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Pictograficas e pictdricas: a arte
de rua na histdria da arte

Pictographic and pictorial: street art in art history
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Resumo: O espaco publico do Plano Piloto de Brasilia, criado por Lucio Costa,
¢é protegido por leis de tombamento que garantem a preservacao de principios
formais gerais em concordancia com o projeto moderno. A ocupacao desse
espaco tombado com obras de arte se intensificou a partir da década de 1980,
quando além das obras comissionadas a artistas modernistas intensificou-se a
producao de arte de rua. No contexto de discussao do fim da originalidade e da
ampliacdo ilimitada do repertdério de técnicas para a realizacdo de murais a céu
aberto, surgiram diferentes modos de ocupagao dos muros da cidade. Entre esses,
distingue-se neste trabalho um grupo de paineis com qualidades pictdricas, que
0s vinculam ao campo da historia da arte.
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Abstract: The public space of Brasilia's Pilot Plan, created by Lucio Costa, is
protected by heritage listing laws that guarantee the preservation of general
formal principles in accordance with modern aesthetics. The occupation of this
listed space with works of art intensified from the 1980s onwards, when, in
addition to works commissioned from modernist artists, the production of street
art intensified. In the context of discussions about the end of originality and the
unlimited expansion of the repertoire of techniques for creating open-air murals,
different modes of occupying the city's walls emerged. Among these, this work
distinguishes a group of panels with pictorial qualities that link them to the field
of art history.
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A nocao de rigorosa concordancia na integracao e na sintese provém
em parte de uma analogia organica falsa de que grande parte da
filosofia da histéria estd infestada. E a no¢do de que em uma sociedade
verdadeiramente orgénica todas as partes sdo iguais e sao influenciadas
pela mesma ideia comum. Mas se compararmos organismos em processo de
desenvolvimento na vida real observaremos que quanto mais desenvolvido
for um organismo mais subdivididas serao as suas funcdes, maior a sua
capacidade de adaptacdo, maior a diferenciacdo de seus dérgdos, mais
distintas e especializadas as suas células. (Meyer Schapiro)?

Em uma de suas intervencdes no Congresso Internacional Extraordinario de
Criticos de Arte, realizado pela AICA no Brasilem 1959, Meyer Schapiro manifesta
profunda desconfianca da possibilidade de ver o tema geral, a sintese das artes
na cidade nova, convertido em principio norteador para a ocupacgao de uma cidade
em construcao. Considerando os sucessivos fracassos de planejamento moderno,
Schapiro apresentava ressalvas quanto a imposicao aos futuros habitantes
de Brasilia de um conjunto de valores estéticos coeso e harmonico. Associava
a proposta utdpica de integracao das artes a imposicao de um carater estatal
que, visando a insergao da arquitetura brasileira em um panorama internacional,
parecia-lhe indiferente as preferéncias culturais dos futuros habitantes.

No trecho em epigrafe, o historiador e critico de arte questiona um pensamento
convergente que parte da premissa de que a aparéncia externa das formas artisticas
pode ser a causa ou o resultado da expressdo dos valores estéticos da comunidade que
as produz e de seus modos de organizacao social. As ressalvas sdo colocadas no contexto
dos preparativos para a inauguracao da cidade, a Capital da Esperanca segundo Malraux?,
que Schapiro considera sob o risco de, eventualmente, “ser vitima de uma esperanca cega
ou de um entusiasmo cego” (Lobo; Segre, 2009, p. 97). Na contramao das apologias a
unificacdo dos esforcos para construir o cenario que seria ocupado pelos futuros membros
de uma sociedade unificada, adverte que “além dos objetivos que fixamos racionalmente e
com esperancas ha também estados de coisas, circunstancias que surgem sem que delas
tenhamos plena consciéncia, sem que nelas tenhamos participacdo completa” (Lobo;
Segre, 2009, p. 97). A leitura das discussdes daquele congresso e o confronto entre o ideal
questionado por Schapiro e a cidade que hoje extrapola o Plano original contribui para o
entendimento do processo de sedimentacao de utopias quando estas sdo submetidas as
dindmicas de ocupacdo de uma cidade.

1 Conferéncia de Meyer Schapiro na Sesséo Artes Plasticas do Congresso Internacional
Extraordinario de Criticos de Arte. LOBO, Maria da Silveira e SEGRE, Roberto (Coord.). Congresso
Internacional Extraordindrio de Criticos de Arte (1959) - Cidade nova: sintese das artes. Rio de
Janeiro: UFRJ/FAU, 2009, p. 88.

2 A expressao “capital da esperanca” foi utilizada por Andre Malraux, entdo Ministro da Cultura

da Franca, no discurso proferido em sua visita a Brasilia em 25 de agosto de 1959, conforme texto
publicado na Revista Brasilia, em agosto de 1959. Disponivel em: https://www.arquivopublico.df.gov.
br/documents/8650635/10162312/NOV-D-4-2-7-0001-32d.pdf.
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A preservacao dos parametros estabelecidos por Lucio Costa para a ocupacao
do espaco urbano do Plano Piloto, em Brasilia, se inicia com a Lei n.3751, de
13 de abril de 1960. Anos mais tarde, com a inscricao do Plano na lista do
Patrimonio Mundial pela Unesco, em 1987, ocorre a regulamentacao dessa Lei
federal de 1960 com a publicacao do Decreto n.10829, de 14 de outubro de 1987,
do Governo do Distrito Federal, que explicita o conceito de bem cultural que,
sob sua protecao, integra o mesmo Plano acrescido das recomendacdes para sua
expansao feitas por seu criador.

