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INTRODUÇÃO

As Escolas Nacionais de Arte (ENA) constituem um dos conjuntos 
arquitetônicos paradigmáticos do chamado “período romântico” da 
arquitetura da Revolução Cubana – “romântico surrealista”, segundo 
Roberto Segre (2003. p. 32). Esse período, que pode ser delimitado en-
tre 1959 e os primeiros anos da década de 1970 – quando começam a 
ser notados, na arquitetura e na cidade, “os efeitos da mesma política 
cultural rígida e impositiva que prejudicou o pensamento, a literatura, 
o teatro e outras manifestações intelectuais e artísticas”, como indicou 
Mario Coyula (2007, p. 361) –, foi marcado pela busca de novas arquite-
UVSBT
�BQSPQSJBEBT�·T�DJSDVOTUµODJBT�EP�QB¿T��VN�FTUBEP�QÄT�DPMPOJBM�EP�
Terceiro Mundo. O conjunto, composto por cinco escolas e projetado 
por três arquitetos,2 foi declarado Monumento Nacional em fevereiro 
EF������ 	+67&/56%�3&#&-%&
� ����

� QPOEP�mN� B� VNB�QPM¼NJDB�
sobre seu valor que se estendeu por cinco décadas, durante as quais foi

“satanizado/demonizado; seus autores, rotulados como “ intelectualóides” eli-
UJTUBT�F
�TVB�JOnV¼ODJB
�DPOTJEFSBEB�QFSOJDJPTB�QBSB�VN�KPWFN�FTUVEBOUF�EF�BS-
quitetura. Este conjunto de obras, o mais divulgado do período revolucionário, 
GPJ�DSVDJmDBEP�QSFDJTBNFOUF�QPS�DVNQSJS�P�RVF� UFSJB�TJEP�EFTEF�P� JO¿DJP�QFEJEP�
a seus arquitetos: fazer as escolas de arte mais bonitas da América Latina. Seus 
PQPOFOUFT
�BmMJBEPT�B�VN�QSBHNBUJTNP�UFDOPDS´UJDP
�FTUBWBN�EJTQPTUPT�B�TBDSJ-
mDBS�B�CFMF[B�QBSB�DPOTFHVJS�DPOTUSVºÈFT�UFDOJDBNFOUF�JNQFD´WFJT�F�OB�HSBOEF�
quantidade que requeria o país” (COYULA, 2007, p. 363).



290

Apesar de construídas com tecnologias tradicionais, as cinco escolas possuem 
FTU»UJDBT�JOPWBEPSBT�RVF�EPUBN�B�BSRVJUFUVSB�EF�TJHOJmDBEPT�SBEJDBMNFOUF�OP-
vos, do ponto de vista semiótico, cultural e social. Mas a Escola de Artes Plásti-
cas se destaca de modo particular: nela, Ricardo Porro deu continuidade a uma 
busca estética que teve início com suas obras da década de 1950, em oposição ao 
racionalismo dominante, e que marcaria seu posterior trabalho no exílio – uma 
experimentação marcada pelo barroquismo, o simbolismo e a analogia biomór-
mDB��/B�&TDPMB�EF�"SUFT�1M´TUJDBT
 o autor apresenta uma recuperação da tradição 
afro-cubana mediante uma organização dos espaços que lembra a das aldeias 
BGSJDBOBT
�BP�NFTNP�UFNQP�FN�RVF�SFOEF�USJCVUP�·�NVMIFS�QPS�NFJP�EF�BOBMP-
HJBT�BOUSPQPNÄSmDBT��0�WBMPS�FTU»UJDP�EFTUB�QSPQPTUB�UFN�TJEP�NVJUP�EFCBUJEP��
No entanto, a abordagem ética a ele subjazida não parece esgotada: sob novos 
olhares, seu valor se multiplica.

O presente trabalho avaliará a Escola de Artes Plásticas de Ricardo Porro a par-
tir de uma perspectiva decolonial, enfoque que vem permeando as análises das 
ciências sociais, das humanidades e da crítica de arte, mas não as da arquitetura. 
%FTTF�NPEP
�DPOUSJCVJS�TF�´�O¹P�TÄ�BP�DPOIFDJNFOUP�EB�PCSB
�NBT�UBNC»N�·�
crítica arquitetônica enquanto disciplina. O argumento a se defender é o seguin-
te: a recuperação da tradição afro-cubana que dá suporte à conceituação da Es-
cola de Artes Plásticas é muito mais que um fato anedótico e pontual; representa 
um exercício de justiça cultural no qual se podem encontrar vislumbres de uma 
descolonização arquitetônica no questionamento à hegemonia do patrimônio 
arquitetônico moderno e “ branco” de Cuba. Como essa hegemonia ainda persis-
te, a proposta de seu arquiteto mantém total atualidade. Em seu apoio, desen-
volver-se-á uma análise hermenêutica que contempla três etapas: 1) explicação 
da inovação e da validade da perspectiva decolonial como marco teórico para 
analisar a produção arquitetônica; 2) apresentação do marco histórico em que 
se projetam e começam a construir as ENA, relacionando-o com os programas 
construtivos do momento e o trabalho precedente de Ricardo Porro e 3) avalia-
ção da obra a partir de uma perspectiva decolonial.

A PERSPECTIVA DA MODERNIDADE/COLONIALIDADE,MARCO TEÓRICO PARA ANALISAR A 
ARQUITETURA

ALGUNS APONTAMENTOS HISTÓRICO-CONCEITUAIS SOBRE A COLONIALIDADE 

Convém iniciar a análise esclarecendo que se falará indistintamente de “pers-
pectiva da modernidade/colonialidade”, “crítica decolonial” ou “perspectiva 
decolonial”, já que não há um consenso sobre como denominar esta linha de 
pensamento crítico que vem ganhando força nas Américas e em outras partes do 
mundo. Por exemplo: se Arturo Escobar (2003) faz uma proposta generalista, 
referindo-se a um “programa latino-americano de investigação da modernida-
de/colonialidade”, ao mesmo tempo em que Santiago Castro-Gómez e Ramón 
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Grosfoguel (2007) falam de uma “teoria crítica decolonial” (p. 33) e, antes, Nel-
son Maldonado-Torres (2006) propõe o conceito de “giro decolonial”, mais re-
centemente Eduardo Restrepo e Axel Rojas (2010) nomeiam esta linha como 
iJOnFY¹P�EFDPMPOJBMv��$POW»N�FTDMBSFDFS
�UBNC»N
�RVF�O¹P�I´�BDPSEP�TPCSF�PT�
termos “(des)colonial”, “descolonial” ou “decolonial”, que são diferenciados 
por Catherine Walsh (2013, p. 24), mas dos quais só os dois últimos têm se 
EJGVOEJEP��$PNP�DPTUVNB�PDPSSFS�OB�IJTUPSJPHSBmB�EBT� JEFJBT
�»�QSPW´WFM�RVF�
seja preciso mais tempo para que se venha a assumir uma convenção – ainda que 
talvez isso não seja necessário, já que, apesar de tudo, está claro que as distintas 
EFOPNJOBºÈFT� SFGFSFN�TF� BP�NFTNP�mN��EFTWFMBS� P� MBEP�PCTDVSP�EB�NPEFS-
nidade, a colonialidade. Por último, vale a pena antecipar que existe ainda uma 
grande confusão quando se fala desta interpretação da modernidade e de sua ge-
nealogia. Nessa direção, são esclarecedores os citados textos de Castro-Gómez e 
Grosfoguel (2007) e de Restrepo e Rojas (2010), por trazerem uma história dos 
BDPOUFDJNFOUPT�BDBE¼NJDPT�RVF�MFWBSBN�·�DSJBº¹P�F�·�FYQBOT¹P�EFTTB�QFSTQFDUJ-
va. Ambos ressaltam o caráter fundacional das análises de Aníbal Quijano. Faz a 
mesma apreciação o texto de Yasser Farrés Delgado e Alberto Matarán Ruiz, que 
assim resume a questão: 

“A perspectiva da modernidade/colonialidade, ou “crítica decolonial” vem se confor-
mando a partir dos apontamentos feitos pelo sociólogo peruano Aníbal Quijano (1991), a 
partir da noção de “colonialidade do poder”, à teoria do sistema-mundo moderno” antes 
proposta pelo sociólogo estadunidense Immanuel Wallerstein (1974, 1979). Trata-se de 
um enfoque que põe em relevo o papel fundamental da expansão colonial hispânica na 
conformação epistêmica da modernidade e que desvela o eurocentrismo do projeto civili-
zatório globalizado. Essa proposta foi formalmente validada quando esses autores uniram 
seus pontos de vista (Quijano e Wallerstein, 1992). De fato, o próprio Wallerstein (1997, 
2006) continuou a desenvolvê-la.” (FARRÉS DELGADO  e M ATARÁN RUIZ, 2014, p. 
334).

