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RESUMO: Em meados dos anos 1950, a construcdo de um monumento em Curitiba colocou
a elite local diante de um impasse: como ser modemo, no Brasil do pés-guerra, sem deixar de
ser branco? Concebido como parte das comemoragdes de cem anos de criagdo do Parand, o
monumento do centendrio deveria dominar a praca do Centro Civico — um conjunto adminisfra-
fivo moderno projetado para simbolizar a stbita transformagdo do Parand em um dos estados
mais ricos da federacdo. Os 21 gigantes de pedra que formariam o monumento, entretanto,
acabaram sendo reduzidos a apenas um, o Homem Nu, obra dos esculiores Erbo Stenzel e
Humberto Cozzo. Neste arfigo, analiso os sentidos relacionados & adaptagdo, construgdo e
repercussGo do monumento do Homem Nu, incluindo os afritos entre agentes locais e profis-
sionais de vanguarda (e outros nem fanto) que frabalhavam no Rio de Janeiro. Procuro mostrar
os esforcos de uma fragdo da elite empenhada em atualizar sua regido periférica seguindo os
ditames de um movimento moderno desenvolvido no centro da vida cultural nacional. Contra @
resisténcia de uma fracdo reaciondria da elite, os modernos do Parané conseguiram assegurar
projefos arquitetdnicos significativos, para em seguida recuar quando descobriram que ser
modemo e brasileiro, nos anos 50, significava torarse menos branco.

PALAVRAS-CHAVE: Branquidade. Regionalismo. Modernismo. Arquitetura. Curitiba. Pés-guerra.
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ABSTRACT: In the mid-1950's, the construction of a monument in Curitiba, Parand, led the local elite
fo an impasse: how fo be modem, in postwar Brazil, without giving up being white? Conceived
as part of the centenary commemorations of the state of Parand, the monument should dominate the
Civic Center plaza — an administrative complex planned to symbolize the sudden transformation of
Parand info one of the richer states in the federation. However, the 21 stone giants that would com-
prise the monument ended up reduced fo only one, the Naked Man, made by sculptors Erbo Stenzel
and Humberto Cozzo. In this arficle, | analyze the meanings associated with the adaptation, construc-
fion and repercussion of the Naked Man, including the conflicts between local agents and modernist
professionals that worked in the Brazilian capital, Rio de Janeiro. | trace the efforts of an elite group
focused in updating their region according to the standards set by a modern movement developed
in the centers of the nation’s cultural life. Facing resistance from a reactionary local elite group, the
modern paranaenses were able to secure significant architectural projects, but only fo refreat when
they figured that being modern and Brazilian, in the postwar years, meant becoming less white.

KEY-WORDS: Whiteness. Regionalism. Modernism. Architecture. Curitiba,/Parand. Postwar.
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INTRODUCAO

Em junho de 1955, a inauguragé@o de uma estétua de oito metros no
cenfro de Curitiba revoltou parte da elite da cidade. Estimulados por um articulista
de pseuddnimo Ariel, professores, artistas, senhoras catélicas e magistrados
juntaram-se numa campanha contréria &s ideias encarnadas na estdtua do
Homem Nu. Ariel indignou-se, a principio, com a indecéncia do “taradéo de
pedra”, e também porque “[plretendeu alguém explicar aquela monstruosidade
como uma interpretacdo do homem do Parand”. Ora, escreveu, s6 podia estar
"cego esse ARTIXTA [...] Porque a populagdo do Parand jé tem no dolicocefalismo
um denominador comum [...] Aquele tipo de Frankenstein ndo evoca o paranaense
esbelto, com maior nimero de loiros que morenos”.? As reacdes inscreviam-se
num contexto politico em que atacar o Homem Nu era um modo de atacar o
governador que idealizara o monumento. Contudo, para além do aspecto
circunstancial, as criticas marcam o auge das tensdes que acompanharam sua
concepgdo e construgdo, fendo como cerne do problema a importacdo das
ideias modernas para uma regido periférica. Poderiom os paranaenses mandar
frazer o moderno do Rio — um moderno formulado por artistas proximos do
comunismo e fortemente influenciado pela visdo nacional-popular — e ao mesmo
tfempo cultivar uma identidade diferencial baseada na branquidade?

O Homem Nu foi construido como parte do Monumento ao Centendrio:
uma praga com diversas obras alusivas & comemoracdo, em dezembro de
1953, dos cem anos de criacdo do estado do Parand. O centendrio coincidiu
com um rapido processo de desenvolvimento. Ao final da Segunda Guerra
Mundial, o inferior paranaense era a fronteira agricola mais dinédmica do pas.
Sua colonizag@o e a crescente exploracdo econdmica, malgrado a degradagdo
ambiental e a expulséo de indigenas e posseiros das ferras que ocupavam,
faziam crescer ano a ano a participagéo do estado nas exportagdes nacionais.
As receitas do governo passaram por um periodo de aumento sem precedente,
tornando o centendrio uma oportunidade politica tnica. O grupo no poder
elaborou um extenso plano de obras para a capital e adotou a arquitetura como
linguagem do progresso. Projefos antigos foram reformulados de acordo com
as concepgdes mais avangadas, representadas pela ent@o hegeménica “escola
carioca” de Oscar Niemeyer e Licio Costa. Contra a resisténcia de uma fragéo
reaciondria da oligarquia — e contra o mercado imobilidrio e o gosto médio
dos curitibanos =, o grupo em torno do governador bancou a introducéo
definitiva da arquitetura moderna no Parand por meio de obras monumentais.
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3. Cf. Guimaraes (2001).
4. Weinstein (20006, p. 282).

5. Cf. Weinstein (2015).

Todavia, o evento que poderia ter marcado o entroncamento do
periférico Parand na corrente econémica e cultural do Brasil do poés-guerra
expds a incompatibilidade entre a modernidade formulada como brasileira e
os anseios da elite paranaense. O mesmo governador que defendera a
necessidade de importar a arquitetura moderna lutou como péde para imprimir
uma narrativa regionalista & principal das obras do centendrio: queria construir,
bem no meio do complexo administrativo projetado pelos discipulos de Licio
Costa, um gigante de pedra simbolizando o Parand a tomar a dianteira dos
demais estados, a mostrar-lhes o caminho. Em choque com os arquitetos do Rio,
o governador ndo conseguiu impor sua vontade e o Homem Nu foi deslocado
para fora do Centro Civico. Somente apds uma série de adaptagdes, por meio
das quais os agentes locais buscaram preservar algo da intencdo alegérica do
governador, o Homem Nu tornou-se parte do Monumento ao Centendrio.

O Homem Nu expressou uma tentativa de renegociar a relagdo simbélica
entre o Parand e o Brasil, em didlogo com os processos socioculturais que, desde os
anos 1930, haviam forjado a identidade nacional. Enquanto agentes locais estavam
interessados em conciliar o modernismo com suas préprias ideias sobre a regido —
modernizar a regido em seus proprios termos —, os profissionais do Rio mostravam-se
pouco disposfos a aceifar o compromisso, defendendo concepgdes que, ao contrdrio,
enquadravam o periférico Parand na narrativa nacional formulada nos centros culturais
do pafs. Para dificultar, um aspecto de sua identidade regional que os paranaenses
mosfraram ser inegocidvel, a branquidade, ndo se encaixava bem no Brasil dos
modemnos. Ainda que o ideal do embranquecimento permanecesse, naqueles anos,
como o avesso que complementava o pacto da democracia racial, consolidara-se
um modo de representar o povo brasileiro como trabalhador e mestico.®

Se havia tensdo entre regido branca e nagdo mestica, era porque nenhum
prevalecera fofalmente. Nem a centralizagdo politica promovida pelo Estado Novo
havia conseguido suprimir os regionalismos, nem a hegemonia cultural da
democracia racial eliminara, nos anos do pés-guerra, os discursos alternativos sobre
raca e nagdo.* O caso de Sao Paulo é exemplar: a guerra de 1932 contra o
regime de Vargas revigorou o senfimento de superioridade regional e promoveu
intensa reelaboracdo do regionalismo paulista, tendo como principais ingredientes,
conforme mostrou Barbara Weinstein,® o progresso e a branquidade. Como ela
tfambém notou, ndo se tratava, no caso dos paulistas, de substituir a narrativa
nacional por uma narrativa regional concorrente, mas de disputar a narrativa
nacional, deslocandolhe o centro para Sao Paulo — como sugere o bandeirantismo
— ou, entdo, colocando Sdo Paulo no topo, & frente, na lideranga do Brasil - a
exemplo da imagem da “locomotiva”. Discursos como esses “estavam infimamente
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conectados com identidades regionais que persistiram além dos anos Vargas”,

fornando-se, no caso de Sdo Paulo, fundamento e expressdo ideoldgica de sua
emergéncia como poféncia nacional ao longo do século XX.

No Parand, ao contrério, foi a redemocratizacdo, apds periodo centralista e
autoritério, que permitiv a renovagdo do regionalismo. Vargas perpefrou uma das
maiores humilhagdes & elite politica paranaense: a criagdo do Territério Federal do
lguagu (incorporando toda a porcdo ceste do estado), que existiu sob controle direto
do govemno central enfre 1943 e 1946. Enquanto a elite paulista, por seu poder
politico e econdmico, conseguiu preservar margem de autonomia frente ao governo
central, no Parané so a queda de Vargas (com a refomada do controle sobre o Territério
do Iguagu, na Constituicdo de 1946) possibilitou & oligarquia da Primeira Republica
voltar a disputar o poder. E voltar a disputar a relagdo de sua regido com a nagdo.
Sua ades@o apenas parcial ao modemismo, contudo, conduziu a elite paranaense a
um impasse ideoldgico: como ser moderno sem ser exatamente brasileiro?

OBRAS CONTRA O ATRASO

"Senhor governador” — escreveu, em janeiro de 1955, o chefe da Comissdo
Especial de Obras do Centendrio (Ceoc) — “vossa exceléncia adiantou, em termos
de século, o relogio que marca a evolucdo social, cultural, e até econémica, do
Parand”. Seria impossivel, prosseguia a carta, “negar o tremendo estimulo
urbanistico e cultural que essas obras tfrouxeram & nossa capital [...] A verdade é
que [elas] anteciparam a maturidade da nossa civilizacdo [...]", além de contribuir
para um “ambiente social de elevado conforfo fisico, mental e espiritual”.” O
engenheirochefe da Ceoc, Ivo Arzua Pereira,® referiase ao ambicioso programa
de construcdo colocado em marcha pelo governador Bento Munhoz da Rocha
Neto” nos primeiros anos da década de 1950. A grande justificativa para as obras
era comemorar, em dezembro de 1953, os cem anos de criacdo do estado do
Parand. Enfre 1951 e 1954, periodo em que Rocha esteve & frente do governo
estadual, a autarquia investiv 435 milhdes de cruzeiros, quase 6% de toda a receita
do estado no periodo.'® A escritora Rachel de Queiroz, de passagem por Curitiba
em 1952, reparou que “[s]6 se ouve falar em milhdes, em arranha-céus; os grandes
prédios brotam por toda parfe e nos bairros residenciais as casas de rico se
multiplicam”.!" A Ceoc deixou impactos profundos na capital, mas também nos
debates sobre qual seria o lugar do Parand, até entdo um estado periférico, no
Brasil modemo que emergia com o fim da Segunda Guerra.
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6. Id. (2006, p. 282).
7. Pereira (1955a).

8. Ivo Arzua Pereira (1925-
2012) era engenheiro
formado na Universidade
do Parana (1948). Presidiu
a Comissao Especial de
Obras do Centenario de 28
de junho de 1954 a 4 de
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1963 e 1967 e ministro da
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9. Bento Munhoz da Rocha
Neto (1905-1973),
engenheiro formado na
Universidade do Parana
(1927), foi governador do
estado entre 1951 e 1955,
ministro da Agricultura em
1955 e deputado constituinte
em 1946, deputado federal
de 1946 a 1951 e novamente
de 1959 a 1963.

