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O RETORNO DE UMA IDEIA

»

dcu!um, Oculus, Oculo - em latim, olho. Usado para designar as
aberturas circulares ou ovais, principalmente em igrejas e catedrais,
nometa também instrumentos de olhar (p. ex., a luneta). As rosdceas
e mandalas gético-renascentisias sao tgualmente denominadas
Seulos, contudo o termo é mais préprio as pequenas aberiuras,
onde o jogo de vitrais é menor ou mesmo ausente (luz branca).
Oculum torquere - Contornar, fazer girar um olho, tragar os
contornos.

Comparando as grandes mandalas aos éeulos, poderia se afirmar
que o éeulo corresponde mais ao paradigma da janela: é bem
marcado - contornado - em relagdo & parede, freqiientemente ocupa
as paredes laterais, e ndo tem tantos vitrais que se anteponham na
relagdo dentro/fora. As mandalas, sem entrar no mérito de sua
especifica carga simbélica, comportam-se diferenciadamente:
funcionam refratando - modificando - a luz em vdrias cores, e o
desenho de seu ‘quadro’ se integra a Fachada. Mas o éculo nao é
uma janela ‘normal’: sua altura nao permite que o olhar atravesse e
atinja o depois do quadro. Este ‘depois’ ¢ todo luz: uma janela de luz,
que dissolve o quadro em seus reflexos e projeta tdo somente um
facho no seu interior envolto no jogo de luz dos vitrais, onde marca
um foco. K s6 ai que ele funciona, neste jogo de claros [escuros, neste
exercicio de Velar e Revelar.

0 éculo aparece na moeda de vinte cruzeiros, risco de Aleijadinho
que se materializou (na consirugao) em medalhao. Mas a moeda de
cingiienta cruzeiros tem, por sua vez, o Plano Diretor de Brasilia...
Tudo é uma questao de valor, de moeda corrente no cotidiano:
vivernos em grandes catedrais do pensamento. Citando novamente
Clicero: in oculis habitare - ndo se pode deixar de fazer ver.
Precisam as testemunhas oculares de instrumentos de visao, sejam
caleidoscépios ou lanternas iluministas?  *

“O invisivel naoc é obseuro nem misterioso, € transparente”
(Duchamp).

Editorial da Oculum n? 1, de Alvaro Cunha, agosto de 1985

F

Sete anos atras um grupo de estudantes e arquitetos recém-for-
mados concebeu a revista Oculum. De 14 para c4 muita coisa
aconteceu: os estudantes ja nao sao mais estudantes, os recém-
formados hd muito ndo podem assim ser chamados, as moedas
de vinte e cinquenta cruzeiros ocupam um lugar pouco nobre nas
colegbes de moedas. Mudancas dos individuos, mudangas do
pais, mudancas que por mais profundas que tenham sido néo
foram capazes de derrubar as ansiedades que se materializaram
sete anos atrds. A atualidade do editorial de 1985 é a traducéo
do lugar-comum de estarmos fadados ao moderno. No eterno jogo
dos valores, as moedas jé néo valem o quantum inscrito em suas
faces, mas Ouro Preto e Brasilia permanecem 14, brilhos emble-
maticos de nossa peculiar condi¢do moderna.

A.G., setembro de 1992
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OSCAR NIEMEYER
Técnica e Forma

O retorno a simbologia das formas e o afastamento do idedrio moderno racionalista sdo
facetas do mesmo percurso da obra de Oscar Niemeyer

Sophia S. Telles

Em um texto de 1945 sobre P. L. Nervil, Argan
observa que o funcionalismo “é somente um modo
de excluir do processo da arte todo inveterado habi-
to mental, toda tradi¢do passivamente aceita e de
colocar o fato artistico como atualidade absoluta
[que] impede distingiiir no tempo, como fases suces-
sivas, os momentos da praticidade, da técnica e da
forma”. O problema moderno é, portanto, o da géne-
se da Forma, a partir do momento em que o espago
funda-se agora no principio de uma realidade ilimi-
tada, ndo passivel de ser apreendida em seu conjun-
to, mas apenas em momentos que se configuram
como hipdteses. A intui¢do espacial ndo podera
assim se resolver na sintese Kantiana entre sujeito
e objeto, nem tomar a matéria senséria da intuigao
como dado a ser organizado racionalmente, como o
fizera a arquitetura cldssica. Ao contrario, os pro-
blemas técnicos da arquitetura sdo conduzidos em
vista de uma hipétese formal, na medida em que
nenhuma designagdo é possivel, fora da experiéncia
da realidade que gradualmente se organiza numa
idéia de espago. S6 entdo pode se manifestar como
forma e, portanto, como construgdo. Dai a necessi-
dade de emprego dos materiais como ferro, cimento
e vidro, tnicos elementos capazes de realizaro ideal
de forma em seu puro valor de abstragio. Argan
nota que essa direg¢ao do projeto significa mais que
uma compulsao tecnicista da arquitetura moderna.
Tais materiais ndo sdo utilizados em seu estado
natural mas concebidos e produzidos em fungio de
uma construgdo que “ja ndo se entende como ‘mime-
sis ou reprodugdo de uma interna construtividade
da natureza’ mas, como uma sistemdtica elimi-
nagio dos tradicionalismos que inevitavelmente se
enlagam com toda postura naturalista”.

Em um texto de 55 sobre o préprio Nervi, Argan
discute a tese desse engenheiro arquiteto sobre o
método de busca formal na arquitetura técnica que,
a seu ver, é intrinsecamente estético. Nervi assinala
em seu livro? que as leis sobre as quais o cdlculo se
baseia coincidem apenas em parte com as leis da
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forma construida, na medida em que ha sempre u-
ma margem ampla de aproximacao no resultado do
calculo, ndo se trata de uma insuficiéncia intrin-
seca ao cdlculo mas do fato que essa operacgio segue
os processos l6gicos enquanto que a invengao formal
é notoriamente um processo de intuig¢do. Nervi inte-
gra o calculo & experimentagio do modelo para de-
terminar a forma final da estrutura técnica. De ma-
neira que, segundo Argan, deve-se admitir que uma
forma tera sido inventada para ser experimentada.
Na medida em que a invengdo artistica ndo se
orienta mais por uma inovagio estilistica, ndo pode-
4 seguir o processo habitual da invengiao como uma
variagdo de formas ja histéricas. Serd mais apro-
priado falar em Aipétese formal ou seja, uma intui-
¢do fundada sobre um conjunto de experiéncias e
orientada para sintetizar e superar uma adquirida
nogio de espago. Dessa maneira, compreender-se-ia
que o cdlculo matematico raramente conduza a
determinagiode uma justa forma porque pressupde
uma idéia ou estrutura geométrica prévia do espa-
¢o, a partir da qual computa as possibilidades fun-
cionais e a resisténcia dos materiais e estrutura.
A tese de Argan é que se a técnica construtiva
identifica 0 momento cientifico e 0o momento artisti-
co, essa técnica tende a repetir algumas das atitu-
des tipicas da ciéncia, especialmente a de superar
continuamente seus préprios resultados. Nesse ra-
ciocinio chegar-se-ia a substituir uma concepgéo de
espago como sistema proporcional por uma configu-
ragdo do espago como dimensionalidade absoluta.
Daf a arquitetura de Nervi ter se orientado para a
forma construtiva mais simples que é a cobertura,
tensionada ao maximo em sua possibilidade cons-
trutiva. Essas estruturas indicam o limite extremo
do espago projetado com os meios e processos técni-
cos disponiveis. A qualidade da obra de Nervi serd
a de ter evoluido de um aberto desenvolvimento da
superficie estrutural (é sua a invengdo da laje ner-
vurada) para identificar no problema da cobertura,
enquanto limite de capacidade espacial, o problema



da iluminag¢io. Essa passagem representaria uma
verdadeira concepg¢ido fenomenolégica do espago -
um conjunto de dimensées, atmosfera e luz. O que
Argan defende em Nervi ndo é a “ambiciosa inven-
¢do de uma forma”, mas a realiza¢do de uma experi-
éncia construtiva que é também uma experiéncia
da realidade.

Estes dois textos tocam em problemas essenciais
da Arquitetura Moderna que se mantém na tradi-
¢ao racionalista aberta especialmente por Walter
Gropius e Mies van der Rohe: a identidade entre
estrutura espacial e estrutura formal, dentro das
possibilidades técnicas que irdo se desenvolver. Ar-
gan estd sem davida defendendo a pertinéncia des-
se projeto contra os ataques de tecnicismo que, a
essa altura, entre os anos quarenta e cinquenta, a
Arquitetura Moderna comega a sofrer.

Como fica claro também, Argan terd se mantido,
ao longo de seus textos, algo distante do projeto de
Corbusier, que na linha desse raciocinio, mantém-
se inevitavelmente cldssico com sua eleigao de figu-
ras geométricas e a construgdo da forma como uma
operagio eminentemente pldstica. A mudanca de
seu projeto com a Maison Jaoul e com Ronchamp
nio o salva mais ainda da critica aos aspectos na-
turalistas que sua obra incorpora. Argan se man-
tém fiel aos principios do projeto racionalista, man-
tendo a arquitetura como consciéncia do espago
mais do que forma, se pudermos fazer essa distin-
¢do, coerente com a base fenomenolégica de seu pen-
samento. Postulard assim a identidade entre a es-
trutura do espago, a solugdo formal e a técnica cons-
trutiva, como a razao essencial do Projeto Moderno.

Para a arquitetura brasileira que vem da tradi-
cao de Corbusier e Licio Costa, a posi¢gdo de Argan
tem um interesse particular. Tanto os projetos de
Niemeyer quanto os que estdo ligados Vilanova
Artigas e Paulo Mendes da Rocha em Sao Paulo,
dardo énfase as possibilidades estruturais do con-
creto. A atengdo a técnica construtiya toma sentido
diverso, entretanto, quanto a formalizagdo da obra.
Os projetos paulistas dos anos sessenta deverao
levar suas estruturas a se desenvolverem em gran-
des dimensées, incorporando freqlientemente as
técnicas do protendido, usadas em engenharia de
grande porte para a solugdo de construgbes mais
triviais. O importante é que, com algumas exces-
soes, mantém, entretanto, a filiagao aos projetos
corbusianos quanto & ortogonalidade e ao uso de
empenas estruturais que sao tipicas da referéncia
mediterrinea de Corbusier?, dentro da tradigio
mais ampla do Projeto Moderno quanto a verdade
dos materiais e as estruturas aparentes.

De seu lado, a obra de Niemeyer, a partir dos
anos quarenta, havia se afastado do funcionalismo
e da contencéio formal dos projetos iniciais do Movi-
mento Moderno, dando livre vazio 4 imaginacgdo de
formas. Sera preciso, portanto, entender em Nie-
meyer como o desejo de potencializar ao maximo os
recursos construtivos do concreto, e trabalhando

OCULUM 2

com um caleulista do porte de Joaquim Cardozo, ¢

alia-se a vontade de expressao formal, cujas impli-
cagoes técnicas espaciais serdo indicadoras do sen-
tido mais amplo do projeto e necessdrias para que
se possa compreendé-lo finalmente, como um puro
raciocinio & escala do desenho, mais do que a escala
do objeto construido.

A freqiiente énfase de Niemeyer sobre os desa-
fios estruturais que suas formas provocam, além de
sua qualidade plastica, pode ser melhor apreendida
a partir da explanac¢do do cdlculo moderno feitas
pelo proprio Joaquim Cardozo. Em um texto de
19625, "Algumas Idéias Novas sobre Arquitetura",
Cardozo critica um certo formalismo da arquitetura
moderna que teria perdido a tensio da forga criado-
ra, “exaurindo-se num ‘mondrianismo’ ja por si
dotado de poucos recursos”. Definindo a arquitetura
como um “complexo de atributos” que a constitui
como “um espaco de configuragdo, como um espaco
organizado e metrizado, composto de elementos
intrinsecos e autoconstituintes”, salienta no decor-
rer do texto, dois desses elementos: a realidade
geométrica da composigdo, “uma vez que a arquite-
tura sempre foi em todos os tempos um problema
de realidade geométrica” e “na arquitetura mais
atualizada, o emprego freqliente de superficies co-
mo elemento de sustentac¢ido”. Observa a seguir que
ha uma tendéncia nos projetos contemporaneos pa-
ra o abandono da geometria cartesiana, “dominada
pelo formalismo algébrico”, em favor de uma volta
a intuicdo de uma geometria natural, valendo por
suas qualidades imanentes e “néao por dispositivos
sobre elas construidos”. Dai a decorrente dissolu-
¢aodas antigas relagées proporcionais entre figuras
geométricas. Cardozo preocupa-se nesse momento
em discutir os problemas da modenatura, expres-
sdo académica para indicar a moldura ou o perfil
que se delineia sobre a superficie da construgao. O
termo é expressamente usado por Corbusier, que
define a modenatura em sentido particular, ao re-
solver a superficié dos volumes submetendo as aber-
turas a um tratamento plastico livremente ordena-
do. O termo serd também empregado por Lucio

Costa como o “modo particular como é tratada, plas-

ticamente, cada uma das partes da composigéo”.6
O calculista faz notar que é pelo emprego dessa
nova geometria que se atinge um critério de moldu-
ragdo ou modenatura “mais intrinseca as linhas,
superficies e volumes... e se define no emprego dos
campos de tangéncia, de curvatura ou de contatos
de ordem mais elevada entre aqueles seres geomé-
tricos”. Perfeitamente a par das pesquisas de Nervi,
além dos projetos de Torrojas e Candela, Cardozo
defende a precedéncia da forma intuida ou imagina-
da em relagédo ao fato técnico. E essa mesma quali-
dade que reconhece em Niemeyer, como um espe-
cial “sentido de moldurac¢do™: a intuig¢io do perfil de
um elemento (ou de todo o corpo do edificio) a partir
de uma forma que sugere campos de tangéncia nio
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Catedral de Brasilia. Croquis de Niemeyer.

habituais para a geometria cartesiana, mas perfei-
tamente solucionaveis pelo edlculo moderno.

Quanto a transformacgio do muro em abébodas
ou em extensdes onduladas, nota que sao verdadei-
ras estruturas feitas de superficies, construidas
como cascas delgadas passiveis de deformacéo e que
“dao a tonalidade da arquitetura de hoje”, embora
sejam ainda, no seu arrojo, “expressoes algébricas
(...) em virtude de sua analiticidade”.” Cardozo, que
escreve em 62, comenta que o que ha de mais novo
é a “exibigdo de formas arbitrdrias e sentidas como
simples e originais expressdes estéticas... formas
independentes, emancipadas, puras, belas e intuiti-
vas, que propoem problemas de planificacdo das
superficies e de solugbes de equilibrio para as for-
mas”. “Nessas solugées, aparecerdo as linhas dos
esforgos e das deformagoes [que constituem] a fami-
lia de curvas que sdo o exemplo natural daquele
objeto geométrico descoberto por Veblen e que se
enquadram também no dominio da geometria dos
tecidos (...) Essas superficies, obtidas pela gratuida-
de da imaginagdo (...) podem ser calculadas ou
contadas, ou simplesmente intuidas como ja o €, em
muitos casos, a fungio do esforgo...”

O texto de Cardozo indica que a arquitetura
técnica tomard rumos diversos daqueles desejados
por Argan. Ao invés da intuicdo espacial, passa-se
para a imaginagédo de formas. Da mesma maneira,
o livro de S. Giedion, Space, Time and Architec-
ture, na edigdo revisada de 1967, mostra a tendén-
cia da terceira geracdo de arquitetos para a livre
imaginagdo que submete a técnica ao processo cria-
tivo. Giedion enfatiza de seu lado que a imaginagéo
estd inextricavelmente ligada a industrializagio
dos elementos estruturais e que sua solugao apre-
senta hoje complexidades que as obras pioneiras
ndo tiveram possibilidade de enfrentar. Agora, a
arquitetura pode voltar-se para um certo regiona-
lismo, olhar a tradigdo e desenhar formas orgénicas
como possibilidade da expressao individual, no mo-
mento em que a técnica contempordnea resolve
quaisquer problemas formais.
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E importante notar que Argan, em texto ji da
década de setenta®, reconhece que nao mais se pode
esquecer “o significado que a comunidade atribue a
certos pontos de condensagio, o que recoloca o pro-
blema de uma simbologia das formas”. Entretanto,
a invengéo, em muitos arquitetos contempordneos,
supde uma restri¢do as finalidades politicas e so-
ciais do urbanismo que levou, como conseqiiéncia,
ao boom tecnolégico da arquitetura contemporénea.
A questéo para Argan é que essa nova onda técnica
inverte em seus resultados o postulado moderno de
dissolver o fato arquiteténico na cidade. Nao deixa
também de advertir por isso, que tais “audaciosas
propostas se distanciam dos problemas reais da
exigéncia de prote¢do para se transformarem em
um circuito de informacdo e comunicagéo”.

Assim, a hipétese de Argan, de que o desenvolvi-
mento do cdlculo tenderia a uma maior consciéncia
do espaco construido, parece ter liberado, ao contra-
rio, os simbolismos e uma aberta associagdo de
formas orgdnicas. A essas novas formas, juntam-se
no espectro contemporéneo o desejo de formas ima-
ginadas e, de certa maneira, impulsionadas pelo
desenvolvimento da prépria tecnologia. Dai as uto-
pias espaciais do século XX.?

De outro lado, as palavras imaginacio e ex-
pressio sdo claramente defendidas por Giedion e
é curioso que, no texto, ndo haja sequer uma refe-
réncia 4 obra de Niemeyer mas apenas uma rdpida
mengdo ao urbanismo de Brasilia. Podem haver
varias razdes dessa auséncia mas talvez a mais
provivel diga respeito ao cardter da formalizagdo
dos projetos de Niemeyer, muito distante da tensio
estrutural visivel em obras de Saarinen ou Utzon,
enfatizadas no livro. Essa é uma questao importan-
te e deveremos retornar ao texto de Cardozo para
entrever a dire¢do do projeto de Niemeyer.

Embora estimulado, sem divida, pelo desafio
que as obras sugerem ao cilculo, Cardozo descreve-
rd os projetos de Brasilia a partir dos critérios
formais da arquitetura que provém ainda de Corbu-
sier, através da leitura de Liicio Costa. Do ponto de
vista do calculista, as formas de Niemeyer teriam
uma qualidade de modenatura superiores aos pro-
jetos de Candela, Torroja ou Nervi, “por maior sen-
tido estético de escolha, do refinamento de propor-
¢bes”, termos préprios da avaliacdo de Lucio Costa,
acrescidas da qualidade que o calculista aponta, de
serem perfeitamente intuidas e alcangadas pela
imaginagdo. Cardozo descreve as fachadas dos pa-
lacios da Alvorada, da Justi¢a e do Planalto, como
definidas numa “espécie de irradiacdo geométrica”,
possuindo sua fonte nos pilares, “cujas formas e
disposigao foram criadas para este efeito de mode-
natura que, como a antiga, a cldssica, também
produz jogos de luz e sombra”.

Essa filiacdo as normas mais académicas da
arquitetura, leva Cardozo a descrever as colunas no
sentido da modenatura tradicional onde “os jogos
de luz e sombra” sugerem a nogio de profundidade



Bolsa de Trabalho, Bobigny, Franga, 1972. Croquis de Oscar Niemeyer

e superficie. Entretanto, Niemeyer afasta de tal
maneira o corpo envidragado do edificio para o
interior da laje que o uso do marmore branco que
reveste as colunas acaba por funcionar como um
rebatedor luminoso que dissolve a sua prépria ma-
terialidade. Apenas a um olhar muito atento sera
visivel a leve curvatura criada no encontro das
catendrias. As colunas adquirem por isso uma irra-
diagdo, para usar o termo preciso de Cardozo, no
sentido de uma autonomia prépria do nitido contor-
no da figura. Da mesma maneira, as cpulas inver-
tidas do Congresso sao volumes dissolvidos na lumi-
nosidade branca de sua pintura, meras figuras re-
cortadas como um puro perfil. A disposi¢io de colo-
car de topo os dois edificios anexos, sé refor¢a o
desejo do desenho em condensar os objetos em for-
mas apreensiveis de imediato.

De seu lado, a catedral constréi-se como uma
repetigao eireular do perfil estrutural e faz com que
o volume apare¢a reduzido a visio do corte. Este é
um procedimento recorrente e importante em Nie-
meyer, pois interior e exterior, superficie e profun-
didade, corte e elevagdo sdo literalmente condensa-
dos no perfil estrutural, cujo desenho nos d4 sempre
a totalidade do projeto. Tal a forga dgs seus croquis.
O batistério, pequena semente ovéide pousada dis-
cretamente, apenas indica que essas formas nao
desejam qualquer abertura a fim de manter a inte-
gridade do contorno. De fato, todos os acessos se
fazem internamente, abaixo da superficie.

Resta assim uma linha vazia cuja figura susten-
ta-se sobre si mesma e por isso detém a forga de
irradia¢do notada por Cardozo. Sdo formas que nao
criam espago mas condensam em si mesmas todo o
espaco e, como as figuras geométricas, niao tem
exterior nem interior.

A questdo que se coloca de imediato é o fato de
Niemeyer niodepositar na matéria nenhuma carga
expressiva assim como retira dela qualquer tensdo
estrutural, fazendo, ao contrario, que a presenca de
seu desenho consiga desviar, esconder e quase su-
blimar o esfor¢o necessdrio a sua consecugio. Suas
linhas fazem-se no ar e pousama figura tao natural-
mente que o olho esquece o gesto que as faz estar
ai. Esse esquecimento da técnica no olhar contem-
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plativo, provoca, por sua vez, a dissolugao da maté-
ria. O projeto é apenas um desenho. Niemeyer
produz assim uma separacio sutil entre Forma e
Técnica e distancia-se dos pressupostos modernos,
ndo apenas quanto a inteligibilidade da génese
formal quanto da idéia de espago, como também da
atengdo intelectual que a complexa formalizacao de
Corbusier exige em sentido plastico. Todo o proces-
so cognitivo parece inteiramente depositado na téc-
nica, cabendo a liberdade de imaginacéo elidir for-
¢osamente na imediatidade do desenho, na rapidez
do trago que quase nio atualiza o volume, a forma
de sua materializacao.

56 nos resta entao voltarmos ao desenho percor-

rendo o inicio de seu projeto.

[#1]
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GREGORI WARCHAVCHIK
Introdutor da Arquitetura Moderna no Brasil

Através de um estudo detido sobre 5 residéncias unifamiliares do arquiteto, uma
discussdo acerca do pioneirismo e das discussées decorrentes nos primeiros instantes da
Arquitetura Moderna no pais

Agnaldo Aricé Caldas Farias

“Abuaixo as decoracoes absurdas e viva a construgao légica,
eis a divisa que deve ser adotada pelo arquiteto moderno”

Nascido a 2 de abril de 1896, na cidade russa de
Odessa, Gregori Warchavchik iniciou 14 mesmo, na
universidade local, sua formacio de arquiteto. In-
terrompeu momentaneamente seus estudos aos 22
anos, por ocasido da sua mudanca para a Italia onde
em seguida ingressou no curso do Istituto di Belle
Arti de Roma, que concluiu em 1920. Trabalhou
ainda por dois anos como assistente do arquiteto
Marcello Piacentini - o maior cultor italiano do
Classicismo e futuro responsavel pela incorporacio
desse estilo por parte do fascismo -, o que consolidou
ainda mais sua formagdo académica, quando entdo
transferiu-se para o Brasil, em 1923, a convite da
Companhia Construtora de Santos, a maior empre-
sa construtora do pais.

Os dois primeiros anos foram de relativa tran-
quilidade, dedicados & aproximacio da cultura do
pais e ao desenvolvimento profissional. Em relacio
ao meio ligado a construgdo civil era evidente que
Warchavchik possuia um handicap altamente favo-
ravel. Muito embora sua formacao tenha sido reali-
zada em um meio tradicionalista, ele era muito
mais arejado que o do nosso pais, que aquela altura
nio contava sequer com cursos de arquitetura. A
exiguidade de experimentagées e ao vicio das cé-
pias, somava-se o cendrio consternador composto
pelos agentes promotores do setor, descrito ante-
riormente por Geraldo Ferraz. Sob esse aspecto, o
perfil profissional de Warchavchik, ainda que deli-
neado por ligées classicizantes, ndo descartava em
absoluto a pesquisa em torno de uma arquitetura
despojada de ornamentos, comprometidas com a
funcdo, com o edleulo econdémico e com o evidencia-
mento da composi¢ao estrutural. Na verdade todos
esses preceitos eram adotados pelo Classicismo mo-
numentalizante de Piacentini e estavam dissemi-
nados por toda Europa entre virios dos mestres

protorracionalistas, como o francés Auguste Perret
e o austriaco Adolf Loos, sendo este Gltimo uma
referéncia 6bvia a obra de Warchavchik. Ainda em
favor de Piacentini, deve-se lembrar seu papel de
divulgador na Itdlia, junto com Pietro Maria Bardi,
das inovages no campo da arquitetura em curso
pela Europa. Por esse motivo é que se pode aduzir
também como elemento estimulador do seu proces-
so de formagdo intelectual, os sucessivos movimen-
tos de vanguarda que naquele momento afloravam
por toda o continente. Afinal, em 1923, ja havia a
Bauhaus com Gropius, Mies e Kandinsky; os Neo-
plésticos com Mondrian, Rietveld e Doesburg; os
Construtivistas Soviéticos com Malevich, Tatlin e
Melnikov; Le Corbusier e o seus manifestos publica-
dos na L'Esprit Nouveau; e até a América do
Norte com o génio de Frank L. Wright; entre tantos
outros avatares da nova ordem. A atengdo de War-
chavchik a essas discussdes e propostas é notéria e
seriam visiveis nas sua primeiras manifestagoes
feitas em dire¢do ao modernismo.

Passado algum tempo de adaptacao e valendo-se
da sua sélida e prestigiosa condi¢ao de profissional
formado no estrangeiro e imigrante, Warchavchik
utiliza seu conhecimento de italiano para publicar
em 14 de junho de 1925, num jornal da colonia, o Il
Piccolo, seu primeiro manifesto intitulado Fufu-
rismo? Como forma de abrir o espectro reduzido de
leitores que o artigo teve justamente por ser
enderecado a colénia italiana, seu autor faz uma
versao para o portugués e o envia para o jornal
carioca Correio da Manh4a, que o imprime na
edi¢do de 1 de novembro do mesmo ano. Com o
propésito deliberado de, simultaneamente, chocar
e ilustrar o publico leitor acerca de um movimento
sobejamente desconhecido, Warchavchik nio se
furta em realizar um texto que possui a fei¢ao de
um verdadeiro compésito das palavras mais altisso-
nantes emitidas até aquele momento pelas van-
guardas. Pedagdgico e provocativo, seu artigo, ago-



ra intitulado "Acerca da Arquitetura Moderna",
além de estar totalmente sintonizado com o debate
em curso na Europa, em parte caleado, em parte até
premonitério, em relagdo aos temas mais caros a Le
Corbusier e Walter Gropius, ¢, indiscutivelmente,
o primeiro texto sobre arquitetura moderna publi-
cado no Brasil:

“A nossa compreensio da beleza, as nossas exi-
géncias quanto & mesma, fazem parte da ideolo-
gia humana e evoluem incessantemente com ela,
o que faz com que cada época histérica tenha sua
légica de beleza. Assim, por exemplo, ao homem
moderno, acostumado as formas e linhas dos
objetos familiares que o rodelam, os mesmos
objetos pertencentes as épocas passadas pare-
cem obsoletos e as vezes ridiculos.
“Observando as maquinas do nosso tempo, auto-
méveis, vapores, locomotivas, etc., nelas encon-
tramos, a par da racionalidade da construcao,
também uma beleza de formas e de linhas. Ver-
dade é que o progresso é tdo rdpido que tipos de
tais mdquinas, criados ainda ontem, ja nos pare-
cem imperfeitos e feios.