Esse preambulo, com citacbes de comentarios em evento internacional e
da legislacdo para preservacao do tracado urbanistico para Brasilia, tem por
finalidade situar os esforcos para garantir certa uniformidade geral. No mesmo
congresso da AICA, Mario Barata cita na sessao sobre as “artes industriais” uma
recusa de Lucio Costa em apoiar “um movimento dos artistas plasticos para
tornar obrigatérios em nossos edificios afrescos e esculturas” (Lobo; Segre, 2009,
p. 118). Talvez ndo fosse sequer possivel imaginar, naquele contexto em que a
integracao das artes era discutida como um desdobramento controlado de cada
projeto arquitetonico que, anos mais tarde, seria promulgada uma lei distrital para
reger a “inclusdo de obras de arte nas edificagdes de uso publico ou coletivo” em
Brasilia3. Para executar obra, o autor deve, segundo a Lei distrital, ter certidao de
habilitacdo concedida pela Secretaria de Cultura ou ser profissional de renome
ja falecido. Contudo. Apesar desta Lei, encontram-se muitas obras em areas
publicas, independentemente de certidbes oficiais, e grande parte destas ndo é
executada com “material duradouro”4. Tampouco se enquadram “nos termos da
legislagao brasileira sobre Direito Autoral e das convencgées internacionais de que
o Brasil seja signatario”b. Fora dos espagos das instituicoes e desprotegidas pelas
redes de preservacao de patrimoénio histérico, grande parte da arte de rua tem
estatuto indeterminado, que pode ou ndo estar associado ao territério da arte. As
duas caracteristicas previstas em lei para as obras em espacos de uso coletivo, a
durabilidade e a originalidade, mostram-se insuficientes para enquadrar a maior
parte do que se vé nas ruas em Brasilia. Por esse motivo, para ver um acervo que
demonstra diferentes modos de responder a precedéncia da arquitetura moderna,
adota-se uma perspectiva que, sem semelhanca com a concepcao de sintese
das artes que esteve na proposta inicial para o Plano, comentada por Schapiro,
busca-se compreender como seus elementos contrastantes contribuem para
uma integracdo atual, dindmica e factivel.

3 Segundo essa lei, o “edificio ou praga com area igual ou superior a mil metros quadrados, em
construcdo ou que vier a ser construido no Distrito Federal devera conter, em lugar de destaque ou
fazendo parte integrante do mesmo, obra de arte, escultura, pintura, mural ou relevo escultdrico de
autor preferencialmente residente no Distrito Federal”.

4 Lei distrital N. 2.365, de 4 de maio de 1999, Art. 2.

5 Lei distrital N. 2.365, de 4 de maio de 1999, Art. 1, § 2°
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Canone versus identidade

Em uma conversa sobre arealizagao da exposicao The Decade Show: frameworks
of identity in the 1980s, Marcia Tucker, fundadora e primeira diretora de The New
Museum, cita (Peraza; Tucker; Conwill, 1990, p. 9-16) um comentario de Kinshasa
Conwill, entdo diretora de The Studio Museum in Harlem, segundo o qual o
rompimento com o canone artistico e o confronto com o circuito de instituicGes
paradigmaticas para o mundo das artes, defendidos por Tucker, eram atitudes na
contramao da expectativa, de inclusao de artistas antes marginalizados naquele
mesmo canone. O circuito a que se referiam Conwill e Tucker € um segmento do
abrangente sistema de arte, restrito a uma relativamente pequena comunidade de
instituicoes. Ademais, a expressao circuito expressa de maneira mais adequada a
conectividade e a continuidade, a auséncia de espontaneidade ou de casualidade
no encontro entre os agentes que moldam seus contornos, que tanto podem
ser pessoas com preferéncias e interesses alheios as necessidade de expansao
dos sistemas culturais quanto discursos, estas estruturas que parecem ganhar
autonomia e autoridade ao serem publicadas em catalogos, antologias e literatura
especializadas no campo das artes.

Rememorar um dos aspectos do debate interinstitucional no contexto do
Decade Show, com sua proposta de realizar uma curadoria colaborativa, unindo
trés museus independentes, serve aqui como evocagao de uma experiéncia de
confronto com a complexidade da producao e do pensamento submetidos a um
recorte temporal que, evitando a nocdo de unidade, abandonava os principios
de coesdo e coeréncia que geralmente orientam os panoramas histéricos.
Misturavam-se sub-grupos, ou sub-categorias, no campo da producao artistica
com o objetivo de identificar a conectividade entre obras de arte procedentes de
diferentes contextos de producgdo, uma esséncia comum. A exposicdo distribuida
em trés museus exigia de cada comunidade, ou publico-alvo, um exercicio de
empatia e descondicionamento e, também, seu deslocamento fisico através
dos bairros da cidade para que se pudesse vivenciar a diversidade como trago
inseparavel de qualquer comunidade. Seria a arte capaz de se sobrepor aos
estragos causados pelos estigmas sociais, ou pela segregacdo sistematica de
artistas confinados em subcategorias? A arte com complemento, a “arte de..”,
parecia estar com os dias contados, desmoralizada por uma rede de relacoes
livres entre artistas.

Contudo, apesar da autocritica dos museus, naquele inicio da década de 1990
ndo se tratava de abolir o cdnone hegemdnico, mas sim de celebrar a abertura
desse mesmo canone para que as obras que antes estavam a margem do circuito
fossem reconhecidas, como constatou Conwill em seu comentdrio. De certo
modo, a dilatacdo do canone para obter uma variedade maior de objetos artisticos
gera uma ilusdo de inclusao sem, no entanto, subverter o funcionamento da
estrutura do circuito da arte. A centralidade das instituicoes, os processos de
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legitimacao que estas proporcionam favorecidos por uma ampla rede de espacos
coadjuvantes que inclui salas de exposicoes e publicacdes especializadas, nao
seria desestabilizada por um projeto curatorial colaborativo transinstitucional. Ao
buscar certa coeréncia entre a valorizacdo de subtemas associados ao conceito
de identidade e, a0 mesmo tempo, apresentar diferentes modos de apropriacao
das linguagens artisticas, o circuito ampliava suas possibilidades de expanséo.
Muitas sao as subcategorias da arte que podem, entretanto, desafiar o conceito
de canone. Uma delas ¢ a que se denomina aqui arte de rua. Naquela exposicdo,
entre outras obras, o outdoor de Félix Gonzdlez-Torres e os letreiros luminosos
de Alfredo Jaar marcavam a extensado dos espacos expositivos além das galerias
dos museus, uma rua no Soho® e uma esquina em Times Square’, deslocados
do percurso intramuros. Embora estivessem na rua, e por isto pudessem passar
despercebidos, ndo eram arte de rua. Tampouco pertenciam a categoria de
monumento publico, pois sua instalacdo nesses espacos era temporaria e ndo
seriam reconhecidos por seu valor simbdlico para a histdria da coletividade.