10. Pereira (1955¢).

11. Parana e Santa Catarina
(1952).



12. Prefeitura Municipal de
Curitiba (1943).

13. Sobre a atuacio de
Agache no Rio de Janeiro,
com énfase na resisténcia a
seu urbanismo racional, ver
o livro de Brodwin Fischer,
em especial o capitulo “The
city of hills and swamps”
(Fischer, 2008, p. 38-49).

14. Cf. Galani (2015).

15. A “burguesia do mate”
criou numerosas instituicoes
culturais em Curitiba desde a
emancipacdao politica, e
sobretudo entre as ultimas
décadas do século XIX e as
primeiras do século XX
(Bega, 2013, p. 96). O
sentido essencialmente
“burgués” da dominagao
dessa elite estaria
relacionado com a
disseminacao precoce do
trabalho “livre” e de relacoes
de mercado — decorrente das
especificidades da producgao
do mate — e com um tipo
particular de moralismo,
voltado para o controle
social e a produtividade cf.
(Pereira, 1996).

16. Artigo publicado por
Fernando Correa de
Azevedo no jornal Gazeta
do Povo em 16 de janeiro de
1949, reproduzido em
Dudeque (2001, p. 415-418).

Porém, varias das obras colocadas em execucdo para o centendrio
precederam a criocdo da Ceoc, tendo sido concebidas por outras razdes,
independentemente das comemoracdes de 1953. O Centro Civico é o melhor
exemplo. Embora fosse o principal enfre os projetos, fora previsto dez anos antes,
no primeiro plano urbanistico de Curitiba, o Plano Agache. Encomendado pela
prefeitura e elaborado pelo urbanista francés Alfred Agache em 1941, o plano
incluia, entre outras intervencdes, a construcdo de uma praca concentrando os
prédios dos trés poderes estaduais'? e refletia a intencdo, por parte da elite
brasileira, de modernizar o pais — de acordo com a “nova ciéncia do urbanismo”
que Agache bem representava — por meio de grandes reformas urbanas.'® Alguns
aspectos do plano foram implementados, mas o complexo ainda n&o havia saido
do papel as vésperas do centendrio. O novo featro do estado encontrava-se em
sittag@o semelhante. O governo estadual promoveu um concurso de anfeprojetos
e escolheu o vencedor em 1948, mas a obra tampouco foi iniciada a tempo. Para
a biblioteca publica, fora realizado concurso em 1946, sem continuidade. ' Num
de seus primeiros pronunciamentos como governador, no inicio de 1951, Munhoz
da Rocha anunciou que construiria a nova biblioteca publica. Seria a prioridade
de sua gestdo para comemorar o cenfendrio, mas ndo fazia parte, ainda, de
nenhum plano mais amplo de obras, consistindo em iniciativa isolada.

Obras como essas consumiram empenho, mobilizaram agentes publicos,
profissionais e a imprensa, mas as portas do cenfendrio ainda n&o haviam saido
do papel, e podem ser compreendidas como fruto das ambicdes, muitas vezes
desencontradas, da elite local. Quando a prefeitura de Curitiba contratou a firma
carioca com a qual Agache trabalhava, o urbanista francés j& tinha assinado
planos de infervengé@o em algumas das principais capitais do pafs. Entre o final
dos anos 1920 e inicio dos 1930, trabalhara no Recife, no Rio de Janeiro e em
Porto Alegre. Contratar Agache significava vislumbrar para Curitiba um futuro
europeizado, equivalente & perspectiva urbana dessas outras cidades, o que era
no minimo ousado em 194 1. As elevadas pretensdes da elite curitibana remontam
a oufras iniciativas culturais de vanguarda, como a criagdo do Museu Paranaense
em 1867, um dos primeiro museus do pais, e a fundagdo da Universidade do
Parand em 1912.'° Ja o teatro e a biblioteca, iniciativas surgidas no pds-Segunda
Guerra, reflefem certa percepgdo de que o estado desenvolvia-se rapidamente e
exigia a criagdo, por iniciativa publica, de instituicdes tipicas da vida urbana de
uma grande capital. Assim, um dos projefos em disputa para o novo teatro, no
concurso de 1948, foi defendido como o mais apropriado para dotar a cidade
de “um monumento digno do seu progresso”.'® No mesmo sentido, ao anunciar
a construgdo da biblioteca no inicio de 1951, o governador ndo deixou de
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expressar “constrangimento” por fer “o Parand regredido nesse fundomental sefor
cultural”’” = ao contrério do que exigiam os avancos em outras dreas.

Embora a arrecadacdo do estado tenha melhorado ano a ano com o fim
da Segunda Guerra, em virtude da producéo e preco crescentes do café,'® o
primeiro governador do periodo democratico nGo mostrou grande interesse em
executar esses projefos. Moysés Lupion'? era um rico empresario ligado &
explorac@o de terras e madeira nas dreas de colonizagéo do interior do estado.
Empreendedor politico agressivo, ndo compartilhava do interesse da elite
curitibana em forjar uma civilizagdo local por meio de iniciativas culturais. O
adversdrio que Lupion derrotou nas eleicdes de 1947 teve melhor sorte em 1950,
quando venceu Angelo lopes, o candidato a sucessor do lupionismo. Bento
Munhoz da Rocha Neto era exatamente o oposto de Lupion: nascido na cidade
mais antiga do estado, a litorénea Paranagud, era herdeiro da oligarquia da
Primeira Republica, culto, professor da Universidade do Parand, onde se formara
em engenharia civil, mas dava aulas de sociologia e histéria, e dispunha de boas
ligogdes familiares em Curitiba. Munhoz da Rocha refomava para a oligarquia
local o poder que havia ficado sob infervengéo de Vargas entre 1930 e 1945
e, até 1950, sob forte influéncia do campo varguista e de elites surgidas do
desenvolvimento econdmico do inferior. Assim que assumiu o governo, nos
primeiros meses de 1951, mobilizou o poder publico para realizar as iniciativas
culturais da elite paranaense represadas ao longo das dliimas décadas.

O cenfendrio foi uma justificativa conveniente. Ainda no inicio de 1951,
Munhoz da Rocha apresentou a infencdo de construir a nova biblioteca piblica
como principal contribuicdo do governo as comemoragdes. A biblioteca, um projefo
isolado, possivelmente ficou a cargo do secretdrio estadual de Educacdo e Cultura
(que era também presidente da Comissdo Central de Festejos do Centendrio,
criada em maio de 1951).2° Ao longo do semestre, porém, as ambicdes para o
cenfendrio cresceram. Em agosto, o governador instituiu a Ceoc. A lei que a criou
deferminava que o plano de obras a ser elaborado fosse constituido por “Palacio
do Governo, Palécio da Justica, Palacio da Assembleia legislativa, Edificios das
Secrefarias” (juntos, formavam o Centro Civico), além de “Biblioteca Piblica, Teatro
Guaira e Monumento do Centendrio”.?! A biblioteca, porfanto, foi o embrigo de
um plano mais abrangente e acabou incorporada a ele.

A Ceoc reunia, sob adminisfragdo e orgamento centralizados, diversos projetos
concebidos em diferentes momentos, por diferenfes agentes e com objefivos disfinfos.
Embora as obras principais, sobretudo o novo centro administrativo, concentrassem as
afencdes, o cardter disperso da comissdo forouse mais claro conforme, com o tempo,
mais obras acabaram sob sua responsabilidade.?? O alto orcamento, o pessoal e as
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17. Mensagem apresentada
a... (1951, p. 115).

18. Entre 1945 e 1951, isto
é, em apenas seis anos, a
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19 Moysés Lupion de
Troya (1908-1991) foi
governador do Parana por
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1951 e de 1956 a 1961. Foi
senador de 1955 a 1956 e
deputado federal de 1963
a 1964. Teve o mandato e
os direitos politicos
cassados com base no Ato
Institucional n°® 1 da
ditadura militar.

20. Decreto n° 1.084, 11 de
maio de 1951.

21. Lei n® 674 de 29 de
agosto de 1951.

22. Um balanco de abril de
1955 relatava que, em
acréscimo a lista inicial, a
Ceoc construira
integralmente ou realizara
obras as mais dispares,
incluindo: Grupo Escolar
Tiradentes, Instituto de
Biologia e Pesquisas
Tecnolégicas, Instituto de
Engenharia, Caixa de
Habitac¢ao do Estado do
Parand, um Corpo de
Bombeiros, Centro de Letras,
Uniao Paranaense de
Estudantes, Palacio Sao
Francisco (sede do governo
estadual entre 1938 e 1953)
e Instituto Histérico e
Geografico do Parand; além
de ter construido um estande
de tiro e canalizado um dos
rios que cruzam a cidade.
Pereira (1955b, anexo).



23. O primeiro engenheiro-
chefe da Ceoc, Elato Silva,
parece ter sido receptivo a
esse tipo de demanda,
pois as repassava para o
governador. Silva (1952-
1953).

24. Lei n° 674 de 29 de
agosto de 1951.

25. Batistella (2017, p. 21).
26. Nasser (1956, p. 52-60).
27. Ipardes (1989, p. 23).

28. C.E.O.C., uma sigla...
(1953, p. 26).

29. O monumental Centro...
(1953, p. 192).

maquinas da Ceoc a fornavam um conveniente guardachuva para obras piblicas e
privadas. A construg@o de um estande de firo parece fer sido solicitada pelo Club
Paranaense de Caga e Tiro. A Santa Casa de Misericordia de Curitiba chegou a
solicitar & Ceoc a realizagdo a prego de custo da esfrutura de concreto armado para
seu novo hospital psiquidirico.?® Enquanto alguns viam prosperar projetos que
consideravam importantes para a “civilizagdo” do Parand, oufros faziam bons negécios.

As obras, inevitavelmente, se tornaram foco da disputa politica no estado.
Os termos da disputa ilustram o contraste ideolégico entre as intengdes que
levaram, sob Lupion, ao represamento dos projetos e, sob Munhoz da Rocha, &
decis@o de executar o vasto programa de obras. A Ceoc nasceu com or¢camento
de 100 milhées de cruzeiros. Em 1955, jé tinha gasto mais de 400 milhdes, e
varias das principais obras — incluindo o Centro Civico e o Teatro Guaira —
estavam inconclusas. Como parémetro, quatro meses antes de sua criagdo, o
decreto que instituira a Comissdo Central de Festejos, encarregada de organizar
todas as demais atividades do centendrio, atribuira-lhe orcamento inicial de
apenas 400 mil cruzeiros.? Compreende-se, assim, a campanha empreendida
pelos érgdos de imprensa vinculados a Moysés Lupion. Munhoz da Rocha era
retratado em charges como um perduldrio elitista e delirante, empenhado em
construir pirdmides modernas, enquanto necessidades bdsicas como estradas,
energia eléfrica e transporte piblico eram negligenciadas.? Essa narrativa critica
se espalhou pelo Brasil, mais tarde, por meio de uma reportagem do famoso
jornalista David Nasser para a revista O Cruzeiro, que incluia fotografias das
obras tomadas pela capoeira. 2 Além da oposicdo entre paldcios e obras Uteis,
vingou por aqueles anos a oposic@o entre Curitiba e interior: corria a tirada
segundo a qual o governador fora no méximo um bom prefeito de Curitiba.?”

O principal jornal governista, por outro lado, refratava o governador como
um visiondrio e as obras como signo do progresso. Nas paginas d'O Estado do
Parand, o Centro Civico era "o monumento da grandeza de nossa ferra e da
convicg@o em seu porvir” e a bibliofeca e o teafro, “as sedes culturais que faltavam”
ao estado.?® Era o programa do grupo que cercava o governador. Para o
engenheiro-chefe da Ceoc, que conhecia bem a dimensdo dos gastos, as obras
respondiam &s “necessidades e possibilidades futuras do Parand, como estado que
se destina, sem divida alguma, a liderar, muito logo, a economia nacional”, sendo
"o monumental Centro Civico”, em especial, “signo da avancada mentalidade de
um governo e de um povo”, conforme dizia uma publicagdo oficial.?? Diversas
pessoas destacadas na vida cultural da cidade e mesmo de express@o nacional
sinfonizavam-se com esse pensamento. Quando, em 1954, o grande auditério do
feafro foi aberto, ainda em obras, para uma apresentacdo especial da Orquestra
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Sinfénica Brasileira (sua primeira em Curitiba), seu maestro, Eleazar de Carvalho,
teria chamado o Teatro Guaira de “obra monumental que revela as preocupagdes
do governador Munhoz da Rocha em construir no Parand edificios que sejam a
fradugdo fiel do bom gosfo e progresso cultural dos paranaenses”.®

Embora a modemizacdo do Parand fosse central na retérica politica tanto
de Lupion quanto de Munhoz da Rocha,®! os dois governadores e os grupos que
representavam tinham visdes distintas sobre como construir um estado moderno. No
cenfendrio, prevaleceria a visdo da oligarquia fradicional, mais especificamente
de uma fragéo liderada por Munhoz da Rocha. Essa fracdo inclinava-se
favoravelmente para o movimento modemista, fazendo convergir modernizagéo e
modermismo, mas rejeitava a concepgdo mestica de brasilidade e de povo brasileiro
que, no pds-guerra, fornarase hegeménica no bojo desse movimento.

