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RESUMO 

 

 

A presente tese se concentra na discussão teórica sobre a legitimação de um discurso do 

moderno, ligado ao desejo de formular uma identidade brasileira, regionalmente recortada 

como baianidade, na cidade de Salvador na segunda metade do século XX, através das 

obras de arte integradas a edifícios construídos nas décadas de 1950 a 1970. Este trabalho, 

intitulado Carybé e a legitimação de um discurso da baianidade na integração das artes em 

Salvador, é, portanto, uma tentativa de compreensão do modo como uma ideologia do 

moderno se legitimou na capital do estado, no período supracitado, através da integração das 

artes, particularmente, a partir da valorização de uma determinada memória da cidade 

transformada pelo poder público e privado em patrimônio simbólico identitário, como uma 

ñideia de Bahiaò, ou ñimagem de ñBahiaò, e ainda, como ñbaianidadeò. Trata-se, pois, do 

estudo da imagem entendida como informação, como discurso formador e legitimador de 

um pensamento. Imagem esta evocada nas obras de arte integradas a arquitetura moderna da 

capital baiana, concentrando-se na relação entre alguns princípios construtivos e estéticos 

desta arquitetura, variáveis em suas aplicações, e os painéis e murais do artista plástico 

Carybé, nos quais a cidade aparece num recorte temático muito definido, majoritariamente a 

partir do uso de tradições e vivências de matriz afro-brasileira, além de estar calcada na 

busca de uma memória tradicional/colonial, rememorando recortes de um passado, embora, 

ao mesmo tempo Salvador se pretendesse moderna e em pleno surto de desenvolvimento 

econômico e aplicação de novas tecnologias de construção e urbanismo. Este texto tem 

como objetivo construir uma leitura sobre a imagem da cidade, criada nessas obras, 

enquanto capital simbólico, e como espaço/campo de representação e legitimação de um 

discurso de uma modernidade brasileira, particularmente, baiana. Para tanto, a escrita está 

apoiada em alguns autores, os quais foram fundamentais para todo o processo. Teóricos 

como Milton Santos, Pierre Bourdieu, Erwin Panofsky e Michel Foucault perpassam e 

conduzem todo o pensamento da tese. A integração das artes é entendida aqui como campo, 

no sentido elaborado por Bourdieu (2013a; 2013b), ou seja, como o lugar das relações 

simbólicas entre os agentes e a afirmação de um discurso dominante. A sociologia da 

produção intelectual e artística colabora, portanto, na compreensão do sistema das relações 

de produção e circulação dos bens simbólicos, no caso aqui representados através dos 

projetos da arquitetura moderna e a legitimação de um determinado discurso. Contribuindo, 

pois, no processo da elaboração de significados das imagens presentes, sobretudo, nos 

painéis e murais integrados a esta produção arquitetônica. Buscamos assim, pensar sobre os 

processos de modernização da capital baiana através de uma avaliação estética, mas, 

sobretudo, política das relações entre a arquitetura, as artes plásticas e o discurso do 

moderno na cidade. Entendemos, portanto, que a arte pode ser vista como uma potência, que 

tanto pode dissolver resistências, no caso da inserção da imagem da população negra nos 

espaços os quais ela era e continua sendo excluída, quanto na manutenção da ordem 

estabelecida, já que a apropriação do universo imagético de matriz afro era bem vista pelas 

elites e pelos intelectuais modernistas, ao mesmo tempo em que as relações de força e de 

poder continuaram sendo direcionadas e exercidas pelas mesmas pessoas. 

 

 

 

 

Palavras-chave: Carybé. Painéis e murais. Integração das artes. Arquitetura moderna. 

Baianidade.  
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ABSTRACT 

 

 

This thesis focuses on the theoretical discussion about the legitimation of a discourse of the 

modern, connected to the desire to formulate a Brazilian identity, in Salvador in the second 

half of the twentieth century, through works of art integrated into buildings constructed in 

the 1950s to 1970. This work, entitled Carybé and the legitimacy of a baianidade discourse 

on the integration of the arts in Salvador, is an attempt to understand how an ideology of 

modern is legitimized in the Bahia state capital, during the stated period, through the 

integration of the arts, particularly from the appreciation of a particular memory of the city 

transformed by the public and private power in identity symbolic patrimony as an "idea of 

Bahia" or "image of Bahiaò, and yet, as "baianidade". This is the image study understood as 

information, as a formator and legitimizing discourse of a thought. Image evoked in works 

of art integrated into the modern architecture of Salvador, focusing on the relationship 

between some constructive and aesthetic principles of this architecture, variables in their 

applications, and the panels and murals by the artist Carybé in which the city appears in a 

very defined thematic focus, mainly from the use of traditions and experiences of african-

Brazilian population, besides being based on the creation of a traditional / colonial memory, 

recalling cutouts of the past, while at the same time Salvador wished be modern and in the 

process of economic development and application of new technologies in construction and 

urbanism. This text aims to build a read on the city's image, created these works as symbolic 

capital, and as a space / field of representation and legitimation of a discourse of a Brazilian 

modernity, particularly of Bahia. The writing is supported by some authors, which were 

fundamental to the whole process. Theorists like Milton Santos, Pierre Bourdieu, Erwin 

Panofsky and Michel Foucault permeate and lead all thought of the thesis. The integration of 

the arts is here understood as a field, in the sense elaborated by Bourdieu (2013th; 2013b), 

as the place of the symbolic relations between the agents and the affirmation of a dominant 

discourse. The sociology of intellectual and artistic production contributes in understanding 

the system of relations of production and circulation of symbolic assets, in the case 

represented here through the modern architecture projects and the legitimation of a 

particular ideology. Contributing in the process of elaboration of meanings of these images, 

especially in integrated panels and murals to this architectural production. We seek to think 

about the modernization processes of Salvador through an aesthetic evaluation, but mainly 

political relations between architecture, the arts and the discourse of the modern in the city. 

We understand, therefore, that art can be seen as a power that can both dissolve resistances 

in the case of inserting the image of the black population in the spaces which it was and is 

excluded as the maintenance of the established order, as the appropriation of the imagetic of 

african origin universe was well regarded by elites and modernist intellectuals, while the 

relations of strength and power continued to be directed and exercised by the same people. 

 

 

 

 

Keywords: Carybé. Panels and murals. Integration of the arts. Modern architecture. 

Baianidade. 
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INTRODUÇÃO 

 

 

 

Muito já foi escrito sobre a arquitetura moderna brasileira, sobretudo, no que diz 

respeito aos grandes nomes, como por exemplo, Oscar Niemeyer, Lúcio Costa, entre muitos 

outros, os quais se firmaram no cenário nacional e internacional com suas inovações 

plásticas, formais e estruturais Nas mais diversas bibliografias disponíveis, de autores 

brasileiros e estrangeiros, podemos notar o direcionamento para o estudo das características 

que denotam os projetos analisados como projetos modernos, como por exemplo:  as novas 

técnicas de construção; as soluções e adaptações estruturais; a valorização do espaço e das 

formas puras, livres da ornamenta­«o ñexagerada e sup®rfluaò; a arquitetura e o urbanismo 

como veículo do paradigma de uma sociedade industrial, funcional, entre outras. Entretanto, 

existem outros meios de analisar a construção e a legitimação de um ideário moderno na 

arquitetura, particularmente, na arquitetura brasileira e baiana, como tentaremos apontar 

nesta tese. Alguns autores, os quais serão abordados ao longo dos capítulos, salientam a 

questão da integração das artes como uma característica marcante da arquitetura moderna 

brasileira, e até mesmo como um conceito de representação do ideário modernista na 

arquitetura, cuja prática se torna muito relevante no estudo dos projetos baianos. 

Este trabalho, intitulado Carybé e a legitimação de um discurso da baianidade na 

integração das artes em Salvador, é uma tentativa de compreensão do modo como uma 

ideologia do moderno se legitimou em Salvador, no período compreendido entre as décadas 

de 1950 a 1970, através da integração das artes, particularmente, a partir da valorização de 

uma determinada memória da cidade transformada pelo poder público e privado em 

patrimônio simbólico identitário, como uma ñideia de Bahiaò, ou ñimagem de ñBahiaò, e 

ainda, como ñbaianidadeò1. Trata-se, pois, do estudo da imagem entendida como 

informação, como discurso formador e legitimador de um pensamento. Imagem esta 

evocada nas obras de arte integradas a arquitetura moderna da capital baiana, concentrando-

se na relação entre alguns princípios desta arquitetura, variáveis em suas aplicações, e os 

painéis e murais do artista plástico Carybé, nos quais a cidade aparece num recorte temático 

muito definido, majoritariamente a partir do uso de tradições e vivências de matriz 

___________________ 

1 O conceito de ñbaianidadeò ® utilizado aqui como uma refer°ncia a um conjunto referencial 

indicativo de um comportamento, modo de viver, universo cultural específico dos baianos, elaborado 

por uma série de acontecimentos discursivos ao longo do século XX. Para tal uso, usamos como 

referências autores que trabalham com este conceito, entre os quais estão: PINHO, 1996; 

MARIANO, 2009; SANTOS, 2005, os quais serão abordados e discutidos no corpo do trabalho.  
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afro-brasileira, além de estar calcada na busca de uma memória tradicional/colonial, 

rememorando recortes de um passado, embora, ao mesmo tempo Salvador se pretendesse 

moderna e em pleno surto de desenvolvimento econômico e aplicação de novas tecnologias 

de construção e urbanismo.  

Esta tese se propõe, como objetivo geral, a discutir e teorizar sobre a imagem da 

cidade, criada nas obras de Carybé, enquanto capital simbólico, e como espaço/campo de 

representação e legitimação de um discurso de uma modernidade brasileira, particularmente, 

baiana. Mas que modernidade seria essa? Que arquitetura é essa, enquanto espaço da 

ideologia modernista, de uma memória e de poder? É preciso deixar claro que não é objetivo 

desta proposta de leitura, a definição dos processos pertencentes à formação do movimento 

moderno de arquitetura, esta é colocada como espaço de representação de um discurso 

construído e perpetuado. Este sim, ponto fundamental de discussão, aqui levantado. Os 

esforços estão concentrados também na ampliação das reflexões teóricas e críticas em cima 

das relações entre as obras de arte, os painéis e murais, integrados a arquitetura, em suas 

amplas reverberações na sociedade soteropolitana. Esta produção é encarada como um dos 

agentes construtores de um discurso hegemônico sobre uma identidade baiana, estabelecida 

como ñbaianidadeò. O objetivo geral será alcançado a partir da contextualização histórica, 

política, econômica e cultural, sobretudo, de Salvador, abarcando desde o final do século 

XIX, até os acontecimentos relevantes da primeira metade do século XX, importantes para a 

compreensão dos acontecimentos nos anos de 1950 a 1970; da interpretação de conceitos 

ligados ao modernismo na arquitetura e nas artes visuais; da análise formal de obras 

integradas à arquitetura, e da análise do discurso e da interpretação dos mesmos, ampliando 

assim, a possibilidade de concepção e identificação de novas facetas na tessitura das 

relações aqui abordadas.  

A opção por restringir a leitura na produção do artista argentino, naturalizado 

brasileiro em 1957, justifica-se por algumas questões, as quais serão mais bem detalhadas no 

decorrer do texto. Entretanto, é coerente apresentar, desde a introdução, o percurso das 

pesquisas empreendidas até o momento do recorte final estabelecido aqui. Em primeiro 

lugar, existe uma razão pessoal, um incômodo antigo relativo à minha história de vida e de 

pesquisadora. Como afirma Pierre Bourdieu, ñ[...] o trabalho científico sobre o objeto é 

indissociável de um trabalho sobre o sujeito do trabalhoò (2013b, p 468). Tal afirmação se 

confirma pelo interesse em investigar e questionar um pouco sobre algumas definições do 

que seria identidade, ñbaianidadeò, cultura baiana e outras formas de conceituar símbolos 

identitários da Bahia. Nascida em João Pessoa, estado da Paraíba, mas criada desde o 
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primeiro ano de vida em Irecê, cidade do alto sertão baiano, tudo que li e vi a respeito da 

imagem de Bahia não me pertencia. A minha ñbaianidadeò n«o estava representada nas 

campanhas publicitárias, a culinária sertaneja não se encaixava no domínio absoluto do 

dendê, o sotaque, a religiosidade e a simbologia do couro passavam ao longe das dinâmicas 

baianas apresentadas na mídia televisiva e impressa. Esse estranhamento à tudo que 

ñverdadeiramenteò simbolizava a Bahia me acompanhou a partir do momento em que passei 

a residir na capital do estado em 1999, ano de ingresso na graduação em Artes Plásticas da 

Escola de Belas Artes da UFBA. Não se trata de uma percepção original, muito pelo 

contrário. Existem muitas publicações e trabalhos acadêmicos que se referem aos processos 

de escolhas e construções de identidades regionais e nacional, como por exemplo, a 

disserta­«o de mestrado de Cl§udia Vasconcelos, ñSer-tão baiano:  o lugar da sertanidade na 

configura­«o da identidade baianaò (2007). Todavia, tal preocupação e direcionamento do 

olhar me acompanhou durante toda a trajetória da graduação, no mestrado em Artes Visuais 

e durante a execução de um projeto de pesquisa, realizado para Fundação Cultural do Estado 

da Bahia, o qual serviu de base para a formulação do projeto de tese.  

A delimitação temporal, a escolha do artista em questão e o próprio objeto em si, ou 

seja, a análise do discurso empreendido pelas imagens, em colaboração direta com o 

discurso da arquitetura, foram consequência de um projeto de pesquisa, realizado por mim 

nos anos de 2008, 2009 e 2010.  Em 2008, a Diretoria de Artes Visuais da Fundação 

Cultural do Estado da Bahia me convidou para elaborar um projeto de pesquisa2 que 

contemplasse um mapeamento de painéis e murais presentes em edifícios públicos e 

privados na cidade de Salvador. Este projeto, intitulado ñMapeamento de Painéis e Murais 

em Salvadorò, teve como objetivo catalogar todas as obras de arte integradas aos edifícios 

residenciais, escritórios, hospitais, escolas, instituições públicas e privadas e demais espaços 

de circulação, excluindo, entretanto, os espaços agregados aos museus, os quais já teriam 

suas obras catalogadas e já passariam por um processo de conservação e restauração 

constantes, ao menos teoricamente. O propósito desta catalogação constituía a primeira 

etapa de um projeto muito maior3, no qual a Secretária de Cultura do Estado da Bahia, 

juntamente com o IPAC-Ba pretendia utilizar as informações básicas obtidas neste 

________________ 

2 Cujo conteúdo encontra-se disponível integralmente no site da FUNCEB desde 2010: 

http://www.fundacaocultural.ba.gov.br/projetos/mapeamento-de-murais-e-paineis-artisticos-de-

salvador 
3Até o presente momento este projeto não teve prosseguimento e, como fui responsável somente pela 

primeira etapa, não tenho conhecimento das razões para a não conclusão das etapas posteriores. 
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levantamento para definir estratégias de valorização e recuperação das obras de relevância 

para a história e cultura baiana. A catalogação foi pensada de maneira simples, realizada 

através do preenchimento de uma ficha de identificação, na qual constavam as seguintes 

informações: identificação da obra, localização, medição, análise superficial do estado de 

conservação, pesquisa sobre a autoria, descrição dos materiais utilizados e um pequeno 

comentário crítico sobre as obras.4 £ importante ñabrir um par°nteseò neste momento para 

esclarecer que as principais ações em prol da salvaguarda dos bens patrimoniais cabem, 

sobretudo, ao IPHAN, Instituto do Patrimônio Histórico e Artístico Nacional. O IPAC5, 

Instituto do Patrimônio Artístico e Cultural da Bahia, é uma autarquia vinculada à Secretaria 

de Cultura do Estado da Bahia, cuja atuação se dá de forma integrada e em articulação com 

a sociedade e os poderes públicos municipais e federais, na salvaguarda de bens culturais 

tangíveis e intangíveis e na política pública estadual do patrimônio cultural. Portanto, faz 

parte de suas atribuições a elaboração de dinâmicas e ações sociais, culturais, de obras de 

restauração e conservação predial em toda a Bahia. É responsável também pela promoção da 

educação patrimonial, publicação de livros e produção de vídeos documentários. 

Justificando então o financiamento deste levantamento.  

Também é necessário destacar que em 2008, mesmo ano da licitação do 

Mapeamento, por iniciativa do IPHAN, através da Portaria nº 001/2008, foi constituído o 

Grupo de Trabalho ñAcautelamento da Arquitetura Modernaò, formado por t®cnicos lotados 

nas Superintendências Regionais e Sub-Regionais do IPHAN dos Estados de Alagoas, 

Amapá, Amazonas, Bahia, Ceará, Mato Grosso do Sul, Paraíba, Pernambuco, Roraima, 

Santa Catarina e São Paulo, sob a coordenação nacional do arquiteto Nivaldo Vieira de 

Andrade Junior, da Superintendência Regional da Bahia. (ANDRADE JUNIOR; 

ANDRADE; FREIRE, 2009, p 7) A proposta tinha como objetivo principal a identificação e 

a salvaguarda de bens da arquitetura, urbanismo e paisagismo modernos referentes a cada 

região do país. A ideia era elaborar um amplo e abrangente levantamento atualizado dos 

bens ligados à arquitetura, ao urbanismo e ao paisagismo modernos no Brasil, proposta bem 

maior do que o mapeamento dos painéis e murais realizados através da FUNCEB, ainda que 

o mesmo não fizesse distinção entre os estilos e períodos arquitetônicos. Segundo Nivaldo 

______________________ 

4 O modelo da ficha preenchida encontra-se nos Anexos. 
5 Fundado em 13 de setembro de 1967, durante o governo de Luiz Viana Filho, através da Lei Nº 

2.464, regulamentada pelo Decreto Nº 20. 530 de 03 de janeiro de 1968, o IPAC pertencia a então 

Secretaria de Educação e Cultura da Bahia. Em 1980 passou a ser, oficialmente, um Instituto, 

seguindo a política federal do Instituto Nacional do Patrimônio (Iphan), criado em 1937.  
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Andrade Junior (Et al.), em Salvador foram preenchidas 171 fichas de bens de interesse, até 

o ano de 20096. Foram fichadas edificações, intervenções em edifícios históricos, projetos 

paisagísticos e muitas obras de arte integradas a edificações e espaços urbanos, as quais 

incluem ñ[...] pinturas murais, pain®is de azulejos, esculturas, gradis e pagina­»es de piso, 

de autoria dos principais artistas plásticos locais, como Mário Cravo Junior, Carybé, Carlos 

Bastos, Jenner Augusto, Genaro de Carvalho, Udo Knoff e Juarez Para²soò (Idem, p 13). A 

elaboração dos dois levantamentos, cada qual com seu objetivo e abrangência, no mesmo 

período, faz parte da preocupação com para com o estado e a salvaguarda do patrimônio em 

Salvador e do Brasil, se pensarmos nas ações do IPHAN.7   

O projeto ñMapeamento de painéis e murais de Salvadorò se deu em dois momentos. 

O primeiro período com três meses de duração (de 01 dezembro de 2008 a 28 de fevereiro 

de 2009), contudo, estes meses não foram suficientes para cobrir de maneira mais completa 

possível toda a cidade, como se esperava. Então, foi pensada uma nova etapa para o 

desenvolvimento do projeto, na qual o mapeamento abrangeria áreas não contempladas na 

primeira fase. Foram planejados mais dois meses de pesquisa para tentar cobrir as ausências 

anteriores, cujo cronograma se estendeu de 01 de abril a 31 de maio de 2010. O número 

final de obras catalogadas chegou a 237, embora, tenha ficado evidente que muitas ficaram 

de fora, visto que Salvador é uma grande metrópole e muitos dos novos edifícios não 

permitiram a entrada da pesquisadora para fotografar e realizar a pesquisa, principalmente, 

nos condomínios residenciais fechados, assim como, algumas agências bancárias, as quais 

alegaram a não permissão por medidas de segurança. O tempo, embora parecesse suficiente, 

não foi. Muitas obras não entraram, ainda mais porque na segunda etapa, os diretores da 

FUNCEB e do IPAC decidiram incluir no Mapeamento os monumentos públicos e 

esculturas integradas aos edifícios. Portanto, o trabalho se tornou muito mais complexo, 

sobretudo, pelas pesquisas históricas referentes aos monumentos públicos.  

Mesmo contendo muitas lacunas, este levantamento tornou-se um documento 

importante para a pesquisa sobre arte na Bahia, especialmente, sobre o mural em Salvador. 

Desde o momento que o resultado do projeto foi publicado no site na FUNCEB muitos 

estudantes e até mesmo instituições fizeram uso do mesmo em suas pesquisas. A história da  

___________________  

6 ANDRADE JUNIOR, Nivaldo Vieira de. Levantamento das Ações de Preservação do Patrimônio 

Edificado Moderno no Estado da Bahia. Salvador: 7ª S.R./IPHAN, 2008.   
7 Para saber mais sobre o levantamento promovido pelo IPHAN ver: ANDRADE JUNIOR, 

ANDRADE; FREIRE. O IPHAN e os desafios da preservação do patrimônio moderno: A aplicação 

na Bahia do Inventário Nacional da Arquitetura, Urbanismo e Paisagismo Modernos. 2009. 

Disponível em: http://www.docomomo.org.br/seminario%208%20pdfs/142.pdf 
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arte baiana e na Bahia ainda sofrem pelo número reduzido de publicações. A internet facilita 

muito na atualidade, contudo, ainda é mínimo o conteúdo sobre artistas e obras realizadas no 

estado, salvo algumas exceções, como o próprio Carybé e Mário Cravo Júnior, por exemplo, 

que contam com uma boa quantidade de material publicado, além de catálogos de 

exposições, e muitas obras em espaços públicos na cidade. Ainda que as informações 

apresentadas no Mapeamento sejam básicas e curtas, já cumprem o papel de registro e 

divulgação das obras para o mundo. 

Foi, portanto, durante o processo de realização deste projeto que algumas 

observações foram tomando um espaço muito grande, mas não cabiam no documento 

proposto. Dentre as 237 fichas de identificação preenchidas existem obras realizadas no 

século XIX e, praticamente, em todas as décadas do século XX e ainda algumas no século 

XXI. Contudo, quando se trata de painéis e murais, são as décadas de 1950, 1960 e 1970 que 

vão protagonizar a cena da produção levantada nesse material. Outra observação que se 

apresentou muito claramente foi o fato de que na maioria das construções a partir da década 

de 1990, os painéis, murais e esculturas, ou foram substituídas por pequenos quadros, 

gravuras, fotografias, geralmente reproduções de artistas consagrados, ou espelhos com 

grandes molduras, ou ainda por revestimentos de cerâmica decorativos. 

Como afirmado acima, este Mapeamento tem sua importância destacada, 

principalmente, pela documentação de muitos painéis e murais, cujo esquecimento, descaso, 

depredação e mesmo substituição aconteceram e acontecem muitas vezes pela falta de 

conhecimento e valorização de um patrimônio artístico realizado, sobretudo, entre os anos 

de 1950 e 1970, na maioria das vezes, produzidos pelos artistas mais significativos da Bahia 

no século XX.  Durante as visitas, por exemplo, foi constatada a destruição de um painel de 

Carybé de 2m x 7,4m, executado em 1956, integrado ao hall de entrada do Edifício Delta, 

localizado na Rua da Grécia nº 06, no bairro do Comércio, o qual foi substituído por 

azulejos brancos. De acordo com informações obtidas com um funcionário do edifício, o 

painel estava muito danificado pela umidade da parede e o mesmo não tem informações 

sobre seu destino. É possível comprovar a existência deste painel através do currículo do 

artista, apresentado nas principais publicações acerca do mesmo. No livro de Emanoel 

Araújo (2009, p 286), por exemplo, podemos encontrar o endereço e a data de execução, 

contudo, não há imagens.   

A partir das diversas informações obtidas neste levantamento, assim como, pelos 

estudos posteriores, foi percebido que em Salvador, os murais e painéis modernos 

começaram a aparecer no final da década de 1940, quando a cidade iniciava seu processo de 
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mudança no cenário artístico, cultural, econômico e geográfico, como será explicitado nos 

capítulos desta tese. A crítica de arte Matilde Matos (2013, p 40) afirma que os primeiros 

murais modernos na cidade foram feitos por Carlos Bastos no ñAnjo Azulò, misto de bar e 

boate, aberto pelo decorador e escritor José Pedreira na rua do Cabeça, Bairro 2 de Julho. O 

espaço ostentou dois murais deste artista, realizados em óleo sobre parede, e uma escultura 

de Mário Cravo. O renomado intelectual baiano Carlos Eduardo da Rocha afirma que os 

murais de Carlos Bastos abriram uma nova dimensão para a arte na Bahia, instigando a 

visitação de um grande público neste local. Rocha afirma ainda, que só depois destes 

exemplares é que outros jovens artistas passaram a desenvolver a pintura parietal moderna 

(Rocha In PORTUGAL, 2001, p 31). Como por exemplo, o extenso e marcante mural de 

Genaro de Carvalho, integrado ao restaurante do Hotel da Bahia, em 1950; os painéis do 

projeto Escola Classe e Escola Parque, realizados em sua maioria no ano de 1951, e 1955, 

respectivamente, e ainda uma extensa produção executada nas décadas seguintes. Estes 

exemplos e o processo de realização, impacto na afirmação da arte moderna e no conceito de 

integração das artes com a implantação da arquitetura moderna em Salvador, serão 

discutidos e desdobrados no segundo e no terceiro capítulo. 

 Podemos indicar que a arte mural moderna emerge, quando a cidade, após as 

comemorações do seu quarto centenário, inicia uma etapa desenvolvimentista sem par, 

apresentando um considerável crescimento demográfico, expansão nos seus limites 

territoriais, a construção de novas avenidas, túneis e viadutos, e a implantação de uma 

verdadeira indústria de construção. Todos estes fatores, os quais serão melhor descritos no 

primeiro capítulo, propiciaram a realização de obras de grande porte, tanto em edifícios 

públicos, como privados. Além do desenvolvimento econômico, expansão demográfica e 

todos os fatores que caracterizaram as mudanças no desenho da cidade e, propiciaram o 

crescimento da construção civil com as obras de arte integradas, as quais nos reportamos 

acima, houve também outro incentivo para o florescimento desta integração.  Trata-se da Lei 

Municipal8 nº 686, de 22 de junho de 1956, que tornava ñ[...] obrigatório contemplar com 

obras de valor artístico prédios que vierem a ser construídosò (CRUZ, 1973, p 50). A 

iniciativa do poder público dos Estados Unidos da d®cada de 30, com o ñProjeto Federal de 

Arteò, serviu de inspira­«o para os pol²ticos de v§rios pa²ses e, particularmente, da cidade de  

__________________ 

8 No segundo capítulo abordaremos melhor a profusão de obras integradas, incluindo a questão da 

Lei Municipal nº 686, de 22 de junho de 1956, que tornava obrigatório a presença de obras de arte 

em todas as novas construções.  
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Salvador na criação de uma legislação específica em relação à arte mural, única em todo o 

Brasil àquele momento. Entretanto, esta lei não foi regulamentada, embora, aplicada em 

muitas das construções entre as décadas de 1950 a 1970, entrando em desuso pouco tempo 

depois. Embora possamos considerar a Lei como um incentivo, o que nos parece ter 

acontecido de fato, foi um interesse pela integração das obras de arte nos projetos de uma 

arquitetura, cuja implementação e amadurecimento aconteciam exatamente neste período. 

Essa mesma arquitetura ao seguir os passos dos modelos j§ consagrados pela ñescola 

cariocaò, em Belo Horizonte, em Brasília, por exemplo, mas aplicada aqui de maneiras 

muito variadas, assumia o diálogo com as artes como inerente às inovações e propostas, 

sejam as custeadas pelo poder público, ou pela iniciativa privada.  

Todavia, depois de alguns meses nesta pesquisa, e após a coleta dos dados e as 

visitas realizadas nos locais onde haviam painéis, murais, esculturas e demais manifestações 

artísticas integradas aos edifícios públicos e privados, em mais de 25 bairros da capital, 

alguns pontos saltaram aos olhos como intrigantes questionamentos acerca da produção 

artística e sua relação com a arquitetura moderna em Salvador. Foram 237 obras de arte 

mapeadas e analisadas de maneira sumária, visto que, o objetivo era montar uma ficha 

técnica simplificada com uma imagem não profissional da obra e seus dados básicos, como 

apresentamos acima. Destas 237 obras integradas, 128 foram realizadas entre as décadas de 

50 e 70, ou seja, incorporados à arquitetura moderna, nas suas mais variadas manifestações, 

assunto abordado de maneira mais ampla no segundo capítulo. Constatamos que destes 128 

painéis e murais, 389 são do artista plástico argentino, naturalizado brasileiro, Carybé. 

