radicalmente distanciada da solenidade e
do peso palacianos.

Em Junho de 1953 (p. 125), o texto sobre
bancos apresentado na Progressive, dizia:

“Uma atitude completamente nova invadiu o ramo
bancério - a cordialidade. Todas as novas cores
refrescantes, a luminosidade e o mobiliario
confortavel, mostram que os banqueiros
despertaram. Que alivio ver o desaparecimento das
antigas gaiolas de caixa! Nao importa saber quem
veio antes - se a conscientizacdo ou o projeto
progressista ajudou a criar essa atmosfera. O fato é
que ela existe.

Nas paginas seguintes sdo mostrados quatro
bancos inteiramente diferente em seus projetos de
interiores, mas atraves do artigo fica
imediatamente 6bvia uma qualidade prevalecente -
ndo importa a localizacdo ou o tamanho - a da
liberdade do projeto. Apesar de serem de
caracteres diferentes, todos evitaram os clichés que
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por anos atrasaram 0s projetos internos dos
bancos. E claro que os banqueiros eram,
basicamente, ultraconservadores e, no passado,
parecia haver um acordo para dotar os interiores
dos bancos com uma atmosfera pomposa e
impessoal. Mesmo hoje é possivel encontrar
bancos recém projetados com decoracoes
antiquadas e fora de moda. Felizmente, eles estdo
se tornando cada vez mais raros.”

Figura 9.1.10 - First Federal Savings, Providence, Rhode
Island. Cull & Robinson, Conrad E. Green. Progressive
Avrchitecture, maio de 1954, p. 114.

Em Maio de 1954 a Progressive publica o
projeto da transformacdo de uma
sapataria num banco (fig. 9.1.10) , cuja
fachada, a despeito de seu tamanho, ja
antecipa as caracteristicas da cortina de
vidro do Manufacturers Trust da Quinta
Avenida.

Em Setembro de 1955, outro artigo da
Progressive, apresenta um projeto (Fig.
9.1.11) em Denver, que além de
definitivamente moderno, transparente e
convidativo, possui uma leveza de pecas
componentes - tanto da estrutura metalica
guanto dos panos de fechamento vertical -
que conotam flexibilidade e que me
parecem  caracterizar um  prédio
provavelmente comercial mas, cuja
ocupacdo, tanto podera ser a de um clube,



ou uma loja de equipamentos agricolas ou
de veiculos, ou, mesmo, de um pequeno
supermercado.

Figura 9.1.11 - First Federal Savings and Loan Association of
Denver. W.C. Muchow. Progressive Architecture, setembro de
1955, p.10.

E, pelo menos ate 1959, aléem da
publicagio de projetos nitidamente
modernos, continua a preocupacdo da
Progressive em reafirmar a nova imagem
dos bancos. Assim, no numero de
Outubro de 1955, ao apresentarem o
projeto de uma reforma interna, o texto
do artigo informa:

“A versatilidade, a imaginacdo e o conhecimento
profissional do arquiteto junto com sua
sensibilidade  pessoal nos  relacionamentos
humanos - estdo sendo recentemente requisitados
para ir de encontro as necessidades projetuais das
politicas bancarias ‘amigaveis’ de hoje. Com a
recente descoberta por parte dos banqueiros de que
eles - tanto quanto os comerciantes, industriais e
manufatureiros - tém algo a vender, o desenho ou
redesenho dos bancos assumiu um caréter
completamente diferente. Foi-se 0 desejo de
atemorizar, de acabrunhar, de menosprezar o
depositante ou o solicitante de empréstimo. Em
seu lugar hoje estd o conceito de ‘cliente’, com
uma atmosfera quente e amigavel, com um
sentimento de intimidade, e um profundo senso de
servico, mesclando-se, todos, para ampliar o
convite de boas-vindas.”

Em Agosto de 1958 (p.150), o texto diz:

“A completa a reversdo da atmosfera financeira, de
‘proibitivo’ para ‘convidativo’, que vem tendo
lugar no projeto dos bancos, estd notavelmente
evidente nos trés exemplos que ilustramos (...) Um
clima de abertura, obtido com superficies
brilhantes, areas ininterruptas, e torrentes de luz,
foi calculado para encorajar e renovar a confianca
do cliente.”
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Em Junho de 1959 (p.183):

“Para criar uma imagem publica do banco como
um servico pessoal e amigavel, os arquitetos dos
trés bancos que mostramos neste més projetaram
espacos abertos e convidativos. Revelados pela
transparéncia das paredes de vidro, esses interiores
banhados de luz - atracfes encantadoras durante o
dia - sdo andncios notaveis e luminosos durante a
noite. Os bancos, ndo mais templos onde o
dinheiro é venerado ou prises onde ele é
escondido ou guardado, tornaram-se lugares
apraziveis para servi¢os essenciais relacionados a
circulacdo do dinheiro.

O trabalho é conduzido a vista de todos. A
protecdo e a confianca sdo inspiradas pela abertura,
pela falta de esconderijo e pela iluminacéo
brilhante - que substituem as paredes macicas.
SalGes abertos, ndo interrompidos por repartic6es
pesadas e opacas, expdem as facilidades bancérias
- caixas e plataformas - de forma tdo simples
guanto possivel e com um minimo de subdivisdes.
Grandes areas desobstruidos, materiais com
superficies refletoras, e cores palidas, conferem um
senso espacial, reforcando a impressdao de
abertura.”

Embora parega ter sido a Progressive
Architecture a revista norte-americana
que mais publicou textos e ilustragdes
com a nova imagem dos bancos, outras
também editaram matérias sobre o tema -
algumas vezes mostrando a permanéncia
de prédios bastante fechados e
convencionais, até quase o final dos anos
cinquenta, como é o caso da Architectural
Record, outras vezes, como € 0 caso da
prépria Record e da Architectural Forum,
centrando seus enfoques em prédios
maiores, que por sua caracteristica de
torre ou arranha-céu (e, portanto,
semelhantes a quaisquer outras torres e
arranha-céus  erigidos para  outras
finalidades), ndo me parecem de interesse
para esta discussao.

Uma excegdo, no entanto, parece-me a do
edificio projetado em 1932 por George
Howe, para uma sucursal - depois o
prédio tornou-se a sede - do Philadelphia
Saving Fund Society (Fig. 9.1.12), numa
atitude considerada e louvada por muitos
como de corajosa aceitagdo, por parte da



diretoria do banco, da arquitetura
moderna e de todo o aporte tecnoldgico
por ela enfatizado.

Figura 9.1.12 - The Philadelphia Saving Fund Society,
Philadelphia. Howe and Lescaze Architects. Architectural
Record, outubro de 1949, p. 88.

O edificio foi mostrado  pela
Architectural Record, em Outubro de
1949, que em seu numero de Junho de
1956, publicou a opinido de algumas
personalidades sobre o prédio e sua
importancia para a cena arquitetonica
norte-americana:

“Em 1932 George Howe e os diretores desse banco
tiveram a coragem de criar um edificio
simplesmente moderno, a respeito do qual até Le
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corbusier disse ser o edificio mais bem executado e
bem mantido dentro do estilo moderno. Aqui foi
mostrado a todos os profissionais o standard que se
iniciava e que permanece até hoje, 25 anos ap6s.”
Philip Jonhson

“O Philadelphia Savings Fund Society Building é
historicamente significante como o primeiro
arranha-céu Americano a refletir - em sua
afirmacdo direta de pisos em balanco e em suas
formas ‘cubistas’ - a influéncia do entdo chamado
estilo internacional. Ele é esteticamente destacado
pela bela harmonia das formas e espagos que
transcendem e realcam a transparente realidade
comercial do edificio, a0 mesmo tempo em que a
expressam.”

Donald D. Egbert

“Historicamente uma das primeiras solucbes de
‘forma’ contemporanea usada para o projeto de
edificios altos. Apesar de sua idade, ele ainda
mantém seu lugar entre nossos mais modernos
edificios.”

Leopold Arnaud

Mesmo sem a acuidade dos textos da
Progressive, parece-me interessante 0
registro de alguns artigos da Architectural
Record sobre o tema bancario.

No artigo A comparative glance at three
new banks, de Abril de 1951 (p.123),
embora os trés projetos apresentados nao
tenham nada que os qualifigue como
emblematicos da nova arquitetura,
podendo ser sinteticamente definidos
como “caixas” fechadas e convencionais,
0 texto parece-me bastante significativo:

“Né&o faz muito tempo, a énfase de um projeto para
bancos estava na fachada monumental e no interior
grandioso, considerados  essenciais  para
impressionar o publico geral com a solidez da
instituicdo. Os bancos eram frios, pouco
amigaveis, super ornamentados e, muito
freqlientemente, pouco praticos sob a dtica do
publico.

Nos anos recentes tem acontecido uma forte
tendéncia para libertar-se dessa velha tradicdo. Os
bancos que vém sendo construidos hoje séo
expressdes vanguardistas de sua funcéo; eles estao
na rua ndo para impressionar o publico mas, para
atrai-lo.”

Nos artigos publicados em Janeiro de
1961 e Setembro de 1963, os projetos de
duas pequenas agéncias respectivamente



ilustrados (Fig, 9.1.13 e 9.1.14), mostram
uma arquitetura aberta, transparente e
leve, numa linguagem tipicamente
moderna.

Figura 9.1.13 - Manufacturers’ National Bank of Detroit,
Dearborn Township, Michigan. Louis G. Redstone.
Architectural Record, janeiro de 1961, p.110.

Figura 9.1.14 - Central Motor Bank, Jefferson City, Missouri.
Skidmore, Owings & Merril Architectural Record, Setembro de
1963, p.157.

Ja o artigo publicado em Janeiro de 1964
sob o titulo Small Banks, mostra uma
coletanea de oito projetos onde fica
evidenciada toda a possibilidade de
formulagdes volumétricas e
experimentacGes estruturais a que se
presta 0 programa de uma pequena
agéncia bancaria. A substituicdo daquele
esquema estrutural simples, que de certa
forma poderia ser vinculado - com menor
ou igual qualidade - as experiéncias de
Mies van der Rohe, por tentativas
desnecessariamente complexas ndo parece
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ter origem em qualquer requerimento
programatico, devendo, sua explicacéo,
ser buscada em alguma necessidade
subjetiva de diferenciacdo, seja por parte
do cliente seja por parte do arquiteto.
Alguns dos projetos ali ilustrados, como o
do Trust Company of Georgia, em Atlanta
(Fig. 9.1.15), o do Heights State Bank, em
Houston (Fig. 9.1.16), o Leader Federal
Savings and Loan Association, em
Memphis (Fig. 9.1.17), o Bank of
America, em San Mateo (Fig. 9.1.18), e 0
First National Bank, de San Angelo (Fig.
9.1.19), parecem, tanto quanto o projeto
do Perpetual Savings and Loan
Association, de Los Angeles (Fig. 9.1.20),
publicado na edicdo de Outubro de 1964,
contribuirem para confundir ou tornar
imprecisa a nova imagem dos bancos, ja
entdo consolidada nos Estados Unidos.

Figura 9.1.15 - Trust Company of Georgia, Atlanta, Georgia.
Abreu & Robeson. Architectural Record, janeiro de 1964,
p.121.

Figura 9.1.16 - Heights State Bank, Houston, Texas. Wilson,
Morris, Crain & Anderson. Architectural Record, janeiro de
1964, p.123.
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Figura 9.1.17 - Leader Federal Savings and Loan Association,
Memphis, Arizona. Office of Walk C. Jones Jr Architectural
Record, janeiro de 1964, p.125.

Figura 9.1.18 - Bank of America, San Mateo, California.
Waurster, Bernardi and Emmons; Miller and Steiner.
Architectural Record, janeiro de 1964, p.129.

Figura 9.1.19 - First National Bank, San Angelo, Texas. The
Office of George Pierce. Architectural Record, janeiro de
1964, p.131.

Figura 9.1.20 - Perpetual Savings and Loan Association, Los
Angeles. Edward Durell Stone. Architectural Record, outubro
de 1964, p.155.

Com respeito a Architectural Forum,
caberia a mencdo a um artigo
especulativo, publicado em Maio de 1943,
onde encarrega-se um arquiteto ou uma
equipe pela execugdo de um projeto
hipotético para um determinado programa

arquitetdnico. Nessa condicdo, foram
contemplados o Hotel, a Agéncia de
Correios, a Igreja, o Museu, o Banco, a
Prefeitura, a Universidade, 0
Supermercado, o Shopping Center, e
assim por diante, cabendo aos arquitetos
John C. Harkness e Sarah Harkness o
projeto do Banco. O projeto resultante
(Fig. 9.1.21) apresenta uma caixa
envidracada sobre pilotis, parcialmente
ocupado, numa composi¢do que conota
leveza e convite ao acesso, e onde o0s
autores sintomaticamente explicam:

“Esse tipo de planta afasta a ‘templaria’ qualidade
do banco do passado, ao colocar os caixas do
térreo numa relagcdo com o publico quase igual ao
da bilheteria de um teatro”.

Figura 9.1.21 - Projeto para um Banco. John C. Harkness and
Sarah Harkness. Architectural Forum, maio de 1943, p.86.

A Architectural Forum parece ter sempre
se preocupado mais com projetos maiores
e, talvez, por isso, eu tenha encontrado
pouco material que auxiliasse esta
pesquisa sobre a imagem e a forma do
prédio bancario. No entanto, um artigo
publicado em Outubro de 1961, intitulado
What in the world is happening to banks?
parece compensar, pela importancia das
imagens e acuidade do texto, qualquer
omissao.

O artigo ilustra lado a lado dois prédios
(Fig. 9.1.22 e 9.1.23) com formas e
imagens radicalmente diferentes que,
mais do que demonstrar a passagem do
tempo e a evolugdo tecnoldgica, parecem



informar  sobre motivos  socio-
econdmicos que subjazem  nessas
mudangas, o que é confirmado pelo
excelente texto:

0S

“Quando A.D. Brewer, presidente do Mount
Clemens Federal Savings & Loan Assn.,
encomendou o edificio com as abas voltadas para o
alto, mostrado acima, ele solicitou um projeto que
expressasse pensamento vanguardista,
responsabilidade dindmica e a certeza de que a
cidade de Mount Clemens, em Michigan, estava
progredindo. Sem ddvida alguma, quando no final
da década de trinta do século passado, J.McKee
Peeples, presidente do First National Bank of
Shawneetown, Illinois, encomendou o edificio
com o0 poértico, mostrado no lado oposto, ele
enfatizou 0 pensamento  vanguardista, a
responsabilidade e o desejo de demonstrar que
Shawneetown estava progredindo. Os banqueiros
sempre imaginam que seus prédios comunicam
esse tipo de coisa.