MODERNIDADE, AINDA QUE TARDIA

Os principais planos encampados pela Ceoc, contudo, tinham envelhecido
entre sua concepgdo, na década de 1940, e a decisdo de construtos, no comego
dos anos 1950. O periodo viu a consolidagdo da arquitetura moderna no Brasil
— o prédio do Ministério da Educag@o e Saide (MES) foi inaugurado no Rio de
Janeiro em 194332 — bem como a consagrag@o mundial da arquitetura brasileira,
que passou a representar cada vez mais a “imagem do pais”.*® Ainda em 1943,
fora realizada a exposicdo Brazil Builds no Museu de Arfe Moderna de Nova
York34 e na mesma cidade estava em construcdo, desde 1948, a sede das Nacoes
Unidas, com projeto de Oscar Niemeyer e le Corbusier. O grupo no poder
percebeu que a arquitetura moderna potencializaria a relevéncia de seus planos
para Curitiba. Mesmo enfrentando resisténcias, Munhoz da Rocha acabaria por
pafrocinar a atualizagdo dos projefos antigos de acordo com essa visdo.

Se nos centros da produg@o cultural brasileira o movimento moderno, em
suas varias frenfes, & se fornara dominante no imediato pés-guerra, no Parand ele
ainda era marginal. Na literatura, houvera certos impulsos nos anos 1920 e 1930
(destacaram-se os futuristas), mas muitos dos seus entusiastas deixaram de produzir
ou foram viver no Rio de Janeiro, ficando prejudicado o desenvolvimento de uma
corrente local.®* Em 1939, surgiu em Curitiba O Livio, que "no inicio da década
de 1940 & era uma revista bastante madura nos seus posicionamentos modernos”,
tendo assumido a “tomada de partido pelo paradigma moderno e a referéncia ao
modernismo central”. % Enfre 1946 e 1948, uma nova geracdo de escritores,
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40. Lazzarotto ilustrou o
folheto promocional
“International Coffee
Exhibition - Exposi¢ao
Internacional do Café”,
produzido pela Impressora
Paranaense sob encomenda
da Comissao de
Comemoracoes do
Centendrio do Parand, e a
primeira edicao do livro de
Temistocles Linhares
mencionado a seguir.

41. Romanovski (2014, p.
78).
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criticos literarios e artistas organizouse em forno & revista Joaquim, dedicada ds
artes e & cultura.®” Seus editores combatiam o “afraso da vida cultural paranaense”,
creditado & mediocridade e ao provincianismo dos intelectuais.®® Identificavam
esses defeitos sobrefudo no paranismo, movimento surgido no final da Primeira
Republica que buscou criar uma identidade local por meio da historiografia, da
literatura e das artes. O “contetdo da renovacdo” buscado pelo grupo de Joagquim
era, novamente, a “adesdo aos principios moderos vigentes nos centros culturais
brasileiros”.*? Ao questionar o lugar da “provincia” diante do pafs, assumiam a
miss@o de enfroncar um Parand provinciano no Brasil modemo.

Alguns infelectuais que formavam o grupo comegaram a se tormar conhecidos
& época do centendrio e envolveram-se direfa ou indiretamente com as comemoragdes.
Poty Lazzarotto, ilustrador e artista plastico, viria a produzir um painel de azulejos para
o Monumento do Centendrio e ilusfrar diversas publicagdes;* e os crificos Temistocles
Llinhares e Wilson Martins, também colaboradores da revista, escreveriam,
respectivamente, Parand Vivo (1953) e Um Brasil Diferente (1955), ensaios sociolégicos
que reinterpretavam o Parand em répido processo de desenvolvimento & luz de aspectos
de sua histéria — longe, confudo, das convengdes ufanistas do paranismo. Um contraste
relevante produzido por esses intelectuais modernos era a valorizacdo das pessoas,
das situagdes e dos sentimenfos comuns, em oposicdo & profundidade afetada e culto
s "grandes personalidades”. O préprio nome da revista, Joaquim, cuja dedicatéria
rezava “em homenagem a fodos os Joaquins do Brasil”,*! sugeria o comum, o banal;
e os dois ensaios sobre o Parand exercitavam o pensamento sociolégico que procura
explicar as grandes transformagdes mais pela mudanca de mentalidade e atitude das
pessoas comuns, das massas, do que pelos grandes acontecimentos ou agdes heroicas.

Embora se afastasse das criticas mais provocativas ao paranismo, o
governador Munhoz da Rocha finha sido proximo do grupo da revista, sobretudo
de Temistocles Linhares.? Pouco anfes do surgimento da revista, nos anos finais do
Estado Novo, os dois costumavam junfarse a outros boémios que, saindo & noite
das faculdades e redagdes dos jomais, formavam a “patrulha da madrugada” pelas
ruas de Curitiba. logo mais, em 1947, quando era deputado federal, Munhoz da
Rocha chegou a publicar um texto em Joaquim.** Wilson Martins, o outro critico
literérrio que colaborava com a revista, dedicaria seu livio de 1955 ao governador.
No cenfendrio, portanto, devido a ligagdes pessoais ou a afinidades ideolégicas,
os antigos criticos do establishment cultural tinham canais aberfos com o poder.

Na arquitetura, as ideias modernas também tinham ocupado posigdo
marginal até aquele momento. Assim como nas letras, houvera na Curitiba do
entreguerras iniciativas mais ou menos isoladas, como as do arquiteto Frederico
Kirchg&ssner, que projefou sua propria residéncia de vanguarda em 1930 e

ANAIS DO MUSEU PAULISTA —vol. 28, 2020



trabalhava na prefeitura municipal. Desenvolveu suas ideias direfamente a partir
das correntes europeias, ndo chegando a formar um grupo ou escola, e néo
conheceu grande repercussdo.* Mais tarde, diversos profissionais formados em
engenharia na Universidade do Parand, como Rubens Meister, Ayrfon Cornelsen e
Romeu Paulo da Costa passaram a desenvolver projetos incorporando ideias
modernas, mas o panorama profissional em Curitiba era desfavoravel. Como disse
outro desses engenheiros, Elgson Ribeiro Gomes, que passou a década de 1950
infeira frabalhando em Séo Paulo, “em 1945 ndo era facil ser arquiteto em Curitiba,
por dois motivos simples: ndo existir faculdade de arquitetura nem atelié de arquitefo

propriamente dito, onde se pudesse ingressar para aprender e frabalhar” 4°

Em Llondrina, no norfe do estado, sob forte influéncia paulista, dois projefos
modernos do curitibano Jodo Batista Vilanova Artigas, professor da Universidade
de Sao Paulo, tinham sido construidos entre o fim dos anos 1940 e o inicio dos
1950: a estacdo rodovidria e o Cine Ouro Verde. Nao havia, contudo, uma
"escola” paranaense ou curitibana de arquitetura. Nem no sentido formal, j&@ que
o primeiro curso de Arquitetura e Urbanismo da Universidade Federal do Parana
seria criado apenas em 1962, nem no sentido de corrente intelectual — a escola
que ficaria conhecida como “grupo do Parand”, ligada ao curso da Universidade
Federal e sob influéncia dos brutalistas de Sdo Paulo, também se desenvolveria
apenas nos anos 1960.4¢ Assim, no limite, ao longo dos anos 1950, o que houve
de arquitetura modemna em Curitiba foram “exemplos isolados criados por arquitetos
do Rio de Janeiro ou [...] aproximagdes realizadas por engenheiros locais”. 4

Nos grandes centros, entre o final dos anos 1930 e o inicio dos 1940, “os
arquitetos modernos disputavam com os adeptos das correntes neocolonial e
académica o privilégio de serem escolhidos pelo governo para efetuar as construcdes
de seus ministérios e reparticdes”.*® Em Curitiba, a “unanimidade modernista”
demoraria bem mais para se estabelecer. No final dos anos 1940, predominava
ainda nos circulos mais cultos da cidade a preferéncia pela arquitetura tradicional.

O concurso de anteprojetos para o novo teatro é ilustrativo. Foi
promovido em 1948 ainda pelo governo de lupion. Concorreram 17
anteprojetos.*® O resultado acendeu uma polémica com foco nas ideias
modernas. Fernando Corréa de Azevedo, diretor da Escola de Musica e Belas
Artes do Parand e membro da banca do concurso, insurgiv-se em janeiro de
1949 contra as escolhas para primeiro e segundo lugares, demasiado
conservadoras. Em sua opinido, feriam sido “as perspectivas, o estilo e mesmo
a fachada” - isto ¢, o “elemento subjetivo” — que tiraram “o primeiro lugar ao
ante-projefo que [...] merecia-o mais que qualquer outro”.*° No jornal curitibano
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professores de orquestra e
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Dudeque, 2001, p. 418).
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56. Ibid.

57. Azevedo apud Dudeque
(2001, p. 416).

58. Dudeque (2001, p. 415).

59. Ibid.

Gazeta do Povo — & época, vinculado ao governador Lupion®' =, o critico
caracterizou o primeiro lugar como “absolutamente banal”, “modermo moderado,
sébrio, que ndo se desligou ainda do passado para se arrojar na independéncio
de uma forma mais pura”, enfim, uma “[m]istura de estilos” — ainda que fivesse
“um bom estudo de inferior”. A proposta assemelhava-se ao edificio do Colégio
Estadual do Parand, recém-construido de acordo com o conceito austero da
arquitetura do Estado Novo. Quanto ao segundo lugar, afirmava, “o autor ndo
soube aproveitar o que a técnica modema oferece de vantajoso na construgdo
inferna de um teatfro”, mesmo que nada o impedisse de apresentar “um interior
dotado de todo o conforto e técnica modernos e um exterior de qualquer escola
cléssica” — a proposta neocléssica, com colunas e frontdo grego, fora assinada
pelo arquiteto que também havia repaginado em linhas neocldssicas o entdo
edificio central, em estilo eclético, da Universidade do Parand.*2

Seu projefo preferido era o ferceiro lugar, assinado por um dos poucos
profissionais que incorporavam ideias modernas em Curitiba, Rubens Meister.
Azevedo destacou as qualidades técnicas da proposta, em comparagdo com as
outras, mas os principais argumentos cenfravam-se numa visdo de modernidade.
"Néo se pode hoje em dia pensar em teatro para épera”, respondia aos argumentos
de outro membro da banca, néo sé porque “qualquer grande épera se leva tao
bem num featro antigo quanto num moderno”, mas também porque “ninguém hoje
escreve mais 6peras”.>® Sua visdo de modernidade passava por um dos debates
centrais para a consagrag@o do movimento, a patrimonializag@o dos monumentos
coloniais e modernos:** “qualquer construcdo feita hoje em estilo de épocas
anferiores ndo passard de imitagdo sem autenticidade” > Em seguida, elogiava o
Servigo do Patriménio Histérico e Artistico e Nacional (Sphan) por ter feito “erigir
em Vila Rica um hotel da mais modema arquitetura [de Niemeyer] para salvaguardar
a infangibilidade dos velhos e legitimos prédios coloniais”.*¢ Por isso, um teatro do
fempo presente deveria ser construido de acordo com as concepgdes do tempo
presenfe, e ndo como imitacdo de estilos do passado. Sua caracteristica mais
destacada, “um arco, bonito ou feio, pouco importa, [é] da época em que foi
construido”.*” A contemporaneidade das formas comegava a se descolar da
imitagdo de estilos consagrados, abrindo margem para o adogdo de um
modemismo que, se era internacional, ndo deixava de ser profundamente brasileiro,
pois desabrochava no Brasil. Os argumentos de Azevedo, em 1949, teriam sido
fundamentais para que o governador, em 1951, decidisse construir o projefo
funcional de Meister, preterindo os dois primeiros colocados no concurso.*®

O artigo de Azevedo feria influenciado também as escolhas para o
Centro Civico.*? Isto é, o governo decidiu finalmente por uma proposta
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moderna, preferindo a concepgdo tradicional para o novo complexo
administrativo incluida no plano Agache (figura 1). Uma das primeiras acoes
da Ceoc foi encomendar um novo projeto para o centro, “sendo escolhido o
que concretizava as fendéncias da arquitetura contempordnea”.°

PERSPECTIVA DO CENTRO CIVICO

Figura 1 — O Centro Civico do Plano Agache. Fonte: Prefeitura Municipal de Curitiba. Boletim
PMC, ano 2, n. 12, nov./dez. 1943, p. 32.