O calculo e a subversao

Na paisagem do Plano Piloto de Brasilia, destaca-se o gesto, provavelmente
impulsivo e ndo calculado, da mao que pega um pincel e, apds mergulha-lo em
tinta fresca, produz pintura. Observa-se, sobretudo na Asa Sul, um conjunto
de murais dispersos que tém em comum a valorizacdo do gesto pictdrico,
diferenciando-se das imagens produzidas com spray ou esténcil, os grafites, com
cores limpas e contornos nitidos. Esse conjunto de pinturas ao ar livre é efémero,
tanto pela fragilidade dos materiais de execucdo quanto pela instabilidade de
seus suportes, que podem ser alterados a qualguer momento. O gesto individual,
aparentemente inacabado, que difere das imagens de inspiracao grafica e,
em grande parte, realista. O olhar treinado para reconhecer um repertorio de
referéncias restrito ao campo da histdria da arte pode confundi-las, talvez, com
tentativas mal-sucedidas de criar formas belas.

Em busca de antecedentes histéricos para os grafites pictdricos, identifica-se
nestes reminiscéncias do trabalho do Grupo Ex-Cultura, atuante em Brasilia
entre o final da década de 1970 e o inicio da década seguinte, que realizou
diversas intervencdes urbanas em espacos publicos do Plano Piloto. Ndo ha
remanescentes da producgao desse grupo que, embora tenha recebido apoios
institucionais em sua fase inicial, e tampouco publicacdo que tenha analisado
suas dinamicas de atuacdo e o contexto em que atuou (Martinez, 2007, p. 124-
136). As obras eram rapidamente apagadas pelo Servico de Limpeza Urbana

6 Trata-se da obra: Felix Gonzalez-Torres, Untitled, 1991. Disponivel em: https:/publicdelivery.org/
gonzalez-torres-beds/.

7 Trata-se da obra: Alfredo Jaar, A logo for America, 1987. Disponivel em: https://www.guggenheim.
org/artwork/33149.
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da cidade, incumbido de manter a aparéncia imaculada do conjunto urbanistico.
Hoje, tendo em vista a multiplicidade e a diversidade de obras e intervencoes
que disputam a atencdo de habitantes e visitantes da cidade, cabe perguntar se
ainda ha sentido em diferenciar o valor das obras de arte publica do das obras
de arte de rua, estas manifestacdes espontédneas de um modo de viver, para a
composi¢cao do meio ambiente urbano. Considerando, portanto, que o objetivo
nao & estabelecer uma hierarquia, pode-se separar as obras instaladas a céu
aberto em dois grupos, conforme sua integracdo aos espacos publicos de modo
permanente ou efémero. Este texto abrange aspectos do segundo conjunto
com o propodsito de qualifica-lo como objeto artistico contemporaneo. Partindo
do principio de que o circuito da arte é o Unico catalisador de uma producao
que almeja ser institucionalizada e, também, reconhecida, constata-se que uma
parte da producdo artistica ndo comissionada para espacos publicos aspira
ser reconhecida como obra autoral apta a migrar para o circuito comercial.
Em Brasilia, uma marca de café local® comercializa canecas com imagens de
um personagem, o Gurulino, criado por um grafiteiro, Pedro Sangeon, que
surgiram ha alguns anos nos muros da cidade®. Esse artista executou um
mural permanente para a area externa do Centro Cultural Banco do Brasil'®.
A boa aceitacdo do personagem incorporado a paisagem urbana pode estar
associada as suas caracteristicas formais: tracos limpos, cores brilhantes e
formas agradaveis ao olho. Um personagem cuja narrativa ndo esta associada
a um evento memoravel, que o elevaria a categoria de monumento. Sua histéria
se inicia nos muros da cidade, de onde parte, irreverente, para 0s espacos
comerciais e institucionais.

Diferentemente das imagens que buscam referéncias nos quadrinhos e nas
pichacoes, explorando as possibilidades graficas em suportes bidimensionais,
ha outro grupo de grafites que seguem um caminho diverso do que converte
personagens em estampas para objetos utilitarios ou itens de vestuario'l.
O que pode parecer uma arbitrariedade classificatdria, ou reminiscéncia do
conservadorismo que eleva a um patamar diferenciado tudo o que exibe
qualidades pictdricas €, de fato, a tentativa de identificar no indefinivel acervo de
expressoOes artisticas dos espacos publicos de Brasilia o gesto que impde exige
do olhar atencao demorada.

8 Disponivel em: ernestocafesespeciais.com.br.

9 Sobre o Gurulino e outros personagens na paisagem de Brasilia, consultar a dissertacao realizada
sob orientacdo de Pedro Russi (Baccile, 2017).

10 Disponivel em: https://gurulino.com.br/

11 Destaca-se aqui a atuacdo da marca brasiliense DANE-SE que produz estampas para vestuario
inspiradas em obras de artistas como Rubem Valentim, Athos Bulcdo e Roberto Burle Marx para Brasilia.
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Arte de rua tem estilo?

A pergunta remete a outra, mais abrangente, sobre a definicdo do objeto
artistico. Ambas sdo disparatadas quando confrontadas a interminavel floresta
de signos que se descobre na medida em que o olhar se liberta de guias e
preconceitos. De fato, justifica-se a necessidade de qualificar o objeto artistico
para, por extens3do, defender a especificidade e a excepcionalidade de quem sabe
reconhecé-lo, a prerrogativa do historiador ou do critico de arte, do especialista.
Em um circuito fechado se produz a arte que apenas alguns saberao reconhecer.
Teria sido o aclamado fim do mito da originalidade!?, um marco inaugural para
uma paradoxal construcao de novas trincheiras no campo da arte?

A década de 1980 foi marcada por uma rendicdo diante da impossibilidade
de defender a originalidade como qualidade essencial para o objeto artistico. E
necessario lembrar que, ndo por acaso, essa constatacao, a da batalha perdida, se
consolida na segunda metade do século vinte, apds sucessivos questionamentos
do valor da originalidade feitos, sobretudo, por artistas que denunciavam a
permeabilidade e a artificialidade na configuracdo de fronteiras para sistemas
culturais e seus subsistemas artisticos. Um artista que cita, ou homenageia,
Picasso por meio daimitagdo da estrutura de uma de suas obras, de suas relacdes
formais, também cita, implicitamente, outros artistas que tenham influenciado
Picasso, e assim, olhando para tras, descobrem-se camadas de referéncias que
se perdem no tempo histérico e no itinerario de experiéncias formativas de um
artista. Com essa perspectiva, o que muda ndo é o papel mediador do artista,
entre a tradicdo das convencdes artisticas e as contingéncias de cada sistema
cultural. Tampouco sao os valores que moldam o olhar de quem vé, capaz de
situar as obras em um vasto universo de referéncias artisticas e culturais, também
submetido as coercdes institucionais.