Mas os bancos realmente falam é sobre o dinheiro.
Para ser correto, eles ndo expressam 0 que 0S
economistas ou os filésofos pensam a respeito do
dinheiro mas, sim, refletem as atitudes publicas
aceitas sobre o dinheiro. Eles constituem-se numa
espécie de folclore visivel sobre as transacoes de
empréstimo e de poupanga. No tempo do Sr.
Peeple essas transagbes eram, obviamente,
supostas merecedoras de respeito, para ndo dizer
reveréncia. Hoje, o que conhecemos é a expressao
‘voe agora e pague depois’, € 0 novo prédio
bancério mostra isso.

Os novos bancos e as sucursais dos ja
estabelecidos estdo se proliferando porque os
bancos estdo cacando clientes, muitos dos quais
nos novos suburbios.

Havia um tempo em que um prédio bancario era
facilmente reconhecido como sendo de um banco;
hoje ndo é mais assim. E isso acontece porque 0s
novos edificios, dos quais alguns exemplos sdo
mostrados nestas paginas, simplesmente ndo tém
uma atitude Unica, simples e aceitavel, para
expressar, com respeito ao dinheiro. Talvez a coisa
mais interessante que eles tenham para nos mostrar
¢ quantas atitudes de aceitacdo publica diferentes
no6s temos a respeito do assunto.”

123

Figura 9.1.22 - Mount Clemens Federal Savings & Loan
Association, M. Clemens, Michigan. Meathe, Kessler &
Associates, Inc. Architectural Forum, outubro de 1961, p.99.

Figura 9.1.23 - First National Bank of Shawneetown, lllinois,
1836. Architectural Forum, outubro de 1961, p.98.



Figura 9.1.24 - Bank of California, San Francisco. Anshen and
Allen. Architectural Forum, maio de 1969, p. 69.
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E, por fim, parece-me importante citar
novamente o artigo A Bank with a Past in
its Future, de Maio de 1969, que
apresenta a ampliacdo das instalagdes do
Bank of California, em San Francisco
(Fig. 9.1.24), onde, mais do que 0 novo
prédio, chama a atencdo a decisdo de
manter o edificio original, projetado em
1908 pelos arquitetos Bliss & Flavill, num
imponente estilo grego sem frontéo,
demonstrando uma nova mudanca de
atitude - talvez coincidente com o0s
movimentos de contestacdo da propria
Arquitetura Moderna e seus ideais de
impessoalidade e democracia - onde mais
do que conotar modernidade, parece
importante ressalvar a tradicdo e o valor
que a manutencao de um dos prédios mais
antigos e, certamente, monumentais,
daquela &rea de San Francisco representa
para toda a comunidade.



9.2.  AVISAO ATRAVES DA REVISTA L’ARCHITECTURE

D’AUJOURD’HUI

Embora as  revistas  americanas
consultadas ndo tenham dedicado uma
edicdo especifica para o tema bancério,
no periodo dos anos 40 a 60, assim como
o faziam com a habitagéo, a escola ou a

igreja, como pode ser visto pelos
comentarios acima, seguidamente
abordavam o0 assunto. Das revistas

européias consultadas, a I’Architecture
d’aujourd’hui foi a que dedicou o maior
namero de paginas, sempre com artigos
com muito material iconogréafico e pouco
texto. Entretanto, tal material, mesmo
pouco comentado, convida a reflexdes
bastante significativas sobre o tema.
Quando, por exemplo, em setembro de
1947, num namero especial sobre o
Brasil, publicam um imovel em Séao
Paulo, projetado por Eduardo Kneese de
Mello, cujos dois primeiros pavimentos
sdo dedicados a um banco (ndo ha
indicacdo de qual banco e nem me parece
importante a verificagdo), o que parece
evidente através da fachada fotografada
(Fig. 9.2.1) é a demonstracdo de certos
principios modernistas, como a evidéncia
estrutural e a protecdo climética oferecida
pelo brise-soleil e pelos elementos
vazados.

Da mesma forma, a publicacdo, em
agosto de 1952, dos projetos do Banco da
Lavoura em Belo Horizonte (Fig. 9.2.2),
de Alvaro Vital Brazil, do Banco
Boavista no Rio de Janeiro de Oscar
Niemeyer (Fig. 9.2.3) e do pequeno
prédio do Banco da Bahia em Ilhéus (Fig.
9.2.4), de Paulo Antunes Ribeiro, mostra
em seus breves textos, a preocupagao em
descrever dados estruturais e de protegéo
solar, ao invés de tecer comentarios sobre
a imagem da instituicdo ou sobre uma
tradicdo de comportamento.

Esta mesma edicdo mostra as imagens
dos quatro primeiros projetos
classificados no concurso para a sede do

Banco do Brasil no Rio de Janeiro (p. 38
e 39), que apesar de nunca executada,
ajuda a demonstrar que o0 programa
bancario ndo estava totalmente afastado

da nova arquitetura que aqui se
implantava.
Figura9.2.1 - Imével comercial em Sao Paulo / SP.

Eduardo Kneese de Melo. I’ Architecture d*aujourd’hui,
setembro de 1947, p. 90.

Em outro exemplo brasileiro, o do Banco
da Bahia em Salvador (Fig. 9.2.5),
projetado por Paulo Antunes Ribeiro e
publicado em jan/fev. de 1954, o pequeno
texto coloca, de forma simbolica, a
tradicdo ao lado da tecnologia, ao
informar que:



“Um grande saldo de honra, destinado a sessbes
solenes e as assembléias, deveria ser colocado no
andar principal, ao lado da Direcdo e de uma
grande galeria, ja que o Banco da Bahia era o mais
antigo do Brasil. Os numerosos documentos,
acumulados apés cem anos, foram reunidos no
subsolo do edificio, perto das casas-fortes e de
uma sala de dimensdes restritas onde foram
agrupados os aparelhos de ar condicionado e um
gerador que devera fornecer eletricidade no caso
de corte da corrente...”
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Figura9.2.3 - Banco Boa Vista, Rio de Janeiro / RJ.
Oscar Niemeyer. I’ Architecture d’aujourd’hui, agosto de 1952,
p. 42.

Figura9.2.4 - Banco Bahia, llhéus / BA. Paulo Antunes
Ribeiro. I’ Architecture d’aujourd’hui, agosto de 1952, p. 45.

Figura9.2.2-  Banco da Lavoura de Minas Gerais, Belo
Horizonte / MG. Alvaro Vital Brasil. I’ Architecture
d’aujourd’hui, agosto de 1952, p. 40.



Figura 9.2.5 - Banco Bahia, Salvador / BA. Paulo
Antunes Ribeiro. I’ Architecture d’aujourd’hui, janeiro/fevereiro
de 1954, p.42.

Da mesma maneira, a informagao
constante do artigo (Out. 1956) sobre o
concurso para a nova sede do Banco
Hipotecario em Montevidéu, Uruguai, de
que foi dada grande liberdade de
composicao aos participantes e de que

“Somente foi especificado que esse edificio
devesse exprimir as pesquisas mais atuais no
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dominio da arquitetura, para, mais tarde, ser
considerado como um exemplo de nossa época,”

parece indicar uma situacdo em que tanto
0s promotores do concurso quanto a
revista que o divulga, estdo mais
preocupados com 0s rumos da arquitetura
do que com uma eventual imagem que 0s
bancos tivessem ou viessem a conquistar.

Figura 9.2.6 - Caixa Econdmica e Receita Municipal,
Latisana, Italia. Atelier de arquitetura Valle. I’ Architecture
d’aujourd’hui, junho de 1958, p. XLlI.

Figura 9.2.7 - Caixa Econdmica e Receita Municipal,
Latisana, Italia. Atelier de arquitetura VValle. Corte transversal.
I’ Architecture d’aujourd’hui, junho de 1958, p. XLlI.

Mesmo quando mudam os elementos que
consagraram a linguagem ap6s seu
periodo historico e novas tecnologias
comegam a renovar a sintaxe modernista,
os exemplos publicados em junho de
1958 Caixa EconOmica e Receita
Municipal em Latisana (Fig. 9.2.6 e
9.2.7), na Itdlia (atelier de arquitetura
Valle) e South Bay Bank em Los Angeles
(Fig. 9.2.8) (arg. Craig Ellwood)
mostram uma tentativa de enfatizar
novidades construtivas sem preocupagao
em manter alguma tradicdo. No South
Bay Bank, por exemplo, o pequeno texto
informa:



“Note-se que se trata da primeira experiéncia de
integracdo das grelhas de aluminio na composicédo
arquitetonica de um edificio.”

Ja na Caixa de Latisana, a trelica de
cobertura, fechada por superficies inteiras
de vidro, mostra um distanciamento
incrivel de qualquer *“conveniéncia”,
“severidade” ou “fechamento” que
usualmente atribuiriamos a um prédio
bancéario do inicio do século. Analisado
sob um enfoque mais funcionalista com
respeito a seu carater, poderiamos
vincular o prédio de Latisana a varias
atividades antes de imagina-lo com
banco.

Figura 9.2.8 - South Bay Bank, Los Angeles,
Califérnia, USA. Craig Ellwood. I’ Architecture d’aujourd’hui,
junho de 1958, p.92.

Figura 9.2.9 - Great Savings and Loan Association,
Gardena, Califérnia, USA. Skidmore, Owings & Merril.

I’ Architecture d’aujourd’hui, novembro 64/ janeiro 65, p.116-
117.

Talvez, o que os prédios como o do South
Bay Bank e o da Caixa de Latisana -
assim como Varios outros projetados no
mesmo periodo - procurem mostrar é a
possibilidade de associar o banco a uma
nova imagem classica, desta vez
moderna,  representada  por uma
linguagem miesiana, evidente no prédio
do Great Savings and Loan Association
em Gardena, na California (Fig. 9.2.9) -
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projetado por Skidmore, Owings e Merrill
e por Robert E. Alexander e associados,
publicado pela I’ Architecture
d’aujourd’hui  em seu numero de
nov.64/jan.65, onde foi incluido um texto
bastante conclusivo sobre a imagem dos
bancos. Este texto, pela fundamental
importancia para o que estamos tratando,
sera comentado adiante.

Figura 9.2.10 - Banco Mutuério Fukuoka, Oita, Jap&o.
Avrata Isozaki. I’ Architecture d’aujourd’hui, abril/maio 1969,
p-XXXIII.

E ¢é também na  I’Architecture
d’aujourd’hui (abril/maio de 1969, pg.
XXX e XXXV) que iremos encontrar
um pequeno texto poético e, a0 mesmo
tempo, profético, escrito por Sam Francis,
a respeito do prédio do Banco Mutuéario
Fukuoka em Oita (Fig. 9.2.10), no Japéo,
projetado por Arata Isosaki, que diz:

“... essa construcdo € a primeira etapa no sentido
do desaparecimento dos bancos, do dinheiro, ou
em direcdo a um mundo onde teremos mais com
menos, um mundo acessivel - Num mundo onde a
boa mesa, a agua pura, uma boa cama, o vinho
excelente sdo acidentais, poderemos nos assombrar
entrando no banco de Iso, num hall grandioso - ele
promete mais. Um comego a partir de nada, o
siléncio, a cor, 0 tempo e a energia - unicamente.
Nesse nivel, todo o saber do mundo néo existe.”



Mas embora a poeética de Francis refira-se
a experiéncia da penetracdo no prédio de
Isosaki, sem tecer comentarios sobre seu
vigoroso exterior, 0 banco de Oita, com
uma linguagem brutalista contida, que
lembra as articulagbes de outros
japoneses e de ingleses do mesmo
periodo, impde sua presenca no contexto
urbano.

A grande “caixa” (ou caixa-forte?)
fechada, chanfrada e marcada pela
modulagdo, suspensa sobre um pilotis
colossal e outros volumes articulados,
numa composic¢do proxima a do Leicester
Engineering Building, de James Stirling e
James Gowan® (1964), apresenta um
carater tdo enigmatico quanto exemplos
anteriores de prédios bancarios fechados
no nivel do acesso publico.

Se, como bem lembra Charles Jencks
(1985, p. 242-254), com Stirling a funcao
torna-se manifesta, permitindo algumas
hipdteses de interpretacdo do Leicester
Building, o volume fechado -elevado
sobre o pedestal do pilotis de Isosaki, esta
longe de poder ter sua fungdo bancaria
facilmente identificada, a menos que se
tenha um conceito bastante atualizado da
relacdo entre tal funcdo e sua crescente
dependéncia da informatica (uma
atividade relativamente nova na década
de sessenta e para a qual as tipologias ndo
estavam - como talvez até hoje -
completamente estabelecidas).

! Também lembrado por PHILIP DREW (op. cit. p, 90) quando
diz: “As formas - torre e alinhamento a 45° das clarabdias do
Banco Mutudrio de Fukuoka tém algo do edificio construido
por James Stirling na Universidade de Leicester.”

No livro que escreveu sobre Arata Isosaki, DREW (1983, p. 64)
informa: “A agéncia do Banco Mutuario de Fukuoka, em Oita,
€ uma obra fundamental. O projeto foi objeto de atencéo
especial por parte da critica e, em consequiéncia, provocou a
reformulacéo da imagem conservadora do Banco no Japéo.”
Nesse mesmo livro, DREW estabelece paralelo entre sua
vigorosa geometrizagéo arquitetonica e as propostas visionarias
dos arquitetos franceses da Revolugao.
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9.3.  ARQUITETURA BANCARIA NO BRASIL E SUAS MUDANGCAS

No artigo especifico sobre bancos
denominado “Muita construgdo, muita
arquitetura” (rev. PROJETO n°63, Maio
de 1984, p.47), a arquiteta Ruth Verde
Zein faz a pergunta que considero vital
para o inicio da discussdo sobre prédios
bancarios no Brasil:

“Partindo do livro de Philip Goodwin, Brazil
Builds (1943), onde se constata ndo haver nenhum
exemplo de arquitetura moderna em edificios
bancarios, colocam-se  algumas  questdes:
existiriam exemplos? Teriam os bancos demorado
a se integrar no processo da arquitetura moderna
brasileira, ao contrario de seus congéneres
americanos?”

E essa pergunta, ou melhor, esse tipo de
cogitacdo, é retomada poucos ndmeros
depois, na mesma revista, através da
explicagdo de Hugo Segawa (rev.
PROJETO n° 67, Setembro de 1984,
p.53):

“A falta de uma expressdo significativa do sistema
financeiro brasileiro no pds-guerra pode ser
constatada na observacdo de Henry-Russel
Hitchcock na  exposicdo Latin  America
Architecture Since 1945, em que assinalava sua
estranheza pelo fato de que, nos Estados Unidos,
os grandes mecenas da arquitetura eram as
instituicdes financeiras; na América Latina, ao
contrario, tal ndo acontecia: era o Estado o grande
patrocinador de obras arquitetdnicas significativas,
como, de fato, a nossa cronica arquitetdnica
registrou.”