“Essas mdquinas sao construidas por engenhei-
ros, os quais, ao concebé-las, sdo guiados apenas
pelo principio da economia e comodidade, nunca
sonhando em imitar algum protétipo. Esta é a
razdo por que as nossas miquinas modernas
trazem o verdadeiro cunho de nosso tempo.

“A coisa é muito diferente quando examinamos
as mAquinas para habitagio - edificios. Uma
casa é, no final das contas, uma maquina cujo
aperfeigoamento técnico permite, por exemplo,
uma distribui¢do racional de luz, calor, dgua fria
e quente, etc. A construgao desses edificios é
concebida por engenheiros, tomando-se em con-
sideragdo o material de construgdo da nossa
época, o cimento armado. J4 o esqueleto de um
tal edificio poderia ser um mopumento carac-
teristico da arquitetura moderna, como o sao
também pontes de cimento armado e outros tra-
balhos, puramente construtivos do mesmo ma-
terial.

“FE esses edificios, uma vez acabados, seriam
realmente monumentos de arte da nossa época,
se o trabalho do engenheiro construtor nao se
substituisse em seguida pelo do arquiteto deco-
‘yador. E ai que, em nome da Arte, comega a ser
sacrificada a ‘arte’. O arquiteto, educado no es-
pirito das tradigées cldssicas, ndo compreen-
dendo que o edificio é um organismo constru-
tivo cuja fachada é sua cara, prega uma fachada
postiga, imitagéo de algum velho estilo, e chega
muitas vezes a sacrificar nossas comodidades
por uma beleza iluséria. Uma bela concepgédo do
engenheiro, uma arrojada sacada de cimento
armado sem colunas ou consolas que a supor-
tem, logo é disfar¢ada por meio de frageis conso-
las posticas, asseguradas com fios de arame, as
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quais aumentam initil e estupidamente tantoo ¢

peso como o custo da construgao.

“Do mesmo modo, cariatedes suspensas, nume-
rosas decoragées nao construtivas, como tam-
bém a abundéincia de cornijas que atravessam o
edificio, sdo coisas que se observam a cada passo
na construgio de casas nas cidades modernas. E
uma imitagdo cega da técnica da arquitetura
cldssica, com essa diferencga que o que era entao
uma necessidade construtiva ficou agora um
detalhe inutil e absurdo. As consolas serviam
antigamente de vigas para os balcées, as colunas
e cariatides suportavam realmente as sacadas
de pedra. As cornijas serviam de meio estético
preferido da arquitetura cldssica para que o
edificio, construido inteiramente de pedra de
talho, pudesse parecer mais leve em virtude de
proporgdes achadas entre as linhas horizontais.
Tudo isso era légico e belo, mas nio é mais.

“0 arquiteto moderno deve estudar a arquite-
tura cldssica para desenvolver seu sentimento
estético e para que suas composigbes reflitam o
sentimento do equilibrio e medida, sentimentos
préprios a4 natureza humana. Estudando a ar-
quitetura classica, podera ele observar quanto
os arquitetos de épocas antigas, porém fortes, sa-
biam corresponder as exigéncias daqueles tem-
pos. Nunca ninguém deles pensou em criar um
estilo, eram apenas escravos do espirito do seu
tempo. Foi assim que se criaram, espontanea-
mente, os estilos de arquitetura conhecidos néo
somente por monumentos conservados - edifi-
cios, como também por objetos de uso familiar
colecionados pelos museus. E é de se observar
que esses objetos de uso familiar sdo do mesmo
estilo que as casas onde se encontram, havendo
entre si perfeita harmonia. Um carro de cerimé-
nia traz as mesmas decoragées que a casa de seu
dono.

“Encontrario os nossos filhos a mesma harmo-
nia entre os ltimos tipos de automéveis e aero-
planos, de um lado, e a arquitetura das nossas
casas, do outro? Nio,e esta harmonia nao podera
existir enquanto o homem moderno continue a
sentar-se em saldes estilo Luis tal ou em salas
de jantar estilo Renaissance, e ndo ponha de lado
os velhos métodos de decoragao das construgdes.
“Olhem-se as classicas pilastras, com capitéis e
vasos, estendidas até o ultimo andar de um
arranha-céu, numa rua estreita das nossas cida-
des! E uma monstruosidade estética! O olhar
nao pode abranger de um golpe a enorme pilas-
tra, vé-se a base e nio se pode ver o alto. Exem-
plos sewielhantes nao faltam.

“0O homem moderno, num meio de estilos anti-
quados, deve sentir-se como num baile fantasia-
do. Um jazz-band com as dangas modernas num
salao estilo Luis XV, um aparelho de telefonia
sem fio num saldo Renaissance, é o mesmo ab-
surdo como se os fabricantes de automdveis, em
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busca de novas formas para as maquinas, resol-
vessem adotar a forma do carro dos papas do
século X1V,

“Para que a nossa arquitetura tenha seu cunho
original, como o tém as nossas maquinas, o ar-
quiteto moderno deve ndo somente deixar de
copiar os velhos estilos, como também deixar de
pensar no estilo. O cardter da nossa arquitetura,
como das outras artes, nao pode ser propria-
mente um estilo para nés, os contemporineos,
mas sim para as geracgdes que nos sucederao.
“A nossa arquitetura deve ser apenas racional,
deve basear-se apenas na légica, e esta logica
devemos opé-la aos que estdo procurando por
forga imitar na construgao algum estilo. E muito
provavel que este ponto de vista encontre uma
oposigdo encarni¢ada por parte dos adeptos da
rotina. Mas também os primeiros arquitetos do
estilo Renaissance, bem como os trabalhadores
desconhecidos que criaram o estilo gético, os
quais nada procuravam senio o elemento légico,
tiveram que sofrer uma critica impiedosa de
seus contempordneos. Isso ndo impediu que suas
obras constituissem monumentos que ilustram
agora os dlbuns da histéria da arte.

“Aos nossos industriais, propulsores do progres-
so téenico, cabe o papel dos Médici da época de
Renaissance e dos Luises da Franca. Os princi-
pios da grande industria, a estandardizacao (isto
é, produgdo em grande escala baseada no prinei-
pio da divisao de trabalho) terdo que achara sua
aplicagdo, na mais larga escala, na construcao
de edificios modernos. A estandardizagio de por-
tas e janelas, em vez de prejudicar a arquitetura
moderna, s6 podera ajudar o arquiteto a criar o
que, no futuro, se chamara o estilo do nosso
tempo. O arquiteto sera for¢ado a pensar com
maior intensidade, sua aten¢do nao ficard presa
pelas decoragoes de janelas e portas, busca de
proporgoes, ete. As partes estandardizadas do
edificio sdo como tons na miusica, dos quais o
compositor constréi um edificio musical.
“Contruir uma casa a mais cémoda e barata
possivel, eis o que deve preocupar o arquiteto
construtor da nossa época de pequeno capita-
lismo onde a questdo de economia predomina
sobre todas as demais. A beleza da fachada tem
que resultar da racionalidade do plano da dispo-
si¢do interior, como a forma da mdquina € deter-
minada pelo meecanismo que é a sua alma.

“O arquiteto moderno deve amar sua época, com
todas as suas grandes manifestacdes do espirito
humano, comoe a ama o pintor moderno, compo-
sitor moderno ou poeta moderno, deve conhecer
a vida de todas as camadas da sociedade. To-
mando por base o material de construcédo de que
dispomos, estudando-o e conhecendo-o como os
velhos mestres conheciam sua pedra, nao re-
ceando exibi-lo no seu melhor aspecto do ponto
de vista de estética, fazendo refletir em sua obra

as idéias do nosso tempo, a nossa légica, o arqui-
teto moderno sabera comunicar a arquitetura
um cunho original, cunho nosso, o qual sera
talvez tdao diferente do classico como este é do
gotico.

“Abaixo as decoragbes absurdas e viva a constru-
¢do lagica, eis a divisa que deve ser adotada pelo
arquiteto moderno”.!

E irrefutdvel o parentesco dessas teses com as
das vanguardas histéricas. Embora este tenha sido
seu primeiro manifesto e, por conseguinte, as idéias
carecessem de maior burilamento - o que s6 viria
com o tempo, com o cotejamento delas frente ao
mundo profissional-, seus axiomas fundamentais
praticamente iriam se manter intactos, sofrendo no
maximo o aprofundamento de alguns conceitos. De-
fesa de uma arquitetura integrada ao mundo mo-
derno, vale dizer, a industria; o arquiteto como um
leitor lacido da realidade e das suas limitagées
econémicas; ruptura com o passado; utilizacio de
novos materiais, técnicas e léxico formal, estes e-
ram os pontos que guiariam sua produgdo, naquele
momento ainda em estdgio embrionario.

Arquitetura e Idade da Maquina

O manifesto de 1925 retine varios temas caracte-
risticos das vanguardas. Inicia-se aludindo a racio-
nalidade e a beleza de formas presentes nas maqui-
nas modernas e credita aos engenheiros que as
projetaram “guiados apenas pelo principio de eco-
nomia e comodidade" a exceléncia desse resultado.
Le Corbusier, no inicio do seu classico Por uma
Arquitetura, de 1920, ja havia feito essa mesma
referéncia ao engenheiro, apresentando-o como ar-
tifice modelar da modernidade:

“(...) O engenheiro, inspirado por leis da econo-
mia e guiado pelo cdlculo matematico, nos coloca
em acordo com as leis do universo. Alcanca a
harmonia” 2

Néo é necessdrio discutir a paternidade do racio-
cinio que conduziria a idéia da moradia como ma-
quina de morar, presente logo nos primeiros pari-
grafos do manifesto. Ainda assim, dado seu carater
pioneiro e naturalmente panfletario, dirigido para
o esclarecimento sem se furtar a uma possivel e
benvinda polémica, ele contempla melhor questoes
ligadas a validade estética da arquitetura moderna.
Warchavchik estabelece superficialmente como
meta desta arquitetura a instauragdo de um circui-
to entre razdao e maquina, mas nao s6 pelo imperati-
vo de que a arquitetura deve refletir o espirito do
seu tempo, como talvez esse manifesto deixe enten-
der. Com efeito, mais tarde ele desenvolveria a idéia
permitindo que se entrevisse sua natureza politica
que era tao cara ao movimento. Veja-se, portanto,
a partir do qué ele estabelece a maquina como
motor/epicentro do novo tempo e note-se como sua
argumentacio amolda-se com aquelas que ja foram



arroladas, na série de 10 artigos intitulada
Arquitetura do Século XX, feita sob encomenda
do jornal Correio Paulistano durante os meses
finais de 1928, dedicada a apresentar sua visao
sobre os ideais da arquitetura moderna:

“(...) O ideal dos arquitetos modernos, bem como
dos urbanistas e dos sociolégos, que nio esque-
cem que estdo vivendo no século XX, é conseguir
a diretriz pratica para orientar a fabricacdo de
casas em grande escala, afim de proporcionar,
com um minimo de preg¢o, um méaximo de confor-
to, principalmente s classes menos abastadas”.?

Trabalhando melhor essa concepgao de arquite-
tura, Warchavchik, em um item sintomaticamente
intitulado O sentido econémico da arte, perten-
cente & mesma série de artigos publicados pelo
Correio, traca um quadro mais pormenorizado do
seu entendimento do papel da arte e da arquitetura
na vida moderna:

“A arquitetura negar-se-ia a si prépria se os que

a praticam, que sdo os engenheiros e os arquite-

tos agissem com absoluto desconhecimento das

inquietacdes atuais, quais sejam: a carestia da
vida, a falta de trabalho, a criagcio de novas
inddstrias, e, enfim, uma intermindvel série de

interrogativas resultantes da prépria funcao vi-

tal da coletividade. Das grandes aglomeragées

citadinas, que sao os nucleos vitais do mundo, a

for¢a propulsora das novas correntes de ativi-

dade pratica, que a ciéncia avangada facilita e

que as necessidades da cultura e da educaciao do

nosso tempo exigem, surgiu um problema cuja
solugdo se torna cada vez mais urgente: - o da
casa econdmica - higiénica e agradavel. Cons-
truir economicamente, isto é: construir casas

que valham o dinheiro que nelas se emprega, e

casas que nao exijam inversido enorme de capi-

tais, eis ai em que se poderia concretizar uma
linha de conduta de um arquitefo que fosse, ao

mesmo tempo, engenheiro, artista e educador” 4

A preocupagio e a busca de uma inserg¢do mais
efetiva rumo ao equacionamento dos problemas
enfrentados pela sociedade da era idustrial, obriga
Warchavchik, em consondncia com a férmula de Le
Corbusier, a repensar o perfil do profissional de
arquitetura mais compativel com o novo tempo.
Para ele, entdo, o arquiteto deveria ser também um
engenheiro, pelo modo como este aplica e incorpora
na habitagéo, as conquistas da técnica e da ciéncia
relativas aos quesitos de conforto e higiene. Tam-
bém um artista, porque o arquiteto jamais poderia
omitir no processo de projetagdo, sua sensibilidade
e respeito pelas proporgoes, dimensao essencial pa-
ra a “elevacdo dos espiritos”. E, finalmente, um edu-
cador, porque a reuniao clara dos atributos anteria-
res influenciaria as pessoas que a eles tivesse a-
cesso.?

Um outro aspecto que este trecho deixa ver é o
reconhecimento de que a demanda habitacional
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deriva antes do peso politico crescente das massas "~

urbanas e do quadro de reconstrugido da Europa no
primeiro pés-guerra, do que exclusivamente da di-
nAmica interna do desenvolvimento das indstrias,
o0 que coincide com a leitura de Argan ji apresenta-
da. Desse modo, a argumentacio de Warchavchik
reitera seu esforco em empreender a leitura do
problema exatamente no momento em que éle eclo-
de, prolongando-se na associagdo correta entre a
nova ordem arquitetonica e um novo estagio das
relagdes sociais:
“Em nossos dias (...), quando a cultura, embora
relativamente cara, j4 ndo é privilégio sendo
daqueles que séo inteligentes e que querem a-
prender, pode-se dizer, sem exagero, que toda
gente comeca a pensar (...) E dai resulta (...) a
imprescindibilidade de se fazerem moradias, ca-
sas ou maquinas de habitacao, onde qualquer
pessoa,, sem relacdo aos seus bens escassos ou
abundantes, possa gozar do conforto e da higiene
a que tem direito parque vive no século XX”.6

E flagrante nessas tltimas citagdes a crenca
exacerbada na indistria, como meio eficaz para
resolver um né problematico formado pelas carén-
cias habitacional, cultural e pela perseguicio de
uma arquitetura que correspondesse a verdadeira
expressao do tempo. A crenga no papel da industria
iria conduzi-lo, & maneira dos setores mais radicais
e consequentes das vanguardas, 4 tentativa de in-
corporagéo no escopo da sua obra, das leis embuti-
das dentro das maquinas e que comandam seu
funcionamento. Agindo dessa forma ele estaria al-
cado a condigdo de legitimo produtor da nova natu-
reza industrial e nio um mero intérprete.” Por este
motivo é que a argumentagao acima, Warchavchik
junta a defesa da taylorizagéo, em fun¢io daquilo
que ela é capaz de proporcionar para a arquitetura:
a casa-tipo"

“Le Corbusier e, com ele, a pléiade dos modernis-

tas, procuramni, estdo procurando ainda, resolver

o problema da moradia nobre em sua simplicida-

de, da maneira que mais de acordo estiver com

o espirito da época em que vivemos. Uma tenta-

tiva de solugdo nada desprezivel desse proble-

ma, é a criagdo da casa-tipo”.®

Le Corbusier é novamente uma grande referén-
cia, a ponto de Warchavchik transcrever-lhe literal-
mente um texto no qual nao falta sequer o famoso
decdlogo do mestre. Mas, ainda quanto a apresenta-
¢ao da casa-tipo, uma das pegas mais fortes de toda
a produgao moderna, Warchavchik discorre com um
certo detalhamento a experiéncia realizada pela
Bauhaus, em 1923, para uma exposigao em Wei-
mar. Através dela explica que casa-tipo, ao contra-
rio do que certos passadistas tentavam impingir ao
publico, ndo se trata de um tipo Gnico de casa,
infinitamente repetido em suas dimensées, aparén-
cia, linhas e fungoes, mas sim de casas compostas
por médulos pré-fabricados de tamanhos varidveis,
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capazes de gerar os mais diversos tipos de espagos
que a sensibilidade do arquiteto, aliada a um estudo
das funcdes demandadas, conseguir projetar.? Pros-
segue ainda na defesa da associagdo entre arte e
indastria, descrevendo o programa de casas econd-
micas elaborado pela municipalidade de Frankfurt,
em 1925. Arrola como fator de éxito as sete ou oito
mil casas construidas no "curto espago de trés anos”,
o que s6 foi possivel gracas “a planos de urbanismo
moderno e a um método de construgdo caracleristi-
camente do nosso tempo”. Destaca que portas, jane-
las, ferragens e demais acessérios foram estandarti-
zados, e que a montagem obedeceu um sistema
muito peculiar no seu arrojo.

Passadistas e Futuristas

A atividade de Warchavchik nio se limitou e ndo
poderia limitar-se & prancheta. O motivo derivava
do desconhecimento e do arraigado preconceito do
publico em geral, sendo das teses modernistas como
um todo, certamente das teses da arquitetura mo-
derna. Seu trabalho compreendia entio o esclareci-
mento e, eventualmente, o ataque contra o status-
quo, encarnado nos passadistas:

“E passadistas? Que sdo os passadistas? Sao
aqueles que, apenas lembrando-se do passado,
nio conhecendo nada mais do que o passado, e
nio vivendo, alids parasitariamente, sendo das
conquistas que outros abnegados fizeram, trans-
correm a vida toda a adotar figuras e coisas que
passaram”.10

Warchavchik ja enfrentava em seus primeiros
anos de Brasil a resisténcia por parte dos promoto-
res das arquiteturas Eclética e Neocolonial. Dai o
motivo do seu rodeio em torno do compromisso com
o mundo contemporéneo e a desqualificagio insis-
tente de todo aquele que se aferrava aos valores do
passado. Quanto a este particular é evidente sua
confluéncia com a maioria dos grupos que consti-
tuiam as vanguardas, conforme se discutiu no capi-
tulo anterior. Também nele a ruptura com a tradi-
¢do era ponto precipuo para que o pais ficasse
sintonizado com a era moderna.

“A tradigdo é um veneno sutil que somente ve-
lhos povos podem se orgulhar de ter, embora,
mesmo assim, ndo devam esquecer que a vida
contemplativa é a negagdo da vida. Os povos
novos, de recente formagdo como os americanos,
néo tem tradigdo a contemplar: tém vida a viver,
conquistas a efetuar, belezas a sonhar e des-
cobrir. (...) Escolher no passado um estilo para o
futuro pode ser obra de antiquaério, de melancdli-
co; ndo serd nunca de um artista que compreen-
de a vida”.11
Discorrendo sobre o tema no mesmo artigo, War-
chavchik localiza com mais preciséo os passadistas,
cultores equivocados da tradigao:

“Os piores inimigos do modernismo séo os histo-
riadores da arte. Piores porque, sendo profes-
sores de beleza por oficio, tendem a dilatar o
sentimento coletivo da rotina. Para eles, o ideal
seria que a juventude de todos os tempos repro-
duzisse, sem cessar, em trabalhinhos de biscut
ou porcelana, edificios que os gregos, egipcios e
romanos, numa ansia criadora divinizante,
construiram para escarniodo seu passado e para

a gléria de sua época” 12

Esta posi¢do, que implicitamente sugere que a
adesdo & modernidade e a construgaé de um estilo
que lhe fosse compativel seria o inico gesto histori-
camente consequente, corrobora a exposta ja no
manifesto. Nos artigos seguintes Warchavchik ba-
teria na mesma tecla, argumentando que as gran-
des expressbes arquiteténicas da humanidade, as
pirdmides, os templos gregos, as catedrais géticas,
os paldcios renascentistas, nio faziam nada além
do que espelharem o tempo em que foram concebi-
das. Escudado nesse raciocinio termina por defen-
der o “arranha-céu" como “o verdadeiro monumento
da idade atual", sinalizador da necessidade da arte
colocar-se a altura da cultura do século XX.

“Agora que Splenger, Einstein e Wahinber, alia-
dos a Frobenius, a Keyserling, a Croce e a Elva,
fizeram a formidavel avangada do relativismo
fecundissimo contra a esterilidade dos enciclo-
pedistas; agora que a teoria de Freud, embora
exagerada, veio trazer um novo elemento para a
formagdo da consciéncia estética; agora, enfim,
que os técnicos ddo ao dirigivel e o aeroplano, e
a ciéncia d4 o radio - que razdo havera para que
a arte e, principalmente, a arquitetura, fique
marcando passo no estilo Luis XVI, ao invés de
se ligar a todas as outras modalidades de expres-
séo do nosso tempo, afim de completar o ciclo,
atingindo, também ela, o século XX?"13

Mesmo superficial e, portanto, discutivel, a pas-
sagem demonstra como Warchavchik estava intei-
rado das discussées mais candentes em voga no
cendrio da cultura. E é empunhando essa bandeira
que ele tenta legitimar e desmistificar o tom pejora-
tivo que usualmente se emprestava aos futuristas.

“Futurista é e foi todo homem que, nao se conten-
tando com o existente, com o atualmente conse-
guido, procurou e procura caminhos novos, afim
de se aperfeicoar”.14

Mas, ainda que na exposi¢do da sua concepgao
de futurista exista um encaminhamento com o fito
de desmoralizagdo dos seus opositores, Warchav-
chik cerca-se de cuidados, talvez para nédo assustar
e assim melhor persuadir o publico leigo a quem se
dirige, e termina por classificar como futuristas
autoridades tdo indiscutiveis e variadas quanto
Leonardo da Vinei, Julio Verne, José Bonifécio e
Giordano Bruno. A cautela com que arma seu texto
faz seu tom oscilar do panfleto 4 cartilha diddtica:



“Ser futurista, hoje, é ser, portanto, investigador
das tendéncias espirituais do século XX, embora
sem esquecer o manancial de sabedoria que os
outros nos deixaram. E estar marchando com o
ritmo da nossa época, época em que novas filoso-
fias se sistematizam, novas artes se criam, novas

religiées se fundam”.1%

A tonalidade mais suavizada deste excerto pare-
ce indicar a dificuldade em se dirigir a um publico
carente de informacdes. A estratégia adotada, com-
binando aforismas com conhecimento histérico de
tinturas eruditas - onde nao falta o expediente
classico das citagdes de autores e obras capazes de
dar lastro e autoridade ao discurso-, revela os vol-
teios que Warchavchik teria que fazer para a plas-
macao da sua obra.

Mas os obstdculos ndo se limitavam a opinido
publica, de modo que, como se disse, a empreitada
era muito mais ampla, indo desde o convencimen-
to daquela quanto as benesses do movimento que
se iniciava, até a inducgdo dos diversos agentes
envolvidos no ramo imobilidrio, o que englobava os
produtores de materiais de construgao, de técnicas
construtivas, ete, no sentido de que encampassem
a nova arquitetura,

A propésito desta ultima gama de problemas
encontrados no processo de implantagao da arquite-
tura moderna, Warchavchik, discutindo a questéo
da casa econémica, diz o seguinte:

“Em Sdo Paulo, dada a carestia de cimento e a
falta de materials para construcad, (materiais
adequados a construgad moderna) ainda nao é
possivel fazer o que ja se fez em outras partes do
mundo. A indistria local, se bem que em estado
de incessante progresso, ainda nao fabrica as
pecas necessdrias, estandartizadas, de bom gos-
to e de boa qualidade, como sejam: portas, jane-
las, ferragens, aparelhos sanitarios, ete. Esta-
mos sempre peiados pela obrigac¢io de empregar
material importado, o que vem a‘encarecer mui-
to as construgdes. Assim, torna-se evidente a
quase impossibilidade, no momento, de se obter
material manufaturado convenientemente e por
baixo preco. Ora, isto impede que nos libertemos
do uso de tijolo, material antiquado, que pouco se

presta ao tipo arquitetonico que ora surg »,16

O trecho da uma idéia mais acabada da enverga-
dura do trabalho de Warchavchik, arquiteto e pro-
pagandista da arquitetura moderna, posto que a-
presenta mais uma faceta do problema com o qual
ele se defrontava. O quadro limitado que ele encon-
trou era mais do que suficiente para obrigi-lo a um
esforgo de traducdo e adaptacdo daquilo que ele
julgava como sendo a manifestac¢éo ideal da arqui-
tetura moderna.

O exposto até aqui é suficiente para justificar as
solugdes singulares que Warchavchik teve que en-
contrar para, sem trair seus ideais, produzir sua
obra. Uma obra que, gragas as condigbes adversas,
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encaminhou-se para saidas singulares, tipicas de
quem se via, obrigado pelas contingéncias, a inven-
tar, burlar dificuldades, amoldar-se, na medida do
possivel, ao gosto e as preocupagées da comunidade
que o abrigava.

Referéncias Formais e Concessoes de
Warchavchik »

Nao hd diavida que a obra de Le Corbusier foi
uma das maiores influéncias que Warchavchik te-
ve. Como se nao bastasse os escritos do mestre suigo
serem frequentemente citado por ele, o préprio Le
Corbusier, como ja foi visto, cumpriu um papel
decisivo no impulsionamento da carreira de War-
chavchik, inclusive por ter conhecido e avalizado
sua obra, indicando-o para delegado do CIAM na
América Latina. Mas, igualmente correta é a leitu-
ra de Ferraz - conforme se verd no préximo tépico
deste capitulo, destinado 4 andlise de algumas o-
bras -, identificando e enfatizando a importdncia da
obra de Walter Gropius na constituigdo da poética
de Warchavchik. Entretanto, a leitura dos diversos
textos escritos por ele, combinado com uma leitura
analitica da sua obra construida, esclarece melhor
a amplitude das suas referéncias, assim como a
singularidade das suas operagdes.

Ainda em relacao a série de textos publicados no
Correio Paulistano, Warchavchik elenca uma sé-
rie de exemplos arquiteténicos, apontando em cada
um as contribuigoes mais expressivas. Além da
supracitada transcri¢aé do idedrio de Le Corbusier
- que abarcava inclusive os itens relativos ao seu
léxico formal, a saber: terraco-jardim, pilotis, jane-
las horizontais, fachada despojada e plantas-livres
-, 0 arquiteto transereve integralmente o manifesto
do primeiro congresso organizado pelo CIAM (Con-
gresso Internacional de Arquitetura Moderna), o
Congresso de La Sarraz, realizado perto de Lausa-
nne, de 26 a 30 de junho de 1928. Mais importante
talvez, dado o evidenciamento das questoes mais
diretamente ligadas a esfera da obra construida,
séo os comentdrios feitos a iniciativa da prefeitura

de Stuttgart, que convidou 17 arquitetos modernos

- 12 alemdes e 5 de outras nacionalidades - a proje-
tarem e construirem no espaco de 6 meses, 60 casas
feitas em concorddncia com os novos pressupostos
arquiteténicos.