Essas consideracdes parecem distantes da floresta transgénica na qual se vive.
N&o ha nada para amortizar o impacto que uma profusdo cadtica de estimulos
polissensoriais produz no olhar cujas percepcdes nao se isolam e ordenam
como em uma galeria, em um museu ou, seu simulacro mais comum, um projeto
curatorial. A separacao entre a arte de rua e a arte para a rua, classificacao que
aqui se associa ao conjunto de obras comissionadas por 6rgaos governamentais
ou realizadas em conformidade com os preceitos da legislacdo em vigor, é
necessaria a partir do momento em que a segunda deixou de ser numericamente
predominante. E o que isso pode ter significado para a nogdo de estilo que
parecia ser uma prerrogativa relevante apenas para o reconhecimento de autores
no campo da arte?

Em um comentando a producao pictérica de Gerhard Richter até a década de
1980, Howard N. Fox descreve a coexisténcia de tipos de pintura aparentemente

12 Sobre esse assunto, ver Krauss, 1986.
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conflitantes. A obra pictdrica de Richter abrange tanto o abstracionismo
retoricamente universal, quanto o realismo mais préximo da fotografia. Essa
duplicidade é apresentada por Fox notexto do catalogo que acompanha a exposicao
Avant-garde in the eighties'® para fundamentar o questionamento do valor que se
pode atribuir a um estilo Unico como marca de originalidade artistica (Fox, 1987), e
da unidade do conjunto da obra. Naquele contexto, a livre apropriacao de imagens
era estratégia herdada dos dadas para subverter significados. Por outro lado, a
apropriacao nao era livre de associacoes entre estilos e seus respectivos valores
semanticos consolidados pela histéria da arte que, em termos gerais, resgata
seletivamente referéncias contextuais para a criacdo artistica. Para Fox (1987, p.
29), um exemplo dessas associacOes, aparentemente desprovidas de polémica,
pode ser encontrada nas obras de Peter Halley que dialogam com as pinturas
dos minimalistas, sobretudo as de Frank Stella, e colocam em primeiro plano o
qguestionamento dos significados, vinculados a contextos historico-culturais, que
podem ser atribuidos a um determinado estilo. Segundo Fox, essa constatacao se
associa a um dos pressupostos da arte contemporanea herdeira das vanguardas da
primeira metade do século vinte, a de que todo estilo tem um conteldo ideoldgico
e, consequentemente, a arte tem uma missdo politica (Fox, 1987, p. 9).

O texto de Fox resgata o termo vanguarda para referir-se a rupturas que abrem
novas frentes de combate. Tenta anular a obsolescéncia do termo, ampliando
seu potencial critico, afirmando que ha na morte da originalidade recentemente
consagrada um principio vanguardista, com a recontextualizacdo de elementos
estilisticos. Fora dos muros das instituicdes, museus ou similares, o mundo real,
vivido, conquistou lugar permanente em colecoes e em publicagdes de referéncia
para o campo da histodria da arte. Ha incontaveis exemplos desse fendmeno. Muito
além dos fragmentos de imagens impressas utilizados por artistas vanguardistas
na década de 1920, como as colagens, vé-se o trabalho dos artistas vinculados
ao Nouveau Réalisme que, como Mimmo Rotella, compdem suas décollages
como fragmentos reais de um universo urbano sobrecarregado de camadas de
informacao visual. Nesse caso, o caminho parece inverso: do muro, da rua, para a
parede do museu. Vé-se que o artista intervém nas imagens que estavam fixadas
nos muros em camadas, sem planejamento, submetendo-as a uma logica autoral.

Diante da descrenca, ou da negacdo, de que possa existir qualquer tipo de
subversdo ou provocacdo em objetos artisticos que se adaptam a parametros
convencionais, como ocorre com os fragmentos de impressos nas décollages,
enquadradas em formato retangular e encontradas em colecbes de museus
e livros de arte, desvinculadas dos locais em que estariam constantemente
submetidos a dinamica das relagGes socioecondmicas, atribuir o termo vanguarda

13 A exposicao Avant-garde in the eighties foi realizada no Los Angeles County Museum of Art, de
23 de abril a 12 de julho de 1987. Howard N. Fox foi o curador, com a assisténcia de Carol S. Eliel.
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a processos que nao representam qualquer tipo de rebeldia ou radicalismo € um
exagero. Fox (Rosenberg, 1986, p. 37) cita autores que o ajudam a caracterizar
as mudancas de rumo das vanguardas histodricas da primeira metade do século
XX que se intensificaram na década de 1950 quando as artes se misturaram
as formas de entretenimento para as massas e o valor da mudanca no campo
artistico foi substituido por uma ilusdo de novidade. Destaca ainda o papel
que uma classe de “iluminadores das massas” assumiu, naquele contexto,
com a tarefa de informar que o valor supremo emergente é o “novo”. Essa
avaliacdo € ancorada na identificacdo, feita por Harold Rosenberg, dos agentes
iluminadores: designers, arquitetos, decoradores, pessoas do campo da moda e
curadores'®. Essa lista pode ser ampliada para incluir, entre outros, os jornalistas
e, recentemente, os influencers. Com a diluicao do olhar especializado em um
campo fértil para a multiplicagao de opinides comprometidas apenas com a
novidade, ou o novidadeiro, a sucessdo banal de tendéncias mercadoldgicas leva
a redugao das propostas de confronto e a perda de papel “politico” para as artes
em decorréncia da ampliagao indiscriminada do repertdério de valores artisticos'®
e dos modos de apreciacdo estética.

A valorizacdo da novidade e da variedade ilimitada, que se vé na arte de rua,
produz conflito com o canone que orienta a preservacdo do patrimdnio publico
tombado, como o de Brasilia. A apreciagao de Suzi Gablik, quanto ao fracasso
do modernismo enquanto projeto de defesa da autonomia do campo artistico,
que s persiste mediante pressdes do “poder burocratico” (Fox, 1984). Ao adotar
valores éticos de producao direcionados ao consumo em massa, a capacidade da
arte para expressar um modo convergente de conceber seu papel social torna-
se, segundo a citacao de Gablik feita por Fox , enfraquecida (Fox, 1984). A critica
de Gablik ndo poupa o artista, e denuncia a ambiguidade da postura deste que,
simultaneamente, se opde a ideologia do capitalismo e ndo resiste ao seu avanco.
Pode-se atualizar a critica com uma reflexao sobre a dependéncia crescente por
recursos tecnolégicos para producao artistica que tem produzido um quadro de
valorizacdo de formatos e formas artisticas como se estes fossem isentos de
dimensao moral e, consequentemente, de motivacdes conservadoras.