Mas seja através de observacfes como a
de Hitchcock, ou pela simples e direta
constatacdo da auséncia de exemplos
numa exposicdo antolégica, o fato € que
no Brasil, como, de resto, em todo o
mundo, parece ter se estabelecido a idéia

generalizada de que o0s bancos
costumavam utilizar prédios
conservadores, prédios cuja imagem

pudesse transmitir conceitos tais como
solidez, seguranca, responsabilidade, ou
outros adjetivos que, ao serem expressos
através da forma edificada, entravam em

colisdo direta com algumas caracteristicas
fundamentais da arquitetura moderna, tais
como a leveza, a transparéncia, a
acessibilidade e a fluidez espacial.
Existem, no entanto, certos fatos que nao
me parecem claros com respeito a
afirmacdo de Henry-Russel Hitchcock,
ou, pelo menos, com respeito a sua
utilizacdo no contexto do artigo de
Segawa.

Inicialmente, caberia a pergunta se a
“estranheza” de Hitchcock poderia ser
interpretada como uma espécie de critica
as instituicdes financeiras brasileiras ou
ao Estado norte-americano, por nao se
engajarem na promocdo da nova
arquitetura que se disseminava pelo
mundo ocidental*.

Em segundo lugar, caberia o
guestionamento a  respeito  desse
mecenato das instituicdes financeiras
norte-americanas, ou, pelo menos, a que
arquitetura se destina. Os artigos das
revistas de arquitetura norte-americanas,
anteriormente citados, chamam mais
atencdo pelos textos que ressalvam a
imagem conservadora dos bancos até
aquele periodo do que pela
“modernidade” dos projetos ilustrados. E
embora se possa dizer que 0S pequenos
prédios modernos publicados, nos poucos
artigos que abordavam a arquitetura dos
bancos, efetivamente rompiam com uma
tradicdo, sua escala, sua condi¢do de
“interioranos” e a timidez de suas
propostas arquitetonicas, fazendo com
que nenhum pudesse ser considerado um
prédio-manifesto ou um incontestavel
estandarte de um novo estilo, talvez tenha
feito com que sé os predios bancarios
maiores, como o do Manufacturers Trust
(Fig. 9.1.1, supra) ou o do Philadelphia

! Talvez possamos supor que a afirmagéo de Hitchcock foi uma
simples observagdo baseada mais em sentimentos do que em
fatos concretos, no entanto, sua utilizagdo por Segawa confere-
Ihe o status de dado cultural sujeito ao questionamento e a
verificacdo.



Savings Fund Society (Fig. 9.1.12, supra),
se constituissem em marcos de ruptura.

Mas Hugo Segawa, logo ap6s o
comentario de Hitchcock, informa em seu
artigo, a existéncia, ja em 1946, dos
projetos da sede do Banco Boavista (Fig.
9.2.3, supra), de Oscar Niemeyer e a do
Banco da Lavoura de Minas Gerais (Fig.
9.2.2, supra), de Alvaro Vital Brasil, que
mesmo ndo constando de exposicdes
como a do MoMA, apresentavam uma
qualidade projetual que deveria ter
contribuido para combater eventuais
informacdes de que os bancos brasileiros,
seguindo uma tendéncia universal do
setor, demoraram a incorporar a
modernidade em seus prédios.

Parece-me também importante relembrar
que pelo menos uma revista norte-
americana, a Progressive Architecture, no
citado artigo Bank Buildings, ja publicava
em 1949 o prédio do Banco Boavista ao
lado dos pequenos bancos estadunidenses.
Além disso, a publicacdo, anteriormente
citada, dos projetos que a revista
I’Architecture  d’aujourd’hui - um
referencial constante para a arquitetura
mundial - do ainda rigido mas,
definitivamente moderno imovel
comercial com terreo destinado a banco
(Fig. 9.2.1, supra), em 1947; do Banco da
Lavoura, do Banco Boavista, do Banco da
Bahia (Fig. 9.2.4, supra), e dos projetos
para o concurso da nova sede do Banco
do Brasil, todos no segundo numero
especial sobre o Brasil, em 1952; e, em
jan./fev. de 1954, do Banco da Bahia em
Salvador (Fig. 9.2.5, supra).

Talvez se possa dizer, a partir da
inexisténcia de bancos na exposicao
norte-americana e da idéia mais ou menos
generalizada de que os bancos ndo se
utilizaram da arquitetura moderna no
Brasil, € que o conceito de arquitetura
moderna brasileira pressupunha exemplos
mais leves, ou, talvez, mais “exoticos”,
do que os volumes cubicos e
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razoavelmente comportados mostrados
pelos nossos pioneiros do banco
moderno.

Também poderiamos afirmar que o Banco
Boavista - 0 mais divulgado dos projetos
bancarios brasileiro do inicio de nosso
modernismo - ndo € tdo moderno assim,
pois visto em sua volumetria externa, a
parte “moderna” € a da caixa de vidro e
brise que compde o corpo do edificio, ja
que o pilotis é timido, e a sinuosa e
festejada parede de tijolos de vidro nega a
transparéncia, a integracédo
interior/exterior e a permeabilidade -
conceitos caros ao movimento.

Figura 9.3.1- Prédio da A.B.l., Rio de Janeiro / RJ. Marcelo
e Milton Raoberto. I’ Architecture d’aujourd’hui, setembro de
1947, p. 60.

Mas se Marcelo e Milton Roberto ja
haviam demonstrado, uma década antes,
com seu prédio da ABI (Fig. 9.3.1), como
transformar 0 cubico volume
protomodernista num gesto claro em
direcdo ao novo estilo, Niemeyer foi bem
mais eloqiiente, compondo com sua caixa
de vidro sobre um pilotis contido e com
parede ondulada de tijolo de vidro, um



digno representante da
moderna brasileira.

Essa arquitetura moderna brasileira ficou
internacionalmente conhecida através das
realizacbes da chamada Escola Carioca,
gue fundamentava-se em caracteristicas
certamente corbusianas na  sua
formulacdo genérica, mas
consubstanciadas por um fazer artistico
que era tipicamente brasileiro e, que no
seu sabio jogo de elementos e formas e na
amigavel relacdo que essas combinacgdes
mantinham com o usuério, acabaram por
estabelecer uma correta conexao entre o
local e o universal.

Como explica Carlos Eduardo Dias
Comas (1987, p.27):

arquitetura

“Se essa arquitetura moderna brasileira resiste a
uma revisao hoje em dia é porque é efetivamente
de seu lugar, porém carregada de valores que nédo
sdo exclusivos desse lugar; é de seu tempo, porém
carregada de valores que transcendem esse
tempo.”

No mesmo artigo, apos explicar as causas
e razbes da excepcionalidade dessa
arquitetura, consubstanciada
fundamentalmente no trabalho projetual,
tedrico e didatico de Lucio Costa e em
alguns trabalhos de Oscar Niemeyer,
Comas (1987, p.22 e 27) estabelece um
periodo que considera “erudito” dessa
Escola - iniciado com o projeto do
Ministério da Educacgdo e a Universidade
do Brasil, em 1936, e encerrado com 0s

2 YVES BRUAND (1981, p. 159/160) manifesta sua admiracdo
pelo resultado obtido por Niemeyer dentro das rigidas posturas
estabelecidas para o terreno do Banco Boavista, quando diz:
“Mas ja em 1946 Niemeyer, que até entdo so tinha langado méo
das linhas flexiveis para o desenho de lajes horizontais, dava
um novo passo; ele deu a sede do Banco Boavista, no Rio de
Janeiro, uma parede de tijolos de vidro, ondulando entre os
pilotis da fachada lateral. Era uma tentativa muito audaciosa, ja
que o edificio apresentava limitacoes estritas: de fato, ele dava
para a enorme Avenida Presidente Vargas, aberta em 1942 e
cujo carater monumental os legisladores acreditavam poder
garantir por meio de regulamentos referentes ao gabarito dos
edificios, bem como ao recuo previsto no térreo e as dimensoes
das colunas redondas colocadas no prumo da galeria criada por
aquele recuo (...) Niemeyer respeitou integralmente as
restricbes previstas e demonstrou que um arquiteto com um
senso plastico desenvolvido ndo se deixa de modo algum
intimidar por elas.”
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projetos dos palacios de Brasilia, a partir
de 1957 - e afirma:

“Foi um momento raro de convergéncia entre um
grupo de arquitetos talentosos e um grupo de
comitentes poderosos, em circunstancias especiais
e provavelmente irrepetiveis.”

Figura 9.3.2 - Banco Sudameris do Brasil, Rua XV de
Novembro, S&o Paulo / SP. Micheli, Chiaporini. Projeto, 109,
p.76.

Mas se concordamos com Comas em
considerar a Escola Carioca como um
“momento raro de convergéncia”,
sabemos também que a arquitetura nédo
vive s6 de momentos excepcionais e,
certamente, ninguém imagina que O0S
prédios bancérios brasileiros passaram
diretamente da Renascenca italiana do
prédio da frustrada sede do Banco do
Brasil (Fig. 4.5.3, supra), na rua Primeiro
de Marco, no Rio de Janeiro, ou da
também renascentista sede do Banco
Sudameris (originalmente Banco Francés
e Italiano, segundo Hugo Segawa -
op.cit., p.51), na rua XV de Novembro,
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em Séo Paulo (Fig. 9.3.2), ou, mesmo, da
belle-époque agéncia do Banco do Brasil
(Fig, 8.3.12, supra), na rua Alvares
Penteado, em Sao Paulo, para os
modernos Banco Boavista ou Banco da
Lavoura de Minas Gerais.

Assim, Ruth Verde Zein (op.cit., p.47) ja
menciona os bancos da década de 30 e 40,
atribuindo-lhes uma atitude bastante
progressista com respeito a generosidade e
flexibilidade dos espacos internos,
ressalvando, no entanto, uma “postura
receosa de grandes rompimentos ao nivel
das aparéncias.” Essa “postura receosa”
parece ser atribuida por ela aos
banqueiros, quando afirma:

“Se preferem residir em palacetes e construir
bancos em estilo, trata-se mais de uma atitude
idiossincratica do que de um distanciamento das
posturas racionalizantes.”

Figura 9.3.3- Projeto para Caixa Econdmica do Estado de
Séo Paulo, Braganga / SP. Eliziario Bahiana. Projeto, 67, p.52.

Figura 9.3.4 - Projeto para Caixa Econdmica do Estado de
Séo Paulo, Piracicaba / SP. Eliziario Bahiana. Projeto, 67,
p.52.

Também Hugo Segawa (op.cit., p. 52-54),
ao apresentar fotos de dois projetos para

agéncias da Caixa Econdmica do Estado
de Sdo Paulo (Fig. 9.3.3 e 9.3.4), do
prédio da agéncia do Banco do Brasil em
Piracicaba (Fig. 9.3.5) e, guardadas as
diferencas de escala e da acentuada
reducdo de pavimentos, caracteristicas do
tratamento do “arranha-céu” norte-
americano dos anos trinta, o do prédio da
sede do Banco do Estado de Sdo Paulo
(Fig. 9.3.6) , acrescenta informagdes
importantes com respeito ao periodo.

Figura 9.3.5 - Banco do Brasil, Piracicaba, Sdo Paulo / SP.
Foto do acervo do Museu do Banco do Brasil.

Figura 9.3.6 — Sede do Banco do Estado de S&o Paulo, Séo
Paulo / SP. Plinio Botelho do Amaral. Projeto, 67, p.54.

No texto que acompanha as fotos dos
projetos das agéncias da Caixa



Econdmica, Segawa informa a data (1941
e 1942), o autor (arquiteto Elisiario
Bahiana), e faz o seguinte comentario:

“Superado 0 momento da arquitetura de motivos
art déco, Bahiana desenvolveu estes edificios nos
moldes do neoclassicismo modernizado de origem
italiana, valorizados de conotacoes
monumentalistas apropriadas para a atividade
bancaria, segundo os padroes vigentes.”

No texto do prédio da agéncia do Banco
do Brasil, 0 comentario também ressalta
as caracteristicas formais e a imagem do
banco: “Segue também os principios do
neoclassicismo modernizado, solucdo que
conformava uma regra em edificacdes
dessa natureza.”

E essa espécie de prédio, caracterizado
formalmente por uma estrutura cubica,
com marcagdo simétrica do portico
colossal e das aberturas
proeminentemente verticais, configura,
para a arquitetura em geral - j& que seu
uso ndo foi exclusivo dos bancos e se
pode ser associado a alguma instituicdo
parece-me mais adequado vincula-lo ao
poder publico - uma transi¢do curiosa:
sua pureza geométrica e a total auséncia
de ornamentacdo, separam-no  dos
padrdes ecléticos anteriores, pressupondo
um gesto em direcdo da modernidade, no
entanto, sua rigidez e verticalidade
intencional, o tornam pouco convidativo
e ampliam sua escala, contribuindo para
sua eleicdo como esquema compositivo
ideal para as arquiteturas de regimes
totalitarios.

Coincidentemente, o0s varios projetos
gerados no inicio dos anos 40, isto é, em
plena vigéncia do Estado Novo, pelos
arquitetos Edgard Guimardes do Vale,
Valentim Peres de Oliveira Neto e
Firmino Fernandes Saldanha, do Gabinete
de Engenharia do Banco do Brasil,
assemelham-se muito, independentemente
do tamanho, com o supracitado prédio da
agéncia em Piracicaba (Fig. 9.3.5, supra),
como pode ser constatado através das
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fotos dos prédios das agéncias em
Penedo/AL (9.3.7), Campina Grande/PB
(Fig. 9.3.8), Jodo Pessoa/PB (Fig. 9.3.9),
Sdo Luis/MA (Fig. 9.3.10), Natal/RN
(Fig. 9.3.11), Fortaleza/CE (Fig. 9.3.12),
Belo Horizonte/MG (Fig. 9.3.13) e centro
de S&o Paulo/SP (Fig. 9.3.14).

Figura 9.3.7 -  Agéncia do Banco do Brasil, Penedo / AL.
Edgar Guimaraes do Vale, Valentim Peres de Oliveira Neto e
Firmino Fernandes Saldanha. Foto do acervo do Museu do
Banco do Brasil.

Figura 9.3.8 -  Agéncia Banco do Brasil, Campina Grande /
PB. Edgar Guimarées do Vale, Valentim Peres de Oliveira Neto
e Firmino Fernandes Saldanha. Foto do acervo do Museu do
Banco do Brasil.