Descrevendo essa experiéncia, Warchavchik de-
talha alguns dos arquitetos cujos projetos mais o
atrairam.

“O arquiteto Mies Van der Rohe desenhou a
planta geral com um grande sentimento de or-
dem e com uma clareza de motivagio arquitets-
nica que impressionou vivamente o espirito dos
eriticos (...) a grande concep¢ao dava uma sensa-
cdo de conforto, de ordem, de higiene, de beleza,
enfim, até entdao desconhecida”.1?
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Apés a transcrigio de um grande nimero de
artigos publicados em vérios periédicos europeus,
Warchavchik esmiuga as conquistas formais e téc-
nicas das moradias de Stuttgart:

“Todos os edificios planejados por Van der Rohe,
apresentam cobertura plana ou terragos pratica-
veis, em substitui¢do do telhado comum, elimi-
nando, portanto, a complicada e dispendiosa ar-
madura de madeira que os telhados requerem.

“(...) Le Corbusier (...) fez uma cobertura de ti-
jolos de cimento, furados, de encaixe (especial-
mente elaborados), impermeabilizando-os com
varias camadas de material adequado a esse fim,
também criado por ele; depois, sobre tais cober-

turas, construiu os jardins”.18

De fato, trata-se de um consideravel aperfeigoa-
mento das técnicas construtivas das edificagées em
geral, as novas técnicas de impermeabilizagéo e
isolamento. Através delas, como observa entusias-
mado Warchavchik,

“(...) ficou eliminada a necessidade de se construi-
rem paredes de considerivel espessura. Os mu-
ros podem ser da espessura de uma membrana,
sem que, por isso, Se ougam rumores ou se sinta
frio ou calor, gragas a tais métodos de isolamento,

que também nio sédo dispendiosos”.1?

Um outro ponto digno de nota é a redugdo e
simplificagdo dos componentes construtivos fazen-
do com que a construgdo de uma moradia seja algo
semelhante a um jogo de armar:

“As casas de Stuttgart, em sua maioria, foram
feitas com blocos de cimento de grandes dimen-
soes, e isto, como é 16gico, facilitou enormemente
o trabalho de construgéo - seria mais legitimo
dizer de montagem - das referidas casas.

O edificio de Gropius foi erigido pelo processo de
montagem a seco. Tal processo de construgao foi
muito apreciado em Stuttgart, em razéo da econo-
mia que representa e da praticabilidade de que se
reveste”.20

Ainda dentro dos padrées de economia e enge-
nhosidade ditados pela ordem industrial, a reversi-
bilidade dos ambientes internos das habitagées é
um dos mais interessantes achados da nova arqui-
tetura:

“As divisées dos compartimentos internos nao
obedecem ao sistema antigo que determinava
um aposento para cada funcdo da vida. Séo
feitas de maneira que a familia residente possa
transformar dois aposentos virtualmente sepa-
rados, em uma grande sala de jantar, ampla,
arejada e pritica sob todos os pontos de vista.
Em caso de festas, toda a casa pode ser, por esse
novo processo de fabricagao, transformada nu-
ma sala imensa. E indiscutivel o 6timo resultado
pritico que dai pode advir”.?!

Por ultimo, Warchavchik comenta as inovagdes
trazidas por Le Corbusier ao evento, e que consisti-
ram no uso das grandes janelas horizontais - medi-
da que visava, entre outros fatores, tornar a casa
mais higiénica - e de pilotis -solugéo técnica que a
um s6 tempo combatia a escassez de terrenos nos
sitios urbanos, na medida em que poderia ser am-
plamente empregado em terrenos com alta declivi-
dade, e se revelava portadora de um efeito estético
admirdvel, possibilitando que o edificio se mes-
classe harmonicamente a paisagem.

Praticidade, economia, maior maleabilidade
possivel dos ambientes produzidos, todos esses que-
sitos s6 seriam possiveis com a drastica redugdo dos
elementos constitutivos da produgéo arquiteténica,
ou seja, sua estandartizagdo. O que a exposigdo de
Stuttgart comprovava, segundo Warchavchik, é
que a arquitetura moderna era capaz de promover
o desenvolvimento industrial combinado, ao menos
na esfera que lhe era proxima. Este detalhe nao
escapa ao seu crivo:

“Até pouco tempo atrds, a industria de ferra-
gens, madeiras, de todo o material de constru-
¢do, enfim, se desenvolvia arbitrariamente, num
sentido quase oposto as necessidades reais da
arquitetura. Assim, o arquiteto se via na impos-
sibilidade de realizar em seus prédios as suas
idéias inovadoras, devido ao custo excessivo das
pecas elaboradas pela industria sobre encomen-
da isolada.

“A exposigido de Stuttgart, também sob este pon-
to de vista trouxe resultados benéficos porquan-
to abriu a oportunidade de se estandartizarem
novos tipos de material de acabamento, como
sejam: ferragens, tintas, aparelhos sanitérios,
material elétrico, etc., tudo obedecendo a um
principio de estética que se enquadra perfeita-

mente na concepedo do belo no nosso tempo”.22

Note-se que na ultima sentenca, Warchavchik
subordina todo o desenvolvimento técnico a um
principio estético enquadrado com seu tempo. Deve-
se frisar esta colocagdo para que ndo se cometa a
impropriedade de se pensar a produgéo arquiteténi-
ca moderna exclusivamente sobre o prisma técnico,
o que estd a um passo da contumaz e equivocada
reducio do problema da funcionalidade a sua di-
mensdo mais comezinha, relativa ao equaciona-
mento e acomodacio das atividades humanas. To-
dos os grandes arquitetos modernos, por mais em-
penhados que estivessem em estabelecer uma rela-
¢do entre arte e técnica, sempre cuidaram em evitar
que aquele termo fosse reduzido a este. Bastaria,
talvez, lembrar a célebre defini¢do de Le Corbusier,
para quem a arquitetura era “o jogo séabio, correto
e magnifico dos volumes reunidos sob a luz”. Porela
e pelos escritos coligidos e apresentados até aqui,
tem-se ratificado que a posi¢io de Warchavchik nio
se distanciava desse ponto de vista. Dai ele nao ter
evitado falsear detalhes construtivos em sua pri-



meira casa - o que se verd mais a frente-, construin-
do artesanalmente componentes ou detalhes que na
Europa jé eram fabricados industrialmente, por-
que, a rigor, o que mais importava era a qualidade
estética do objeto construido, sua contribuigdo para
a imposigdo de uma “ordem de visibilidade”.
Movido por essa crenga é que Warchavchik encer-
ra desta maneira seu oitavo artigo para o Correio:

“Na Europa, hoje, é facilmente encontravel todo
o material necessdrio 4 construgadé de uma casa
moderna. No Brasil, ainda ndo vingou a mesma
idéia de se fazerem estandartizar aqueles mate-
riais segundo um pensamento artistico atual.
Mas nao resta davida que, dada a voga cada vez
mais acentuada das casas de tipo modernista,
também neste imenso pais ha de aparecer - e nao
tardara muito - a indtstria destinada a fornecer
produtos as construcées modernas. Quando isto
se verificar, as residéncias de arquitetura avan-
cada serdo as de preco mais médico possivel e
estard amplamente aberto o campo para os cons-
trutores que sabem que o passado possue obras
maravilhosas, mas que também nio ignoram

que o futuro depende de nés”.23

As Primeiras Obras de Warchavchik

Como a finalidade deste topico é apontar a con-
vergéncia entre os aspectos fundamentais da pro-
dugio de Gregori Warchavehik com os das vanguar-
das modernas, optou-se pela sele¢do e andlise de
algumas obras realizadas anteriormente ao projeto
e construgdo do Ministério - marco oficial da histo-
riografia de arquitetura moderna. Sao poucas, ape-
nas cinco, e foram construidas entre os anos de 1927
e 1931. Ainda assim, pela exceléncia de todas elas,
sdo suficientes para comprovar a existéncia dessa
convergéncia e a consisténcia das idéias aqui colo-
cadas em defesa do pioneirismo do arquiteto.

Casa da Rua Santa Cruz (1927/1928)

Consagrada como a primeira casa modernista
construida no Brasil, a casa da rua Santa Cruz,
residéncia do préprio arquiteto, apresenta nao s6
variados exemplos das dificuldades que ele encon-
trou para impor suas idéias na cidade de Sdo Paulo,
como também é rica para demonstrar como ele
trazia no seu repertorio, ao lado de uma concepgéo
inovadora de arquitetura, tragos bem caracteris-
ticos da sua formacgao italiana, tradicional e calcada
nos métodos da arquitetura classica.

Em relacdo ao primeiro nivel de dificuldades é
celébre o divertido episédio ocorrido com os censores
de fachada da prefeitura do municipio. Obedecendo
aos novos padrdes que prescreviam uma arquitetu-
ra despojada de ornatos, Warchavchik tropega, no
momento de obter a aprovagao do projeto, numa
restricao formulada por aqueles censores e que
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consistia em obrigar o uso de elementos decorativos
nas edificagdes. Seu estratagema consistiu em man-
dar um desenho da fachada provido de cornijas e
outros aderecos em voga, para depois, ao término
da obra, justificar sua auséncia alegando falta de
dinheiro para aplica-los.

Indicando as remanescéncias de uma concepgao
académica de composi¢ao arquitetonica em contato
com as novas idéias propostas pelas vanguardas
modernas, a casa da rua Santa Cruz caracteriza-se
por uma equilibrada volumetria acentuada pela
solucdo simétrica adotada. Como forma de ressaltd-
la ainda mais, as janelas sao utilizadas como ele-
mentos distintos, colocados em sequéncia ritmica.

Esse detalhe, de resto, vai ao encontro do que ja
havia sido expresso por Warchavchik em seu mani-
festo. Citando-o novamente:
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“(...) o arquiteto moderno deve estudar a arquite-
tura cldssica para desenvolver seu sentimento
estético e para que suas composigées reflitam o
sentimento do equilibrio e medida, sentimentos
préprios da natureza humana”.

De posse dessa referénc.a, pode-se voltar ao edi-
ficio e observar a predomindncia do cubo volumé-
trico central que se estende pelas asas laterais
definindo a composigdo em simetria tripartida. Os
cheios se sobressaem sobre os vazios reiterando o
carater de massa construida, sélida, do edificio, que
oferece superficies lisas e brancas, interrompidas
apenas pelas dreas de sombras das portas e janelas.

As janelas angulares recortam a linha vertical
que cumpriria o papel de definir a aresta do Angulo,
quebrando a continuidade do desenho que constitui
o todo e logrando introduzir de forma suave, um
elemento de dissondncia na tranquilidade da com-
posicdo,

Os volumes laterais que se apresentam na fa-
chada como solucdo repetida, sé acontece efetiva-
mente em um dos lados apenas, sendo que o outro
é obtido pelo fechamento da varanda lateral em sua
parte frontal. Este detalhe pode ser caracterizado
como um verdadeiro falseamento construtivo, na
medida em que ele indicia uma preocupacio do
arquiteto em efetuar a qualquer custo uma fachada
principal, procedimento peculiar a poética arquite-
tonica cldssica, alicer¢ada no critério de estabelecer
hierarquias em relagiao as partes que compdem um
edificio.

Um outro elemento costumeiramente associado
a falsidade construtiva de Warchavchik, e que cer-
tos autores chegam até a utilizar para desqualificar
essa obra como puramente moderna, é o recurso de
ocultamento do telhado na fachada através da ele-
vacao da platibanda, e a decorrente sugestao ilusé-
ria do uso de laje plana e, portanto, de terrago-jar-
dim. Mas, muito ao contrario, esse procedimento
pode ser entendido como um expediente engenhoso
que o arquiteto encontrou para, simultaneamente,
driblar a inexisténcia de técnicas que lhe permitis-
sem a impermeabilizacio de lajes e, mais importan-
te, afirmar a supremacia do credo estético - da
supracitada construgio de uma ordem de visibilida-
de, sobre as barreiras tecnologicas. Esse raciocinio
encontra sua fundamentacio também numa carta
do arquiteto dirigida a Giedion, secretdrio geral dos
CIAM, por ocasiao do congresso de Bruxelas, de
1930, onde sido relatadas as varias dificuldades
encontradas na obra da casa da rua Santa Cruz:

“Nio tive coragem de construir a casa com cober-
tura de terraco-jardim, como o teria desejado.
Ainda naoexistiam na praga os materiais isolan-
tes adequados. Cobri o telhado embutido entre

as paredes com telhas coloniais”.?4

De qualquer modo, a utilizagao de telhas capa e
canal para a cobertura do terraco que contorna a
casa em um dos seus angulos posteriores, eria um

efeito contrastante com a volumetria rigida empre-
gada na construgdo,

A fachada posterior com sua varanda formada
pelo telhado esparramado, apresenta certa familia-
ridade com as construgoes tradicionais brasileiras,
que nao se pode advertir contemplando-se apenas
a fachada principal. Warchavchik alega que justa-
mente ali estaria, além do paisagismo realizado por
sua esposa, Mina - paisagismo que, alids, estaria
sempre marcando uma expressiva presenga nas
obras futuras do arquiteto -, um exemplo da sua
tentativa de construir uma arquitetura que se har-
monizasse com a tradigdo do pais. O tempo e as
realizacoes posteriores se encarregariam de des-
mentir essas preocupacoes que desapareceriam do
dmbito restrito das edificagbes construidas sem dei-
xar rastros, que nao o cuidado com a vegetagao
citado acima. Mesmo nessa casa, embora o conjunto
seja interessante pela convivéncia das solugoes an-
tagdnicas, pode-se considerar que esse resultado
nio deriva de um partido arquiteténico plenamente
assumido, mas novamente pelas dificuldades téeni-
cas encontradas para a sua construgao, combinado
com um resquicio ainda muito atuante da sua for-
macao italiana.

Como é de supor, as ambiguidades levantadas
até aqui reverberam no interior da casa. Se a planta
do térreo apresenta uma certa liberdade quanto as
normas de projetacao classica, pautadas na sime-
tria, a do primeiro andar, conforme se depreende
dos quartos - sobretudo do quarto do meio, pratica-
mente prensado pelos outres dois - e suas respecti-
vas janelas, sofre o jugo da ordenacgio simétrica da
fachada em detrimento mesmo da funcionalidade
dos ambientes.

Por altimo, devem ser ressaltados a geometria
rigorosa, embora singela e até delicada da caixilha-
ria, das grades, e de pequenos detalhes, como maga-
netas, lustres, ete. Em cada um desses componentes
da construgao, nota-se o apuro extremo e a perse-
guicao de uma linguagem comum, coerente com a
obra como um todo, e muito semelhantes aos objetos
semi ou totalmente industrializados que a Bau-
haus, precursora do design moderno, ja vinha pro-
duzindo ao longe da década. E dela que vem a
pesquisa rumo ao despojamento maior possivel do
ferro, seu descarnamento até o ponto em que a sua
espessura o faz assemelhar-se com uma linha, e que
também corresponde ao ponto 6timo em que esse
material atinge o minimo necessério para sua apli-
cacao dentro da funcédo que lhe for reservada. Res-
salte-se que esse processamento distingue-se da
poética Art-Noveau, igualmente empenhada no bu-
rilamento desse material, na medida em gque, por
um lado, é a geometria quem da as bases da sua
linguagem e, por outro, a industria quem se coloca
como meio e paradigma da sua producao.

Mas a preocupacao do arquiteto nao cessa ai e
nem se limita ao uso do ferro. As fotografias do
interior mostram como a licdo bauhausiana atingiu



de fato vdrias pe¢as que compunham o mobilidrio.
Mesinhas laterais, estantes, abat-jours, escrivani-
nha e tapete, etc., pecas cujas feicGes fariam com
que posteriormente fossem rotuladas como Art-Dé-
co, também atestam o objetivo de se atingir um
padrao estético tnico, tdo sintonizado com a resi-
déncia que durante seu processo de fabricacio -
conforme ele conta na carta a Giedion, deparou-se
com a mesma natureza de dificuldades:

“T'ive também de montar oficinas para fazer
executar janelas, portas de madeira lisa, méveis
e equipamentos, porque a indiistria de madeira
que trabalha regularmente para a construgao
comum, nao podia e nio queria realizar o que eu
lhe pedia com a precisio e a limpeza adequadas
e exigidas”.25
A primeira obra de Gregori Warchavchik retrata
o ingente esforco que ele teve de empreender para
conseguir fixar seu ponto de vista. Seu pioneirismo
é paradigmatico no que se refere as ambiguidades
e concessbes que todos os inovadores sdo obrigados
a fazer. Este Gltimo ponto relatado, por exemplo, é
muito caracteristico pelo seu aspecto paradoxal:
para realizar e propagandear uma série de objetos
que encontram na industria sua razao de ser, seja
na aparéncia seja no modo de serem produzidos,
Warchavchik viu-se obrigado a recorrer a um arte-
sanato de alto nivel, naturalmente dispendioso,
cujos profissionais muitas vezes ele mesmo se viu
obrigado a formar.

Residéncia Max Graf, rua Melo Alves (1929)

A casa da rua Melo Alves, ja demolida, foi cons-
truida no mesmo periodo da casa da rua Santa
Cruz. Em relagdao a esta, ela apresenta solugdes
onde os valores da arquitetura moderna estao ex-
postos com muito mais clareza, ndo dando margem
as ambiguidades que foram apontadas na casa an-
terior. Alguns obstédculos técnico-corstrutivos mais
importantes ja haviam sido contornados e a casa,
por exemplo, pode, enfim, ostentar a laje plana, tao
cara a essa poética,

Com efeito, essa residéncia esta muito mais pro-
xima da totalidade dos postulados relacionados em
seu manifesto, particularmente em um aspecto no-

dal:

“A nossa arquitetura deve ser apenas racional,
deve basear-se apenas na légica e esta logica
devemos opé-la aos que estdo procurando por
for¢a imitar na construgdo algum estilo”.

De fato, é efetivamente esta logica racional o
fator dominante no pensamento presente na con-
cepcdo da casa da rua Melo Alves. Nela acontece a
adocdo inequivoca da linguagem abstrata, desapa-
recendo, em contrapartida, qualquer vestigio de
elementos figurativos, como os que ainda pairavam
na casa da rua Santa Cruz. O motivo adotado é o
cubo, na sua qualidade de sélido geométrico puro,

OCULUM 2

constituido por linhas elementares, e que aqui aco-
moda de forma funcional e rigorosa todas as ativida-
des concernentes a4 uma residéncia de porte médio.

A nitidez do cubo se contrapde o terrago que,
além de cindi-lo em duas partes iguais na sua face
fronteira, acinzentando o branco da parte inferior
por efeito da sua sombra, alonga-se para fora de
seus limites em quase 1/3, e finaliza em uma parede
da mesma espessura que, por ser naturalmente
paralela & casa, cria, por sua vez, um cubo virtual.
Além desse segundo cubo disposto lateralmente, as
Jjanelas/aberturas trabalham simultaneamente pa-
ra o cardter inovador do conjunto, elaborado para
extrair a maior sensacdo de movimento possivel de
uma forma geométrica simples e estatica. Com to-
dos esses elementos aplicados de forma assimétri-
ca, a fachada frontal termina por facultar uma
apreenséao entrecortada, em que o olhar passeia em
diagonais entrecruzadas provocadas pelo jogo dos
cheios e vazios. O resultado final é um equilibrio
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periclitante, inusitado segundo os padroes daquele
momento, mas coerente com a nova linguagem ar-
quiteténica.

O mesmo estudo cuidadoso do efeito grafico,
poder-se-ia dizer, dos vazios sobre as superficies
lisas e brancas, ocorre nas demais fachadas. Na
fachada lateral as duas janelas gémeas do andar de
cima do sobrado, interrompem a continuidade da
superficie estabelecendo planos desiguais, efeito
refor¢cado pelo corte incisivo da abertura linear e
vertical localizada no nivel inferior, e, uma vez
abertas, fazem a parede funcionar como verdadeiro
plano/suporte/tela das sombras que elas derramam
e que formam uma mancha geométrica que varia
com o dngulo de incidéncia do sol.

A incidéncia nestas e nas proximas leituras de
termos como janelas/aberturas, paredes/planos, pa-
redes/suporte, deve ser entendida como uma estra-
tégia interessada em reconhecer e enfatizar a ma-
neira como em suas obras, Warchavchik reserva a
varios dos seus elementos constitutives, um papel
de natureza estética, tdo ou mais importante que o
papel garantido estritamente pela sua funcionali-
dade, vista na sua dimensao mais comezinha.

Mas, em Warchavchik, a tematizagao do movi-
mento, tanto nesta como nas outras obras, vai mais
longe do que aquilo que ja se indicou. Até o momen-
to os comentdrios quase que se limitaram a eviden-
clar o carater dindmico do exterior da obra, das suas
fachadas. Fosse apenas isto e ja teria sido conside-
ravelmente significativa a contribuic¢ao do arquite-
to. Seria o suficiente para demonstrar que a incor-
poragio em seus edificios da 16gica da médquina, do
seu modus operandis, nao se dava sob um plano
superficial, muito presente em artistas que, naque-
le momento, ainda fiéis ao principio da mimesis, sé
faziam trocar a Natureza do Classicismo pela nova
natureza formada pelas coisas artificiais. H4, de
fato, nessas fachadas, um procedimento ainda mais
sutil, capaz de provocar esse efetivo deslocamento
de suas partes e que termina por conduzir o olhar
do fruidor. Ou seja, essa sorte de transbordamento
virtual da forma que as fachadas insinuam, War-
chavchik obtém através do embutimento de um
principio dindmico dentro da propria edificacao,
vale dizer, pensando-a como uma maquina. No caso
dessa residéncia, esse principio estd localizado no
andar superior. Com efeito, mais do que a planta do
térreo, a planta do andar superior surpreende pela
economia de meios, patente na quase supressao do
corredor, e pela divisdo interna exatamente em
quatro partes do cubo em planta. Sdo esses quatro
ambientes, trés deles dormitdrios, que através do
artificio das portas diagonais, imprimem a forma
um movimento de rotagao anti-horario que acaba
por se refletir na fachada. Conforme se deduz das
plantas, o terraco existente na fachada frontal, na
face do volume, funciona como uma espécie de no-
tacao do movimento que ele carrega dentro de si.

Essa operagdo, coetdnea das pesquisas de Gro-
pius, explicita o aleance da concepgéo de casa/abrigo
no elenco das idéias de Warchavchik. Por ela, vé-se
como ele a entendia como um centro irradiador; um
vortice energético cujo ponto de origem estava loca-
lizado justamente nos ambientes destinados ao re-
pouso.

A nova harmonia alcangada deixa para tras as
vozes de regras de equilibrio superadas, baseadas
no principio do equilibrio estavel e da hierarquia
rigorosa das partes.

A utilizagdo da cor vermelha para portas e jane-
las acentua o cardter de pesquisa pictérica na nova
solugdo expressiva e assevera a amplitude das afini-
dades das investigagoes de Warchavchik com os
padroées de linguagem abstrata utilizados pelos mes-
tres das vanguardas, demonstrando irrefutavel-
mente a incorporag¢ao de pontos programaticos, in-
clusive da sua fac¢do mais radical: o grupo De Stijl.

Casa da rua Itdapolis - A Casa Modernista
(1930)

O parentesco da casa da rua Itapolis com sua
irma menor da rua Melo Alves é tao grande, que
chega a sugerir que esta tenha funcionado como
uma espécie de baldo de ensaio da primeira que,
dessa maneira, conseguiu ser a expressao plena dos
principios norteadores da arquitetura moderna de-
fendidos por Gregori Warchavchik.

O epiteto de casa modernista, conforme ja foi
explicado, deveu-se ao alarde que se seguiu a sua
inauguracao. Mais uma vez, com o intuito de propa-
gandear suas propostas e assim arregimentar mais
seguidores da arte moderna, Warchavchik organi-
zou uma exposiciao verdadeiramente capaz de cha-
mar a atengdo do publico que, por sua vez, afluiu
em grande nimero - os jornais da época registram
a respeitdvel marca de 20.000 visitantes.

Nessa casa reaparece, com dimensées considera-
velmente maiores, o cubo como elemento articula-
dorda construgéo. Trabalhando ainda mais ousada-
mente a idéia de romper as arestas sébrias do
paralelogramo, o arquiteto faz brotar na superficie
frontal e na lateral, dois planos achatados e perpen-
diculares cujas espessuras diferentes ampliam a
dramaticidade do didlogo com o bloco prineipal, pela
tentativa de quebra da sua integridade. Entretan-
to, o volume primério e elementar nao se esfacela
nesse confronto, ao contrario, encanta pela altivez
com que se mantém.

Conservando e aprimorando a orientagdo da ca-
sa anterior, Warchavchik continua a enriquecer o
movimento das fachadas, trabalhando com maes-
tria uma série de formas que contém em si um
principio dindmico, como € o caso dos conjuntos e
recortes em formato de L. Nessa casa ele agrega a
fachada dois grandes planos/varandas/coberturas,
e cria uma série de dispositivos formais que propor-
cionam lateralidades, evidenciam a composigao pic-
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Casa Modernista, rua Itdpolis, 1930

tural de retdngulos e quadrados - diferenciados
pelas sombras que proporcionam, ou mesmo, caso
das janelas frontais, pela inflexdo dos planos que as
compéem -, além de alternar sucessivamente os
cheios e vazios de formatos dispares entre si, ete. O
trato e a investigagdo maissegura desses elementos
faz com que o arquiteto depure ainda mais sua
poética copulativa entre maquina e arquitetura.

A sacada em balang¢o com seu plano que flete
certeiro em dngulo reto, faz o discurso elegiaco da
geometria, pela exatidio e pelo arrojo com que se
arremete no ar, coma que expelida a for¢a do volu-
me. Parte do ponto central do cubo e dai se afasta
como flecha, como que indicando a nio existéncia
de um eixo organizador e se ancora solidamente ao
chdo. Ja a partir dela, como também da cobertura
lateral, percebe-se que a simetria foi abolida defini-
tivamente, e que o sentido de movimento ampliou-
se em vetores verticais, horizontais e diagonais.
Como se isto nao fosse suficiente, as janelas/abertu-
ras/recortes, situados nos vértices do poliedro, ddo
continuidade as fachadas. Enfim, agora é o volume
todo que se revoluciona e em todas as direcées.