Foram catalogadas 15 obras realizadas nos anos 50, 6 nos anos 60, 8 nos anos 70, 6 nos anos 

80, 2 nos anos 90 e 1 em 2000, após a morte do artista, que faleceu em 1997, reproduzido a 

partir de desenhos do mesmo. Portanto, os dados apurados levaram-me a perceber a extensa 

integração entre arquitetos e artistas entre os anos de 1950 e 1970, período de grandes 

transformações urbanísticas, políticas, econômicas e culturais vivenciadas na capital baiana. 

Outra observação direta e relevante foi a inegável parceria de muitos arquitetos com Carybé, 

artista com maior número de obras integradas aos mais diversos empreendimentos, desde 

edifícios comerciais, residenciais, escolas, casas de particulares, instituições públicas, entre 

outros.  

Para além dos números destas estatísticas, o ponto de maior reflexão foi a aparente 

ñdisson©nciaò entre os principais elementos conceituais exaltados pela arquitetura moderna 

______________ 

9 Estas 38 fichas catalográficas encontram-se nos anexos. 
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e o universo imagético destes painéis e murais. As narrativas voltadas para a estética 

popular, sobretudo, a de matriz afro-brasileira, formaram uma espécie de repertório comum, 

não somente para as obras de Carybé, mas para a maioria dos artistas atuantes naquelas 

primeiras décadas das artes modernas no Brasil, seja na primeira ou na segunda fase deste 

movimento.  Desde o final dos anos de 1940, coincidentemente, mesmo período da 

afirmação e aceitação da arte moderna em Salvador, a colaboração de artistas nos projetos 

arquitetônicos passou a ser muito expressiva, até pelo menos os anos de 1970, quando esta 

parceria começa a entrar em desuso, tornando-se bem menos frequente, de acordo com as 

constatações do levantamento realizado. O muralismo em Salvador, se é que podemos assim 

designar, já que não se trata de um movimento específico, mas um conjunto de obras murais 

e também de painéis realizados no período destacado, é quase todo narrativo, concentrado 

na representação de costumes e festas populares, acontecimentos históricos, interpretações 

sobre a colonização do país, a história do desenvolvimento da cidade, e tudo isso 

apresentado de uma maneira formalmente moderna, influenciados pelas escolas cubistas, 

expressionistas, e, em menor escala, surrealista. Estas narrativas modernas de construção se 

encontravam presas a um discurso nacionalista, o qual dialogava com o discurso 

progressista/modernista das novidades da arquitetura moderna brasileira.  

Trata-se muito mais de uma sobreposição de discursos, os quais se complementam 

neste campo, cuja primeira impressão é a de descompasso, mas tão logo se apresenta numa 

discussão muito mais ampla e complexa. É, portanto, no campo simbólico da integração 

destas linguagens que os jogos de poderes, manifestados através dos discursos 

prevalecentes, acontece. Este discurso dominante empreendido é, segundo Foucault, não 

simplesmente aquilo que traduz as lutas ou os sistemas de dominação, mas aquilo que é ao 

mesmo tempo controlado, selecionado, organizado e redistribu²do ñpor certo n¼mero de 

procedimentos que têm por função conjurar seus poderes e perigos, dominar seus 

acontecimentos aleat·rios e esquivar sua pesada e tem²vel materialidadeò (2013, p 8). Assim 

como, suas reverberações na sociedade, na apropriação de uma imagem de cidade-

patrimônio pelo Estado e pelo poder econômico, sejam pelo turismo ou pelo incentivo e 

atração de novos investidores, no momento em que Salvador saía da grande crise da 

primeira metade do Século XX para se tornar um polo cultural, turístico e econômico, com 

grande capital simbólico a ser explorado.  

Definido o objeto desta análise, é preciso falar sobre a metodologia utilizada. 

Analisar, portanto, esta integração de linguagens, cuja ideia principal era estabelecer uma 

comunhão expressiva entre os conceitos e ideologias abraçados, é um dos campos possíveis 
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de interpretação, e é o escolhido nesta tese. Na investida sobre os significados das múltiplas 

interpretações feitas sobre a cidade, na busca da compreensão das linguagens resultantes 

como traços de cultura, na perspectiva, pois, de sugerir novas elocuções, novas leituras e 

interpretações do ambiente urbano, é que tomamos a decisão de trabalhar a questão 

simbólica. Tomaremos como objeto de análise, numa abordagem multidisciplinar, a 

arquitetura moderna e as obras de arte integradas às estas construções, dentro da cidade, cujo 

espaço é ao mesmo tempo, cenário e ator das relações encenadas neste campo. Para tanto, a 

escrita está apoiada em alguns autores, os quais foram fundamentais para cada eixo 

desenvolvido. Porém, teóricos como Milton Santos, Pierre Bourdieu, Erwin Panofsky e 

Michel Foucault perpassam e conduzem todo o pensamento da tese, num embasamento 

conceitual do tratamento do objeto, ainda que algumas vezes de maneira indireta. Contudo, 

abordaremos a integração das artes como campo, no sentido elaborado por Bourdieu (2013a; 

2013b), ou seja, como o lugar das relações simbólicas entre os agentes e a afirmação de um 

discurso dominante. A sociologia da produção intelectual e artística colabora, portanto, na 

compreensão do sistema das relações de produção e circulação dos bens simbólicos, no caso 

aqui representados através dos projetos da arquitetura moderna e a legitimação de um 

determinado discurso. Contribuindo, pois, no processo da elaboração de significados das 

imagens presentes, sobretudo, nos painéis e murais integrados a esta produção arquitetônica.   

Os conceitos de campo e capital simbólico fazem parte do referencial teórico-

metodológico, e como já afirmado acima, Bourdieu é o principal autor no percurso de 

entendimento das relações existentes entre a imagem e o seu espaço, ou seja, na integração 

das artes, entre os painéis e murais e o seu espaço construído e simbólico. Estamos 

considerando que o que Carybé apresenta não é apenas um imagem-objeto. Seus murais e 

painéis são informação, discurso, que interferiram e interferem no cotidiano, no modo de 

vida, nas relações socioculturais empreendidas neste campo. A imagem como significação, 

comunicação, processo de classificação e diferenciação social, como distinção, assim como, 

também, parte do processo de legitimação da cultura, de uma determinada cultura.  

Quando passamos a observar os personagens presentes nas narrativas criadas por 

Carybé e o local onde eles estão instalados, podemos pensar num conflito de interesses, ou 

mesmo, numa contradição entre o comportamento racista e elitista de boa parte da sociedade 

soteropolitana, e uma ñs¼bitaò valoriza­«o de tudo que pertencia ao universo da cultura afro-

brasileira. Ao longo do texto delineamos um pouco do processo em que a ñimagem de 

Bahiaò foi sendo formada atrav®s da apropriação e incorporação de elementos culturais de 

matriz afro. Este processo não foi e não é algo simples e direto. Existem muitas nuances e 
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uma delas é a manifestação de práticas racistas e de imposição de poder sobre uma 

população herdeira do sistema escravocrata e de todas as desigualdades exercidas e 

vivenciadas, sobretudo, até a primeira metade do século XX. Ao mesmo tempo em que a 

mesma elite baiana passou a valorizar estes símbolos como representação de uma busca por 

uma identidade, dentro de um contexto nacional, onde a apropriação de referências da 

cultura afro-brasileira se apresentaria, num contexto local, como demonstração de um 

pertencimento aos novos pensamentos ideológicos, considerando-os como representação de 

um capital simbólico que serviria para determinados fins, inclusive para a manutenção de 

um status de poder. Associados a temática afro, existem também as constantes apresentações 

das imagens da cidade remetidas ao período anterior às principais modificações urbanas e 

morfológicas modernas. Carybé e tantos outros artistas optaram por direcionar o olhar para o 

passado. O recorte escolhido é a cidade colonial, apresentada como tradicional, como 

mantenedora da ñverdadeiraò cultura brasileira, como ñhist·ria vivaò da forma­«o de um 

estado-nação. A cidade que se modernizava, se alargava e ocupava novos espaços na 

paisagem e na economia do país não faz parte de suas representações. É uma escolha muito 

bem definida e consciente deste e de muitos outros artistas e pensadores.     

Estas questões serão melhor desenvolvidas ao longo dos capítulos, mas é importante 

delinear que o pensamento de Bourdieu (Idem) sobre o a legitimação e a apropriação de uma 

cultura por outra, numa relação de distinção, fundamenta o nosso pensamento sobre a arte de 

Carybé numa integração com a arquitetura enquanto espaço de demonstração desta 

pretendida distinção.10 É o uso de um universo socialmente desprezado para confirmar e 

legitimar a manutenção da ordem vigente. Percebemos o jogo das elites quando apresentam 

e valorizam caracter²sticas que ñoriginalmenteò n«o s«o as suas e passa a vender estas 

mesmas como capital simbólico para ganhar mais capital econômico. É o discurso da 

ñbaianidadeò aceito e transformado em produto na ind¼stria do turismo, que foi se 

configurando a partir do final dos anos sessenta, e a imobilidade social da população que 

está presente nos painéis, nos murais, nas campanhas publicitárias, nos livros, e em 

praticamente em todos os produtos que se relacionam à Bahia. Os murais de Carybé estão 

em bancos, hotéis, instituições públicas, edifícios comerciais, residenciais da classe média 

_____________________ 

10 Podemos perceber a relação da elite baiana com os descendentes de escravos e a população pobre 

de uma maneira geral, quando, voltamos para o final do século XIX e início do XX e observamos o 

crescimento dos bairros da Graça e da Barra. Podemos fazer uma associação com o interesse em se 

distanciar do antigo centro, numa tentativa de elitizar e separar um espaço para a elite e outro para os 

pobres, como o Pelourinho e seu entorno, além das questões de salubridade e higiene, tão em voga 

naquele momento, assim como também, na crescente valorização da relação com o mar.  
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alta, e estão repletos de pescadores, capoeiristas e saveiristas negros, oxuns, yemanjás, 

xangôs, e toda sorte de personagens das ruas e das histórias vividas e interpretadas pelo 

artista na cidade. Todavia, estes mesmos protagonistas, muito provavelmente, só tivessem 

acesso a estes locais através das entradas de serviço, sofrendo com perseguições policiais e 

discriminação de toda sorte.11 

Embasados pelas pesquisas, podemos interpretar a presença destes elementos 

populares em locais elitistas tamb®m devido ao gosto pelo ñex·ticoò, numa admira­«o 

proveniente da apropriação, num longo processo de formação do que seria uma identidade 

baiana, um sentimento de pertencimento ao discurso dominante da época, e do deslocamento 

de significados, como nos aponta Bourdieu:   

 

Com efeito, toda a relação com a obra de arte modifica-se 

quando o quadro, a estátua, o vaso chinês ou o móvel antigo 

pertencem ao universo dos objetos suscetíveis de serem 

apropriados, inscrevendo-se assim na série dos bens de luxo 

possuídos por alguém que, ao usufruir deles, não tem 

necessidade de confirmar, de outro modo, o deleite que eles 

proporcionaram e o gosto de que são o testemunho; além 

disso, mesmo não sendo seu pertencimento pessoal, fazem 

parte, de algum modo, dos atributos estatutários do grupo ao 

qual ele pertence, servindo para a decoração de seus 

escritórios ou dos salões dos familiares que frequenta. (2013b, 

p 260)  

 

O autor faz referência à arte como parte dos bens considerados de luxo, e que, 

mesmo não tendo uma relação de aproximação completa com o conteúdo, passa a ser usado 

como um capital simbólico de distinção. Os murais e painéis, também como bens de luxo, se 

transformam neste espaço social de legitimação, num discurso que determina o que é e o que 

n«o ® s²mbolo da ñbaianidadeò e, portanto, da inser­«o numa suposta modernidade.  

Estas questões estão trabalhadas de maneira mais profunda na análise de três 

____________________ 

11 Perseguições às práticas religiosas de matriz africana foram comuns até a década de 1970. 

Segundo Santos, apesar da liberdade de culto ter sido incluída desde a Constituição Federal de 1946, 

é muito recente a adoção de medidas por parte do estado no sentido de eliminar os mecanismos 

legais de repressão sobre as religiões afro-brasileiras. Até janeiro de 1976, as religiões afro-

brasileiras estavam na Bahia submetidas à fiscalização da polícia, através da Delegacia de Jogos e 

Costumes, do mesmo modo que cinemas, cabarés, casas de diversão eram obrigados a pagar taxas e 

obter licença de funcionamento, sendo seus rituais considerados atos folclóricos. No mesmo ano de 

promulgação dessa carta constitucional foi criada a Febacab ï Federação Baiana do culto Afro-

Brasileiro, através de um decreto estadual que a reconhecia como de utilidade pública. Mas, ñ[...] 

somente no governo de Juracy Magalhães, em março de 1960, ela foi regulamentada e o rompimento 

com a dependência da autorização e do pagamento da taxa de licença só viria no governo de Roberto 

Santos, através do Decreto n. 25.095 de 15 de janeiro de 1976. (SANTOS, 2005, p 156) 
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trabalhos do artista escolhido, selecionados entre os 38 catalogados. A metodologia de 

análise de imagem escolhida para tal exercício foi a Iconologia, cujos princípios dialogam 

com os conceitos de Bourdieu, a partir do momento que este pensa nos objetos-imagens 

como agentes relacionais. O método Iconológico de Erwin Panofsky sugere que entendamos 

como as formas são utilizadas diferentemente por cada artista a partir de seus significados 

extrínsecos, ou seja, entendamos de que maneira a imagem é o resultado da interação entre 

um conteúdo, um modo particular de representação e os condicionantes externos. A leitura, 

portanto, dos significados das imagens só é possível diante do contexto histórico-cultural em 

que elas foram produzidas, já que os significados que poderão ser atribuídos a estas 

representações também são construídos historicamente num contexto específico. A 

estratégia desta análise é, portanto, estabelecer a relação entre as estruturas formais e a 

biografia, a memória, a filosofia, a ideologia, o contexto político e econômico, ou seja, todo 

o mundo externo à obra. Essa correlação é o eixo central do pensamento de Panofsky, cuja 

argumentação defende que a obra de arte é muito mais do que o que se vê. Nela, estão 

compreendidos os aspectos norteadores da sociedade, ou ainda, o discurso hegemônico, na 

qual ela foi produzida. Traduzindo nosso pensamento sobre murais e painéis de Carybé, os 

quais formaram um discurso visual importante no contexto ideológico, político e econômico 

de Salvador. Foi escolhido uma obra, integrada à arquitetura, para cada década do recorte 

temporal aqui estabelecido, ou seja, 1950, 1960 e 1970. Levou-se em consideração a 

representatividade do painel, do edifício enquanto utilização e relação com seu entorno na 

cidade. Todavia, os aspectos relacionados a originalidade ou rigor conceitual dos 

exemplares da arquitetura moderna não foram tomados como prioridades nestas análises.  

Diante da grande quantidade de painéis e murais do artista, foram escolhidas três 

obras, um mural e dois painéis, respectivamente. São obras integradas aos edifícios que 

foram sendo constru²dos a partir do discurso ñmodernizadorò da cidade de Salvador, cuja 

discuss«o permeia o corpo deste trabalho. O primeiro ® o mural ñOs pescadoresò, inserido 

no Hall de entrada do Edifício Barão de Itapoan, localizado na Rua Barão de Itapoan, no 

Bairro da Barra. O segundo ® o imenso painel ñA coloniza­«o do Brasilò, agregado ¨ lateral 

externa esquerda do Edifício Desembargador Bráulio Xavier, localizado na rua Chile, no 

Centro Hist·rico. O terceiro ® o painel ñFunda­«o da Cidade de Salvadorò, originalmente 

encomendado para uma agência do extinto BANEB, e desde 1993, localizado no Foyer do 

Teatro Castro Alves, na Praça Dois de Julho, no Campo Grande.  

 Uma vez descrito o campo temático, a justificativa e a metodologia de análise da 

imagem, é interessante apresentar o artista, ainda que brevemente, cuja trajetória e produção 



 23 

compõem o corpo deste trabalho. Hector Julio Paride Bernabó nasceu em 1911, em Lanús, 

Argentina e morreu em 1997, em Salvador, Bahia, Brasil, mais especificamente, no Terreiro 

Ilê Axé Opô Afonjá no dia 1º de outubro daquele ano. Seis meses após seu nascimento, sua 

família se muda para Gênova, na Itália, onde permanece até 1919, quando o fascismo de 

Mussolini começou a ameaçar a segurança e a integridade dos Bernabó. De volta a América 

do Sul, seguem para o Rio de Janeiro, cidade que fariam residência até 1929, ano em que 

regressaram para a Argentina. Aos 11 anos de idade Hector entrou para o Ginásio Ateneu 

São Luiz e tornou-se escoteiro do Clube de Regatas do Flamengo, momento em que recebeu 

o apelido de Caribé, nome que adotaria para sempre (BARRETO; FREITAS, 2009, p 31). 

Segundo o jornalista José de Jesus Barreto, foi o próprio menino que escolheu ser chamado 

pelo apelido, pois cada integrante do grupo de escoteiros trazia o nome de um peixe, e 

Caribé é um peixe pequeno muito comum na Amazônia (Idem). Contudo, somente a partir 

de 1935 é que o jovem passaria a adotar o Carybé com ípslon, como nome artístico, 

inclusive para se diferenciar dos nomes dos seus irmãos mais velhos, também artistas, os 

quais usavam o sobrenome Bernabó.    

Estimulado pelas atividades dos irmãos, Carybé entra na Escola Nacional de Belas 

Artes em 1928. Pouco depois recebeu convite para, juntamente com os irmãos, projetar, 

executar e montar a decoração de carnaval de 1929 dos hotéis Copacabana Palace e Glória. 

A experiência na Academia não durou muito, neste mesmo ano decide voltar para Buenos 

Aires com toda a família. Entretanto, Carybé não conseguiu transferir o curso para a Escola 

de Belas Artes de Buenos Aires, como pensava. Chegou a frequentar alguns cursos 

noturnos, mas sua formação foi mesmo autodidata, trabalhando ao lado dos irmãos com 

desenho, pintura de painéis para publicidade nas estradas, serigrafias para cartazes e vitrines, 

e depois com artes gráficas em jornais locais. A passagem pela tradicional Escola Nacional 

de Belas Artes foi importante na sua formação, contudo, o mesmo atribuía seus 

conhecimentos e interesse pela arte aos seus irmãos mais velhos, Arnaldo e Roberto.  

Depois de morar com os pais na Itália, Rio de Janeiro e Buenos Aires, o artista 

aventurou-se em muitas viagens, num desejo de descobrir os segredos da América Latina. 

Visitou vários países, registrando e aprendendo sobre as mais diversas culturas. Era um 

grande admirador da arte Asteca e dos muralistas mexicanos, Rivera, Tamayo e, sobretudo, 

Orozco, como abordaremos de modo mais detalhado no capítulo três. Toda esta experiência 

contribuiu de maneira clara para o amadurecimento do seu trabalho de artista plástico. Em 

1938 é contratado pelo jornal ñPr®gonò para elaborar desenhos e comentários sobre a cultura 

e o modo de vida dos povos numa viagem pelo mundo. O roteiro da viagem começaria pela 
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costa brasileira, seguiria pelo Caribe, depois Pacífico, Malásia, fazendo assim a volta ao 

mundo. Passou por Montevidéu, Paranaguá, Santos, Rio de Janeiro, Vitória e Salvador. Era 

sua primeira visita a Salvador e de imediato se encantou pelo candomblé e por todos os 

demais signos da cultura afro-brasileira. Na cidade, o artista descobriu que o jornal tinha 

aberto falência. Acabou conhecendo pessoas, dormindo nos trapiches, fez amigos entre os 

saveiristas e capoeiristas da Rampa do Mercado. Passou seis meses conhecendo a Bahia de 

ñJubiabáò12 e no mesmo navio em que aportou, o Itanagé, voltou para o Rio de Janeiro e de 

lá seguiu para Buenos Aires. Na volta para Argentina trabalhou alguns anos realizando 

exposições e mais viagens pelos países vizinhos, incluindo novamente o Brasil. Em 1941 faz 

sua segunda viagem à Bahia, cujo objetivo era realizar ilustrações com temas brasileiros e 

baianos para o primeiro Calendário Esso. Foi uma viagem longa, pelo interior do Brasil, 

passando pelo rio São Francisco até Juazeiro e depois seguiu de caminhão até a capital. A 

viagem ainda seguiria pelo Ceará, Maranhão, Pará e pelo Amazonas, cruzando de barco o 

rio Madeira e atravessando a fronteira boliviana. Foi uma verdadeira aula de conhecimentos 

latino-americanos e, segundo Barreto e Freitas (2009), esta experiência o afastou da 

discussão política e ideológica quanto ao papel social da arte, todavia, o aproximou do 

cotidiano dos povos mais simples com todas as dimensões humanas e manifestações 

culturais cotidianas. O que é possível reconhecer em toda a sua obra. 

Em 1944 Carybé realizou sua terceira viagem à Bahia, dessa vez de trem. Estreitou 

laços de amizade e refez os caminhos das outras viagens, frequentando terreiros, rodas de 

capoeira, feiras e toda sorte de manifestações populares na cidade. Volta para Buenos Aires 

e trabalha bastante, até que em 1946 volta a morar no Rio de Janeiro. Recém-casado, se 

muda para a capital carioca para trabalhar na montagem e lançamento do Diário Carioca e 

em 1949 é convidado por Carlos Lacerda para trabalhar no jornal Tribuna da Imprensa, onde 

fica até 1950. Quando então, seu sonho de morar na Bahia, segundo palavras de sua esposa 

Nancy Bernabó (ARAÚJO, 2009, p 17), é realizado. Como é possível concluir, a partir de 

todos os escritos sobre sua personalidade, Hector tinha muitos amigos e possuía um carisma 

tão elevado quanto seu talento para desenhar.  

Foi através da intermediação de seu amigo escritor Rubem Braga, que o Secretário 

de Educação da Bahia à época, o educador Anísio Teixeira, o convidou para uma estadia de 

um ano, a fim de documentar em desenho as festas e costumes da Bahia. Grande visionário 

__________________ 

12 ñJubiab§ò ® o t²tulo do 4º romance de Jorge Amado, lançado em 1935, cuja leitura despertou a 

curiosidade de Carybé para as singularidades da Bahia relatadas neste livro. 
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no campo da educação e aliado aos movimentos dos modernos da capital baiana, Teixeira 

levou Carybé para fazer parte do grupo de artistas que comporiam os murais das várias 

Classes do seu projeto ambicioso, a Escola Parque13. O painel ñPanor©mica de Salvadorò 

para a Escola Classe n.2, no Centro Educacional Carneiro Ribeiro foi sua primeira obra para 

o patrimônio urbano da capital baiana. Neste mesmo ano, além deste painel, executou o 

mural ñFunda­«o da Cidadeò para o hall de entrada do edif²cio Cidade de Salvador, no 

Com®rcio e um outro, com o tema ñCapoeiraò, para a resid°ncia da fam²lia Cintra Monteiro 

(demolido na década de 1990), expôs no Museu de Arte da Bahia, participou do II Salão 

Baiano de Belas Artes, ilustrou o livro ñBahia, Imagens da Terra e do Povoò de Odorico 

Tavares, e também realizou sua primeira exposição individual no Anjo Azul (BARRETO; 

FREITAS 2009, p 87). Porém, esta estadia não seria ainda a definitiva. No final de 1951, o 

casal volta para Buenos Aires e depois Carybé segue para São Paulo, a convite de Lima 

Barreto, para fazer a dire­«o de arte do filme ñO Cangaceiroò. Somente em 1953 volta para 

a Bahia, para então fixar morada até o seu falecimento. Em 1957 obteve a cidadania 

brasileira e também foi iniciado como filho de Oxóssi no terreiro de candomblé Ilê Axé Opô 

Afonjá, consagrado por Mãe Senhora como Obá de Xangô, cargo de confiança do terreiro.   

Apesar de muitas vezes ser considerado até um artista menor por alguns críticos, sua 

obra é múltipla e abrange várias linguagens, tais como: pintura, desenho, ilustração, 

escultura, gravura, cerâmica e mural. Foi um artista extremamente inquieto e experimentou 

de tudo, em diferentes técnicas como modelagem, incrustação, pintura à óleo, têmpera à 

ovo, encáustica, acrílica, aquarela, mosaico, entalhe em alto e baixo relevo, e tantas outras 

mais. Obteve algum reconhecimento internacional, sobretudo, quando se trata de sua obra 

muralista, e no Brasil é um renomado artista figurativo, muito ligado ao movimento 

modernista brasileiro. E é, justamente, nessa relação entre sua obra figurativa muralista, cujo  

repertório imagético é apropriado das manifestações religiosas e culturais da população de 

matriz afro-brasileira e menos favorecida da capital, e o movimento moderno da arquitetura 

em Salvador, nas suas muitas variações, que nossa hipótese de legitimação de um discurso  

_______________ 

13 Situada no bairro da Caixa Dô§gua e inaugurado parcialmente em 1950, este centro de referência 

compreendia a multiplicidade das práticas educativas, tais como teatro, biblioteca, artes plásticas, 

rádio, jornal, etc. Além de sua importância no campo educacional, teve seu projeto arquitetônico 

assinado pelos arquitetos modernos, Diógenes Rebouças e Hélio Duarte, os quais planejaram o 

complexo arquitetônico para interagir com murais realizados pelos expoentes artistas modernos da 

Bahia. Foram convidados os artistas Mário Cravo Jr., Carlos Bastos, Jenner Augusto, Maria Célia 

Calmon, Carybé e Carlos Mangano. Cada um desses artistas executou um mural, com exceção de 

Mário Cravo e Carybé, os quais produziram duas obras, em que as diferentes composições variavam 

em dimensão, concepção e técnica. Este assunto será aprofundado no capítulo dois. 
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apoiado na, e através da arte, se sustenta, como tentaremos demonstrar nos capítulos a 

seguir.  

A estrutura pensada para este trabalho leva em consideração que o objeto apresenta 

algumas possibilidades de investigação de conceitos, importantes neste campo de estudo, os 

quais serão tratados de maneira crítica, com o propósito de esmiuçar alguns pontos de vista 

instituídos sobre a obra de Carybé, sobre a integração das artes, e sobre a legitimação de um 

determinado discurso. O capítulo 1 traz uma revisão sobre o projeto modernista brasileiro, 

pensando nos processos de adaptação e apropriação de códigos e modos de pensar os 

modernismos, buscando apresentar as semelhanças e divergências entre os pensamentos 

universal, brasileiro e o baiano. Também faz parte desta primeira parte uma breve 

contextualização histórica, política e econômica da cidade de Salvador na primeira metade 

do século XX, incluindo os planos e ações de desenvolvimento e reestruturação urbana da 

capital. Desde este primeiro trecho do texto se discute sobre a existência e os meios de 

legitimação de um discurso moderno na Bahia, calcado na ñidentidade baianaò. 

O capítulo 2 se destina a problematizar sobre o conceito de integração das artes e 

sua aplicação nos projetos de arquitetura moderna como elemento de completude e 

resignificação dos edifícios e da própria função dos espaços arquitetônicos, e, sobretudo, 

como um discurso visual que se pretendia veículo de um ideário moderno. Estão 

apresentados neste capítulo alguns exemplos internacionais e nacionais de projetos a partir 

do conceito de integração das artes, direcionando para as experiências realizadas em 

Salvador. Os projetos soteropolitanos são discutidos com mais detalhes, numa análise sobre 

a valorização dos aspectos característicos percebidos na maioria dos murais e painéis, mas 

também, destacando a realização de alguns artistas, os quais podemos considerar como 

exceções dentro da prática mais comum da época. 

  O terceiro capítulo se propõe a realizar uma breve contextualização da arte 

moderna em Salvador, abordando a primeira e segunda geração de artistas modernos, com a 

preocupação de destacar as características e particularidades regionais, como por exemplo, o 

foco na apropriação de manifestações e vivências urbanas de matriz africana como um 

referencial de modelo estético, assim como, na insistência em manter a imagem da cidade 

como um espaço inalterado, referente ao momento anterior as grandes transformações 

urbanas da metade do século XX. Também neste capítulo, está concentrada uma apreciação 

mais aprofundada sobre o muralista Carybé, ou seja, na produção de painéis e murais deste 

multiartista, cuja obra é vasta em quantidade e também na variedade de linguagens. O 

mesmo é finalizado com uma análise iconológica de três obras, dois painéis e um mural 
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integrados às construções do período em destaque. Esta análise, no entanto, não tem o 

propósito de definir ou enquadrar estas obras. Trata-se de uma possibilidade de leitura das 

imagens, numa correlação com agentes internos e externos, uma interpretação possível do 

discurso visual que elas representam.  