Sobre os aportes de Quijano ao conceito de “colonialidade”, Grosfoguel es-
clareceu, em uma entrevista concedida a Luis Martínez Andrade (GROSFO-
GUEL e M ARTÍNEZ ANDRADE, 2013), que as feministas chicanas empre-
gavam essa palavra antes de Quijano, e que a ideia também estava presente 
nas formulações e nos pensamentos africano e negro das Américas, embora 
usando outros termos.3 A inovação introduzida por Quijano foi a utilização 
da ideia de “colonialidade do poder” para oferecer uma nova forma de deno-
minar a articulação entre a noção de “raça” e outras relações de poder, assim 
ajudando a entender e distinguir “colonialismo” de “colonialidade” (ibid., p. 
43-44).

%F�GBUP�2VJKBOP�EJTUJOHVF�iDPMPOJBMJTNPv�F�iDPMPOJBMJEBEFv��%FmOF�P�QSJNFJSP�
como uma relação política e econômica na qual a soberania de uma nação ou 
povo repousa no poder de outra nação, convertendo a última em império; e a 
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segunda como um conjunto de padrões de poder de longa duração que emergi-
SBN�DPN�P�DPMPOJBMJTNP
�NBT�RVF�EFmOFN�B�DVMUVSB
�BT�SFMBºÈFT�JOUFSTVCKFUJWBT
�
a distribuição do trabalho e a produção de conhecimentos para muito além dos 
limites das administrações coloniais. Sobre tal distinção, Nelson Maldonado-
-Torres tem adicionado o fato de que a colonialidade se mantém tão viva nos 
livros, nos critérios para o desempenho acadêmico, nos padrões culturais, no 
senso comum, na autorrepresentação das pessoas, nas aspirações do “eu” e em 
tantos outros aspectos da experiência moderna que, como sujeitos modernos, 
“respiramos colonialidade por todo o tempo e a cada dia” (M ALDONADO-
�5033&4
�����
�Q�����
��$BTUSP�(ÄNF[�	����

�QPS�TVB�WF[
�FTQFDJmDB�RVF�B�
colonialidade se articula por uma estrutura triangular entre a “colonialidade do 
ser”, a “colonialidade do poder” e a “colonialidade do saber” (p. 79-80). Essas 
três arestas operam de modo indissociável, e é por isso que urge decolonizar o 
poder, o saber e o ser ao mesmo tempo, isto é, romper com a hegemonia im-
posta pela suposta universalidade da racionalidade do sujeito moderno, que na 
SFBMJEBEF�SFTQPOEF�B�VN�TVKFJUP�FTQFD¿mDP�F�MPDBM���P�IPNFN�CSBODP
�DBQJUBMJT-
ta, militar, patriarcal, heterossexual e de tradição judaico-cristã e que é descrito 
QPS�(SPTGPHVFM�	����
��%JUP�EF�PVUSP�NPEP��GSFOUF�·�MÄHJDB�EB�NPEFSOJEBEF�
colonialidade, surge o horizonte epistêmico da transmodernidade/decolonia-
lidade.

Os conceitos de decolonialidade e transmodernidade – que surgiram nesta or-
EFN�OBT� SFnFYÈFT� DPMFUJWBT�EB� SFEF�EF�QFOTBNFOUP�EFDPMPOJBM� o� EFTUBDBN�TF�
DPNP�DBUFHPSJBT�DFOUSBJT�EB�QSPQPTUB�mMPTÄmDB�EFDPMPOJBM
�NBT�BSUJDVMBN�PVUSBT�
noções, como “pensamento fronteiriço”, “pluriversalismo” ou “diversalida-
de”.4 Sobre tais relações, resume Grosfoguel: 

i"�USBOTNPEFSOJEBEF�»�P�QSPKFUP�VUÄQJDP�EP�mMÄTPGP�EB� MJCFSUBº¹P�MBUJOP�BNFSJDBOP�&O-

rique Dussel para transcender a versão eurocêntrica da modernidade (DUSSEL, 2001). 

Em oposição ao projeto de Habermas de que o que é necessário fazer é completar o projeto 

incompleto da modernidade, a transmodernidade de Dussel é o caminho para completar o 

projeto de descolonização, inconcluso e incompleto no século XX. No lugar de uma só mo-

dernidade centrada na Europa e imposta como um desenho global para o resto do mundo, 

Dussel advoga por uma multiplicidade de respostas críticas decoloniais à modernidade eu-

rocentrada, a partir de culturas subalternas e do lugar epistêmico dos povos colonizados 

em todo o mundo. Na interpretação que Walter Mignolo faz de Dussel, a transmodernidade 

seria equivalente à “ diversalidade como projeto universal”, a qual é resultada de um “pen-

samento fronteiriço crítico” que é uma intervenção epistêmica a partir dos diversos subal-

ternos (Mignolo, 2000). As epistemologias subalternas poderiam proporcionar, seguindo 

B�SFEFmOJº¹P�RVF�GB[�8BMUFS�.JHOPMP�	����
�EP�DPODFJUP�EP�QFOTBEPS�DBSJCFOIP�¡EPVBSE�

Glissant, uma “ diversalidade” de respostas aos problemas da modernidade, o que conduzi-

ria à transmodernidade” (GROSFOGUEL, 2006, p. 40).
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A COLONIALIDADE NA PRÁTICA PROFISSIONAL DA ARQUITETURA

"�IFHFNPOJB�FQJTU¼NJDB�PDJEFOUBM�SFnFUF�TF�UBNC»N�OB�SFQSPEVº¹P�EPT�NPEF-
los urbanos e territoriais promovidos no “norte global” e que tem lugar no sul 
global. É esse o sentido do conceito de “colonialidade territorial”, formulado 
por Farrés Delgado e Matarán Ruiz (2012) e que alude ao “conjunto de padrões 
de poder que servem na práxis territorial para estabelecer hegemonicamente 
uma concepção do território sobre outras, ‘ inferiorizadas’” (p. 152). Esses pa-
drões se sustentam em uma estrutura triangular (Figura 1) entre a “colonialida-
de do ser territorial” (hegemonia do “ser urbano” sobre o resto das formas de 
existência humana não urbanas), a “colonialidade do saber territorial” (práticas 
QSPmTTJPOBJT�OBT�RVBJT�DFSUPT�TBCFSFT�EPNJOBN�IFHFNPOJDBNFOUF�BT�EFDJTÈFT�
sobre como conceber e habitar o território, a cidade e a arquitetura) e a “colonia-
lidade do poder territorial” (âmbito da intersubjetividade no qual certo grupo 
EF�QFTTPBT�EFmOF�P�RVF�»�UFSSJUPSJBMNFOUF�DPSSFUP�F
�QPSUBOUP
�PTUFOUB�P�QPEFS�
de enunciação) (p. 152-153).