PISO SUPEH!Oﬂ

OCULUM 2

Também a fachada posterior é rica pelo jogo
obtido pelos recortes que criam recuos e acréscimos
no cubo bésico, igualmente dividido em quatro par-
tes. A légica, plenamente visivel, é de uma precisio
matematica. Sdo pontos dignos de nota, por exem-
plo, o volume saliente situado no canto esquerdo
inferior do cubo com seu "L" formado sucessivamen-
te pela porta de acesso, pelo lustre/caixa de ferro
com vidro opalescente e pela janela horizontal, ca-
paz de imprimir ao olhar um movimento tio inten-
so, que este se propaga conectando-se ao plano
situado logo acima - que corresponde a janela que
tem a funcao de iluminar a escada interior - e
termina colidindo com o beiral, empurrando-o até o
ponto de romper a linearidade da sua aresta e lhe
criar um plano recortado. Deve-se lembrar que este
conjunto, assim como todos os outros planos envi-
dragados e que sdo as janelas/aberturas, agem como
negativo-positivo em relagdo a superficie opaca da
casa, de modo que de dia sdo escuros - como apare-
cem nessas fotos, e, de noite, a relagao se inverte,
gracas ao efeito da iluminacao interna. Uma outra
solugao exemplar existente nessa fachada, estd no
plano/parede que, como se compensasse o recuo do
bloco na sua parte inferior direita, parte exata-
mente do seu limite para fazer uma elegante curva
que tem como cenlro uma arvore e que se encerra
transformando-se na primeira parede da edicula.

O processo de maturacdo do arquiteto vai se
desenvolvendo rapidamente a partir de cada uma
das obras realizadas, fazendo-o assumir um traco
préprio e preciso. Nesse momento, por exemplo,
além do abandono das regras classicas que, por
decantagdo, se metamorfosearam na sua arquite-
tura de massas sélidas, h4 também o abandono da
pretensao de uma arquitetura de raizes puramente
brasileiras, que ainda o assaltava na casa da rua
Santa Cruz. A atencdo as particularidades do pais
onde trabalha comparecerio em suas edificacoes de
uma forma muito mais sutil, perfeitamente compa-
tivel com sua poética racionalista. De acordo com
seu relatorio para o CIAM:

“Mas, os nossos aliados mais eficientes, pelo
menos no Brasil, sdo a natureza tropical que
emoldura tdo favoravelmente a casa moderna
com cactus e outros vegetais soberbos e a luz
magnifica, que destaca os perfis claros e nitidos
das construgoes sobre o fundo verde escuro dos
jardins”,26
Os cactus, sem davida, juntamente com a vege-
tagdo parcimoniosa do paisagismo de Mina War-
chavchik, iriam sempre valorizar as obras do arqui-
teto. Funcionando como esculturas, eles, com sua
rigidez orgdnica e sua aparéncia dspera, fazem
contraponto com a assepsia geométrica da obra
arquiteténica, como € o caso desta residéncia locali-
zada na rua Itapolis, projetando nas superficies
limpas e brancas o nanquim recortado das suas
sombras.
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Residéncia Luiz da Silva Prado, rua Bahia, 1930

Natureza e arquitetura aqui se entrelagam num
didlogo tenso como uma poesia de Jodo Cabral. A
luz ilumina tdo fortemente o volume elementar
branco e chapiscado, que chega a desmonté-lo mo-
mentaneamente, fazendo-o oscilar em diregdo ao
plano, a0 mesmo tempo em gue rompe sua unicida-
de pela irrupgdo de ldminas angulares de sombras.

Dentro, como na casa anterior, o despojamento
e a forma dos espagos internos refor¢am o raciocinio
operado externamente e confirmam, & maneira da
casa anterior, que eles sdo o motor de todos os
movimentos registrados nas fachadas. A expansao
dos espagos internos e sua continuidade através dos
terracos, evidenciam tanto a tradugdo da idéia de
interpenetracéio entre espago natural e espago cons-
truido, como o movimento de sentido rotativo hora-
rio provocado pela planta composta por formas ten-
sionadas em L. Ndo hda nenhuma possibilidade de
se confundir esse raciocinio com algo que ndo um
fato mecdnico (o contrdrio seriam as pinturas ma-
quinistas de Leger, ou a Chilehaus de Fritz Hoger
tao semelhante a um barco). Como diz Argan a
propésito do prédio da Bauhaus de Gropius:

“Todo o conjunto estd concebido como um lento
girar de volumes e planos que esgotam em suas
qualidades pléasticas as for¢as do movimento que

eles mesmos suscitam”.27

Da mesma forma que o prédio de Gropius, é
evidente que o pensamento compositivo de War-
chavchik se baseia na mecénica elementar da ala-
vanca e da biela. Mais uma vez o arquiteto reduz
drasticamente as dreas de passagem, o que garante
4 casa uma funcionalidade estrita no que tange aos
seus ambientes, e, no caso da planta do segundo
andar, a repeti¢do do esquema de divisdo em quatro
partes iguais do cubo, ird garantir o mesmo efeito
da casa Melo Alves. Um esquema cuja reiteragéo i-
ria fazer com que sua produgdo fosse descuidada-
mente chamada de cubista pelo piiblico leigo.

Residéncia Luiz da Silva Prado, casa da rua
Bahia (1930)

A casa da rua Bahia apresenta novos progressos
da poética de Gregori Warchavchik. O bloco monoli-
tico empregado nos trabalhos anteriores se decom-
pde no jogo de volumes. Claro estd que o terreno
contribui para a solugdo adotada: incrustado em
uma encosta com um desnivel de 11 metros entre a
rua Bahia e rua paralela imediatamente abaixo.
Mas, na verdade, o simples fato do terreno ser
considerado a ponto de definir o partido adotado na
concepedo arquitetdnica, ja indica a amplitude do
termo funcionalismo.

Assim, dois cubéides de dimensées distintas e
ambos com uma altura bem acentuada, interpene-
tram-se criando profundidades diversas e desniveis
espaciais, sendo que estes sdo ocupados por terra-
¢os-jardim. Os principios formulados por Le Cor-
busier aparecem quase que integralmente, muito
embora estejam submetidos a morfologia prépria
criada por Warchavchik.

A fachada quase monéstica para a rua Bahia
oferece dois volumes desiguais dispostos um ao lado
do outro, e cujo aspecto monolitico s6 é rompido, no
maior, por uma espécie de janela estreita que o
rasga lateral e verticalmente, refor¢ando e indican-
do o vetor de altura da construgdo e, no menor, que
estd um pouco recuado em relagao ao primeiro, pelo
plano/ cobertura que equaliza os dois volumes ao
mesmo tempo que registra o efeito de cisalhamento
que atacou os dois sélidos, e pela porta de acesso. E
digno de nota também, o gradil do terrago-jardim
que, composto por uma trama de linhas, suaviza a
aridez da fachada, atenuando sua opacidade por
efeito da sua transparéncia. Um outro pequeno
detalhe que vale a pena mencionar estd nos dois
cubos feitos de tijolos de vidro que ladeiam o portao
de entrada e que a noite cumprem a fun¢ao de
iluminar.

Contrariamente a face frontal da residéncia,
planos e linhas verticais e horizontais se contra-
péem animadamente na fachada posterior. Os volu-
mes se deslocam e sdo escavados combinando alter-
nadamente planos chapados e largos, delgados e
lineares, cuja materialidade varia da concretude
das paredes, passa pela transparéncia ou pelo efeito



de espelhamento provocado pelos panos de vidro, e
acaba na virtualidade dos vazios formados pelas
sacadas e pelas grades que lhes servem de elemento
de contengéio. A arquitetura se movimenta em su-
pressdes e acréscimos.

As mesmas janelas horizontais continuas que
atravessam o volume na parte posterior concorrem
em pé de igualdade com as dimensées dos planos de
alvenaria. Além disso, elas permitem a quem lhes
olha através uma frui¢do da paisagem expandida
que elas enquadram. Por outro lado, sdo estas mes-
mas janelas que, vistas do lado de fora, retomam a
linha de horizonte dessa mesma paisagem que a
barreira fisica do edificio impede de ser vista, ao
mesmo tempo em que quebram a verticalidade ex-
cessiva da edificacgdo.

Comparados com as duas tltimas residéncias
estudadas o programa da casa da rua Bahia é quase
luxuoso. Mesmo assim, a dificuldade de ocupagdo
de um terreno cuja drea utilizavel é reduzida, obri-
ga ao arquiteto um equacionamento muito feliz e
que se pode ser aferido pelo zoneamento equitativo
da casa, articulado em torno do eixo formado pela
caixa de escada. E a partir desse eixo que os quartos
e salas se organizam num fluxo concéntrico que se
espraia nos terracgos a que dio acesso. Esses ambi-
entes estdo voltados para o norte, para o sol, en-
quanto a parte da casa orientada para o sul e que
coincide com a fachada, reserva-se ao abrigo de
banheiros, cozinha e corredor.

Com a casa da rua Bahia fecha-se praticamente
a pesquisa iniciada com a casa da rua Santa Cruz,
passando pelas casas da rua Melo Alves e da rua
Itapolis. Todos os pontos que Warchavchik defende
séo virtualmente realizados. O mobiliario estd mais
aperfeicoado e entre ele ja se encontra os méveis
feitos de ago tubular e os de madeira compensada.
56 lhe restard continuar batendo-se pela implanta-
¢ao das condigées técnicas ideais, o que sé seria
obtido com o passar dos anos e com a efetiva indus-
trializagdo do pais.

Residéncia Antonio da Silva Prado Neto,
casa da rua Estados Unidos (1931)

O interesse desta obra reside no fato de que nela
o arquiteto busca outras possibilidades além daque-
las ja relatadas. Ao contrario das solugio vertical
adotada nas obras anteriores onde o cubo inicial foi
progressivamente ganhando altura, aqui o elemen-
to adotado é o paralelepipedo. Trata-se, portanto,
de uma variagao perfeitamente previsivel dentro do
horizonte de especulagio de Warchavchik; nada
que contrarie os antigos passos.

Ainda assim, somado a esse novo motivo geomé-
trico, desaparecem as proposigoes graficas que fazi-
am com que as superficies construidas funcionas-
sem como plano/suporteftela. O fascinante dessa
obra é o modo como a arquitetura toma posse,
enfim, da sua materialidade e passa a estabelecer

OCULUM2
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uma relagdo com o solo: o volume solidamente anco- #

rado no solo é rompido, o que cria profundidades
distintas, enquanto que algumas das superficies
opacas das paredes cedem lugar aos grandes panos
de vidro, emoldurados em grandes e elegantes per-
fis metdlicos, cuja transparéncia franqueia ainda
mais a relacdo interior-exterior. A cada reentrincia
produzida vai se descortinando uma nova espa-
cialidade.

Todos esses elementos, especialmente a ocupa-
¢do fluida do solo dada pela horizontalidade da e-
dificagdo, remete inevitavelmente ao arquiteto ale-
médo Mies Van der Rohe. A plasticidade das formas
arquiteténicas tao elaborada por Le Corbusier, pa-
rece perder espaco na poética de Warchavchik que,
de fato, talvez fosse excessivamente geométrico pa-
ra ceder aos devaneios formais que mais tarde tanto
encantariam o mestre suigo. Assim, a continuidade
dos espagos, a flexibilidade dos ambientes internos,
e o acabamento requintado das partes componentes
da construgio, quesitos tio cuidadosamente trata-
dos por Mies, parecem sensibilizar e corresponder
melhor aos anseios e & inclinagio natural do tra-
balho de Warchavchik.

Com este procedimento o contorno rigido da
linha definidora do desenho se desvanece. Elemen-
to reicidente é a varanda em balango, que aqui ndo
atua como fator desestabilizador da articulagio es-
tatica do conjunto, mas sim sugere virtualmente o
limite espacial definido e aponta para a auséncia da
linha angular de fechamento.

Os ambientes, bem mais amplos que nas outras
casas analisadas, traem seu compromisso com a
racionalidade através da prépria malha modular
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Residéncia Antonio S. Prado Neto, rua Estados Unidos, 1931
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que preside sua locagdo e que pode ser observada
na planta através do prolongamento das linhas
formadas pelas paredes mas que a rigor ja acontece
no reticulado que circunda metade da edificagdo,
formado pelas lajotas e ampliado na trama da pér-
gola. Os diversos ambientes estéo colocados as mar-
gens de um espago central - salas de estar e de
jantar-, que também atua como uma espécie de
jardim de inverno, na medida em que é definido pela
auséncia de uma fatia do paralelepipedo, e esta
limitado na frente e atras por duas paredes de vidro
composta por portas de correr, propiciadoras de um
percurso de dentro para fora - jardins, ou vice-versa.
Verdadeiro caminho de mao dupla dentro da casa,
com este ambiente Warchavchik opera em sua obra
uma expanséo dos preceitos relativos a interpene-
tragdo dos espacgos externo e interno, posto que a
ligagdo entre os dois territérios (o universo e o inti-
mo), é muito mais livre, dependendo minimamente
da existéncia de espagos de transigéo.

A maneira de conclusio

Como se viu, foi um trabalho tipico de pioneiro
aquele que Warchvchik se impés. E néo lhe faltou
disposigdo para ele. Apés os varios percalgos sofri-
dos por ocasido da casa da rua Santa Cruz, o arqui-
teto envolveu-se numa polémica com o arquiteto
Décio de Moraes e que redundaria exatamente na
série de artigos publicados no Correio. Fortalecido
pela adesdo dos intelectuais modernistas, apés a
edificagdo de algumas residéncias igualmente afi-
nadas com seu idedrio, lavrou mais um tento para
si com a construgdo da casa da rua Itapolis e do
evento intitulado "Exposi¢do de uma Casa Moder-
nista" onde nio faltaram quadros, tapecarias e mo-
bilidrio, todos eles modernistas. A partir dessa casa
Warchavchik transformou-se em referéncia obriga-
téria dentro do meio intelectual do pais e passou a
ser festejado como nosso arquiteto mais atualizado.
Naéo foi por outra razio que ele se abalaria até o Rio
de Janeiro para ingressar na ENBA, a convite de
Licio Costa, para, em seguida, se associar com o
colega carioca numa colaboragao onde era indiscuti-
vel a prevaléncia das suas idéias, o que pode ser
comprovado na primeira casa modernista do Rio, a
da rua Toneleros, de 1931, em completa consonén-
cia com as que ele ja havia realizado em Sao Paulo.
Entretanto, sua permanéncia nesta cidade jamais
foi interrompida, e as obras realizadas até o inicio
dos anos 30, conforme andlise feita, reafirmam o
aprimoramento das suas qualidades, e confirmam
seus pressupostos e sua crenga de que a arquitetura
moderna seria perfeitamente aberta e permedvel ao
lugar que a acolhesse. Tudo isso muito antes do
célebre prédio do Ministério da Educagéo.

Por tudo isso é que é surpreendente a manuten-
¢do dessa obra & sombra. Seu eclipsamento. Talvez
seu estabelecimento definitivo em Sido Paulo e o
mergulho em diregio a rota que ele cuidadosamente

tragou para si, tenham sido os principais responsa-
veis para a posigdo que ele manteve naqueles anos,
de certa forma a4 margem do debate e das questoes
especificas que, como se discutiu nos capitulos ante-
riores, permearam a implantagdo do modernismo
em arquitetura no Brasil. Mas isto ndo diminui o

valor do seu trabalho. Cada realizagdo sua parece

materializar uma rota segura, cujo tragado obedece
fielmente aos seus pressupostos primeiros, emiti-
dos ja no seu manifesto de 1925, de unido entre arte
e indistria. Sob este aspecto Sdo Paulo seria, afinal,
o sitio privilegiado para o seu desenvolvimento. Que
néo o fosse para os postuladores de uma arquitetura
legitimamente brasileira é uma outra questéo.
Suas obras inauguram indubitavelmente a che-
gada no pais de um novo pensamento arquiteténico,
afeito a luz e & razdo, signos emblemadticos da nova
era que se instaurava. Por isso sdo claras e solares.

Tiram partido do tensionamento entre a geometria,

apuradamente embalada em branco, e 0 sol, que lhe
abre gretas escuras e cambiantes na epiderme ima-
culada,

Contemplar as obras de Warchavchik, passear
por seu contornos exatos, é reviver o desembarque
e a surpresa da razdo ocidental diante da canicula
eda claridade desmedida. E como assistir a chegada
de Apolo aos trépicos.
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A ARQUITETURA E O RAPTO DO SIGNIFICADO

3

Uma defesa intransigente da Arquitetura como l6gica de raciocinio inlerior aos
principios da prépria obra, sem vinculos com significados, métodos ou maneiras
consagrados pela tradicio

Anne Marie Summer

A idéia de nao significacdo na arquitetura remete
a nao significagio extrinseca, isto &, nenhum carédter
essencial extrinseco a obra. Remete portanto a ques-
tao da pura internalidade da obra.

Se tomarmos a miisica como referéncia, dificilmen-
te dirfamos que uma fuga ou uma sonata significam
alguma coisa além daquilo que esté 14, algo para além
de sua pura presenca no tempo. No mesmo encadea-
mento poderfamos, como Schopenhauer, pensar a ar-
quitetura como miisica congelada.

Indagando sobre precisamente esta discussao, po-
de-se supor que o sitio, o programa, o uso ou o cliente
fossem dados a partir dos quais a arquitetura se cons-
titui. Que o projetc se desenvolve deste ou daquele
modo em fungio da topografia e da orientagdo do
terreno em relacdo i paisagem. Ou, que é o programa
que define e qualifica uma determinada hipétese de
espago. Ou ainda, que os materiais ocupam este lugar
- nio nos referimos ac conceito moderno de verdade
dos materiais, a clarificagdo do mundo que se desvela
diante de mim, ou a nog¢do de forma como forma da
funcéo, que por sisupdem outra questio.

Tal raciocinio acaba por definir uma relacio de cau-
sa e efeito onde, no limite, a arquitetura se constituiria
enquanto resultante de determinadas operagdes exer-
cidas a partir destes dados. Mas nao é dificil contrapor
que do mesmo terreno poderdo surgir indmeros proje-
tos, e que, analogamente, do mesmo cliente e do mesmo
programa poderdo resultar iniimeras possibilidades.
Concretamente, nio estamos no Ambito da aritmética
onde 2 + 2 = 4 independemente de quem opera a equa-
¢do, mas no campo da arquitetura que tem a si prépria
como objeto.

De outro lado, num raciocinio menos pragmaético,
embora ainda sistémico, poderfamos considerar a His-
téria, o tipo, a tradigio como fatores aos quais a ar-
quitetura estaria ligada de modo perene e que a in-
formariam por definigdo.

E o discernimento que avalia um Le Corbusier em
consonéncia com um Palladio e que elege semelhangas
volumétricas para estabelecer elos de continuidade
histérica que conformariam a razdo mesma da ar-
quitetura. Ou a abordagem que adota o tipo como
constante A qual toda forma necessariamente refere:

a inferéncia de que o significado arquitetural depende
da existéncia de tipos pré-estabelecidos, o que supoe
nao sé6 uma significagio exterior como uma depen-
déncia de valores absolutos.

Trata-se da mesma diretriz assumida pelo proce-
dimento que, ao desenvolver tal ou qual desenho,
busea denotar ou exprimir esta ou aquela intencao.
Mas tal vontade, em filtima instdncia, nao traria em
seu bojo a idéia de um sistema de representacéo, de
alguma coisa outra que ndo a pripria coisa que l4 est4,
que se faz por nds e diante de ndés a partir de suas
proprias operagdes?

Est4 claro que os fatores levantados - sitic, progra-
ma, Histéria, tipe - tém uma presencga na arquitetura,
que possamos estabelecer determinados nexos entre
Palladio e Le Corbusier, que o sitio informa o projeto
e que o ideal teve e tem ainda lugar no pensamento
arquitetural. O que questionamos é o entendimento
destes nexos como fatores filndantes da arquitetura.

evidente gque numa discussdo sobre proporgdo
verificaremos que a estrutura A-B-A estd presente de
modo contundente em Palladio e, mesmo, que nao
poderiamos passar por Palladio sem perscrutar tal
questio, e que também, embora de modo menos in-
cisivo, seja dada em Le Corbusier. Mas diicilmente
poderiamos afirmar que a questdo fundante em Le
Corbusier seja a da proporgio ou que ele se situa na

“histéria da arquitetura por seu elo com Palladio. Am-

bos trabalharam a proporgio, assim como invariavel-
mente a arquitetura se defronta com ela, mesmo que
por inversdo ou negagdo - mas cabe agugar o olhar a
fim de que possamos ver COMO os diferentes arqui-
tetos trabalharam a mesma questdo. O fato de traba-
Jharem a mesma questdo ndo conduz a identidade de
resolugdo,

Paralelamente, o que qualifica o projeto de uma
casa ou de uma escola ndo é o nimero de dormitérios
ou salas de aula que cada qual possui, ou o uso-funcdo
daqueles espagos. Para além do discernimento ime-
diato, sabemos que o conceito moderno de fungéo é,
como na funcio matematica, uma relagdo. Na pintura
de Cézanne, o que estd em questdo nio é o rochedo em
simas COMO ele é pintado - em iltima instdncia como
Cézanne pinta a prépria pintura ou, por analogia,
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como se arquiteta a arquitetura. O que interessa é
como projetamos o espago, como o espago se projeta -
movimento intrincado entre reflexéo e gesto, é a méo
que pensa e a cabega que desenha. Néo h4 a-priori, ndo
h4 esséncia extrinseca - hd o gesto que se faz num
continuo fazer-se. -

Se a idéia de ndo significagdo remete a pura inter-
nalidade da obra, o que estd posto é como a obra se
move, se constréi, se transforma a partir de suas
questoes internas. Pois se nos voltamos para o pres-
suposto de uma intencionalidade extrinseca a obra -
seja qual for - cairemos no conceito de que a forma é
representacio de algo fora dela. Ela nao SERIA, ela
representaria, significaria outra coisa.

Na mesma linha estd a avaliagdo da obra como auto-
revelagio, ou auto-expressio. Porque se ela é minha
extensdo, se eu constituo a sua referéncia, entdo ela
conta com uma determinagfio extrinseca a ela que sou
eu, o que a torna ilustrativa de mim. Portanto, que a
arquitetura tenha um pensamento, indubitavelmente,
mas um pensamento interno a ela.

Atentemos a esta internalidade da arquitetura, a
esta matéria intrinseca. Da mesma maneira que a
Filosofia se debrugou ad infinitum sobre basicamente
0s mesmos temas - o ser, a verdade, a razio, a moral...
- também a arquitetura trabalha invariavelmente as
mesmas questoes - natureza X artificio, planta, escala,
proporgio... Mas recairfamos num procedimento sisté-
mico se quiséssemos definir a priori que sdo estas
questdes que por si qualificam a arquitetura - o que
nido quer dizer que a arquitetura nio tenha se defron-
tado e nio continue se defrontando com tais questoes.
Palladio operou a planta como planta central ordena-
da segundo eixos reguladores; Mies van der Rohe como
sucessdo infinita na grelha do espago; Le Corbusier
como circularidad€ dispersa.

Novamente, ndo se trata de elaborar um rol de
questdes e a partir delas, como um formuldrio, operar
a arquitetura. A questio fundante de um determinado
projeto podera ser, entre outras, a sua presenga como
esticamento, tensido ou deslocamento e nao propria-
mente uma temdtica de planta ou proporgio. Donald
Judd estd, na sua escultura, interessado na rarefacao
e nio na simetria.! Se entretanto a simetria - que
poderiamos supor como uma questio recorrente da
escultura e portanto distinta da rarefagio -, se ela
aparece, é contingente, nio sendo a preocupacéio fun-
dante de seu trabalho, que estd na rarefagio. Se vol-
tarmos o olhar para o continuo espacial da arquitetura
moderna, veremos que o que estd em exposi¢do é
precisamente um continuo espacial fluente - a inde-
terminagio na relagio sujeito-objeto, a suspensdo da
relagao dentro-fora. Est4 claro que a reflexio sobre a
planta, a planta livre, assim como sobre a relacéo
natureza-artificio sdo questdes vitais desta arquite-
tura. Mas o que estd qualificando o projeto nio é
propriamente uma definigdo a priori sobre planta ou
a natureza mas um gesto que envolve a reflexao planta
e natureza. Num raciocinio contririo e talvez rigo-
rosamente disciplinar, a arquitetura estaria simples-
mente operando de modos diversos um vocabulario.

Se ndo hd um a priori - de qualquer ordem - que
informa o projeto, se ele ndo possui uma qualidade
essencial, entfio é ele mesmo que indica suas questoes.
Se nao hd uma inteng¢do primdria do meu gesto, entdo
o projetar é um projetar as exigéncias do préprio proje-
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to. Por isso, o conceito de processo composicional ou
transformacional neste Ambito nio tem lugar: ambos
trazem em si a nogdo de algo que informa a obra e
segundo a qual ela se desenvolve.

O processo composicional traz em sia nogdo deuma
forma primeira, lato senso, segundo a qual todo projeto
se ordena e 4 qual sempre refere. Se o decompu-
séssemos, sempre chegarfamos a esta forma-idéia pri-
meira.

No processo transformacional, que traz subjacente
a nogdo de método, se ndo temos a forma primeira,
temos a idéia de processo onde cada passo refere
sempre ao imediatamente anterior. Assim, 10 referea
9, e 9 a 8 sucessivamente. Nao héd referéncia primeira,
hé referéncia regressiva.

Mas se poderia argiiir com relagio ao processo
transformacional que ndo hd nenhuma elei¢do aprio-
ristica - mas também poderiamos inquirir se a prépria
nocdo de método ndo acaba por encerrar intrinse-
camente um sistema.

Tendo o contingente como medida, o projeto en-
quanto presenga nio traz em si nenhuma anterio-
ridade.

A titulo de digressao, hoje, o meu procedimento ar-
quitetural poderd me colocar a reflexao, por exemplo,
sobre aberturas. Estariam presentes af varias implica-
¢bes: a reflexdo sobre dentro-fora, sobre superficie e
profundidade, sobre volume. Me interessara um olhar
apurado para ver como Mies van der Rohe se defronta
com a questio por negagdo - ndo existe; como Le
Corbusier desenvolve a dupla superficie a fim de su-
primir a profundidade; como Louis Kahn a pensard
como sucessdo temporal - a presenga da luz; como
Peter Eisenman a coloca como superficie interna: in-
versio, superficie-adesivo: ligagdo dos sélidos, teste-
munho do volume; e como eu poderia pensi-la como
plano tridimensionalizado ou como operagdo inver-
tida: de fora para dentro.

Mas éa prépria obra que me leva a tal reflexdo. Sdo
as suas préprias exigéncias. E a natureza do processo
de projeto. A arquitetura - presenga no espaco, como a
miisica - presenga no tempo.

Em filtima instdncia, do rapto do significado, trans-
ladando para John Cage poderiamos reiterar: “Ligar
coisa com coisa permanece um privilégio de cada indi-
viduo” (p.e.: Eu sedento: bebo um copo d’dgua); mas
esse privilégio nao deve ser exercido publicamente,
exceto em emergéncias (nido existem emergéncias es-
téticas).2

NOTAS

1 "Questions To Stella and Judd" in Gregory Battcock (org.),
Minimal Art: a critical anthology, p. 150.
2 John Cage. De Segunda a um Ano, p. 28.
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OCULUM 2

FLAVIO DE CARVALHO

O Arquiteto Modernista em 3 Tempos

»

A experiéncia arquiteténica de um dos mais instigantes fomentadores culturais do
Modernismo Brasileiro, que vai desde a programdtica vanguardista até a edificacio de
algumas poucas obras que se tornaram marcos histéricos da evolucdo arquiteténica
moderna brasileira

Rui Moreira Leite

12 Tempo: Os Projetos Monumentais
(1927-1929)

O progressivo desencanto com a rotina nos
escritérios de engenharia, em seu trabalho como
calculista, estimulou em Fldvio de Carvalho sua
atividade paralela como arquiteto. Ndo serd, no
entanto, no projeto de residéncias e edificios que ele
delimitard as fronteiras de sua atuagdo, mas na
participagdo, por mais de um ano, em sucessivos
concursos oficiais no Brasil e no exterior.