Em Brasilia, as intervencdes em espacos publicos, sobretudo as obras ndo
comissionadas que marcam a paisagem desde a década de 1980, Na abordagem
de Fox, que contrapde o ideal de universalidade dos principios modernistas
ao pluralismo da década de 1980, confrontam o ideal de universalidade dos
principios modernistas com a subversdo do discurso moderno oficial que previu
a integracao das artes. Assim, situacdes cotidianas tornaram-se temas para

14 Harold Rosenberg ndo usa a palavra “curador”, mas sim a expressao “exhibition director”.

15 Nesse sentido, cita o critico Robert Hughes, em sua apreciacao do “fim do modernismo” no
momento em que as artes deixaram de atuar com a urgéncia por mudangas que as caracterizaram no
inicio do século vinte. The Shock of the New. New York: Knopf, 1981, p. 375.
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murais que, na década de 1980, eram executados apesar da repressao policial.
No cenario moderno, de linhas puras e formas geométricas em que predomina
a recusa do ornamento, confrontam-se sentimentos e episédios da vida real,
executados com gestos livres e cores sujas. O espaco publico, o cenario
protegido pelas leis de tombamento do patrimoénio, se configura no confronto
entre o planejado e o imprevisivel.

Diantedairrestritaaberturaparaopluralismo, qualquer pessoapode sercurador
do que se apresenta ao seu olhar enquanto caminha, despretensiosamente, no
espaco urbano. Em sentido inverso as décollages, que recompdem e aprisionam
fragmentos do universo cadtico das imagens prontas, o caminhar pela cidade
torna o individuo livre para perceber a sobreposicdo, e a justaposicdo, de
camadas de imagens nos muros. O que se vé no trabalho do Jardim Miriam Arte
Clube (JAMAC) (Nador, 2024) é exemplo da dimensdo politica que o processo de
sobreposicao pode ter, mesmo quando seu efeito visual parece ser decorativo.
No lugar de ver a imagem impressa como ready made, extraida arbitrariamente
do mundo das coisas comuns, qualifica-se esse mesmo mundo como obra
em processo ou como organismo Vvivo, que desdenha 0s rigorosos processos
institucionais de reconhecimento do valor artistico e, também, de tombamento.
Consequentemente, ao certificar-se de que no vasto horizonte de possibilidades
que o espaco urbano oferece é possivel distinguir e relacionar conjuntos de
proposicées estéticas ouideoldgicas convergentes, conclui-se que a antiga tarefa
de aplicar um critério Unico para identificar os objetos da histdria da arte segundo
qualquer roteiro pode, afinal, ser obsoleto.

Pictorialismo in muros

Entre as obras em espacos publicos de Brasilia encontram-se murais pintados a
mao. E necessério enfatizar a execucao manual que produz a qualidade pictérica
gue se diferencia da de outras pinturas sobre muros. Algumas dessas pinturas nao
sdo assinadas e para identificar seus autores é necessario distinguir recorréncias, de
tracos, preferéncias cromaticas ou tratamento da superficie. Recorre-se, portanto,
a antiga nogdo de estilo, a mesma que Meyer Schapiro'® considerou, no passado,
essencial ao trabalho do historiador da arte. Assim, parte-se da identificacao de
qualidades plasticas reiteradas em obras distintas e dispersas. O olhar identifica
tracos, efeitos pictdricos, sobreposicbes de massas de cor, transparéncias e
opacidades que definem volumes e profundidade, modos de estruturar as figuras,
tratamento das superficies, texturas, brilho e intensidade da cor, qualidades fisico-
guimicas dos materiais, efeitos que se obtém com misturas de cores que ocultam o
contorno das formas, e as ambiguidades espaciais que tudo isso produz. Com um

16 Trata-se da frase “To the historian of art, style is an object of investigation.”, citada como epigrafe
(Elsner, 2003, p. 98).
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amplo elenco de referéncias extraidas da histéria da arte, articulam-se no olhar
do artista e no de seu contraponto, o do observador que vé suas obras, articula
referéncias: Matisse, Volpi, Cicero Dias, Dufy, Djanira, Appel...

Para aproximar, pelo estilo, um grupo disperso de murais, parte-se de um
principio aparentemente paradoxal. Situado entre varias tendéncias que
marcaram a histdéria da arte hegemonica no século XX, ndo se pode deixar de ver
a desmistificagao da originalidade e do conceito de estilo que lhe é contingente
como produto da constatacdo tardia, embora imprescindivel, de uma realidade
que por muito tempo esteve encoberta por discursos de exaltacdo dos atributos
do artista enquanto autor de obras Unicas. Afinal, o que seria a originalidade
quando a apropriacao de referéncias artisticas e, mais tarde, de fragmentos do
mundo industrializado haviam penetrado no campo da arte? Ainda que as nocoes
de originalidade e de estilo que a essa ¢é vinculado tenham se tornado coisa do
passado a partir da década de 1980, considera-la um aspecto agregador de
pinturas cujas autorias se pretende investigar é pertinente em uma abordagem
que se coloca no campo da histéria da arte. Parte-se, portanto, da observacao
de pinturas que surgem espontaneamente, sem molduras institucionais, em
espacos publicos.

A identificacdo do autor é associada com ironia no texto de Jas Elsner ao
reconhecimento de marcas de nascenca, como se houvesse tracos da obra por
meio dos quais se reconhece uma paternidade. Desse modo, para reconhecer no
modo de ser da obra a recorréncia de um ato criador, Elsner prescreve o papel da
empatia que é despertada pelo reconhecimento das qualidades tacteis do objeto,
como sdo as que caracterizam uma obra pictorica.

Esse autor defende uma historia da arte com foco na nocdo de estilo, razao pela
qual seu texto se inicia com a epigrafe de Schapiro. Contudo, distingue o uso do
conceito sem vincula-lo a uma historiografia da arte de abordagem evolucionista
ou a um “discurso moralizante fortemente retdrico” (ELSNER, 2003, p. 101) que
ignora a importancia de fatores histdricos, politicos, estéticos e sociais para a
configuracao de uma situacdo complexa. Consequentemente, a diferenciagao
de estilos pode sinalizar uma mudanca de percepcao, mas nao necessariamente
uma separacdo em posicdes hierarquicas, conforme a posicdo de cada um em
uma linha evolutiva. Seria possivel transpor essa critica para a analise da arte em
espacos publicos na atualidade?