Figura 9.3.9 - Agéncia Banco do Brasil, Jodo Pessoa / PB.
Edgar Guimaraes do Vale, Valentim Peres de Oliveira Neto e
Firmino Fernandes Saldanha. Foto do acervo do Museu do
Banco do Brasil.



Figura 9.3.10 - Agéncia Banco do Brasil, Sao Luis / MA.
Edgar Guimarées do Vale, Valentim Peres de Oliveira Neto e
Firmino Fernandes Saldanha. Foto do acervo do Museu do
Banco do Brasil.

Figura 9.3.11 - Agéncia Banco do Brasil, Natal / RN. Edgar
Guimardes do Vale, Valentim Peres de Oliveira Neto e Firmino
Fernandes Saldanha. Foto do acervo do Museu do Banco do
Brasil.

Figura 9.3.12 - Agéncia Banco do Brasil, Fortaleza / CE.
Edgar Guimarées do Vale, Valentim Peres de Oliveira Neto e
Firmino Fernandes Saldanha. Foto do acervo do Museu do
Banco do Brasil.
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Figura 9.3.13 - Agéncia Banco do Brasil, Belo Horizonte /
MG. Edgar Guimaraes do Vale, Valentim Peres de Oliveira
Neto e Firmino Fernandes Saldanha. Foto do acervo do Museu
do Banco do Brasil.

Figura 9.3.14 - Agéncia Centro do Banco do Brasil, Sdo Paulo
/ SP. Edgar Guimarées do Vale, Valentim Peres de Oliveira
Neto e Firmino Fernandes Saldanha. Foto do acervo do Museu
do Banco do Brasil.



Severiano Torres Bandeira (1986, p.147)
informa que em 1937, a Diretoria do
Banco do Brasil instituiu um Gabinete de
Engenharia, em substituicdo a “comissao
destinada a julgar os projetos e propostas
para construcdo de novos prédios para as
agéncias”, criada no ano anterior, e que
entre suas atribuicbes estava a de
“estabelecer uniformidade nas linhas dos
prédios, criando, se possivel, um tipo
padréo...”

Figura 9.3.15 - Agéncia Centro do Banco do Brasil, Sdo Paulo
/ SP. Perspectiva. Firmino Fernandes Saldanha. Acervo do
Museu do Banco do Brasil.

E embora essa “uniformidade de linhas”
possa ser o reflexo de uma linguagem
especifica - a referéncia que encontrei na
maioria dos projetos do periodo, é ao
arquiteto Firmino Fernandes Saldanha,
como ilustra a perspectiva a bico de pena
de 1945, do projeto da agéncia S&o Paulo
(Fig. 9.3.15) - ela certamente veio de
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encontro aos anseios da instituicdo e do
momento politico.

Curiosamente, a revista Arquitetura e
Urbanismo publica, em seu numero de
Marco e Abril de 1939 (p. 25-28), fotos
da maquete e de plantas do projeto para a
agéncia de Jodo Pessoa/PB, onde diz:

“O Banco do Brasil solicitou ao Instituto de
Arquitetos do Brasil a designacdo de uma
comissdo para emitir parecer sobre éste (sic.)
projeto de nosso colega F. F. Saldanha. Foram
designados para ésse (sic.) fim os arquitetos Carlos
Porto, Paulo Camargo e Angelo Bruhns, os quais
acordaram no seguinte parecer:

(...)

c) - A composicdo arquitetdnica caracteriza-se por
uma distribuicdo de volumes que transmite ao
conjunto uma vigorosa expressdo de equilibrio
plastico. Suas linhas tranqlilas e sobrias d&o
aspecto de austeridade e nobreza.”

Figura 9.3.16 - Agéncia Banco do Brasil, Jodo Pessoa / PB.
Planta do 1° pavimento. Firmino Fernandes Saldanha.
Arquitetura e Urbanismo, marco/abril, 1939, p. 26.

Figura 9.3.17 - Agéncia Banco do Brasil, Jodo Pessoa / PB.
Planta da sobreloja. Firmino Fernandes Saldanha. Arquitetura
e Urbanismo, marco/abril, 1939, p. 27.

Mas se 0 aspecto que 0s arquitetos acham
aconselhdvel para uma agéncia bancéria
ainda é o de austeridade e nobreza, as
plantas do prédio (Fig. 9.3.16 e 9.3.17) -
tanto quanto as plantas de outro prédio da



mesma “colecdo”, o da agéncia do Banco
do Brasil em Niterdi/RJ (Fig. 9.3.18 e
9.3.19), publicado na edi¢do de Julho e
Agosto de 1940 (p. 34-35) da mesma
revista mostram um significativa
mudancga na tradicdo do Hall Bancério
centralizado, com pé-direito duplo e
iluminacdo zenital: o pé-direito duplo
ainda existe mas, a disposicdo retangular

do vazio, com o0 comprimento
perpendicular e colado a fachada
principal, mais do que sugerir o0

tradicional “pétio central coberto”, remete
ao deslocamento e énfase moderna de
planos horizontais, negando a
verticalidade exterior. A perspectiva do
Hall da agéncia de Jodo Pessoa (Fig.
9.3.20) parece-me contribuir
definitivamente para essa dualidade entre
exterior rigido e interior dinamico ou, se
quisermos para a complexidade de uma
obra que ilustra as contradicbes do
periodo.

Figura 9.3.18 - Agéncia Banco do Brasil, Niterdi / RJ. Planta
do 1° pavimento. Firmino Fernandes Saldanha. Arquitetura e
Urbanismo, julho/agosto, 1940, p. 34.

Figura 9.3.19 - Agéncia Banco do Brasil, Niter6i / RJ. Planta
do 2° pavimento. Firmino Fernandes Saldanha. Arquitetura e
Urbanismo, julho/agosto, 1940, p. 35.
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Figura 9.3.20 - Agéncia Banco do Brasil, Jodo Pessoa / PB.
Perspectiva do hall. Firmino Fernandes Saldanha. Arquitetura
e Urbanismo, marco/abril, 1939, p. 28.

Contudo, seja pelas mudancas na politica
apos 1945, seja pela lenta absorcdo da
linguagem modernista por parte do arg.
Firmino Saldanha, ou pela influéncia de
linguagens menos classicas dos demais
arquitetos - de 1947 a 1953, foram
nomeados mais cinco arquitetos para o
Gabinete de Engenharia do Banco - a
uniformidade de linhas rigidas externas
foi dando margem aos projetos da década
de 50 onde, mais do que pela leveza, a
modernizacdo estabelece-se atraves da
quebra da simetria e do predominio da
horizontalidade nos volumes e demais
elementos de composicao.

Figura 9.3.21 - Agéncia do Banco do Brasil, Catanduva / SP.
Edgar Guimarées do Vale, Valentim Peres de Oliveira Neto e
Firmino Fernandes Saldanha. Foto do acervo do Museu do
Banco do Brasil.

Comecando pelo projeto de
Catanduva/SP (Fig. 9.3.21), ilustrado no
artigo de Segawa e certamente anterior a
década de 50°, os prédios das agéncias de

8¢) projeto do prédio de Catanduva é o inico “moderno”
constante de um album de aquarelas (a origem € desconhecida,
pois foi encontrado numa loja de livros usados do Rio de
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Rio do Sul/SC (Fig. 9.3.22), Unido da
Vitéria/PR (Fig. 9.3.23), Taquara/RS
(Fig. 9.3.24), Santa Maria/RS (Fig.
9.3.25), Andradina/SP (Fig. 9.3.26), e
Porto Alegre/RS (Fig. 9.3.27), mesmo
sem se constituirem em exemplos
excepcionais, contradizem a idéia de que
0s bancos permaneceram classicos até o
final dos anos sessenta.

Figura 9.3.22 - Agéncia do Banco do Brasil, Rio do Sul / SC.
Foto do acervo do Museu do Banco do Brasil.

Figura 9.3.23 - Agéncia do Banco do Brasil, Unido da Vitéria/
PR. Foto do acervo do Museu do Banco do Brasil.

Figura 9.3.24 - Agéncia do Banco do Brasil, Taquara / RS.
Foto do acervo do Museu do Banco do Brasil.

Janeiro pelo Eng. Severiano Torres Bandeira) datado de 1941,
existente no Museu do Banco do Brasil, que mostra varios dos
projetos da fase que Hugo Segawa chama de neoclassicista
modernizada e que eu denominaria proto-racionalista ou
totalitaria.

Figura 9.3.25 - Agéncia do Banco do Brasil, Santa Maria / RS.
Foto do acervo do Museu do Banco do Brasil.

Figura 9.3.26 — Agéncia do Banco do Brasil, Andradina / SP.
Foto do acervo do Museu do Banco do Brasil.

Figura 9.3.27 - Agéncia do Banco do Brasil, Porto Alegre /
RS. Foto do autor.

E mesmo desconhecendo a qualidade da
producdo de outras equipes ou
profissionais dos demais bancos estatais,
acredito que o trabalho de Alvaro Vital



Brasil, para o Banco da Lavoura de Minas
Gerais, ilustra bem esse conceito de que
os bancos ou, pelo menos alguns deles,
ndo se mantiveram totalmente a margem
da modernidade.

Figura 9.3.28 - Banco da Lavoura de Minas Gerais, Recife /
PE. Alvaro Vital Brazil. Alvaro Vital Brazil - 50 anos de
arguitetura. Séo Paulo, 1986, Livraria Nobel S.A., p. 85.

No livro que publicou sobre sua obra,
além do premiado e ja citado prédio da
sede do banco em Belo Horizonte (Fig.
9.2.2, supra), os prédios da sucursal de
Recife (Fig. 9.3.28), de 1958, de
Campinas de 1959, da Av. Rio Branco no
Rio de Janeiro, de 1961, de Maceio/AL,
de 1961, de Belém/PA, de Barra
Mansa/RJ, de 1962 e da Administracéo
Central em Belo Horizonte (Fig. 9.3.29),
de 1963, ilustram um conjunto de obras
eminente modernas cuja qualidade
parece-me incontestavel.
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Figura 9.3.29 - Banco da Lavoura - Administracdo Central -
Belo Horizonte / MG. Alvaro Vital Brazil. Alvaro Vital Brazil
- 50 anos de arquitetura. S&o Paulo, 1986, Livraria Nobel S.A.,
p. 106.

Figura 9.3.30 - Banco da América, Sao Paulo, SP. Milton N.
de Sa e Carlos J.J. Srna. Habitat, n°16, maio/junho de 1954,
p.12.

Esse dltimo prédio, destinado aos
servigos administrativos, apresenta no
térreo a primeira agéncia drive-in do
Banco da Lavoura, uma caracteristica que
com sua conotagdo de nova sociedade
motorizada  norte-americana  denota
modernidade por parte dos bancos.

A mesma modernidade, entretanto, ja
aparece em 1954 na agéncia drive-in do
Banco da América em Sdo Paulo (Fig.
9.3.30), publicada pelo n°16 (Maio/Junho
de 1954) da revista Habitat.

Poderiamos, assim, diante dos exemplos
apresentados  tanto  pelas  revistas
brasileiras quanto pelas estrangeiras,



afirmar que o supracitado comentario de
Henry-Russel Hitchcock, parece cingir-se
mais a uma diferenca entre a economia do
que entre a arquitetura ou a cultura dos
dois paises, o que, de forma simplificada,
equivale dizer que os bancos brasileiros
utilizavam menos a arquitetura moderna
porque sua expansdo, na época, era
inferior a de seus congéneres norte-
americanos.

E talvez, ainda pudéssemos supor que
Hitchcock teria feito seu comentério,
lembrando das realizacGes de arquitetos
como Louis Henry Sullivan, George
Elmslie e William Gray Purcell, que
projetaram no inicio do século alguns
prédios bancarios para a regido do meio-
oeste  norte-americano, com  uma
linguagem bastante personalista e com
formas que distanciavam esses projetos de
qualquer referéncia a palacios
renascentistas ou a templos greco-
romanos, constituindo-se em importantes
precedentes para que ndo  se
estigmatizasse a atividade bancaria como
arquitetonicamente conservantista.

*hkkkkikkk

Com base nos exemplos aqui ilustrados
talvez ainda possamos dizer que 0s
bancos brasileiros, mesmo aderindo a
arquitetura moderna a partir da década de
quarenta, o fizeram de forma
relativamente timida, ndo importando se
essa timidez foi devida & uma conjuntura
econémica ou a falta de confianca dos
banqueiros na nova arquitetura. A mesma
afirmacdo, no entanto, ja ndo pode ser
feita quando passamos a falar sobre os
prédios bancarios do periodo posterior as
reformas econémicas de 1967.

Os artigos das revistas norte-americanas
indicam que apesar dos prédios bancarios
terem comecado a mudar sua imagem
mais ou menos a0 mesmo tempo, tanto
nos Estados Unidos quanto no Brasil, essa
mudanca, na década de 50, foi mais densa
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ou mais notavel la do que aqui. E
independentemente do julgamento que se
faca, a supracitada observacdo de Henry-
Russel Hitchcock,  evidencia  as
diferencas.

Mas se o0s bancos norte-americanos
antecederam os brasileiros na mudanca de
sua imagem e de sua relagdo econdmica
com a sociedade, eles ndo parecem, em
nenhum momento, ter experimentado o
tipo de crescimento explosivo e impar
gue aconteceu por aqui no inicio dos anos
setenta, e que determinou a expressdo
“arquitetura bancaria” como sinbnimo de
uma situacdo especial pela qual passava a
profissdo em nosso pais.

O artigo “Arquitetura Bancaria”, de Haifa
Sabbag (1984, p.41 e 43), publicado no n°
79 da revista Modulo, explica as razdes
do fendbmeno brasileiro:

“Filellini observa ainda que o sistema financeiro e
bancario ndo s6 esta fugindo de sua verdadeira
funcdo, que é dar apoio ao sistema produtivo,
como também vem estabelecendo relagoes
juridicas com esse segmento, de modo a se
beneficiar da posse de todo o excedente que esse
sistema esta sendo capaz de gerar, apesar da crise.

(...) A atuacdo mais agressiva das instituicGes
financeiras junto ao publico, resultante da politica
governamental, abriu sem davida, na dltima
década, uma area de atividade para os arquitetos,
até entdo inexistente. Mas fechou outras
possibilidades, ja que os demais setores da
economia - e aqui, no caso, 0 da construcéo - estdo
praticamente parados.”