Este trabalho deve ser mais vinculado a uma
atividade de propaganda do projeto moderno do que
auma tentativa efetiva de concretizag¢io de projetos
determinados. Isso porque os projetos apresentados
néo sao leituras delimitadas pelos programas esta-
belecidos nos concursos, mas antes releituras reali-
zadas pelo préprio Fldvio de Carvalho do sentido
altimo que deveria ser atribuido a essas edificagées.
Evidentemente, um projeto que traz embutida a
critica & instituicdo a que se destina, ndo pode ter
outro destino que a gaveta. Apesar disso, a possibili-
dade de participagdo, ao lado dos outros concorren-
tes, das exposigoes realizadas a cada concurso, era
uma oportunidade nio negligencidvel de colocarem
discussdo os critérios da pratica projetual reinante.

Foi assim que se inscreveu nos concursos para o
Paldcio do Governo de Sido Paulo (1927), para a
Embaixada Argentina no Rio de Janeiro (1928),
para o Farol de Colombo (1928), para a Universi-
dade de Minas Gerais (1928) e para o Paldcio do
Congresso do Estado de Sao Paulo (1929).

O concurso de fachadas para o Palacio do Gover-
no do Estado de Sao Paulo, a primeira das interven-
¢oes do arquiteto em concursos oficiais, da-se em
condigées muito favordveis para Flavio de Carva-
lho, que péde aconpanhar a repercusséio do projeto
na imprensa e interferir no debate esclarecendo sua

proposta. Naturalmente, para ndorevelar sua iden-
tidade, j4 que os projetos foram apresentados sob
pseudénimo, teve que recorrer a alguns artificios
em suas intervengées.

O memorial descritivo, que se assemelha mais a
uma peca de propaganda, di uma idéia bastante
precisa do espirito do projeto:

“O palécio possui plataformas de aterrissagem
para avides de grande velocidade e para correio
aéreo ultra rdpido, guindastes, hangares com
oficinas, numerosos canhdes anti-aéreos e pos-
santes holofotes com um grande farol para guiar
avides noturnos, pequeno observatério metereo-
légico, cabines de comando com instrumentos,
base de observagdo, pequenos baldes cativos,
catapultas, aparelhos transmissores, aparelhos
receptores de rddio e uma estagdo geradora pro-
pria para o caso de falta de forga. Confortdvel
residéncia, grandes halls para festas e banque-
tes com magnificas e amplas vistas para o Bras
e a cidade, onde poderdo dancgar 5.000 pessoas;
dois grandes jardins elevados, cheios de espéci-
mes da mata brasileira com numerosos passa-
ros. Todas as acomodacdes necessarias & casa
militar e administrativa. Numerosos e possan-
tes elevadores”.1

Chama especial atengiao a preocupagio com a
defesa do edificio, que recorre a um aparato de
instalagoes bélicas sem precedentes em se tratando
de uma sede do governo. Mas Flavio de Carvalho,
segundo declarou, estava em busea da expressao. O
edificio deve ser uma expressdao de Sdo Paulo, de
sua forca, dai ser concebido como um paldcio, ou
melhor seria dizer, uma fortaleza de cimento arma-
do.?

Flavio defendia que toda a concepgio dos volu-
mes que compdem o paldcio derivava da planta e
evocava a doutrina de Le Corbusier que teria modi-
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ficado para melhor. Insistia em que trabalhava a
partir de procedimentos 16gicos, derivando de sua
concepgéo de paldcio como expressao de forga, um
monumento de cimento armado. Fazia questio que
parecesse isso mesmo.3

Para ele toda “forma externa da casa deriva
naturalmente das necessidades exigidas como
quantidade, qualidade e destino dos cémodos -
estamos diante de um darwinismo mental. E uma
evolugdo lenta acompanhada sempre de uma sele-
¢do natural, até chegar 4 sua forma definitiva. Ela
precisa nos dar a certeza de que é verdadeira, que
nada esconde atrds de suas paredes que os outros
nio possam ver, que ndo procura enganar, que nio
procura fingir ou pretender ser o que nao pode ser.
Sendo sincera e baseada em principios puramente
l6gicos, principios que obedecem a um raciocinio
matematico, ela seria, sem davida, eficiente. Uma
arte altamente eficiente com relagéo a certos fins é
talvez uma das pretensdées mais justas e um dos
objetivos mais atraentes que podemos desejar”.4

Flavio de Carvalho pretendia apresentar sua
criagdo dentro de procedimentos l6gicos, como uma
conseqiiéncia direta da aplicagido de principios ra-
cionais, mas seu discurso ndo estava isento de con-
tradigdes, principalmente com a pratica a que deve-
ria corresponder. Como bem observou Ricardo For-
jaz Christiano de Souza® nio se pode analisar o
projeto a luz das novas ideologias reformadoras da
arquitetura, ja que, como foiexposto acima, sua pos-
tura criativa e auténoma permitia-lhe mudar a sua
vontade as idéias de Le Corbusier para melhor.

Mas o projeto avangava também na integragao
dearquitetura e artes plasticas, através do detalha-
mento de dois painéis para os Saldes de Festas e de
Banquetes, o primeiro representando um grupo de
bailarinas e, o outro, uma cena da vida rural. Outro
detalhe que segundo o préprio Flavio devia causar
espanto era a determinagdo que trazia sobre a
destruigdo do monumento de fundagéo de Séao Pau-
lo, segundo ele impréprio para representar as forgas
existentes na cidade. “Uma mulher gorda com saias
ao vento e bragos abertos implorando misericérdia
ndo pode representar o povo que venceu a resistén-
cia da massa inerte”.® Flavio nio mencionava nes-
ses artigos, nem em depoimentos posteriores, que
previsse uma nova pecga para substituir aquela que
pretendia eliminar mas, na relagdo das plantas
entregues quando do concurso consta um “eshogo da
estdtua eficiéncia” que néo foi reproduzido na oca-
sido e ndo pode ser localizado entre a documentacio
deixada pelo artista e que talvez tivesse sido pen-
sada com esse fim.

Durante o periodo da exposi¢do das propostas,
Maério de Andrade dedicou-lhe trés artigos, em que
evidencia, de um lado, sua simpatia pelo projeto e,
de outro, suas discordidncias quanto a alguns crité-
rios norteadores da composicio, notadamente a si-
metria que vé como determinante na criagio de
muitos dos espagos por ela definidos. Aponta tam-



bém a carga teérica embutida na coneepeéo do pro-
jeto.”

Por seu lado, Flavio de Carvalho ndo negava que
o projeto se baseasse largamente na exploragéo do
efeito da simetria. Ao contrdrio, destacava esta
caracteristica do projeto: “Nesse paldcio os eleve-
dores terdo parte muito ativa. Sdo sua forca de
movimento. Vemos assim que o elevador nobre de
6 metros por 3 é a forma principal, o eixo de simetria
simbolizado, elevando-se acima de todas as outras
formas em completa evidéncia, numa espécie de
coluna dorsal e cerebelo”.8

Para estudo do Projeto para a Embaixada Ar-
gentina, no primeiro semestre de 1928, existe me-
nos documentagio. Excluido da mostra que sereali-
zou na Escola Nacional de Belas Artes, Flavio nio
dispds entdo de espago para apresentar sua propos-
ta com maior detalhamento.

Tratava-se de uma edificagdo de quatro pavi-
mentos, em que se estdo ausentes a grandiosidade
e monumentalidade do Palédcio do Governo, Fldvio
de Carvalho procurou sublinhar a destinagdo dife-
renciada em propostas inovadoras de uso e acaba-
mento. Assim, segundo seu depoimento, o piso do
Saldo de Festas seria de vidro e iluminado por
baixo, dando para um jardim de arvores tropicais.
Na cobertura previa instalagdo de uma praga de
esportes, com piscina de vidro e soldrios.?

Acentua-se ainda a decomposigdo do corpo da
edifica¢do em volumes ciibicos; as curvas represen-
tadas no Paldcio do Governo pelo hall semi cilindri-
co foram abandonadas. Desejava, segundo esclare-
ceu, caracterizar o prédio por “grandes superficies
claras e que seriam coloridas pelo sol, formando
sombras gigantescas, criando prismas enormes e
que seriam visiveis a grande distdncia”. As paredes
seriam de concreto poroso.10

O projeto foi excluido do concurso pelo juri, for-
mado pelos profissionais argentinos S. Guighazzae
Raul Filte além do embaixador Mora y Araujo e,
segundo relata Flavio, atirado no W.C. da Escola de
Belas Artes. De qualquer forma, o material enviado
nunca foi devolvido.

Nesse primeiro semestre de 1928, Flavio de Car-
valho participou também do Concurso Internacio-
nal para o Farol de Colombo, a ser construido na
Repiblica Dominicana. Decididamente é seu proje-
to mais rico em detalhes - seu interior prevé uma
curiosa combinagao de painéis modernos com ima-
gens da mitologia tolteca, maia e asteca. Por outro
lado, abandonou as superficies frias do concreto
pelo emprego de cores quentes: o vermelho, o verde
e o amarelo.

Em uma posigéo que recorda os projetos futuris-
tas italianos da década anterior, duas plataformas
em arcos aparecem travadas por dois troncos de
pirdmide e encimadas por um conjunto de blocos,
que circundam a imensa torre do farol.

Desta vez sua participagdo mereceu atengoes
oficiais dos organizadores do concurso que, no l-
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bum editado por ocasido da convocagdo para a
segunda etapa, reproduziram o projeto em cores,
dedicando-lhe trés pdginas. Embora nio estando
entre os premiados e as mengdes honrosas da pri-
meira fase, esse destaque foi suficiente para obten-
¢éo, pelo projeto, da atengdo da imprensa européia
e americana.ll

Ainda neste projeto, 4 semelhanca do que acon-
tecera no Paldcio do Governo, Fldvio pretendia inte-
grar pintura e escultura ao espago arquitetdnico e
assim, além dos interiores compostos com motivos
das mitologias pré-colombianas, colocou no espago
que denominou Saldo do Museu, figuras gigantes-
cas de estatudria representando o Homem e a Mu-
lher no Novo Mundo frente ao imenso painel repre-
sentando a Criagdo.

Albert Kelsey, conselheiro técnico do Concurso,
comentou o projeto com extrema simpatia “o género
de Fldvio de Carvalho é moderno ao extremo e
portanto nem o lado espiritual nem o intelectual sao
ignorados ou desdenhados. (...) E nio é sem prazer
que o examinamos... pois seus arranha-céus sao
muito interessantes, seu detalhe é cheio de sentido,
e seu grupo no interior descrevendo a Criagdoe a
surpresa e a curiosidade dos primeiros mortais
colocados na terra é em suma repleto de pensamen-
tos instigantes, sinceros e profundamente espiritu-
ais. Nés nos achamos bem dispostos a lhe conceder
o direito que tem a uma originalidade das mais
férteis”. 12

Em fins de 1928, Flavio de Carvalho participou
de seu ultimo concurso daquele ano, com duas pro-
postas para a Universidade de Minas Gerais. Sao
composi¢des monumentais, de verticalidade acen-
tuada e de restrito jogo de volumes ciibicos. Em um
deles, curiosamente surgem na fachada frontal e
lateral elementos que sugerem painéis ou vitrais,
de qualquer forma o emprego de elementos decora-
tivos rigorosamente eliminados nas propostas ante-
riores.

Em Belo Horizonte foi Carlos Drummond de
Andrade que, sob o pseudénimo de Antonio Cris-
pim, defendeu o projeto na imprensa. Em seu artigo
no Didrio de Minas, motivado, segundo explicou,
pela chacota de que Eficdcia era alvo, ressaltava
sobretudo a légica da proposta. “O projeto Eficdcia
é o que héd de mais légico, muito embora possa ndo
ser e acredito nio é, o que hi de maisbelo no género.
Alids, o autor nio se defende com outras armas: ele
diz apenas que é a sua concep¢io de um edificio
universitario, é baseado na légica e prova-o. Tudo
no seu trabalho é rigorosamente calculado, nio de
acordo com os principios acidentais de um estilo ou
um sistema, porém de acordo com os principios
universais de raclocinio que vigoram desde que o
mundo é mundo. O defeito que encontro nesse tra-
balho é justamente o excesso de légica fria, de
raciocinio puro, de inteligéncia que ele tem. Gos-
taria que Eficacia fosse menos légico e mais imagi-
nativo. Mais impulsivo também. Mais humano”.

Carlos Drummond de Andrade faz mengéo a pro-
posta de Flavio para o jardim da Universidade, que
também estava dando margem a ridicularizagéo do
projeto, por prever plantio de milho, amendoim e
bananas e conclui: “O que mais me encanta nisso
tudo porém, é a beleza calada do gesto de Eficdcia.
Ele concorreu sabendo que nio venceria. Concorreu
com um sorriso que muitos pensam de desdém, mas
que eu prefiro acreditar seja um sorriso de inteli-
géncia”.13

Esta primeira série de projetos se completaria
com a apresentagdo, por Fldvio de Carvalho, de sua
proposta para o Palacio do Congresso em novo con-
curso realizado em Sdo Paulo. A decomposi¢do em
volumes ctibicos se acentua em relagdo aos projetos
anteriores, assim como a verticalidade - sao agora
sete planos superpostos. A linguagem do projeto e
do memorial nio mudam em nada e, coerente-
mente, Flavio se apresenta com o mesmo pseudé-
nimo dos concursos anteriores - Eficdcia.

Faz, de inicio, sua profissido de fé de que os
elementos da fachada devem corresponder 4 estru-
tura, sem acréscimos exteriores: “Ndo existe no
prédio nenhuma das nogées arquitetdnicas do pas-
sado, tais como colunas falsas, vigas ocas, ornatos
mentirosos e outras aberracdes do raciocinio”. To-
ma liberdade com relagdo ao edital e acrescenta um
restaurante “indispensdvel para facilitar aqueles
que, nédo desejando perder tempo, se alimentario
no local”. Além de “um saldo de gindstica com chu-
veiros, para deputados e senadores” ja que “a dis-
tencgdo dos musculos muitas vezes elucida o cérebro,
e numa méaquina de legislar, como esta, todos os
elementos componentes devem encontrar-se nas
melhores condi¢ées”. Outra novidade, em relacdoas
exigéneias do edital, é o museu colocado no Gltimo
andar do edificio, um museu de produtos nacionais
ligado ao departamento de demonstragdo de neces-
sidades urbanas “cuja finalidade é colocar deputa-
dos e senadores em contato com os produtos do pais
e as dificuldades da vida da nacgdo”. Ainda nesse
espago, Flavio prevé a instalagdo de uma biblioteca
cientifica pequena, “mas de grande eficiéncia”.

Dedica as condigoes do auditorio as demais espe-
cificagoes do memorial, em que se inscrevem suas
preocupagdes com a acustica: - o projeto prevé gale-
rias para o piiblico, com capacidade para 500 pes-
soas - e com a distribui¢io de lugares privilegiados
para a imprensa. Nesse sentido prevé que o orador
fique colocado no interior “de uma tribuna semi-
esférica, revestida internamente de vidro, cujo fim
é evitar as perdas de energia do orador, focalizando
o som na fonte sonora e jogando-o sem nada perder,
para audiéncia que se encontra na frente”. E que
“devendo a imprensa ser a expressio das opiniées
do povo, érgio critico e independente, promotor do
bem estar da humanidade e protetor de todos que
concorrem ao progresso, ela ocupa o lugar de honra
imediatamente em frente ao presidente”.14



Com a divulgagdo dos resultados do concurso,
Flavio de Carvalho se manifestou pela imprensa
sobre os demais concorrentes. Apontou basicamen-
te para o fato dos trabalhos apresentados nada
proporem de novo. “Quase todos eram cépias, Nao
havia nenhuma criagéo. Ora, a arquitetura é uma
arte. Uma arte politica, religiosa e social. E pelos
monumentos que se avalia o grau de civilizagdo de
um povo. E a histéria das civilizagdes é caracteriza-
da sobretudo pela inovagdo”. Assinalou, firmemen-
te, as implicagbes decorativas envolvidas no proces-
s0: “Quase todos os projetos sdo cépias de outros
projetos, que por sua vez sdo cépias de outros. Em
todos notei colunas falsas, vigas ocas, dentes simbo-
lizando os caibros da estrutura dos telhados gregos,
lintéis proporcionados para a resisténcia do mate-
rial da Grécia antiga, mas ndo adaptdveis ao nosso
século da eletricidade e do cimento. Em alguns até
reconheci as caracteristicas do estilo adotado em
Franga no século dureo de Luis XIV! E em pleno
século XX quando em todos os paises se pensa em
eriar, criar...”

Essa investida contra a tendéncia entdo domi-
nante é acompanhada de uma defini¢ao de arquite-
tura, enquanto disciplina que nio deixa de repre-
sentar um posicionamento, na defini¢do das atri-
buigoes do arquiteto e do engenheiro. “Hoje a arqui-
tetura pode dividir-se em duas partes. A forma que
proporciona o bem estar fisico e moral. E a cor que
dé o bem estar intelectual. O bem estar fisico esta
ao alecance de todo o engenheiro que estuda o seu
mister. O bem estar intelectual cai no dominio da
psicanalise. E preciso que o arquiteto seja também
um artista e ndo unicamente, simplesmente, um
engenheiro que traga a régua e compasso linhas
retas e linhas curvas...”15

O que une todos esses projetos é uma concepgao
centrada no agrupamento de volumes definidos de
forma rigorosa e alheios a qualquer decorativismo.
Uma limpidez e uma clareza emanam das composi-
¢bes, organizadas basicamente a partir de um eixo
de simetria. A escala humana é deixada de lado em
face da forgca que devem exibir os projetos. O que
para Lucio Costa era um gratuito cubismo inicial
anterior a Le Corbusier!8, para Flavio de Carvalho
era a maneira de manifestar seu desacordo com a
arquitetura de fachada entdo em voga e que repre-
sentava para ele, como calculista, ter que encaixar
estruturas em projetos que nao estavam, o mais das
vezes, preparados para recebé-las,

Sua atuagdo neste primeiro momento deve se
vista mais como a do demolidor dos preceitos esta-
belecidos, que faz de cada projeto um manifesto,
substituindo sozinho todo um movimentol?, nio se
pautando pelos ditames da corrente moderna fun-
cionalista, mas aproveitando o movimento interna-
cional somente como referéncia para elaboragio de
solugées pessoais.l8

OCULUM 2

2?2 Tempo: O Teorico da Antropofagia (1930)

A série dos projetos monumentais revelava ndo
apenas o arquiteto, mas o tedrico a se expandir em
memoriais, entrevistas e artigos para a imprensa.
De qualquer forma, eram intervengées episédicas,
relacionadas ainda a manifesta¢es determinadas.
O passo seguinte seria a formulagdo de principios
gerais - passo que correspondeu a uma vinculagdao
com a Antropofagia.

A antropofagia, agrupamento modernista surgi-
do em 1928 sob a lideran¢a de Oswald de Andrade,
é normalmente dada como dissolvida em fins de
1929, antes da realizagdo de um planejado congres-
so em Vitéria. Foi o préprio Raul Bopp, um dos
cabegas do movimento, quem testemunhou nessa
diregdo.19 Ao examinar o texto de Oswald de Andra-
de "Informes sobre o modernismo" e encontrar refe-
réncia a uma terceira fase do movimento com a
participagdo de Flavio de Carvalho, Maria Eugénia
Boaventura, em seu estudo A Vanguarda Anitro-
pofagica, contesta a existéncia de manifestacéo
em termos de grupo em 1930. Associa a participagdo
de Flavio de Carvalho no movimento antropofédgico
a sua atuacgado frente ao Clube dos Artistas Moder-
nos.20 Na verdade, a terceira fase do movimento,
que se seguiu a publicacdo da Revista de Antro-
pofagia em suas 1% e 2% dentig¢des, se esbog¢a antes
da dissolugdo do grupo descrita por Bopp como
definitiva em fins de 1929, com os planos da edigdo
da Bibliotequinha Antropofigica, que incluiria o
volume Brasil/Freud de autoria de Flavio de Car-
valho e se estenderia até meados do ano seguinte.
E assim que, no IV Congresso Pan Americano de
Arquitetos, iniciado em junho de 1930, no Rio de
Janeiro, Flavio de Carvalho se apresentou como
delegado antropéfago, para polemicamente intro-
duzir suas teses nas conferéncias "A Cidade do
Homem Nu" e "Antropofagia no Século XX" realiza-
das respectivamente nas sessées do Teatro Munici-
pal do Rio de Janeiro em 20 de junho e no Teatro
Municipal de Belo Horizonte em 9 de julho.

A tese "A Cidade do Homem Nu" desenvolve-se
tentando apresentar as contradigoes da civilizagio
ocidental e da prépria idéia de progresso que poderi-
am dar lugar ao aparecimento do homem antropo-
fagico, a que corresponderia uma nova estrutura
urbana.

Assim, para Flavio de Carvalho;

“...0 homem perseguido pelo ciclo cristdo, em-

brutecido pela filosofia escoléstica, exausto com

1500 anos de monotonia recalcada, aparece ao

nosso século como uma maquina usada repetin-

do tragicamente os mesmos movimentos ensina-
dos por Aristételes. O ciclo cristao destaca-se

sobre as outras religiGes por ter dominado o

homem mais civilizado. Mas este homem civili-

zado acorda para ver no ciclo eristdo a destruicio
de si mesmo. As outras religides sédo narcéticos
idénticos. O burgués venera o passado e os acon-
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tecimentos do passado tal como o concebeu a

tradicdo decaida: ele repete o passado sem saber

porque; ele aos poucos destréi o seu organismo,
as possibilidades de progresso e mudanga”.

“..A visdo de uma nova era se apresenta para a

humanidade. Um novo momento atraio homem:

como progredir?”

“..0 homem antropofdgico, quando despido de

seus tabus, assemelha-se ao homem nu. A cidade

do homem nu serd sem diavida uma habitagdo
prépria para o homem antropofiagico. L4, ele
podera sublimar seus desejos organizadamente.

L4, ele podera sentir em sia renovagéao constan-

te do espirito, o movimento da vida aparecerd

com um realismo estonteante e ele compreen-
derd que viver é raciocinar velozmente e domi-
nar os tabus pela compreensio”.

“..A cidade do homem nu seré toda ela a casa do

homem. O homem encontrara em sua casa imen-

sa as suas necessidades organizadas, arquiva-
das em locais apropriados, permitindo o acesso
facil e imediato”.

“..As necessidades de homem seréo concéntricas
por ser a disposigdo concéntrica mais igualmente
acessivel a todos. Elas serdo localizadas em circulos
concéntricos. O bem estar geral da cidade, a magni-
tude e eficiéncia da vida da cidade depende da
posicdo relativa dessas zonas”.21

Como se pode imaginar, a tese fugia inteira-
mente ao espirito dos trabalhos apresentados pelos
demais participantes do Congresso. Quando de sua
exposi¢ao, numerosa parte da assisténcia ndo quis
conceder-lhe prorrogacgdo de tempo, obstaculo con-
tornado pelo presidente da mesa que, apés consulta
ao plendrio, manteve-lhe a palavra.22

Na mostra paralela ao IV Congresso Panameri-
cano de Arquitetos, realizada no Teatro Municipal
do Rio de Janeiro, Flavio de Carvalho expds um
conjunto de maquetes que ensejaram uma exposi-
¢ao de suas teses sobre arquitetura naquele mo-
mento para a imprensa.

Seu trabalho, disse ele, representava “apenas
uma tentativa de produzir uma arquitetura basea-
da somente em raciocinios légicos, privada dos con-
ceitos do passado”. Reproduzindo o sentido que dard
as conferéncias declarou acreditar “firmemente na
necessidade de unir a arte a ciéncia”. Para Flavio
arte e ciéncia “formam um Gnico nacleo de
pensamento e podemos produzir arte pelo racicinio
légico usando o mesmo processo analitico que usa-
mos nas ciéneias”. As nuances em torno desta colo-
cagio sao poucas - “Evidentemente a ciéncia muda
sempre, com grande rapidez. Cada dia que passa
adiciona-se a ciéncia um volume de novos conheci-
mentos que podem revolucionar idéias, destruir
teorias, abrir para o homem uma nova visao das
coisas”. A arte niao deve ficar para tras, segundo
Flavio ou, em suas palavras “Nao ha raziao nenhu-
ma de querer separar a arte da avalanche cienti-
fica”. Isto seria o fim da prépria arte. “Se assim fi-

zéssemos ela se tornaria insignificante, desprezivel
e viria a desaparecer. A arte é quase toda ela,
produzida hoje inconscientemente, em momentos
de alucinagio do artista. E esse método ineficiente
nio deve ser continuado. Podemos produzi-la pelo
racicinio, pela andlise 16gica”.23

Em Belo Horizonte, com a assisténcia composta
pelo piblico local, a palestra foi bem recebida, mere-
cendo demorados aplausos.24

Embora nio haja registro do pronunciamento,
Carlos Drummond de Andrade fornece um roteiro
bastante preciso do desenvolvimento da palestra
em seu artigo sobre a mesma, publicado com o
pseuddnimo de Anténio Crispim.

Flavio apresentou a antropofagia como movi-
mento literdrio de Sao Paulo, que evoluiu para
movimento ciéntifico e filoséfico, tendo como objeti-
vo a investigagéo das tendéncias da alma do homem
e como método a observagio, a pesquisa e o cdleulo.
Como antes fizera no Rio de Janeiro atacou com
veeméncia os tabus do ciclo cristdo, que seriam
contrairios 4s nossas leis fisiolégicas. Apontou duas
ondulagdes na superficie da vida intelectual: uma
produzida pelos roméinticos (Bacon, Newton, Dar-
win, Freud) representando a 4nsia da procura, ou-
tra pelos classicos. Conceituando o homem antro-
péfago atribuiu-lhe uma preocupacgio de eficiéncia
e rendimento.25

Em sua eritica a conferénecia, Drummond obser-
vou com agudeza que Flavio ndo conseguiu demons-
trar que a antropofagia era algo novo no mundo das
idéias, nem que solugdo o movimento antropofigico
propunha para as nossas dificuldades espirituais.28
Em seu comentério, por carta, a critica de Drum-
mond, Flavio de Carvalho aceitou as observacgées,
admitindo ter se referido a nova organizagao antro-
péfaga em termos muito genéricos.2” A mesma car-
ta da conta da ultima tentativa de rearticulagao do
grupo em torno de uma publica¢dao. Comunicando o
recebimento do volume Alguma Poesia, Flivio
declarava “nés vamos publicar no 1% niimero de
Antropofagia um desses poemas”. Foi o dltimo
registro de sua participagio no movimento.

3?2 Tempo: As Realizag¢oes Concretas
(1935-1939)

Juntamente com o envolvimento cada vez maior
naqueles anos com as atividades dos Salées de
Maio, a segunda metade dos anos 30 marcou tam-
bém o ressurgimento de Flavio de Carvalho como
arquiteto.