Se considerarmos a arquitetura, a cidade e o território como manifestações em 
distintas escalas de uma categoria de maior generalidade (o ambiente construído), 
podemos proceder de forma análoga a Farrés Delgado e Matarán Ruiz (2012) e as-
TJN�EFmOJS�B�iDPMPOJBMJEBEF�BSRVJUFUÅOJDBv�DPNP�a hegemonia de uma concepção 
de arquitetura sobre outras, que se articula a partir da “colonialidade do saber 
arquitetônico”, a “colonialidade do poder arquitetônico” e a colonialidade do ser 
arquitetônico”. E fazer o mesmo em termos urbanos. A relação da colonialidade 
nas distintas escalas de trabalho pode ser explicada com o esquema da Figura 2.
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Por razões de espaço, é impossível esgotar aqui as três arestas da colonialidade 
na escala arquitetônica (a que pertence a obra em estudo). Por isso, é interessante 
FYQMPSBS�VNB�FN�FTQFD¿mDP��a colonialidade do saber arquitetônico. A esse res-
peito, aceitando a divisão do saber arquitetônico em dois grupos, o “saber prá-
tico” e o “saber teórico”, muito embora os dois não estejam totalmente desvin-
DVMBEPT�	DG��'"33¡4�%&-("%0�F�.*$)&-
�����
�Q�������

�QPEF�TF�BmSNBS�
que há dois grandes grupos de hierarquias: 1) com respeito a “saber produzir 
objetos arquitetônicos” (o saber prático); e 2) com respeito a “saber avaliar ob-
jetos arquitetônicos” (o saber teórico). No primeiro grupo estão as hierarquias 
relacionadas a “saber representar”, “saber projetar”, “saber construir”, “saber 
pensar” e “saber aprender”, mencionadas pelo arquiteto e professor colombiano 
Alberto Saldarriaga (1996); e no segundo, a hierarquia que envolve o “saber ver” 
defendido por Bruno Zevi (1948) ou, dito de outro modo, o “saber apreciar” 
que abrange o “saber estético” (ou simplesmente a estética).

/P�RVF� UBOHF� ·� DPMPOJBMJEBEF�EP� TBCFS� BSRVJUFUÅOJDP
� JOUFSFTTB� EBS� BUFOº¹P� B�
uma manifestação diretamente relacionada com a ética: a questão estética. Nes-
sa direção, vale a pena lembrar que, como descreve Grosfoguel (2009), no sis-
tema mundo moderno/colonial há uma “hierarquia estética global pela qual 
se privilegiam as formas de beleza e gostos ocidentais e se inferiorizam as for-
mas de beleza e gostos não ocidentais” (p. 14); e, que, como assinala Joaquín 
Barriendos (2011), há uma “colonialidade do ver” nos regimes da visualidade 
impostos pelo Ocidente. Levando em conta essas duas ideias e o fato de que a 
arquitetura é um componente particular do sistema das artes visuais (embora 
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O¹P�TF�FTHPUF�OB�OPº¹P�EF�BSUF

�QPEF�TF�BmSNBS�RVF�UBNC»N�FYJTUF�VNB�iDP-
lonialidade do ver arquitetônico”5, imposta pela modernidade arquitetônica e 
que nega todas as tradições precedentes. Uma data representativa da consolida-
ção dessa moderna colonialidade do ver arquitetônico pode ser 1908, quando 
Adolf Loos “criminalizou” o uso do ornamento no seu ensaio “Ornament and 
crime”. Foram necessárias várias décadas para que se começasse a questionar 
a autoproclamada universalidade da modernidade arquitetônica. O questiona-
mento veio das periferias do sistema-mundo, especialmente de certos arquite-
tos latino-americanos que deram origem ao que Kenneth Frampton chama de 
“regionalismo crítico” (FRAMPTON, [1980] 2005, p. 318-332).

4F
�QPS�VN�MBEP
�FN�UFSNPT�mMPTÄmDPT�B�NPEFSOJEBEF�»�VN�QSPKFUP�VOJWFS-
salista e imperial eurocêntrico, que nega a validade de toda a experiência não 
ocidental, ou a subordina a seus interesses criando “linhas abissais” (cf. SAN-
TOS, 2009, p. 31-38) entre a “mesmidade” e a “alteridade”, com vistas a que 
B�ÉMUJNB�O¹P�QPTTB�FYJTUJS��B�BSRVJUFUVSB�NPEFSOB
�QPS�PVUSP�MBEP
�»�VN�SFnF-
xo material dessa lógica. Não esqueçamos que, como exposto por Josep María 
.POUBOFS�	����

�PT�BSRVJUFUPT�NPEFSOPT�NBJT�JOnVFOUFT�m[FSBN�VNB�DPO-
veniente apropriação do conceito historicista de Zeitgeist – o espírito (Geist) 
da época (Zeit
�o�QBSB�KVTUJmDBS�iVNB�GBMTB�BmSNBº¹P�BOUJ�IJTUÄSJDB��DPOTUSVJS�
VNB�QSÄQSJB�HFOFBMPHJB�NPEFSOB�·T�DVTUBT�EF�OFHBS�PT�QSFDFEFOUFT�IJTUÄSJDPT�
e apropriar-se do sentido da história ao mesmo tempo o negando” (ibid., p. 
��
��0T�QSPNPUPSFT�EP�NPWJNFOUP�NPEFSOP�SFTQBMEBSBN�FTTB�BmSNBº¹P�QPS�
NFJP�EF�VNB�FTUSVUVSB�IJTUPSJPHS´mDB�RVF�SFEV[JV�B�IJTUÄSJB�EB�BSRVJUFUVSB�B�
HSBOEFT�PCSBT�DVKB�JNQPSUµODJB�IJTUÄSJDB�F�P�FTQMFOEPS�FSBN�BUSJCV¿EBT�·�Bº¹P�
EP�NPWJNFOUP�NPEFSOP��"TTJN�TF� KVTUJmDPV�iB�BUVBº¹P�EPT�BSRVJUFUPT�WBO-
guardistas, apresentando-os esplendidamente isolados de tudo que os prece-
deu, como se fossem heróis míticos que enfrentavam o inimigo da decadência 
academicista”, o que também legitimou “os valores de uma nova moralidade 
de efeitos pedagógicos, regeneradores e higienistas” (ibid., p. 35). Essa atitu-
EF�NPEFSOB�MFWPV�B�BSRVJUFUVSB�B�VN�EJTUBODJBNFOUP�FN�SFMBº¹P�·T�SFBMJEBEFT�
culturais pré-existentes (costumes, saberes, tecnologias, concepções estéti-
cas e espaciais etc.). E que continuará se reproduzindo na pós-modernidade, 
período no qual os arquitetos – e as poucas arquitetas – do star system glo-
bal seguem impondo “arquiteturas de autor” que são bastante independentes 
dos contextos locais. Desse modo, a arquitetura e o urbanismo pós-modernos 
DPOmSNBN�B�BmSNBº¹P�EFDPMPOJBM�EF�RVF�B�HMPCBMJ[Bº¹P�»�VNB�SBEJDBMJ[Bº¹P�EB�
modernidade.

No caso da modernidade arquitetônica latino-americana (décadas de 1950, 
1960 e 1970, aproximadamente), havia uma intenção de se reterritorializar 
os modelos modernos europeus, mas essa busca não deixou de ser uma crítica 
eurocêntrica ao eurocentrismo da arquitetura moderna. Na realidade, mesmo 
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quando as propostas se inseriam nos discursos nacionalistas que reinterpreta-
WBN�PT�NPEFMPT�BSRVJUFUÅOJDPT�F�VSCBOPT�DPMPOJBJT�FN�SFTQPTUB�·�MÄHJDB�JNQF-
rial/ocidental, não contemplavam uma avaliação das possibilidades que pode-
riam oferecer as tradições originárias ou as tradições africanas, seja em termos 
estéticos ou de uso do espaço.6A modernidade latino-americana dá continui-
EBEF�·�BUJUVEF�EP�FDMFUJTNP�CVSHV¼T�F�CSBODP�EF�E»DBEBT�BOUFSJPSFT��

MARCOS HISTÓRICO E ARQUITETÔNICO DAS ESCOLAS NACIONAIS DE ARTE DE CUBA

A ARQUITETURA ESCOLAR NOS PRIMEIROS ANOS DA REVOLUÇÃO

0�BSRVJUFUP�DVCBOP�)FSJCFSUP�%VWFSHFS�	����

�QBSBGSBTFBOEP�VNB�EFmOJº¹P�EF�
Shakespeare sobre o teatro, descreve a arquitetura escolar dos primeiros anos da 
3FWPMVº¹P�$VCBOB�DPNP�iP�FTQFMIP�FN�RVF�TF�SFnFUF�P�EFTFOWPMWJNFOUP�EP�TFOUJ-
mento estético de uma época” (p. 26). Sua descrição não poderia ser mais acertada: 
a arquitetura escolar é o abrigo por excelência da utopia central do processo revo-
lucionário, a criação do “homem novo”; e, por isso, está carregada de conteúdos 
que se prestam a múltiplas leituras políticas e sociológicas. O autor também está 
DFSUP�FN�BmSNBS�RVF�iPT�QPOUPT�NBJT�BMUPT�EB�BSRVJUFUVSB�DVCBOB�GPSBN�EFTFOWPM-
vidos pela construção escolar” (p. 25), já que o desenvolvimento desse programa 
SFnFUJB�BT�HSBOEFT�DPOUSBEJºÈFT�EP�QSPDFTTP�SFWPMVDJPO´SJP
�RVF�FYJTUJBN�O¹P�TÄ�
QPS�TF�USBUBS�EF�iVN�FTUBEP�TPDJBMJTUB�BODPSBEP�OP�NBS�EBT�"OUJMIBT�·�FOUSBEB�EP�
Golfo do México e a noventa milhas da maior agressividade que pode ser levada a 
cabo por um inimigo poderoso” (p. 26), como insiste o autor. Essas 
contradições se devem também – e, talvez, sobretudo – ao fato de que 
o ambicioso projeto socioterritorial proclamado pelo estado cubano 
nunca teve uma base econômica sólida, que se baseasse no desenvol-
vimento real das capacidades econômico-produtivas do país: desde 
muito cedo evidenciou-se que ele dependia das regalias oferecidas 
pela União Soviética (URSS). De fato, se entre 1959 e 1989 o estado 
cubano construiu inúmeras instalações educativas (Tabela 1) e rea-
lizou enormes investimentos em outros programas, essa transfor-
mação do ambiente urbano só foi possível por conta da participação 
de Cuba nas políticas de “vitrines simbólicas” (cf. GROSFOGUEL, 
2003) estabelecidas pela URSS e os EUA como estratégias de hege-
NPOJB�HMPCBM�FN�NFJP�·�(VFSSB�'SJB��.BJT�SFDFOUFNFOUF
�BMHP�NBJT�
TF�FTDMBSFDFV��GPSBN�FOPSNFT�PT�nVYPT�EF�DBQJUBM�F�SFDVSTPT�RVF�DIF-
garam ao país provenientes do bloco soviético, mas também o foi a 
dívida (que ainda se mantém).7

Essa problemática marca a origem, o longo processo construtivo e a 
situação posterior das ENA (1961-1964). Do mesmo modo que a Ci-
dade Universitária José Antonio Echeverría (CUJAE) (1961-1969), 
uma espécie de alter ego seu, elas evidenciam tanto o fértil campo de Pr
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experimentação que representou o programa construtivo educacional durante a 
QSJNFJSB�E»DBEB�EB�3FWPMVº¹P�RVBOUP�BT�EJmDVMEBEFT�FDPOÅNJDBT�F�CVSPDS´UJDBT�
a serem superadas para desenvolver explorações arquitetônicas distantes do dog-
matismo do Estado, que logo se impôs. Sejam as ENA, explorando ao máximo 
as possibilidades criativas de uma tecnologia artesanal baseada em argila (tijolos, 
lajes cerâmicas etc.), seja a CUJAE, com sua busca homóloga por tecnologias mais 
industrializadas (concreto e aço), viram-se invadidas pelo “maniqueísmo dogmá-
tico que apaga sistematicamente as diferenças e sufoca a individualidade” (COYU-
LA, 2007, p. 362) e, que, em última instância, foi o responsável pela padronização 
generalizada das instituições escolares a partir dos anos de 1970 – das quais só se 
destacarão alguns casos excepcionais.8

Tabela 1: Instalações educativas produzidas pelo governo cubano entre 1959 e 1989

Variável
Anos

1959 1989

População (milhões de habitantes) 6,0 10,0

Centros de educação primária (unidades) 7.679 13.034

Centros de educação secundária (unidades) 81 2.149

Sedes universitárias (unidades) 3 35

Fonte: Elaboração própria, com base em Segre (2003).

Para compreender as particularidades que afetaram o processo de projetação e 
construção das ENA, deve-se considerar sua ocorrência em meio a um comple-
YP�DPOUFYUP�TPDJPQPM¿UJDP�F�FDPOÅNJDP��%FmOJEP�OP�JO¿DJP�EP�CMPRVFJP�DPNFS-
DJBM
�FDPOÅNJDP�F�mOBODFJSP�QSPNPWJEP�QFMPT�&6"�B�$VCB�	����

�FMF�BGFUBS´�BT�
políticas estatais, no que lhes tangem os modelos arquitetônicos a serem execu-
tados.9 Como indica Segre (2003), a arquitetura dos anos de 1960, condicionada 
por essas circunstâncias econômicas, responderá a três tendências cujos limites 
“não são nítidos”: 1) a continuidade das tipologias tradicionais; 2) o trinômio 
JOUFHSBMJEBEF�DSJBUJWJEBEF�TFOTJCJMJEBEF�TPDJBM�F��
�P�FYQSFTTJPOJTNP�mHVSBUJWP��
Sobre as obras e autores representativos do momento (ver Figuras 3 e 4),10 o 
autor assinala: 

i&N�DBEB�VNB�EFMBT�I´�JOnFYÈFT�F�BMUFSOBUJWBT�JEFOUJmDBEBT�DPN�B�QFSTPOBMJEBEF�EPT�DSJB-
EPSFT��"�QSJNFJSB�DPSSFTQPOEF�BP�HSVQP�EF�QSPmTTJPOBJT�RVF�MFWBN�B�DBCP�BENJOJTUSBUJWB-
mente as construções seriadas; na segunda, Fernando Salinas se destaca pela exploração 
da integralidade artística e pela personalização da massividade, Antonio Quintana pelo 
racionalismo estetizado com a natureza e Juan Tosca pela criatividade tecnológica; e a ter-
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DFJSB�»� JEFOUJmDBEB�QFMP�FYQSFTTJPOJTNP�FTDVMUÄSJDP�EF�3JDBSEP�1PSSP�F�QFMP�OBUVSBMJTNP�
orgânico de Walter Betancour” (ibid., p. 361).

RICARDO PORRO: TRAJETÓRIA E PRECEDENTES DA ESCOLA DE ARTES PLÁSTICAS

Ricardo Porro (Camagüey, Cuba, 1925-Paris, França, 2014) graduou-se como 
arquiteto pela Universidade de Havana em 1949. No ano seguinte fez seu pri-
meiro projeto, a Villa Armenteros, para um burguês bastante endinheirado. Mas 
o próprio autor prefere esquecer desse assunto:

“Antes de me formar, eu me esforcei para conseguir um cliente que me permitiu fazer-lhe 
uma casa, minha primeira obra: a casa Armenteros. Hoje preferiria que todo mundo se es-
RVFDFTTF�EFMB��&V�UJOIB�DPNP�JOnV¼ODJB�RVFN�NVJUPT�EF�OÄT�U¿OIBNPT�OBRVFMB�»QPDB��.JFT�
Van der Rohe. Era uma casa muito miesiana, com alguns detalhes um pouco mais pessoais. 
"UVBMNFOUF�FTU´�CBTUBOUF�BMUFSBEB�F�GSBODBNFOUF�QSFmSP�FTRVFD¼�MB��%FQPJT�QVEF�UFS�BMHVOT�
clientes menores, mas é preciso dizer que naquela época davam aos jovens arquitetos com 
certo talento obras menores, pequenas casinhas. Os clientes que consegui eram da peque-
na e média burguesia, salvo Armenteros, que era da alta burguesia” (PORRO e MORALES, 
2004, p. 14).