Os tradicionalistas, que haviam reacendido o debate contra a escolha do
governador para o teatro,®' tampouco deixaram passar o Centro Civico. Em 1952,
com as obras prestes a iniciar, o historiador e positivista David Camneiro®? publicou
no jomnal curitibano O Dia (de oposicdo a Munhoz da Rocha) um passeio imagindrio
pelo complexo j& pronto, a partir do modelo que vira em maquete. Apesar de
reconhecer as vantagens, para o Parand, de uma obra grandiosa como aquela,
exercifou largamente o sarcasmo, nofando os efeitos exagerados buscados pelos
modernistas (ao final do texto, contrastava-os, como se fossem meras artificialidades,
ao panorama da “cidade emoldurada pelas monfanhas azuis da Serra do Mar”).
Naéo havia o que fazer, contudo, a néo ser desejar “que em muitos pontos essenciais
os arquitefos pudessem reconsiderar os seus projetos recaindo em férmulas mais
conservadoras”, o que ndo ocorreria. No mesmo texto, Carneiro reeditou um
argumento que parece fer usado alguns anos antes, quando era membro da banca
do concurso para o novo featro:*® gostaria que a Assembleia Legislativa se parecesse
efetivamente com um parlamento, a exemplo do “capitdlio de VWashington”, o
"Congresso de Buenos Aires ou o Paldcio Llegislativo do Uruguai”.** Era a Cameiro
que Fernando Corréa de Azevedo se referia ao responder, no artigo mencionado
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acima: “[d]izem alguns que um feafro deve se conhecer por fora que é um featro,

como uma igreja se conhece que é uma igreja”. ©°

No final de 1952, a revista americana Architectural Record publicou uma
nota sobre o Teatro Guaira. Meister, autor do projeto, era sob diversos aspectos
um autodidata, e acompanhava a revista, que lhe servia, entre outras, para
"complement[ar] sua formagdo especifica em arquitetura”.®® O arfigo reconhecia
a querela e, de cerfo modo, referendava a escolha do projefo modemo:

O segundo [na verdade, o terceiro] colocado [...] serd consfruido [...] apds intenso debate
publico precipitado pela escolha de um desenho mais fradicional para receber o primeiro pré-
mio. O projefo a ser consfruido foi feito por Rubens Meister, professor de arquitetura na Escola
de Engenharia da Universidade do Parand. Terd capacidade para 1.900 pessoas e oferecerd
instalagdes sofisticadas para dpera, concertos, pegas, exibicdo de filmes e televisdo.¢”

Outras duas obras que reforcam a preferéncia inequivoca pelas ideias
"contempordneas” parecem fer gerado menos polémica. A necessidade da nova
biblioteca piblica era provavelmente mais consensual entre as diferentes fragdes da
classe dominante, quaisquer que fossem seus posicionamentos ideologicos. Isso pode
fer levado reaciondrios e opositores politicos a pouparem a biblioteca, concentrando-
se em obras vistas como menos essenciais. E falvez a ousadia da biblioteca esfivesse
mais em sua concepgdo inovadora — acesso livie ds estantes, colecdes ambulantes
para cidades do interior, filmoteca e investimento em infercémbio com congéneres
esfrangeiras®® — do que em seu aspecto exterior, menos ousado que o do featro.
Previuse para o inicio de 1954, na sequéncia das comemoracdes, a realizacdo da
Exposicao Infernacional do Café e da Feira de Curitiba. O parque de exposicoes
construido especialmente para os eventos seguia, também, linhas modemas,®” mas
falvez seu cardter tempordrio fenha desviado a atencdo dos criticos.”

A iniciativa de Munhoz da Rocha, ao colocar em marcha o vasto programa
de obras para o centendrio e atualizar seus projetos de acordo com as concepgdes
modernas, produziria a infrodugdo triunfal do modernismo no Parand. Suas escolhas
significaram uma espécie de imposicdo. De cima para baixo, pois nem o “mercado”
tinha aderido & novidade e, ao longo de toda a década de 1950, “as empreiteiras
insistiam em construir edificios habitacionais segundo estilos pré-modernos”.”!
Imposicdo, também, de um grupo da elite favordvel aos modernos sobre outro,
reaciondrio. Assim como ocorrera em nivel nacional com a construcdo do Ministério
da Educagdo e Salde, a cargo do ministro do Estado Novo Gustavo Capanema,
era o patrocinio estatal “ilustrado” que consolidava a hegemonia dos modernos.”?
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O UNICO JEITO DE SER MODERNO ERA SER BRASILEIRO

Quem apresentou o novo projeto para o Centro Civico, por volta de outubro
de 1951, foi David Xavier de Azambuja. Curitibano de nascimento, formara-se na
Escola Nacional de Belas Arfes e era professor da Faculdade Nacional de
Arquitetura, ambas no Rio de Janeiro. Azambuja radicouse no Rio, adaptando-se
"a uma realidade bem mais complexa e prédiga em oportunidades” profissionais
que a de Curitiba, assim como fizera o também curitibano Vilanova Artigas,
radicado mais ou menos na mesma época em Sao Paulo.”® Azambuja tinha, sendo
elos, ao menos afinidades com o grupo proximo a Munhoz da Rocha™ e
possivelmente foi convidado a apresentar uma proposta. No Rio, Azambuja formou
uma equipe de profissionais vinculados ao movimento moderno, como Olavo Redig
de Campos, Sérgio Rodrigues e Flavio Régis do Nascimento, em cujo escritorio
reuniam-se.”> O préprio Licio Cosfa teria acompanhado “atentamente” os primeiros
passos do projeto’ e, segundo relato de um dos membros da equipe, visitava as
reunides para debater alguns de seus principais aspectos. Sua opinido teria sido
decisiva, por exemplo, para as escolhas sobre o “dimensionamento” e a
"suntuosidade” da praca do Centro Civico.”” O projefo, portanto, esfava nas maos
dos profissionais mais prestigiados, membros da chamada “escola carioca”.

Tratava-se de trunfo do governo estadual, sem divida — e seus
mandatdrios finham consciéncia do feito que fora assegurar famanho prestigio.
O confrato assinado entre o governo e o primeiro chefe da Ceoc, o engenheiro
Elato Silva,”® em dezembro de 1951, estabelecia que, na construgdo do Centro
Civico e das demais obras, ele deveria “obedecer aos projetos arquiteténicos
elaborados”, assegurando-se a primazia dos arquitetos do Rio.”?

No projeto do Centro Civico, o paranaense Azambujo agia precisamente
como um dos brasileiros que, formando-se no Rio, “se fransformaram em mensageiros
da arquitetura modemna”.®° Devido & hegemonia conquistada pelo grupo de Oscar
Niemeyer e Licio Costa, realizar projefos no interior do pais significava, dquela altura,
"disseminar a linguagem carioca”, atuando como “arquiteto-peregrino” nos rincdes de
um Brasil ainda por modernizar.®' E modernizar significava fambém nacionalizar. Era
Licio Cosfa que, no “campo arquiteténico”, elaborava “a base tedrica da refraducdo
de valores, com vistas & formacdo de uma nova ‘identidade’ nacional”.82 Para tanto,
os modernos buscaram assegurar o poder simuliéneo sobre o passado e sobre o futuro,
numa “dupla atuagdo” bem ilusirada pela parceria de Costa e Niemeyer: “o primeiro
como urbanista e diretor de arquitetura e histéria do Sphan [Servico do Patriménio
Histérico e Artistico Nacional], o segundo como arquiteto de grandes projetos,
sobretudo na esfera piblica”.®® Para Costa, deixando clara sua visdo integrada de

ANNALS OF MUSEU PAULISTA - vol. 28, 2020.

73. Pacheco (2010, p. 29).
74. Ibid. (p. 411).

75. Mueller (2006, p. 62).
76. Ibid. (p. 167).

77. Ibid. (p. 169).

78. Elato Silva presidiu a
Ceoc de 1° de dezembro de

1951 até o final de 1953.

79. Termo de contrato... [s.
d.].

80. Segawa (1998, p. 142).
81. Ibid.
82. Cavalcanti (2006, p. 49).

83. Thid. (p. 15).



84. Chuva (2003, p. 320).
85. Cerchiaro (2016, p. 5).

86. Pacheco (2010, p. 36).

passado e futuro, a “funcdo primordial” do Sphan era “dar concrefude & nagdo, néo
somente desvendando a todos os brasileiros aquilo que, embora existente, se encontrava
escondido, mas, fambém, construindo efetivamente sua materialidade” .84 Esse sentido
nacional e missiondrio fransmitiuse pela atuagdo dos profissionais da escola carioca.

Na superficie, fratava-se de levar a novidade da arquitetura moderna para
os quatro cantos, produzindo ao mesmo fempo a interiorizagdo do moderno
(inferesse dos formuladores e disseminadores da escola, como Azambuija) e a
modemizagdo do inferior (interesse de politicos ambiciosos como Munhoz da Rocha
e do grupo de infelectuais favordveis ao modemismo que o rodeaval). Todos
ganhavam. Olhando mais de perto, contudo, a substituicao dos estilos tradicionais,
referenciados direfamente na Europa, por um modero que, se ndo fosse
originalmente brasileiro, era ao menos elaborado no Brasil, reforgava um sentido
de nagd@o que fomava por referéncia os grandes centros — naqueles anos de
hegemonia da escola carioca, sobretudo o Rio de Janeiro. Nesse sentido, o
moderno da escola carioca era uma forca centripeta que contribuia para
nacionalizar as regides. Longe de homogeneizar, contudo, esse processo particular
de nacionalizac@o frafava de as situar, por meio de edificios monumentais, numa
nagdo infernamente diferenciada, com cenfro produtor e periferias consumidoras.
Desse ponfo de vista, a arquitetura reforcava uma narrativa de nagdo centrada
numa capital cosmopolita, para onde convergia a vida politica e cultural de todas
as regides. Em seguida, processada no Rio, a diversidade regional retornava as
regides como modemidade nacional. Essa relagdo entre cenfro nacional e periferias
regionais apoiava-se, fambém, em certa ambiguidade prépria da arquitetura
moderna, pois se sua linguagem era marcada pela “racionalidade, objefividade
e propens@o a infernacionalizarse”, ao mesmo fempo atribuirlhe um “cardter
nacional” era um modo de “legitimar tal arquitetura no contexto brasileiro” .