E, como explicam o0s economistas,
embora as causas possam ser diferentes, a
expansdo do segmento financeiro também
aconteceu, uma década antes, nos Estados
Unidos, s6 que |4, ao contrario daqui, 0s
demais segmentos (ou alguns, pelo
menos) econdmicos continuaram  a
desenvolver-se paralelamente aos bancos.
No entanto, se as razdes da arquitetura
bancaria  sdo econémicas, suas
conseqliéncias atingiram pontos
profundos da pratica e da discussdo
arquitetonica, a comecar pelo artigo
“Arquitetura Bancaria e Outras Artes”,
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publicado originalmente em 03.07.1979,
pela Folha de S&o Paulo, e reproduzido
no n°26 da revista PROJETO (Janeiro de
1981, p.27e28), onde o arg. Carlos
Lemos®, ap6s lamentar o crescimento
desordenado da cidade de Sao Paulo, diz:

“Assim, essa dita ‘arquitetura bancaria’ ndo pode
causar muito impacto em nossa cidade em
permanente troca de fisionomias. Todos temos
Visto essas novas e sofisticadas agéncias de bancos
importantes espalhadas pela cidade, todas elas
extremamente bem acabadas e confortaveis; quase
sempre projetos de arquitetos renomados que tém
nelas chances incriveis de se mostrar em solugdes
personalistas...

(...) ...toda a nossa preocupacéo esta voltada é para
as cidades do interior que, bem ou mal, ainda
conseguem guardar uma certa unidade formal e em
muitas delas mesmo poderemos preservar tracos
culturais aqui perdidos na cidade descontrolada.
(...) Essas novas agéncias bancarias, totalmente
desvinculadas dos contextos urbanos, mais
parecendo estranhos objetos vindo de outras
galdxias pousados entre o casario modesto...”

Como seria de se esperar, 0 contra-
argumento a posicdo de Carlos Lemos ja
aparece no mesmo numero da PROJETO,
atraveés dos artigos “Arquitetura bancéria
assim como todas as artes..” do arqg.
Siegbert Zanettini (p. 29-30), “Criticas
injustas” do arg. Alberto R. Botti (p. 30)
e “De como entrar numa polémica. Sem
querer.” do arg. Sérgio Teperman (p. 31-
32).

O artigo de Zenettini - 0 mais politizado
dos trés artigos - preocupa-se em retirar
dos arquitetos a culpa pela destruicdo de

* Carlos Lemos comega 0 artigo dizendo: “Essa arquitetura, de
denominag&o algo inesperada e assim definida ha poucos dias
por uma revista especializada em assuntos de engenharia..”,
levando-me a crer que a expressao “arquitetura bancaria”,
mesmo que corrente entre os profissionais, foi veiculada pela
primeira vez nessa “revista especializada em assuntos de
engenharia.” Os contatos que consegui fazer - arq. Siegbert
Zanettini e Arg. Sérgio Teperman -, ndo puderam informar o
nome da revista a que se refere Carlos Lemos. Pela
proximidade das datas e pelas demais coincidéncias, acredito
tratar-se da A Construcéo - Sao Paulo, revista semanal da
editora Pini, que em sua edicdo de 21 de maio de 1979, traz na
capa uma foto da maquete de um projeto de Siegbert Zanettini
para uma agéncia do Banespa e a manchete “A arquitetura
bancaria dos Gltimos anos.” Dentro, ha um artigo de nove
paginas intitulado “Inovacdes e complexidade da arquitetura
bancéria.”

contextos urbanos®, colocando-a clara e
incisivamente no capitalismo selvagem
que, apoiado pelas administracdes
governamentais, submete a populacdo a
uma série de mudancas e privacbes. O
trecho em que fala em arquitetura toca em
pontos fundamentais para esse tipo de
debate:

“Essas novas agéncias estdo desvinculadas do
contexto urbano da mesma maneira que foi, e
continua sendo, toda a nossa arquitetura moderna,
importada de correntes tedricas burguesas do
racionalismo, funcionalismo, organicismo e
tecnicismo europeu e (ou) americano e disso ndo
escapa nenhuma obra produzida por arquiteto que
nesses preceitos estéticos burgueses se inspirou.
Isso ocorreu tanto na casa modernista de
Warchavchik, como no Ministério da Educacdo do
‘grupo carioca’, como no conjunto da Pampulha,
como no Edificio Ester de Vital Brasil, como no
conjunto  Pedregulhno de Reidy, como na
arquitetura toda de Brasilia, assim como em todos
0S ‘monumentos’ da arquitetura paulista de
vanguarda. De igual maneira, aparecem como
encomendas da classe dominante e refletem todos
a sua ideologia. Continuam como ‘alta costura’,

causaram e continuam causando ‘impacto’,
respondem a uma tecnologia interna ou
internacional de ponta, e  permanecem

desvinculados do contexto ndo por causa apenas de
sua forma mas, muito mais, porque se destinam a
uma minoria.”

O artigo de Alberto R. Botti é o menor
dos trés e aborda, entre outros aspectos, a
antiga imagem dos bancos e a logica da
utilizaggo da  melhor  arquitetura
disponivel inclusive como fator cultural:

“O velho conceito de banco, como 6rgdo para
poucos, onde uma constru¢do vetusta, sombria e
cheia de grades se coadunava com a figura do
banqueiro, imponente, misto de padre-confessor,
tutor e questor, ndo mais pode ser aceita.

(...) Ora, se exigéncias oriundas da necessidade de
ampliacdo para atender aos novos contingentes de
usuarios que se formam obrigam a construcdo de
novos edificios, estes edificios, evidentemente,
devem atender também as novas condigoes

® Embora se possa dizer que ha uma critica especifica aos
“arquitetos renomados” e suas “solucdes personalistas”, o tom
das palavras de Carlos Lemos me parece mais uma espécie de
exortacdo aos arquitetos para ndo se deixarem cair nas tentacdes
a que o capital estrangeiro os vem submetendo.
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culturais representadas pela moderna arquitetura
brasileira.”

O artigo de Sérgio Teperman também
toca na imagem dos bancos, mas
preocupa-se fundamentalmente com a
falta de manifestacdo, por parte dos
Orgdos de classe, em defesa dos
profissionais direta ou indiretamente
atingidos por Carlos Lemos, e da
arquitetura por eles praticada:

“Neste  momento, um dos baluartes do
conservadorismo no Pais, como o0 sistema
bancario, rende-se a evidéncia de que a arquitetura
contemporanea é melhor aceita e essa evidéncia
em termos de sistema bancario ndo é um simples
palpite: os bancos ndo podem arriscar e obtiveram
a resposta de pesquisas reais.

Atingiu-se o ponto em que nédo se pode acusar o
brasileiro meédio das cidades de desconhecimento
da arquitetura de hoje: é uma vitéria cultural,
mesmo que os bancos tivessem uma finalidade
econbmica, em termos de imagem.”

Apesar de terem sido publicados outros
artigos surgido a arquitetura bancaria - e
entre eles os ja citados artigos de Ruth
Verde Zein, Hugo Segawa e Haifa
Sabbag, além de um artigo da revista
VEJA® curiosamente intitulado
“Banquitetura” - esse conjunto publicado
pelo n°26 da revista PROJETO parece-
me, até pela polémica que apresenta,
ilustrar o que os bancos representaram
naquele momento e, mais do que isso, 0
papel desempenhado pela arquitetura
nessa representacgao.

O artigo intitulado “Muita construgéo,
pouca arquitetura”, de Edson Mahfuz
(1990, p.62) publicado pela revista
Arquitetura e Urbanismo, mostra a
preocupacdo com a falta de substancia da
arquitetura brasileira da década de 80,
periodo, portanto, posterior ao da
arquitetura bancaria de que estamos
tratando, mas, traz uma andlise
fundamental para o tema, ao falar da

6 Artigo citado no capitulo que fala sobre o carater do prédio
bancério.

passagem do cunho publico que
dominava os projetos da Escola Carioca,
para 0 dominio da iniciativa privada onde
as obras resultantes foram fruto da
“aplicacdo de uma logica comercial e
mercadologica.”

Mahfuz informa também a angustia
profissional surgida pela faléncia da
Arquitetura Moderna em suprir imagens e
normas projetuais, que teria coincidido
com as alteracdes politicas pds 1964:

“Por outro lado, ha um estado de orfandade
intelectual, resultado da faléncia conceitual e
ideoldgica do modernismo brasileiro e do
consequente vazio deixado pela auséncia de idéias
que pudessem substituir a antiga ideologia.”

Assim, se analisamos a polémica
levantada por Carlos Lemos sob a dtica
desse artigo de Edson Mahfuz, os
primeiros  aspectos que realmente
aparecem sdao o econémico e o politico,
pois, como enfatiza Siegbert Zanettini,
tanto os projetos classicos da arquitetura
moderna brasileira quanto a arquitetura
bancaria dos anos setenta estdo
desvinculados de seus contextos, e isso,
principalmente, por se destinarem a uma
minoria.

Mas, neste ponto, aparece uma
fundamental diferenga entre o ideério do
Projeto Moderno e o dos movimentos que
0 sucederam, ja na década de 50.

Quase todos os movimentos que deram
origem e que se consubstanciaram no que
se costuma chamar Arquitetura Moderna,
mesmo quando ndo tinham o socialismo
como um dos principais motivos
alegados, fundamentavam-se na idéia da
transformacdo da sociedade através da
mudanca das condicbes de vida do
homem em geral, isto &, 0 novo homem (e
leia-se aqui, todo e qualquer homem)
deveria habitar espacos e artefatos que
favorecessem o0 desenvolvimento da
salubridade, da mobilidade e da
flexibilidade de a¢bes do individuo.
Assim, se 0 Movimento Moderno, em



continuidade ao Romantismo do século
XIX, foi  proeminentemente  uma
valorizagdo do individuo, esse novo
individuo era, sem sombra de davida, um
ser social.

A exacerbagdo da individualidade,
validando o egoismo como manifestacéo
social, e a consciéncia de que a sociedade
ndo tem a sua economia regida pela soma
de individuos, ou pelos interesse de todos
os individuos que a compdem, foram
conceitos adquiridos em tempos pos-
modernos. Tais conceitos permitiram a
retomada da diferenca de classes ou do
predominio de grupos sociais como
valores, nd&o mais divinos, mas
autenticados por regras de ordenacdo e
distribuicdo social que escapam ao
arbitrio do individuo.

Nesse sentido, a Arquitetura Moderna
Brasileira dos anos 40 e 50, mesmo
projetando obras desvinculadas de seus
contextos e para poucos usuarios,
fundamentava-se nesse principio de
democratizagdo do espaco e dos
elementos e técnicas construtivos, isto é,
essas obras dispunham-se a ser
probabilidades do exercicio da vida
moderna de todo e qualquer individuo.

Os movimentos que sucederam essa
Arquitetura Moderna Brasileira, inclusive
aquele que ficou conhecido como Escola
Paulista ou Brutalismo Paulista - dentro
do qual varios prédios bancérios
significativos foram produzidos - ja
partiram do pressuposto, mesmo quando
inconsciente (posto que
incompatibilizava-se com o0s principios
socialistas de muitos dos arquitetos da
Escola), de que por mais que se quisesse
democratizar a arquitetura, ela destinava-
se a grupos - econémicos, culturais, ou
outros - que a pudessem ou a soubessem
usufruir.

Quando ocorreu o fenbémeno que se
poderia denominar explosdo bancéria,
nada mais natural que os bancos se
utilizassem da arquitetura disponivel do
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momento para materializar sua expansédo
de agéncias. E embora pretendessem o
dinheiro de todos, para redistribui-lo entre
todos — e, ndo mais, de elite para elite —
seria também completamente natural que
deixassem claro que o assunto de que
falavam era o dinheiro e, como bem
explicou o supracitado artigo What in the
world is happening to banks?, da
Architectural Forum, falavam do novo
conceito do dinheiro, das possibilidades
que ele pode oferecer para todos, s6 que
um “todos” que, ja se sabe (mesmo que
ndo houvesse uma completa consciéncia),
podia ser traduzidos por “alguns.”

Em sua dissertacdo de mestrado sobre o
Brutalismo Paulista, Maria Luiza Adams
Sanvitto (1994, p. 80 e 81), diz:

“As influéncias citadas sdo perceptiveis na
producéo do Brutalismo Paulista e
cronolégicamente possiveis. Conforme verificado,
esta tendéncia tem pontos de contato com o
Brutalismo Inglés no que diz respeito a postura
ética. Por outro lado, os aspectos compositivos e
formais mantém identidade com Le Corbusier e
com a arquitetura dos arquitetos europeus nos
Estados Unidos do pds-guerra. Estes precedentes
estrangeiros  desempenharam o papel de
referenciais, ndo se tratando de uma transposicéo
direta. O Brutalismo Paulista considerou as
caracteristicas  nacionais, assim como as
especificas de Sao Paulo. As influéncias foram
elaboradas, imprimindo um carater local a sua
arquitetura. O brutalismo no Brasil, praticado
pelos arquitetos paulistas nos anos 60, assumiu
caracteristicas formais e compositivas préprias, a
ponto de conseguir afirmacdo como uma corrente
arquiteténica autbnoma e reconhecida.

(...) Existem dois conceitos principais como idéias
geradoras desta producdo: o prisma elevado sobre
pilotis e o grande abrigo.”

Carlos Eduardo Dias Comas’ comenta
esse movimento, com algumas afirmacoes
que me parecem fundamentais para sua
interpretagdo, como quando diz que a
“Escola Paulista usou a rudeza do
material e a monumentalizacdo do projeto
como uma alegoria da revolugéo, como se

! CARLOS EDUARDO DIAS COMAS em aulas dadas no
PROPAR/UFRGS, em 1997.



0 concreto fosse resolver os problemas
brasileiro,” que a “Escola Paulista, assim
como Niemeyer em Brasilia, simplifica a
complexidade natural da vida,” e que
essa Escola promoveu “um fetichismo do
espaco indiviso.”

Da mesma forma, Comas compara tal
Escola com as realizagbes da Escola
Carioca, afirmando que

“a Escola Carioca tinha uma composisdo
corbusiana com uma tactilidade miesiana, ao
passo que a Escola Paulista tinha uma composicéo
Miesiana com uma tactilidade corbusiana.”

Mas, se nem todos os prédios bancarios
podem ser filiados ao Brutalismo Paulista
- até mesmo porque esse movimento
alcancou seu auge nos anos 60 e a
arquitetura bancaria “explodiu” uma
década depois - pelo menos algumas de
suas caracteristicas permaneceram em
prédios ndo necessariamente a ele
vinculados.

O conceito miesiano do “grande abrigo”
de que fala Maria Luiza Sanvitto, também
corresponde as observagfes de Comas ao
objeto arquitetonico unico e
“monumentalizado” que, “simplificando a
complexidade natural da vida,” cobre um
“espaco indiviso” onde pode ser bem
desempenhado o programa bancario.