Ao fim de sua militdncia no grupo da Antropo-
fagia em 1930, Fldavio de Carvalho abandonara
temporariamente a atividade em favor da atuagao
como animador cultural, artista pléastico, escritor e
Jornalista. Apenas em 1935 surgiria um novo proje-
to: uma loja com fachada em aluminio no centro de
Sao Paulo - na esquina da Rua Baréo de Itapetinin-
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ga com Dom José de Barros - sinal para o momento
tinico de realizagdes concretas da carreira do arqui-
teto - o conjunto de casas de aluguel da Alameda
Lorena e a casa da Fazenda Capuava em Valinhos.

Em um antigo terreno de propriedade da fami-
lia, Flavio de Carvalho concebeu um conjunte de
dezessete casas, cujas caracteristicas externas inco-
muns tornaram-nas um marco da paisagem urbana
de Séo Paulo. Na esquina da Alameda Lorena com
Ministro Rocha Azevedo situa-se o L de dez mora-
dias, completado pelo bloco interno ao conjunto de
sete outras residéncias, a que se tinha acesso pela
Alameda Lorena.

OCULUM 2

As casas eram sobrados que se afastavam intei-
ramente do convencional, a partir de sua forma
externa. Assim essa série de dez casas, voltadas
para as ruas, traziam um avange semi-circular,
sustentado por uma coluna que mergulhava em um
espelho d’dgua, encimado por um guarda sol de
concreto ou os elementos da fachada (janelas, porta
e saliéncias) se combinavam de modo a suggrir um
rosto.

Embora mais bem comportado, o grupo de casas
no interior do conjunto trazia, como as demais, um
tratamento muito especial das superficies externas.

Expondo as determinantes do projeto em uma
entrevista, Fldvio deixou cuidadosamente de lado
os aspectos mais intrigantes das construgoes, para
enumerar as qualidades que via como necessarias
para garantir o conforto de seus ocupantes e as
quais acreditava ter dado solugio satisfatéria. As-
sim, o conforto fisico estava associado ao maior
volume de ar nas salas e as aberturas reguladas que
permitiam proporcionar ar fresco no verio e calor
no inverno. “O modo de dispor as aberturas permite
uma grande aeragdo no verao e uma superficie
maior de aquecimento no inverno - pondo-se de
parte o ar condicionado, eujo custo é impréprio para
casas de aluguel”. O conforto psicolégico estava
relacionado as cores. “Quanto ao conforto psicolé-
gico a primeira cousa é a escolha das cores. As cores
foram escolhidas para evitar que provocassem irri-
tacdo ou melancolia, deixando o habitante em esta-
do de equilibrio animico, portanto livre de se langar
num ou noutro polo emotivo sem que haja provoca-
¢do por parte das paredes da casa. Tanto o tipo
introvertido de habitante quanto o tipo extiovertido
se sentirdo igualmente bem” 28

Em um folheto de propaganda procurou tirar
algumas davidas dos moradores sobre a utilizagio
de dispositivos inseridos nas moradias e que nio
eram de todo habituais, o que provocou o comenta-
rio de que estava distribuindo bulas das casas.
Efetivamente as intrugées vinham sob o titulo -
modo de usar. Ali esclarecia que o aro do guarda-sol
do solarium servia para a colocagdo de cortinas de
lona ou para pendurar gaiolas com passaros ou

vasos de flores, a maneira correta de abrir as tornei-

ras que funcionavam com pinos de pressao, como
obter a ventilacdo desejada e como usar os ferros de
cortina colocados no meio da sala para dividi-la em
duas. Havia ainda espago para observar que as
cortinas deviam ser duplas, claras na face exterior
e escuras na interior, e que os méveis deviam ocu-
par pouco espago, o que era mais estético, conforta-
vel e higiénico. A aprovacéio das plantas pela Prefei-
tura data de outubro de 1936. A construcdo teve
entdo inicio, para ser concluida quase dois anos
depois, em junho de 1938, ndo sem alguns atropelos,
até mesmo de ordem familiar. O pai de Flavio de
Carvalho, saindo a passeio de automével, resolveu
visitar a construgdo e, na volta, inquiriu o filho
sobre suas eventuais dificuldades financeiras. Con-
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cluindo a conversa declarou: Posso aumentar seus
rendimentos, mas deixe de construir essas coisas
horrorosas. A mesma opinido sobre o conjunto de
casas deveriam ter também os feirantes que circula-
vam pelas imediacées e que passaram a bombar-
dear as construgdes com laranjas e bananas podres.
Flavio teve que ameagé-los com a policia.29

Uma vez concluidas, as casas deram margem a
todo tipo de comentdrios. A escada que leva ao
solarium pelo lado de fora foi identificada como
sendo o acesso ao banheiro, e a coluna sob o avango
semicircular sugeriu outras observagbes. Dizia-se
entio que um morador mais distraido poderia bater
de cabegca na coluna e, desmaiado, afogar-se no
espelho d’dgua. A esta observagédo Fldvio teria res-
pondido com humor que tal disposigdo era absoluta-
mente racional, - permitia ao morador chegando
bébado em casa abragar a coluna, molhar o rosto e,
recomposto, entrar na residéncia.30

Em relagio as divisdes internas, as casas trazi-
am novidades nada despreziveis. Aboliam a concep-
¢do tradicional de separagio entre sala e quartos,
por exemplo. Estes tiltimos, ao invés de se encontra-
rem ligados através de um corredor, em comunica-
¢do com a escada, se projetavam praticamente na
sala, pelo fato desta possuir um pé direito duplo.
Como conseqgiiéncia do avango semi-circular, um
dos quartos tinha uma parede redonda, que natu-
ralmente encontrou resisténcia por parte dos mora-
dores. Esta proposta de divisdo interna de espaco,
se trazia consigo maior integracdo das dependén-
cias da moradia, representava também um menor
aproveitamento do volume edificado. O que se infe-
re das restri¢gées dos moradores é que aquele espago
nio era visto por eles como o de uma residéncia, mas

o de um estidio. Efetivamente, foi adaptando o
mezzanino para seu atelier que Georg Przyrembel
se estabeleceu em uma delas na Alameda Lorena e,
mesmo tendo vindo de uma manséio na Av. Ipiran-
ga, sempre se mostrou muito satisfeito com sua
nova opgdo.31

E notével observar como apesar de todo o estra-
nhamento que causavam as casas, ndo tenham sido
sendo objeto de comentdrios ligeiros da imprensa
quando de sua inauguragio. A perda progressiva de
valor dos aluguéis fez com que Flavio resolvesse se
desfazer do conjunto, o que significou sua progres-
siva descaracterizagdo, a partir de meados dos anos
quarenta, e o fim melancélico de sua maior obra
construida.

1938 foi também o ano da construgio da sede da
Fazenda Capuava, cuja maquete seria alids exibida
no mesmo ano, por ocasido do 2¢ Saldo de Maio.
Mais que nas casas em Sio Paulo, aqui Flavio de
Carvalho desafiou a linguagem convencional. O
projeto, nas palavras do autor, seguiu um nortea-
mento “exclusivamente poético. A concepgio de to-
da a casa é um produto puro da imaginacgdo tentan-
do criar uma maneira ideal de viver. A poesia, alids,
é indispensdvel a criagdo arquitetonica, como fator
de elevagdo do homem” 32

Dominando a composigdo estd o saldo central
com sua altura de oito metros, ladeado pelas varan-
das em vigamento de concreto, que dele se despren-
dem como asas. Frente ao saldo, a piscina, de ilumi-
nagio subaqudtica. Partindo dos fundos do salio,
duas alas completam a casa, abrigando os quartos,
a cozinha, o escritério, o living, os banheiros e a sala
ancestral (dependéncia montada com méveis anti-
gos da familia e que parece ndo pertencer a resi-
déncia).

Mais até que a arquitetura, a decorag¢do era
responsavel pelo ambiente inusitado da moradia.

O saldo central tem frontalmente a forma trape-
zoidal - dada por suportes laterais, na verdade
trata-se de um volume cibico - 0o que lembra os
volumes da base do Farol de Colombo. A porta tem
seis metros de altura e d4 para um primeiro am-
biente da sala, que é dominado pelo piano, sob o
qual o piso - de tacos de madeira no resto da sala -
€ substituido por cerdmica negra.

O centro do ambiente é tomado pela lareira que
retne, curiosamente, fogo e d4gua. Numa cesta de
ferro forjado destacada da parede faz-se o fogo,
sobre as chamas uma ctpula de aluminio é alimen-
tada por jatos d’dgua que, em contato com o metal
aquecido, evaporam - a isso deve-se acrescentar
ainda o efeito de lJAmpadas coloridas, ali colocadas
com a inten¢do de criar um cendrio.

O espago restante é ocupado pela mesa de refei-
¢oes. Trata-se de uma armagio de metal cromado -
desenho de Flivio de Carvalho - suportando um
tampo de cristal de uma polegada de espessura. Sob
a mesa um sistema de iluminagio que deve criar
reflexos na porcelana, cristais e talheres.



Cortinas coloridas em faixas cobrem a porta e
tomam também os fundos da sala, atrds da mesa.
Madscaras indigenas, uma carranca do Sao Fran-
cisco, utensilios e adornos de penas distribuem-se
pela sala, assim como poltronas e divas estofados.

Na parte posterior da residéncia a construcio
aproxima-se mais do convencional, mas ainda ha
inovagdo em detalhes. Nos quartes, por exemplo, a
criagdo da cama fixa com o estrado colocado sobre
uma base de tijolos e o revestimento da parede junto
a pia, em aluminio. O metal aparece também na
cozinha e banheiros, cobrindo as dreas expostas a
umidade, substituindo os ladrilhos.

Neste momento Fldavio de Carvalho possuia uma
pequena fabrica de persianas de aluminio, que fun-
cionava nos fundos de seu atelier 4 Rua Dom José
de Barros, e integrava a utiliza¢gio do material a
série de atividades que entdo desenvolvia.

No teto do saldo central hd também o emprego
do metal em uma placa refletora longitudinal, de
grande dimenséao, ladeada por ldmpadas coloridas,
que se acendem em grupos e fornecem iluminacio
indireta. Mas a fungdo principal desta placa seria,
segundo Flavio de Carvalho, “refletir o colorido
multiforme das cortinas, do gramado verde e dos
ladrilhos vermelhos”.33

Em um comentério rapido ao projeto Ruben Na-
varra apontou algumas de suas singularidades. “E
curioso”, observou ele, que “enquanto um dos dog-
mas da arquitetura moderna é a leveza, o ilustre
paulista concebe suas construgbes como obras de
magia. Entao as massas erguem-se pesadas e ame-
acadoras como pagodes. A fazenda de Capuava é
um timulo assirio, sua porta monumental lem-
brando um templo barbaro. E uma arquitetura
mistica, no sentido primitivo da palavra. O que a
fazenda tem de melhor é a arte aplicada do seu
interior - méveis e cortinas. Ndo tratamos com um
profissional da arquitetura, mas com um estranho
poeta a procura de um ambiente cenografico. Para
isso, ndo repele os meios da construgdo moderna
mas, a0 mesmo tempo, isola-se em seus templos e
timulos”.3¢ Nao h4 como nio dar certa razdo a estas
observagdes de Ruben Navarra. A descrigio mesma
do saldo mostra muito claramente a preocupacio
com a cria¢io de um cendrio, de que se podia ter
uma visdo privilegiada a partir de um mezzanino
instalado nos fundos do ambiente, exatamente so-
bre a mesa de refei¢ées.35

Por outro lado o volume pesado e ameagador da
construgdo integra-se de maneira harmoniosa ao
entorno da edificagio tomado por uma densa mata
de eucaliptos. Uma construgio leve no caso nio te-
ria como se impor, submergindo diante das drvores.

A aproximagdo com templos e timulos poderia
se estender ao interior, notadamente a Sala Ances-
tral - em que Fliavio de Carvalho reuniu méveis e
objetos pertencentes a seus pais como a recriar a
atmosfera da casa da familia no Largo do Parafso.

OCULUM 2

#

As propostas para o conjunto de casas de aluguel #

em Sdo Paulo e 0 da Fazenda Capuava em Valinhos
tém o mesmo sentido de combate a linguagem con-
vencional dos projetos que a primeira série de mani-
festagbes de Flavio de Carvalho, em fins dos anos
vinte, com os projetos monumentais apresentados
para uma série de concursos ptiblicos. Mas agora,
tratando-se de edificacées € ndo de desenhos, as
novas propostas tem que se mostrar aceitaveis. E o
sdo apenas em parte. Tanto o avango semi-circular
de algumas fachadas quanto o rosto de outras foram
logo abolidos pelos moradores, assim que as casas
foram vendidas e puderam ser objeto de reforma.
As casas anteriores ao conjuntosofreram um niime-
ro menor de modifica¢ies, mas isso talvez nao seja
indicio suficiente para afirmar que o projeto teve
melhor acolhida. Apenas em sua casa em Valinhos
péde o arquiteto demonstrar como pretendia inte-
grar o espago a um modo de vida particular. Ali, sem
duvida, teve éxito em demonstrar as qualidades do
projeto, testadas ao longo de trinta e cinco anos.

Em principio de 1938 Sangirardi Jr., que é um
dos programadores da Rddio Cultura, propés inse-
Tir na programacao da emissora uma série de confe-
réncias pronunciadas pelos artistas modernos de
Séo Paule. Flavio de Carvalho foi dos primeiros a
falar e sua palestra "A Casa do Homem do Século
XX" de 1 de fevereiro daquele ano, seria, com ligei-
ras alteragées, sua comunicagdo ao V Congresso
Panamericano de Arquitetos em Montevidéu, em
margo de 1940, com o titulo alterado para "A Mi-
quina e a Casa do Homem do Século XX".36

Apresentou a idéia de que a evolugio social e
econémica levou & atividade desenvolvida nio nticleo
familiar para a cidade, que passou a atuar como
centro civico geral, fazenda com que a familia per-
desse gradualmente sua importdncia como centro
social e religioso, o que seria um dos fatores deter-
minantes das formas da cidade e da casa dos ho-
mens do século XX. Chamou ainda a atengdo para
o fato do homem ‘usar a casa como ponto de passa-
gem ou local de repouso na rotina de sua vida didria,
onde permanecia, quando muito, 50% do dia. As ne-
cessidades econémicas da mdquina, baseadas nas
necessidades animicas de defesa da espécie, que sdo
o abandono de beatitude religiosa, criaram as no-
goes de coletividade de hoje. A invasdo das ruas e
dos arredores, no exterior da casa, tornou esse
exterior habitdvel e préprio para o uso e estada do
homem. Apontou para breve a concretizagdo do
fenémeno: a cidade seria toda ela a casa do homem.
Concluiu afirmando que o monumento arquiteténi-
co do século era um alojamento adequado para que
a idéia de eficiéncia aplicada ao ser humano e a
maquina pudesse existir no mais alto grau, como
monumento a sensibilidade do homem, uma mostra
legitima da luta no século entre duas expressées
humanas: forgas ancestrais e mentalismo.

Jé o ano seguinte de 1939, marcou a volta de
Flavio de Carvalho aos concursos oficiais com seus
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projetos para o Viaduto do Ch4, Pago Municipal,
ambos para Sao Paulo, e 0o Matadouro de Carapicui-
ba. A proposta para o Pago, torre imensa sobre
plataforma, apresentada sob o pseudénimo de Péira
Quedas obteve destaque nos comentérios sobre o
concurso realizados pela imprensa mas em um mo-
mento em que o significado de sua intervengdo em
funcdo do terreno ja conquistado pela arquitetura
moderna era claramente muito menor do que aque-
le de fins dos anos 20.
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OCULUM 2

ARQUITETURA DE CINEMAS EM SAO PAULO
O Cinema e a Construc¢iao do Moderno

A relagio entre a entrada do cinema na cidade de Sio Paulo e a construgdo da imagem da
metropole moderna, tendo como expressdo mdxima a arquitetura de Rino Levi

Renato Anelli

O processo de modernizagdo de Sdo Paulo trans-
formou o cinema num de seus elementos simbdlicos.
Portador de imagens da vida nas grandes metrépo-
les norte-americanas e européias, o cinema serve de
referéncia de urbanidade para grandes contingen-
tes de espectadores. Por ser uma linguagem essen-
cialmente moderna, contribui para construir uma
nova relagdo entre seu pablico e o cotidiano da vida
urbana, tematizando a velocidade e fragmentagao
da vida moderna, interferindo nos seus habhitos
culturais e sociais.

Ao lado dos viadutoes, das avenidas, do automé-
vel com suas buzinas (Klaxon), os prédios dos cine-
mas simbolizavam que a cidade era moderna. Gui-
lherme de Almeida escreve em sua coluna Cinema-
tégrapho, no jornal O Estado de Sio Paulo:

“Oh! - Victrola Ortophenica Auditorium - Blue
Heaven - Alto-falante - The Talkies - Radio -
Fios, fios e fios - Gollas de lynce no pescogo
raspado das mulheres - Tremores de blacks e
blues nos joelhos de seda descobertos - Cimentos
armados enormes, enormes, enormes, pintados
de novo - Barulhos de klaxons roucos - Flirts:
telepathia, telegrama, telephone, tele... daqui a
pouco, televisdo - America, America e America:
construcdo, amplidéo e improvisagéo - Cheiro de
cal e duco - Tudo novo, tudo grande...”?

A vontade de ser moderno, entendido como uma
diferenciagio do que é arcaico, passa por uma valo-
rizagio estética das manifestagées da técnica e da
urbanidade, de maneira semelhante ao Futurismo,
que glorifica a velocidade e a destruigdo daquilo que
é velho. Nesse processo tudo que é novo torna-se
igualmente moderno. Todos os cinemas foram sau-
dados pela imprensa nas suas inauguragbes como
modernos, fosse qual fosse seu estilo. O Alhambra
tornou-se mourisco modernizado, o Paramount e o
Rosario cinemas modernos a “altura de nosso pro-
gresso”, enquanto que o Ufa de Rino Levi “ocupara
um lugar de relevo entre as mais modernas casas

de diverses de nossa capital”.2 E exemplar o co-
mentdrio de Guilherme de Almeida , justificando o
termo mourisco modernizado, quando da inaugura-
¢ao do Cine Santa Cecilia:

“Modernizando? - Sim. Fazendo de concreto e
ferro a estrutura rija; decorando com a simplici-
dade do cimento e dos ferros-batidos a fachada;
higienizando pela larga e profusa ventilag¢do o

ABERTURA

do melhor cinema de S. Paulo com
o melhor film de 1928

A CARNE

E O DIABO

JOHN GILBERT
GRETA GARBO

LARS HANSON

Direcgao de
Clarence Brown

Cine Alhambra, emn estilo mourisco,
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ambiente: enfeitando de jogos imprevistos de

luzes coloridas, misteriosas, a vastidido da sala:
dispondo com conforto, em platéia, camarotes e
balcdo mais de trés mil poltronas.”

A técnica construtiva, a simplificagdo da decora-
¢do, a higiene e o conforto de um grande piublico sdo
os aspectos modernos que se somam a fantasia e
mistério do jogo de luzes e do exético mouro. Gui-
lherme de Almeida continua em seu artigo:

“Eu acho que as complicadas architeturas do
Oriente adaptam-se bem ao cinema. O trepidan-
te sonho moderno dos homens - como os sonhos
de todos os tempos - vdo bem nessas feéries,
nessas sombrias e rendadas visdes de épio, dos
paldcios nababescos das Mil e Uma Noites ...

A transposic¢io do clima de fantasia presente nos
filmes para o ambiente no qual ele é projetado foi
uma constante desde os primeiros grandes cinemas
americanos. Cinemas Egipcios foram construidos
na mesma época de filmes de Cledpatra, efeitos
atmosféricos simulavam jardins barrocos nas salas
de projegées realizadas por John Eberson, estilos
orientais referiam-se ao fascinio pelo exético. E
estranho pensar que tal potencializagao do ecletis-
mo do século XIX pudesse ser identificada como
moderna.

O comentario de Oswald de Andrade sobre a
exposigdo da casa modernista de Warchavchik, em
1930, na Rua Itdpolis, ilustra o esfor¢o de nossos
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Aniincio na Revista "Cinearte” sobre a inauguragdo do Cine
Rosdrio no andar térreo do Edificio Martinelli, primeira
arranha-céu de Sdo Paulo

Foto da cenografia do filme "Donzelas de Hoje".

modernistas em diferenciar um campo para o
moderno. Era necessdrio dizer que Cristiano das
Neves com seus prédios ecléticos ndo era moderno.
Entre as causas do sucesso de piiblico da exposigéo,
Oswald cita dois filmes em cartaz na cidade.

“Basta olhar para os interiores apresentados por
Greta Garbo em Mulher Singular e Joan
Crowford em Donzelas de Hgje para qualquer
individuo, por mais curto, compreender que a
arte da casa atual, intransigente, l6gica, unida
-nos demais diferentes detalhes, reivindica para
si o lugar de vitéria no mundo de hoje”.? Apés
uma descrigdo da casa de Warchavchik, Osvald
completa: “... como deve ser o cendrio da vida de
cada dia neste século bendito”.%

Assim o cinema é entendido como exemplo edu-
cativo da gente curta, que pode dessa maneira ver
como deve ser o lugar onde se desenrola a vida
moderna, ou seja dizer que moderno é Warchav-
chik, e nfo o Cine Rosdrio onde se dava a projegéo.
Nao havia em Sao Paulo nesse momento, uma dis-
ting¢do nitida entre intervengées da vanguarda mo-
dernista e os estilos historicistas. As grandes me-
trépoles norte-americanas e européias foram
construidas com absoluta predominancia de estilos
histéricos e ecletismos. Ser moderno naquele mo-
mento era mais um acerto de passos com a aparén-
cia dessas metrépoles do que uma opgao cultural
pelo modernismo.

O procedimento de Oswald é exemplar do debate
sobre o modernismo em Sdo Paulo. Reivindica para
os modernistas o privilégio da expressao local da
modernidade internacional, desautorizando com a
pecha de pastiche as intervengées ecléticas, neo-
classicas e neocoloniais que construiam com seu
porte e quantidade as novas feigdes metropolitanas
da cidade. O esforgo era o de construir e difundir a
idéia de incoeréncia entre os historicismos e a mo-
dernidade, ausente tanto nos midia de massas como
no senso comum da época.

A referéncia ao cinema, realizada por Oswald
apresenta no entanto um novo problema. Ao limi-



tar-se a uma relagio de aparéncias com o modern
look, refor¢ando assim a tendéncia de diluigdo dos
procedimentos criticos da Arquitetura Moderna,
transformando-a em cendrio, pano de fundo do coti-
diano contemporineo. Os cendrios do filme As Don-
zelas de Hoje (realizados por Cedric Gibbons em
1929) sédo exemplares de como Hollywood tratava
os temas formais modernos.

“Na sala de estar de Donzelas de Hoje uma
enorme abertura em arco decorada com moldura
dentada sugere uma engrenagem mével de uma
imensa maquina. O elemento mais extravagan-
te na sala é uma escada facetada que sobe em
espiral ao redor da lareira em diregio a um
baledo circular estruturado por um gigantesco
suporte dentado”.”

A sala é transformada num palco onde elemen-
tos machinistes de inspiragio corbusiana sdo monu-
mentalizados, criando um efeito barroco, muito dis-
tante dos conceitos de clareza quase classicistas de
Corbusier, presentes na arquitetura de Warchav-
chik. Na casa da rua Itdpolis estd presente um
esforgo de integraciao da Arquitetura e Arte Moder-
na na vida cotidiana, através do desenho de todos
os seus objetos, sem com isso criar efeitos espaciais
dramaticos e monumentais.

A comparagido de Oswald evita uma critica mais
completa ao todo dos filmes, ou seja & maneira que
as formas modernas sdo associadas a um discurso
ambiguo, diluido de seu contetido original e reelabo-
radas por procedimentos cinematograficos contra-

Cena do filme "42nd Street”, 1933
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ditérios aos procedimentos arquiteténicos moder-
nos. Os cendrios desses filmes sdo assimilados como
aparéncia, pano de fundo acritico mas atualizado
da vida moderna, seja ela como for.

As Fachadas em Skyline

As primeiras manifesta¢es modernistas no de-
senho dos cinemas paulistas estdo presentes nas
fachadas com representagées de skylines. O cinema
difundiu de maneira intensa e abrangente imagens
de grandes cidades, construindo assim algumas
fortes referéncias metropolitanas no seu ptblico. O
adensamento urbano das cidades norte-america-
nas, em especial New York, esteve presente na
valorizagdo do skyline pelo cinema de Hollywood. O
arranha-céu e seu agrupamento intenso tornaram-
se simbolo da metrépole moderna, estando presente
tanto nos filmes como na prépria arquitetura dos
cinemas. As fachadas carregadas de elementos ver-
ticais, reproduziam figurativamente nas suas plati-
bandas o desenho dentado de um perfil urbano
ainda inexistente no entorno paulistano. Um tinico
prédio simulava assim um conjunto urbano que se
desejava atingir.

Jé presente de forma discreta no Cine Paratodos
(1929), essa representagio de skyline torna-se o te-
ma principal da fachada do Cine Broadway (1934).
A volumetria triangular do seu telhado é recoberta
por uma fachada de desenho escalonado com o
logotipo luminoso acompanhando a silhueta.

No entanto, a importdncia destes dois cinemas
nio se limita ao desenho de sua fachada, mas sim

Abertura do filme "Broadway Melodies", 1938
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Desenho da fachada do Cine Teatro Repiiblica, 1924

na sobreposigio de diversos procedimentos no seu
projeto. O Paratodos mescla influéncias da Secegdo
Vienense, com formas geométricas triangulares
(pisos e luminarias) e escalonadas (fachada), sobre
um esquema compositivo eclético através do qual
alguns eixos se estruturam com o entorno urbano.
O Broadway cobre uma estrutura padrao em arcos
de trelica com uma fachada triangular em skyline,
forcando uma semelhanega de seu interior com o do
New York City Music Hall.

Essa coexisténcia hibrida de procedimentos e
estilos ndo é especifica do Brasil, mas est4 presente
na assimilacdo norte-americana do repertério das
vanguardas modernas européias. Essa verdadeira
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Desenho da fachada do Cine Broadway, 1934

somatéria de estilos denomidada posteriormente de
Art Déco, é comentada por Forret F. Lisle:

“A Feira de Paris de 1925, Frank Loyd Wright,
o cubismo, a estética da maquina, as formas
maias, os médulos Pueblo, Dudok, a Secession
Vienense, os interiores modernos, o zooning. Es-
te niimero considerdvel de fontes, debilmente
entrocadas entre si, rapidamente identificados
como subjacentes no Moderno na América, co-
meca a sugerir os amplos, inclusive intensos,
mais indiseriminados e portanto democriticos
perimetros do movimento moderno aqui; como
opostos ao impulso impessoal, redutor, exclusi-
vo, mais idealista e mais moralista da vanguar-
da européia nesse tempo”.8

O comentdrio nos apresenta esse procedimento
de colagem eclética de elementos modernos como
positivo e democratico. Como em Hollywood, onde
o espectador tem a liberdade de escolher entre as
mais diversas fantasias, aquela que mais lhe agra-
da, o cidaddo americano tem a liberdade de escolher
o estilo que lhe apraz, dispondo os edificios dentro
dos limites de seu lote. Dessa maneira a cidade se
constréi como um imenso mostrudrio de estilos, que
rejeitam a uniformidade autoritaria e anénima das
vanguardas européias: uma infinitude de represen-
tagbes individuais, justapostas sobre uma grelha
abstrata.