/FTTF�NFTNP�BOP
�FMF�WJBKB�·�&VSPQB�QBSB�DPOUJOVBS�TFVT�FTUVEPT��7JWF�OB�'SBOºB�
até 1952 e ingressa no escritório de Le Corbusier, onde trabalha como seu esta-
giário durante pouco tempo: 

“Eu queria trabalhar com Le Corbusier, fui vê-lo e ele me disse: “Muito bem, trabalhe co-
NJHPv��&N�TFHVJEB�FMF�NF�QFSHVOUPV�QPS�RVBOUP�UFNQP�FV�RVFSJB�mDBS��FV�MIF�EJTTF�RVF�VN�
ano, ele me respondeu que um ano não, ou cinco ou nada, ao que respondi que aceitava os 
cinco anos. Mas depois comecei a ver o que eram os estagiários, e que mais ou menos o que 
faziam era copiar o chefe, falar e elaborar croquis... E meu espírito de revolta, de ser eu mes-
mo, meu individualismo, me tirou dali. Decidi não voltar mais a seu escritório e me formar 
QPS�NJN�NFTNP��.JOIB�QSFQBSBº¹P�GPJ�OB�4PSCPOOF
�P�FTUVEP�EB�mMPTPmB
�P�FTUVEP�EBT�IV-
manidades em geral, o que me interessava muito mais do que trabalhar em um escritório de 
arquitetura onde iria aprender à maneira do seu dono. Preferia outra coisa. E a Europa me 

deu uma mentalidade” (PORRO e FERNÁNDEZ, 2005, p. 5).

Durante esse período, Porro estuda na Sorbonne e no Instituto de Urbanismo 
de Paris. Também participa dos cursos do CIAM em Veneza, Itália, onde teria 
SFDFCJEP�B� JOnV¼ODJB�EF�&SOFTUP�/��3PHFST
� *HOB[JP�(BSEFMMB
� 'SBODP�"MCJOJ� F�
Bruno Zevi (PORRO e MORALES, 2004, p. 14). Em Paris, conhece Picasso, que 
o recebe com frequência:

“Eu era um garoto que fazia perguntas idiotas, mas Picasso se esforçava em me dar respos-
tas que eu pudesse entender. Foi o primeiro que me falou de símbolos e da falta de símbo-
los de muitos arquitetos e artistas do século XX. Picasso considerava a si mesmo como um 
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artista do símbolo, e para mim isso foi uma revelação, isso me abriu o mundo” (PORRO e 

FERNÁNDEZ, 2005, p. 8).

De volta a Cuba, constrói a já citada Villa Armenteros e em seguida projeta e 
constrói uma série de residências para clientes da pequena e média burguesia: 
a Villa Ennis (1953), a Villa San Miguel (1953), a Villa Villegas (1953), a Casa 
García (1954), a Casa Abad-Villegas (1954) e a Casa Timothy Ennis (1957), 
atualmente reconhecidas como algumas das obras mais importantes do movi-
mento moderno em Cuba (PORRO e MORALES, 2004).

No entanto, a década de 1950 é um período convulsivo: em 10 de março de 
1952, Fulgêncio Batista perpetra um golpe de Estado que lhe permite go-
vernar até 1954. Em seguida, apesar de ser derrotado nas eleições presiden-
ciais, continua no poder até 1958, situação que só terminará em 1° de janeiro 
de 1959, com o triunfo revolucionário encabeçado por Fidel Castro. Nesse 
contexto, conspirará contra o ditador uma parte da juventude universitária, 
entre os quais se contam, de modo especial, certos grupos da Faculdade de 
Arquitetura.11 Porro também se envolve na questão e precisa se exilar na Ve-
nezuela, onde receberá o apoio do arquiteto José Raúl Villanueva, para in-
gressar no corpo docente da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Uni-
versidade de Caracas. Nessa instituição, ele encontra um espaço apropriado 
para se desenvolver (MORALES, 2004, p. 14-15). Em Caracas, terá contato 
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com o pintor cubano Wilfredo Lam – que realizara em 1957 um dos mu-
rais da Cidade Universitária – e conhecerá Vittorio Garatti e Roberto Gotardi 
(PORRO e MORALES, 2004). Permanece na cidade até agosto de 1960, ano 
em que regressa a Cuba para trabalhar com planejamento urbano (PIZARRO, 
2013, p. 26). É quando ele então recebe o convite da arquiteta Selma Díaz 
para atuar como coordenador geral do projeto das Escolas Nacionais de Arte, 
que seriam construídas em terrenos do bairro de Cubacán, na periferia de 
Havana. Porro estende seu convite a Garatti e Gottardi. Entre 1961 e 1965, 
trabalha no projeto e na construção das escolas de Artes Plásticas e de Dança 
Moderna, até que se vê forçado a emigrar para a França em 1966 (PORRO e 
MORALES, 2004).

AS ESCOLAS NACIONAIS DE ARTE

O conjunto das Escolas Nacionais de Arte se localiza nos terrenos de golfe do an-
tigo Havana Country Club, na zona oeste de Havana. Fidel Castro propôs fazer 
ali “os edifícios mais novos e belos que pudessem se construir no mundo” (MO-
RALES, 2004, p. 16). No momento de sua projetação, já havia se instalado o blo-
queio econômico dos Estados Unidos a Cuba (abril de 1961), com a consequen-
te escassez de certos materiais de construção, especialmente o aço e o cimento, 
por conta do qual se pediu aos arquitetos que não usassem “aço ou concreto, mas 

materiais e mão-de-obra artesanais” (M AR-
TÍN, 1996, p. 46). É por essa razão que se 
decide empregar a argila como o principal 
material e a abóbada tabicada12 como técni-
ca construtiva – dois pontos que, somados 
ao princípio da integração com a paisagem, 
darão unidade ao conjunto arquitetônico. A 
capacidade criativa dos arquitetos concre-
UJ[BS´� VNB� OPWB� FYQSFTTJWJEBEF� ·� BCÄCBEB�
tabicada (PIZARRO e RUEDA, 2013). Em 
1964, quando os arquitetos começavam a 
ser questionados e suas obras estavam para-
lisadas, o arquiteto, artista e crítico cubano 
Hugo Consuegra (1965) comentou: 

“O forasteiro que visita as escolas de arte, inde-
pendentemente do que goste ou não – e o que é 
mais frequente é que se entusiasme com elas – tem 
uma sensação de excesso e grandiloquência, e isso 
naturalmente se presta a críticas, sobretudo en-
tre aqueles arquitetos formados em postulados de 
uma arquitetura mais direta e menos espetacular. Fi
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Mas cabe perguntarmos, também: não é grandiloquente nosso momento 
IJTUÄSJDP �<���>�4F�B�DVMUVSB�DVCBOB�o�FN�RVBMRVFS�EF�TVBT�NBOJGFTUBºÈFT�o�
BTQJSB�SFnFUJS�B�SFWPMVº¹P
�FTUJNP�RVF�EFWF�GB[¼�MP�DPN�QMFOB�DPOTDJ¼ODJB�
de certa exorbitação, quero dizer, sendo voluntariamente indiscreta e tre-
mendista” (ibid., p. 15).

&N� EFGFTB� EBT� PCSBT
� $POTVFHSB� JEFOUJmDBWB� US¼T� DPJODJE¼ODJBT�
conceituais “que são altamente interessantes para o crítico” e que 
“mesmo que nunca tenham sido formuladas pelos seus autores, [...] 
provêm de uma tremenda realidade exterior a eles”. A primeira está 
relacionada com as características dos arquitetos, e seria a cisão entre 
o criador e seu meio: 

“Os arquitetos destas obras, não importa se são cubanos ou estrangeiros, 
são, devido a sua formação e a suas projeções, verdadeiros “aristocratas” 
da cultura: arquitetos humanistas, produtos de todo o complexo cultural 
DPOUFNQPSµOFP�� 4BCFNPT� RVF� FTTFT� iBSJTUPDSBUBTv� T¹P� m»JT� ·� SFWPMVº¹P
�
que marcham ombro a ombro com as pessoas até o corte da cana e montam 
guarda de fuzil na mão, mas enquanto arquitetos são solitários. Sua obra é, 
pois, compreendida parcialmente, saboreada somente por seus iguais, delí-
cias dos conhecedores de seus detalhes, arte de requinte espacial que sequer é 
totalmente valorizada por todos os arquitetos – só pelos “arquitetos requin-
tados”. Frente a esta arte, o homem médio reage favoravelmente lisonjeado, 
vale dizer até “encantado”, mas sem o domínio real de seu critério, impres-
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sionado tão somente pelo espetáculo. Essa desproporção entre a qualidade da obra – que, 
com certeza, não é somente espetáculo – e a capacidade normal de se avaliá-la está presente 
em toda a arte contemporânea, sendo válida essa equação inclusive para os países de mais 
alta cultura. Mas num país subdesenvolvido como o nosso, a ferida se faz verdadeiramente 

dolorosa” (ibid., p. 15).