Figura 9.3.31 - Banespa, agéncia Butanté, S&o Paulo / SP. Ruy
Ohtake. Foto de Marco Aurélio T. Fernandes.
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Figura 9.3.32 - Banco Nacional, agéncia Sumaré, Séo Paulo /
SP. Siddnio Porto. Foto do autor.

Figura 9.3.33 - Banco Itat, agéncia Praca Panamericana, S&o
Paulo / SP. Marcelo D. Menezes e Francisco J.J. y Manubens.
Foto de Marco Aurélio T. Fernandes.

Figura 9.3.34 - Banespa, agéncia Goiania / GO. Ruy Ohtake.
Projeto, 109, p. 60.

Assim, se alguns prédios indicam,
principalmente pelo peso e rusticidade do
concreto aparente, sua pertinéncia a
Escola Paulista, como, por exemplo, a
agéncia Butantd do Banespa (Fig. 9.3.31),
de Ruy Ohtake, a agéncia Sumaré do
Banco Nacional (Fig. 9.3.32), de Sidénio
Porto, a agéncia da Praca Panamericana
do Itad (Fig. 9.3.33), de Marcelo Dias
Menezes e Francisco Javier Judas y



Manubens®, ou, mesmo, a agéncia em
Goiania do Banespa (Fig. 9.3.34), de Ruy
Ohtake, outros prédios, onde a tecnologia
e 0s materiais empregados conferem
bastante mais leveza, também me
parecem pertencer a mesma categoria do
“grande abrigo” que cobre um “espaco
indiviso” com um pouco menos de
“monumentalidade,” tal como podemos
observar na agéncia Alphaville/SP do Itad
(Fig. 9.3.35), da equipe Itauplan, na
agéncia Azenha/P.Alegre do Itat (Fig.
9.3.36), da equipe Itauplan, na agéncia
Passo da Areia/P.Alegre (Fig. 9.3.37), na
agéncia da Praca Panamericana do Banco
Nacional (Fig. 9.3.38), de Sidonio Porto,
na agéncia Alto da Boa Vista/SP do
Banespa (Fig. 9.3.39), de Siegbert
Zanettini, ou na agéncia em Torres da
CEF (Fig. 9.3.40), de Jorge Decken
Debiagi.

Figura 9.3.35 - Banco Ital, agéncia Alphaville, Sdo
Paulo / SP. Foto do autor.

Figura 9.3.36 - Banco Ital, agéncia Azenha, Porto Alegre /
RS. Projeto, 63, p.56.

8 Citado in VEJA, de 11.03.81. p. 141.
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Figura 9.3.37 - Banco Itad, agéncia Passo da Areia, Porto
Alegre / RS. Projeto, 63, p.57.

Figura 9.3.38 - Banco Nacional, agéncia Pragca Panamericana,
Séo Paulo / SP. Siddnio Porto. Foto do autor.

Figura 9.3.39 - Banespa, agéncia Alto da Boa Vista, S&o Paulo
/ SP. Siegbert Zanettini. Foto do autor.

Figura 9.3.40 - Caixa Econémica Federal, agéncia Torres /
RS. Jorge Decken Debiagi. Foto do autor.
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Mas pertencendo ou ndo a Escola
Paulista, apresentando maior peso ou
maior leveza em sua volumetria,
resumindo essa mesma volumetria @ uma
forma unica que configura o grande
abrigo ou a grande cobertura ou, ao
contrario, apresentando uma intrincada
combinagédo de formas e elementos, o que
se pode dizer a respeito desses predios
gue compdem O Que Se convencionou
chamar de arquitetura bancéaria, é que
existem coincidéncias importantes em
muitos deles. Mas, independentemente do
grau de coincidéncia, um dos aspectos
pelo qual a arquitetura bancaria tornou-se
notavel, é o da pluralidade de linguagens
que tanto o programa, quanto 0S
orcamentos, e a auséncia de um estilo
normativo possibilitaram.

Ruth Verde Zein (art. cit.,, p. 50) define
bem os resultados dessa pluralidade
quando diz:

“Mas ndo antes de uma fase ‘monumentalista’,
permitida e até solicitada pelo modelo econémico
do ‘milagre’. Mas nada de austeridade, dessa vez:
exuberancia seria o termo mais correto para definir
as experiéncias praticadas nesse periodo. Se as
casa haviam sido o grande laboratorio dos
arquitetos, até a década de 60, os bancos
exerceram esse papel, nos anos 70. Poucas
limitacdes de programa, verba generosa, intencédo
plastica carregando os ideais muito caracteristicos
da arquitetura brasileira - espagcos amplos,
integracdo, desafio estrutural, emprego do concreto
armado e protendido - uniram-se na materializacéo
de muitos exemplares arquitetonicos que vao da
estranheza a genialidade, enquanto resultados.”

De certa maneira, 0s projetos do Banco
Ital sdo exemplares dessa pluralidade,
talvez por serem resultado de um trabalho
de equipe®, como pode ser observado pela
comparacdo das agéncias do banco acima
listadas com, por exemplo, a agéncia
Ibirapuera/S.Paulo  (Fig. 9.3.41), da
agéncia Sumaré/S.Paulo (Fig. 9.3.42), da
agéncia Moinhos de Vento/P.Alegre (Fig.

9 . . .

Poucas vezes encontrei 0 nome de um ou mais arquitetos
associado aos projetos do Itad, pois geralmente a referéncia é a
equipe ltauplan.

9.343), da Agéncia em Novo
Hamburgo/RS (Fig. 9.3.44), ou da
Agéncia em Esteio/RS (Fig. 9.3.45).

Figura 9.3.41 - Banco ltad, agéncia Ibirapuera, Sdo Paulo / SP.
Foto do autor.

Figura 9.3.42 - Banco ltad, agéncia Sumaré, Sao Paulo / SP.
Foto de Marco Aurélio T. Fernandes

Figura 9.3.43 - Banco Itad, agéncia Moinhos de Vento, Porto
alegre / RS. Foto do autor.

Outras vezes a pluralidade de linguagens
vem do mesmo escritorio, como é 0 caso
dos dois projetos de Sidonio Porto aqui
mostrados, além do da agéncia do Banco
Nacional na Vila Mariana/SP (Fig.
9.3.46).



Figura 9.3.44 - Banco Itad, agéncia Novo Hamburgo / RS.
Foto de Derli C. Rodrigues.

Figura 9.3.45 - Banco Itad, agéncia Esteio / RS. Foto do autor.

Figura 9.3.46 - Banco Nacional, agéncia Vila Mariana, Sdo
Paulo / SP. Siddnio Porto. Projeto, 109, p.66.

Os projetos do BCN, até 1984, pelo
menos, embora diferentes entre si, tinham
a uniformidade de linguagem garantida
pela concentracdo dos projetos na figura
do arg. Lélio Reiner e do arg. Juan
Andreu, como ilustram as agéncias em
Sdo Leopoldo/RS (Fig. 9.3.47), em
Caxias do Sul (Fig. 9.3.48), e no Centro
Administrativo do Banco em Alphaville,
Barueri/SP  (Fig. 9.3.49 e 9.3.50).
Segundo o arg. Lélio Reiner'®, a

19 bados informados pelo arg. LELIO REINER em conversa
mantida em 1984, em Barueri/SP.
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manuten¢do dos mesmos materiais - tijolo
a vista, vidro temperado escuro, estrutura
metélica espacial e, em doses menores,
concreto aparente - utilizados em seus
primeiros projetos de agéncias, foi
solicitada pela Diretoria com o intuito de

consolidar uma imagem discreta e
tradicional, a0 mesmo tempo em que
podia ser considerada amigavel e
moderna.

Figura 9.3.47 - BCN, agéncia S&o Leopoldo / RS. Lélio
Reiner e Juan Andreu. Foto de Derli C. Rodrigues.

Figura 9.3.48 - BCN, agéncia Caxias do Sul / RS. Lélio Reiner
e Juan Andreu. Foto de Darcy Dickel.

Figura 9.3.49 - BCN - Centro Administrativo - Alphaville,
Barneri / SP. Lélio Reiner e Juan Andreu. Foto do autor.



Figura 9.3.50 - BCN - Centro Administrativo - Alphaville,
Barneri / SP. Lélio Reiner e Juan Andreu. Foto do autor.

Figura 9.3.51 - Banco Itat, Séo Paulo / SP. Foto do autor.

Figura 9.3.52 - Banco Itad, Séo Paulo / SP. Foto do autor.

E apesar da diversidade de seus prédios,
muitas agéncias metropolitanas do Banco
Itad, principalmente aquelas implantadas
em lotes de meio de quadra, apresentam
uma uniformidade que é garantida pelo
minimalismo de uma simples viga de
cobertura, entre paredes laterais mais ou
menos neutras, que se estende sobre um
aprazivel jardim frontal, contribuindo
para um carater quase residencial (refiro-
me aqui a um tipo residencial de um
pavimento e com cobertura plana
proeminente, muito utilizado por Ruy
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Ohtake, em lotes de meio de quadra) que
sO é negado pela presenca da eficiente

programacdo visual que o Banco
dispunha. Esse tipo semi-domeéstico e
acolhedor pode ser observado nos

projetos de duas agéncias (Fig. 9.3.51 e
9.3.52) da regido préxima aos Jardins, em
Sé&o Paulo.

Figura 9.3.53 - Banco do Brasil, agéncia Azenha, Porto Alegre
/ RS. Claudia Cabeda Hagel, Renato Kersten Stoduto, Silvio J.
Jaeger Rocha. Foto do autor.

Figura 9.3.54 - Banco do Brasil, agéncia Getulio Vargas / RS.
Cléaudia Cabeda Hagel e Silvio J. Jaeger Rocha. Projeto, 67, p.
97.

E dentro da ampla variedade de
linguagens e formas que a arquitetura
bancaria praticou, ao longo dos anos 70 e
80, caberia também mencionar alguns
exemplares do Banco do Brasil que,
diferentemente do conceito do “grande
abrigo,” poderiam ser definidos como
uma caixa com subtracdes de partes,
conforme mostram o0s projetos da agéncia
Azenha/P.Alegre (Fig. 9.3.53), dos args.
Claudia Cabeda Hagel, Renato Kersten
Stoduto e Silvio José Jaeger Rocha, da
agéncia em Getllio Vargas/RS (Fig.
9.3.54), dos args. Claudia Cabeda Hagel e



Silvio José Jaeger Rocha, da agéncia em
Frederico Westphalen/RS (Fig. 9.3.55),
dos args. Derli Coccaro Rodrigues e
Silvio José Jaeger Rocha, e da agéncia em
Agudo/RS (Fig. 9.3.56), do arg. Paulo
Roberto Abbud.

Figura 9.3.55 - Banco do Brasil, agéncia Frederico
Westphalen / RS. Derli Coccaro Rodrigues e Silvio J. Jaeger
Rocha. Projeto, 67, p. 95.

Figura 9.3.56 - Banco do Brasil, agéncia Agudo / RS. Paulo
Roberto Abbud. Foto do acervo do Depto. De Engenharia do
Banco do Brasil — P.Alegre.

Essa dificuldade de criar uma ampla
cobertura estendida sobre jardins e sobre
uma caixa de vidro, com um conjunto de
poucos volumes de dependéncias de
servico, vinculadas ao grande saldo,
sempre frustou os arquitetos do Banco do
Brasil'!. A contingéncia de “circundar” o
grande saldo com um conjunto de
pequenas pecas cuja soma das areas
equivalia a do saldo - uma proporgdo que
era bem mais “leve” nos bancos privados
-, a obediéncia a um fluxograma
complexo e normas de seguranca
bastante rigidas, somava-se a
preocupacdo do Banco, como 6&rgdo

1 Entre os quais me incluo, ja que durante 28 anos trabalhei no
quadro do departamento técnico do Banco
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estatal, em apresentar instalacdes boas e
confortaveis mas, desprovidas de
qualquer traco que pudesse  ser
confundido com ostentacéo e luxo.

*hkkkikkikkk

Para finalizar esse breve panorama da
arquitetura bancaria brasileira, parece-me
importante analisar alguns aspectos do
projeto da agéncia Barra da Tijuca do
Banco Boavista (Fig. 9.3.57 e 9.3.58),
dos arquitetos Davino Pontual, Paulo de
Souza Pires, Sérgio Porto e Jodo do
Nascimento Ribeiro, publicado no n°® 67
da revista PROJETO.

Figura 9.3.57 - Banco Boa Vista, agéncia Barra da Tijuca, Rio
de Janeiro / RJ. Davino Pontual, Paulo de Souza Pires, Sérgio
Porto e Jodo do Nascimento Ribeiro. Projeto, 67, p.55.

Figura 9.3.59 - Banco Boa Vista, agéncia Barra da Tijuca, Rio
de Janeiro / RJ. Foto interna. Davino Pontual, Paulo de Souza
Pires, Sérgio Porto e Jodo do Nascimento Ribeiro. Projeto, 67,
p.55.

Segundo o artigo, “esse projeto recebeu o
prémio Rino Levi, Tecnologia na
Arquitetura, na premiacdo anual do
IAB/RJ, de 1983, pelo ‘uso correto dos
materiais empregados, preocupagdo com
uma tecnologia adequada e melhor
ambientacdo térmica, € 0 processo
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construtivo com emprego de estrutura
metalica.””

Mas independentemente dessas
qualidades apontadas pelo juri da
premiacdo e que lhe propiciaram a
divulgacdo em revistas internacionais, o

projeto me parece possuir outras
caracteristicas que produzem uma
agradavel ambivaléncia entre
continuidade e ruptura de tradigdes

estabelecidas para os prédios bancarios.
Um dos aspectos que mais chama a
atencdo no projeto € a discricdo de sua
forma e de sua implantacdo, ja que a
maioria dos arquitetos de prédios
bancéarios do periodo, ao dispor de um
bom terreno, de esquina (embora limitado
por grandes recuos de ajardinamento),
para implantar um prédio relativamente
pequeno e com um programa simples,
incentivados ou ndo pelo cliente, néo
resistiu & tentacdio de  compor
monumentos. O prisma discreto, de baixa
altura e recuado das areas de circulacdo,
proporciona, por um lado, acesso facil e
convidativo tanto para os pedestres quanto
para os veiculos, mas, constitui-se, por
outro lado, num discreto abrigo que
facilmente poderia ser obscurecido por
construgdes vizinhas ou pela previsivel
vegetacao.