Já o quarto e último capítulo é dedicado a construção de uma leitura sobre a 

imagem da cidade de Salvador, cuja construção e elaboração foi feita por muitos agentes, 

incluindo as obras de Carybé, em narrativas dinâmicas e acontecimentos discursivos que se 

sobrepuseram ao longo dos anos. Foram observadas as relações entre a cidade vivida, a 

cidade representada e a cidade idealizada. E dentre estes aspectos, as frequências 

harmônicas das narrativas dissonantes, ou seja, a possível dissonância existente entre o 

discurso das artes plásticas e o da arquitetura moderna que se dissolve à medida que 

estudamos o processo de implementação e recriação desta, ao transformar-se num modelo 

adaptado aos interesses, ao clima, ao ideário moderno brasileiro. São narrativas complexas 

de estranhamentos e reconhecimentos de uma identidade baiana, promovidas por um 

discurso da ñbaianidadeò, sobretudo, a partir dos anos quarenta. As artes entram como um 

destaque nesta construção de uma imagem de cidade patrimônio do Brasil, numa reinvenção 

do espa­o simb·lico da Bahia como uma ñutopia de lugarò. Carybé se destaca aqui como um 

dos agentes formadores desta imagem-força, com sua produção visual alinhada às produções 

de Jorge Amado, na literatura, Dorival Caymmi, na canção popular, e Pierre Verger, na 

fotografia, por exemplo. Este capítulo é finalizado com a problematização sobre como a 

consagra­«o deste discurso de ñbaianidadeò, foi transformado em capital simb·lico para 

estratégias políticas e vendido como produto, principalmente, a partir do fortalecimento da 

indústria do turismo.   

Esta tese, portanto, se concentra na linha da análise histórica e crítica da arquitetura, 

na qual, a mesma é entendida neste processo como um campo de produção cultural, no 

sentindo definido por Bourdieu (2013a), cujos conceitos sobre poder simbólico, capital 

simbólico e instâncias de legitimação serviram como bases metodológicas, como afirmado 

acima. E, apesar do muito que já se falou sobre a arquitetura moderna brasileira, o recorte 

proposto aqui se debruça sobre as relações existentes entre a construção de um imaginário 

de uma cidade "ideal", a partir da integração das artes, de um espaço de fixação de uma 

memória física e social, mas também de um espaço de poder, retratada em algumas obras, as 

quais, associadas a outros textos discursivos, tiveram profundo impacto na vida política, 

econômica e cultural, e na transformação, sobretudo, do centro comercial de Salvador, 

localizado na zona portuária, lugar de trocas simbólicas altamente complexas, desde a sua 
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fundação, e de essencial importância para o desenvolvimento da Soteropólis. Todavia, é 

importante deixar claro, desde esta pequena introdução, que esta tese não se configura como 

uma leitura definitiva, mas um vetor de exploração, uma possibilidade também de reflexão 

sobre termos difundidos muitas vezes como absolutos, como a ideia de pureza, de integração 

das artes, do pr·prio conceito de ñbaianidadeò, e tamb®m do que entendemos como discurso 

moderno.  

 

Carybé, nascido Hector Júlio Páride de Bernabó na primeira 

encarnação, tomou dos instrumentos, da goiva, do formão, do 

macete, dos materiais mais nobres, a madeira, o cimento, o 

barro, e armado com a força dos orixás, fixou para sempre a 

face da verdadeira Bahia, a que está sendo assassinada. 

Quando nada mais restar de autêntico, quando tudo já se fizer 

apenas representação, mercadoria a transformar-se em 

dinheiro na sociedade de consumo, a memória perdurará pura 

pois o filho de Oxóssi e de Oxum, o obá de Xangô, guardou a 

verdade íntegra na criação de uma obra sem igual pela 

autenticidade, pela beleza, feita com as mãos, o talento e o 

coração. Em Congonhas do Campo os profetas do Aleijadinho 

são a memória de um tempo e de um povo. Na cidade de 

Salvador da Bahia de Todos os Santos, os orixás, os jagunços, 

os beatos, as mães e as filhas-de-santo, os mestres de saveiro, 

o rei de Ketu e a Senhora-das-Águas, a criação de Carybé, 

Obá Onã Xocun, são a memória imortal e mágica do mistério, 

do axé da Bahia. (AMADO In CARYBÉ, 1987, p 12) 
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1 O PROJETO MODERNISTA BRASILEIRO  

 

1.1 O PROJETO DESENVOLVIMENTISTA DO ESTADO BRASILEIRO E AS 

RELAÇÕES COM O PENSAMENTO MODERNISTA EUROPEU 

 

 

Para se chegar à arquitetura moderna, e às artes integradas a ela, faz-se necessário 

contextualizar primeiramente o conceito ñmodernoò, entendendo como a sociedade 

brasileira e, sobretudo, a baiana, chega ao século XX e como este pensamento progressista 

vai gerar uma arquitetura que tenta trazer novos valores e propósitos. Torna-se contundente 

apontar que os s²mbolos de progresso e ñcivilidadeò contidos na arquitetura e urbanismo 

modernos responderam aos valores e interesses de uma camada da população durante pelo 

menos meio século, e que veio sendo gestado desde o século XIX.  Na primeira metade do 

século XX, esteve presente por todas as grandes cidades do mundo ocidental a ideia de uma 

vida moderna, representada por uma arquitetura e por uma vida urbana cujo mote estava 

baseado, principalmente no conceito do ñnovoò e no desenvolvimentismo. Embora, em 

alguns países, os quais ainda não tinham passado por um intenso processo de 

industrialização, como o Brasil, por exemplo, este desejo de modernização não veio 

acompanhado, pelo projeto efetivo de mudança da ordem social vigente. As mudanças que 

envolveram ações de modernização surgiram num contexto completamente diferenciado e 

não contavam com os desdobramentos da indústria e do rompimento com estruturas 

tradicionais da sociedade.  Estas diferenças marcariam o projeto desenvolvimentista 

brasileiro, cujo resultado foi uma ñ[...] modernidade de superfície, isenta de rupturas e de 

qualquer tensão dialéticaò (FABRIS In SCHWARTZ (Org.), 2002, p 47), sobretudo no que 

diz respeito ao exercício do poder, assim como, na infraestrutura das cidades e no 

desenvolvimento das potencialidades econômicas do país.  

Será importante trazer mais adiante, de maneira breve, o contexto das primeiras 

reformas urbanísticas da então Capital, Rio de Janeiro, modelo para as demais regiões do 

país, assim como também, na cidade de Salvador, e delinear o esforço do Brasil para se 

tornar moderno ao mesmo tempo em que buscava construir uma identidade brasileira em 

diversas linguagens e áreas da sociedade. Renato Ortiz (2006) afirma que da segunda 

metade do século XIX até a década de 1930, elaborou-se todo um movimento de 

ñredescobertaò do Brasil, numa ampla tentativa de redefini­«o do que seria a sociedade 

brasileira livre das interferências estrangeiras, mesmo que para isso utilizasse os conceitos e 

modelos de rompimento vigentes no pensamento modernista europeu, ainda que de maneira 
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adaptada aos condicionantes locais. Sendo possível identificar claramente essa tentativa até 

pelo menos a ditadura militar, numa necessidade de encontrar a essência nacional, uma 

identidade autêntica para os brasileiros, a qual se sabe não existir uma única, mas inúmeras, 

complexas e mutáveis.  

No contexto mundial o século XX trouxe inúmeras inovações em todas as áreas. 

Porém, é possível encontrar as raízes destas transformações ainda no século XVIII, a partir 

de dois grandes marcos históricos e, sobretudo, ideológicos: o Iluminismo e a Revolução 

Francesa, os quais vão sustentar várias teorias que chegaram com força no pensamento do 

século XIX e XX. Os ideais de progresso, de evolução e inovação estavam presentes na 

política, na economia, na produção artística e no andamento da sociedade em geral. Segundo 

Janson (1996), o Iluminismo, além de promover a racionalização da sociedade também 

despertou uma onda de sentimentalismo, na qual foram rejeitados os valores estabelecidos 

da ordem social e da religião, por exemplo. A partir de então, o movimento, que foi batizado 

de Romantismo, tentou libertar a experiência emocional, a partir da livre vazão dos 

impulsos, buscando se distanciar do prolongamento das tradições clássicas. Esta atitude vai 

cada vez mais se fortalecer e reverberar mais adiante, na atitude dos artistas e pensadores 

modernos. 

 As marcas de todos esses pensamentos libertários dos séculos XVIII e XIX estão 

interligadas na busca empreendida pela arte moderna, assim como, pelos novos 

empreendimentos da arquitetura, que também viria ser chamada de moderna. E, na tentativa 

de esclarecer como esses posicionamentos est«o evidenciados nessa ñnova formaò, cabe, 

neste momento, recorrer à análise do teórico inglês Charles Harrison (2001), quando este 

destaca essas tendências em quatro blocos referenciais: a primeira tendência é a visão de 

progresso e desenvolvimento alcançados através dos avanços tecnológicos e do uso dos 

princípios racionais; a segunda é o rompimento com os ideais classicistas aristocráticos; a 

terceira tendência está no total questionamento das crenças e da ordem estabelecida, 

considerando sempre a experiência direta e individual como a forma mais coerente de 

obtenção do conhecimento e, por fim, a quarta tendência, que é diretamente associada ao 

movimento romântico, cuja proposta é ressaltar o papel da liberdade de escolha e da 

manifestação dos impulsos do artista/pensador. Esta última tendência, analisada por 

Harrison, pode servir como síntese de todas as outras no sentido que prioriza a liberdade e a 

imaginação, reforçando o valor da experiência direta e individual.  Em verdade, todas    

essas    tendências    progressistas    estão    presentes    na cultura   artística da modernidade 
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que não pode ser confundida com o modernismo, nem tão pouco com o conceito de 

moderno.  

Faz-se necessário, portanto, estabelecer suas diferenças. Seguindo o pensamento de 

Harrison (Idem), entre outros teóricos, a modernidade pode ser encarada como o resultado, 

nas condições sociais, de uma série de progressos tecnológicos, econômicos e políticos 

associados à Revolução Industrial, quando é marcante um processo de reflexão, cuja 

intenção é negar as tradições estabelecidas, algumas vezes criticar os valores do passado e, 

sobretudo, exaltar a inovação como princípio básico do progresso e da evolução da vida, 

tornando-se uma ideologia, espírito de um tempo. Todavia, é preciso levar em consideração 

os variados contextos e formas de manifestações relacionadas a este conceito de 

modernidade, as quais muitas vezes se contrapõem, no exercício das subjetividades, ideal 

também perseguido neste momento. Para Nestor Garcia Canclini (2008), a modernidade 

pode ser entendida a partir de quatro projetos: um emancipador, que inclui a ñprodu­«o 

auto-expressiva e auto-regulada das pr§ticas simb·licasò, contribuindo para a racionaliza­«o 

da vida social e o crescimento do individualismo; um expansionista, que busca alargar os 

conhecimentos, a produção e o consumo dos bens, a partir do desenvolvimento industrial, 

impulsionados pelo lucro como objetivo, além da promoção das descobertas científicas; um 

renovador, que busca, de maneira crítica, aperfeiçoar e inovar as relações entre natureza e 

sociedade, livres ñde toda prescri­«o sagradaò e, um projeto democratizador, que busca na 

educa­«o e na difus«o da arte e dos conhecimentos espec²ficos uma ñevolução racional e 

moralò. Ou seja, a modernidade nasce como parte de um processo muito amplo e diverso, 

repleto de contradições, de secularização e independência, configurada às forças 

renovadoras e experimentais da produção simbólica.   

 Já o termo moderno no senso comum nomeia algo novo, sempre em relação ao 

passado, assim como aquilo que é atual, do seu tempo. Jacques Le Goff, em seu texto 

Antigo/Moderno (2003), recorre à história semântica dos termos antigo e moderno para 

explicar que este dualismo, de certa forma sempre esteve presente ao longo da história. A 

humanidade, no contexto ocidental, sempre elaborou diferentes significados para estas 

palavras, as quais refletiam as transformações ideológicas de cada momento. Para o 

historiador, a história se constrói de forma cíclica já que o moderno se faz a partir da relação 

das sociedades e das épocas com o seu passado. Le Goff nos aponta que a oposição destes 

termos emergiu periodicamente entre os intelectuais europeus desde a Idade Média, mas foi 

no século XVI que houve a divisão da história em Antiga, Medieval e Moderna. Depois, o 

termo moderno passa a se opor mais ao termo medieval. E o antigo passa a ser referência à 
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Antiguidade, e a Antiguidade se refere a época anterior ao triunfo do Cristianismo no mundo 

greco-romano, segundo o autor. Com a chegada do Renascimento a Antiguidade volta a ser 

um modelo e, portanto, o antigo deixa de ser desprezado e, passa a ser visto como mais uma 

forma de progresso naquele momento. O autor nos alerta, portanto, para não reduzirmos a 

simples relação do moderno como um tipo de reação ao passado. Trata-se de um jogo mais 

complexo, onde em alguns momentos há uma negação das tradições, em outros uma 

reformulação das mesmas. Contudo, vai ser no fim do século XIX que a oposição 

antigo/moderno volta a encontrar-se em debate, sobretudo, a partir de um outro termo, a 

modernidade, tal como desenvolvida por Charles Baudelaire. Para Le Goff, é neste 

momento que acontece uma tomada de consciência da importância da ruptura com o 

passado. Não significa, porém, um objetivo abandono do mesmo. As rupturas sempre 

estiveram perpassadas por avanços, retrocessos e ambiguidades, e é preciso estar atento a 

isso quando nos dispomos a refletir sobre as mesmas.   

O moderno, então, passou a ser usado para referenciar a nova produção do século 

XIX, e passa a estar imbu²do de uma valoriza­«o crescente do cientificismo, ñentendido 

como um progresso da mentalidadeò (LE GOFF, 2003, p 385) em todos os aspectos do 

cotidiano. Este termo passou a ser tomado como uma qualidade temporal - atual e também 

impregnada de planos de futuro. Ainda segundo Canclini (Op. cit), a ideia de moderno toma 

forma nas experimentações dos artistas, arquitetos, literários, entre outros, os quais 

exercitam novas visões de mundo através de novidades técnicas, formais e da própria função 

da arte. O movimento artístico classificado como moderno é muito amplo e abriga inúmeras 

posições, mas de maneira geral, a respeito da arte, pode ser encarado como uma rejeição à 

tradição, mesmo que, quase sempre se principie nela para assim rejeitá-la, e também por 

uma tendência a resolver os problemas baseados em ideias e técnicas atuais.  

Essa produção que combatia a tradição, e tentava criar um novo modelo para 

relacionar-se com a sociedade, pode ser encaixada no outro termo que é necessário também 

destacar: o modernismo. Em relação aos termos modernidade e moderno, o acordo sobre o 

significado do modernismo é mais difícil de encontrar, mas, no uso comum, pode ser 

descrito como um estilo que abarca boa parte da produção moderna entre as últimas décadas 

do século XIX e meados do XX. No entanto, quando este termo é aplicado às artes se torna 

mais complexo, principalmente, porque modernismo não pode ser usado para definir toda a 

arte do período moderno, até porque as obras são muito variadas e ligadas a conceitos e 

contextos muito particulares. Trata-se muito mais de valores adotados, os quais permitem 

distinguir certas obras de outras. É, pois, uma categoria na qual algumas obras, dentre as 
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mais diversificadas produções do período moderno, podem se enquadrar. Nesta categoria as 

obras podem estar relacionadas, ou não, aos processos de modernização ou às experiências 

da modernidade. Com base nisso, podemos conceber o modernismo como um tipo de 

revolução cultural específica, ou representativa, do século XX, estimulada pela velocidade 

do progresso tecnológico e pela efervescência política, abarcando a busca pelas mudanças e 

emergindo sob as formas do vanguardismo e do experimentalismo militantes. Contudo 

devemos atentar para o risco de encarar o modernismo como uma espécie de tendência 

natural e inescapável da cultura do século XX. Talvez, podemos arriscar em dizer que uma 

das suas principais características é uma espécie de tensão crítica em relação à cultura mais 

ampla circundante. Chamar de modernista uma obra é estabelecer uma distinção mais sútil, 

segundo Harrison: ñ£ registrar o seu surgimento como indicativo de certos posicionamentos 

e atitudes críticos adotados pelo artista em relação tanto à cultura mais ampla do presente 

quanto à arte do passado recenteò (2001, p 14).14  

Ainda há um outro problema no que diz respeito à situação histórica do modernismo: 

suas origens e seu encerramento. As raízes podem estar localizadas nas transformações 

políticas, econômicas e sociais que variam do século XVIII ao XX. Seu possível 

encerramento também é alvo de muitas discussões, até mesmo no recente conceito 

elaborado de pós-modernismo, onde é sugerido que o modernismo tenha se tornado também 

uma forma de conservadorismo cultural.  

  
É justamente essa dupla divergência, quanto à avaliação de 

um lado e quanto à periodização de outro, que torna 

complicado definir o conceito de modernismo. [...] Em 

rela­«o ¨ maioria dos outros óismosô, pode-se chegar a um 

acordo quanto à época em que ocorreram sem que seja 

necessário concordar a respeito de seu valor ou significado. 

[...] escrever sobre o modernismo na arte é penetrar 

inevitavelmente numa área de intensa controvérsia. 

(HARRISON, 2001, p 9) 

   

 Le Corbusier e Ozenfant, no texto ñDepois do Cubismoò (2005), descrevem alguns 

pressupostos da produção modernista, sobretudo, com relação ao purismo15 e a arquitetura 

__________________ 

14 É importante frisar que esta tendência vanguardista era apenas uma opção dentre várias, e sempre 

adotada por uma minoria de artistas e intelectuais.  
15 O purismo foi uma das vanguardas históricas e veio depois do cubismo com a intenção de levar 

seus pressupostos ao extremo. Seus autores foram Amédée Ozenfant e Charles-Edouard Jeanneret 

(Le Corbusier) e teve duração de apenas sete anos. Se misturou as propostas do De Stijl e era 

baseado num sentimento de determinação revolucionária e numa apreciação da tática de guerrilha 

cultural. (STANGOS, 2000, p 58) 
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moderna: o antinaturalismo; a composição obediente ao rigor ñpuro e geom®tricoò; o 

máximo de clareza e de universalidade, contrapostas à individualidade e à expressão 

subjetiva; a conexão com a tecnologia, com a produção industrial em série e com o modo de 

vida de metrópoles repletas de luminosos, veículos rápidos e relações instáveis e 

imprevisíveis. Entretanto, não se pode resumir o modernismo apenas a algumas 

características, como posicionamento crítico, ou, experimentalismos conceituais porque, 

dessa maneira, a produção moderna elaborada nesse período se reduziria apenas a um 

reflexo das mudanças sociais e dos acontecimentos históricos. Estes acontecimentos são 

peças chaves para o entendimento das transformações envolvidas no estabelecimento do 

paradigma moderno. O que se destaca, no entanto, é a ideia de n«o limitar o ñprojeto 

modernistaò num elenco de características generalizantes e universais. Cada país, seja 

europeu, ou americano, por exemplo, adapta e integra com escalas variáveis em suas 

perspectivas e expectativas pontos específicos do universo modernista.16 Entretanto, quando 

se observa a necessidade política de cada país, como o Brasil, em particular, o modelo 

moderno vai ser incorporado e adotado pelas principais lideranças econômicas e intelectuais, 

como veículo de um projeto integrador e formador de uma nova nação.  

A questão da definição da identidade nacional vai se tornar o grande diferencial do 

modernismo de construção em muitos países, sobretudo, na América Latina, onde 

particularmente, a trajetória do ñprojeto modernistaò vai estar marcada pela discussão sobre 

o nacionalismo e o nativismo. Devido ao próprio processo histórico colonial vivenciado por 

estes países, no qual suas sociedades foram constituídas a partir das mais diferentes 

expressões culturais, foi posto, em evidência a necessidade urgente de se criar uma 

identidade, na qual fosse possível se diferenciar de outras culturas, sobretudo de seus antigos 

colonizadores. Assim como no Brasil, boa parte dos países latino-americanos vai ter seu 

modernismo atrelado tanto à tentativa de se encaixar no contexto internacional, influenciado 

pelas vanguardas que visavam os problemas relativos somente as questões formais, como 

também ao marcante regionalismo de suas expressões.  

No processo de constru­«o da ñNa­«oò, e por consequência da identidade brasileira, 

foi considerado o conceito de civilização, que seria o grau máximo alcançado de 

desenvolvimento humano, tecnológico e cultural, que no caso brasileiro, foram incluídas em 

seu embasamento, várias teorias raciais elaboradas ainda no século XIX. A Nação brasileira  

____________________ 

16 As convergências são até fáceis de identificar, como por exemplo, a exaltação da sociedade 

industrial e a valorização da máquina e da ruptura com modelos clássicos tradicionais.  
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seria formada então, por uma sociedade civilizada, representante dos hábitos e virtudes 

europeias na América do Sul, livres do atraso do colonialismo. E este modelo de sociedade 

deveria ser restrito aos brancos, diferenciando-se do contexto europeu, já que no Brasil a 

problemática era acrescida da questão racial. Apresentadas com o status de ciência, as 

interpretações de intelectuais como Sílvio Romero, Euclides da Cunha e Nina Rodrigues, 

entre outros precursores das Ciências Sociais no Brasil, os quais têm meio e raça como 

categorias definidoras do quadro interpretativo da realidade brasileira, revelando a dimensão 

racista, contida no bojo da elaboração da identidade nacional. Estes autores sustentavam 

suas produções teóricas com base em teorias elaboradas na Europa em meados dos 

oitocentos, tais como o positivismo de Comte, o darwinismo social, o evolucionismo de 

Spencer, que apesar de serem teorias distintas entre si, abordam o aspecto único da evolução 

histórica dos povos, adotados pelos cientistas da época. Tal aspecto é na verdade, encarado 

como única possibilidade de progresso das sociedades, onde necessariamente povos 

ñprimitivosò evoluem para ñcivilizadosò, legitimando a ideologia da superioridade europeia 

como uma lei ñnaturalò.  

A importação destes conceitos não acontece de forma tranquila, visto que, aceitar 

estas teorias, significava também, constatar que o Brasil estava numa posição inferior aos 

países europeus. Então, tornou-se necessário identificar o porquê disto. E, nessa tentativa de 

reflexão sobre as condições do próprio país, os intelectuais procuravam o que havia de 

diferente no car§ter nacional que os delegava essa classifica­«o. Da² o ñatrasoò brasileiro 

fora identificado pela intelligentsia nacional, devido a dois aspectos particulares: meio e 

raça. Adaptando assim, o evolucionismo ao pensamento brasileiro. Estes dois elementos 

tornam-se imprescindíveis para analisar a construção de uma identidade brasileira, 

influenciando diretamente o que seria descrito como nacional e popular.  

A definição de Nação brasileira, enquanto representante do ideal civilizador, era 

extremamente excludente já que este conceito de Nação, como uma unidade identitária, era 

restrito aos brancos. Portanto, definir a questão do meio e da raça como fatores negativos, os 

quais atrasaram o Brasil de todas as maneiras, era depositar na população negra e índia o 

estigma de primitivos e não pertencentes à identidade nacional. Esta definição, pretendida 

pelo recente Estado brasileiro, fazia parte da homogeneidade necessária ao controle das 

regras e processos sociais e culturas vividos em todo o território nacional. E com essa 

homogeneidade pretendida, deveria ser reconhecido e exclu²do tudo o que era ñperniciosoò, 

assim como incluir tudo o que singularizaria o Brasil. É exatamente nessa identificação do 
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que é igual e diferente que se processa a integração e organização das regras e ações do 

cotidiano, assim como, se distribui os valores e privilégios.  

Considerando o pensamento de Ortiz (2006), que comunga com as ideias de Bauman 

(2005) quando afirma que a identidade nacional é uma criação imposta por um pequeno 

grupo e para cumprir determinados interesses, constata-se como os intelectuais do final do 

XIX, depois de se depararem com o dilema do meio e da raça para entender os aspectos que 

diferenciavam o país, elegeram o nativo e o mestiço como representação mais fiel da 

pretendida identidade nacional. Tomando o ñpovo brasileiroò, que n«o era nem branco, nem 

negro e nem índio, mas um povo mestiço, como um elemento simbólico que desvencilharia 

o Brasil, ainda com imagem de colônia, da metrópole. Porém, a problemática da 

miscigenação se apresentou a estes intelectuais como um grande dilema, visto que havia a 

necessidade de se construir o ñSer nacionalò, embora o racismo predominasse. Era muito 

difícil para a elite brasileira aceitar que o povo, a grande massa da população, era constituída 

de negros e mestiços e que toda a mistura genética e cultural era refletida e vivida em todas 

as esferas, nas ruas das pequenas e grandes cidades. A produção escrita do Instituto 

Histórico e Geográfico do Brasil, a literatura e as artes plásticas contribuíram na escolha e 

na afirmação do indígena como personagem ideal do nativo brasileiro, do fiel representante 

das particularidades do Brasil. Contudo, a escolha do índio como símbolo não excluía a 

figura do branco, primeiramente colonizador e depois ñcolaboradorò. A hist·ria foi sendo 

escrita, levando em consideração um processo marcado pela noção de progresso, ou seja, os 

indígenas pertenceriam sempre, mesmo sendo símbolo nacional, a um nível de cultura 

inferior, incapaz de alcançar autonomamente à civilização. Necessitaria, portanto, dos 

ensinamentos e da ordem estabelecida pela população branca. E mesmo assim, a visão deste 

indígena era muito romantizada, descaracterizada de sua essência.17 

O romantismo literário e visual, assim como a História e as Ciências Sociais 

ignoravam, quase que por completo, a população negra. Esta situação começa a se 

transformar com a Abolição, marcando o início da presença desta população em outros 

espaços fora do trabalho escravo. Esta população não foi incorporada ao conjunto da 

sociedade, entretanto, sua posição foi reavaliada e passou a ocupar espaço nas discussões e 

na produ­«o historiogr§fica, mesmo sendo considerados pela elite como ñcidad«os de 

segunda categoriaò (ORTIZ, 2006, p 19). Para tentar solucionar o problema da admissão do  

__________________ 

17 Sobre o romantismo e sua relação com o nacionalismo ver: Antônio Cândido de Mello e Souza, 

Formação da Literatura Brasileira. São Paulo: Ed. USP, 1975. 
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elemento negro na forma­«o da identidade brasileira, ñ[...] na medida em que no Brasil duas 

outras raças consideradas inferiores contribuem para a evolução histórica brasileira, torna-se 

necessário encontrar um ponto de equil²brioò (ORTIZ, 2006, p 20). Buscou-se, portanto, 

uma alternativa para contrabalançar necessidade e preconceito: a eleição da figura do 

mestiço, já que o mesmo teria em seu sangue e cultura, uma parcela da contribuição branca.    

A partir deste momento, o mito das três raças se difunde na sociedade, 

ñpossibilitandoò aos indiv²duos, das diferentes classes sociais e dos diversos grupos de cor, 

se reconhecerem como nacionais, pertencentes a esta identidade, mascarando os conflitos 

raciais e, principalmente, velando o projeto de branqueamento18 da sociedade, o qual foi 

realizado através da teoria da evolução social, na qual poderiam ser eliminados os estigmas 

das ñra­as inferioresò. Este referido projeto fazia parte das a­»es estabelecidas pelo Estado, 

como políticas públicas, as quais incentivavam a imigração europeia não-portuguesa 

buscando uma ñmelhoria na qualidade da popula­«oò19, pondo em prática a evolução social. 