A segunda condição é a vontade comum de desintegrar a unidade espacial, pre-
sente na estrutura dos pavilhões isolados, “com sua cobertura independente nas 
escolas de Artes Dramáticas, de Balé e de Artes Plásticas, articulando-se segundo 
ritmos assincopados – ritmos inesperados, é importante precisar, que nos dão 
uma visão aditiva, nunca total” (ibid., p. 16). A terceira, a angústia espacial ou a 
hipertensão espacial, que se consegue com “a agudização extrema dos contras-
tes, as angularidades dinâmicas ou as superfícies rotacionadas, [...] a vontade de 
permanecer em desequilíbrio, [...] em perpétuo movimento” (p. 16). Na opinião 
EP�BVUPS
�FTUBT�US¼T�DPOEJºÈFT�WPMUBWBN�TF�·T�FTDPMBT�NBOFJSJTUBT
�NBJT�RVF�BT�
barrocas, argumento que também era o de Porro.13 

CONCEITUAÇÃO DA ESCOLA DE ARTES PLÁSTICAS

As escolas de artes, reconhece Porro, foram um salto mortal do arquiteto. Cons-
DJFOUF�EB�PQPSUVOJEBEF
�FMF�GF[�OFMBT�DPOWFSHJS�PT�DPOUFÉEPT�EF�NVJUBT�JOnV¼O-
cias culturais. Em uma entrevista concedida a Juan Luis Morales, ele falou sobre 
a Escola de Artes Plásticas (Figura 5):

“Quando comecei a analisar a Escola de Artes Plásticas, logo pensei na tradição, mas não 
RVJT�EBS�P�FOGPRVF�RVF�m[FSB�BOUFT��2VFS�EJ[FS
�O¹P�FSB�B�BSRVJUFUVSB�BSJTUPDS´UJDB�RVF�NF�
interessava, mas como conseguir dar uma expressão a algo que nunca tivera arquitetura: o 
lado negro de Cuba. Havia uma aristocracia católica e um povo com uma mistura de reli-
giões africanas em sincretismo com a católica – e isso é Cuba. Os que triunfaram foram os 
BGSJDBOPT
�NBJT�RVF�PT�QBESFT�DBUÄMJDPT��B�BSJTUPDSBDJB�TF�GPJ�F�mDPV�P�QPWP��2VJT�GB[FS�VNB�
arquitetura que expressasse isso. Como fazê-la? Não havia precedente. Havia uma música 
e uma dança extremamente sensuais e eróticas, e um sentido religioso por trás disso tudo. 
Tinha o Lam... Como ele expressa o lado negro? Lam vai no que é “a não limitação do ser” 
nas civilizações mágicas. (...) É um mundo no qual um homem pode ser tigre, serpente, ou 
QPEF�TF�USBOTGPSNBS�FN�´SWPSF�o�PT�MJNJUFT�EP�TFS�O¹P�FTU¹P�mYPT��	���
�&V�EFDJEJ�NF�SFGFSJS�B�
outra imagem, a uma imagem antiga: a deusa da fecundidade. Concebo um edifício como 
Eros, e lhe dou seios. É a imagem da Diana de Éfeso, que sempre me impressionou com seios 
em todo o torso. É o ponto de partida da minha Escola: pode ser Gaia, a deusa grega da fe-
cundidade, e também pode ser Oxum. O conteúdo em geral era o Eros e, certamente, o Eros 

que herdamos da África” (PORRO e MORALES, 2004, p. 15).

A alegoria da mulher está também na planta arquitetônica do conjunto, com 
sua distribuição inspirada no aparato reprodutor feminino (Figura 6). Esse se 
expressa, sobretudo, na fonte do pátio central: um mamão papaia que emanava 
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um jato de água (Figura 7) – e que, como assinala John A. Loomis (1999), foi 
desligado por ordens do partido comunista, por considerá-lo obsceno (p. 123). 
Que se leve em consideração que em Cuba o papaia é conhecido como “fruta-
-bomba”, nome que provém do termo iorubá “embomba”, que faz referência 
·�WBHJOB
�DPNP�DPNFOUB�(VJMMFSNP�$BCSFSB�*OGBOUF��&TUB�SFGFS¼ODJB�TFYVBM�FTU´�
amplamente ancorada no imaginário popular. Nesse sentido,considera-se que 
8JMGSFEP�-BN�GPJ�P�QSJNFJSP�B�FYQMPSBS�OB�QJOUVSB�P�TJHOJmDBEP�TFYVBM�EFTUB�GSV-
ta (CABRERA INFANTE, 1992, p. 12) e tomando em conta a estreita relação 
entre Lam e Porro, é possível pensar que a decisão do arquiteto estivesse media-
EB�UBOUP�QFMB�JOUFSQSFUBº¹P�QPQVMBS�RVBOUP�QFMB�JOnV¼ODJB�EF�TFV�BNJHP�QJOUPS�

O outro componente da conceituação dessa escola é a vontade de que a arquitetu-
ra se faça cidade, evidente na centralidade dos espaços coletivos e nas galerias ar-
cadas, que lembram a tradição colonial de Havana – A cidade das colunas da qual 
pouco depois falará Alejo Carpentier (1970) –, ao mesmo tempo em que também 
quer ser aldeia (Figuras 8, 9 e 10). Como comentou Porro: “[é] uma imagem da 
DJEBEF�F�VNB�BMEFJB��¡�VNB�BMEFJB
�K´�RVF�BT�ÉOJDBT�DPJTBT�RVF�m[�GPSBN�VNB�FOUSB-
da, uma via estreita e uma praça, mas é imagem de cidade” (PORRO e MORALES, 
2004, p. 17). Cidade e feminilidade são as duas ideias centrais do recinto: 

i&V�USBUFJ�EF�GB[FS�VN�FEJG¿DJP�RVF�GPTTF�GFNJOJMJEBEF
�NBT�RVF�UBNC»N�	QPSRVF�FV�WJOIB�JOnVFO-
ciado do que era o urbanismo de Veneza) fosse cidade, mas uma cidade que se convertesse em 
Eros, uma cidade que fosse amor. Então, como a interpretei? Fazendo com que todos as suas au-
las, todos os diferentes ateliês fossem como um teatro arena, que por sua vez parecia um ovo ou 
parecia um seio, ovo que é a origem do mundo, origem da vida e seio que também tem a ver como 
o que é iniciático: amamenta o que nasce. Eu me dava conta de que fazendo isso, concebia de uma 

forma pura e simples o eterno problema do homem: o Eros” (PORRO e FERNÁNDEZ, 2005, p. 6).