A dinémica, é claro, encerrava relagdes de poder entre os polos nagdoregides.
Nao impressiona que, alguns anos mais tarde, na Sdo Paulo emergente como motor
industrial do pais, surgiria uma escola modema de arquitetura com linguagem prépria,
o brutalismo, capaz de promover uma narrativa alternativa de nagdo, em contraponto
d narrativa da escola carioca; e que a primeira “escola” propriamente paranaense, o
"grupo do Parand”, se consolidaria, entdo, sob forte influéncia dos paulistas. Segundo
Paulo Cesar Pacheco, a influéncia da escola carioca feria ficado resumida a um “curto
periodo de tempo” — entre 1948 e 1960 — no qual, em Curitiba, “se buscava ser
modermno, mas sem se saber como”.# Porém, as lutas para importar o modemo do Rio
na época do centendrio sugerem o confrdrio: o grupo de elife no poder sabia que o
Parand sé poderia ser modemo se fosse, em primeiro lugar, brasileiro. Mostramno bem
dois acontecimentos relacionados a essa busca.
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No inicio de 1952, ainda antes de as obras comecarem, o secretdrio de
Educacdo e Cultura do estado escreveu pessoalmente a le Corbusier, maior
influenciador dos arquitefos do Rio, convidando-o para visitar Curitiba e “estudar
alguns projefos que o governo estadual pretendia |lhe confiar”.?” lronicamente, o
secrefdrio era Newton Carneiro, irméo mais novo de David, o principal opositor
dos projetos modernos para o feafro e o Centro Civico. Homem de confianga de
Munhoz da Rocha, Newton seria presidente da Comissdo Central de
Comemoracdes do Centendrio e atuaria em sentido contrdrio ao irmdo renitente,
facilitando a introducdo do modernismo no Parand. O convite a le Corbusier
provavelmente se referia ao Centro Civico e, nesse caso, “confiar” deve fer sido
um exagero de interprefacdo sobre a infencdo do secretdrio, pois a equipe de
Azambuja @ vinha trabalhando no assunfo havia meses. A intencdo falvez fosse
obter sua chancela, aumentando o prestigio do empreendimento. Conforme a
correspondéncia, “em principio a ideia lhe parece[u] atraente, mas, sem que se
saiba porqué, o assunto ndo [teve] continvidade”.®® O contafo com Le Corbusier
mosira o crescimenfo das prefensdes para o centendrio: de profissionais que
trabalhavam em Curitiba, como Rubens Meister, avangou-se para os expoentes da
escola carioca, Licio Costa & frente, até chegar em seu inspirador, le Corbusier.

Figura 2 — Defalhe da maquete do Centro Civico em L’Architecture d’Aujourd’hui.Fonte: “Centre

Civique”, L'Architecture d’Auvjourd’hui, n. 42, 1952, p. 48.

Embora o confato ndo fenha avangado, pode fer contribuido para produzir um
resuliado extremamente positivo. Segundo um dos membros da equipe de Azambuio,
a satisfagdo de apresentar “a maquete na 2° Bienal de Sdo Paulo ([dezembro de 1953
a fevereiro de 1954) s6 foi superada quando [a] vimos impressa na fomosa revista
especializada [’Architecture d’Aujourd’hui, junto &s principais arquiteturas mundiais” .8
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De fafo, o projeto mereceu uma pdgina na edicdo dupla de 1952 inteiramente
dedicada & arquitetura brasileira (figura 2).9° O Centfro Civico de Curitiba era
surpreendentemente notado, no editorial do dossié, entre “as belas realizagdes do Rio,
de Sao Paulo, da Bahia, de Curitiba ou de Cataguazes, germinagdo incrivel que tem
deixado o mundo admirado”.?" Sua inclusdo na revista pode fer sido influenciada
diretamente por Lle Corbusier, que era préximo ao editor André Bloc. E o contato do
secrefdrio de esfado, nessa hipdtese, teria sido providencial.

A inclus@o consagrava as obras de Curitiba entre o que de mais avangado se
produzia em fermos de “arquitetura brasileira”. Nas palavras do editor, “o Brasil é
considerado no mundo inteiro como a terra eleita pela arquitetura contemporénea mais
nova e mais audaciosa”.”? Mas o reconhecimento ndo se limitava & arquitetura;
abrangia todo o movimento modermo do qual a arquitetura era a ponta mais
reconhecida. A apresenfacdo do embaixador brasileiro em Paris aquela edicao da
revista mosfrava a visdo oficial sobre o significado amplo dessa consagragdo do Brasil:

[...] em frinfa anos, num dos movimentos de libertacdo mais extraordindrios j& conhecidos,
seus historiadores, sociélogos, cientistas, romancistas, muUsicos, pintores, poefas, escultores
e arquitefos experimentaram em total liberdade, numa ansiedade pelo novo que difere
completamente de todas as experiéncias culturais ocorridas até entdo no pafs.”

A apari¢ao do Centro Civico no mapa dessa vanguarda convergia com
o antigo sonho dos modernos locais: teria o Parand comegado a romper seu
retraimento para entroncar na vertente do Brasil moderno?

DOMESTICANDO OS MODERNOS

As fotos da maquete na revista francesa eram acompanhadas por uma
breve apresentacdo de Curitiba. A cidade, “centro comercial e industrial do estado
do Parand”, era refratada como “capital de uma das regides mais importantes da
Republica Federativa do Brasil”, a qual “conhece atualmente uma era de grande
prosperidade financeira”. Embora ainda ndo aparecessem nas maquetes
fotografadas, eram previstas “diversas obras de arte, estatuas, afrescos, mosaicos”,
numa “amostra das obras culturais do Brasil de hoje”. A apresentacdo, portanto,
reiterava a vinculagdo de Curitiba, por meio do projeto, ao celebrado Brasil
modermno. Havia, contudo, uma dissondncia: ao esclarecer sobre a localizacdo da
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cidade em “zona temperada”, acrescentava que “ao clima agradével adapta-se

muito bem sua populagdo de origem europeia, sobretudo alema e polonesa”.?*

A dfirmagdo destoava da visdo de pais do grupo modemo. Primeiro, porque
naquele momento j& era muito aceita a interprefacdo de que fora precisamente com
o movimento modemo que “o mulato e o negro [foram] definitivamente incorporados
como femas de estudo, inspiracdo, exemplo”.?> Na arquitetura, mais especificamente,
cabe recuperar o exemplo do prédio do Ministério da Educag@o e Sadde (MES): Le
Corbusier e os arquitefos brasileiros defenderam a consfrucdo, & enfrada do edificio,
de uma estétua do “homem brasileiro” com tracos de caboclo, discordando das
infencdes do ministro Gustavo Capanema, que preferia um “mestico embranquecido”. %
O trecho sobre Curitiba na revista francesa, que embranquecia a representagéo da
cidade, em confraste com a brasilidade esperada pelos europeus, pode ser uma
marca da influéncia do contato do secretdrio Newton Carneiro com Le Corbusier.
Na correspondéncia, Carneiro poderia fer enviado as informagdes ou parte delas.
O cerfo € que a apresentagdo evidencia a existéncia de dois discursos, dificilmente
conciliGveis, sobre a relagdo entre regi@o e nagdo. Seria o Parand parte do Brasil
modemo, conforme construido por uma geracdo de escrifores, arquitefos e artistas,
ou, entdo, seria um outro Brasil, de clima “temperado” e “origem europeia”?

Esse dilema logo fraria problemas para a execugé@o do projeto do Centro
Civico. Ao escolher “importar” o modernismo por intermédio da escola carioca, a
elite paranaense acabava importando junto uma brasilidade que ndo se dobraria
ao seu regionalismo. A preferéncia explicita dos principais arquitetos brasileiros
pelo “caboclo” do escultor Celso Anténio, no final dos anos 1930 e inicio dos
1940, mostra-o bem. Apesar disso, o grupo no poder no Parand, favoravel aos
modermnos, tentaria domesticar o moderno do Rio e imprimir uma narrativa regional
s obras. A parte reaciondria da elite, por outro lado, aproveitaria a oportunidade
para atacar um aspecto do discurso moderno que lhe parecia intolerével: a
mesticagem. Tornaria, assim, explicita a tensdo entre a brasilidade modema e a
diferenca regional produzida, no Parand, pelo sentimento de branquidade.

No modelo apresentado na revista francesa, destacavam-se, no centro da
praca, um espelho d'agua e um obelisco, que teria “80 metros de altura” e fora
“concebido para realcar a linha horizontal e calma do Palécio do Governo”. Fazia
parte, porfanto, de uma concepgdo global que harmonizava com os demais
elementos. Numa das primeiras formalizacdes do plano de obras — a lei que
instituiu a Ceoc —, a infengdo de construir cada edificio aparece em separado,
como elementos de um programa minimo. Isso fambém ocorre com o “Monumento
do Centendrio”, o qual, pelo fexto, ndo se compreende constituir conjunto com as
demais construgdes.”” Isto &, talvez a intencdo inicial do governo fosse construir um
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monumento comemorativo independente do Centro Civico. Essa lei antecede, em
algumas semanas, a apresentacdo da proposta pela equipe do Rio. Depois, numa
publicacdo que condensa a proposta, apresentando j& uma série de imagens do
conjunto e dos edificios, consolida-se a incorporacdo do monumento & praca: “em
frente ao edificio do Palécio do Governo serd instalado o monumento do
cenfendrio”, isto &, "um obelisco [...] e o lado deste um belo espelho d'édgua”.?®
Parece razodvel, portanto, concluir que o monumento surgiu, entre os membros do
govermno, como ideia independente, mas foi logo incorporado & praca pelos
arquitetos modernos, tormando-se uma das pegas fundamentais em sua concepgdo
aristica, como sugere a interpretacdo dada pela revista francesa. As imagens do
monumento simples e perfeitamente integrado ao complexo (fal como na figura 2)
passaram, entdo, a circular na imprensa e em publicacdes oficiais.”

As “diversas obras de arte” — ou “modernas estdtuas simbdlicas”, como sdo
chamadas na publicagdo com a proposta oficial'® — fem histérias mais dispersas, pois
dependiam de encomendas separadas a diferentes artistas. Apenas algumas foram
executadas. Por meio de certos indicios, no entanto, é possivel fer ideia do que se
prefendia. Na publicacdo com a proposta oficial, vé-se o modelo de uma estéiua —
parece uma espécie de drvore, falvez até uma araucdria estilizada — em frente aos
edificios do Poder legislativo'®! e, em algum momento, houve a infengéo de revestir a
fochada externa do Tribunal do Jori com um mural, como sugere outra maquete. %
Roberto Burle Marx chegou a formalizar uma proposta para essa parede, “com pedras
locais em duas ou frés cores”.'®® Outras obras como relevos e painéis em madeira

foram sendo executadas, em ritmos distinfos, nas dreas inferiores dos edificios. 4

Mas nada do que havia sido sugerido ou aprovado pelos arquitefos do
Rio assemelhava-se ao que o governador tinha em mente. Munhoz da Rocha
contatou o escultor curitibano Erbo Stenzel para que realizasse sua ideia
peculiar de monumento. Stenzel tinha sido discipulo do escultor Jodo Turin,
pioneiro dessa arte em Curitiba, e no final dos anos 1930 recebera do
interventor estadual uma bolsa para se aperfeicoar no Rio. Estudou na Escola
Nacional de Belas Arfes e participou de diversas exposicdes, obtendo certo
reconhecimento na capital. Em 1949, com a morte de Turin, o governo estadual
de Moysés Lupion convidou-o para retornar a Curitiba, apés cerca de uma
década na capital, prometendo-lhe emprego na Escola de Misica e Belas Artes
do Parand e um atelié.'®® Por sua formagdo e trajetédria, Stenzel era um dos
arfistas “académicos” aos quais os modernos se contrapunham. Dificilmente sua
escolha agradaria aos arquitetos cariocas, mas Stenzel, como a maior parte
dos artistas curitibanos da primeira metade do século, dependia economicamente
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o Estado e, portanto, das gragas do grupo no poder. menor autonomia
do Estad porfanto, das g do grup poder.'% A f i
pode ter sido um dos fatores que levou Munhoz da Rocha a confaté-lo.