A questão do impulso à imigração europeia está ligada, de maneira muito clara, à 

necessidade de mão-de-obra livre, devido a Abolição dos escravos 20, assim como também 

pela busca da melhoria das tecnologias agrícolas e industriais 21. Ideia reforçada por 

Lucelinda Corrêa:   

 

 [...] a substituição da mão-de-obra escrava pelo trabalho 

assalariado visava ampliar a fronteira agrícola, abrindo novas 

áreas para a lavoura, expandindo e diversificando a produção, 

e tendo como ideia subjacente a ocupação do território por 

uma população livre e branca, que permitiria o paulatino 

óbranqueamentoô da população do Brasil. (CORRÊA, 2005, p 

2) 

 

___________________ 

18 A política imigratória, implantada pelo Estado, principalmente, no segundo quartel do século XIX 

e começo do século XX, além de seu significado econômico, possui uma dimensão ideológica que é 

o branqueamento da população brasileira. 
19 CORRÊA, Lucelinda Schramm. As políticas públicas de imigração europeia não-portuguesa 

para o Brasil ï de Pombal à República. XXIII Simpósio Nacional de História, 2005.  
20 Políticos e intelectuais divergiram em relação ao destino dos ex-escravos. Foram levantadas as 

possibilidades de repatriamento para a África, a distribuição de pequenos lotes de terras, mas o maior 

problema a ser enfrentado naquele momento era acelerar o branqueamento da população. Solução 

encontrada para eliminar os ñdefeitos e tarasò embutidos na heran­a biol·gica da popula­«o 

brasileira e que seria alcançada pela imigração europeia maciça. 
21 Os imigrantes recebiam direcionamento para o trabalho agrícola e também para atuar nas cidades 

grandes, em pequenas indústrias, assim como para desenvolver as Artes e Ofícios e colaborar, tanto 

uns quanto os outros, para o progresso e a evolução social do país. 
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Nas primeiras décadas do novo século estes incentivos à imigração foram perdendo 

força devido a um processo de valorização dos produtos e manifestações nacionais, além de 

outras questões como a formação de movimentos anarquistas por parte destes imigrantes, 

gerando um desconforto às elites oligárquicas, as quais dominavam a economia e a política. 

Como afirma Helena Ragusa 22, para o Estado, a  

  

[...] forma de ver e pensar o imigrante, transformou-se num 

discurso nacionalista e nativista, o que levou à criação de uma 

lei que restringia a entrada de alguns estrangeiros no país [...]. 

O intuito desse discurso estava em ópreservarô a ra­a 

brasileira, e sendo assim no ano de 1934 foi elaborada uma lei 

que definia a estratégia de controle da imigração.  (RAGUSA, 

2001, p 164)   

 

Portanto, a fragilidade da identidade nacional forjada pelos intelectuais do fim do 

século XIX não podia resistir por muito tempo. Devido as mais diversas mudanças, na 

produção historiográfica e nas Ciências Sociais, tornou-se necessário repensar os conceitos. 

Nos anos de 1930, alguns pensadores 23 tentaram adequar as teorias às novas exigências de 

um Brasil que se pretendia moderno. Numa reinterpretação da temática racial, retomando o 

aspecto da raça como elemento chave interpretativo da sociedade brasileira, Gilberto Freyre, 

por exemplo, propõe novamente a ideologia da mestiçagem, mas agora, na tentativa de 

transformar aspectos considerados negativos em positivos, onde o mestiço é concebido e 

objetivado enquanto memória nacional, isto é, mito unificador do Ser e da sociedade 

brasileira24. Esta ñuni«oò da sociedade seria vivenciada, por exemplo, em grandes eventos 

como o carnaval e o futebol. Portanto, o mito das três raças é consolidado e a eleição do 

mestiço como elemento unificador passa a sustentar o discurso problemático de democracia 

racial e, por consequência, a inexistência de preconceito racial no Brasil, vigente até os dias 

atuais. Freyre inaugura uma corrente de pensamento quando analisa a presença negra no 

__________________ 

22 RAGUSA, Helena. A representação do judeu no discurso eugênico brasileiro no início do século 

XX (1920-1940). Revista da História Regional 6 (1), 2001, p. 161-168. Disponível em: 

<http://www.revistas.uepg.br/ 
23  Para entender a reorientação da historiografia nos anos 30 sugere-se: Evolução Política do Brasil, 

de Caio Prado Jr. (1933), Casa Grande e Senzala, de Gilberto Freyre (1933), e Raízes do Brasil, de 

Sérgio Buarque de Holanda (1936).  
24 As teorias, neste caso, as da mestiçagem, as quais substituem a imagem do brasileiro preguiçoso e 

indolente, qualidades consideradas até então, como inerentes à raça, por uma ideologia do trabalho 

que serviria à construção deste Brasil renovado. Servindo novamente aos interesses políticos 

vigentes, utilizadas na ação cultural do Estado Novo. Claramente identificável na ação cultural do 

governo Vargas, por exemplo. 
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aspecto cultural, ou seja, constata-se que as misturas aconteceram além do campo biológico 

e muito contribuíram para a formação cultural do brasileiro. Contudo, o sociólogo credita ao 

português a diminuição da distância entre a casa grande e a senzala, numa harmonização das 

raças através do cruzamento ñamig§velò com o negro. A democracia racial, proposta por 

Freyre, exalta justamente essa ñ[...] conviv°ncia harmoniosa entre os indiv²duos de todas as 

camadas sociais e grupos étnicos, permitindo às elites dominantes dissimular as 

desigualdades [...]ò (MUNANGA, 2004, p 89).25 Roberto da Matta (1987) é outro 

pesquisador que conclui sobre a ñf§bula das tr°s ra­asò na pretendida democracia racial. 

Para o mesmo, esta fábula floresceu no campo erudito e chama a atenção para a distância 

significativa entre a presença empírica dos elementos sociais (branco, indígena, negro) e 

seus usos como recursos ideológicos na construção da identidade social brasileira. No 

entanto, a ideia de mestiçagem como elemento fundador destra construção identitária, deve 

ser vista como algo capaz de permear a visão dos intelectuais, dos políticos, acadêmicos de 

esquerda e de direita, e, do ñpovoò.    

As ideias desenvolvidas nos anos vinte e trinta, como a Antropofagia, por exemplo, 

são também determinantes para entender melhor o projeto de nação que estava se formando 

naquela conjuntura. E no bojo do conceito antropofágico está o fortalecimento do Estado-

Nação, o qual, através da valorização e construção de uma memória, ligada às primeiras 

discussões sobre o conceito de patrimônio, visava o desenvolvimento cultural, tecnológico, 

político e econômico do futuro do país. Assim, foram tomadas inúmeras medidas por parte 

do poder público, desde o final do século anterior, assim como da iniciativa privada, a fim 

de formular simbolicamente esta identidade, encaradas na primeira metade do século XX, 

portanto, como um ñprojeto modernistaò brasileiro, no qual a est®tica moderna se une ao 

discurso político.  

Na década de 1920, Paulo Prado escreve no prefácio do livro Pau Brasil 

(ANDRADE, 2000, p 59), do modernista Oswald de Andrade, uma frase que pode sintetizar 

o ñesp²ritoò de boa parte da elite que detinha o poder pol²tico e intelectual do pa²s: 

ñArranha-céus/ Fords/ Viadutos/ Um cheiro de café/ No silêncio emoldurado.ò Síntese, 

portanto, de uma ode ao ñprogressoò, a era industrial, embora ainda muito incipiente, a 

fascinação pelo desenvolvimento e transformação das grandes cidades, ao mesmo tempo em 

que se investigava as ñverdadeirasò ra²zes da nossa cultura. Era o final da República Velha, 

marcada por um grande imobilismo, a qual seria combatida e confrontada não só por novos 

___________________ 

25  Ou seja, a harmonia (leia-se dominação) encobrindo os conflitos raciais. 
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ideais, mas por um novo contexto socioeconômico. Durante o mandato do presidente 

Wasghington Luís, nos anos de 1926 ï 30, já havia uma movimentação sob a luz de outras 

expectativas. É possível observar um envolvimento mais direto do poder público com os 

processos de racionalização administrativa, gerenciamento técnico-cientifico, assim como, 

no impulso dado à historiografia, museologia, estatísticas, projetos de melhoramentos 

urbanísticos, e diversas manifestações ligadas a cultura e ao esporte. A Antropofagia, 

portanto, pode ser encarada como uma crítica profunda aos fundamentos desta mesma 

racionalidade moderna, como nos aponta Eduardo Subirats:    

 

[...]O sonho poético, o projeto intelectual, a utopia 

antropofágica, fundavam-se em uma síntese do mágico e da 

razão moderna, em uma assimilação da tecnologia moderna 

pelo espírito xamanista da selva. Isto significava estabelecer 

um diálogo aberto entre o salão e a selva, entre cultura erudita 

e cultura popular, entre a memória do passado e os projetos do 

futuro, e entre regionalismo e cosmopolitismo. Significava 

também uma renovada harmonia entre tecnologia e natureza. 

Semelhante proposta recebeu um título esplêndido: 

óMatriarcado de Pindoramaô. S²ntese de um sistema matriarcal 

de produção centrado nos ciclos vitais da natureza, no corpo e 

no desejo e, por outra parte, no desenvolvimento técnico-

científico moderno. (In SCHWARTZ (Org.), 2002, p 30) 

 

 

O ideal antropofágico e o sonho poético, embutidos no projeto moderno, seguiram-se 

nos anos trinta.  A chamada Revolução de 1930 é também parte de um conjunto de 

contradições entre desejos, discursos e realidades. Trata-se, pois, de uma complexa base 

social. O novo presidente, Getúlio Vargas, representava as antigas oligarquias tradicionais, 

mas também setores sociais urbanos e o tenentismo aparentemente vitorioso dentro das 

Forças Armadas. Era um governo que representava vários grupos distintos, com interesses 

também divergentes, porém, voltados para a ideia de progresso da nação e saída da crise de 

1929, cujos efeitos sobre a economia se aprofundavam.  Entre outras ações para escapar dos 

efeitos da crise, houve o estímulo e, consequentemente, a expansão da indústria. A 

economia brasileira entrou em uma nova época, num novo modelo econômico, que até então 

seguia um modelo exclusivamente agrário-exportador. E é importante destacar que o 

desenvolvimento da arte e da arquitetura moderna tem relações diretas com o universo 

aspirante da industrialização que se implantou a partir de então. Esta troca de comando na 

hegemonia econômica brasileira, cuja consolidação da indústria se daria de fato nos anos 
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cinquenta, teve profundos reflexos na configuração da estrutura nacional da rede urbana e na 

correspondente estrutura intraurbana das principais cidades do país.  

Mais que a intenção de seguir uma linha de pensamento, como uma diretriz de um 

possível ñprojeto modernistaò, as pr§ticas brasileiras, se mostraram preocupadas, 

principalmente, com as imagens de modernização impressas nas cidades, capazes de 

demonstrar o desenvolvimento econômico do país, em detrimento dos graves problemas 

urbanos, derivados das questões sociais que se agravavam com o passar do tempo. Esta 

urbanização assume uma dinâmica intensa, nos anos trinta, quarenta e cinquenta, em São 

Paulo, Rio de Janeiro, e depois nas outras capitais, além da criação de Brasília. Foi, 

portanto, uma transformação do país, essencialmente rural, dos séculos anteriores, no país 

urbano. Alguns autores, como Caio Prado Jr, Florestan Fernandes, Villaça, Faria, entre 

outros apontam algumas causas detonadoras desta aceleração dos processos de urbanização: 

A expansão do sistema industrial ao longo do vasto território brasileiro, sobretudo nas 

capitais, criando mercados internos e, consequentemente, novas possibilidades de emprego; 

Além das zonas industriais, este processo detonou a expansão e a transformação dos espaços 

urbanos com a criação de novas áreas de habitação e serviços capazes de atender a uma 

demanda muito maior, visto que muitos dos novos empregados vinham também de cidades 

mais distantes, num crescente processo de migração, ocorrido ainda mais rápido a partir dos 

anos quarenta; A criação e o desenvolvimento de cidades vizinhas às zonas de exploração de 

recursos naturais, além da agricultura, tais como o petróleo, o manganês e a bauxita entre 

outros. Como é o caso da região de Aratu e Camaçari no estado da Bahia, cuja relação com 

as transformações urbanas de Salvador será discutida mais adiante; Outro ponto importante 

que é destacado é a expansão das atividades governamentais, sobretudo, depois das novas 

políticas do Estado Novo, no intuito de ampliar a ação no território nacional.  

ñA ideia do Modernismo como projeto pode ser tomado como um paradigma para se 

pensar a relação entre cultura e modernização na sociedade brasileiraò (ORTIZ, 2011, p 35). 

É pertinente, portanto, trazer o contexto político, visto que este exerceu uma importância 

decisiva nas ações renovadoras da cultura no Brasil, e na Bahia como veremos a seguir. 

Primeiramente, se faz necessário atentar para o contexto nacional do governo Federal com o 

Presidente Getúlio Vargas que desde a década de 1930 vinha construindo um programa de 

integração nacional. E um dos principais projetos se concentrava nas práticas de  

preservação do patrimônio cultural a partir da criação do SPHAN (Serviço do Patrimônio 

Histórico e Artístico Nacional), em 1937. O SPHAN foi criado a pedido do ministro de 

Educação e Saúde, Gustavo Capanema. O anteprojeto de lei foi elaborado por Mário de 



 42 

Andrade com o auxílio de outros intelectuais modernistas como Manoel Bandeira, Prudente 

de Moraes Neto, Lúcio Costa e Carlos Drumond de Andrade. Em 1946 passa a se chamar 

DPHAN (Departamento do Patrimônio Histórico e Artístico Nacional) e só em 1970 passa a 

ser IPHAN (Instituto do Patrimônio Histórico e Artístico Nacional). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

O primeiro governo Vargas é marcado também pelo estímulo industrial, que pouco 

reverberou na Bahia naquele momento, e pela assimilação de manifestações populares como 

símbolos da identidade brasileira. O samba, o carnaval e o futebol são estimulados e 

veiculados como símbolos de integração nacional. Entretanto, dentro deste projeto de 

construção identitária houve inúmeros debates e contradições. Alguns intelectuais achavam 

que seria prejudicial valorizar as características regionais26, pois assim não seria possível 

uma unidade nacional, entretanto, havia uma outra parte de pensadores, como Mário de 

Andrade, por exemplo, que sustentava a crença na diversidade cultural, concebendo a 

____________________  

26 ñO regionalismo foi importante artif²cio para romper o localismo e o provincianismo estadual, 

característicos do sistema de reciprocidades de tipo coronelista vigente na I República, no qual o elo 

forte da cadeia de compromissos se fundava nos governos estaduais. Assim, o federalismo 

construído sob a política dos governadores de Campos Salles se rompia em favor da afirmação do 

Estado Nacional, que forjava o povo e a nação a par da construção de identidades regionais. Daí a 

valorização de categorias como o nordestino, o gaúcho e o paulista, com identidades particulares 

integradas por meio do manto protetor e autoritário da Nação, corporificada na burocracia do Estado 

e na imagem personalista do líder, Getúlio Vargas. Em 1938 Getúlio criou o Instituto Brasileiro de 

Geografia e Estatística (IBGE), no intuito de auxiliar no planejamento de políticas públicas setoriais 

e regionais que promovessem o desenvolvimento. Em 1942 o IBGE definiu, oficialmente, o quadro 

de divisão regional do país, dando origem às atuais cinco regiões administrativas. Mais tarde, outras 

instituições federais de circunscrição regional foram criadas, a exemplo do Banco do Nordeste, da 

Companhia Energética do Vale do São Francisco, assim como da SUDENE, agências regionais que 

consolidaram a definição oficial do Nordeste como a região composta por nove estados, da Bahia ao 

Maranh«o.ò (GODOY, 2013, p 72, 73) 

Figura 1 - Getúlio Vargas e uma Ialorixá no Palácio do Catete, RJ. 

Foto: Arquivo Lina B. Bardi. (RISÉRIO, 1995, p 167) 
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cultura brasileira como múltipla e plural. Visto que o mesmo tinha constatado isso 

pessoalmente durante suas viagens pelo Brasil. Essas contradições envolvendo uma 

perspectiva universal para a arte brasileira seguiram nos anos trinta, quarenta, e até mesmo 

ao final da ditadura militar. 

No final da década de 1940 e na década seguinte outra realidade regional, além da 

região sudeste, entra em cena na busca pela identidade brasileira. Os sertões nordestinos, 

que até então fazia parte só do imaginário de estados como Pernambuco e Paraíba, também 

foram inseridos nesta nova gama de interesses, fazendo parte das ra²zes ñprimitivasò do 

Brasil. Nessa perspectiva, vários artistas viajaram pelo interior da Bahia, e de todos os 

demais estados do Nordeste e do Norte, reconhecendo e recolhendo objetos, descobrindo por 

exemplo, a ñCiviliza­«o do Couroò, denomina­«o dos sertanejos que viviam da pecu§ria e 

aproveitavam e usavam o couro diversificada e criativamente. Seja na literatura, nas artes 

plásticas ou no cinema, que dava seus primeiros passos para o chamado Cinema Novo, a 

preocupação era construir uma releitura imagética da realidade ampliada do Brasil. Sobre 

essa investida à outras realidades Mário Cravo Jr., artista da primeira geração de 

modernistas em Salvador, depõe:  

 

[...] deslanchei em viagens pelo interior da Bahia e pelo norte 

do Brasil, coletando ex-votos, cerâmica popular, raízes etc. 

Queria tocar as fontes de minha estrutura sensorial e cultural. 

[...] Necessitava redescobrir o passado, palmilhar do popular 

ao erudito nas próprias origens da nossa tradição histórica. 

Então, fazia essas viagens constantes pelo interior do estado e 

pelo Nordeste, sem a sistemática de uma metodologia 

científica de pesquisa, porém com interesses ligados a 

informações, leituras da área de antropologia e sociologia [...]. 

(CRAVO, 2001, p 102)  

 

A cultura é vista neste momento como um dos meios privilegiados de transformação 

da realidade. O Cinema Novo de Glauber Rocha vai dar continuidade à problemática 

modernista da necessidade de buscar as raízes do Brasil e tem como proposta provocar uma 

espécie de conscientização da realidade nacional a partir do desvendamento das fraquezas e 

das marcas deixadas por séculos de dominação colonial. Seria, portanto, uma forma 

pedagógica de mostrar os problemas do Brasil, numa tentativa de desalienar a população. 

Postura paternalista, segundo Albuquerque Júnior (2001), por meio da qual estes cineastas, 

escritores e demais participantes reafirmavam sua proposta: fazer cultura para e pelo povo. 

Corroborando com muitos dos interesses das elites políticas e intelectuais, assim como da 

burguesia, a qual era beneficiada diretamente pela ideologia da brasilidade, cordialidade, e 
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etc. Este movimento se desenvolve já no momento 

político de Juscelino Kubitschek (1956 ï 1961), no 

qual a corrida para o desenvolvimento econômico e 

industrial significava a libertação nacional. Era o 

momento da tentativa de substituir o nacionalismo 

do país essencialmente agrário com a elaboração de 

uma nova ideologia, o nacionalismo 

desenvolvimentista. A linguagem do cinema devia 

participar de mais essa tentativa de construção de 

uma identidade para o país. Entretanto, o 

desenvolvimento do Cinema Novo ao longo dos 

anos sessenta não faz parte desta pequena 

contextualização. Ele marca sua importância aqui 

pelo fato de ter se concentrado também numa busca 

de uma realidade brasileira, assim como as outras 

linguagens supracitadas.  

Esse regionalismo é tomado aqui como característica aglutinante de vários grupos 

pensantes e atuantes na Bahia, assim como de tantos outros artistas em todo o território 

nacional, que em momentos particulares, tiveram como norteadores de suas obras a procura 

pela construção e reconhecimento das tradições eminentemente brasileiras e locais. No 

entanto, uma série de fatores políticos, econômicos e culturais acabaram definindo o Rio de 

Janeiro como o centro irradiador das renovações estéticas brasileiras, ligadas, sobretudo, ao 

urbanismo e a arquitetura. Muito embora, os modelos adotados pelos cariocas e, por todos 

que migravam para a então Capital do país, ainda eram ligados aos modelos estrangeiros, 

mesmo quando tentavam se opor aos mesmos. A crise da economia cafeeira, ainda na 

década de 1930, talvez tenha influenciado bastante na concentração e no protagonismo 

político e cultural do Rio de Janeiro.   

Os planos desenvolvidos para o Rio de Janeiro, sede da capital até a mudança para 

Brasília, foram seguidos por todas as demais grandes cidades. É possível observar na 

história do planejamento urbano no Brasil, demonstrados, como por exemplo, nos estudos 

de Maria Cristina da Silva Leme (1999), a partir de suas interpretações e catalogações, o 

direcionamento nos conceitos modernos que regiam os planos de melhoramento, sobretudo, 

na primeira metade do século XX. Estes conceitos eram baseados na estética, na técnica e na 

higiene e, foram divididos, metodologicamente por esta pesquisadora, em quatro fases: 1ª 

Figura 2 ï Cinema Brasileiro, julho de 1940. 

Periódico. In SCHWARTZ, 2002, p 284. 



 45 

fase ï planos de embelezamento (1875 ï 1930); 2ª fase ï planos de conjunto (1930 ï 1965); 

3ª fase ï planos de desenvolvimento integrado (1965 ï 1971); 4ª fase ï planos sem mapas 

(1971 ï 1992), mas só nos interessa o que diz respeito até a terceira fase. 

A primeira fase (1875 ï 1930), denominada de Planos de embelezamento, era 

inspirada na tradição europeia, muito inscrita sob as ideias positivistas, ligadas às novas 

práticas sanitaristas introduzidas no século XIX. Faziam parte destes planos o alargamento 

das vias, pensando na erradicação das habitações insalubres, sobretudo nas áreas mais 

centrais; a preocupação com o saneamento; e ainda, a implementação de praças e parques 

com monumentos e símbolos da glória nacional. Leme (Op Cit.) também cita a criação de 

uma legislação urbanística nesses planos, bem como a reforma e reurbanização das áreas 

portuárias. Além disso, geralmente se limitavam a intervenções pontuais em áreas 

específicas, na maioria das vezes o Centro da cidade. É possível encontrar a aplicação deste 

modelo em muitas cidades brasileiras, mas no Rio de Janeiro, a reforma empreendida por 

Pereira Passos ® emblem§tica desta tentativa de ñmelhorarô a cidade de acordo com essas 

ideias, onde as áreas consideradas insalubres foram destruídas e a população residente nestes 

espaços foram ocupar as encostas nos arredores do Centro. A segunda fase (1930 ï 1965), 

chamada de Planos de Conjunto, passou a ampliar a preocupação e as práticas dos projetos 

para além do Centro antigo, ou áreas específicas. Faz parte da tentativa de integração dos 

bairros, voltando-se para as ações que viabilizassem as melhorias de transporte e os sistemas 

das vias. Além dos transportes urbanos, nesta etapa, o planejamento também dava conta das 

estradas de ferro, encarando a legislação urbanística como algo mais amplo que o 

embelezamento e a habitação. Entretanto, ainda segundo Leme (Idem), o destaque foi 

mesmo a abertura das grandes avenidas, as quais possuíam escala monumental, como 

aconteceu em Salvador, cujos detalhes serão desenvolvidos no próximo ponto.  

A terceira fase (1965 ï 1971), classificada de Planos de desenvolvimento integrado, 

é marcada por uma ampliação conceitual ainda maior. Trata-se de um momento de 

elaboração de muitos projetos, os quais incluíam estudos realizados a partir dos aspectos 

econômicos e sociais, embora não tenha se realizado boa parte de seus pontos. A viabilidade 

foi comprometida pelo distanciamento entre as propostas e as possibilidades de execução, 

pelo conflito entre as próprias estruturas administrativas das cidades, pelos jogos de 

interesses, sob os quais disputavam e desacordavam os poderes executivos e legislativos. 

Veremos mais adiante um bom exemplo deste distanciamento existente entre o 

planejamento realizado pelo EPUCS e os projetos executados em Salvador nas décadas de 

1950 em diante. ñQuanto mais complexos e abrangentes tornavam-se os planos, mais crescia 
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a variedade de problemas sociais nos quais se envolviam e com isso mais se afastavam dos 

interesses reais da classe dominante e, portanto, das suas possibilidades de aplicaçãoò 

(VILLAÇA, 1999, p 214). 

Estas fases de elaboração e aplicação de planos urbanísticos e os projetos de 

arquitetura estão diretamente ligados a ideia de construção simbólica de um projeto 

modernista da nação. Existe, portanto, uma interlocução entre o Estado, mas também da 

iniciativa privada, o estabelecimento da arquitetura moderna e a construção da nação, 

enquanto projeto moderno. O pesquisador Carlos A. Ferreira Martins faz uma afirmação 

sobre este ñnexo indissol¼velò no seu texto ñConstruir uma arquitetura, construir um pa²sò, 

cujas palavras abordam o contexto da construção de Brasília, fazendo uso da conclusão de 

Lúcio Costa, numa análise sobre o sonho da execução do projeto-nação através da ideologia 

do moderno e da visão do Brasil como país do futuro:   

 

O nexo indissolúvel entre projeto de arquitetura e a ideia de 

construção do país, entre proposta urbanística e conquista do 

território, fica reforçado pelas palavras finais do relatório de 

Costa: óBras²lia, capital a®rea e rodovi§ria; cidade parque. 

Sonho aqui-secular do Patriarcaô. E mais ainda pela foto a®rea 

de 1957, e que o gesto fundacional gravado no solo do cerrado 

não é o sulco de arado dos bois sagrados da liturgia romana, 

mas a marca das gigantescas escavadeiras com que o Brasil 

acreditava estar abrindo seu caminho para o futuro. 

(MARTINS In SCHWARTZ, 2002, p 383) 

 

 

 O Estado seguia com a ênfase no prosseguimento da industrialização, desde o 

governo Dutra, cujas estratégias oscilaram entre o liberalismo e o intervencionalismo direto 

com o projeto nacionalista, este defendido pelo seu sucessor, o agora eleito Getúlio Vargas. 

A partir de 1956, com o governo de Juscelino Kubitschek, a prioridade era o 

desenvolvimento econômico-industrial do país. Todas as ações políticas giravam entorno de 

uma mobilização progressista, aliada a intervenção/associação do capital internacional, tudo 

isto construído a um custo muito elevado, como seria diagnosticado tempos depois com o 

híper-crescimento da dívida externa. A construção de Brasília foi talvez o amadurecimento e 

a concretização simbólica e ideológica do Projeto Modernista brasileiro. Existia a crença da 

formação do novo homem, da nova era, do futuro promissor. Não é intenção desta tese fazer 

uma retrospectiva linear dos projetos e planos desenvolvidos entre os anos de 1950 e 1970, 

porém, o que nos parece interessante ressaltar é a ligação entre os acontecimentos da 

história, e por consequência, da economia e do desenvolvimento ideológico da sociedade 
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brasileira, cujo modelo foi sendo moldado na aliança destas áreas. A arquitetura moderna 

vai servir, portanto, como veículo de demonstração do exercício de um saber-poder 

apropriado pelo poder público e pelo capital privado.     

 

 

 

 

 

1.2 A BAHIA DA PRIMEIRA METADE DO SÉCULO XX: AS RELAÇÕES POLÍTICO-

ECONÔMICAS E O DESENVOLVIMENTO DA CIDADE DE SALVADOR 

 

 

 

Assim como tratamos nos parágrafos acima, os acontecimentos políticos e 

econômicos vão influenciar os setores da cultura, da mesma forma que os modelos estéticos 

adotados. Na Bahia, não seria diferente. O início do século XX foi marcado por um período 

de muitas incertezas e estagnação econômica, assim como também, pelo desejo de inserção 

no ñmundo modernoò.  Todavia, para desenvolver sobre a estagnação econômica e, depois, 

sobre as transformações do período moderno, devemos retroceder e perceber algumas 

relações transcorridas no estado desde o momento em que Salvador perdeu o posto de 

capital e primeira cidade para o Rio de Janeiro. A capital da Colônia fora transferida para o 

Rio em 1763, e lá, também, instalara-se em definitivo a Família Real, a partir de 1808, após 

uma breve estadia na Bahia. Em 1822 o Rio de Janeiro torna-se a capital do Império e em 

1889 capital da República. Além da transferência política-administrativa, houve uma 

mudança mais profunda para Salvador neste século XIX, o deslocamento do centro 

dinâmico da economia. A importância da produção do açúcar cedeu lugar à produção do 

café como gerador de riquezas agrárias. E como se não bastasse, o século XIX foi repleto de 

crises econômicas, epidemias, catástrofes naturais, rebeliões escravas, levantes federalistas e 

guerras. (TAVARES, 2001; MATTOSO, 1992) 

Para a historiadora Kátia Mattoso (1992), o estudo sobre o século XIX é 

imprescindível para entender os precedentes e até explicar o processo de estagnação 

econômica. Em seu importante trabalho sobre os oitocentos, a mesma indica que esta 

decadência se anuncia com a incapacidade da Cidade da Bahia de adaptar-se aos novos 

tempos do Brasil pós-Independência, cujo processo se acelera a partir da segunda metade do 

século, e que, todavia, só se dá por completo e é categoricamente constatada nas primeiras 

décadas do século XX, momento em que o estado de letargia econômica já estava instalado 
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no estado. Embora, esta comparação27 seja feita com relação aos tempos do intenso fluxo de 

econômico do período colonial e aos novos tempos vividos no Rio de Janeiro e depois em 

São Paulo. As origens desse processo, segundo Mattoso, estariam no enfraquecimento da 

economia agromercantil exportadora, completamente dependente das dinâmicas do mercado 

internacional; na incapacidade de se diversificar ou de se voltar para o mercado interno; na 

imobilidade da estrutura social, marcada pelo conservadorismo de relações sociais 

originárias do sistema escravista; na falta de interesse político das elites que comandavam e 

decidiam pelos rumos econômicos da Bahia, ao quais não fizeram questão de utilizar seus 

representantes políticos no governo do Império para, de alguma maneira, alterar a realidade 

baiana; e, por fim, uma mentalidade fixada nas glórias de um passado de riqueza e 

privilégios, as quais eram muito mais uma fantasia de uma grandeza sem nenhuma 

perspectiva de benesse ou de melhorar a situação vivida naquele momento, numa tentativa, 

talvez, de encobrir a latente decadência.  