Os Cinemas de Rino Levi

Os cinemas projetados pelo arquiteto Rino Levi
causaram impacto na cidade. Quando da inaugura-
¢ao do Cine Ufa Palacio (1936), o Correio Paulis-
tano escreve que “o novo cinema de Sdo Paulo
parece ter saido de algum livro de H. G. Wells”.
Entre 1936 e 1941, Rino Levi projetou 6 cinemas,
sendo 4 deles em Sao Paulo. Foram os cines Ufa
Palacio e Universo em 1936, e os cines Piratininga
e Ipiranga em 1941. Tais projetos tém grande im-
portdncia na construgdo da arquitetura moderna
em Sao Paulo, além de serem obras de presenca
marcante no contexto urbano e cultural da época.
Sua importédncia também é sentida na produgéo de
Rino Levi, que até o projeto do Ufa Paldcio havia
realizado poucos trabalhos dessa envergadura.

Sua atuagdo se deu na implanta¢do de uma
arquitetura que tematiza as necessidades de usodo
projeto em questdo. Rino Levi realiza estudos de
visibilidade, actstica e fluxos de piblico, a inser¢éo
do cinema na paisagem urbana, as téenicas constru-
tivas para essas grandes estruturas, sendo que o
projeto procurava nio apenas resolver tais aspectos
mas também selecionar aqueles que seriam temati-
zados figurativamente. E clara a intengéo de oculta-
mento da estrutura no espago interno de seus cine-
mas, enquanto que as exigéncias da aciistica sao
explicitadas na forma das salas.

E necessdrio precisar em quais aspectos tais
procedimentos se diferenciam dos seus contempo-
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rdneos ndo modernos. O enfrentamento das deman- #

das funcionais especificas dos cinemas ndo sdo uma
exclusividade dos arquitetos modernos. Ainda que
inicialmente os cinemas fossem apenas derivacgdes
dos teatros, deve-se reconhecer que varios projetos
nio modernos avangaram no tratamento de suas
especificidades funcionais. A diferenca est4 em que
os arquitetos modernos produziram formas que ex-
primem e simbolizam a fung¢io que pretendiam
atender. A figuratividade dos projetos de Rino Levi
deriva dessa postura, enquanto que nos seus con-
temporaneos, ela é buscada nas mais diversas fon-
tes (teatros e filmes),

A recorréncia a transparéncia dos planos que
constituem as fachadas foram trabalhadas constan-
temente pelas vanguardas modernas com o uso do
vidro. Rino Levi, em seus cinemas, apresenta estra-
tégias diferenciadas. No Ufa Paldcio o desenho pa-
raboléide das paredes da sala de projegées, origi-
nado de estudos acisticos é retomado na forma das
paredes do vestibulo de entrada, agora como repre-
sentagio na fachada da forma do seu interior. Sofis-
ticada maneira de construgio da transparéncia mo-
derna num edificio que é necessdriamente opaco,
levar para fora o desenho de seu interior. As pare-
des do vestibulo curvam-se convidando a entrada,

diluindo com sua continuidade a separacdo da rua -

com o interior do prédio. A luz acentua a curvatura
do vestibulo do Ufa, destacando sua forma inusita-
da num ambiente urbano homogéneo. Dentro da
melhor tradigdo dos night buildings alemdes, o pré-
dio adquire sua vivacidade durante a noite, gragas
aos expressivos efeitos luminosos, que resaltam a
sinuosidade de suas linhas. <

Nos seus projetos posteriores a preocupagéo com
a transparéncia continua. No Cine Universo a su-
perficie das paredes internas sai para o exterior,
transformando-se em marquise, tratada como pele
interior que chega ao exterior sem perda de conti-
nuidade. Esse conjunto marquise e luminoso consti-
tui o Unico gesto expressivo do projeto, livre de pre-
ocupagées funcionais, ainda que possa ser interpre-
tada como um refor¢o visual para a diregdo do
movimento de entrada e saida do publico. No Cine
Ipiranga o cinema recua no grande étrio, intensa-
mente iluminado, sendo que no hall das bilheterias u-
ma grande luminaria em forma de olho, parece sim-
bolizar a natureza do espetdculo cinematografico.

A procupagio de representar de alguma maneira
o interior de seus cinemas na forma de suas facha-
das cria um tipo de transparéncia nio explicita. O
uso intenso de efeitos luminosos na forma de suas
fachadas cumprem a fung¢do de ressaltar essa rela-
¢do de manifestagdo do interior na paisagem urbana.
Aluz é o elemento fundamental do espetdculo cinema-
togrifico, sendo compreensivel que ela seja utiliza-
da nas suas fachadas como um de seus simbolos.

A Perspectiva do Cine Ufa Palace, projeto Rino Levi, 1936
Perspectiva do Cine Universo, projeto Rino Levi, 1939
v Perspectiva do Cine Ipiranga, projeto Rino Levi, 1042
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Desenho de Rino Levi para o interior do Ufa Palace

Assim como a luz ndo cabe apenas a tarefa de
iluminar, outros elementos funcionais dos projetos
transcendem o carater estritamente utilitario que
possuiam em outros cinemas, assumindo papel de
destaque no conjunto do prédio, com formas até
entdo pouco usuais. O tratamento da acustica é
exemplar.

O Cine Metro, construido em 1938 e projetado
pelo arquiteto Robert Prentice permite uma compa-
racio interessante. Sua sala de projegées é conce-
bida como uma enorme concha actstica, o que lhe
garante o elogio da imprensa como sendo o primeiro
cinema com preocupagdes acusticas. Era necessario
encontrar uma imagem acessivel ao repertdrio da
época para que se reconhecesse a eficiéncia da sua
forma. Para Rino Levi, a melhor forma que atende
as necessidades acisticas é a paraboléide, que nio
tinha nenhuma referéncia no repertério do piblico,
ao contrario da concha actistica do Cine Meiro;
portanto, foi necessdrio mostrar enfaticamente em
todos os projetos que a pardbola, uma equacgdo
matematica, significava a melhor solugéo acistica,

Em artigo sobre o projeto do Ufa Paldcio na
Revista Polytécnica de abril de 1936 ele escreve:
“Na elaboragao do projeto em aprego, a acistica da
sala de projecées foi considerada em primeiro plano,
tendo sido a prépria forma arquiteténica subordina-
da a ela”.? E somente néo foi possivel uma solugdo
meis perfeita porque foi preciso “evitar uma forma
arquitetonica por demais avangada para o nosso
publico, ainda nio habituado a uma estética que lhe
poderia parecer extravagante”.10 A forma conside-
rada por ele como a “mais apropriada para uma boa
difusdo das ondas sonoras” foi a parabola. Ela est4
presente no corte das paredes e forro préximo ao
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proscénio, e no corte do piso da platéia, esta Gltima
em fung¢do da visibilidade. Nada concorre com a
tela, nenhum ornamento desvia a atengéo do espec-
tador. Todas as formas da sala conduzem o olhar ao
filme e contribuem para sua perfeita sonoridade.
Nos seus projetos posteriores esse procedimento é
desenvolvido, a forma paraboléide nio se restringe
mais ao proscénio, mas toma todo o interior das
salas do Universo, Piratininga e Ipiranga. O pré-
prio efeito de proscénio desaparece, por ser um
resquicio desnecessdrio para uma sala de proje¢oes.
O estudo dos fluxos de publico foi outro tema funcio-
nal que adquiriu destaque no conjunto de cinemas
de Rino Levi, em especial a partir do projeto do Cine
Universo. O projeto dos acessos sao desenvolvidos e
otimizados, para evitar tragédias geradas por
pinico na platéia.ll Mas nao bastava atender as
exigéncias de dreas de circulagdo presentes no Cédi-

Planta ao nivel da platéia

U
Estudo aciistico do Cine Ufa Palace, de Rino Levi, 1936
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4 Planta do Cine Ipiranga e Hotel Excelsior

go de Obras. Era necessario que a sua forma nio
permitisse dividas quanto a sua diregdo e a sua
eficiéncia. No Universo toda a extensio da separa-
¢do entre platéia e sala de espera é constituida por
portas. Nesta sala, a disposicdo dos pilares e dos
bancos enfatiza a direcdo longitudinal, na qual se o
localizam os corredores de saida. Na planta é clara
essa continuidade, que no sentido inverso ressalta .
o carater de receptdaculo desse movimento continuo
ao conjunto tela-proscénio. O movimento continuo
do espectador que entra no cinema, transforma-se
em virtual, permanecendo o seusentido do olharem
direc¢do a tela.

A sofisticagdo no tratamento de tais elementos
funcionais nos leva a outra questio, os elementos
técnico construtivos, tdo ressaltados na arquitetura
moderna, encontram nos cinemas de Rino Levi um
tratamento modesto. As estruturas necessarias pa-
ra vencer os vaos de uma sala de cinema sdo comple-
xas. Entretanto nenhuma delas é tornada visivel J
internamente na sala, nem mesmo como referéncia /‘_‘_‘-_"_"—;
formal. Apenas a fungdo principal, ver e ouvir o
filme é tamatizada.

E necessdrio ainda ressaltar a relagio que a m
arquitetura destes cinemas de Rino Levi estabelece ~ lL
com o seu contexto urbano. Ndo se trata de instalar
fragmentos de um urbanismo moderno aos moldes
corbusianes, nem de um respeito aos restos de ar- ,
" quitetura colonial e eclética ainda presentes na . -
cidade. Os projetos procuram estabelecer um didlo- ] 2
go com a arquitetura que seria construida posterior- I__ Il m

mente, uma cidade vertical sobre um tragado de
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quadras, ruas e avenidas. Todos os cinemas forma-
vam conjunto com edificios de apartamentos. O
edificio apresenta partes que atendem a uma de-
manda na escala do pedestre e outra na escala da
grande cidade de avenidas, devidamente integra-
das e harmonizadas. As marquises iluminadas a-
tendem a escala do pedestre, marcando horizontal-
mente a entrada do cinema no Ufa e no Universo
(apesar de ndo construido, havia a previsiao de um
edificiosobre a entrada do Universo). Apenas no Ipi-
ranga esse equilibrio é comprometido. A altura do
edificio, o Hotel Excelcior, subjulgaria uma entrada
discreta. Neste caso a marquise luminosa foi eleva-
da e o trio se tornou uma transi¢io, tendo sua altu-
ra decrescente em diregdo ao hall das bilheterias.

Néo hd mais o hibridismo presente nos projetos
de seus contempordneos Déco. Afirma-se assim
uma linha clara de arquitetura moderna, com bases
racionalistas e funcionalistas. No entanto ela care-
ce de uma estratégia politica que esteve presente
na corrente moderna derivada de Licio Costa. A
produgio de Rino Levi, assim como de outros mo-
dernos em Sio Paulo foi pautada por uma vinecula-
¢do com as demandas da iniciativa privada, onde a
tematica da identidade nacional ndo estava presen-
te. Sua implantagéo se d4 pela construgdo de novos
procedimentos de resolugéo projetual que atendam
as necessidades de um numero enorme de edifica-
g¢bes que compde a vida urbana moderna. Nao ha
temas mais ou menos nobres, casas, hotéis, cine-
mas, apartamentos, restaurantes, fibricas, escrité-
rios, garagens, a arquitetura moderna para Rino
Levi se constréi junto com a implantagao de novos
tipos de edificios solicitados pela vida contempora-
nea, e nao como partes de um projeto global que a
transformaria. Essa postura compée aquilo que So-
phia Telles denomina como “a ansiedade que, em
Sido Paulo, havia configurado o mundo moderno
como a tensdo sempre iminente da passagem da
condigdo provinciana & cosmopolita (...)”.12

Simultaneamente ao processo de desenvolvi-
mento de projetos modernos como os de Rino Levi,
continuam a surgir varios cinemas que ainda tema-
tizam a fantasia e os estilos historicistas. As cons-
trugdes realizadas com técnica moderna, respon-
dendo plenamente as demandas funcionais do cine-
ma, sdo revestidas por ornamentagées onde o luxo,
a fantasia e a retérica estilistica predominam. No
entanto, nio é possivel dizer que tais cinemas sejam
pré-modernos, como aqueles dos anos 20. Enquanto
aqueles procuravam ainda uma forma e uma figu-
ratividade para os cinemas nos teatros, estes sao
cinemas, sabem como um cinema deve ser para
funcionar eficientemente; entretanto, ndo se vincu-
lam a nenhuma postura modernista, nioséo funcio-
nalistas ou racionalistas; pelo contrario, sdo mou-
risco modernizado, egipcio, colonial paulista, ou
luxuosamente decorados em estilo Versalles.

E interessante perceber que tanto critica como
publico parecem ndo perceber a diferenga entre

estes cinemas e os modernos. A militdncia dos ar-
quitetos modernos contra os estilos historicista pa-
rece nao ter interferido na opinido publica sobre
arquitetura. Aos olhos do ptiblico, tais arquiteturas
constréem, na Cineldndia, as feicdes da nova metré-
pole, sendo para eles modernos.

A relagdo desses cinemas com os estilos nio se
resume a um simples aplique de ornamentagéo. Ela
é marcada pela intervencio de decoradores, o que
estabelece uma divisdo de trabalhos com o arqui-
teto. Muitas vezes a decoragdo se refere ao nome do
cinema, o Cine Marrocos evoca o mourisco, como o
velho Alhambra e, o Cine Bandeirantes, as entra-
das paulistas. O caso mais radical de intervencgdo
de um decorador é o Cine Marrocos, onde uma
arquitetura cheia de problemas mal resolvidos é
requalificada pela decoragio. Trata-se de uma rees-
truturagdo do préprio espago, em especial do longo
acesso, e nao apenas de apliques ornamentais.

O desenvolvimento de Sdo Paulo nos anos 30 e
40 realizou o sonho de sua metropolizagio. O Plano
de Avenidas de Prestes Maia criou uma nova base
de tragado urbano que dura até hoje. Sobre ela o tao
desejado skyline novaiorquino se constuiu. Até o
inicio dos anos 50 os cinemas ainda foram construi-
dos de forma a assumirem um lugar de destaque
dentro dessa nova vida metropolitana. Os procedi-
mentos projetuais de Rino Levi serviram de refe-
réncia para o projeto de inlimeros cinemas, nédo
apenas de traco moderno, mas também as novas
atualizagées de estilos historicistas, presentes na
arquitetura que construiu as fei¢ges metropolita-
nas da cidade.
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OCULUM 2

O PRIMITIVISMO MODERNISTA
em Mario de Andrade, Oswald de Andrade e Raul Bopp ;

Informados pelos pressupostos estéticos vanguardistas que se voltam para o exotismo
periférico e pelas discussoes pré-existentes no Brasil sobre a nacionalidade acomodada
nos tropicos, os literatos modernistas forjam uma visdo peculiar do pais

Abilio Guerra

Nestes climas onde o bicho come os livros

e o ar de mamao coruncha os pensamentos,
estas arvores ainda pingam dguas do diliivio.
Paulo Leminski, Catatau

I

Ma4rio de Andrade, na sua famosa conferéncia de
1942, definiu as caracteristicas basicas do Moder-
nismo como a fusdo de trés principios fundamen-
tais: “o direito permanente & pesquisa estética; a
atualizag¢do da inteligéncia artistica brasileira; e a
estabilizagdo de uma consciéncia criadora nacio-
nal”.! Uma defini¢do que pouco define, pois apenas
aponta o sentido geral do Modernismo brasileiro. O
primeiro principio, a liberdade de criagio, é uma
heranca do Romantismo 4s vanguardas estéticas
européias, e os outros dois, a busca de atualizagio
intelectual e a formalizag¢do de uma produgédo cultu-
ral brasileira auténoma, foram bandeiras defen-
didas por movimentos anteriores ao Modernismo,
em especial o Romantismo nas artes e a Escola do
Recife na filosofia, sociologia e estudos literarios.
Inexiste, portanto, qualquer especificidade dos trés
principios sugeridos por Mério de Andrade e seria
inviavel, a partir deles, uma defesa da originalida-
de modernista. A caracterizagdo de Mario peca,
além da generalizagdo, por sua imprecisiao tempo-
ral, englobando momentos modernistas distintos e
com isso esmagando diferencas flagrantes. A atua-
lizagdo intelectual caracteriza principalmente o pri-
meire momento iconoclasta e cosmopolita, enquan-
to a formalizag¢do de uma cultura nacional auténo-
ma passa a ser a ténica apés a inflexio primitivista
do Manifesto Pau-Brasil. Se, por um lado, a defi-
 nicao imprecisa de Mario nio desautoriza estudos

sobre a especificidade do Modernismo, por outro
lado ela nos encaminha para a busca de uma filia-
¢do com o passado. A diferenca sé pode ser estabele-
cida comparativamente e, caso esse prineipio ele-
mentar tivesse sido seguido pelos historiadores do

Movimento, muitas rodas inventadas por nossos
modernistas poderiam ter sido atribuidas aos ver-
dadeiros artifices.

Precursor no levantamento factual do espocar
vanguardista no Brasil, Mdrio da Silva Brito aca-
bou por se tornar o historiador oficial do movimen-
to, com todos os defeitos que essa qualificagio possa
sugerir. Recapitulando os antecedentes da Semana
de Arte Moderna de 1922, Silva Brito reserva um
papel apenas episédico 4 Graga Aranha no desfecho
dos acontecimentos, acatando passivamente o dese-
jo, manifestado de forma crescente nos anos poste-
riores 4 Semana por alguns participantes (especial-
mente Mario de Andrade, Manuel Bandeira;-Sérgio
Buarque de Holanda e Prudente de Moraes, neto),
de se desvincularem intelectualmente do autor
maranhense. Graga Aranha, segundo essa versao,
teria retornado ao Brasil com o movimento total-
mente estruturado, a ele cabendo apenas empenhar
“a importdncia do seu nome para o éxito da arreme-
tida da juventude intelectual”.2 A redugéo da im-
portdncia de Graga Aranha a mera legitimacgao
intelectual dos jovens futuristas frente ao grande
publico funda-se simploriamente na constatagao de
sua nao-presenca fisica nos instantes gestadores, o
que - evidentemente - trata-se de uma fal4cia inte-
lectual. O juizo de Mario da Silva Brito, inflado pelo
desejo de canonizar os revoluciondrios de 22, tor-
nou-se, através da repeticdo ad nauseum feita pelos
criticos e historiadores que o seguiram, uma verda-
de inconteste, atrasando por varias décadas a ava-
lizagdo do real papel das idéias de Graga Aranha
nos rumos do modernismo brasileiro, nio s6 no seu
primeiro momento cosmopolita, mas principalmen-
te na inflexdo nacional-primitivista. A postergacao,
por um periodo tao longo, da reavalia¢io da obra de
Graca Aranha, que ja comeca a ser feita, é uma
clara demonstracido de como o preconceito intelee-
tual pode obscurecer o que uma simples cotizagio
das fontes poderia imediatamente constatar.

A questdo fundamental nao é reabilitar Graga
Aranha, mas demonstrar que a problematica da
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brasilidade, pedra de toque do primitivismo moder-
nista, “tem suas raizes ligadas a tradicio do pensa-
mento brasileiro”.? A brasilidade visada pelo Mo-
dernismo engloba a expressdo cultural auténtica e
a caracterizacdo do homem brasileiro, preocupa-
¢oes que balizaram varios autores do século XIX e
tiveram na obra de Graca Aranha a primeira expo-
si¢do no século XX. O primitivismo pé6s-24 dentro
das hostes modernistas brasileiras nao pode ser
compreendido apenas como uma importagio dos
idedrios cubista e expressionista parisienses, pois
somente a percepcao do influxo de concepgdes ja
preexistentes na tradicao cultural brasileira pode
iluminar o desvio significativo das obras de Mario
de Andrade, Oswald de Andrade e Raul Bopp em
relagdo as suas congéneres européias. Eduardo Jar-
dim de Moraes ji adiantou, em alguns aspectos, o
restabelecimento dos elos partidos. Ele percebeu
que “na dtica oswaldiana, assim como na dos verde-
amarelistas, o caminho para se atingir o universal
através da literatura passa necessariamente pela
integragao da produgéo literaria no solo nacional. E
isto no modo peculiar tal como esta exposto, grosso
modo, na obra de Graga Aranha” 4

Além do conceito de infegragdo, outra nocdo,
igualmente desenvolvida por Graca Aranha, foi in-
corporada pelas concepgoes antropofigicas e verde-
amarelistas - a infuigdo. Esta, segundo Jardim de
Moraes, “é a faculdade que possibilita a apreensao
da alma brasileira em seus tragos psicolégicos pro-
fundos”.® A intuigdo constitui uma forma especifica
de conhecimento; com ela é possivel uma captacio
imediata da esséncia brasilica, sem passar pelas
mediagoes préprias de um estudo sistemdtico. Ao
invés de uma visao analitica, os primitivistas ado-
tam uma visao sintética de alto teor psicologizante.
Essa opgdo, nao compartilhada em suas pesquisas
da tradigdo popular, onde sempre imperou o enfo-
que culto, teria sido adotada por Mario de Andrade
em Macunaima. O irracionalismo, que oblitera a
razao com a intuigdo, aproxima verde-amarelos e
antropéfagos e é a partir desse solo comum que as
diferencas se estabelecem. Quando formulam a fun-
¢do integradora da nacionalidade exercida pelo ele-
mento indigena, o temperamento conciliatério de
Plinio colide com o humor sarcastico e violento de
Oswald. “A fungio de integragio contida simbolica-
mente na figura do tupi se apresenta, em Plinio
Salgado, sob uma forma que repetidas vezes se
define como pacifica. (...) A anta, ao desaparecer
objetivamente, sobrevive através de um processo
pacifico de transposi¢do para a alma - logo, para a
subjetividade profunda da raga que provocou o seu
desaparecimento objetivo. J4 em Oswald de Andra-
de esta operacdo se dd de forma violenta. E através
da degluticdo do portugués invasor que o indio
sobrevive como formador da raca brasileira”.f As
conjecturas de Jardim de Moraes enfeixadas den-
tro de uma perspectiva eminentemente conceitual,
me permite outro enfoque através da metodologia
adotada no presente trabalho. O cotejamento com
as fontes intelectuais permitira outras conclusées,
avangando um pouco no territério pouco explorado

dos vinculos do modernismo com nosso passado
intelectual.

11

A obra de Mirio de Andrade ja tem alguns
estudos exemplares, nas mais diversas perspec-
tivas teéricas. Desses, o que mais se aproxima das
minhas preocupacgées, é Mdario de Andrade: Ra-
mais e Caminhos, de Telé Porto Ancona Lopez. A
autora, através de um estudo paciencioso das ano-
tagbes marginais feitas por Mario de Andrade nos
seus livros particulares, péde rastrear as fontes
teoricas do autor em diversos momentos de sua
vida. A visdo de Mario sobre a cultura e homem
brasileiros teria sido construida a partir de trés
perspectivas basicas: os estudos antropolégicos de
Frazer, Tylor e Lévy-Briihl; a psicanilise freudia-
na; e a filosofia de Keyserling. O ecletismo essen-
cialmente contraditério de Mario, marcante nesse
e em outros assuntos, nao impediu que Ancona
Lopez enxergasse uma intengdo univoca em Macu-
naima. A valorizagdo do primitivo, presente na
rapsodia de Mario de Andrade, seria uma critica
feroz a “sociedade da maquina, identificando pro-
gresso com civilizagdo. O homem ali aparece como
‘o barbaro mecanizado’ de Keyserling. Civilizagdo
para o romancista, naquele instante, é o progresso
com sua alienagdo aos valores sensiveis do homem,
diferente da 'civilizagdo’ primitiva.(...) Ha portanto
duas civiliza¢bes para Mario de Andrade, uma falsa
erotulada, iguala progresso e verdadeira e necessa-
ria: a do primitivo. (...) Keyserling é sua real in-
fluéncia no enfoque do primitivo”.” Uma seqiiéncia
de equivocos: Keyserling nao valoriza in totum a
sociedade primitiva; Keyserling nio é a fonte essen-
cial de Mario de Andrade na sua visdao do homem
brasileiro; e, por fim, inexiste em Macunaima
(como de resto em toda a obra de Mério) a oposicdo
maniqueista entre o civilizado e o primitivo.

Na verdade faltou a Telé Ancona Lopez a sagaci-
dade de Alfredo Bosi, que agarrou os dois péssaros
voando: “O fundo acre da satira”, diz ele sobre
Macunaima, “se disfarca e se atenua em meio a
brincadeira de linguagem e de construgio. Se o
lastro ‘negativo’ nao fosse contrabalangado pela
adesdo lidica e simpdtica & mente selvagem, o
sentido altimo de Macunaima se cifraria na mais
caustica das acusag¢des ja movidas as mitologias do
carater nacional brasileiro. No entanto, nao é bem
assim, pois coabitam no corpo narrativo os dois
valores: 0o moderno da perspectiva critica e o arcdico
da composigao rapsédica”.8 A ambigiliidade resulta-
ria, na opinido de Bosi, da confluéncia de vertentes
intelectuais originadas no século XIX. O elogio na-
cionalista do primitivo, nas figuras do indio e da
terra, foi feito por Alencar e romanticos do Segundo
Império. A critica pessimista coube aos que adota-
ram o darwinismo social e o racismo europeus. “Na
dindmica ideolégica do autor de Macunaima pare-
ce que se articulou um lugar ideal de encontro entre



dois vetores cujas diregcées acabariam sendo, as
vezes, opostas: o vetor memdria afetiva e o vetor do
pensamento social critico”.? Hipétese que, embrio-
nariamente presente na Historia Concisa da Li-
teratura Brasileira, ao ser desenvolvida para ex-
plicar Macunaima, acaba tomando feigies muito
proximas da hipétese central do meu trabalho.

Se esta certo o que diz Gilda de Mello e Souza,
que “mais do que na téenica do mosdico ou no
exercicio da bricolage, € no processo criador da
miisica popular que se devera procurar o modelo
compositivo de Macunaima”, os estudos musi-
cais desenvolvidos na mesma época por Mario de
Andrade poderdo nos dar pistas interessantes. No
Ensaio sobre a Misica Brasileira, escrito e pu-
blicado em 1928, logo apés Macunaima, Mario de
Andrade defende a idéia que a tinica musica impor-
tante para a época era a nacional composta a partir
da musica popular, pois é nesta que ressoa a mais
verdadeira esséncia de uma raga ou de um povo.
Mas, “se de fato agora que é periodo de formacio
devemos empregar com freqiiéncia e abuso o ele-
mento direto fornecido pelo folelore, carece que a
gente nao esquega que musica artistica nao é fend-
meno popular porém desenvolvimento deste”.11 A
musica erudita é qualitativamente melhor do que a
musica popular, mas é nesta que se reflete as carac-
teristicas musicais da raga. O trabalho de composi-
cao deveria, portanto, se constituir de dois momen-
tos: o primeiro seria coligir os ritmos,
as melodias e as instrumentacées po-
pulares; no segundo, se daria a elabo-
racao erudita a partir do material
coletado. O valor de uma obra ndo esta
em sua originalidade, mas na sua au-
tenticidade e o musico deve sacrificar
sua individualidade e se engajar na
arte interessada. O elemento popular
e nacional, por sua vez, deveria ser
entendido sem extremismos, nio des-
cambando para a unilateralidade ele-
gendo o indigena, o negro, ou o Branco como o
auteéntico nacional (como se vé, a defini¢io de popu-
lar é etnografica e nao classista), nem se fechar no
exclusivismo, obstaculizando o contato com o es-
trangeiro.