Na entrada do século XXI, viu-se uma grande mudancga no espaco ocupado pelo
que antes se denominava, pejorativamente, arte de rua. Nas paginas de revistas
de decoragao de interiores via-se fotografias de grafites encomendados para as
paredes internas de residéncias. Nos ambientes havia painéis encomendados
aos grafiteiros, combinados com obras de arte e objetos diversos. Além de tema
de grandes exposicoes em espacos institucionais, os grafites e seus autores
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passaram a ser incorporados, como referéncia, ao universo cultural urbano'’, e
tomados muitas vezes como inspiracdo para obras de arte e, também, de design.

Antes da integracao do grafite ao mercado de arte, houve artistas que, na
década de 1980, sairam de seus ateliés e dos espacos institucionalizados para
fazer arte de rua. Entre esses, destaca-se Alex Vallauri que, conforme texto de
Mauricio Villaca, pertenceu ao “surto de roméanticos poetas pichadores que usam
como suporte os muros da cidade [de Sao Paulo]” (Villaga, 1985, p. 218). A opcao
por esténcil de papeldo para pintar imagens com spray favorecia uma execucao
rapida, bem como o impacto grafico das formas recortadas e impressas. Como se
fossem serigrafias sem as coercdes das margens de uma folha de papel, Vallauri
imprimia seus pictogramas, elementos de um cddigo urbano, sobre os muros
da cidade. As figuras migraram para camisetas e, transferidas para adesivos
em vinil, cobrindo objetos que se dispersaram nos itinerarios da vida comum.
A nocao de suporte e as possibilidades de circulacao da obra sao ampliadas,
e 0s pictogramas dispersos tornam-se elementos de incontdveis narrativas na
paisagem urbana. Basta imaginar um desses adesivos colados ao capacete de
um motoqueiro ou ao carrinho de um vendedor ambulante.

A arte de rua no espaco tombado: o quiosque de Aldenice

A area de Brasilia protegida pela legislacdo para preservacao de patrimonio
histdrico tem contornos definidos18. No centro desta drea encontra-se o Plano
Piloto, no qualhaumnicleo, na Asa Sul, que foi construido ainda nos primdrdios da
ocupacao da cidade. Ali encontra-se alguns blocos de apartamentos residenciais
projetados por Oscar Niemeyerl9. Na Superquadra Sul 106, a SQS 106,
encontram-se, além dos blocos residenciais, equipamentos previstos no projeto
de Lucio Costa para a composicao de uma Superquadra: escolas e instalacdes
para “esporte e recreio e demais equipamentos de interesse comunitario”20.
Entre os elementos que compdem o mobilidrio urbano da SQS 106 encontra-se o
quiosque de Aldenice (Figura 1).

17 Conforme noticiado no jornal O Estado de Sdo Paulo em 11/12/2025, no contexto da Saison
France—Brésil 2025, que celebra 200 anos de relacdes diplomaticas entre os paises, a consul-
geral Alexandra Mias entregou a dupla Os Gémeos a insignia de Chevalier des Arts et des Lettres,
reconhecimento oficial do governo francés pelo impacto dos artistas na cena contemporéanea

e urbana, dentro e fora do Brasil. A ordem, concedida pelo Ministério da Cultura da Franca,

celebra personalidades cuja trajetdria deixa marca duradoura na criacao artistica ou na difusao
cultural internacional. Disponivel em: https://www.estadao.com.br/cultura/alice-ferraz/os-
gemeos-sao-reconhecidos-pelo-governo-frances-mostram-que-grafite-pode-estar-nas-ruas-e-
museus/?srsltid=AfmBOorK_Sf-VEYzepYru7yyuxfyBEvd5DB3W7nabJNxDW24YMtOIU5-.

18 Conforme a Portaria N. 68, de 15 de fevereiro de 2012, do IPHAN/MinC.

19 Conferir Ferreira; Gorovitz, 2020.

20 Conforme recomendacao para complementacao e preservacao do Plano Piloto prevista no
documento: COSTA, Lucio. Brasilia Revisitada, 1985/87, Anexo | do Decreto N. 10.829/1987 do GDF
e da Portaria N. 314/1992 do IPHAN.
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Figura 1. Quiosque de Aldenice, SQS 106, Brasilia, DF. Registro em 29/11/2025. Foto da autora.

' §

Conforme a cartilha Superquadra de Brasilia preservando um lugar de viver,
publicada pela Superintendéncia do lphan no Distrito Federal (Reis; Ribeiro;
Pinto, 2015, p. 88), os quiosques

surgem para cumprir um papel social importante, posto que prestam
a populacdo servicos de grande utilidade, mas que hoje sdo pouco
valorizados economicamente. S3o servicos de pequeno porte e de carater
comunitario que envolvem: sapateiros, maleiros, costureiras, chaveiros,
relojoeiros, pequenas lanchonetes, venda de produtos artesanais, flores
etc. E possivel imaginar o cotidiano de uma superquadra sem a presenca
de tais servicos?

O quiosque de Aldenice se incorpora, harmoniosamente, ao seu entorno nobre,
instalado nas proximidades do primeiro bloco de apartamentos inaugurado pelo
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Figura 2. Facé Norte do Quiosque da Aldenice, SQS 106, Brasilia, DF. Registro em 29/11/2025. Foto da autora.

Presidente Juscelino Kubitschek em 20 de junho de 1959%" (Figura 5). Sua aparéncia é
semelhante a da casa de for¢a??, um equipamento permanente, retangular, revestido de
ladrilhos brancos como eram muitas das obras edificadas nos primeiros anos de Brasilia,
ainda que de dimensdes menores. Enquanto a integracdo da casa de forca a paisagem
€ consequéncia de um revestimento neutro e austero, o quiosque da costureira Aldenice
pertence a paisagem bucdlica, humana, da superquadra. Como previu Lucio Costa, a
escala bucdlica é um dos parémetros para a preservacao do Plano Piloto, e se caracteriza
pela ocupacao do espaco com equipamentos de pequeno porte e utilidade publica.

21 Ver: https:/mwvww.agenciabrasilia.df.gov.brin/sgs-106-recebe-placas-que-destacam-marcos-
historicos-de-brasilia-e-aproximam-moradores-da-memoria-da-capital. Trata-se do Bloco D da SQS 106.
22 Casa de forca € uma central de energia/subestacdo que abriga equipamentos elétricos para
receber, transformar, administrar e distribuir energia elétrica em uma Superquadra.
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Figura 3. Face Norte do Quiosque da Aldenice, SQS 106, Brasilia, DF. Registro em 29/11/2025. Foto: Vicente Martinez.