Devido a importância que a Bahia teve no período colonial, do ponto de vista 

econômico e político administrativo, muitos baianos, por possuírem formação superior e 

alguma experiência relacionada a administração pública, acabaram assumindo muitos cargos 

importantes. Contudo, mesmo possuindo um quadro amplo de pessoas escolhidas para 

ocupar posições expressivas a nível nacional, prática exercida durante todo o século XIX 

nos gabinetes ministeriais do Imp®rio, a qual foi chamada de ñbaianismoò, as mesmas n«o 

significavam benefícios para os baianos, com poucas consequências para o estado. A Bahia 

manteve seu espaço no campo da política, com seus bacharéis e intelectuais28, mas saiu do 

____________________ 

27 É importante destacar que Salvador não ficou totalmente inerte, apesar da agricultura do 

Recôncavo, que havia sido um grande gerador de riquezas para o estado, ter despencado por conta de 

uma estrutura produtiva arcaica e tecnologicamente atrasada, mostrando-se incapaz de acompanhar 

os novos tempos. O comércio foi um setor que não entrou em declínio. Muitos comerciantes 

nacionais e estrangeiros continuaram, por todo o período, gerando riquezas, fossem as mercadorias 

os escravos que importava, o açúcar, o algodão, o fumo ou o cacau que exportava para o exterior, ou 

os produtos diversos com que abastecia mercados regionais. Oliveira (2002, p 118) constata que este 

é, inegavelmente, um contraponto fundamental da ideia de isolamento relativo: ao declínio e 

estagnação da agroindústria do açúcar no Recôncavo ï polo gerador da riqueza de outrora ï 

correspondeu, ao longo do século XIX, um florescimento do comércio baiano. 
28 A elite baiana é controversa, visto que se mantinha numa cultura muito formal e imbuída de 

valores enraizados na tradição e instalada em uma cultura de academias, muitas vezes ornamental. 

Cultuava uma oratória rebuscada, um comportamento preenchido por formalidades e um 

conhecimento carregado de um verniz de erudição enciclopédica. A cultura das letras e das belas 

artes refor­ava a depress«o do trabalho, considerado pela elite branca ñ[...] quase sempre como tarefa 

dos subalternos, na sua imensa maioria excluídos do predominante universo cultural, fortemente 

elitista, e imersa em uma cultura negra de origem africana, subterr©nea naquela sociedade desigualò 

(OLIVEIRA, 2002, p 113). 
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centro de interesses econômicos. 

Por outro lado, de acordo com Paulo C. M. de Oliveira (2002) as poucas iniciativas 

industrializantes das últimas décadas do século XIX também devem ser entendidos como 

um reforço à ideia de paradeiro relativo, visto que a maioria dos bens que eram produzidos 

nestes espaços eram voltados para o mercado local. Nos setores têxtil, fumageiro e de bens 

alimentares a produção artesanal começava a ceder lugar à produção industrial. Entretanto, 

esta iniciativa fabril retrocedeu na virada para o século XX. Segundo os dados apresentados 

por Oliveira (Idem), faltaram à indústria baiana, naquele momento, estratégias de 

desenvolvimento independente do setor agroexportador, investimentos em máquinas, 

treinamentos de pessoal, em transportes e ampliação do uso da energia, ações absolutamente 

indispensáveis ao desenvolvimento industrial.  

Na virada para o século XX a economia baiana permanecia basicamente agrária 

mercantil, dirigida para o mercado externo. Era comum a prática do trabalho escravo ou 

semiescravo, mesmo muitos anos após a Lei Áurea. Luiz Henrique Dias Tavares (2001) 

aborda a questão da jornada de trabalho de até dezesseis horas por dia, no ambiente 

emergente, embora ainda pequeno, da indústria na cidade de Salvador, cuja prática 

exploratória foi denunciada pelas greves de 1919. Tavares aponta ainda, a demorada 

coexistência do trabalho assalariado com o trabalho semiescravo como a grande falha na 

economia baiana nas primeiras décadas do século XX, acentuada pela falta de atualização do 

maquinário industrial e ainda pela utilização de energia a vapor na indústria, quando já 

existia energia elétrica.29 Esta indústria era ainda muito incipiente dentro do contexto da 

economia, tratava-se basicamente da refinaria do açúcar, do processamento do couro curtido 

(solas e tanados) e uma pequena indústria têxtil, cujo mercado era muito mais interno, como 

descrito acima. O Cacau representava a maior parte das exportações e foi responsável pelo 

ñrespiroò da economia durante muitos anos, entrando em crise, juntamente com os demais 

setores da economia, no período de 1929-1930. O ciclo do cacau30 representou no cenário 

econômico a volta da Bahia como papel de destaque no âmbito nacional, perdido após um 

____________________ 

29 Dados apresentados no capítulo XXII: Condições socioeconômicas da Bahia (1890-1930), In 

História da Bahia. (TAVARES, 2001)  

30 Na verdade, a produção cacaueira já fazia parte das exportações baianas desde o início do século 

XIX, contudo ganhou impulso a partir de 1890. Entre 1905 e 1910 a Bahia chega a ocupar o lugar de 

maior produtor mundial de cacau. Mas, depois dos anos de 1930, ao enfrentar problemas que iam das 

oscilações do mercado internacional às pragas, descapitalizou-se de forma permanente. A 

cacauicultura foi extremamente importante, mas foi incapaz de se diversificar naquele momento e 

tão pouco de promover um desenvolvimento estrutural na Bahia. 
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longo período de empobrecimento. Contudo, como todo ciclo agrário, entrou em decadência 

com a queda dos preços, permanecendo uma cultura importante, porém, sem grandes 

impactos econômicos desde então. 

A relevância do cacau para a economia baiana e para Salvador foi muito grande. Sua 

produção concentrava-se no sul do estado, todavia, mesmo com a construção do Porto de 

Ilhéus e, consequentemente, com o escoamento da produção, sem a necessidade de passar 

totalmente pela capital, o dinheiro dos fazendeiros se fez presente em Salvador. Muitos dos 

produtores do fruto mantinham residências, e sempre realizavam negócios e compras na 

capital. Além disso, a quantidade do produto exportado era tão grande que obrigou a 

remodelação do porto de Salvador, possibilitando a construção de um moderno cais, 

consentindo aos grandes navios o acostamento. Em 1931 o governo federal declarou uma 

moratória nas execuções das dívidas dos agricultores de cacau. Além disso, para alavancar a 

economia do estado o governador da Bahia através do Secretário da Agricultura, Viação, 

Comercio e obras públicas, Joaquim Ignácio Tosta Filho, criou o Instituto do Cacau31, com o 

intuito de organizar todo o processo de produção e comercialização do cacau em Salvador, o 

que facilitaria o escoamento da produção. Edifício construído entre os anos de 1933-1936, 

numa ampla área aterrada no Comércio. Projeto do alemão, radicado no Brasil, Alexander 

Buddeus, considerado por Segawa como um edif²cio industrial sofisticado, ñ[...] de 

eficiência e imagem coerente com as realizações fabris reproduzidas por Gropius no 

Internationale Architektur de 1925ò (2010, p 69). O instituto, apesar de não ser classificado 

como parte da arquitetura modernista, já apresenta muitas características do universo dos 

novos ideais, tais como a funcionalidade, eficiência e economia na arquitetura, o que 

demonstra a variedade de possibilidades de aplicação das ideias modernas.  

Durante os anos trinta houve recuo na economia e o desenvolvimento custava a 

deslanchar. Acontecia na realidade, a continuação de um longo processo, analisado por 

diversos autores, e determinado como o ñenigma baianoò. Um dos nomes mais respeitados 

neste assunto é o economista Rômulo Almeida, que buscou entender, entre outras pesquisas, 

o porquê desta estagnação. Para o mesmo, uma das principais causas deste fenômeno era o 

fato de que os grandes proprietários incorporaram o estado e o seu papel a seu patrimônio 

particular e pessoal. O patrimonialismo prevaleceu como base para a identidade dessa elite 

_____________________ 

31 Para maiores informações consultar o artigo A máquina de armazenar e o ingresso da Bahia na 

modernidade. de Paula De Paoli (2008), disponível em: 

http://www.docomomobahia.org/AF_Paula%20de%20Paoli.pdf 

 



 51 

baiana e os seus beneficiários foram transformados em clientela, aliados a um jogo político 

de interesses privados que em nada auxiliava a economia, pelo contrário. A própria 

infraestrutura viária que começava a integrar a economia brasileira, tentando mudar a 

situação de verdadeiras ilhas de isolamento entre as regiões brasileiras, formato que 

prevalecera até então, parece ter se desenvolvido em torno do núcleo mais central, 

permitindo a expansão de seus mercados com a consequente ampliação de suas escalas de 

produção, desfavorecendo algumas áreas. Para Luís Teixeira Cavalcanti (2008) o ñenigmaò 

resultava de um descompasso entre a política de industrialização promovida pelo governo 

federal e a estrutura econômica agroexportadora da Bahia. O fato é que o período de 

estagnação perdurou até a metade do s®culo XX, e a express«o ñenigma baianoò terminou se 

consagrando, sendo sistematicamente empregada para descrever o comportamento da 

economia do estado que antecedeu os movimentos de industrialização.  

Faz-se necessário comentar sobre este processo econômico, no entanto não cabe 

repetir as pesquisas já empreendidas neste campo. Abordar o ñenigmaò32 é de suma 

importância para perceber o quanto Salvador seria modificada, justamente quando consegue 

______________________ 

32 Entre os autores que abordaram o ñenigmaò para suas analises est«o: AGUIAR, Manoel Pinto de. 

Notas sobre o enigma baiano. In: Planejamento. Salvador, nº 5, v. 4, out./dez., 1977, p. 123-136; 

ALBAN, M arcus. O novo enigma baiano, a questão urbano-regional e a alternativa de uma nova 

capital. In: Revista Desenbahia, nº 4 / mar. 2006; ALMEIDA, Rômulo. Traços da História 

Econômica da Bahia no último século e meio. In: Planejamento. Salvador, 5 (4), out/dez, 1977, p. 

123-136 e Rômulo: Voltado para o Futuro. Fortaleza: BNB, 1986; AZEVEDO, José Sérgio Gabrielli 

de. Industrialização e incentivos fiscais na Bahia; uma tentativa de interpretação histórica. 1975. 

Dissertação (Mestrado em Economia) ï Faculdade de Ciências Econômicas, Universidade Federal 

da Bahia, Salvador, 1975; BATISTA, Celeste Maria P. A intervenção planejada do estado: uma 

interpretação do caso baiano. Salvador: SEPLANTEC/BAHIA, 1979; BRANDÃO, Maria de 

Azevedo. Meio Século de propostas sobre o planejamento regional da grande Salvador. Salvador: 

SEI, 2001. (Texto Inédito); DANTAS NETO, Paulo Fábio. Espelhos na Penumbra: o enigma 

soteropolitano (1947-1958). 1996. Dissertação (Mestrado em Administração) ï Escola de 

Administração, Universidade Federal da Bahia, Salvador, 1996 GUIMARÃES, Antônio Sérgio 

Alfredo. A formação e a crise da hegemonia burguesa na Bahia: 1930-1964. 1982. 144 f. Dissertação 

(Mestrado em Ciências Sociais) ï Faculdade de Filosofia e Ciências Humanas, Universidade Federal 

da Bahia, Salvador, 1982; OLIVEIRA, Nelson de. A outra fase da Moeda. Salvador: Comissão 

Justiça e Paz, 2000; SANTANA, Carlos. Intelectuais, planejamento e clientelismo. Salvador: 

Contexto e Arte Editorial, 2002; SPINOLA, Noelio Dantaslé. A Economia Baiana: Os 

condicionantes da dependência. RDE. Revista de Desenvolvimento Econômico. Ano VI, nº 10, Julho 

de 2004, Salvadordesenvolvimento regional: a experiência da Bahia. Salvador: UNIFACS, 2003; 

TAVARES, Luís Henrique Dias. O problema da involução industrial da Bahia. Salvador: UFBA, 

1966; GUERRA, O. e TEIXEIRA, F. 50 anos de industrialização baiana: do enigma a uma dinâmica 

exógena e espasmódica. In: Bahia. Análise & Dados, v.10, n.1, p. 87-98, jun, Salvador, 2000; 

VIANA FILHO, Luiz. Petroquímica e industrialização da Bahia, 1967 ï 1971. Brasília: Senado 

Federal, Centro Gráfico, 1984. Estas referências não estão na bibliografia porque não as li, apenas fiz 

um levantamento sobre as publicações referentes a este assunto. 
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se desvencilhar desta estagnação, sobretudo a partir dos anos quarenta, como veremos a 

seguir. No entanto, os estudos do economista Rômulo Almeida, foram essenciais para a 

percepção deste contexto, assim como as pesquisas do professor Antônio Heliodório Lima 

Sampaio (1999), e do geógrafo Milton Santos (1959), entre outros, cujos conteúdos 

continuarão a ser citados aqui. Foram apresentados, sob todos os aspectos, sintomas de 

estagnação econômica durante as quatro primeiras décadas do século XX. Até os anos 50 a 

economia estadual não permitia a evolução em direção a industrialização e seu nível de vida 

médio não entrava num ritmo desejável, como afirmou Santos (1959, p 55). As cidades do 

interior se empobreciam ainda mais, por diversos fatores, inclusive algumas terríveis secas, 

fazendo com que muitos baianos migrassem para a capital a procura de melhores 

oportunidades. Portanto, a partir dos anos de 1950 há um aumento vertiginoso da população 

ï de 290 mil em 40, para 417 mil em 50 (SANTOS, Op. Cit., p 66), e também, um 

crescimento significativo da economia, a expansão urbana e a modificação da vida cultural. 

Alterações urbanísticas e arquitetônicas mudam o centro da capital, e vê surgir novas áreas 

de ocupação na cidade, que passa a dispor de novos serviços, espaços de lazer e cultura. 

Assim, na virada dos anos quarenta para os cinquenta, Salvador vive intensas 

transformações de ordem econômica, e também, do ponto de vista da geografia urbana e 

humana. Podemos afirmar que a grande mudança, para a economia, se deu a partir de 1949 

com a implantação da PETROBRÁS que iniciou a exploração dos campos de petróleo do 

Recôncavo com a instalação da Refinaria Landulfo Alves (Mataripe).  

Ainda na década de 1940, especificamente em 1942, acontece a criação do Escritório 

do Plano de Urbanismo da Cidade de Salvador, o EPUCS, cujos estudos serão 

important²ssimos para a ñnovaò Salvador da segunda metade do s®culo, os quais 

discutiremos no próximo tópico. Acontece também uma ñrevolu­«oò no campo da educa­«o 

e cultura, atribuída em parte pela atuação do Secretário da Educação do Governo de Otávio 

Mangabeira (1947-1950), Anísio Teixeira, o qual criou um Departamento de Cultura na 

referida Secretária. A virada na cena cultural pode ser marcada a partir da 

institucionalização da Universidade da Bahia, com a figura de Edgar Santos como Reitor, 

em 1946. Sua atuação na reitoria foi marcante e determinante para a mudança no cenário 

modernista das artes em suas diversas linguagens. ñEdgar foi uma express«o do momento 

modernista da história política e cultural do Brasil, em sua vertente tenentista-getulista. 

Nacionalismo, modernização tecnológica e progresso cultural foram elementos centrais de 

seu discursoò (RISÉRIO, 2004, p 526). Ideologia esta que duraria os 15 anos de sua gestão, 

de 1946 a 1961, repletos de momentos ousados e conturbados, como demonstra Antonio 
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Risério na biografia do Magnifico Reitor (2013). Algumas das relações que envolvem este 

momento serão mais trabalhadas nos capítulos dois e três, quando abordaremos a arte 

moderna na Bahia.     

Na década de 1950, a Bahia projetava um horizonte favorável à industrialização e 

contribuíam para isto a construção da Usina Hidroelétrica de Paulo Alfonso e a exploração 

do petróleo na Refinaria Landulpho Alves (RLAM), a primeira grande intervenção do 

Estado na economia local, cuja motivação era essencialmente pela disponibilidade de 

petróleo na região. Esse evento marcou o início do processo de industrialização intensivo em 

capital voltado para a produção de bens intermediários na Bahia. Não há dúvida, para 

nenhum dos estudiosos sobre a economia baiana da segunda metade do século XX 

consultados, que a implantação da RLAM trouxe repercussões tanto no que diz respeito à 

criação da infraestrutura física para o manejo de uma indústria de grande porte nos arredores 

de Salvador como na ñ[...] criação de demanda para uma indústria mecânica local voltada 

para o suprimento e a manutenção de equipamentos utilizados na atividade de refino de 

petróleoò (CAVALCANTI, 2008, p 79). 

Em paralelo, se destacava a criação do Banco do Nordeste do Brasil (BNB), 

instituição importante para o financiamento de projetos de desenvolvimento na região. A 

ideia do BNB33 surgiu a partir da seca de 1951, cujos estragos motivaram o então Ministro 

da Fazenda, Horácio Láfer, a visitar algumas cidades atingidas no Nordeste. A partir de suas 

conclusões foram fundamentadas as bases para a Lei Federal nº 1.649, de 19 de 

julho de 1952, que criaria o Banco como uma instituição financeira múltipla e organizada 

sob a forma de sociedade de economia mista, de capital aberto, tendo mais de 90% de seu 

capital sob o controle do Governo Federal. Essa dupla referência oferecia estimulantes 

argumentos para o processo de germinação industrial. Pode-se considerar, portanto, que a 

implantação da Refinaria (RLAM), na década de 1950, seja o marco inicial do processo de 

industrialização do estado. 

Segundo Jocélio Santos (2005), o rompimento com a estagnação econômica baiana e 

a superação do desequilíbrio regional do país passaram a ser prioridades na política oficial 

do estado nos anos cinquenta. Tem início, portanto, o esfor­o de ñmoderniza­«o das 

estruturas administrativas do Governo do Estadoò, assim como da cria­«o de ñuma ideologia 

de planejamentoò (CARVALHO, 1999, p 82) que, acreditava-se, colocaria a Bahia mais 

conectada às regiões mais desenvolvidas do país. O Governador Antônio Balbino (1955-

__________________ 

33 Informações disponíveis no site institucional do BNB: http://www.bnb.gov.br/web/guest/historico. 
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1959), por exemplo, através da Comissão de Planejamento Econômico (CPE), tentou 

implementar um planejamento, no qual seriam integradas áreas diversas como a saúde, 

educação, habitação, o turismo e a cultura. A proposta da Comissão era constituir-se em 

grupo multidisciplinar para abordar o planejamento de modo integrado. Para Santos 

(SANTOS, 2005, p 55), estas ações no âmbito estatal constituíam-se numa tradução do que 

acontecia nas outras regiões do país, numa tentativa de interseção entre os níveis de ação 

governamental. Rômulo Almeida, um dos membros da CPE, foi um grande pensador sobre 

as questões que envolviam o desenvolvimento industrial e as relações de crescimento 

urbano, econômico e também cultural. O economista, num de seus muitos depoimentos, 

desenvolve um pensamento que faria parte das preocupações do campo do Turismo, cujos 

desdobramentos abordaremos no quarto capítulo:  

 

Para o desenvolvimento industrial era indispensável a 

organização da economia agrícola [...] e um sistema de 

estímulos que incluía a implantação de uma área industrial 

[...]. Mas era preciso também preservar o grande patrimônio 

histórico, paisagístico e cultural da Bahia dos efeitos de um 

crescimento urbano e industrial desordenado. (Apud 

SANTOS, 2005, p 55)  

 

Esse processo, ainda que marcado por fortes descontinuidades, estendeu-se até os 

primeiros anos de operação do Complexo Petroquímico de Camaçari (COPEC), no final da 

década de 1970 e no início da década de 1980. Segundo Cavalcanti (Op cit), se olharmos 

para este aspecto, a Bahia conseguiu estender o ciclo de industrialização por alguns anos a 

mais do que o conjunto da economia brasileira. O economista aponta também para a estreita 

ligação entre esse processo de industrializa­«o, ñcaminhada para o progressoò e o Estado. A 

substituição de importações no país como um todo por produtos nacionais esteve, inclusive 

na Bahia, fortemente associada ao papel desempenhado pelo empenho e recurso estatal.  

No início dos anos 60, a movimentação cultural continua a acompanhar a evolução 

da cidade. Se nos anos 50 a Bahia e Salvador cresceram principalmente devido à presença 

da Petrobrás, nos anos 60 será a criação do Centro Industrial de Aratu um novo impulso para 

o desenvolvimento. Quando Juracy Magalhães assumiu o governo do Estado, em 1959, foi 

inaugurado um Plano de Desenvolvimento para a Bahia, o PLANDEB, coordenado pelo 

economista Rômulo Almeida. Este plano previa investimentos públicos, semi-públicos ou 

patrocinados pelo poder público em programas de transportes, comunicação, siderúrgicas, 

metalúrgicas, mecânicas e de materiais de construção. Apresentado como uma contribuição 

ao Plano Diretor do Desenvolvimento do Nordeste da SUDENE - Superintendência de 
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Desenvolvimento do Nordeste, também criado em 1959, o PLANDEB tentou formatar 

programas básicos de desenvolvimento municipal, assim como a promoção de investimentos  

privados. Contudo, o plano não vingou devido as dificuldades econômicas e alguns 

episódios políticos, como a renúncia do presidente Jânio Quadros, em 1961. O fato de não 

ter sido aprovado e que tenha enfrentado ñrea­»es contr§rias dentro da pr·pria equipe do 

governo Juracy Magalh«esò (CAVALCANTI, 2008, p 77), não impediu que o plano tivesse 

várias de suas proposições gradativamente implementadas na Bahia até a década de 1980.  

É, portanto, na década de 1960 que se inicia a fase da industrialização do Nordeste, 

compreendendo a Bahia, sob os incentivos fiscais da SUDENE. Criada originalmente pela 

Lei 3.692, de 1959, a SUDENE veio substituir o modelo dos dois órgãos precedentes a ela e 

foi idealizada no governo do presidente Juscelino Kubitschek, tendo à frente 

o economista Celso Furtado, como parte do programa desenvolvimentista então adotado. 

Em alguns ramos industriais como metalúrgica, extração de minerais, mecânica, borracha e 

química, o Estado absorveu mais da metade de todos os investimentos industriais realizados 

no Nordeste nos anos 60 (RISÉRIO, 2004, p 517). No final dessa década, inicia-se o 

planejamento de um novo espaço dinamizador do desenvolvimento: o Polo Petroquímico de 

Camaçari, já no governo de Luís Viana Filho (1967 ï 1971). Antes da implementação do 

Polo de Camaçari, inaugurou-se o CIA ï Centro Industrial de Aratu, desdobramento do 

processo que vinha se desenvolvendo nos anos cinquenta e sessenta. Havia a necessidade de 

se construir uma cidade industrial entre Aratu e Camaçari. Risério (Idem) nos conta como o 

Estado ñlimpouò o terreno para receber as ind¼strias. O mesmo, forneceu todas as condi­»es 

e infraestrutura para que o setor se beneficiasse e se aglomerasse naquele espaço. Forneceu 

água, esgotamento sanitário, energia elétrica, conexões viárias, um porto. O CIA (Centro 

Industrial de Aratu) e distritos industriais como os de Subaé, Ilhéus, Jequié, entre outros, 

iniciaram a industrialização do Recôncavo e de parte do interior do estado. A implantação 

da indústria petroquímica na Bahia, concentrada na Região Metropolitana de Salvador, 

supriu as necessidades de material da indústria química baiana em franco desenvolvimento.  

 

A performance da Petrobrás e o desempenho sudeniano, 

encontrando respostas nas ações do Governo e de empresários 

baianos, irão forjar a base necessária para uma arrancada 

industrial da Bahia. Os primeiros governos militares se 

responsabilizarão pela continuidade e consolidação da 

empreitada. Para completar o panorama, Salvador se 

moderniza, experimentando uma verdadeira reforma urbana. 

E assim a Bahia realiza, entre 1950 e 1970, o seu projeto de 

atualização histórica.  (RISÉRIO, 2004, p 524) 
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Estes acontecimentos no processo de desenvolvimento da economia baiana 

influenciaram diretamente na reestruturação urbana, pela qual Salvador passou a partir dos 

anos quarenta. As necessidades de expansão, aliadas a uma preocupação relativas a 

desconfiguração ou não do centro antigo, além da especulação imobiliária, vão provocar 

estratégias de diálogo entre o desejo do progresso e a criação/fortalecimento de uma 

identidade cultural, inerentes ao processo modernizador brasileiro. Segundo Santos, a cidade 

se modernizava com novas avenidas de vale e a construção de túneis, trazia também 

consigo, através de seus governantes e de sua elite, um significativo desejo de retorno à 

condição de metrópole. Não mais o passado colonial, mas, fundamentalmente, uma sonhada 

metr·pole ñmodernaò que queria deixar de ser prov²ncia. ñUma ñcidade-s²nteseò que muitos 

pensavam ser capaz de traduzir as características de grandes cidades como o Rio de Janeiro 

(o cenário natural e a construção de alguns bairros), São Paulo (o centro comercial) e Minas 

Gerais (as velhas cidades do período de mineração).ò (2005, p 56) A região do Comércio, e 

suas adjacências, as quais nos interessam mais devido ao recorte desta análise, são 

extremamente afetadas pelas consequências econômicas, com a circulação do dinheiro na 

cidade; sociais, com o aumento vertiginoso da população; e culturais, sobretudo com os 

pensamentos do urbanismo, da arquitetura e da arte moderna.      

 

 

 

 

1.3 PLANOS E AÇÕES DE DESENVOLVIMENTO E REESTRUTURAÇÃO URBANA 

DE SALVADOR. 

 

 

 

 Salvador entra no século XX com sua fisionomia e ocupação pouco alterados com 

relação aos séculos anteriores. Desde a mudança da capital para o Rio de Janeiro, houve um 

processo, apontado por muitos estudiosos, de estagnação, como tentamos resumir acima. 

Para além das mudanças econômicas e políticas, o século XIX trouxe para o campo das 

artes, por exemplo, mudanças estilísticas significativas. Saímos lentamente do Barroco para 

o Neoclássico, incorporando muitos elementos do Romantismo na metade da centúria e, na 

virada para o século XX, assumindo o Ecletismo como meio de expressão de um momento 

de transição. Associadas às mudanças estéticas havia também as mudanças das propostas 

mais ligadas aos pilares da saúde e à velocidade das máquinas, vindas através dos novos 

pensamentos sobre desenvolvimento urbano desenvolvidos na Europa. As transformações na 
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cidade durante o XIX eram mais esporádicas e, talvez, de ordem muito mais internas aos 

edifícios, até o momento das grandes ações de transformação nos primeiros anos da década 

de 1910, inspiradas nas reformas realizadas no Rio de Janeiro entre os anos de 1902 a 1906. 

A capital do país funcionava não apenas como palco ou vitrine dos tempos modernos no 

Brasil, mas também como centro irradiador de informações, generalizando práticas 

disseminando valores. Segundo Eloísa Pinheiro (2011)34, tais reformas aconteceram no 

Brasil do início do século XX, as quais faziam parte de um projeto nacional de 

modernização, numa tentativa de melhorar as estruturas viárias, seguindo um novo modelo 

ideológico e cultural, integrados aos ventos inovadores que vinham principalmente da 

França. Além do Rio de Janeiro, São Paulo, Porto Alegre, Recife e Salvador também 

passaram por reformas neste período. 