No entanto, se a discricdo da forma é
pouco adequada a propaganda, ela nédo
deixa de comunicar certas caracteristicas
muito peculiares do prédio bancario. A
primeira delas diz respeito & manutencéo,
expressa em fachada, do “saldo com
iluminacdo zenital” herdado do palécio
renascentista. O arquiteto Davino Pontual,
informou™® que o segundo pavimento foi
originalmente programado para abrigar 0s
Servicos de cobranca bancaria,
transferidos para outro local ou
desativados, na época da conclusdo do
prédio, fazendo com que aquele piso
viesse a se constituir numa reserva de
espaco. Disse, também, que o lanternim

12 Em contato telefonico que mantive com ele em 1996.

visivel na fachada leste, por onde ocorre 0
acesso publico da agéncia, é conseqliéncia
fundamental da intencdo de renovar o ar
interno do prédio.

No entanto, a localizacdo de um “servigo”
na area mais nobre do edificio,
coincidindo com o pé-direito duplo (que
também poderia ser “desculpado” pela
liberacdo da passagem do ar do pavimento
inferior), e somados & comunicagdo em
fachada da existéncia de um *“pequeno
grande  espa¢o”  publico, parecem
caracterizar aquilo que poderia ser
descrito como uma intengdo inconsciente
do projeto.

O tratamento dado aos planos articulados
de tijolos de vidro da fachada principal
(leste), sem marcagdo da estrutura de
entrepiso e reproduzindo em maior escala
a forma do lanternim superior, faz com
que fique configurado uma espécie de
“tempieto”, onde ¢é enfatizada a
“espacialidade” interna (ndo visivel por
causa dos tijolos translicidos de vidro) de
um péatio central palaciano, iluminado
zenitalmente, transposto para a fachada do
edificio.

Mas, se ao tentar “ler” o prédio consegue-
se identificar alguns de seus aspectos
tipoldgicos, ao lidar com seu carater ou
com seu potencial de comunicacao,
constata-se que, uma das coisas que mais
chama a atencdo € justamente sua
“vontade” de ndo chamar a atencdo, de
ndo convidar todo e qualquer transeunte a
penetrar e desfrutar do prédio e das
atividades ali exercidas.

Embora essa leitura ndo permita atribuir
ao prédio conceitos como o0s de
monumental, = macico ou  solene,
certamente os adjetivos austero e fechado
- este inclusive uma realidade tanto fisica
quanto sensorial - podem lhe ser
atribuidos.

A estrutura metalica que compde e esta
presente em quase todo o prédio, inclusive
na etérea marquise/quebra-sol da fachada
principal, confere-lhe um aspecto de
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leveza, sutileza e  provisoriedade
(possivelmente pela associagéo
generalizada da estrutura metalica com a
pré-fabricacdo e com a montagem de
estruturas transitérias). No entanto, o
preenchimento dessa estrutura com
material opaco ou transltcido, impedindo
a visibilidade externa, “fecham” o prédio
e produzem seu distanciamento do publico
em geral, que fica avisado que a atividade
ali desenvolvida destina-se apenas a
alguns iniciados.

Sabemos, através do arquiteto Pontual,
que o emprego do tijolo de vidro foi
motivado tanto pela necessidade de filtrar
a insolacdo direta, quanto pela intencdo de
manter uma linguagem institucional.
Pode-se também imaginar que o Banco
Boavista é um estabelecimento que visa
um segmento especifico de clientes, ndo
buscando o que, em jargdo bancario se
denominou de “varejo”.

No entanto, sabemos também que a
arquitetura ndo € totalmente objetiva e
que, muitas vezes, justamente os dados
inconscientes que acontecem no ato
projetual € que provocam a transformacéo
do fato tecnolégico em feito artistico.
Assim, podemos pensar que 0s arquitetos
do Banco Boavista talvez néo tivessem a
intencdo de reproduzir uma determinada
tipologia nem de comunicar um carater
especifico ou exclusivo, mas, 0 que essa
analise também pretende mostrar, € que
certos conceitos - no caso especifico, a
atividade bancaria e os prédios de sua
materializacdo - permanecem, mais ou
menos subjacentes, na memdria coletiva.
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9.4.

Tal como no Brasil e, aproximadamente,
no mesmo periodo, a Argentina passou
por um fenbmeno de expansdo e
densificagdo da rede bancéaria, com
reflexos bastante marcantes na arquitetura
de seus prédios.

Na introducdo ao artigo de Horacio
Pando, publicado em 1982 (n°173, p.21),
o editor* da revista SUMMA informa:

“Ap6s a queda de nosso Ultimo governo
constitucional, em 1976, acede ao plano das
decisBes uma filosofia econémica particular, de
corte monetario. (...) Da manha para a noite, o
dinheiro (ou, melhor dizendo, a especulacdo acerca
dele), passou a ocupar o lugar central dentro dos
temas que preocupavam a opinido publica nesse
momento. (...) Deste modo, aos tradicionais café-
bar e bancas de jornais somou-se, com esse mesmo
carater cotidiano, a sucursal bancaria.”

Mas se o texto acima estabelece o ano de
1976, como o inicio das mudancas nos
bancos, varios artigos da mesma revista
SUMMA e os dois projetos que serdo aqui
comentados, contradizem essa data ou, no
minimo, informam que ja a partir de 1959
uma arquitetura menos tradicional estava
chegando aos bancos argentinos.

O proprio artigo de Horacio Pando (1982,
p.22) fala “de uma série de obras
produzidas em duas décadas, a de 60 e a
de 70.”

Considerando que o0 interesse deste
trabalho centra-se nos reflexos
arquiteténicos da expansdo bancaria, e,
ndo na expansdo em si, e considerando,
também, que as abordagens, mesmo que
superficiais, dos aspectos econémicos dos
episédios norte-americano e brasileiro,
fornecem cenario suficiente para a
compreensdo do fendbmeno e de seus
reflexos, julguei desnecessaria a precisdo
cronolégica e a mostra  mais

1 0 breve texto tem no final as iniciais M.M., levando-me a
supor que sua autora tenha sido a entdo Diretora e Presidente da
revista, arg. Lala Méndez Mosquera, ou o Vice-Presidente, arg.
Carlos A. Méndez Mosquera.

AS MUDANGCAS DA ARQUITETURA BANCARIA NA ARGENTINA

pormenorizada de fatos, projetos e artigos
que detalhem o processo argentino.

Por isso, dentre os poucos dados que serdo
referidos, gostaria, inicialmente, de
salientar a importancia da revista
SUMMA e de suas publicagOes
complementares, como a SUMMA
TEMATICA, os SUMMARIOS e os
SUPLEMENTOS SUMMA, no panorama
da divulgacdo de aspectos relacionados
com a historia e com componentes, por
assim dizer, académicos da teoria
arquitetbnica, contrastante com as
matérias brasileiras do periodo, que
costumavam centrar-se em tecnologia,
urbanismo, ou politica do exercicio
profissional.

Assim, a partir da divulgacdo do projeto
do Banco de Londres e Ameérica do Sul, e
das polémicas por ele levantadas, no n°
6/7, e do ja citado artigo de Enrico
Tedeschi, no n° 12 (1968), artigos de
Francisco Bullrich (Suplementos, 1979),
Julio Cacciatore (Coleccion Tematica,
1986), Alberto S.J. de Paula (C. Tematica,
1986), Carlos Alberto Méndez Mosquera
(Suplementos, 1979), Horacio Pando
(Suplementos, 1979), Alberto Petrina (n°
164, 183/184, 1981 e 1983), Daniel
Schavelzon e Coralia Taraciuk (C.
Tematica, 1986), Francisco Garcia
Vazquez (Suplementos, 1979), Marina
Waisman (n° 183/184, 1983), falavam
quase todos dos bancos e de aspectos
relacionados a tipologia, ao carater, a
linguagem arquitetbnica e & insercdo
urbana dos prédios das agéncias.

*hkkkhkkkk

No final do ano de 1959, o Banco de
Londres e América do Sul convidou
quatro  escritorios  argentinos  de
arquitetura para participarem de um
concurso para o projeto de sua nova sede
em Buenos Aires, a ser localizada na



esquina das ruas Reconquista e Bartolomé
Mitre, no mesmo terreno onde havia sido
construido, um século antes, sua primeira
sede propria, num contexto urbano de
ruas estreitas e prédios tradicionais e
imponentes.

Segundo os arquitetos Santiago Sanchez
Elia, Federico Peralta Ramos, Alfredo

Agostini e Clorindo Testa, autores do
projeto  vencedor? (SUPLEMENTOS,
1979), a administracio do Banco

propunha, no edital do concurso, uma
verdadeira charada, solicitando um prédio
cuja imagem transmitisse conceitos tdo
antagbnicos quanto tradicéo e
modernidade:

“O Banco de Londres y América del Sur é um dos
principais bancos internacionais do mundo. A alta
reputacdo de que goza por sua integridade e
eficiéncia, e a confianca que suas operagoes -
através de quase cem anos de existéncia -
inspiram, sdo qualidades que deverdo transmitir-se
ao novo edificio, numa expressdo arquitetonica
clara e concisa. E evidente, portanto, que no
tratamento das fachadas do novo edificio, ndo se
devera recorrer a estilos passados nem a clichés
correntes na atualidade, que a seu turno tornar-se-
do antiquados.”

Inaugurado em 1966, o novo edificio (Fig.
9.4.1) tornou-se - tanto por suas
caracteristicas arquitetébnicas e por seu
custo gquanto pela tecnologia aplicada ao
projeto - num dos monumentos da cidade
e numa afirmacéo da capacidade criativa e
da cultura argentinas, extrapolando o
ambito arquitetonico, como pode ser
deduzido através da afirmacdo de
Francisco Bullrich (1969, p.56):

“Sem duvida é a primeira obra que conseguiu
instigar o interesse publico e abrir um dialogo

20 artigo Banco de Londres y América del Sur foi
originalmente publicado pelo n° 6/7 da Revista SUMMA, ao
qual ndo tive acesso. Este artigo foi reproduzido pelo
SUPLEMENTOS SUMMA n° 6, de 1979, sem numeragao de
paginas - ja que se trata da recompilacéo de varios textos - e
com indicagdo apenas do nome dos autores do projeto, que me
parecem serem a fonte de varias informagdes do texto mas, pelo
teor de alguns comentarios que reproduzirei neste trabalho, ndo
me parecem os autores do texto. Tal texto talvez seja de autoria
do editor daquele nimero da revista. Entretanto, pela falta de
dados e pelo crédito aos arquitetos, considerarei estes como 0s
autores do texto.
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geral que, por sua extensdo e profundidade,
conduzira o cidaddo comum a experimentar um
interesse  progressivo  pelos problemas da
arquitetura.”

Figura9.4.1 - Banco de Londres e América do Sul,
Buenos Aires. Clorindo Testa, Santiago Sanchez Elia, Federico
Peralta Ramos e Alfredo Agostini. Summa, 183/184, p.50.

Como seria de se esperar, esse projeto foi
amplamente comentado ndo s6 pelas
revistas argentinas quanto pelas demais
publicacGes especializadas do resto do
mundo, fazendo com que quase nada de
novo possa ser dito sobre o assunto. No
entanto, justamente pela superacdo do
desafio proposto no edital, isto é, por
transformar-se numa obra que faz de
contradi¢cbes e ambigiidades sua maior
qualidade, considero-o um dos mais
importantes prédios bancarios do mundo.

O primeiro aspecto a salientar sobre o
Banco de Londres é relativo a sua
insercdo urbana numa City Bancéria que
comporta-se - morfologicamente falando
- como um grande maci¢o com altura de,
aproximadamente, sete  pavimentos,
recortado por canyons estreitos - as ruas -
cujas paredes sdo esculpidas por
reentrancias e saliéncias que, vistas a uma
certa distancia, mantém um ritmo mais ou
menos continuo.

Ao ocuparem todo o terreno com um
“cubo” da altura de seus lindeiros e,
trabalhando a estrutura da fachada com
um ritmo escultural que reproduz em parte
a sequéncia urbana local (Fig. 9.4.2 e
9.4.3), os arquitetos - auxiliados pelas ruas
estreitas - conseguiram que um prédio
com uma linguagem tdo diversa da de



seus vizinhos, sO seja percebido pelo
transeunte que dele se aproximar bastante.

Figura 9.4.2 - Banco de Londres e América do Sul,
Buenos Aires. Desenho dos arquitetos. Clorindo Testa,
Santiago Sénchez Elia, Federico Peralta Ramos e Alfredo

Agostini. Suplementos Summa, n°6.

No texto descritivo do projeto
(SUPLEMENTOS, 1979), os arquitetos
definem uma série de restricdes que se
impuseram para o0 concep¢éo do projeto e
para sua inser¢do urbana, assim como o
resultado obtido:

“Considerou-se de especial importancia o estudo
da implantacdo urbanistica do edificio, tanto pelas
condicBes dadas pelo carater dos edificios vizinhos
e da zona (city), quanto pelas dimensdes exiguas
das ruas. Cuidou-se, assim, a cor do concreto
aparente, os encontros com os edificios adjacentes,
as perspectivas externas e as visuais desde o
interior para as ruas.

(...) O edificio mantém, consequentemente, uma
prudente coesdo - através de elementos cléssicos
da arquitetura bancéria - com as construgbes da
‘city’, tanto em sua conformag&o interna, mediante
0 uso do ‘grande hall’, como em seu aspecto
externo, com a adogao da ‘colunata’ perimetral.”

E, efetivamente, 0 que o transeunte acaba
por constatar, no caso do Banco de
Londres, € que essa estranha
“nave/maquina/inseto” de concreto e
vidro, conseguiu a dificil facanha de
mimetizar entre seus vizinhos académicos
sem abrir mdo de sua condicdo
“intergalaxial”.
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Figura9.4.3 - Banco de Londres e América do Sul,
Buenos Aires. Vista da Rua Bartolomé Mitre. Clorindo Testa,
Santiago Sanchez Elia, Federico Peralta Ramos e Alfredo
Agostini. Foto do autor.

Talvez por isso, muitos foram 0s
comentarios sobre essa integracdo néo
homogénea, como, por exemplo o de
Francisco Bullrich (1969, p.56):

“Isso manifesta-se nao sé no tracado geral da
volumetria externa, mas, também, na forma de
resolver os enlaces com os edificios vizinhos.

Um paralelepipedo de cristal obviamente nao
poderia ter resolvido o problema. Da mesma
forma, compreenderam que a monumental
presenca do Banco de la Nacion, que esta em
frente, requeria um tratamento suficientemente
enérgico da volumetria externa para enfrentar de
maneira adequada o problema de escala que a
situacdo propunha.”

Ou o de Alberto Petrina (1983, p.31):

“Clorindo Testa nos oferece, através do Banco de
Londres, uma aula magistral sobre a assimilagéo
do objeto de arquitetura ao tecido urbano
circundante. Numa zona muito definida de
Buenos Aires - como o é a velha City - esta obra
enfatiza a0 maximo as caracteristicas
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monumentais da area. O modo pelo qual se
resolvem os enlaces com os edificios vizinhos
(fundamentalmente através da grandiosa ‘pele
estrutural’ e a entrada principal em forma de
piazza coberta) recria a ordem gigante do
entorno conseguindo, a0 mesmo tempo, uma
situacdo de continuidade urbana de rara perfeicédo
unida a uma singularidade arquiteténica quase
explosiva.”