O quiosque é envolvido por jardins floridos, ou dois. Além do jardim real, com
plantas de pequeno porte que florescem em pleno sol, ha o jardim da pintura
que recobre as paredes externas do quiosque. Desse modo, hd um jogo espacial
dindmico, entre paredes e entorno do quiosque, um jardim que se desdobra em
outro. Para diferenciar cada uma das paredes externas cobertas com pinturas,
estas serdo identificadas conforme a orientacado dos pontos cardeais. Uma visao
geral de todas as faces € possivel somente quando o quiosque ndo esta aberto,
em funcionamento. Porta aberta e janelas que se transformam em coberturas
que protegem clientes do sol e da chuva sao também suportes para pinturas,
como quadros complementares e ndo subordinados a composic¢do total.

Ao entrar na SQS 106, a primeira face do quiosque que se vé é voltada para o
Norte (Figura 2). A composicdo se divide em trés areas: uma a esquerda, definida
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Figura 4. Faces Norte e Oeste db Quiosque da Aldenice, SQS 106, Brés(tia, DF. Registroem 29/11/_2025. Foto da autora.

pela porta do quiosque, e duas a direita. Representa a fachada de uma residéncia,
com um telhado inclinado e um jardim frontal. A direita, na parte superior, dois
moradores em atividades independentes podem ser vistos através de uma janela
(Figura 3). No centro do enquadramento, uma figura de longos cabelos pretos,
vestindo uma blusa estampada, retira um livro de uma estante. A esquerda
dessa, outra figura com blusa colorida e cabelos curtos, parcialmente encoberta
por uma persiana, observa o jardim e, mais além, a chegada dos clientes para o
quiosque. A persiana aberta se assemelha a um ripado horizontal que permite
ao personagem ver sem ser visto, como se estivesse por trds um muxarabi, e
define um retédngulo menor, com a qual se obtém profundidade espacial. Abaixo
da janela, uma planta folhas longas semelhante as da espada de Sdo Jorge
cresce em movimentos ondulantes. A sobreposicao das folhas produz um tipo

»
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Figura 5. Face Oeste do Quiosque da Aldenice, SQS 106, Brasilia, DF. Registro em 29/11/2025. Foto da autora.
Ao fundo, vé-se o bloco D.

de sustentacao delicada para a cena emoldurada pela janela. Quando o quiosque
esta aberto, essas folhas verticais ondulantes direcionam o olhar para Aldenice
em suas atividades laborais. Indicam, sem palavras, que é naquele retangulo
superior que se entraem contato com a ocupante do quiosque. A cena emoldurada
pela janela representa um ambiente doméstico simples, cujo Unico item de
mobiliario € uma estante abarrotada de livros. Seria esse espaco a representacao
de um ideal de acolhimento associado ao modo com o qual a costureira atende
os clientes? Rodeada de jardins que crescem livremente, como os quintais imunes
as coercbes de projetos paisagisticos, a cena parece distanciar o cliente da
artificialidade imposta pela formalidade na vida cotidiana. A esquerda, pintada
sobre a porta de entrada do quiosque, vé-se uma bananeira que ocupa mais de
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Figura 6. Face Oeste do Quiosque da Aldenice, SQS 106, Brasilia, DF. Registro em 17/10/2025. Foto da autora.
Na imagem, vé-se o quiosque em funcionamento.

um terco da drea da parede, com folhas exuberantes e sem frutos.
Caminhandoumpoucomais,emdirecaoaointeriordasuperquadra,vé-seafachada
Oeste do quiosque (Figuras 4, 5 e 6), com o letreiro que ostenta a identificacdo de
Aldenice. A composicdo se divide, mais uma vez, em trés partes. Na metade inferior,
com formas de colorido intenso, hd uma cena com animais brincando em um jardim
com grandes vasos de plantas Ha gatos, cachorros e passaros. A acumulacdo e a
sobreposicdo de varias figuras no espaco sem perspectiva, com o0s vasos apoiados
sobre a linha do chao, produz certo caos espacial. Na extremidade esquerda, em
primeiro plano, a cabeca de um gato branco é representada com elementos que
aludem a atividade da costureira: seus olhos sdo dois grandes botdes pretos e o
contorno interno de seu rosto € marcado por uma linha vermelha tracejada como
se fosse o alinhavo de um animal de pano. A sua direita, passaros voam livres e
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Figura 7. Detalhe dé Féce Oeste do Quiosque da Aldenice, SQS 106, Brasilia, DF. Registro em 29/11/2025. Foto
da autora.

enguanto um gato caminha em sua direcao. No centro, um grande cachorro preto
esta sentado, acompanhado de outro, a sua direita, com pelo mais claro que olha
para o alvoroco de passaros e gatos. Outro gato, na extremidade direita, parece
caminhar sobre duas patas em direcao ao jardim ao sul do quiosque, saindo da
cena. No lado direito da faixa inferior, as plantas tém um colorido intenso, vibrante,
0 que contribui para que o retangulo superior, o letreiro do quiosque (Figura ) ,
tenha maior destaque. No fundo da paisagem com animais e vasos com plantas,
a retomadas de tons de azul semelhantes aos que estdo no fundo da face Norte
contribui para a continuidade entre ambas.

Na metade superior, a direita, a mesma cor do rosto do gato em primeiro plano
é utilizada para destacar o nome da Costureira Aldenice, no letreiro (Figura 7).
Abaixo do nome, a palavra “costureira” em letras maiores, em amarelo, contrasta




com o fundo em um tom de vermelho terroso, que parece préximo do que foi
utilizado na fachada do bloco residencial que se vé ao fundo do quiosque (Figura
5). Os contornos internos de cada letra sao ressaltados por uma linha tracejada,
semelhante a que se vé na cabeca do gato com olhos de botao, reforcando mais
uma vez a associagao entre a imagem e a atividade a que esta se refere, sua
funcado indicial. Ao lado esquerdo do letreiro, na janela que se abre para tornar-se
marqguise quando o quiosque estd em funcionamento, uma paisagem é composta
em trés faixas. Na faixa inferior, em primeiro plano, trés agaves de folhas pontudas
ocupam quase a metade do espaco. Acima de cada um desses, trés ipés floridos,
branco, amarelo e rosa, estdo plantados em trés morros separados, de cobertura
verde, em uma composicao que, destoando da liberdade com que os espagos sdo
representados nas pinturas do quiosque, talvez ndo tenha sido executada pelo
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Figura 9. Faces Sul e Leste do Quiosque da Aldenice, SQS 106, Brasilia, DF. Detalhe. Registro em 29/11/2025.
Foto da autora.

mesmo autor. No fundo, o céu € azul e, atras do ipé no centro da imagem, pode-se
ver a lua. Essa paisagem é o segmento mais deslocado do conjunto, e transforma
o retadngulo da janela em elemento decorativo.