Entretanto, é preciso destacar que desde finais do século XVIII, realizam-se 

intervenções no tecido urbano da cidade do Salvador, sendo a primeira década do século XX 

o período mais intenso dessa reestruturação urbana. São exemplos destas intervenções 

anteriores os vários aterros e transformações que a região do Comércio sofreu, sendo 

modificada ao longo dos séculos, até mesmo devido a sua função de porto, e como tal, 

ñelemento estruturante do espa­o urbanoò (SAMPAIO, 1999) de uma cidade que passou de 

cidade-fortaleza à cidade-portuária baseada em interesses mercantis (Figura 3). Segundo 

Villaça (In SCHIFFER, 1999) os planos realizados até a década de 1930 eram de 

melhoramentos, herdeiros dos modelos cariocas, os quais se espelhavam nos moldes 

franceses, cuja perspectiva previa a destruição da forma urbana colonial, conforme nos 

indica a pesquisa de Pinheiro (2011). Os signos centenários da cidade eram encarados por 

muitos como uma afronta ao espírito moderno, além de encobrir uma postura referente a 

especulação imobiliária, a qual já se mostrava bem interessada nos espaços valorizados da 

cidade.  

É nos anos trinta que surge uma preocupação mais direta com a questão da técnica e 

dos planejamentos com bases científicas. Em 1934 é criada a Comissão do Plano da Cidade 

do Salvador, a qual organiza a Semana de Urbanismo em 1935, cujo mote era o abandono da 

prática das intervenções tópicas a fim de um planejamento a longo prazo, além da aplicação 

de novos conceitos urbanísticos, onde já se previa uma mudança mais radical na malha 

____________________ 

34 Sobre as reformas urbanas realizadas em Salvador no período de 1912-1916, no governo de J. J. 

Seabra, assim como, as comparações entre o modelo haussmanniano e as suas tentativas de 

aplicação no Rio de Janeiro ou em Salvador, ver PINHEIRO, Eloísa Petti. Europa, França e Bahia: 

difusão e adaptação de modelos urbanos (Paris, Rio e Salvador). 2011. 
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urbana da cidade.35 A Comissão funcionou até 1937 e foi uma iniciativa do Governo do 

Estado e do Governo Municipal. Dividida em 15 subcomissões compostas por cidadãos 

influentes, os quais desejavam colaborar com os poderes públicos, no que tangia o novo 

planejamento para transformar Salvador. (PINHEIRO, 2011, p 261) A Semana de 

Urbanismo foi realizada de 20 a 27 de outubro de 1935, com uma série de conferências 

proferidas pelos seus organizadores, as quais discutiam sobre a elaboração de projetos para a 

cidade, seus problemas, suas estratégias de defesa e fiscalização. Este evento serviu para a 

divulgação das novas ideias sobre urbanismo e sobre o processo de desenvolvimento pelo 

qual Salvador necessitava passar. Foram sugeridos amplos estudos da situação industrial, 

dos contextos socioeconômicos e da legislação municipal. Os pontos principais das ideias 

defendidas na Semana só seriam desenvolvidos a partir do EPUCS (Escritório do Plano de 

Urbanismo da Cidade de Salvador), na década seguinte. Segundo Fernandes, Sampaio e 

Gomes (1999, p. 175-176), os três pontos podem ser definidos como: (1) a defesa de um 

plano para controlar o crescimento da cidade em seu conjunto; (2) a defesa do Urbanismo 

como um novo campo de conhecimento e área de atuação; (3) a preocupação com o 

patrimônio histórico. Pinheiro (2011) evidencia a passagem muito clara das referências 

presentes nas discussões dos membros desta Comissão, do modelo francês para o modelo 

estadunidense, calcado no zoneamento e na mobilidade urbana. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

___________________ 

35 Esta Comissão confirma as interpretações e catalogações da pesquisadora Maria Cristina Leme 

(1999), quando ela afirma que entre os anos de 1930 e 1965 o planejamento urbano no Brasil passou 

pela sua segunda fase, na qual buscava a integração dos bairros e a ampliação dos transportes 

urbanos, entre outros pontos.    

Figura 3: Ampliação do Porto de Salvador ï aterro e cais ï c. 1913. Fonte: PINHEIRO, 2011, p 236 
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As discussões foram muitas, assim como os planos, porém era difícil a concretização 

dos mesmos devido aos diversos problemas de estrutura da cidade, mas, sobretudo pelas 

dificuldades econômicas vivenciadas pela Bahia. Muitas destas propostas, como 

mencionado acima, foram consagradas no EPUCS, implementado em 1943, mas existente 

desde o final de 1942, momento do contrato assinado com a Prefeitura, segundo Nivaldo 

Andrade Júnior (2012). Os maiores exemplos são as avenidas de vale e algumas ações de 

defesa do patrimônio arquitetônico. O escritório foi pensado como uma incubadora da 

ñNova Bahiaò (RIS£RIO, 2004, p 495), cuja reg°ncia coube ao engenheiro sanitarista M§rio 

Leal Ferreira, que assumiu a direção até o ano de 1947, data de sua precoce morte. Suas 

ideias eram influenciadas pela Escola de Chicago, apoiado no modelo do zoneamento em 

círculos concêntricos, vias expressas, áreas verdes e no centro reformado, seguindo as 

recomendações da Carta de Atenas. Mário Leal, assim como o EPUCS, tinha como ideal o 

progresso e, neste momento, as preocupações com a problemática da preservação ainda não 

faziam parte do modo de trabalhar do mesmo. As ideias disseminadas pelo CIAM 

(Congresso Internacional de Arquitetura Moderna) e por Le Corbusier tiveram grande 

influência na conduta do coordenador do EPUCS, segundo Cordiviola (2005, p 228). 

Intencionava-se adaptar a cidade para receber os meios de transporte modernos, sobretudo 

os automóveis particulares.    

Desde o início, Ferreira teve como um dos principais colaboradores, o engenheiro 

agrônomo e arquiteto autodidata, até então, Diógenes Rebouças, cuja função inicial era o 

planejamento físico e paisagístico do plano. Com a morte de Mario Leal, Rebouças assume a 

coordenação geral e amplia a atuação do órgão, que passa a elaborar os principais projetos 

de equipamentos e espaços públicos solicitados pela Prefeitura de Salvador e também pelo 

Governo do Estado da Bahia. Mesmo que o planejamento praticado pelo EPUCS36 não tenha 

se concretizado naquele momento, sua importância é inegável, até mesmo porque muitos de 

seus estudos e projetos vão ser aproveitados e objetivados nos anos sessenta e setenta, ainda 

que não exatamente iguais aos originais, além de ter assumido um papel de formação de 

uma geração de arquitetos e urbanistas, vide o contexto do ensino da arquitetura ser ainda 

muito pouco desenvolvimento. Naquele momento, como nos afirma Andrade Júnior (Op 

Cit.), o curso de arquitetura ainda não havia se estruturado, este ainda era vinculado a Escola  

___________________ 

36 Para maiores detalhes sobre o EPUCS ver FERNANDES, ANA (Org.) Acervo do EPUCS: 

Contextos, Percursos, Acesso. 2014 e ANDRADE JÚNIOR, Nivaldo V. de. Arquitetura Moderna na 

Bahia, 1947-1951: uma história a contrapelo. 2012 
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de Belas Artes. A relevância do EPUCS também é destacada pelo lançamento das bases para 

a elaboração e aprovação, já no âmbito da Comissão do Plano de Urbanismo da Cidade do 

Salvador ï CPUCS (1948-1958) que o substituiu, de dois instrumentos jurídicos 

importantes: o Decreto-Lei nº 701/48 que dispõe sobre o zoneamento e uso do solo na Zona 

Urbana da cidade e o Código de Urbanismo. Segundo Mendes (2006), o DL n° 701/1948 foi 

a primeira ação do governo municipal para dotar a cidade de uma rede moderna de 

circulação. Não por acaso, em termos de projetos para a cidade, segundo Mendes, ñ[...] sua 

contribuição mais significativa foi a definição das parkways, ou avenidas de vale, 

devidamente ajardinadas e arborizadas destinada ao fluxo mais intenso de ve²culos. ò (Op. 

Cit., p 146) Foram abertas cinco grandes avenidas até a década de 1970: a Centenário em 

1949; a Castelo Branco em 1967; a Costa e Silva em 1968; a Vale do Bonocô em 1970 e a  

Garibaldi em 1977.  

Após o término oficial dos trabalhos do EPUCS, em 1947, Salvador viria a passar 

por um largo período de tempo, aproximadamente três décadas, sem contar com um 

processo formal e autônomo de planejamento urbano ï este período é marcado pela falta de 

novos planos ou projetos, tentando-se apenas implantar aqueles concernentes aos trabalhos 

desenvolvidos quando Mário Leal Ferreira e, depois, Diógenes Rebouças estavam à frente 

do EPUCS, marcadamente o do sistema de avenidas de vale. Mesmo com todo crescimento 

econômico e expansão física, da reestruturação que a cidade sofreu, os planos continuaram 

seguindo os projetos da década de 1940.  

A partir de 1950, a intensificação da urbanização e das mudanças de configuração 

estão diretamente relacionadas a alguns fatores importantes para o deslocamento da 

população do campo para a cidade, gerando então a concentração espacial de habitantes em 

Salvador.37 Dentre os principais fatores podemos destacar: Mudanças na base econômica 

regional agrárioexportadora para a acumulação de base industrial; Expansão dos transportes 

por rodovias; Implantação da atividade petrolífera no Recôncavo Baiano; A criação do 

Banco do Nordeste do Brasil (BNB); Criação da Superintendência do Desenvolvimento do 

Nordeste (SUDENE); Conclusão da Hidroelétrica de Paulo Afonso; Instalação do Centro 

Industrial de Aratu (CIA). Os processos de mudanças urbanas aconteceram muito mais em 

função do desenvolvimento econômico municipal, e sobretudo estadual e federal com a 

industrialização do estado, principalmente a partir da implantação das ações supracitadas. 

____________________ 

37 Em meados dos anos de 1970 a população de Salvador era de pouco mais de um milhão de 

habitantes, consolidando a capital baiana como uma metrópole. (CADERNOS DA CIDADE, 2009) 
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É também nesta década que se intensifica uma outra ordenação, a chamada expansão 

horizontal, associada a uma segregação urbana. Segundo Fernandes (1992), este processo 

ganha amplitude no fim dos anos 1960, durante toda a década de 1970 e 1980. Neste período 

a mancha urbana quase se duplicou, ao passo que foi se agravando o processo de expansão 

periférica, a qual comprometeu extensivamente grandes parcelas do território municipal com 

padrões de uso e ocupação do solo de baixa qualidade urbana.38 Segundo Sampaio (1999, p 

111), no final dos anos 1960, sobretudo durante os governos de Luís Viana Filho (1967- 

1971), e depois no de Antônio Carlos Magalhães (1971-75), um conjunto de ações de grande 

impacto contribuíram para redirecionar a expansão urbana nas décadas seguintes: a 

promulgação da Lei Municipal nº 2.181, de 1968, conhecida como Lei da Reforma Urbana, 

que autorizou o Executivo Municipal a alienar terras de propriedade do Município 

localizadas nos limites de Salvador; constru­«o das ñvias de valeò com recursos auferidos 

principalmente com a alienação das terras do Município, aumentando a acessibilidade e 

expandindo a malha urbana; reformas no Código de Urbanismo, expandindo o limite de 

zonas, ampliando coeficientes de aproveitamento e gabaritos de altura das edificações; 

amplo programa de erradicação de favelas e intervenções urbanísticas no tecido antigo. 

Este processo de ocupação de outras áreas em Salvador é impulsionado também pela 

expansão do transporte. Destacando-se a criação das grandes avenidas, como já mencionado. 

É também a partir deste período que o Estado começa a atuar no âmbito nacional, sobretudo 

com a implantação de infraestrutura urbana e o desenvolvimento de programas de habitação, 

como por exemplo, a execução e consolidação de projetos em Castelo Branco, Narandiba, 

Mussurunga e Cajazeiras. Ditando assim os rumos das novas ocupações, acelerando a 

expansão periférica e, segundo Fernandes (1992) aumentando os vazios entre a área urbana 

contínua e o limite urbano municipal. Esta expansão urbana que veio se desenvolvendo 

durante o processo de modernização da cidade, caracteriza-se pela emergência de novos 

bairros, adaptação da antiga e pouca infraestrutura existente, implementação de um novo 

_____________________ 

38 É importante destacar que em Salvador, esse planejamento, em termos ideológicos, referenda uma 

prática de urbanismo dominante e excludente, que pode ser claramente observada nos grandes 

investimentos em infraestrutura realizados na cidade, a partir da década de 1960, priorizando áreas 

formais e com vistas à ampliação da circulação de automóveis, institucionalizando vazios urbanos e 

expulsando a população pobre para a periferia, sempre que possível. É possível afirmar que em 

Salvador, o planejamento urbano surgiu pautado pela crença modernista na possibilidade de solução 

dos conflitos locais através do ordenamento territorial e hoje se apresenta quase que exclusivamente 

para atender a interesses de investidores do mercado imobiliário, apesar de apresentar nos projetos 

um discurso voltado para uma possível solu­«o do ñcaosò da cidade atrav®s do ordenamento 

territorial. 
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sistema viário, entre outros pontos.  

 O final dos anos sessenta e o começo dos anos setenta foi marcante em muitos 

aspectos, como vem sendo demonstrado. Foi nesse momento que se deu a conclusão e a 

inauguração do Centro Industrial de Aratu, no início do governo de Luís Viana Filho, 

especificamente em 1967. Também durante sua gestão, foi construída a Usina Siderúrgica 

da Bahia (USIBA), marco das transformações no plano econômico. Já na gestão de Antônio 

Carlos Magalhães (1971-75), a cidade ganha a Avenida Luís Viana Filho, mais conhecida 

como Paralela, e o Centro Administrativo da Bahia, o CAB. Gerando assim um profundo 

redimensionamento do zoneamento do espaço urbano. O poder público tentou preservar o 

centro histórico da cidade, concentrado na área do Pelourinho, e conduziu a expansão por 

vales quase desabitados, em direção às praias mais distantes, como Ipitanga. Essa dinâmica 

de crescimento e de migração de funções, principalmente as centrais, trouxe uma outra 

configuração para a cidade. As novas centralidades surgem sob o argumento da 

ñobsolesc°nciaò da estrutura urbana central, usando o slogan de ñA Bahia constr·i o seu 

futuro sem destruir o seu passadoò (CORDIVIOLA, 2005). A área central sofre as 

consequências da formação dos novos espaços comerciais e de negócios na cidade. Com o 

discurso de preservar a configuração central e expandir a cidade, foi pensado a criação de 

novos equipamentos e a transferência de outros, a partir do desenvolvimento das regiões 

mais distantes, em áreas praticamente desertas.  Portanto, o direcionamento para a área do 

Iguatemi, onde foram construídos o shopping center Iguatemi, a nova rodoviária e o novo 

acesso a cidade em meados da década de 1970, além da abertura da avenida Paralela e a 

construção do novo Centro Administrativo da Bahia, facilitando o deslocamento em direção 

ao norte, no deslocamento das funções administrativas, comerciais e de empresariais criando 

novas centralidades administrativas, comercias e empresariais, acabaram contribuindo para 

decadência do Centro.  

A competição entre o novo centro e o antigo centro acabam por direcionar a 

elaboração de políticas públicas e a aplicação dos investimentos. Túneis e viadutos 

surgiram, por exemplo, para fazer as conexões, numa tentativa de desafogar o centro 

histórico. Uma rede então foi criada com o sistema de avenidas de vale, e a solução 

encontrada foi, portanto, o zoneamento residencial, industrial e administrativo. 

Procedimentos adotados também na atuação do último governador desta década, o médico 

Roberto Santos (1975-1979). Os anos setenta foram marcados, deste modo, pela ampliação 

das novas fronteiras das áreas urbanas, seja pela implantação de novos equipamentos, pela 
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inauguração de programas habitacionais em áreas periféricas, ou ainda pela ocupação 

espontânea em áreas de risco e sem qualquer infraestrutura pela população de baixa renda. 39 

 

 

 

1.4 A ARQUITETURA E O URBANISMO COMO PORTA-VOZ DE UM POSSÍVEL 

ñMODERNISMO BAIANOò  

 

 

As questões de estrutura e de planejamento para a construção de uma nova cidade, as 

quais tratamos sumariamente nas páginas anteriores, são importantes para a compreensão 

dos ideais de modernização presentes no campo da política, da economia e das relações 

socioculturais de Salvador. Todavia, torna-se mais relevante para o recorte do nosso 

trabalho, o modernismo das ações empreendidas pelos planos de urbanização e 

____________________ 

39 No Cadernos da Cidade, publicação da Secretaria Municipal de Desenvolvimento Urbano, 

Habitação e Meio Ambiente ð SEDHAM, a grande ampliação da mancha urbana nos anos 70 se 

dava, sobretudo pelos seguintes processos: ña) substituição de usos uniresidenciais por padrões mais 

intensivos de ocupação do solo nas regiões de ocupação já consolidada, como no caso dos espaços 

residenciais da Área Central e da região da Barra, principalmente na proximidade da Av. Centenário; 

adensamento construtivo mediante ampliação das edificações já existentes e criação de novas 

unidades imobiliárias, em Itapagipe e na Liberdade, duas regiões nas quais a população apresentava-

se estável, com ligeira tendência de declínio do seu crescimento; adensamento populacional e 

construtivo mediante o preenchimento dos espaços vazios nas regiões de São Caetano, de Brotas, do 

Rio Vermelho e na região da Barra, especialmente nos bairros de Ondina e Federação; na região da 

Boca do Rio, rápida consolidação do bairro popular da Boca do Rio, a partir do loteamento 

implantado pela Prefeitura em 1969, para o qual foram transferidos moradores de invasões 

erradicadas na Orla de Salvador; também foram implantados na região vários conjuntos 

habitacionais, entre os quais os COHEX I e II e dos Bancários, no STIEP, e os conjuntos Marback e 

Vivendas do Rio, na Boca do Rio, com acesso pela Av. Paralela. b) a expansão urbana se processava 

principalmente a partir da BR 324, seguindo na direção, especialmente no Cabula/ Pernambués, em 

São Gonçalo/ Tancredo Neves e também Pau da Lima; novas nucleações de ocupação espontânea 

surgiram no extremo norte do Município, entre os quais Palestina e Dois Irmãos; a implantação de 

programas habitacionais em Castelo Brando e Narandiba torna-se bastante significativa para a 

ocupação do Miolo, principalmente Castelo Branco, implantado em 3 etapas, face ao volume de 

população alocada e à valorização das áreas pela presença de infra-estrutura; c) a implantação da Av. 

Suburbana, em 1969, e da Base Naval de Aratu teve grande impacto no crescimento da população 

dos Subúrbios, acelerando a ocupação dos lotes vazios ainda remanescentes em parcelamentos 

implantados nas décadas de 1950 e 1960, e favorecendo o surgimento de novos loteamentos 

populares a meio caminho entre Plataforma e Paripe, destacando se o loteamento Fazenda Coqueiro, 

em Itacaranha, e o Parque Setúbal e Parque Carvalho, em Periperi; também por influência da Av. 

Suburbana, recrudesceu a ocupação às margens da Enseada do Cabrito, com Alagados e 

posteriormente Novos alagados; d) expansão na direção Nordeste, principalmente a partir da 

ocupação de lotes vazios dos parcelamentos implantados nas décadas anteriores; e) nas 

Macrounidades de Ipitanga e das Ilhas não se observa crescimento significativo.ò (2009, p 51 e 52) 
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pelos projetos arquitetônicos. Ainda na década de 1930 acontecem importantes 

experimentações do repertório formal da arquitetura moderna no Brasil. Segawa aponta que 

nos anos 30, ñ[...] conceitos como funcionalidade, efici°ncia e economia ï termos próprios 

de equações racionalistas ï tiveram firme aplica­«o em obras p¼blicas.ò (1999, p. 66) De 

acordo com Segawa (Ibid., p. 62) e Schlee e Ficher (2008, p. 11), as inúmeras construções 

Art Déco são, em sua maioria, diretamente associadas a um conceito de progresso e de 

desenvolvimento, ideias perseguidas pela sociedade brasileira nas primeiras décadas do 

século XX, as quais atendiam a esta expectativa ao mesmo tempo em que conviviam com os 

expoentes tardios do ecletismo e ainda, com os primeiros exemplares da arquitetura 

funcionalista, de tend°ncia ñlecorbuseanaò.  

Em sua tese, Nivaldo Andrade Júnior (2012), nos apresenta uma revisão das 

principais publicações sobre arquitetura no Brasil, na qual, ficou demonstrada uma narrativa 

muito homogênea e dominante, através da exaltação da escola carioca e dos mesmos nomes, 

não abrindo espaço para outros arquitetos e outras experiências nas mais diversas regiões do 

país, portanto, legitimando este discurso, mesmo com toda a diversidade de adaptação dos 

modelos, concepções e formas da arquitetura moderna. É interessante destacar que esta 

literatura, e uma parte considerável das publicações que versam sobre a formação da 

arquitetura moderna no Brasil, se restringem a falar do contexto Rio - São Paulo, ao focar na 

escola carioca e nos arquitetos estrangeiros radicados na capital paulista, com algumas 

exceções de experiências isoladas em Recife e Belo Horizonte e em Salvador. Embora, os 

trabalhos publicados junto ao DOCOMOMO40 sejam responsáveis por ampliar as leituras e 

discussões sobre outras produções ainda não tão problematizadas nas publicações mais 

tradicionais.  

É preciso também pontuar desde já, a questão da peculiaridade da arquitetura 

moderna brasileira, e, por consequência baiana, ligada diretamente ao contexto histórico, 

político e social. Já que estamos tratando a arquitetura como um campo de produção 

simbólica, procurando evidenciar como esta, assim como a produção das artes visuais 

integradas à mesma, podem transformar-se em manifestação a serviço de determinada 

____________________ 

40 A DOCOMOMO é uma organização internacional não-governamental com representação no 

Brasil e em mais de 40 países, e tem como objetivo a documentação e a salvaguarda das criações do 

Movimento Moderno no campo da arquitetura e do urbanismo. O DOCOMOMO BRASIL foi criado 

em Atua no Brasil desde 1992 com representações regionais organizadas em núcleos de abrangência 

estadual. Na Bahia atua junto ao Programa de Pós-Graduação da Faculdade de Arquitetura da 

Universidade Federal da Bahia. Os textos resultantes estão disponíveis no site:  

http://www.docomomo.org.br/, e muitos deles foram de fundamental importância para este trabalho. 
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concepção temporal e de determinada ideia de cidade dando materialidade a estas. Segundo 

Bourdieu (2013a), o que está em jogo no campo simbólico é, em última análise, o poder 

propriamente político. Seria, portanto, atrav®s de uma ñnova propostaò arquitet¹nica e 

urbanística que Salvador veria ser concretizada a ideologia de um ñmodernismo baianoò?  

O que podemos destacar de antemão é o aparelhamento dos investimentos em ações 

de construção de novas avenidas e ruas, novos edifícios e planos de urbanização, assim 

como, da preocupação com a manutenção de um acervo/patrimônio, sobretudo, 

arquitetônico dos séculos anteriores. Trata-se da valorização de uma memória, de uma 

tentativa de salvaguardar características de um passado glorioso no intuito de construir um 

futuro imponente e "modernoò. Características que estão no cerne da produção do artista 

plástico Carybé, cujos painéis e murais estão integrados a muitos exemplares dessa 

arquitetura, e cujo discurso será analisado nos próximos capítulos. Segundo Miguez,  

 
[...] em Salvador, a dinâmica do Modernismo - inscrita em 

s²mbolos como ñm§quinaò, ñeletricidadeò, ñf§bricaò e 

ñarranha-c®usò - vai ser recebida com um sentido diferente da 

febre de remodelação urbana que provocou importantes 

transformações na cidade nas primeiras décadas do século e 

antecedeu a industrialização baiana que só chegaria a partir 

dos anos 50. Antes que buscar na velocidade modernista um 

mecanismo de compensação para o atraso e a modorra de sua 

vida insular, Salvador vai fincar pé nas tradições do seu 

orgulho quatrocentão, mantendo-se como um bastião do 

conservadorismo literário. Suas elites dirigentes vão defender 

a cultura oficial do ataque perpetrado pelos códigos de 

anarquia e destruição do movimento Modernista (MIGUEZ, 

2000, p. 33) 

 

Estas supostas contradições são a espinha dorsal de boa parte da produção moderna 

brasileira: o olhar para o passado visando o futuro. E no caso de Salvador, essa característica 

se acentua devido ao seu expressivo conjunto de monumentos e equipamentos preservados, 

ainda que precariamente, desde os tempos de colônia. É nesse mesmo momento de 

reestruturação da linguagem plástica, formal e estrutural da arquitetura e do urbanismo que 

as ideias de conservação e proteção ao patrimônio edificado vão ganhar força.41 O 

modernismo brasileiro foi baseado, nas suas mais diversas linguagens, no processo de 

construção de uma identidade nacional, assunto já abordado no início deste capítulo. A 

arquitetura e o urbanismo também seguiram por este caminho. Toda a configuração 

__________________ 

41 Os primeiros exemplares da arquitetura moderna brasileira são da década de 1930, assim como a 

criação do maior órgão de proteção e discussão sobre a memória e o patrimônio brasileiro, o 

SPHAN, hoje denominado como IPHAN, fundado em 1937. 
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inovadora das formas e do uso do espaço são permeados por uma ideologia de construção de 

uma estética/forma/discurso, e pela de negação de valores ligados a simples importação de 

modelos. Mais adiante, no capítulo quatro, discutiremos como a valorização e a preservação 

da memória/patrimônio colonial vão ser utilizados também como discurso para o 

desenvolvimento do turismo, sobretudo, em Salvador.  

Deste ponto, podemos destacar outra característica, também já levantada por alguns 

autores, que é a ligação direta deste novo modelo de arquitetura com os ideais do Estado 

brasileiro. Tal ligação é vista em outros países latino-americanos, e tratada mesmo como 

indissociável. A arquitetura como representação de uma modernidade nacional, cujo mote 

esteve imbuído de um capital político o tempo inteiro, também acentuado em Salvador pelas 

perspectivas desenvolvimentistas, as quais foram tão logo abraçadas pela elite política e 

econômica no estado, e o arquiteto modernista como o produtor deste símbolo, ideal de um 

país que constrói o novo, que abre as portas para o progresso, mas preserva sua história, seus 

valores tradicionais do passado. Exemplos não faltam para ilustrar tais relações entre um 

projeto político e a arquitetura como aplicabilidade matérica e simbólica do mesmo, como a 

relação do ministro Capanema e Lúcio Costa, Juscelino Kubitschek e Oscar Niemeyer que, 

desde o Ministério da Educação até Pampulha e Brasília, os quais definem um tipo de gestão 

que concretiza os principais marcos da arquitetura moderna brasileira. Veremos esta relação 

de apadrinhamento do Estado, além da relação com o projeto político-ideológico de 

identidade, exemplificado no contexto mais próximo, quando analisarmos mais 

detalhadamente as transformações vividas pela cidade de Salvador, cujo slogan "A Bahia 

constrói o seu futuro sem destruir o seu passado", supracitado, reforçava um discurso de 

construção/preservação, no sentido de construir uma nova paisagem urbana, moderna e 

emparelhada com o desenvolvimento industrial e econômico nacional, ao mesmo tempo em 

que desenvolvia uma preocupação em manter a particularidade do conjunto tradicional 

edificado, sobretudo a partir da primeira gestão de Antônio Carlos Magalhães enquanto 

governador. A ideia de patrimônio se estenderia, uma pouco mais tarde, para a cultura 

imaterial. Ainda que este conceito de cultura imaterial só tenha sido incorporado às ações 

patrimoniais a partir do final dos anos oitenta.42 

Entre os anos de 1940 e 1960 acontecem muitas transformações na maneira de 

___________________ 

42 A Constituição Federal de 1988, em seus artigos 215 e 216, ampliou a noção de patrimônio 

cultural ao reconhecer a existência de bens culturais de natureza material e imaterial e, também, ao 

estabelecer outras formas de preservação como o Registro e o Inventário, para além do 

Tombamento. Abordaremos e aprofundaremos mais esta questão nos capítulos três e quatro. 



 67 

pensar a arquitetura e também de planejar e executar planos urbanísticos. Em Salvador, esta 

s®rie de planos buscou pensar a ñcidade modernaò na sua totalidade, ou seja, na extensão da 

cidade, cuja configuração foi se alterando cada vez mais rápido desde os anos 1940, seja 

pelo aumento da população, pela necessidade dos sistemas de vias e transportes, ou pela 

sedimentação da função de cidade-terciária, como nos afirma Sampaio, ñ[...] ¨ cidade-

portuária vai se superpondo uma outra cidade-terci§ria [...].ò(1999, p.79), cuja grande meta 

era atender ao capital bancário oriundo da oligarquia do cacau, do algodão, do fumo e mais 

tarde, financiada pelo capital gerado pela Petrobrás, SUDENE e etc., como detalhado na 

seção anterior.  