Parece que Stenzel foi colocado em situacdo dificil. De acordo com seu
relato, o governador lhe propds construir um conjunto de 21 figuras humanas,
cada uma representando um estado brasileiro. O Parand, “um adolescente
dando um passo & frente”, se destacaria, “rompendo correntes que |he prendem
os pulsos, simbolizando a libertagdo dos vinculos politicos que o sujeitavam ¢&
provincia de Sao Paulo”.'”” Uma alegoria nada sutil da independéncia do
estado. A concepgdo assemelha-se a imagens que circulavam em publicagdes
ligadas ao movimento paranista. Em 1948, uma delas, a revista A Divulgagéo,
ilustrara um editorial infitulado “O Parand em franca expansdo” com a imagem
de um trabalhador forte, descalgo e com as mangas arregagadas, rompendo
com um urro uma grossa corrente.'%® A recaida do governador na narrativa
ufana proxima ao paranismo mostrava que sua tomada de partido pelo
movimento moderno n&o fora integral ou, entdo, j& vacilava.

O esculfor feria alegado dificuldades, como a de ser impossivel destacar
devidamente a figura do Parand em meio a fantas oufras, e propds uma allemnativa
que Munhoz da Rocha aceifou: fazer uma sé figura, “vertical, em confraste com um
grande painel horizontal em baixo relevo, no qual seria sintetizada a historia do
desenvolvimento do Parand”.'% Isto ¢, a narrativa dos 21 gigantes fora claramente
desmembrada em dois elementos: a figura humana vertical e o painel horizontal.
Segundo Stenzel, o acordado seria situar o conjunto em frente ao paldcio do
Executivo. Decorre, fodavia, que desse modo as figuras idiossincréticas se misturariam
com o conjunto simples de obelisco e espelho d'agua projetado pelos arquitetos. Os
acréscimos paranaenses ao monumento original ndo devem ter sido aceitos, pois as
fotografias e desenhos presentes nas publicacdes oficiais, até o final de 1953,
mostram sempre o monumento simples conforme concebido no Rio de Janeiro. 10

Munhoz da Rocha insistiv em sua ideia, provavelmente negociando com a
equipe de Azambuja. Em meados de 1953, uma proposta hibrida saiu na revista
Brasil Arquitetura Contemporanea.'' O “Monumento do Centendrio do Parand”
(figura 3) mantinha o espelho d'agua e o obelisco, mas havia também uma estdtua
de formas quase abstratas — pouco a ver com o "adolescente” Parand —
representando "o homem que desbravou a regido”. Afrés, havia o painel com um
relevo “descrevendo a histéria e as riquezas” do estado. “O monumento”, dizia a
legenda, “seré localizado no meio da praga em que se constroi o Centro Civico
de Curitiba, realizacéo de importéncia no presente surto da arquitetura brasileira”.
Ao menos uma maquete foi construida de acordo com essa concepedo, porém suas
imagens n&o foram amplamente divulgadas, permanecendo em acervo pessoal.!'?
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Figura 3 = A proposta hibrida para o “Monumento do Centendrio do Parand”. Fonte: “Monu-
mento do Centendrio do Parand”, Brasil Arquitetura Contempordnea, n. 1, ago./set. 1953.

A proposta era assinada por Erbo Stenzel, José Pedrosa — escultor
conhecido por seu bronze para o Cassino da Pampulha, em Belo Horizonte —,
e dois arquitetos da equipe do Rio de Janeiro: Olavo Redig de Campos e Flavio
Regis do Nascimento. Parece razodvel, assim, entender que se tratava de uma
tentativa de compromisso entre os arquitetos e o governador, na qual os
arquitefos associavam-se a Stenzel para assegurar o contfrole sobre as alteragdes
na concepgdo do monumento. Resultou um modelo hibrido, que incluia os
elementos originalmente planejados pelos arquitetos, mas fambém a figura em
que o governador insistia. A fus@o, porém, ndo foi o bastante para enterrar de
vez a ideia do "adolescente”. Nao hé outros indicios dessas negociacdes, mas
é certo que, no monumento finalmente mandado construir, a figura humana
retornou em lugar da estatua abstrata e o obelisco acabou simplificado. Isso
ndo significa, contudo, que a versdo do governador prevaleceu, pois o conjunto
inteiro foi deslocado para fora do Centro Civico, tornando-se uma praga
independente a algumas quadras de distncia. Segundo Stenzel, a mudanca
ocorreu “por razdes politicas, ndo sei bem”. Pareceuhe ter sido uma decisao
do préprio governador. O artista teria ainda tentado acomodar a estatua do
"adolescente” na avenida de acesso ao Centro Civico, sem éxito: “ai”, disse
ele, "o jeito foi instalar o monumento na praga”.''?
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NEGOCIANDO A “COR” DO MONUMENTO

O governador ndo conseguiu incluir sua alegoria do Parand friunfante no
monumento dos modernos. logo mais, fambém perderia o controle sobre as formas
do gigante que insistira em construir. Como se frafava de uma figura concebida
para representar "o homem” do Parand, as formas e feicdes compunham um de
seus aspectos mais importantes. As fentativas de conciliar o monumento original,
simples, com as ideias de Munhoz da Rocha desenrolavam-se ao menos desde o
inicio de 1953. Em fevereiro, Erbo Stenzel recebeu uma carta do escultor Humberto
Cozzo confendo uma proposta esbocada & mao. O desenho mostrava o obelisco,
o painel e a figura gigante dando seu passo adiante e era fruto de conversas
mantidas pelos artistas alguns dias antes, quando Cozzo esteve em Curitiba. '
Possivelmente nessa ocasi@o, Cozzo foi contratado para construir o monumento em
parceria com Stenzel. Confraté-lo pode fer sido um modo de o governador Munhoz
da Rocha esquivarse da tutela dos arquitetos cariocas, possibilitando-o impor sua
ideia do “adolescente”. Funcionou, desse ponto de vista, mas a enfrada de Cozzo
firaria definitivamente das m@os dos agentes locais o controle sobre o resultado
final, pois a obra seria executada no atelié do artista no Rio de Janeiro.

Havia também motivos praticos para Stenzel associarse a um profissional de
fora: ele ndo via condigdes de realizar uma obra daquelas dimensdes somente com
os recursos técnicos disponiveis em Curitiba.!'® Talvez isso & tivesse enfrado no
cdleulo que o levara & parceria abortada com o escultor José Pedrosa e os arquitetos
modernos. Além disso, Humberto Cozzo, o novo parceiro, finha assegurado duas
outras encomendas para as obras do centendrio: uma estétua representando a Justica,
destinada & drea em frente ao Tribunal do Juri,''® e um painel chamado “Aluséo ao
Trabalho”, numa parede inferior do paldcio do Executivo.'” Em 1953, & trabalhava
ao menos nesta Ultima. Os esculfores conheciam-se do Rio, provavelmente do
ambiente da Escola Nacional de Belas Artes. Cozzo, paulista, radicarase na capital,
fora premiado no Saldo Nacional de Belas Artes e era autor de diversas encomendas,
um experiente escultor “académico” requisitado em todo o pais.

Uma de suas obras, instalada em Curitiba em 1951 — anfes de qualquer
intencdo de se associarem para o centendrio —, revela a amizade entre os dois
e ajuda a compreender o modo como organizariam a parceria. Em maio de
1951, Cozzo havia escrito a Stenzel pedindolhe que auxiliosse o cunhado a
encontrar uma pensdo na cidade, pois ele passaria alguns dias cuidando da
instalacdo da estétua em homenagem & Forca Expediciondria Brasileira.''® O
trabalho, feito no atelié do Rio e entregue pronto em Curitiba, preconizava o
modelo que logo mais os profissionais acertariam para realizar as obras do
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monumento do cenfendrio. Cozzo e seus assistentes no Rio esculpiriam em granito
o gigante e os grandes blocos do painel ondulado. As pecas seriam entregues
prontas em Curitiba. No painel, Stenzel esculpiria um relevo refratando a histéria
econdmica do Parand e, no verso, Poty lazzarotto, ilustrador que fora um dos
responséveis pela revista modema Joaquim, faria um mural de azulejos com a
histéria local sob o enfoque politico. Cozzo, a principio, n&o ficou muito satisfeito
com a confratagdo do ilustrador curitibano, pois & tinha ele mesmo “um plano
para o painel de mosaico”,'"” mas n&o conseguiu evitar a contratagdo de Poty.

O painel em relevo foi concebido e modelado por Stenzel, em didglogo
com Cozzo e seguindo orientagdes historiograficas de José Loureiro Fernandes,
reconhecido antropdlogo e professor da Universidade do Parand.'?° Do mesmo
modo, o gigante, embora feito no Rio, deveria seguir em linhas gerais a ideia
negociada entre Stenzel e o governador. Nao parece, todavia, terem sido
preservados esbocos do artista curitibano. Depois da conversa presencial,
possivelmente em janeiro de 1953, Cozzo comecou a preparar uma série de
modelos cujas fotos ele enviaria a Curitiba, para que o colega acompanhasse
a evolugdo do trabalho. Uma das primeiras fotografias mostrava uma maquete
baseada no desenho & m@o que meses antes ele enviara a Stenzel. Simulava
fodos os elementos do monumento: o obelisco, o painel, o espelho d'dgua e
uma figura humana, ainda com tragos indefinidos (figura 4).'?' Parecio-se com
o modelo a ser publicado, alguns meses depois, em Brasil Arquitetura
Contempordnea, mas j& com o gigante “Parand” em lugar da figura abstrata
dos pioneiros. Anos mais tarde, Stenzel diria néo fer gostado daquela maquete.
"Apresentei o projefo para Cozzo", disse em entrevista, em 1972, "e ele, mais
tarde, voltou com um pequeno modelo da imagem, sé que contrariando o que
eu queria: ao invés de inclinada, estava em posicdo reta. Nao gostei, mas
como o fempo ndo permitia reparos, ela foi feita assim mesmo.”'2?

Discordando, falvez, dessa concepgdo, Stenzel anunciou sua vontade de
desistir da parceria no final de abril.'?* Fazia senfido, se suas deferminagdes néo
estavam sendo seguidas e a obra seria totalmente executada no Rio. Se a
desisténcia se confirmou, o artista curitibano teria deixado a estétua, ainda na fase
de preparacdo dos primeiros modelos, aos cuidados exclusivos de Cozzo, mas
ndo é possivel ter certeza. O certo é que Cozzo pediu a Stenzel que esperasse
alguns dias, para que pudessem discutir pessoalmente o assunto em Curitiba. Ao
mesmo fempo, Stenzel seguiu trabalhando na concepedo do painel em baixorelevo
e mais farde confinuou a receber fotografias dos avangos na preparacdo da
estétua, a respeito dos quais Cozzo pedialhe a opinido. Porfanto, ainda que
Stenzel fenha mesmo desistido, manteve-se atento ao andamento do trabalho.
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Figura 4 — A maquete de Humberto Cozzo. Fonte: Fundagao Cultural de Curitiba, Fundo Erbo
Stenzel, pasta “A Praga 19 de Dezembro na obra de Erbo Stenzel”.