POR UM OLHAR DECOLONIAL SOBRE A ESCOLA DE ARTES PLÁSTICAS

A MODERNIDADE ARQUITETÔNICA COMO COLONIALIDADE: PERSISTÊNCIA NA PRIMEIRA DÉCADA DA 
REVOLUÇÃO CUBANA 

1PEF�TF� BmSNBS� RVF� B�NPEFSOJEBEF� BSRVJUFUÅOJDB� DVCBOB
� RVF� UFN�P� BVHF�OB�
década de 1940, mas alcança seu máximo esplendor nos anos de 1950, vinha 
reproduzindo a colonialidade arquitetônica imposta pelo ecletismo burguês e 
branco das décadas anteriores, quer dizer, em geral reproduzia as pretensões da 
arquitetura ocidental. Essa tendência continuou dominante no início dos anos 
EF� ������ �� FYDFº¹P� EP� iFYQSFTTJPOJTNP� mHVSBUJWPv
� DBSBDUFSJ[BEP� QFMP� GPSUF�
enraizamento local outorgado pelo emprego de materiais e tradições construti-
vas e a busca conceitual por imaginários locais, as outras duas tendências men-
cionadas por Segre, “a continuidade das tipologias tradicionais” e “o trinômio 
integralidade-criatividade-sensibilidade social”, continuaram inscritas em um 
“desenvolvimentismo abstrato” que era congruente com o “universalismo abs-
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USBUPv� EB� mMPTPmB� EB�NPEFSOJEBEF� 	4&(3&
� ����
�14 Esse desenvolvimentis-
mo/universalismo abstrato priorizará materiais e técnicas inovadores,15 assim 
como certas estéticas funcionalistas que, se deixaram edifícios de uma qualidade 
TVQFSJPS�·RVFMFT�DPOTUSV¿EPT�B�QBSUJS�EPT�BOPT�EF�����
�UBNC»N�BTTFOUBSBN�B�
crença de que o desenvolvimentismo e a industrialização eram a única saída para 
SFTQPOEFS�·T�EFNBOEBT�BSRVJUFUÅOJDBT�F�VSCBOBT�EP�5FSDFJSP�.VOEP��%FTTB�GPS-
NB
�mDBSJB�FTUBCFMFDJEB�DFSUB�DPMPOJBMJEBEF�EP�TBCFS�BSRVJUFUÅOJDP�FN�EFUSJNFO-
to das próprias tecnologias tradicionais não convencionais. Pois se as primeiras 
obras dos anos de 1960 incluíram “pesquisas sobre materiais de construção com 
SFDVSTPT�EP�QB¿T�F�TJTUFNBT�EF�QS»�GBCSJDBº¹P�nFY¿WFJTv�	$�3%&/"4
�����
�Q��
���

�mOBMNFOUF�BDBCPV�JNQPOEP�TF�iB�QS»�GBCSJDBº¹P�QFTBEB�USB[JEB�EF�QB¿TFT�
euro-orientais, onde o frio era uma razão para produzir elementos dessa ma-
neira”; sendo assim, “perdiam-se, de início, as melhores qualidades do concreto 
in situ, seu monolitismo e sua capacidade de adotar uma variedade de formas” 
(COYULA, 2007, p. 375).

A persistência dessa mentalidade desenvolvimentista se esgarça com o imaginário 
SBDJPOBMJTUB�EPNJOBOUF��.FTNP�RVBOEP�B�NBJPSJB�EPT�QSPmTTJPOBJT�RVF�FTUBWB�FN�
FYFSD¿DJP�BOUFT�EF������FNJHSPV
�PT�KPWFOT�RVF�mDBSBN�DPOUJOVBSBN�BT�DPODFQºÈFT�
de seus mestres. Nesse sentido, cabe destacar uma importante diferença em relação 
ao que ocorreu na URSS: se por lá o academicismo do realismo socialista freou a 
concepção moderna, por considerá-la burguesa, em Cuba a modernidade assumiu-
-se como paradigma para a nova arquitetura, teorizada especialmente pelo arquiteto 
Fernando Salinas, em seu ensaio “La arquitectura revolucionaria del Tercer Mundo” 
(1967). Se na URSS o movimento moderno, representado pelo construtivismo, foi 
WJTUP�DPNP�JOnV¼ODJB�DBQJUBMJTUB�iFTUSBOHFJSJ[BOUFv�F�PT�BSRVJUFUPT�USBEJDJPOBMJTUBT�
aproveitaram essa crítica para mudar o rumo da arquitetura (CÁRDENAS, 1998, p. 
70-73), em Cuba se assumiu uma posição diametralmente oposta: inverteram-se 
os termos burgueses da modernidade arquitetônica16 para pô-la a serviço das classes 
populares. Isso ocorreu não só porque os jovens arquitetos haviam sido ao mesmo 
tempo “vanguarda política entre os estudantes de arquitetura e confrontada reso-
lutamente pela ditadura de Batista” (COYULA, 2008, p. 568), mas porque, além 
disso, o compromisso social já existia em uma parte do corpo docente”.17

A ESCOLA DE ARTES PLÁSTICAS: UMA ARQUITETURA DECOLONIAL? 

O que pode ser uma arquitetura decolonial? Atendendo aos aspectos indicados, 
TFSJB�BRVFMB�PQPTUB�·T�WJTÈFT�IFHFNÅOJDBT
�·T�DPMPOJBMJEBEFT�EP�TBCFS�BSRVJUFUÅ-
OJDP
�EP�QPEFS�BSRVJUFUÅOJDP�F�EP�TFS�BSRVJUFUÅOJDP��1BSBGSBTFBOEP�B�EFmOJº¹P�EP�
semiólogo argentino Walter Mignolo sobre o decolonial, seria decolonial aquela 
arquitetura cujo ponto de origem se encontre nas concepções espaciais subalter-
nizadas. Frente aos antecedentes descritos, pode se dizer que a Escola de Artes 
Plásticas talvez não seja decolonial, mas que, sim, voltou-se a isso, ao estabelecer 
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uma ruptura com dois pontos: com a colonialidade do saber arquitetônico e com 
a colonialidade do ser arquitetônico. 

Sobre o primeiro, aprecia-se na escola uma vocação transmoderna e decolonial 
tanto em sua forma quanto no seu conteúdo, manifestada na intenção de va-
lorizar “concepções espaciais-outras”, isto é, concepções sobre como habitar o 
espaço coletivo pensadas a partir da alteridade, a partir da exterioridade da mo-
dernidade. Porro, considerando válidos os esquemas ancestrais de organização 
tribal nas aldeias, concebe a escola como uma série de recintos independentes 
em torno de uma praça central, cujos componentes arquitetônicos carregam 
SFGFS¼ODJBT�GPSNBJT�CBTUBOUF�mHVSBUJWBT�F�FYQM¿DJUBT�o�RVF�SFMBDJPOBN�P�FEJG¿DJP�
com a importância da mulher nos esquemas não patriarcais: claras referências 
BOUSPQPNÄSmDBT� B� TFJPT
� WBHJOBT
� PW´SJPT� RVF� SFTVMUBS¹P�EF� DÉQVMBT
� H´SHVMBT
�
fontes e do traçado em planta. Esta arquitetura não pretende ser uma “máqui-
OB�EF�IBCJUBSv�DPN�TJHOJmDBº¹P�BCTUSBUB
�NBT�VN�FTQBºP�OVUSJEP�EF�TJHOJmDBEPT�
concretos, reivindicações e justiça cognitiva. 

É certo que a obra não emerge propriamente da epistemologia afro-cubana, mas 
FTU´�NFEJBEB�QFMP�mMUSP�EF�VN�BSRVJUFUP�RVF�QSFUFOEF�JS�NBJT�BM»N�EB�FQJTUFNP-
logia ocidental: há uma abertura ao diálogo interepistêmico com as concepções 
espaciais excluídas pela tradição arquitetônica moderna, uma abertura impensá-
vel dentro das lógicas funcionalista, desenvolvimentista e abstrata dominantes 
na arquitetura cubana dos anos de 1950 e 1960, assim como na maioria da ar-
quitetura desse momento. O conceito manejado tampouco se inscreve na lógica 
pós-moderna ou kitsch, pois não banaliza as formas do passado. Pelo contrá-
rio, trata-se de um exercício intelectual crítico, com vocação intercultural e alto 
conteúdo simbólico: suas abóbadas catalãs, que remetem diretamente a uma 
tradição construtiva espanhola, guarnecem uma organização tribal que é clara 
SFGFS¼ODJB�·�USBEJº¹P�FTQBDJBM�BGSJDBOB��&TUBT�JOUFOºÈFT�GB[FN�DPN�RVF�B�&TDPMB�EF�
Artes Plásticas seja uma obra autêntica, digna de comparação com as explorações 
que contemporaneamente ocorriam em outras manifestações da arte, como as 
pinturas de Wilfredo Lam ou, se assim quisermos, a poesia de Nicolás Guillén. 
A construção representa uma síntese produzida a partir do posicionamento em 
VNB�DVMUVSB�FTQFD¿mDB�	B�BGSP�DVCBOB

�QSPKFUBEB�QBSB�B�VOJWFSTJEBEF�

Em sintonia com isso está a intenção de descolonizar o ser arquitetônico, presente 
na medida em que os espaços promovem uma forma de ser/estar em relação com 
os demais e com o entorno alheia aos mecanismos próprios da arquitetura escolar 
precedente, marcada por seu caráter fechado e uma distribuição espacial funcional 
BP�FYFSD¿DJP�EB�WJHJMµODJB��"�MJCFSEBEF�FTQBDJBM�EB�FTDPMB�SFnFUF�VN�DPODFJUP�EF�MJ-
berdade de habitar os espaços. Não é uma arquitetura de controle, mas da liberda-
de, que contém as ideias românticas do momento. 18 Curiosamente, aqueles que 
representavam a busca pelo “homem novo” e ostentavam o poder de enunciação 
chamaram as Escolas de Artes, e particularmente Porro, de elitistas e burgueses.