Ou, ainda, o de Adriana Irigoyen (1989, p.
38):

“Referir-se a recente obra para o Banco Nacional
de Desarrollo é ceder a tentacdo de confronta-la
com aquela aula magistral sobre a assimilagdo do
objeto de arquitetura ao entorno urbano
simbolizada pelo Banco de Londres que, num ato
contextualista sem precedentes em nosso meio
moderno, contempla a estrutura geral do perfil da
rua, expressando-a com uma linguagem particular
gue nada deve ao academicismo vizinho e nem ao
historicismo.”

O segundo aspecto sobre o Banco de
Londres que eu gostaria de abordar e que,
de certa forma ja foi tocado nas citagdes
sobre a insercdo urbana, diz respeito a
ambivaléncia do prédio entre manter ou
romper a tradicdo tipoldgica estabelecida
para o prédio bancario.

Em primeiro lugar, a negacdo da lei da
gravidade e a inversdo de peso contidas
na proposta - na medida em que a
completa ocupacdo da periferia do lote
verifica-se apenas no coroamento do
prédio, a partir de onde, a pantalla
estrutural reduz sua largura e retira-se do
alinhamento, levando-nos a acreditar que
o prédio foi “colocado” de cima para
baixo, isto é, foi “aplicado” sobre o
terreno em vez de gradativamente elevado
- provocam uma relacdo tectdnica
bastante subversiva que rompe com a
mais  classica  tradicdo  palaciana
renascentista, onde o0 embasamento
rusticado apoiava um ou dois pavimentos
colunados e o atico.

Da mesma forma, a negacdo do eixo
hipotético de simetria representado pelo
acesso na esquina chanfrada, comum em

outros prédios de esquina, assumindo a
forma retangular do terreno e
estabelecendo a preferéncia pela rua
Reconquista para, logo ap0s o ingresso no
prédio, negar tal preferéncia e girar o
percurso em 90 graus, sdo subversdes que
colocam o predio na categoria do
rompimento a tradicéo.

Por outro lado, seu preenchimento -
mesmo ao nivel do coroamento - do
alinhamento do lote, o ritmo de
verticalizacdo de elementos e de sua
composicao - com profundas reentrancias
e saliéncias - que reproduz a seqléncia
urbana local com suas tipologias
palacianas transformadas pelo ecletismo,
além de sua preocupacdo em marcar
muito claramente 0 acesso, parecem
colocé-lo na categoria da continuidade.
Com respeito ao interior, onde
poderiamos encontrar o grande saldo - o
“elemento tipolégico que em geral
consideramos mais caracteristico de um
banco moderno,” segundo  Enrico
Tedeschi (art. cit., p.23) - veremos que
apesar da preocupacao dos arquitetos em
evocar 0s “elementos classicos da
arquitetura bancéria” através do “grande
hall” proposto, esse hall, ndo obstante
ocupar a altura de varios pavimentos, ndo
possui iluminacdo zenital e esta
visualmente blogueado, para o cliente que
ingressa no banco, pelo volume dos
elevadores e de uma escada. Acredito, no
entanto, que a maior subverséo a tradigédo
parece estar no tratamento volumétrico
interno, com uma abundancia de
elementos de arquitetura e de visuais
dramaticas que “ofuscam” a
“espacialidade” do grande vao central. Se
o0 exterior do edificio, pela forca de
repeticdo dos pilares-esculturas, apresenta
uma certa ordem que determina a boa
relagdo com a vizinhanga, seu interior é
mais do que dramatico e, ndo obstante a
uniformidade conferida pela linguagem e
pelo numero reduzido de materiais, a
preocupacdo em transformar cada



elemento  construtivo num  detalhe
escultural  expressionista, produz a
sensacdo de que seu “grande hall” é
pequeno para tanto evento arquitetdnico
(Fig. 9.4.4 e 9.45).

Figura 9.4.4 - Banco de Londres e América do Sul,
Buenos Aires. Interior, circulagdes verticais. Clorindo Testa,
Santiago Sanchez Elia, Federico Peralta Ramos e Alfredo
Agostini. I’ Architecture d’aujourd’hui, dez.67/jan.68, p.60.

Figura 9.4.5 - Banco de Londres e América do Sul,
Buenos Aires. Vista do nivel inferior do hall bancario. Clorindo
Testa, Santiago Sanchez Elia, Federico Peralta Ramos e
Alfredo Agostini. I’ Architecture d’aujourd’hui, dez.67/jan.68,
p.60.

Os arquitetos (SUPLEMENTOS, 1979)
reconhecem parcialmente essa
caracteristica ao definir o saldo como um
“hall cheio™:

“O tema do grande hall, constante retérica em
outros edificios de seu género, adquire neste caso
caracteristicas inéditas, comparaveis talvez sé a
alguns  espécimes  wrightianos como o
Guggenheim ou a Johnson Wax, e a nosso juizo
sua caracteristica fundamental é a de que se trata
de um hall “cheio’, em lugar de um hall ‘vazio’. A
diferenca de quase todos 0s monumentos classicos
no tema bancério, fortemente enfatizados pela
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altura grandiloguente e solene conferida aos halls
de atendimento publico, no Banco de Londres este
espaco esta sabiamente usado, ‘preenchido’ - sem
eliminar com isso seu carater enfatico - com as
conexdes e elementos que noutros casos ficavam
totalmente a margem e convertiam, pela sua
auséncia, aquele espaco num espago imdvel.”

O terceiro aspecto que me parece
confirmar novas ambigiidades, diz
respeito a linguagem empregada e ao
carater resultante, pois se nossa primeira
impresséo € a de que o prédio € bastante
fechado, apesar da cortina de vidro que
percorre totalmente as duas fachadas por
tras da pantalla estrutural, uma analise
mais detida desta mesma pantalla, podera
indicar algumas contradigdes.
Inicialmente, a constatacdo de que essa
pantalla, talvez pelo uso do concreto
aparente, provoca a sensacdo de
predominancia de cheios numa fachada
onde certamente predominam 0s vazios,
faz com que possamos atribuir a esse
conjunto de elementos estruturais-
escultéricos, a responsabilidade pelo
carater majestoso, solene e fechado do
prédio, podendo, de certa forma, ser
definido como o conjunto de elementos
que confere ao edificio sua “forte
personalidade.”

Essa “forte personalidade” resumida pelo
trinbmio concreto-estrutura-escultura,
certamente insere o prédio em alguma das
correntes brutalistas que nos anos 50-60
percorriam o mundo. Mas, se essas
correntes tiveram sua denominagéo
vinculada as experiéncias de arquitetos
ingleses na década de 50, muitas foram
suas fontes de inspiragdo, e parte da obra
de Le Corbusier pode, como bem lembra
Yves Bruand (1981, p. 295) ser definida
como “um brutalismo avant la lettre.”
Dessa forma, poderiamos filiar o Banco
de Londres a obra pos-guerra de Le
Corbusier, especialmente se observarmos
certos angulos do Palacio da Justica de
Chandigarh (Fig. 9.4.6) - edificio onde Le
Corbusier parece contrabalangar 0



dramatismo organico de Ronchamp com a
articulacdo cartesiana de La Tourette, ou
da Associacdo de Ahmedabad.

Figura 9.4.6 - Palécio da Justica de Chandigarh. Le
Corbusier. SHARP, Dennis. Historia en Imagines de la
Arquitectura del Siglo XX, Barcelona, Ed. Gustavo Gili, 1972,
p.214.

Mas, apesar de pelo menos um dos
autores do Banco de Londres - Clorindo
Testa - afirmar sua reveréncia a Le
Corbusier®, acredito que o prédio
apresenta, externamente, outro tipo de
linguagem, ou melhor, a fusdo do
brutalismo com algumas tendéncias
formais que permearam os anos 50/60,
especialmente na arquitetura inglesa.

A permanente busca dos arquitetos
integrantes do Team 10, acabou por
produzir, além do Neobrutalismo (de

proclamada  influéncia  corbusiana),
movimentos tais como os ilustrados pela
Archigram, onde uma tendéncia

nitidamente tecnicista e preocupada com
a pré-fabricacdo, assumia contornos
formais de maquinas ou organismos
produzidos em série, numa versdo que

3 Citado por CLORINDO TESTA em entrevista a ALBERTO
PETRINA (1981, p.72).
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passou a ser denominada de “estética
pop”.

Assim, muitos estudantes e arquitetos
passaram a produzir (e tentar viabilizar
construtivamente) desenhos como os de
Michael Webb (Fig. 9.4.7), onde formas
macicas, eminentemente organicas,
misturavam-se com elementos seriados,
cuja frequéncia e desenho, levam-nos a
imaginar pecas leves, feitas em pléstico,
perfeitamente removiveis e encaixaveis,
numa antecipacdo da estética plug-in do
Metabolismo japonés.

Figura 9.4.7 - Projeto para uma fabrica de maveis,
1959. Michael Webb. JENCKS, Charles. Movimentos
Modernos em Arquitetura. Sdo Paulo, Livraria Martins Fontes
Editora Ltda., 1985, p.263.

No exterior do Banco de Londres, a
repeticdo dos elementos e o caprichoso
“rendilhado” ao qual eles sdo submetidos
(Fig. 9.4.8), transmitem-nos a sensagéo
de pecas mecanicas, de pecas que
poderiam ser facilmente retiradas e
recolocadas em uma nova ordem, ou em
varias ordens - fazendo-nos pensar num
jogo de armar infantil.

E de certa forma, esse jogo de armar
contraria a linguagem brutalista do prédio,
levando-nos a pensar que sua verdadeira
versdo externa seria ndo em concreto,
mas, sim, em plastico leve e colorido,
numa linguagem formal mais aproximada
ao que poderiamos chamar de estética
“Yellow Submarine” e que, por sua leveza,
lembraria a mobilidade das walking-cities
de Ron Herron.



Figura 9.4.8 - Banco de Londres e América do Sul,
Buenos Aires. Detalhe da fachada. Clorindo Testa, Santiago
Sanchez Elia, Federico Peralta Ramos e Alfredo Agostini.
Suplementos Summa, n°6.

Se na fachada do Banco de Londres e
América do Sul percebe-se uma intencédo
de tornar mais leves o0s elementos,
conferindo-lhes uma linguagem que se
poderia chamar de influenciada pelos
movimentos pop, originados em areas
externas a arquitetura, a observacdo dos
varios projetos de adaptacdes de prédios
para 0 Banco Municipal de la Ciudad de
Buenos Aires, feitas a partir de 1968 pelos
arquitetos Flora Manteola, Ignacio
Petchersky, Javier Sanchez GoOmez,
Josefina Santos, Justo Solsona e Rafael
Vifioly, revela uma nitida vinculacdo aos
aspectos ludicos desse mesmo tipo de
estética.

Figura 9.4.9 - Banco Municipal de la Ciudad de Buenos
Aires, BA. Corte. Flora Manteola, Ignacio Petchersky, Javier
Sanchez, Justo Solsona e Rafael Vifioly. Suplementos Summa,
n°g, il 9.
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Figura 9.4.10 - Banco Municipal de la Ciudad de Buenos
Aires, BA. Vista interna. Flora Manteola, Ignacio Petchersky,
Javier Sanchez, Justo Solsona e Rafael Vifioly. Suplementos
Summa, n°6, il 16.

A condicdo de adaptar prédios existentes
no centro de Buenos Aires* que, para
muitos seria uma limitag&o importante, foi
muito bem explorada pelos arquitetos, que
transformaram 0s “vazios”
disponibilizados numa espécie de caixa
(Fig. 9.4.9) - paredes, pisos e tetos, com
arestas chanfradas - de tijolos de vidro
amarelo-alaranjados, perfurada em partes
e conectada em outras, com a leve
estrutura  metdlica branca. E  se
poderiamos afirmar que essa caixa de
vidro, vista sob certos angulos, provoca a
sensacdo de clausura pela uniformidade
das superficies, fazendo com que o

40 . 5 . .
Refiro-me a nova sede do Banco na esquina das ruas Florida e
Sarmiento, no centro de Buenos Aires.



usuario possa sentir-se como que dentro
de um estojo®, as leves linhas da estrutura
- utilizada também em escadas, suportes
de entrepisos, e outros elementos

somam-se as Vvitrines externas para
chamé-lo de volta a realidade (Fig.
9.4.10).

Figura 9.4.11 - Banco Municipal de la Ciudad de Buenos

Aires, sucursal Retiro. Flora Manteola, Ignacio Petchersky,
Javier Sanchez, Justo Solsona, Rafael Vifioly e Josefina Santos.
Foto do autor.

E se a criatividade dos arquitetos foi
marcante nos projetos de adaptagdes, no
projeto do edificio da sucursal Retiro do
Banco Ciudad (Fig 9.4.11), de 1970, ela
assume proporcdes grandiosas, ao gerar
um verdadeiro “objeto vindo de outras
galéxias”, para usar a expressdo de Carlos
Lemos, e exemplifica toda a vontade de

® Talvez fosse mais correto afirmar que o usuario dessas
agéncias sente-se como se estivesse circulando por alguns dos
cendrios dos filmes 2001 - Uma Odisséia no Espaco, ou
Barbarella, ambos contemporaneos dos primeiros projetos.

160

exposicdo que o0s bancos poderiam ter
naquele momento.

O texto de apresentacdo do projeto,
republicado em SUPLEMENTOS 6
(1979), informa que sua condicdo de
pequena agéncia numa zona proxima ao
porto, com

“grandes avenidas e edificios publicos, com
amplas areas verdes descampadas, decidiu a busca
de uma idéia arquitetdnica que se caracterizasse
pela originalidade da solucéo e por sua altura.
Resolve-se entdo a sucursal como uma caixa de
cristal e metal, contida dentro de duas grandes
pantallas de concreto e tijolos de vidro, de 28m de
altura (comparavel a um edificio de 10 pisos).”

N&o obstante a variedade de conotacOes
que se possa atribuir a tdo insdlita
estrutura (até mesmo porque 0S poucos
prédios da regido - grandes galpdes
desajeitados - ndo fornecem qualquer pista
para vincular a sucursal do banco a sua
funcéo), a idéia de utilizar uma altura de
10 pavimentos para abrigar uma agéncia
muito pequena, revela uma grandiosidade
de gestos que me parece perfeitamente
compardvel aos mais extravagantes
exemplos da Escola Paulista.
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