Contornando a lateral direita da face Oeste, seguindo o caminho indicado pelo
gato, véem-se as faces Sul e Leste (Figuras 8 e 9), que melhor representam a
integracdo do quiosque com a escala bucdlica dos espacos de convivéncia da
superquadra. Sem porta ou janelas, essas faces sao contornadas por plantas
variadas, que estao dentro e fora da pintura. Como continuacao do jardim-quintal
para o quiosque, as plantas pintadas sdo semelhantes as que crescem na terra.
A integracao feliz, entre obra da natureza e obra humana, caracteriza a relagao
do quiosque com a paisagem natural, como um dos elementos que surgem
espontaneamente. Quem poderia ousar dizer que ndo nasceu neste lugar? Suas
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Figura 10. Painel policromado na parede lateral do Bloco A da CLS 307, Brasilia, DF. Dimensdes indeterminadas.
Registro em 15/06/2025. Foto da autora.

raizes estdo fincadas na terra como as das arvores e plantas ao seu redor. Assim
como nas pinturas, as iris plantadas no quintal do quiosque também florescem.
Uma natureza exuberante, com grandes antlrios sobre a face Sul e forracdes
de samambaias e bromélias plantadas no chdo. Alguns cilindros de cimento
cobertos de amarelo demarcam a area do quintal do quiosque de Aldenice.

As pinturas nas paredes externas do quiosque sdo realizadas com gestos
expressionistas, em cores puras que, quando sobrepostas, produzem
profundidade espacial sem recorrer a perspectiva linear. No universo das
pinturas de rua, esse trabalho pode parecer deslocado quando comparado as
imagens executadas com spray, esténcil ou pixe. A composicdo é unificada com
recursos pictoéricos: a relacdo entre tonalidades e a direcdo das pinceladas e as
variacOes de consisténcia da tinta. Em termos figurativos, as aberturas de uma
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Figura 11. Construcdo nos fundos da CLS 106, Brasilia, DF. Painel policromado. Dimensées idetermmadas.
Registro em 17/10/2025. Foto da autora

construcdo cujas paredes externas se assemelham as de uma habitacdo pequena,
proporcionando ao quiosque de Aldenice o valor do vernacular, do familiar, do
aconchegante, do lugar em que se pode conversar sem pressa e apreciar as boas
experiéncias no espaco urbano que, com desvios do roteiro oficial de visitacao
dos pontos turisticos da cidade tombada, proporciona ao cidadao distraido, longe
da estratificacdo dos setores planejados, a volta ao tempo das costureiras de
bairro que informa o autor da obra: Delei.

A solucdo empregada na pintura do quiosque é semelhante a de outra, que se
encontra a menos de um quildbmetro dali. Trata-se da lateral do Bloco A da CLS
307 (Figura 10), onde funciona a Casa leda Santos Delgado, Sede do Movimento
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Figura 12. Construgdo nos fundos da CLS 106, Brasilia, DF. Dimensoes indeterminadas. Registro
17/10/2025. Foto da autora. Verso da pintura.

A

de Mulheres Olga Benario em Brasilia23. Nessa pintura, a indicacdo da funcao
do imdvel, local de acolhimento e protecdo para mulheres, é explicita e as
personagens sao colocadas em um ambiente doméstico. Além da semelhanca no
modo de identificar as atividades realizadas no imdvel, as qualidades pictdricas
do mural da CLS 307 sdo semelhantes as do quiosque.

A similaridade no tratamento figurativo e pictdrico aproxima as duas obras e
ainda que n3do seja comprovado que compartilham a mesma autoria, tém um estilo
comum. Embora o mural da CLS 307 tenha uma narrativa mais complexa, e recorra
a certo ilusionismo para prolongar na calcada a representacao de uma cama, item
importante para a caracterizagao do espagco em que o acolhimento de mulheres

23 Sobre esse mural, ver Martinez, 2025.
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policr imensoes indeterminadas. Regi

implica na oferta de condicdes de repouso, a composicao e o tratamento da
superficie parecem ter sido realizados pelo mesmo autor das pinturas do quiosque.

Da SQS 106, ao caminhar no sentido da quadra de comércio local, encontra-se
outra pintura sobre uma estrutura que guarda equipamentos de uma das lojas
(Figura 11). Essa pintura ndo se parece com a do quiosque, tendo em vista o valor
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que atribui ao contorno linear das figuras, a estrutura da composicao e a énfase
na bidimensionalidade das formas. No verso da parede pintada encontra-se a
identificacdo de autoria (Figura 12), esperanz4a, que no instagram € associada a
outra, pintura (Figura 13), realizada em uma construcao semelhante, nos fundos
da Castalia Padaria e Café, na CLS 305, analisada em outro texto (Martinez,
2025) como um trabalho de autor anénimo. Ha outros exemplos dispersos nos
arredores da SQS 106, todos com similaridades na preferéncia pelo pincel como
instrumento de acdo pictdrica. Diferentemente dos pictogramas de Alex Vallauri,
essas pinturas narrativas pertencem a uma longa tradicdo pictdrica.

Em vez de conclusao

Cabe perguntar, por fim, se o quiosque de Aldenice sera preservado para
futuras geragdes como representante da ocupacdo em escala bucélica, prevista
por Lucio Costa para as areas entre as edificacbes planejadas do Plano Piloto.
Situado no centro de uma superquadra de valor histdrico, € integrado ao cotidiano
da comunidade de moradores. Pode-se argumentar que o tombamento segue
preceitos da Carta de Atenas e que esta prevé que “nem tudo o que é passado
tem por definicdo direito a perenidade”*.

Talvez o quiosque de Aldenice seja a melhor resposta a pergunta feita em 1959
por Meyer Schapiro quando defendia a necessidade de manter, diante dos planos
para Brasilia, um “espirito um tanto critico e experimental” “E possivel outra
espécie de ordem, ou € forcoso que a ordem seja tdo ordeira quanto supomos?”?®
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