1 Este artigo foi originalmente pu-
blicado em espanhol, sob o título 
“Arquitetctura y decolonialidad: 
al- gunas ideas sobre la Escuela de 
Artes Plásticas de Ricardo Porro”, 
no periódico Aisthesis (ISSN 
0568-3939), no 60, outubro 
2016, p. 167-190, Pontifícia 
Universidade Católica do Chile. 
Agradecemos a autorização da 
tradução (Nota dos Editores).

2 O arquiteto cubano Ricardo 
Porro projetou as escolas de Artes 
Plásticas e de Dança Moderna; 
o arquiteto ita liano Vittorio 
Garatti, as de Música e de Balé; e o 
também arquiteto cubano Rober-
to Gottardi, a de Artes Cênicas.

3 Para Mignolo (2013), as bases 
históricas da decolonialidade 
estão na Conferência de Bandung 
de 1955, que reuniu 29 países 
da Ásia e da África, “no mesmo 
momento em que a divisão em 
três mundos se desmoronava e se 
DFMFCSBWB�P�mN�EB�IJTUÄSJB�F�VNB�
nova ordem mundial” (p. 8-9).

4 De fato incluem outras ideias 
produzidas fora do contexto lati-
no- americano, como a de “pen-
TBNFOUP�IFUFS´SRVJDPv
�EFmOJEB�
pelo sociólogo grego Kyriakos 
Kontopoulos (1993).

5 Barriendos considera que “a 
colo- nialidade do ver, como a co-
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CONCLUSÕES

Neste trabalho, analisamos a obra de um arquiteto a partir de um en-
foque novo, que tenta contribuir com a renovação da crítica e da histo-
SJPHSBmB�EJTDJQMJOBS
�BP�TF�MPDBMJ[BS�GPSB�EB�NPEFSOJEBEF�BSRVJUFUÅOJDB��
Assim, expomos que na conceituação e construção da Escola de Artes 
Plásticas há uma intenção de dar forma arquitetônica a uma concepção 
socioespacial subjacente em parte da cultura nacional cubana (a que pro-
cede das culturas africanas). Essa busca faz com que a obra transcenda a 
essência universalista e abstrata da arquitetura moderna para se localizar 
na antessala da arquitetura decolonial ou, por assim dizer, da descoloni-
zação arquitetônica. Nesse sentido, torna-se importante indicar que a 
descolonização arquitetônica não se esgota na intenção de Ricardo Por-
ro, pois implica decolonizar tanto o saber arquitetônico (desmontar os 
critérios hegemônicos sobre como fazer e avaliar a arquitetura), quanto 
P�TFS�BSRVJUFUÅOJDP�	EJWFSTJmDBS�BT�GPSNBT�EF�IBCJUBS�P�FTQBºP�BSRVJUFUÅ-
nico, de relacionar-se com ele) e o poder arquitetônico (assumir a arqui-
tetura como construção coletiva e não como um desígnio pessoal) – o 
último não esteve na proposta de Porro, cujo método seguiu centrado 
no trabalho do criador independente.
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lonialidade do poder, do ser e do 
saber e do poder, mas constituin-
EP�VNB�GPSNB�FTQFD¿mDB�EF�TBCFS�

6 Não por acaso, fala-se do “mode-
lo europeu de cidade na América 
Latina” (cf. SEGRE e VÉLEZ, 
2000).

7 No curso da queda da URSS, o 
governo russo reclamou o direito 
de cobrar a dívida. Em julho de 
2014, a Duma (parlamento russo) 
decidiu perdoar 90% dela. Ver, 
por exemplo, “La jugada de Putin 
de perdonar la deuda en Cuba”, 
publicado pela BBC em 11 de 
julho de 2014. Disponível em: 
https://bbc.in/2BpW08S.

8 Duverger apresenta de maneira 
precisa esses casos excepcio-
nais – como a Escola Vocacional 
“ V. I. Lenin”, em Havana, e sua 
homóloga “Máximo Gómez”, 
em Camagüey –, que consegui-
SBN�FYQMPSBS�DFSUB�nFYJCJMJEBEF�
do sistema construtivo “Girón” 
(com o qual se construíram de 
creches a centros universitários), 
ao mesmo tempo em que tiveram 
seus espaços personalizados por 
meio da comunicação visual e do 
design dos ambientes. A padroni-
zação homogeneizadora também 
ocorreu no restante dos progra-
mas arquitetônicos de caráter 
social (moradias, hospitais etc.).

9 Sobre o tema, ver os textos de 

Eliana Cárdenas (2000), Mario 
Coyula (2007) e de Yasser Farrés 
Delgado e Roberto Segre (2013).

10 No concurso nacional para o 
pavilhão de Cuba na Exposição 
Universal de Montreal, de 1967, 
foram representadas as diferen-
tes tendência arquitetônicas. O 
projeto ganhador foi o de Sergio 
Baroni, Vittorio Garratti e Hugo 
Dacosta, enquanto que Javier Gu-
tiérrez recebeu uma das menções.

11 Em 13 de março de 1957, 
José Antonio Echevarría, líder 
nacional da Federação Estudantil 
Universitária e estudante de Ar-
quitetura, comanda o grupo que 
tentará executar Batista invadin-
do o Palácio Presidencial.

12 Também chamada de abóbada 
catalã (por ter sido muitíssimo 
utilizada por Gaudí), trata-se de 
um tipo de abóbada autoportan-
te construída sem a armação da 
cimbra, mas por tabiques, isto é, 
paredes horizontais delgadas e 
com curvaturas, feitas de tijolos 
leves e gesso de secagem rápida. 
À semelhança da parede auto-
portante, não concentra e dissipa 
as cargas, assim evitando vigas e 
lajes (Nota do Tradutor.). 

13 Escapa a este artigo esgotar as 
particularidades de cada escola, 
mas uma consulta a esse respeito 
pode ser feita no livro do arqui-
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teto e historiador estadunidense 
John A. Loomis (1999). Sobre a 
ideia do barroquismo na obra do 
Ricardo Porro, ver Kaup (2009).

14 Sobre o “universalismo abs-
USBUPv�OB�mMPTPmB�NPEFSOB
�WFS�
Grosfoguel (2008). Esse univer-
salismo tomará corpo na “retirada 
do real”, na negação da tradição, 
que experimentarão as artes e a 
arquiteturas modernas no século 
XX.

15 Nesse momento, o concreto 
armado e a pré-fabricação ainda 
eram inovadores.

16 Recorde-se que em 1923 Le 
$PSCVTJFS�BmSNBWB
�FN�1PS�VNB�
arquitetura: “A sociedade está 
cheia de um violento desejo de 
algo que talvez se obtenha, talvez 
não. Tudo se radica nisso; tudo 
depende do esforço realizado e da 
atenção prestada a estes sinto-
mas alarmantes. Arquitetura ou 
revolução. A revolução pode ser 
evitada”(p. 243).

17 Em 1949, o arquiteto e urba-
nista Pedro Martínez Inclán já 
advogava por melhores condições 
e localizações para os conjuntos 
residenciais operários, como 
consta no texto conhecido como 
Carta de Havana.

18 Cabe assinalar que este prin-
cípio está presente também no 
restante das escolas.
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