Fotografia posterior (talvez aquela mencionada em carta de 30 de abril)
mostra o desenvolvimento da figura: Cozzo havia feito uma escultura de argila e, a
seus pés, vése uma estdtua de gesso, menor, que parece ter sido uma das primeiras
tentativas [ﬁguro 5. A figuro menor ainda tinha tracos indefinidos, mais voltada para
expor a ideia da forma e postura da estétua.'? Ja no modelo maior vé-se pela
primeira vez uma figura com feigdes reconheciveis. E pode-se identificélas facilmente
como as de um homem branco, com nariz fino e cabelos lisos, isto é, dotada de
caracteristicas com significado racial que permitem atribuir “cor” até mesmo a uma
esfdtua de granito cinza.'?® Néo hé indicios de discussdo sobre essas escolhas na
correspondéncia, de modo que ou os dois estavam de acordo — nesse caso, é
possivel que o desenho fenha seguido orienfagdes anteriores do proprio Stenzel — ou
Stenzel j& havia desistido de todo de influenciar na obra, o que parece improvavel.
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Figura 5 = O modelo
de argila, "branco”.
Fonte: “Modelos em
barro em escalas di-
ferentes da estatua
do Homem Nu, obra
dos escultores Erbo
Stenzel e Humberto
Cozzo". Acervo Ca-
sa da Meméria, Di-
retoria do Patriménio
Cultural, Fundacdo
Cultural de Curitiba,
Colecdo Erbo Stenzel
(ref.: SN, 6967]. 1
fotografia, p/b.
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Figura 6 — Erbo Stenzel, Torso
de Trabalhador, 1941. Fon-
te: Museu de Arte do Parand.
"Erbo Stenzel, 1911 - 1989:
escultura, desenho, gravura”.
Exposicéo realizada por oca-
sido do décimo quinfo aniver-
sario de falecimento do artis-
ta, Curitiba, 6 de julho a 25
de agosto de 1995 (panfleto).
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A escolha por esculpir um homem de fragos brancos parece fer sido feita com
naturalidade. De um lado, devem fer sido importantes as expectativas de seu
idealizador. Perderam-se os detalhes da primeira concepgéo acordada entre Stenzel
e o governador, mas é possivel ter uma ideia de como a estdtua do Parand se
distinguiria em meio a 20 outras figuras semelhantes. A proposta de que deveria ser
um “adolescente”, segundo relato de Stenzel, sugere que as feicdes seriom uma dessas
marcas. Outras caracteristicas, como marcas regionais ou tragos racializados com
conotagdo regional, poderiam ter sido empregadas. Embora fratese aqui apenas de
conjecturas, veremos a seguir que boa parte da elife curiibana esperava que, se o
Parand seria representado numa figura humana, que fosse uma figura “branca”,
correspondente ao modo como imaginavam o tipo fisico paranaense. Por agora, basta
lembrar que mesmo a fragdo dessa elite simpdtica ao movimento modemo — Munhoz
da Rocha & frente — entrou em choque com os modemos do Rio quando eles passaram
a bloguear a imposicdo de uma narrativa regionalizante ao complexo do Centro
Civico. Do mesmo modo, o problema da “cor” do gigante cinzento acabaria por
evidenciar que a combinagdo de raga e regido limitava a adesdo da elite paranaense
a cerfa vertente do modermismo considerada brasileira demais.

De outro lado, complementando a perspetiva do governador, a escultura
de um Torso de Trabalhador modelado por Stenzel na Escola Nacional de Belas
Artes em 1941 oferece mais pistas (figura 6).'?¢ Homem forte, de misculos bem
definidos e express@o serena, mas decidida, seu frabalhador de fragos brancos
aproximavase da figura preparada por Cozzo em sua oficina. Assim como o
esculfor paulista sugerira a Stenzel, numa carta, modemizar as figuras que havia
desenhado para o painel em baixorelevo,'” o gigante de granito pode ter sofrido
influéncia do trabalhador de 1941, como um parente moderizado. O mais
importante, porém, é o parentesco entre o modo como Stenzel concebera o
trabalhador, no inicio dos anos 40, e o modo como ele e Cozzo concebiam o
Parand “adolescente” ou, noutra vers@o, “o homem que desbravou” o estado, no
inicio dos anos 1950: tdo branqueado e heroico quanto distante da representacdo
popular e mestica elaborada pelos intelectuais e arfistas modernos.

Exatamente por tal motivo, acomodava-se melhor ¢s expectativas de quem
encomendava esse tipo de trabalho. Novamente, um exemplo conhecido de
adesdo limitada as ideias do movimento moderno ¢ a reagdo de repudio do
ministro Gustavo Capanema, em 1937, & estatua apresentada pelo escultor Celso
Anténio. Seria uma representag@o monumental do “homem brasileiro” instalada em
frente ao novo Ministério da Educacdo e Saude; edificio e estdtua que “se
complementardo de maneira exata e necessaria”, como teria dito o ministro.'?® No
enfanto, apesar de bancar a consfrugdo do inovador edificio moderno, Capanema
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recusou a proposta para a estéiua, pois ela refrataria o “homem brasileiro” com
"feicdes sertanejas, barrigudo e [com] compleicdo pouco aflética”.’?? O ministro
enviou a conhecidos anfropdlogos a seguinte indagacdo, para guiar uma nova
proposta: “como serd o corpo do homem brasileiro, do futuro homem brasileiro,
ndo do homem vulgar ou inferior, mas do melhor exemplar da raga?” % Contudo,
Celso Anténio, recomendado para a tarefa por Licio Costa, ! teria se recusado
a submeterse & banca formada pelos especialistas, afirmando, em resposta, que
quando olhava para o Brasil, era aquilo que via.'*? Apds atrasar pagamentos,
Capanema cancelou a encomenda.’®® O trabalhador académico de Stenzel, de
1941, talvez ficasse mais & vontade no papel esperado pelo ministro, assim como
a estdtua de tragos “claros” que fora modelada na oficina de Cozzo. Nesse
senfido, & provével que a limitada reflexdo sobre a brasilidade, por parte de

escultores “tradicionalistas” como Cozzo'34

e Stenzel, convergisse com as ideias
mais conservadoras sobre o "homem brasileiro”, encampadas por politicos
infelectuais tais como Capanema e Munhoz da Rocha; agentes que haviam aderido
com ressalvas ao modemismo, prontos para dar um passo afrds quando a

brasilidade dos modemos confrontasse suas préprias projecdes, mais conservadoras.

Ao contrario de Capanema, Munhoz da Rocha ndo feve a chance de
recuar, pois a estdtua do cenfendrio havia saido do controle. Enquanto esculpia os
painéis em Curitiba, Stenzel acompanhava por fotografias a preparacéo das
grandes pecas da estdtua em granito: primeiro os pés e as canelas, depois as
coxas, o fronco. Em 19 de dezembro de 1953, durante as festas do centendrio,
a praga foi inaugurada apenas com o obelisco. O trabalho afrasava na medida
em que também afrasavam as parcelas devidas aos escultores, e Cozzo pressionava
Stenzel para que cobrasse seus interlocutores no governo. A confar pela frequéncia
das cartas, o trabalho diminuiu de ritmo em 1954. Munhoz da Rocha parecia
ainda fer esperanca de realizar uma inauguragdo notavel, talvez para as
comemoracdes de 101 anos de criagdo do estado, no 19 de dezembro seguinte
— a bibliofeca, que n&o ficou pronta a tempo, foi inaugurada em dezembro de
1954. Em janeiro, ele solicitou aos escultores que iniciassem a montagem do
monumento na praga somente quando tudo estivesse pronto.'** Mas tudo demorou
mais do que o esperado. O homem e os painéis parecem fer sido instalados ao
longo do primeiro semestre de 1955 e seriam entregues oficialmente em 15 de
junho, cerca de um més depois de Munhoz da Rocha renunciar ao governo do
estado para assumir o Ministério da Agricultura do presidente Café Filho. O fato
de fer sido entregue oficialmente numa quarta feira as 10h30 da manha “sem
cerimonial de protocolo”'% sinaliza que o monumento tinha perdido, para as
autoridades, a aura que cercara sua concepgdo.
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Figura 7 — A estatua sem cabeca. Fonte: Fundagcdo Cultural de Curitiba, Fundo Erbo Stenzel, pasta
"A Praca 19 de Dezembro na obra de Erbo Stenzel”.
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Entre as fotos recebidas por Stenzel ndo ha nenhuma do dltimo bloco de
granito.  Uma imagem curiosa guardada pelo escultor junto & correspondéncia,
fodavia, revela cerfa expeciativa durante a instalagdo da estdtua. Stenzel posa diante
da figura envolia em andaimes, faliandohe a quarta e lfima peca, da cabeca. A
caneta, foi desenhada, possivelmente por Stenzel, a silhueta faltante, como que para
imaginar o resultado final. £ um desenho simples, sem feicdes, como os primeiros
modelos frocados entre os escultores (figura 7). A apreens@o fransmitida pela imagem
anfecipa as reagdes que se seguiram a sua instalacdo, quando foram revelados
fracos bem diferentes daqueles impressos aos modelos de argila (figura 8).

Outra obra destinada & praga do Centro Civico causou reagdo imediata
devido a seus tracos, mas, em vez de sofrer resisténcia dos modernos, foi banida
do complexo pela opiniGo dos conservadores de Curitiba. A Cozzo, conforme
mencionado acima, fora fambém encomendada pelo governo uma esfatua da
Justica, projefada para a érea em frente ao Tribunal do Juri. Assim como o homem,
foi executada por Cozzo no Rio e, embora ndo haja na correspondéncia qualquer
referéncia a ela, muitos relatos atribuem sua concepedo a Stenzel.'®” Tratava-se de
uma mulher reclinada, nua e de formas sensuais, sem qualquer das marcas fipicas
da alegoria da justica, como balanca e venda. Seria instalada sobre um pedestal
em bronze, que ndo foi construido. Um “movimento liderado por senhoras e que
tfambém teve apoio do clero” teria feito campanha contra sua exposicdo. '8
Opuseram-se fambém, na percepcdo de Stenzel, “desembargadores e juizes que
se manifestaram confrérios & representacdo moderna da Justica”.'®? Stenzel,
porfanto, interpretou que sua ideia fora avangada demais para o contexto
curitibano. Acabou escondida no jardim dos fundos do palécio do Executivo
estadual e 16 permaneceu por quase 20 anos. Nos anos 1970, foi transferida para
o monumento do centendrio, tendo sido instalada ao lado do homem de granito
— e, juntos, passariam a ser conhecidos como a Mulher Nua e o Homem Nu.

Contrariado, Munhoz da Rocha teria se referido & polémica, anos depois,
como uma “burrice enciclopédica”,'*° o que dé ideia das marcas deixadas no inferior
da elite pela tortuosa infrodugdo do modermismo no Parand. O vai e vem das duas
esfdtuas e o papel dos agentes envolvidos mostra como o problema era complexo. O
governador bancou os modermos contra forte resisténcia, mas ndo abriu mdo de tentar
imprimir um sentido regional ao progresso e & modernizagdo de seu estado periférico.
Stenzel e Cozzo, escultores académicos distanciados da vanguarda artistica,
esforcaramsse para ser confempor@neos e, ao orienfarem suas escolhas por algumas
novidades modernas, produziram obras que se chocaram com as expectativas da
sociedade paranaense. O adolescente representando o Parand e a justica reclinada
e nua materializaram a tentativa, por arfistas “académicos”, de adotar o modernismo
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como estilo, mais que como resuliodo de sua vinculagdo ao movimento modemo e seus
debates. Em cerfo sentido, tratouse de uma ousadia — fanto pelas escolhas estéticas
quanto por ter aceifo o desafio de produzir um monumento afravessado por fortes
infencdes e expectativas — que custaria muito desgosto a Stenzel, a ponto de ele
afirmar, i@ em 1958: “ndo sou responsével por isto”. 14!