 No que diz respeito a arquitetura, há, além da rejeição e ruptura com os modelos 

tradicionais, concretizada numa mudança de vocabulário formal e de concepção espacial, 

uma tentativa que buscava uma nova postura de atitude crítica e reflexiva. Entretanto, esta 

postura reflexiva não se estende aos outros setores da vida social. Não é por acaso que 

alguns pesquisadores nos apontam (ORTIZ, 2006) o primeiro momento da modernidade 

brasileira como um desejo elitista de trazer ñcivilidadeò para o país. E mesmo no segundo 

momento, quando as preocupações se voltam mais para a atualização estética e técnica, 

associadas à construção discursiva de uma identidade brasileira, baiana, esta ideia de 

pretendida ñeleva­«o culturalò continua posta. Os símbolos de modernidade criados na 

Bahia, particularmente em Salvador, foram pensados nestes novos modelos formais e 

conceituais da arquitetura moderna, como podemos ver nos vários edifícios levantados no 

bairro do Comércio, como por exemplo:  Edifício Caramuru, projeto de Paulo Antunes 

Ribeiro, de 1946; Edifício Cidade de Salvador, projeto de Diógenes Rebouças, de 1951; 

Edifício Larbrás, projeto de Diógenes Rebouças e José Bina Fonyat, de 1955, entre outros, 

os quais eram de utilização comercial e de serviços.  

Além destas construções que abrigaram instituições financeiras, serviços de 

advocacia, contabilidade, comércio, entre outras funções, outros exemplos de arquitetura 

moderna desse período também são interessantes do ponto de vista da investida na ideologia 

modernista: as residências de grandes empresários e políticos da Bahia. Andrade Júnior 

(2012) traz em sua tese uma valorosa análise43 de algumas das mais inovadoras residências, 

muitas delas construídas em bairros mais distantes como Itapoã, cujo acesso e estrutura 

__________________ 

43 O autor analisa a consolidação da arquitetura moderna na Bahia, entre os anos de 1947 a 1951, 

através de alguns projetos importantes, entre os quais algumas residências luxuosas e que seguiram o 

novo modelo: Projeto Residência Benjamin Andrade; Projeto Residência Jorge Cintra Monteiro; 

Projeto Residência Waldemar Gantois; Projeto: Residência Manuel Marques de Souza, entre outros. 
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estavam sendo melhorados a partir da abertura de avenidas e da expansão da cidade. O 

mesmo autor sugere que se existe uma característica que pode ser considerada marcante 

dessa arquitetura baiana, é a articulação de ações significativas em outros campos, como o 

planejamento urbano e as artes plásticas, assunto discutido no capítulo a seguir. E considera 

como arquitetura baiana toda obra concebida para a Bahia, independente da origem do 

arquiteto, leitura que também admitimos aqui. Contudo, a elite baiana apostou na construção 

deste modelo moderno, cujas variações são inúmeras, porém, não aplicou o mesmo esforço 

no combate ao subdesenvolvimento da economia e da sociedade de um modo geral.  

É interessante destacar nesse momento que não é intenção desse trabalho elaborar 

um panorama do processo de implementação da arquitetura moderna na Bahia, nem dos 

projetos realizados pelos renomados arquitetos, mas pontuar como algumas de suas 

características são salutares para a compreensão de muitos aspectos simbólicos, enquanto 

discurso de uma produção forte e apropriada como a imagem da ñnova velha Bahiaò. A 

legitimação deste discurso, seguindo o pensamento desenvolvido nesta tese, pode ser 

observada a partir da prática moderna da integração das artes. As obras de arte integradas, 

como discutiremos adiante, veiculam, propagam e ratificam o discurso moderno, o qual 

estamos nos debruçando.  

A região do Comércio é emblemática quanto ao aparente paradoxo da ñnova velha 

Bahiaò. Após sucessivos aterros e transformações, a região ganhou sua feição atual com a 

maior parte do seu volume construído a partir dos anos 50. Com as reformas urbanistas 

implementadas o traçado geométrico das vias e os novos edifícios públicos e privados 

configuraram esta região como uma área de serviços, trabalho e, portanto, circulação, 

podendo ser encarada como uma das tentativas de sintetizar a cidade-ideal funcionalista e a 

Carta de Atenas em setores específicos da cidade, como se veria, de maneira mais evidente, 

tempos depois no Centro Administrativo da Bahia.  Como nos afirma Benevolo (1957), a 

cultura arquitetônica moderna não é apenas um novo modo de fazer casas ou qualquer outra 

edificação formalmente diversa, mas é, sobretudo, um novo modo de se relacionar com a 

sociedade.  Esta arquitetura que surge no começo do século XX e que se estabelece dos anos 

30 em diante, primava pelo programa, pela funcionalidade, pelas relações com os processos 

da industrialização. Os arquitetos, ditos funcionalistas, condenaram o ornamento, 

substituindo pela articulação, tal qual os artistas visuais, substituindo o naturalismo das 

formas, pela expressão de um mundo subjetivo e particular. Segundo Cordiviola, é preciso 

levar em consideração alguns desafios enfrentados e debatidos pela arquitetura moderna, tais 

como:  
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a) as novas demandas decorrentes das novas funções urbanas 

e da própria urbanização que impõe novas esferas de vida, 

novos temas e novas formas de enfrenta-los; b) os novos 

materiais caracterizados pelo vidro, ferro em abundância, aço 

e concreto e novas técnicas de construção (principalmente a 

pré-fabricação); e c) a sujeição da construção aos novos 

imperativos funcionais e, principalmente, econômicos 

definidos pela mobilização capitalista da força de trabalho da 

edificação e do terreno urbano que configuram as condições 

de vida metropolitanas que redundam em concentração de 

grandes massas e a especulação da moradia privada - a 

revolução industrial impôs um 'ambiente', à sociedade cuja 

forma coube à arquitetura moderna dar. (2005, p 199, 200) 

 

 

Outro elenco de características sobre a arquitetura moderna foi levantado por 

Andrade Júnior, a partir da análise de algumas obras da historiografia internacional sobre o 

assunto, das quais ele as define como:  

 

 
1. No que se refere à dimensão técnica, a arquitetura moderna 

'deveria se basear diretamente nas novas formas de 

construção' e defender 'uma aceitação entusiasta de um futuro 

tecnológico aberto'; 2. No que diz respeito à dimensão formal, 

'suas formas deveriam ser liberadas da parafernália das 

reminiscências histórica'; 3. No que tange à dimensão 

funcional, a arquitetura moderna 'deveria ser disciplinada por 

exigências funcionais'; 4. Quanto à dimensão simbólica, seria 

necessário atender às 'aspirações das sociedades industriais 

modernas', criando 'imagens capazes de incorporar os ideais 

de uma óera modernaô supostamente definida'; 5. Por fim, no 

que se refere à uma dimensão sociopolítica ou ideológica ï e 

em grande parte vinculada à dimensão simbólica citada ï, a 

arquitetura deveria ser reconhecida, acima de tudo, como um 

instrumento de 'transformação da sociedade'. (2012, p 26, 27) 

 

 

Segundo este autor, estas características, as mais apontadas nos discursos 

apresentados nas obras de sua revisão bibliográfica, em alguns pontos demonstram que se 

constituem muito mais um discurso do que propriamente o objeto de suas produções. Fica 

claro também, o quanto a aplicação destas características é "mole", ou seja, adaptável aos 

vários contextos. As concepções e ideais da arquitetura moderna seguiram sob a influência e 

os condicionantes dos diversos contextos econômicos, sociais e culturais específicos em se 

desenvolveu. No caso de Salvador, este ideário moderno também está associado ao discurso 

nacionalista e desenvolvimentista, perseguido sobretudo entre os anos de 1950 e 1970, como 

abordado acima. E, de modo geral, o que se passou em Salvador, foi uma adaptação deste 

ideário num espaço urbano central desde muito já ocupado, e com uma importância histórica 
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defendida como patrimônio identitário. Patrimônio este compreendido pela ótica branca e 

colonizadora, ou seja, igrejas centenárias e construções imponentes, entendidas como 

detentoras de uma hist·ria relevante para a ñconstru­«oò do Brasil. O que aconteceu foi a 

aproximação do discurso do patrimônio com o discurso do novo. Segundo Couto, 

considerava-se que Salvador possuía a virtude de ser um dos poucos espaços no território 

brasileiro a valorizar suas tradições. Poderia até seguir os exemplos de modernidade de 

Paris, Rio de Janeiro, São Paulo, ou outra metrópole, mas deveria manter as características 

de primeira capital do Brasil, ñ[...] principalmente as manifestações culturais herdadas dos 

colonizadores, índios e escravos africanos que representavam a nacionalidade e deveriam ser 

mostrados aos visitantesò44 (In MOURA, 2011, p 83).  

A aproximação destes discursos torna-se ainda mais interessante quando se observa a 

relação do projeto arquitetônico e as artes integradas aos mesmos. O que é visível nos 

painéis e murais presentes, na grande maioria dos edifícios, é a imagem da cidade antiga, 

das ruas do centro histórico e, sobretudo, a imagem da população afrodescente e suas 

manifestações culturais. A modernidade das artes plásticas na Bahia também era 

ñcontaminadaò pelo nacionalismo, assim como em todo o país.45 Contudo, os personagens 

que estão registrados nas obras de arte integradas aos projetos, são muito distantes da noção 

de Patrimônio elaborada naquele momento, muito embora, existissem algumas falas 

precursoras, como as de Mário de Andrade, por exemplo. Em pouco tempo estas 

manifestações culturais populares se transformariam no grande diferencial da identidade 

baiana. Em Salvador, os discursos sobre identidade e patrimônio nacional acabaram por se 

entrecruzar com os da tradição afro-brasileira, conforme será detalhado mais adiante na 

análise da construção da imagem-força da Bahia, sobre a qual esta produção imagética teve 

decisiva contribuição.  

As cenas pintadas por Carybé, as quais serão discutidas a partir do capítulo a seguir, 

estão plenas de paisagens da Cidade Baixa e da Cidade Alta, ruas e ladeiras, sobrados do 

ñtempo do Imperadorò, como escreveu Dorival Caymmi, repletas de homens e 

___________________ 

44 Não deixa de ser uma realidade, no mínimo complexa, pois ainda nas primeiras décadas do XX, a 

população negra e também os seus costumes, eram mal vistos e mesmo perseguidos pela polícia e 

pela Igreja católica. 
45 Desde o final do século XIX, e até a metade do XX, algumas manifestações de origem afro-

brasileira ou a destacada participação de afro-brasileiros foram alçadas à condição de símbolos 

nacionais. O samba e o futebol constituem-se em exemplos expressivos. No entanto, a novidade é 

que, a partir dos anos sessenta, as políticas oficiais passavam, paulatinamente, a incorporar algumas 

manifestações negras e dar-lhes sentidos de autenticidade da nossa brasilidade. (SANTOS, 2005, p 

54)  
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mulheres negras no trabalho, na puxada de rede, jogando capoeira, no porto, nas feiras, nos 

rituais de candomblé, nos sambas e nas mais diversas atividades cotidianas46. São estas 

cenas, compostas de imagens de uma cidade anterior às mudanças geográficas, econômicas 

e sociais, e da população de matriz africana, que são escolhidas para integrar e compor o 

ideário do modernismo soteropolitano. Mesmo que aparentemente seja um paradoxo, estas 

escolhas são justificadas por uma série de questões que envolvem estratégias políticas 

populistas, além do grande interesse despertado entre os estrangeiros e pensadores das 

teorias de mestiçagem e dos diálogos e permanências referentes aos países da diáspora 

africana. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

____________________ 

50 Muitas das letras de Dorival Caymmi formam, juntamente com a literatura de Jorge Amado e as 

obras de Carybé, uma memória construída e apropriada pelo poder público e depois pela inciativa 

privada. ñNas sacadas dos sobrados, da velha S«o Salvador, h§ lembran­as de donzelas, do tempo do 

imperador [...] (CAYMMI, 2014, p 574) £ um trecho da m¼sica ñVoc° j§ foi ¨ Bahia?ò, composta 

em 1941, e que muito traduz a imagem propagada sobre a Cidade da Bahia, patrimônio do Brasil. 
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2. A INTEGRAÇÃO DAS ARTES - O USO DE PAINÉIS E MURAIS COMO 

VEÍCULO DO IDEÁRIO MODERNO 

 

 

 

Após estas breves contextualizações sobre o desenvolvimento da arquitetura 

moderna no Brasil, importantes, mas já muito descritas, nossa discussão irá buscar na 

revisão bibliográfica e na análise de dados subsídios para tratar efetivamente da integração 

das obras de artistas plásticos às construções modernas realizadas entre as décadas de 1950 e 

1970, situadas, sobretudo, nos bairros do Comércio, Centro, Barra e Graça, citados 

anteriormente. Utilizaremos aqui o conceito de integração no lugar de síntese, cujo termo 

pode ser encontrado em alguns textos sobre este assunto, como será demonstrado agora.  

Desde 1930, Lúcio Costa, importante projetista e teórico, se encontrava influenciado 

pelas novas ideias de Le Corbusier, trazidas ao Brasil numa visita ocorrida em 1929. Num 

texto escrito neste mesmo ano, porém publicado em 193651, ñRaz»es da nova arquiteturaò, 

Costa já apontava sobre a importância de adaptar a nova arquitetura às novas condições da 

sociedade, assim como, já falava dos novos rumos da pintura e escultura modernas. Já no 

texto publicado na Revista Habitat, em 196051, Costa entende que a síntese se aproxima 

mais da ideia de fusão, e não era exatamente esta a proposta empregada pelos arquitetos 

modernos. Embora, também acreditasse na dificuldade em alcançar o que ele chamou de 

ñest§gio maior de evolu­«o cultural e est®ticaò (In HABITAT, 1960), visto que muitos 

pintores e escultores tinham uma visão comprometida da relação com a arquitetura, ou seja, 

persistiam no entendimento desta apenas como um pano de fundo ou um cenário no qual o 

objetivo era dar destaque às obras plásticas.  A integração, no entanto, seria o caminho em 

que o respeito e a individualidade de cada linguagem apareceria, mas integradas nas 

soluções inovadoras da utilização dos espaços, dos materiais e dos discursos empreendidos. 

Além disso, é interessante destacar que naquele momento, esse ideal de integração abria 

muitas possibilidades ¨ participa­«o das artes modernas nesses projetos da ñnova 

arquiteturaò. Conv®m lembrar que em Salvador o processo do modernismo das artes 

plásticas ainda engatinhava e buscava se impor mesmo sem espaços para sua divulgação e 

discussão. Os primeiros museus e galerias de arte moderna só surgiram no final da década 

___________________ 

51 Conforme ROSA (2005, p 13), esse texto publicado na Revista da Diretoria de Engenharia da 

Prefeitura do Distrito Federal, nº1, v. III, São Paulo, 1930. 
52 O texto ñA cidade nova ï S²ntese das artesò foi apresentado no congresso Internacional de Críticos 

de Arte realizado em Brasília em 1959 e publicado na Revista Habitat, º 57, edição jan/fev, 1960, p 3 

a 8.  
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de 1940. Portanto, sobretudo, a partir do exemplo do Ministério da Educação e da Saúde, no 

Rio de Janeiro, e da Pampulha, em Belo Horizonte, a integração das artes seria um 

verdadeiro convite à expansão artística moderna brasileira.  

A integração das artes, cujo princípio de diálogo entre as linguagens estéticas da 

arquitetura e das artes plásticas existe desde as primeiras civilizações, variou com a época e 

os lugares. É possível observar que em todos os períodos houveram exemplos de uma 

profunda ligação entre a arquitetura e as chamadas artes maiores, e mesmo as menores, para 

se chegar a um resultado de harmonia e unidade simbólica, vide igrejas, palácios, e tantas 

outras construções. O período classificado como Barroco, talvez seja o momento no qual 

esta possível integração salte aos olhos de uma maneira muito imperativa, como é possível 

ver, por exemplo, em algumas suntuosas igrejas, repletas de talhas douradas, altares 

escultóricos, painéis de azulejos e pinturas encobrindo todos os espaços vazios.  A lógica 

barroca era baseada na total apreensão dos sentidos pelo jogo de volumes, planos, cores, 

contrastes de materiais, ilusionismos, características obtidas no tratamento das linhas dos 

projetos arquitetônicos e na utilização dos elementos escultóricos e pictóricos, na tentativa 

de construir uma ¼nica leitura para ño sublimeò. A arte barroca se colocaria ao serviço da 

arquitetura, mas de maneira teatralizada, adicionada ao palco, como a um cenário. Porém, 

ainda que boa parte das obras de arte fossem aplicadas ao edifício já construído, o projeto 

era pensado como um todo. Diante do entendimento moderno sobre este conceito, este tipo 

de diálogo se constitui, talvez, como uma referência de integração, e também, como 

inspiração para os mesmos no que se refere a preocupação com a memória e a identidade 

nacional brasileira. 

No caso da arquitetura moderna, conceitualmente, o que está em jogo é a integração 

desde a concepção do projeto, onde cada componente possui uma função, que foge do 

decorativo, do acréscimo, mas cumpre também um objetivo de criar uma leitura de unidade 

estética que se complementa, todavia, respeitando os valores particulares independentes. 

Para os modernistas não se tratava mais da utilização das artes plásticas como 

ornamentação, decoração, superfície, adição e modelagem de materiais, mas como valor 

artístico autônomo, fazendo parte integrante da construção do projeto pela força expressiva 

dos materiais, assumindo suas qualidades específicas como elementos de composição.  O 

crítico de arte Mário Pedrosa (PEDROSA, 1981) reafirma a intenção do princípio da 

integração, cuja proposta era sair da ornamentação resolvida no plano estático, 

bidimensional, para a construção plástica na dinâmica estrutural das relações dos planos e 

volumes que se conjugam e se confundem nos espaços envolvidos da construção.  
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Segundo a arquiteta e pesquisadora Fernanda Fernandes (In SEGRE, 2010, p 180), 

dentre as várias proposições que acompanham a noção de síntese das artes, aquela que se 

mant®m mais constante na primeira metade do s®culo XX ® a da ñunidade entre as artesò. 

No entanto, este conceito de integração moderna foi motivo de muitas discussões e 

polêmicas entre os arquitetos de vários países. De acordo com o historiador e crítico de arte 

Meyer Schapiro, o aspecto principal da moderna concepção de síntese, ou unidade das artes, 

é a aproximação entre a vida e a arte (Apud SEGRE, 2010, p 181). Posição assumida pelo 

Neoplasticismo, pelo Construtivismo russo e pela Bauhaus, por exemplo. Movimentos de 

vanguarda que em sua utopia buscaram transcender as separações entre pintura, escultura e 

arquitetura, para com isso tentar transformar o mundo. A síntese das artes na França foi 

tema constante entre os arquitetos e artistas plásticos que conviviam com Le Corbusier, o 

qual exercia as atividades de pintor e de arquiteto em muitos de seus projetos, nos quais 

também há elementos esculturais realizados pelo mesmo. (OZENFANT; JEANNERET, 

2005) O cubista Fernand Léger53 foi um dos envolvidos com a questão colocada pela 

pretendida síntese entre arquitetura e artes visuais. O mesmo chegou a propor que os murais 

e os painéis integrados aos edifícios residenciais, de serviços, e demais usos, tornaria a arte 

mais acessível às pessoas comuns, assim como, as cores poderiam transformar as ruas, 

muitas vezes cinza e poluídas, e a cidade como um todo, num espaço mais prazeroso, 

melhorando assim a qualidade de vida dos seus habitantes. Os murais e o uso da cor na 

arquitetura trazem vitalidade às superfícies, às paredes. Estes artistas e arquitetos pensavam 

nas relações dos efeitos causados por esta síntese às pessoas e ao ambiente urbano.   

No Brasil a questão sobre o envolvimento da arquitetura com as artes plásticas, no 

conceito modernista, apareceu novamente em 193654, quando Le Corbusier visitou as terras 

brasileiras pela segunda vez. Num texto sobre ñArquitetura e as Belas Artesò55, o arquiteto 

___________________ 

53 Em 1925 os dois trabalham juntos no Pavilhão do LôEsprit Nouveau e em 1933 Léger participou 

do IV CIAM, por intermédio de Le Corbusier, no qual apresentou um texto reflexivo sobre a síntese 

das artes: ñA parede, o arquiteto, o pintorò. Este texto está publicado no livro ñFun­»es da pinturaò 

de autoria do próprio Léger, Lisboa ï São Paulo: Bertrand/Difel, s/d. 
54 Também em 1936, o debate sobre a síntese das artes ganha impulso em Paris com a criação da 

associação União para a Arte, por iniciativa de um dos parceiros de Le Corbusier: André Bloc que, 

desde 1930, dirigia a revista Lôarchitecture dôAujourdôhui,, um dos principais veículos das ideias 

sobre integração das artes.   
55 Originalmente Le Corbusier escreveu o texto "L´architecture et les Arts Majeurs" na vinda para o 

Brasil. O artigo foi traduzido e prefaciado por Lucio Costa e, publicado pela primeira vez pela 

Revista do Patrimônio Histórico e Artístico Nacional de nº 19, com o título "A Arquitetura e as 

Belas-Artesò, no Rio de Janeiro, através do IPHAN, em 1984, p 53 a 69. Disponível em 

http://portal.iphan.gov.br/portal/montarPaginaSecao.do?id=17881&sigla=Institucional&retorno=pag

inaInstitucional 
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afirmava não se tratar mais de uma questão decorativa, manifestando sua posição sobre a 

autonomia da arquitetura em relação às artes figurativas, mas, acrescenta ainda neste texto, 

que ñ[...] a arquitetura pode satisfazer ¨s suas tarefas e aumentar o prazer dos homens 

através de uma colaboração excepcional e magnífica com as artes maiores: pintura e 

estatuaria.ò (In IPHAN, 1984, p 63) Neste mesmo ano, logo depois de voltar do Brasil, Le 

Corbusier participa em Roma da "VI Reunião VOLTA", onde retorna ao tema no seu texto 

intitulado ñAs tend°ncias da arquitetura racionalista e suas rela­»es com a pintura e a 

esculturaò56 (ROSA, 2005, p 14), no qual ressalta o paralelismo entre arquitetura e as outras 

duas Belas Artes, definindo esse movimento como uma "sinfonia dos acontecimentos" e 

como a "síntese do pensamento" sobre a arquitetura. Embora, é importante salientar, que 

para esta concepção de integração ideal do mestre europeu, o arquiteto e o artista plástico 

teriam que ser a mesma pessoa. E esta foi uma discussão internacional após o final da 

primeira Guerra Mundial, destacada nas reuniões do CIAM57. Se configurando como um dos 

grandes temas do debate intelectual do pós-guerra, que vai atribuir à redefinição da relação 

entre arte e arquitetura uma expectativa na reconstrução do mundo europeu. Numa 

conferência direcionada a estudantes, realizada durante o VIII Congresso Panamericano de 

Arquitetos, realizada na Cidade do México, em outubro de 1951, Walter Gropius, outra 

grande referência da arquitetura moderna, deixa claro seu posicionamento58 referente a 

temática tão debatida naquele momento: 

 

Pintura, Escultura e Arquitetura, devem ser considerados 

integralmente no projeto de uma obra. E se isto for feito por 

um homem só, tratar-se-á de uma empresa, se não impossível, 

muito difícil; por esta razão, o trabalho de grupo, desde o 

início da civilização: necessário se torna pois, que os 

elementos que compõe tal grupo, estejam perfeitamente 

ligados entre si pela perfeita harmonia. O ideal é que um 

arquiteto conheça tanto de pintura, quanto de arquitetura deve 

conhecer um pintor. Projetar um edifício e depois recorrer a 

um escultor, é errado e prejudicial à unidade arquitetônica.   

Os   fatores   artísticos   devem   trabalhar sincronicamente e 

com o mais completo acordo. (Apud ROSA, 2005, p 16, 17) 

 

___________________ 

 
56 Tradução livre feita pelo autor do título original: "Les tendence de l´architecture rationaliste en 

rapport avec la peinture et la sculpture", para ter acesso a este e outros textos ver: Arquivos da 

Fundação Le Corbusier, consultado em: http://www.fondationlecorbusier.fr/ConfCONF1(2).htm 
57 Os Congressos Internacionais da Arquitetura Moderna, do francês Congrès Internationaux 

d'Architecture Moderne, constituíram uma organização e uma série de eventos organizados pelos 

principais nomes da arquitetura moderna internacional a fim de discutir os rumos a seguir nos vários 

domínios da arquitetura. Aconteceram dez edições entre os anos de 1928 e 1956.  
58 Depoimentos transcrito na Revista Acrópole de nº 172, em agosto de 1952, p 172. 
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Este depoimento diz respeito a um ideal, onde os arquitetos seriam também os 

próprios artistas, assim como pensava Corbusier. Outra declaração importante sobre a 

possível síntese das artes é a do arquiteto brasileiro Rino Levi, que muito embora, tenha 

produzido, na maioria das vezes, as composições murais presentes em seus projetos, 

também manteve estreita colaboração com artistas como Roberto Burle Max. Levi 

reconhece a independência das artes plásticas, mas entende que quando incorporadas à 

arquitetura, se tornam matéria arquitetônica. O arquiteto escreveu alguns textos abordando o 

assunto.  Em 1954, por exemplo, publica o texto ñS²ntese das artes pl§sticasò na Revista 

Acrópole, no qual amadurece alguns posicionamentos sobre a ideia de que a arquitetura e as 

artes plásticas são fenômenos afins. Levi entende a arte como uma só, cuja manifestação se 

dá de várias maneiras, através de diferentes linguagens, mas sem diferenças substanciais no 

que diz respeito a característica que as une, ou seja, serem veículo da manifestação do 

espírito. Numa conferência em 1949, realizada no Museu de Arte de São Paulo, Levi define 

que o correto é a classificação da arquitetura como arte plástica, visto que, para o mesmo, o 

arquiteto tem como função o estudo da forma, a fim de criar harmonicamente, através dos 

jogos de composição, dentro de condições funcionais e técnicas. Já em 1954, afirma, numa 

coerente linha de pensamento que vinha desenvolvendo desde o in²cio de suas reflex»es: ño 

afresco ou o baixo-relevo, plasticamente, na parede tornam-se ómat®ria arquitet¹nicaô, tal 

qual a pedra, o concreto, ou a madeira. [...] pintura e escultura podem ter vida independente. 

No entanto, quando aplicadas na arquitetura se tornam detalhes de um todoò (LEVI, In 

ACRÓPOLE, 1954, p 567).59    

No ano de 1959 acontece o Congresso Internacional Extraordinário dos Críticos de 

Arte, sobre o qual não podemos deixar de pontuar, devido sua importância para o debate 

internacional sobre a temática da integração das artes, e também pelo caráter simbólico do 

evento, já que o mesmo aconteceu no seu primeiro momento em Brasília60, quando esta 

ainda estava em construção. Segundo Rossetti, este Congresso foi um gesto de exposição do 

___________________ 

59 A confer°ncia de 1949 foi transcrita e publicada sob o t²tulo ñA arquitetura ® arte e ci°nciaò na 

Óculum 3. Revista de Arquitetura, Arte e Cultura. Faupuccamp: Campinas, 03/1993. Já o texto de 

1954 foi publicado sob o t²tulo ñS²ntese das artes pl§sticasò na Acr·pole de nÜ 192, 09/1954. As 

revistas Módulo, Habitat e Acrópole, sobretudo, nos anos de 1950, 60 e 70 são muito importantes 

para um maior conhecimento sobre o assunto.  
60 O Congresso foi realizado entre os dias 17 e 25 de setembro nas cidades de Brasília (17, 18 e 19, 

no Palácio da Justiça ðSupremo Tribunal Federal), São Paulo (21 e 22, no Auditório dos Diários 

Associados) e Rio de Janeiro (23 e 25, no recém-inaugurado Bloco-Escola do Museu de Arte 

Moderna). Em São Paulo, o evento coincidiu com a abertura da V Bienal Internacional de São Paulo. 
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projeto e dos ideais modernistas de Bras²lia. ñAo trazer especialistas do mundo todo para ver 

a nova Capital em obras, comprova-se a factualidade da sua existência e globaliza-se o mito, 

ora em processo de construçãoò (In SEGRE, 2010, p 167). Mário Pedrosa foi o organizador 

geral e propôs para o tema central ñCidade Nova ï A s²ntese das Artesò61. Embora o tema 

abordasse mais especificamente o contexto de Brasília, tomada como exemplo do sucesso e 

do fracasso das utópicas propostas modernistas, acabou contribuindo muito para as reflexões 

relativas à arquitetura moderna, as conceituações e práticas concernentes a ñs²nteseò, 

ñfus«oò, ou, ñintegra­«oò das artes, entre outras problematizações. Segundo Marco Antonio 

P. de Andrade, durante os debates do Congresso emergiram três questões principais: 1) a 

ideia de que o arquiteto é efetivamente o artista que conduz, com ou sem colaboração, a 

síntese das artes; 2) a transformação da cidade e da arte com o advento das artes industriais; 

e 3) a crise da arte e da arquitetura que resultaria no fim da arte moderna e numa possível 

(ou não) síntese das artes (2008, p 17). São muitos os pontos de vistas colocados. Alguns 

desacreditam na possibilidade da síntese, outros a defendem como um ideal, uma utopia que 

não seria possível alcançar plenamente devido a própria autonomia relativa a cada 

linguagem. A despeito das variações entre as opiniões, os debates prosseguiram e ganharam 

espaço em outras regiões do país, muito além do eixo Brasília - São Paulo ï Rio de Janeiro.   