“O MONSTRO NO TRIBUNAL POPULAR”

O grupo de Munhoz da Rocha havia conseguido importar a arquitetura da
escola carioca e impor a uma fragdo reficente da elite local o modemo como
linguagem do progresso, mas sofreu reveses quando passou a questionar a brasilidade
centripefa formulada no Rio — quando buscou imprimir, em obras impregnadas de
sentido nacional, uma narrafiva regionalista. A estdtua do Parand jovem tomando a
frente dos demais estados foi banida do complexo do Centro Civico e o modo como
o esfado foi finalmente representado numa figura humana causaria revolta entre os
antimodemistas (figura 8). Em um ponto, porém, a reficéncia da fracdo da elite
simpdtica aos modernos convergiu com a revolta de sua fragdo reaciondria: para
ambos, era inegocidvel a branquidade como marca de diferenca regional.'*? As
reagdes especificas desses grupos sugerem que, cada um a seu modo, ndo admitiriam
a dilvicdo do paranaense no povo brasileiro forjado pelos modermos. O duplo recuo
diante da modernidade brasileira do poés-guerra levaria os paranaenses a um
impasse: como ser moderno sem ser, anfes, brasileiro®

Em outubro de 1953, Cozzo incluiu em sua carta um alerta a Stenzel: “[n]ao
ligues muito s criticas que possam surgir, pois essas serdo inevitdveis de qualquer
modo. N&o é possivel contentar a fodos 100%".14* Aquela dltura, era claro que o
monumento ndo seria enfregue a fempo, mas as criticas que comegavam a surgir falvez
i se vollassem para aspectos esféticos ou de concepgao. E provavel que partissem de
denfro do govemo, a cujos membros Stenzel mostrava periodicamente as fofografias
recebidas do Rio. De fafo, é possivel que os membros agigantados da estatua
causassem desconforfo, desde cedo, no circulo préximo ao governador. De qualquer
modo, a imprensa govemista apressouse para enquadrar o monumento sob uma visGo
positiva. Em 29 de margo de 1955, aniversdrio de Curitiba, saia o primeiro nimero
do novo jomal govemista Didrio do Parand. O suplemento comemorativo estampava
na capa uma das primeiras apari¢des do gigante, ao lado do obelisco e do painel de
Stenzel, sugerindo que o conjunto |G era a cbra de arte mais impressionante da cidade.
Nas pdaginas internas, uma foto, tirada ao nivel do chdo, destacava o aspecto
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monumental da esféiua, j@ montada na praga. Numa interpretagéo afinada com a
. ~ . . ’ . n s ’ "
infencdo original do governador, a esfétua era considerada “simbolo de uma época”,
express@o “herctlea do Parand atual, uma das grandes poténcias econdémicas da
nagdo brasileira”. Ao mesmo tempo, tornéla compreensivel para setores menos ufanos
exigia adofar enquadramento mais modemo e popular, descrevendoa como a “estétua
gigante de um frabalhador”. ' A perspectiva, no entanto, ndo era undnime em Curitiba.
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Prevaleceu a vis@o negativa dos jomais de oposicdo. Ao noficiar a enfrega
do “monumento da Praga 19 de Dezembro, que tanta curiosidade e comentdrios
despertou”, O Dia elogiava o “mural em azulejo com desenhos de Poty e os baixo
relevos [sic] em granito de Erbo Stenzel”, mas fripudiava sobre a “estétua monstruosa
ali erigida e o ridiculo obelisco”.'* No mesmo nimero, algumas paginas adiante,
o colunista de pseuddnimo Ariel iniciava uma campanha contra a esfétuar:

ndo existird uma autoridade de coragem que mande retirar quanto antes aquele monstro de
pedra enxundioso, reumdtico, indecente e horrivel planejado por um escultor que & teve

mais de um monumento seu PAGO MAS ERRADICADO DO LOCAL ONDE DEVIA FICAR!
Aqui precisamos urgentemente de providéncia idénfica.
Paguemno. Mas o joguem no lixo, se for possivel isso.

L& é que ndo pode continuar para bem da estética e do préprio conjunto monumental
construido.

O sr. Cozzo fem o senso arfistico deformado pela sua tendéncia & elefantiase [...]'4¢

Estava claro para Ariel que o Unico responsével pelo gigante era o forasteiro
Cozzo e que as obras dos arfistas locais, ao contrério — “obras primas do talento
paranaense” —, mereciam foda admiracdo, a ponto de o gigante ameagar o
“conjunto monumental”. A separagdo entre artistas paranaenses e o forasfeiro, ao
gosto do paranismo tdo criticado pelos modernos de Curitiba, seria constante ao
longo da campanha de Ariel. Um dos aspectos desse modo de enxergar as divisdes
arfisticas foi a confus@o feita pelo colunista ao tomar Cozzo por Celso Anténio,
quem de fafo tivera “mais de um monumenfo seu pago, mas erradicado”. A
confus@o & interessante porque sinaliza que, ao aproximar-se da estética moderna
— mesmo com pouca desfreza e convicgdo —, Cozzo aticou ao mesmo fempo a
resisténcia paranista dquilo que vinha de fora e o reacionarismo antimoderno. Mas
como Ariel chegou a conhecer as desventuras de Celso Anténio no Rio? Ao que
parece, Stenzel, ao contrdrio do que lhe recomendara Cozzo, sentiu o golpe das
criticas e atuou pessoalmente para se eximir da responsabilidade pelo gigante.
Antes de Ariel langar sua campanha, o escultor teria lhe contado sobre os tais
“monumentos erradicados”.'*” Assim, alguns dias depois, ao reconhecer ferse
confundido, Ariel escreveu: “[floi mesmo outro o escultor me citado por Stenzel”. 48

Ariel pode ter buscado seu codinome na pega A Tempestade. O Avriel
de Shakespeare, embora fosse “espfrito delicado demais” para coisas “terrenas e
repugnantes” (ato |, cena 2), era ardiloso e cheio de fruques. Aos poucos, seu xaré
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de Curitiba langou m&o de todos os recursos capazes de angariar apoio entre
parcelas da sociedade curitibana. No dia seguinte & inauguracdo, voltou & carga
e chamou o gigante de “TARADAO DE PEDRA".'4? Mais um dia e aponfou sua mira
para as senhoras. Reproduziu o relato de uma “senhora da alta sociedade e de
nossas relagdes” que, “passando com netfinhas pela praca 19 de Dezembro, uma
delas |he perguntou: = Vovo, por que aquele homem ndo se veste2"'*° Quando
lembrou-se de uma escola em construcdo nas proximidades da praca, escreveu que
“manda a decéncia que se evite aos olhares da inféncia a exibicdo daquele tarado
[...], defendido como uma Interpretacdo do Homem do Parang!”'®!

A revolta com a tal “inferpretag@o” sugere que parte da “curiosidade e
comentérios” despertados pelo monumento até sua enfrega oficial tinha a ver com
a “cara” que o Parand teria na estatua — isto €, esperava-se uma representagdo
minimamente literal. Ao questionar suas feicdes, Ariel apelava para essa
expectativa, atingindo mais um piblico em potencial. Qualquer interpretacao,
para ele, deveria materializarse numa figura inequivocamente branca. Assim, o
"tarad@o” — no minimo, racialmente ambiguo —, além de ofender a “moral
publica”, constituiria também “um afentado & nossa enologia”.'*? Para “escandalo
dos olhares de nossa gente”, escreveu Ariel, “ele ndo materializa uma

153 Até mesmo a Unica

interpretagdo de nosso homem que é esbelto e branco”.
opiniGo circunstanciada recolhida pela campanha de Ariel repisaria essa quest@o.
O fotégrafo e cineasta Jodo Baptista Groff, “partidario da liberdade do artista
[...], embora condenando a criagdo como representativa do homem do Parang,
julgou que para outro fim ele a justificaria”.'** Entre argumentos moralistas,
racistas e oufros que apenas consideravam feia aquela imitagdo pouco convicta

do estilo moderno, uma parte influente da elite curitibana cerrou fileiras com Ariel.

Em duas semanas, o colunista podia ostentar seu apoio. Conquistara o
editorial de O Dia, que expds na capa, em letras grandes, “o monstro diante
do juri popular”.'®> De popular, nas opinides apresentadas, ndo havia nada,
como reconheceria o colunista Fradique Mendes, mais um apoiador da
campanha (“Folgo em constatar que pessoas do mais alto senso critico
condenaram aquela monstruosidade”).'*¢ O editorial trazia o resultado de “um
inquérito relémpago entre elementos de nossas camadas sociais”, isto &,
professores universitarios, arfistas, um ex-prefeito e o presidente do Clube
Curitibano, o mais tradicional da cidade. Qualificavam o monumento de
“obsceno” e “uma monstruosidade”, entre outros. Destaca-se a opinido de
Fernando Corréa de Azevedo. Em janeiro de 1949, o diretor da Escola de
Musica e Belas Arfes do Parand defendera o projeto de Rubens Meister para o
teatro Guafra. Seu artigo teria sido decisivo porque influenciou o governador
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Munhoz da Rocha a encampar a infrodugcdo da arquitetura modermna em Curitiba
por meio do programa de obras publicas.’” Agora, sob a campanha de Ariel,
atacava o gigante sumariamente: “um horrorl” Era um paranaense simpatico
aos modernos que recuava diante da estatua trazida do Rio. Talvez a
considerasse um pastiche de moderno, o que acrescentaria alguma
complexidade ao grupo que passou a se opor & estdtua. A ironia do “tribunal
popular” contra o gigante é encontrar Azevedo, defensor da arquitetura
modema, de bracos dados com David Carneiro, um reaciondrio. A opinido de
Carneiro, aquele que criticou acidamente os projetos modernos para o teatro
e o centro administrativo, era a mais forte: “aquilo ndo representa coisa
nenhuma. Nao tem expressdo. N&o significa coisa alguma, e muito menos o
adolescente, ou o homem deste Parand dolicocéfalo, loiro e belo. Um simples
bloco de granito nos representaria melhor”.'*® Em suma, a viséo do Parand
diluindo-se num Brasil moderno, frequentemente representado como ndo branco,
conseguiu reunir os dois pélos da elite.

Os paranaenses enconfravam-se num impasse dianfe da incorporagdo de
sua regido periférica & modernidade nacional. Como ser moderno sem se diluir
na modernidade brasileira do pés-guerra — sem deixar de ser branco? Num dos
fextos mais desenvoltos da campanha, uma tirada de Ariel evidencia aguda
consciéncia da infersec@o entre os aspectos regional e racial do problema:
“[e]stava cego esse ARTIXTA (artixta com xiz, senhores linofipista e revisores) [...]
Aquele tipo de Frankenstein ndo evoca o paranaense esbelto, com maior nimero
de loiros que morenos”.’>? “ARTIXTA" obviamente associava Cozzo ao sofaque
carioca. Pouco importava se Cozzo era, na verdade, paulista, porque, para Ariel
e seus leitores, o oposto da periferia branca sé podia ser a capital mestica. No
impasse que tomou a elite paranaense em torno aos eventos do centendrio, a
Unica modernidade aceitavel seria uma modernidade embranquecida.

Uma nova narrativa regional emergiria e viria a se consolidar nos anos
seguintes, respondendo a esse impasse. Uma narrativa capaz de conciliar aspectos
do movimento moderno, fais como a incorporagdo do povo e do trabalhador ¢
represenfagdo da regido, com o sentimento de branquidade que levava muitos
paranaenses de elife — mas ndo apenas — a imaginarem sua regido em oposicdo ao
Brasil, tal como definido a partir de Séo Paulo e do Rio de Janeiro. Nessa nova
narrativa, os imigrantes europeus feriam papel destacado.'®® Mas sua emergéncia
escapa ao obijefivo desfe arfigo, que se limitou a explorar a busca da modernidade
por meio da arquitetura, os recuos diante de uma modermidade de sentido
explicitamente nacional e o aspecto racial desse recuo, mostrando que a branquidade
dos paranaenses era um valor inegocidvel para grande parte de sua elite.
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Entre os polos que o compreendiam como “trabalhador” ou como
“monsfrengo” ndo branco, o impasse de que o Homem Nu fora fruto prolongou-se
para além do cenfendrio. Em 1958, o “Parand adolescente” e a “Justica”
fransformavam-se, na imprensa, em “casal de macacos”. O “macaco do centendrio”,
em especial, teria sido feifo pela opinido publica “objefo de [...] pilhérias e de seu
cordial desprezo”.'! Nos anos 1970, a meméria da cidade os lembraria j& como
"Homem Nu" e "Mulher de Pedra”,'? e, em meados dos anos 1990, uma
monografia inédita sobre os monumentos da cidade voltava a reforcar a perspectiva
antiga de seu idealizador: “O Homem Livre de Todas as Peias” — seria o titulo da
escultura —, “integrante do folclore da cidade, [simbolizaria] o Parand, destemido,

enfrentando o futuro, buscando novos horizontes” !

¢ Mas a perspectiva racista
deixara marcas profundas: em outro documento da prefeitura, mais antigo, que
inventariava as pracas de Curitiba, o “monumento em pedra” era referenciado
simplesmente como “escravo”,'® numa referéncia ambigua que poderia remeter
fanfo a sua “cor” quanto & emancipacdo politica do estado do Parand. A partir
dos anos 2000, diversas pesquisas sobre o monumento (citadas ao longo deste
artigo) passaram a questionar a incompreensdo e o conservadorismo que
fundamentaram sua rejeicdo, estimulando um processo de ressignificacdo piblica
das esfdtuas, que se recriaram como “lugares de meméria”. !> Tendo permanecido
no centro de Curitiba como uma dissondncia no discurso da branquidade, a Mulher
Nua e o Homem Nu sdo hoje reivindicados como simbolos da cidade n&o branca

e ndo conformista historicamente silenciada.
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