Diante dos depoimentos e reflexões expressos sobre a integração das artes é possível 

perceber uma preocupação dos autores sobre o proceder do trabalho em grupo dos 

envolvidos. Do saber que envolve as linguagens para que o discurso e concepção espacial 

sejam harmônicas, mas não significando ser uma fusão. Mesmo que um painel ou um mural 

sejam, na verdade, planos de vedação, revestimento de proteção, desmaterialização do 

plano, ou contemplação pura, cada matéria plástica se colocará de acordo com suas 

especificidades. Essa conclusão se torna ainda mais evidente quando observamos obras 

como as de Portinari ou as de Carybé, por exemplo, os quais escolheram trabalhar com uma 

estética mais narrativa e plasticamente muito associada aos quadros de cavalete, e, portanto, 

um tanto distante do ideal de concepção de integração com os volumes arquitetônicos, 

conforme serão apresentadas em breve.  

Todavia, para os projetos que passaram a incorporar características da arquitetura 

moderna, não se tratava mais da utilização das artes plásticas como ornamentação e 

___________________ 

61 O Congresso teve como presidente o crítico de arte italiano Giulio Carlo Argan e reuniu textos de 

arquitetos urbanistas e críticos de arte como Bruno Zevi, Michelangelo Muraro, William Hollford, 

Richard Neutra, Raymond Lopes, André Bloc, Meyer Schapiro, Gillo Dorfles, Tomas Maldonado, 

Mário Pedrosa, Mário Barata, entre muitos outros. 



 78 

decoração, tão caros à Art Déco, por exemplo, mas como valor artístico autônomo, como 

parte integrante da composição. Tal como o emblemático edifício do Ministério da 

Educação e Saúde no Rio de Janeiro, e a Igreja de São Francisco de Assis na Pampulha em 

Belo Horizonte, cuja integração de pinturas, esculturas e murais à arquitetura buscou afastar 

o decorativismo e proporcionar a atualização das técnicas construtivas e também, 

compuseram a vontade de estabelecer símbolos de uma possível identidade nacional. 

Segundo Anelli, ñ[...] o Ministério pretendeu simbolizar a nova arquitetura brasileira, 

afirmando o moderno e o nacional como um caminho sem conflitoò (2009, p.4) O uso dos 

azulejos, por exemplo, sugeridos por Le Corbusier, atestam ¨ obra racionalista, um ñcunho 

de brasilidadeò (LEMOS In ZANINI, 1983, p. 829), de uma determinada memória, de uma 

identidade que o Estado se propôs a evidenciar. Apesar de muito já ter sido escrito62 sobre 

esse monumento símbolo da implantação do modernismo da arquitetura brasileira, pensar 

um pouco sobre o processo da integração dos elementos inovadores da linguagem 

arquitetônica e as obras de escultores, pintores e paisagistas, é pensar sobre a integração 

como veículo deste pensamento moderno que estava se consolidando. E, portanto, cabe 

repetir alguns detalhes sobre o MES.   

O modelo do Ministério foi seguido por diferentes arquitetos em diversos espaços do 

país, incluindo a ideia de comunhão entre as artes plásticas e a arquitetura, a comunhão da 

tradição histórica com o novo, e a estratégia estética-política do Estado, assumidos enquanto 

discurso. A construção de nova sede para o Ministério da Educação e Saúde Pública fazia 

parte do programa de grandes transformações promovidas por Getúlio Vargas na capital 

federal durante o Estado Novo, cujo objetivo era centralizar as diferentes repartições de cada 

setor do Estado. No entanto, havia uma intenção que não era só administrativa, mas também 

a de se apropriar da ideia de patrimônio e da promoção das artes no país. São desta época as 

sedes dos Ministérios do Trabalho, da Fazenda, da Marinha, da Guerra e da Educação e 

Saúde, bem como os prédios da Alfândega, da Central do Brasil, do Entreposto de Pesca e o 

Palácio do Jornalista (ABI). Segundo Anelli (2009, p 4), a integração das artes plásticas e do 

paisagismo na arquitetura do MES, conferiu-lhe ñum significado inequívoco na construção 

da identidade nacionalò. Era o discurso materializado simbolicamente. Às adaptações de 

ordem funcional e construtiva do edifício tais como, brises, revestimentos, uso avançado do 

__________________ 

62 Para saber mais detalhes sobre a consultoria de Le Corbusier, a elaboração do projeto e a 

construção do MES, hoje Palácio Capanema, ver (RIBEIRO, 1999); (ROSA, 2005); (SCHWARTZ, 

2002), por exemplo. 
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concreto armado na estrutura, somavam-se as artes plásticas com os azulejos do mar de 

Portinari, elaborados a partir de estudos da história do país e suas referências culturais, 

assim como, a partir da paisagem do Rio de Janeiro; as esculturas da juventude brasileira de 

Bruno Giorgi e as cores e espécies brasileiras no paisagismo minuciosamente técnico e 

artístico de Burle Marx. Uma proposição que se afastava da decoração e atualizava as 

técnicas de utilização das artes plásticas na arquitetura. Também de acordo com Anelli  

(Idem), o Ministério enquanto proposta para a sociedade, pretendia se colocar como símbolo 

da nova arquitetura brasileira, num discurso onde o moderno e o nacional caminhavam 

juntos e sem conflito. Discurso este que será analisado também nos painéis e murais de 

Carybé, integrados aos edifícios em Salvador, da mesma maneira assumidos como 

modernos.  

 O edifício do MES foi projetado por uma grande equipe, cujos integrantes eram: 

Oscar Niemeyer, Afonso Reidy, Jorge Moreira, Carlos Leão e Ernani Vasconcelos, sob a 

coordenação de Lúcio Costa. Além da grande equipe de projetistas, o número de artistas que 

colaborou no projeto também foi grande. O grupo foi formado pelos escultores Jacques 

Lipchitz, Bruno Giorgi e Celso Menezes; pelo pintor Candido Portinari; pelo produtor dos 

painéis de azulejos Paulo Rossi Osir; e pelo paisagista Roberto Burle Marx. Segundo 

Ribeiro (1999, 26), Portinari realizou seis painéis, dos sete existentes, com a técnica do 

azulejo, sendo os dois situados nas fachadas do Hall de Funcionários os principais, um 

voltado para a Rua Graça Aranha e o outro, sob os pilotis, voltado para o Hall Principal. O 

outro painel, situado na caixa da escada secundária, foi elaborado por Paulo Rossi, cuja 

firma, a Osirarte, executou todos os azulejos. Assim, numa verdadeira operação de 

integração das artes, o referido prédio inaugura essa importante série de painéis de azulejos 

modernos, embora, tal qual era feito nas igrejas e nos grandes casarios dos séculos XVIII e 

XIX, no formato de tapete, e cuidadosamente pesquisado pela empresa Osiarte, foram 

trabalhados também como planos de vedação dos espaços. Para Cecília Santos (2009, p 11), 

o trabalho de pesquisa e a iniciativa de recuperação dos azulejos feita por Paulo Rossi são 

muito importantes, visto que para a autora, esta apropriação do passado colonial se constitui 

como um dos elementos responsáveis por promover o alicerce necessário para que a 

ñSíntese das Artes Modernas no Brasilò se materializasse, para além do discurso, desde as 

primeiras obras de arquitetura realizadas.  

A azulejaria, portanto, ocupa um espaço muito relevante quando se trata da 

integração das artes nos projetos da arquitetura moderna no Brasil. Ao recuperar o azulejo 

integrado à arquitetura, nos modelos dos barrados, tapetes e medalhões da arquitetura 
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colonial e não, propriamente, no revestimento das fachadas, a arquitetura desde o período 

neocolonial cria uma nova demanda para essa utilização. Durante os anos do neocolonial a 

procura pelo caráter histórico da memória da cultura brasileira já se fazia marcante e, as 

primeiras décadas do século se tornam plenas deste sentimento nacionalista, uma das 

grandes marcas do nosso modernismo de construção. Este empenho aconteceu em todas as 

regiões do país, em alguns lugares mais cedo, outros mais tarde, mas os artistas acabaram se 

envolvendo bastante com essa temática. Contudo, muitos autores, quando discorrem sobre 

as obras integradas, quase sempre se reportam aos painéis e murais de azulejos, sobretudo, 

os realizados por Cândido Portinari e Athos Bulcão.  

Estes artistas de fato possuem um número bastante elevado de obras em diversas 

cidades brasileiras, possibilitados por longas e profícuas parcerias com arquitetos do porte 

de Oscar Niemeyer, Lúcio Costa, Rino Levi, entre outros. Cada qual com estilos muitos 

diferenciados, porém profundamente ligados a esse processo de integração das artes, desde o 

primeiro edifício-símbolo, o MES, até os diversos projetos construídos em Brasília, por 

exemplo. Tanto os azulejos que traziam uma pintura mais narrativa, com imagens mais 

preocupadas com a temática ufanista e a relação com a afirmação da identidade brasileira, 

como os de Portinari, por exemplo, e os mais abstratos, comungam conceitualmente da 

utilização da memória como ponto de partida, como poética aliada a questão formal. No 

entanto, no caso do uso dos azulejos por Niemeyer, ou melhor, pelos artistas que 

trabalharam com ele, nem todos os projetos a opção pela azulejaria assume a questão da 

identidade brasileira como uma bandeira óbvia, como podemos ver nas parcerias com Athos 

Bulcão, onde as investigações construtivas exaltavam muito mais a questão formal. Além de 

Niemeyer assumir o azulejo como um revestimento que se enquadra nas problemáticas do 

clima tropical, reafirmando assim o aspecto racional do seu emprego, não necessariamente 

mencionando o vínculo direto com a tradição. 

Entretanto, é interessante destacar, que na maioria das publicações consultadas, 

excetuando-se as dos baianos Nivaldo Andrade Júnior, Pasqualino Magnativa e Paulo 

Ormíndo Azevedo, a da pernambucana Ana Carolina de Oliveira de Holanda, entre alguns 

outros, sobre a integração das artes na arquitetura moderna, não foram mencionados outros 

nomes além de Portinari, Di Cavalcante, Athos Bulcão, Burle Marx e Francisco Brennand, 

como os expoentes destas parcerias modernistas. Outro ponto interessante é que nos 

exemplos da capital baiana, como serão apresentados a seguir, o azulejo não se constitui 

como técnica majoritariamente escolhida, ao contrário, são poucos os exemplos de grande 

porte, e alguns painéis realizados em edifícios menores e residenciais, por artistas não tão 
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reconhecidos no âmbito nacional, como Marx Urban (Figura 4), Udo Knoff (Figura 5) e o 

mais conhecido destes, o sergipano Jenner Augusto (Figura 6).63 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

________________ 

63 Esta conclusão advém do mapeamento de painéis e murais na cidade de Salvador, realizado pela 

autora, apresentado na introdução. 

Figura 4: ñO milagre das Rosasò, Max Urban, Painel de azulejos 

pintados, 1967. Localizado no hall do Edifício Coimbra, Av. Sete de 

Setembro nº 3031, Ladeira da Barra, Salvador. Fotografia da autora. 

 

Figura 5: Detalhe de 1 dos 3 pain®is ñVista da Baía para a cidade e da cidade para a Baía 

e Recôncavoò, Udo Knoff, Painel de azulejos pintados, 1965. Localizado no Centro 

Náutico da Bahia, Av. da França s/nº, Comércio, Salvador. Fotografia da autora. 
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É interessante analisar com cuidado a relação entre os artistas visuais e os arquitetos, 

para não correr o risco de interpretar mal a atuação e a interação de ambos. Em muitos 

projetos, o trabalho do arquiteto e do artista eram realizados concomitantemente, como foi o 

caso do MES. A ideia era não haver uma disputa de relevância plástica. O planejamento era 

para que a plasticidade envolvesse o edifício como um conjunto de formas e conceitos que 

se expressassem na mesma sintonia. Embora, veremos que na maioria das vezes os discursos 

eram visualmente contraditórios na sua forma final, mas consonantes no propósito 

delineador. Quase sempre as artes integradas eram trabalhadas nas linguagens do painel e do 

mural, nas mais variadas técnicas, não apenas pela azulejaria, tais como: têmpera a ovo, óleo 

sobre madeira, técnica mista, altos e baixos relevos em cerâmica, madeira ou cimento, 

encáustica, mosaico, e etc., além dos recursos escultóricos. Portinari é um artista que se 

destacou muito na realização de imensos murais e painéis no Rio de Janeiro e em Belo 

Horizonte, sobretudo com a técnica da azulejaria. Seus desenhos e cores foram muito 

divulgados e analisados como exemplares da possível identidade brasileira. No subcapítulo a 

seguir serão demonstradas algumas obras da arquitetura moderna com a integração de 

trabalhos plásticos e, mais que tudo, do discurso visual, do qual Portinari destaca-se como 

um dos executores.   

A ideia de ñs²nteseò, ou integração como foi adotada por Lúcio Costa, e também 

aqui, se encontra entre a utopia e o planejamento, constituindo uma rela­«o com ño 

pensamento est®tico mais profundo de nosso tempoò (ANELLI, 2009, p 5). A utopia 

Figura 6: ñFaunaò, Jenner Augusto, Painel de 

azulejos pintados, 1957. Originalmente se 

localizava no Restaurante Ondina, Alto de 

Ondina e atualmente está no Zoológico de 

Salvador, Alto de Ondina s/nº, Ondina. 

Fotografia da autora. 
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modernista foi praticada num processo de atropelamento do contexto socioeconômico, num 

cenário onde o Estado se apropriou do projeto modernista pelo viés do reformismo 

populista, ñsigno condutor do desenvolvimentismoò, como nos aponta Segawa (2010, p 114) 

Assim o aparente contraste entre modernidade e a tentativa de firmar uma identidade 

brasileira se tornará atravessado, e até mesmo explícito nos projetos de integração das artes, 

diante da capacidade dos arquitetos e artistas incorporarem as características formais e de 

utilização do espaço, tão caros ao modernismo, como a reinterpretação de algumas 

características da cultura material e imaterial do brasileiro. Embora, se saiba que a escolha 

destas possíveis características e símbolos, os quais se tornariam nacionais, é preenchida 

pelo discurso dominante e excludente da elites políticas e intelectuais do país. Mas, na 

concepção dos arquitetos e teóricos do modernismo, como o próprio Lúcio Costa, o que vai 

se consolidar como como matriz teórica hegemônica da arquitetura moderna brasileira é 

antes de tudo, a preocupação com a memória, com o patrimônio edificado e suas mais 

variadas interpretações e adaptações da arquitetura europeia ao longo dos séculos de 

colonização. Todavia, deixando claro que para a tradução arquitetônica do projeto 

modernista da nação, a identidade n«o seria feita na ñcataloga­«oò do passado, mas numa 

invenção daquele presente, cujo modelo de vida plenamente moderno ainda era distante da 

realidade do recente país.   

 

 

 

 

2.1 A INTEGRAÇÃO DAS ARTES PLÁSTICAS  

 

2.1.1 Exemplos internacionais 

 

 

 

 O pensamento sobre a integração, ou síntese, ou ainda fusão das artes esteve presente 

em muitos momentos da História recente, como acabamos de comentar acima. Antes mesmo 

do século XX arquitetos e artistas já tinham refletido sobre as relações das linguagens. 

Podemos citar as experiências do movimento Arts & Crafts (em português Artes e Ofícios), 

de William Morris surgido na Inglaterra na segunda metade do oitocentos. Morris acreditava 

numa relação mais estreita entre arte e vida, a partir da ampliação do conceito de arte, no 

qual esta pudesse se estender a todas as esferas da sociedade, fazendo parte dos objetos de 

uso cotidiano. O movimento era uma defesa do artesanato criativo como alternativa à 

mecanização e à produção em massa. Reunindo teóricos e artistas, esta proposta buscava 
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revalorizar o trabalho manual e recuperar a dimensão estética dos objetos produzidos 

industrialmente, além de pensar a arquitetura integrada às demais dimensões da arte, sem 

que houvesse uma distinção marcada entre as expressões, ao menos conceitualmente. A 

partir de 1890 o movimento de Artes e Ofícios li ga-se ao estilo internacional Art Nouveau 

espalhando-se por toda a Europa, cuja produção se estenderia até o final da Primeira Guerra 

Mundial, em 1918 (ARGAN, 1992). Com uma filosofia um pouco distinta, e com uma visão 

para além de uma atitude de recusa a indústria, esta produção estabelece-se como uma 

continuidade estilística entre o espaço interno e externo dos ambientes, valendo-se dos 

novos materiais e técnicas do mundo moderno, como o ferro, o vidro, e o cimento, por 

exemplo, assim como da racionalidade da engenharia e processos de construção. Seus 

integrantes tinham como objetivo integrar a arte, também pensada de uma maneira 

ampliada, à nova lógica industrial, buscando redimensionar alguns princípios da produção 

em série, como a utilização de materiais baratos e design de baixa qualidade. A arquitetura 

pensada da escala mínima do mobiliário doméstico à escala máxima das relações entre os 

volumes urbanos, cujos espaços arquitetônicos são pensados desde o interior, dos objetos e 

móveis, expandindo-se na articulação construtiva. Segundo Argan (Idem), a arquitetura, o 

mobiliário, os objetos e ilustrações realizados sob o signo deste estilo visavam revalorizar a 

beleza, numa articulação de aproximação entre arte e indústria, função e forma, utilidade e 

ornamento.  

A relação entre as artes funciona para a Art Nouveau, não propriamente como uma 

integração das mesmas, se pensarmos no conceito que estamos aplicando nos painéis e 

murais da arquitetura moderna, mas como uma complementação entre as linguagens, 

incluindo os objetos decorativos, cuja influência pode ser reconhecida noutros momentos da 

produção industrial do século XX. Pouco tempo depois da dispersão das ideias defendidas 

pela Art Nouveau surge na Alemanha uma escola, cuja estética se diferencia bastante das 

linhas orgânicas e fluídas daquela, porém continua a valorizar os elementos do design de 

produto, com objetos muito bem pensados e elaborados na tentativa de equalizar a forma e a 

função. A Bauhaus surge, portanto, em 1919, e sem dúvida, deixou uma marca profunda na 

produção moderna, e também contemporânea, da arte, da arquitetura e do design no mundo 

ocidental. Esta escola tem como seu idealizador o arquiteto Walter Gropius, que assim como 

Le Corbusier deve ser visto em seu duplo aspecto de artista e agitador cultural. Gropius não 

acreditava na universalidade da arte, mas defendia sua tarefa social e sua aproximação com 

a vida cotidiana.  
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Antes de mais nada, Bauhaus é a inversão do termo HAUSBAU (construção da casa) 

para BAUHAUS (casa da construção), cujo princípio era a democracia, onde todos 

construíam, numa extensa colaboração entre arquitetos, artistas, artesãos e estudantes, e era 

considerada como núcleo formador da sociedade. Por seu neologismo, Gropius fazia 

referência à Bauhütte, loja ou centro das corporações de construtores de catedrais na Idade 

Média, cuja forma de trabalho também era baseada no coletivismo. Segundo Gonsalez 

(2012), a Idade Média viu na catedral um templo de união entre vida e arte, e a própria 

escola fundada por Gropius identificava-se com uma casa em forma de catedral ou farol, 

destinada a abrir caminho para a nova sociedade. A proposta de Gropius faz sentido ser 

lembrada aqui: primeiro, porque a ideia estava ligada diretamente aos problemas relativos a 

sociedade urbano-industrial, o que se liga ao nosso processo de industrialização e 

reprogramações urbanísticas pós os anos trinta; segundo, pela preocupação em formar novas 

gerações de artistas de acordo com ideal de sociedade civilizada, embora se trate de 

contextos totalmente diferentes, já que a Alemanha vivia um momento de destruição pós-

guerra, enquanto o Brasil, especificamente em algumas poucas cidades, vivia seu primeiro 

surto industrial; e ainda, porque no primeiro programa da Bauhaus, o entendimento sobre 

como pensar um edifício passava pelo reconhecimento do mesmo como uma composição, 

no qual os arquitetos, pintores e escultores deveriam conceber e trabalhar juntos. A unidade 

das artes seria forjada sob o ideal de uma grande obra coletiva, transformadora dos modos 

da arte e da organização social a ela correlata. Na concepção da Bauhaus a cooperação entre 

as artes tinha que acontecer desde o canteiro de obras, num trabalho mútuo entre arquiteto, 

pintor, escultor, marceneiro, pedreiro, carpinteiro, para a criação de uma obra coletiva, tendo 

como modelo simbólico as antigas catedrais. Esta concepção de cooperação entendia a 

criação como uma reunião das artes numa única unidade, enfatizando a proposta social, 

numa pretendida união entre arte e política. E pode ser considerada como uma das ideias 

mais claras sobre o tema da integração das artes naquele momento. 

A Bauhaus foi tão logo considerada como mais uma das vanguardas europeias, pelo 

caráter de inovação e rejeição dos modelos tradicionais, entre outras características. As 

vanguardas de maneira geral estiveram permeadas pelas experimentações e pela iniciativa 

dos artistas em diluir as fronteiras entre as linguagens. O cotidiano, os elementos ñn«o 

art²sticosò, os objetos que se apresentavam entre a escultura e a pintura, foram bastante 

comuns nas poéticas modernistas. Outros pontos de ligação entre elas, mesmo com 

investigações muito diferenciadas, era uma utopia e crença na sociedade da máquina, e uma 

expressiva rejeição ao naturalismo, numa busca, em boa parte delas, pelas formas ñmais 
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purasò. Uma das muitas vanguardas que 

seguiram este pensamento de modo mais 

radical foi o Neoplasticismo ou De Stijl.  Este 

movimento, surgido na Holanda, perdurou 

ativamente entre os anos de 1917 a 1931 e os 

pintores Piet Mondrian, Theo van Doesburg, 

e o arquiteto Gerrit Rietveld, são os 

principais nomes. O movimento é dividido 

em três fases64, e na fase inicial aparece essa 

ênfase na ideia de colaboração entre 

arquitetura e pintura. Van Doesburg, 

considerado como a cabeça do movimento, 

acreditava que a arquitetura, pelo simples 

fato de existir no espaço tridimensional real e 

não apenas imagético, teria um papel 

privilegiado no alcance da unidade da vida e 

da arte. Nesta reflexão estavam incluídas a 

ideia da arte não representativa, da arte não 

separada da vida, algo já imanente na 

arquitetura. Mondrian (MONDRIAN, 2008) afirma que a arquitetura e arte não são fins em 

si mesmas, ou seja, o objetivo maior não são as linhas e planos traçados, mas o ritmo 

dinâmico da vida, a ser exercitado, a ser compreendido e a ser oferecido. Os neoplasticistas 

tentaram transformar essas ideias em conceitos gerais que não apenas integrassem as artes 

entre si, mas também que pudessem fundir os objetos artísticos e os objetos utilitários, a arte 

e a técnica, em consonância com o novo design. Na poética neoplástica, portanto, o puro ato 

construtivo é estético. Concepção materializada, por exemplo, no projeto de Rietveld da 

casa Schröder (Figura 7), de 1924.  

Neste caso, a arte se faz presente na distribuição das formas geométricas, assumidas 

nos planos e divisórias, assim como, nas cores primárias, marca do neoplasticismo, as quais 

definem espaços sem, necessariamente, apresentarem-se como objetos pictóricos ou 

___________________ 

64 Para saber mais sobre o Neoplasticismo e de outras vanguardas artísticas ver MONDRIAN, Piet. 

Neoplasticismo na pintura e na arquitetura. 2008; STANGOS, Nikos. Conceitos da arte 

moderna. 2000, por exemplo. 

Figura 7: Casa Schröder. Fonte: 

http://www.jbdesign.it/idesignpro/schroder%20house.

html 
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escultóricos. Assumem, pois, uma forma única. Para o historiador Argan, os elementos do 

De Stijl não decoram, e sim reestruturam visualmente o ambiente, sobrepondo a construção 

uma arquitetura de formas coloridas. Alimenta, portanto, a ideia de que a ñ[...] colabora­«o 

entre arquitetos, pintores e escultores (ou, já não se admitindo uma distinção entre as artes, a 

colaboração entre técnicos da construção e técnicos da visão) deve se iniciar nos primeiros 

momentos do projeto.ò (ARGAN, 1992, p 407) Para os integrantes do movimento, seria 

mesmo um absurdo chamar pintores e escultores para complementar pictórica ou 

plasticamente um espaço já definido em termos construtivos. Eles defendiam uma 

arquitetura visual.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Pensando desse modo, muitos artistas desta e de outras vanguardas vão ampliar suas 

concepções ao campo da arquitetura, entendendo essa linguagem como importante meio de 

exploração das novas concepções espaciais. O próprio van Doesburg com suas 

Contraconstruções de 192465, uma composição recortada por planos de cores flutuantes e 

jogos de ângulos diferentes, que permite que o espaço pareça flutuar entre eles; Malevich 

com o Arjitekton, esculturas prismáticas e quase arquitetônicas; El Lissitzky com 

o Proun, que passeia pelas esferas da arquitetura, escultura e pintura. 

 

 

___________________ 

65 Van Doesburg era um apaixonado pelo tema da Quarta Dimensão. De acordo com vários autores, 

esta espacialidade diferenciada tem a ver com a adição de cores ao espaço. Para saber mais sobre 

estas experimentações ver:  Abc da Bauhaus: a Bauhaus e a teoria do design. (LUPTON, 2009); 

Bauhaus: nova arquitetura. (GROPIUS, 2001) 

 

Figura 8: Plano axonométrico, Piet Mondrian, Salon de Madame B... à 

Dresden, 1926. Fonte: MONDRIAN, 2008, p 6. 
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O que podemos perceber a partir desta imagem, e da proposta de van Doesburg, por 

exemplo, é uma tentativa de diluição da diferença entre o fundo, que seria o edifício, ou seja, 

a arquitetura, e a figura, a pintura ou escultura aplicadas. Embora, neste caso, não esteja 

muito claro se é pintura ou escultura. Trata-se da busca pela dissolução das fronteiras entre 

as linguagens.  

 É importante destacar que as realizações e reflexões internacionais sobre a integração 

entre artes plásticas e arquitetura não se limitaram à Europa. A América Latina possui dois 

grandes exemplos reconhecidos atualmente como Patrimônio da Humanidade: as cidades 

universitárias da Cidade do México e de Caracas, inauguradas parcialmente em 1952 e 

1954, respectivamente. A utilização da arte e arquitetura como meios de enaltecimento e 

resgate da cultura e história mexicanas estão presentes por todo o Campus da Universidade 

Nacional Autónoma de México (UNAM), com o trabalho resultante de uma grande equipe 

de arquitetos e artistas plásticos, sendo a arte mural explorada de forma grandiosa. O 

muralismo mexicano, movimento surgido após a Revolução Mexicana (1910-1920), com 

grande repercussão em todo o continente americano entre as décadas de 1920 e 1940, esteve 

presente em todo o projeto da UNAM, até mesmo pelo seu caráter nacionalista e moderno. 

Segundo Segawa,  

 

[...] a obra arquitetônica pública como suporte coadunava-se 

magnificamente com o caráter pictórico monumental dos 

muralistas, e a colaboração entre arquitetura e muralismo 

assinalava a entronização de uma peculiar modernidade 

mexicana, na qual uma prestigiosa "tradição recente" de 

caráter nacionalista - a arte dos muralistas - coexistia com um 

Figura 9: Theo van 

Doesburg, Café de 

lôAubette, Strasburgo, 

1926-1928 . Fonte: 

http://www.tate.org.uk/c

ontext-

comment/articles/avant-

garde-apostle 