Sem tirar nem por, as consideragdes estético-
culturais desenvolvidas no estudo musical podem
ser transportadas para a compreensdo de Macu-
naima. A comecar-da distin¢do entre a esfera do
popular e do erudito: “pretendi mas foi nao confun-
dir mais lingua escrita com lingua falada. (...) Ma-
cunaima ¢ escrito em lingua artificial, como é de
fato toda lingua escrita. Todos os filélogos ete. reco-
nhecem a existéncia simultanea pelo menos de duas
linguas, a falada, a bésica, e a escrita baseada na
outra, porém artistica e artificial”.!? Também os
dois momentos de composicao artistica estdo pre-
sentes: a extensa e metodica coleta de mitos, lendas,
contos, termos linglisticos, muasicas, festas, rituais,
ete, feita por Mario de Andrade, em grande parte
reconstituida por Manoel Cavaleanti Proenca no
seu Roteiro de Macunaima, siao indistintamente
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buscadas as tradi¢ées indigena, portuguesa e afri- #

cana, cumprindo assim seu postulado apresentado
aos misicos de evitar a unilateralidade étnica. Apés
o primeiro momento da criacdo artistica, instante
onde toma contato com as caracteristicas basicas da
cultura popular e do homem brasileiro, o autor
passa ao segundo momento, da composigio litera-
ria, sob as rédeas da inteligéncia, onde ocorre a
conversao da base popular em literatura artistica.
O uso extensivo do material etnogréfico e folclérico
alheio valeu a Mario virias acusacées de plagio,
absolutamente injustas pois, como vimos, o valor da
obra na sua opinido encontra-se nao em sua origi-
nalidade, mas em sua autenticidade. De qualquer
modo, o trabalho propriamente criativo de M4rio de
Andrade estda na manipulag¢io do material, na con-
fecgaio da trama, inédita até entdo no Brasil. Mesmo
aqui ele se mostra fiel aos cinones formulados no
ensaio sobre a musica brasileira; ali Mario desca-
racteriza a forma de composi¢ao como uma questio
nacional. Sinfonia ou concerto, suite ou canto coral,
a forma é sempre erudita, ndo cabendo dentro da
nogao de nacional. Aparece ai uma interessante
interrogagdo sobre qual seria o verdadeiro género
de Macunaima, filio aliis ja em exploracgéio.l3

O vetor intelectual que permite Mario de Andra-
de, ao mesmo tempo, supor uma superioridade da
arte erudita em relagdo a arte popular (folclore) e
atribuir a essa Gltima a substidncia nacional tem
méao dupla evolucionista e roméntica.
Explico: do ponto de vista evolutivo, o
primitivo sugere a infincia da huma-
nidade, o estado originario ingénuo e
selvagem; sua produgio artistica
expressa uma capacidade intelectual
ainda rudimentar e discriteriosa. Por
outro lado, o primitivo é uma condigao
brasileira, uma conjuncao étnico-cul-
tural especifica ocorrida ao longo de
uma complexa interacdo do homem
com o meio tropical; a produg¢io cultu-
ral resultante é expressiao das caracteristicas
essenciais da alma nacional. A arte primitivista
pregada por Mario de Andrade equilibra-se na du-
pla expectativa de captar a esséncia nacional e
eleva-la intelectualmente. Nao se confirma, portan-
to, a hipétese de Eduardo Jardim de Moraes: Macu-
naima nao é uma obra intuitiva e sintética, mas,
ao contrario, fruto de uma longa meditagao sobre o
homem brasileiro e a cultura nacional. Segundo o
préprio Mario, a obra foi escrita em apenas seis
dias, mas teve quatro redagées posteriores e infini-
tas corregoes.14 Inexiste em Macunaima qualquer
gratuidade, como de resto toda a obra de Mario de
Andrade.

Dai sua profunda rejeigdo pela antropofagia
oswaldiana: “quanto ao manifesto do Oswaldo...
acho... nem posso falar que acho horrivel porque
ndo entendo bem. (...) Os pedagos que entendo no
geral nao concordo”.1% Ao primitivismo oswaldiano,
na dStica de Mario, sobra exotismo e falta compro-
misso verdadeiro; mesmo se comparado a Graga
Aranha sua artificialidade seria gritante. “Um poe-
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minho humoristico do Pau Brasil de Oswaldo de
Andrade até é muito menos primitivista que um
capitulo da Estética da Vida de Graga Aranha.
Porque este capitulo esta cheio de pregacéo interes-
sada, cheio de idealismo ritual e deformatoério, cheio
de magia e de medo. O lirismo de Oswaldo de
Andrade é uma brincadeira desabusada. A defor-
macao empregada pelo paulista ndo ritualiza nada,
s6 destréi pelo ridiculo. Nas idéias que expde nao
tem idealismo nenhum. Nao tem magia. Nao con-
funde com a prdtica. E arte desinteressada. Pois
toda arte socialmente primitiva que nem a nossa, é
arte social, tribal, religiosa, comemorativa®”.16 Mais
do que as obje¢ées a Oswald, a relevdncia dada a
Estética da Vida nio pode passar desaperecebida.
A visao marioandradeana do homem brasileiro estd
muito préxima da metafisica barbara formulada
por Graga Aranha, tanto no contetido como na posi-
¢do critica. Em ambos convive a certeza de que a
condi¢ao primitiva € profundamente ruim, mas, ao
mesmo tempo, ela é uma condigéo real e necessaria,
niao podendo ser escamoteada. Em ambos também
esta patente que a civiliza¢do superior deve ter seu
alicerce solidamente fixado no carater nacional ges-
tado na interagdo do homem com seu meio. A neces-
sidade de vencer nossa natureza expressa por
Graca Aranha tem na civilizagdo climatica de
Mairio seu correlato: a evolugdo espiritual de uma
nacédo ajustada a seu solo. O vate dos “elementos
barbaros da nossa formagio espiritual e da nossa
nacionalidade” reclamado por Graga Aranha foi,
ironicamente, o seu desafeto maior, o modernista
Mario de Andrade.

Uma exegese do proprio autor esclarece esta
questao. “J4 me esquecera da alegoria que pusera
sobre isso no Macunaima... Mas agora tudo se
relembrou em mim vivamente ao ler a frase: ‘Era a
malvadeza de vigarenta (a velha Vei, a Sol) s6 por
causa do heréi ndo ter se amulherado com uma das
filhas da luz’, isto é, as grandes civilizagées tropi-
cais, China, India, Peru, México, Egito, filhas do
calor. A alegoria esta desenvolvida no capitulo inti-
tulado ‘Vei, a Sol’. Macunaima aceita se casar com
uma das filhas solares, mas nem bem a futura sogra
se afasta ndo se amola mais com a promessa e saia
procura de mulher. E se amulhera com a portugue-
sa, o Portugal que nos herdou os principios cristaos-
europeus. E, por isso, no acabar do livro, no capitulo
final, Vei se vinga do herdi e o quer matar. Ela que
faz aparecer a uiara que destroga Macunaima. Foi
vinganca da regido quente solar. Macunaima nao
se realiza, ndo consegue adquirir um cariter. E vai
pro céu, viver o ‘brilho inutil das estrelas’. /... pra
completar a nota acima: Um dos elementos sorri-
dentemente amargos da alegoria é o custo, a hesita-
¢ao de Macunaima, quando deseja se jogar nos
bragos da Uiara enganosa, com que Vei, a Sol, o
pretende matar. Estou me referindo 4 imagem da
agua estar fria, forcadamente fria naquele clima do
Urariquera e naquela hora alta do dia. A dgua
destranca as suas ondinhas de ‘ouro e prata’ (alusio
4 cantiga-de-roda ibérica da Senhora-Dona-San-
cha) e aparece a uiara falsa. Macunaima sente um

desejo enorme de ir brinecar com ela, talvez a fecun-
dasse, talvez nascesse um novo filho-guarana como
dos seus amores com Ci... Mas poe o deddo do pé e
tem medo do frio, isto &, se arreceia de uma civiliza-
¢do, de uma cultura de clima moderado europeu. E
Macunaima como num pressentimento, retira o
deddo, ndo se atira n'dgua. O heréi se salva essa
primeira vez. (...) Vei nao desanima e pra enfim
vencer, acaba se servindo de um argumento exata-
mente tropical. Pega num chicote de calor e da uma
lambada no heréi. Este nio resiste mais. Se atira
na agua fria, preferindo os bragos da iara iluséria.
E vai ser devorado pelos bichos da dgua, botos,
piranhas. Ainda consegue voltar a praia, mas é um
frangalho de homem. (...)Desiste de ir pra Marajé,
unico lugar do Brasil em que ficaram tragos duma
civilizagdo superior. Lhe falta o amuleto nacional,
nao conseguird vencer mais nada. Entao ele prefere
ir brilhar no brilho inttil das estrelas”.17

O fracasso final de Macunaima, imobilizado pa-
ra sempre numa posigao contemplativa, é o fracasso
histérico do homem e da cultura brasileira, que nio
souberam tragar o caminho evolutivo natural a sua
condigdo tropical. A critica ndo é a civilizagao supe-
rior em si, mas ao modelo fr70 europeu. Macunaima
ndo adquire cariter justamente porque inexiste
uma conciliagdo entre sua primitividade estrutural
e o modelo civilizacional adotado. Podemos a partir
disso entender o acerto e o equivoco da interpre-
tagdo de Telé Ancona Lopez: “hda portanto duas
civilizagées para Mario de Andrade, uma falsa e
rotulada, igual a progresso e uma verdadeira e
necessaria: a do primitivo. O escritor estd preso,
contudo, & ecologia e procura fazer do homem e da
sociedade de um pais o espelho de sua geografia”.18
O equivoco estd em supor que Mério de Andrade
opusesse o primitivo ao civilizado; o acerto em des-
tacar o destino teltrico irrevogavel de uma cultura
nacional. Mario confrontava a civilizagdo européia
com outra civilizagdo e ndo com o primitivo; este é
apenas o solo de onde deve emergir a cultura superi-
or. Compreende-se assim a envergadura pretendi-
da pelo projeto cultural de Mério de Andrade: nada
mais nada menos, caberia aos ativistas culturais
das mais diversas dreas intelectuais buscar as rai-
zes da nacionalidade para que a virtual civilizagdo
climatica se materializasse.

A visdo antropologica e cultural de Mario de
Andrade era informada por leituras especializadas
de autores europeus. Telé Ancona Lopez demons-
trou que no periodo em que escreveu Macunaima
estava ainda se iniciando nos estudos etnolégicos e
foleléricos, e suas fontes basicas eram Tylor e Fra-
zer (posteriormente Lévy-Briihl), as quais combina-
va sem se aperceber muito das contradi¢ées. Mas se
de fato existe contradigées na sintese etnolégica de
Mario de Andrade, uma relagio, que me parece
fundamental, escapou a Telé Ancona Lopez: a de
que Tylor, Frazer e Lévy-Briihl sdo adeptos do
evolucionismo unilinear e, para além de suas dife-
rencas episédicas (algumas, sem davida, muito a-
centuadas), essa convergéncia essencial os coloca
em uma mesma linhagem de pensamento. E preciso



ainda ter em conta que, segundo a prépria Ancona
Lopez, Mario de Andrade leu Totem e Tabii em
1926 e ndo é nenhuma novidade que o mito freudia-
no do assassinato do pai primitivo pela horda frater-
nal, ato instaurador da religido, da autoridade e da
cultura, se estrutura a partir da antropologia evolu-
cionista inglesa. O animismo de Tylor, os estudos
sobre totemismo e exogomia de Frazer e MacLen-
nan, a hipétese do sacrificio totémico de Robertson
Smith sao pilares estruturais da investida de Freud
aos primérdios da espécie. Freud sabia muito bem
que as idéias que acatava estavam sendo mais e
mais contestadas por novas perspectivas antropol-
gicas, mas elas eram essenciais para seu objetivo
justamente por compartilharem de idéias evolucio-
nistas. A hipétese do assassinato primordial se
articula através da analogia entre o neurdtico, a
crianga e o primitivo pensada a partir da correspon-
déncia entre os desenvolvimentos filogenético e o
ontogenético. A idéia de que o desenvolvimento
intelectual e biolégico do individuo refaz, resumida-
mente, a evolugdo da espécie, formulada por Hae-
ckel, era, no inicio do século uma certeza intelectual
de dominio comum. J4a tivemos a ocasiio de obser-
va-la na obra de Euclides da Cunha. Foi ela que pos-
sibilitou Freud, a partir das terapias em criangas e
neurdticos europeus do século XX, e amparado em
estudos antropolégicos de povos primitives, uma
reconstitui¢do ficcional dos primodrdios da huma-
nidade. A “sintese eclética de periferia”? que Telé
Ancona Lopez atribui a Mdrio de Andrade ji tinha
sido realizada por Sigmund Freud. E esta imagem
estard um tanto mais correta se considerarmos o
evolucionismo como sendo esta periferia. Na ver-
dade a sintese realizada por Mario de Andrade, e
que alicerga sua concepg¢ao do homem primitivo, foi
entre diversas concepg¢oes evolucionistas, que ab-
sorveu naosé em Totem e Tabi mas principalmen-
te nas suas leituras de Silvio Romero, Euclides da
Cunha e Graga Aranha.

Isso é tanto mais verdade se nos lembrarmos que
a psicologia freudiana, no sentido estrito do termo
(ou seja, correspondente as trés topicas psiquicas
que desenvolveu - consciente, pré-consciente e in-
consciente; ego, id, superego; pulsdo da destruigio
e pulsdo erdtica - e todo o conjunto de conceitos
energéticos e hermenéuticos), ndo estd presente em
Macunaima. Mario utilizou-a antes e depois, mas
nio em Macunaima.?? As qualidades primitivas
identificadas por Mario de Andrade - a sexualidade
exaltada, a indoléncia, a melancolia, a instabilidade
do espirito, a ingenuidade esperta, etc. - j4 estavam
hd muito tempo incorporadas ao repertorio descriti-
vo do homem brasileiro e sdo independentes de uma
concepcao psicanalitica. Na questdo sexual, onde
seria de se esperar a presenca mais flagrante de
Freud, o acentuado apetite carnal de Macunaima
nio parece ter nas descrigées etnolégicas citadas em
Totem e Tabu uma fonte imediata; aquia constan-
te € uma sexualidade contida por interditos. A vida
sexual anterior ao parricidio primordial tampouco
era livre, pois o chefe da horda detinha o previlégio
absoluto das fémeas através da violéncia. A lubrici-
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dade infrene de Macunaima estd mais coerente com
a longa tradi¢do ocidental, que ora a associa a
animalidade e ao pecado, ora a felicidade primor-
dial, ambigiiidade também presente em Macunai-
ma. Talvez a Gnica caracteristica primitiva desco-
berta por Mario de Andrade seja a exagerada elo-
qiiéncia amerindia. Telé Porto Ancona reproduziu
a anotagdo de Mario 4 margem de uma passagem
de Frei Vicente do Salvador onde este narra o gosto
dos amerindios pelos discursos longos e vazios: “O-
rigem da Verborragia Brasileira” 2! No Ensaio
sobre a Miisica Brasileira, Mario assinala a in-
fluéncia “duma ritmica de canto quasi que exclusi-
vamente fraseolégica entre os indios”22 que acabou
modificando a sincopa de origem européia, Esse
falar pelo gosto de falar, que desconhece o valor
representativo da linguagem, é uma apropriac¢io
ritual, ludica e infantil da fala. O Macunaima que
escreve a Carta pras Icamiabas no estilo doutor da
cidade repete seu irméo do século XVII, observado
por Frei Vicente do Salvador, que se satisfazia em
pregar a guerra ou a paz sem ligacdo alguma com a
realidade imediata.

Segundo Telé Ancona Lopez, por volta de 1927,
Mario de Andrade recebeu uma influéncia decisiva
na sua visdo do homem primitivo ao ler o livro de
Keyserling, O Mundo que Nasce. Nessa obra, o
filésofo alemao adota, como ponto de partida, teori-
as organclogicas e tendéncias irracionalistas. “A
presente obra”, diz Keyserling, “tem por tema as
bases psicolégicas da histéria e da cultura. por isso,
em varios pontos, se relaciona com outras obras a-
nalogas, como as de Spengler, Frobenius e Jung”.23
Keyserling pretende ser o filésofo do sentido das
culturas humanas. A cultura é entendida como uma
forma de vida, como a expressio de um espirito
coletivo. Quando uma cultura se esgota, quando
leva ao extremo. o sentido que encarnou, ela tende
a se petrificar. E a morte da cultura. Uma cultura
s6 permanece viva enquanto houver harmonia en-
tre o tipo humano caracteristico que abriga em seu
seio e suas expressoes espirituais. As culturas euro-
péias tradicionais tinham como centro gravitacio-
nal “o irracional, o impulsivo, o sensitivo, o alégico,
o erético”.2¢ Eram caracteristicas marcadamente
intransferiveis, o que acentuava a tonalidade nacio-
nal de suas expressées culturais. O centro efetivo
do organismo psiquico contemporineo se deslocou
com um acento maior da razdo, em sintonia com o
movimento de tecnificagdo universal. Nesse novo
quadro existe uma tendéncia a transferéncia das
experiécias, ou seja, implementa um mecanismo
universal de ecumenismo. Mas, como esta meta-
morfose ocorreu dentro dos antigos organismos cul-
turais, ocorreu uma quebra da harmonia interna e
a crise se instaurou. O diagnédstico é o mesmo de
Spengler: a descadéncia da cultura ocidental.

Keyserling supde que o carater barbarizador da
técnica é um falso problema, pois a “tecnificacio se
trata de algo positivo, de um passo adiante na
submissao da natureza ao espirito, de um desenvol-
vimento mais amplo do ser humano psiquico”.25
Mas, ela é um fator de transformacdo radical pois,
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a0 mesmo tempo que acelera a petrificacdo das
culturas tradicionais, abre perspectivas inexisten-
tes até entdo na histéria para uma cultura humana,
que substituiria as culturas nacionais. Seria o inicio
da Histéria da Humanidade. O irracional, sendo
intransferivel, ndo poderia ser a base para uma
cultura humana universal. Ao contrério, “justa-
mente o maior nimero de pessoas sdo em geral
acessiveis a esse elemento transferivel da técnica,
do pensamento mecdnico-materialista, ete.; de onde
resulta um circulo, que basta por si s6 para asse-
gurar o poder decisivo, no mundo moderno, ao que
as multidées representam”.26 O novo tipo humano
do mundo maquinizado é o chauffeur, o homem das
massas, que hao possul vinculo orgénico algum com
as representacgbes culturais tradicionais. “Dai a
hostilidade de todos eles a tradi¢do e seu primitivo
amor a violéncia”.27 O chauffeur é um alienado: cin-
diu-se o nexo entre sua consciéncia e a profundida-
de vivente. Em conseqiiéncia, a vida das massas
modernas estd privada de sentido. A irrupgio do
primitivismo na Europa é significativo da mudanga
do estado psiquico, e de até que ponto as formas
tradicionais ndo podem significar mais nada para o
novo homem. Os crescentes impulsos destrutivos da
Europa contemporinea sao a expressao dessa fissu-
ra existencial. Por outro lado, somente o chauffeur,
com sua regressao primitiva e seu desompromisso
com as institui¢des carcomidas, podera encarnar o
novo sentido e reverter o processo destrutivo substi-
tuindo os impulsos da morte pelos impulsos cons-
trutivos. Contudo, ao contrario dos povos selvagens,
o jovem primitivista europeu é impulsionado por
valores transferiveis. Os grandes movimentos de
massa existentes na Europa, seriam, segundo Key-
serling, a prova concreth de suas conjecturas. Os
novos lideres - os condottieris como Lénin ou Musso-
lini - demonstram o papel fundamental das elites
no processo de fundagao do novo. A massa alienada
nio sabe que é o tipo orgdnico da nova época, um
papel histérico que sé encenara sob a diregao do
novo lider. Os homens de estado, junto com os
filésofos e religiosos, sdo os verdadeiros fundadores
da cultura e cabers a eles apresentar s massas o
novo sentido da sociedade humana, um sentido que
Jjd estd em germinacao e que deriva do mergulho as
raizes primitivas sob coordenagdo racional. “O reju-
venescimento nunca se produz na forma de um
retorno ao primitivo como tal, mas pelo advento de
um novo sentido, que infunde nova vida nas antigas
manifestacdes”.23

Faco uma longa citagdo para que fique bem
explicita a defini¢do do chauffeur. Quase com certe-
za, as referéncias de Mario de Andrade e Oswald de
Andrade aoc barbaro tecnizado de Keyserling deri-
vam desta passagem. “A juventude de hoje é primi-
tiva sobre toda ponderacio; o chauffeur nio é alto
ideal, nem os chefes dos bolcheviques ou dos fascis-
tas sdo modelos de cultura. Com razao consideram
a estes os italianos cultos como barbaros e barbari-
zantes, e os russos da velha cultura enxergam na-
queles como negadores de seu melhor espirito. A
vida nova, porém, se desenvolve sempre partindo

de um gérmen diminuto. J4 que a antiga situagao
estd historicamente morta, ndo podem encari-la os
homens novos. Uma nova situagio cultural, em que
o tradicional despertasse a vida nova, referindo-se
a novos fundamentos, s6 seria possivel como mani-
festagdo de maturidade. A juventude nao pode fazer
outra coisa sendo esbogar o que executario no gran-
de quadro os homens maduros do futuro. Em um
comego tdo radical como o de hoje é natural que
aparegam primeiro os componentes mais primitivos
das possiveis sinteses posteriores. Esta é a razao de
ser do arquétipo do chauffeur, como primitivo inte-
lectualizado e tecnificado. Sua apari¢ao, do ponto
de vista do futuro possivel, nio deve valorar-se
como negativa, mas como positiva; porque nele, por
um lado, apresentam-se outra vez cheios de forga os
impulsos primitivos, debilitados ou oprimidos pela
diferenciagdo, os tinicos impulsos que, em todo caso,
podem construir de novo a vida; e, por outro lado,
aparece também o intelecto, que desempenha um
papel corresponde 4 nova situacao. Por estas duas
coisas, e, além disso, pela circunstincia de que, nio
estando carregada de cultura, a jovem geragio se
sente mais valorosa que antes para seus préprios
problemas, explica-se essa aparéncia de talento es-
pecial na nova geracdo, aparéncia que nio interpre-
ta bem a maior parte dos pensadores. Certo que o
futuro homem culto da cultura ecuménica néo ser4
filho nem neto do chauffeur. Surgira de outras célu-
las germinais. No interior da comunidade humana
os crescimentos e diferenciagées se realizam como
nos organismos fisicos. Rege um invisivel plano
geral; o primitivo, o mais necessario para a vida, se
forma primeiro, e 0 mais elevado ndo adquire forma
senao mais tarde, derivando-se de particulares ne-
xos culturais primitivos”.29

O sentido universalizante das transformagdes
histéricas da Europa é mediatizado por Keyserling
quando trata dos meios de realizagdo do sentido,
que obedecem necessariamente as leis de desen-
volvimento da humanidade. Elas seriam condicio-
nadas por trés séries causais: “os influxos c6smicos,
a heranga e a determinacgao prépria, inata, do espi-
rito. Por influxos césmicos entendo tudo o que, em
uma ou outra forma, cai dentro do antigo conceito
de meio ambiente. (...) Por heranga entendo a trans-
missdo do sangue e da tradicao. (...) A histéria da
cultura existe exclusivamente sobre a base da acéo
orgdnica, combinada da tradigdo fisica e da tradicao
psiquica. (...) A determinagao prépria do espirito
compreende “todo o histérico e cultural resultante
do espirito de iniciativa ou a fantasia ceriadora; ou
seja, o livre sujeito individual”.30 Como se vé, as
duas primeiras séries causais de Keyserling corres-
pondem, na sua esséncia, a dupla conceitual de
Taine, o meio e a raga, aos quais foram acrescenta-
das questoes desenvolvidas por Spengler e Frobe-
nius (nos influxos eésmicos) e Jung (na heranga). O
terceiro conceito da triade taineana, o momento, foi
substituido pelo espirito. A mudanca permitiu Key-
serling estabelecer uma dialética entre impulsos
particularizantes, imutdaveis e irracionais (os in-
fluxos césmicos e a heranga) e o impulso universali-



zante, racional e transformador do espirito. A cons-
tituigdo primitiva de um povo se dd na interagio
com o meio fisico circundante e as transformacdes
de um povo sdo condicionadas por esse nicleo basi-
co. “O peso do imutdvel é aqui de uma poderosa
gravidade, como o destino ou o Karma”.?! Herdeiro
tardio de Herder, Keyserling sup6e que a marea da
origem se pereniza como uma disposigdo inata cole-
tiva que caracterizard os povos através do tempo;
0s germanos sdo lentos de espirito e impregnados
de impulsos inconscientes, enquanto os latinos sao
mais racionais. Assim se explica porque, apesar da
hegemonia do espirito universalista e transforma-
dor, continuem subsistindo os desejos conservado-
res de autodeterminacio dos povos e de autonomia
das culturas. A hegemonia moderna do espirito nio
podera extigiiir o nacional, mas fard com que o
particular se manifeste dentro da interdependéncia
universal.

Qual seria a visao do primitivo incorporada por
Maério de Andrade na sua leitura de Keyserling?
Qualquer que ela seja, foi necessaria uma acomoda-
¢do conceitual, pois o primitivo do filésofo alemao
nao é o primitivo brasileiro. Deste tltimo Keyser-
ling tratard em outra obra, Meditagées Sul-ame-
ricanas, também lida por Mério, mas algum tempo
depois de escrever Macunaima. O primitivo de
Keyserling descrito em O Mundo que Nasce é o
Jjovem europeu desconectado com sua tradicdo; sua
retomada dos valores originarios ndo é uma regres-
sdo in toturn, mas uma incorporagio coordenada
pelo intelecto e mediatizada pela técnica. Trata-se
de uma diferenga qualitativa substancial em rela-
¢do ao primitive real. Ndo é por outro motive que
somente na Europa “pode nascer, como poder histé-
rico, 0 novo sentido”.3% Sem duvida alguma, sdo as
consideragoes de Keyserling sobre a organicidade
das culturas nacionais (um romantismo difuso) e
sobre o papel da elite intelectual como coordena-
dora no estabelecimento de uma cultura superior
sobre base popular (um evolucionismo difuso) que
bateram mais fundo na sensibilidade de Mario de
Andrade. Sao essas forcas contraditérias e comple-
mentares que transparecem no Ensaio sobre a
Musica Brasileira e no Macunaima e estio ex-
plicitas no segundo preficio nao publicado de Ma-
cunaima: é por meio do Sein de Keyserling que “a
arte pode ser aceita dentro da vida. Ele é que /
estabelece / faz da arte e da vida um sistema de
vasos comunicantes”; € ele “que desperta a empa-
tia”.? Empatia, vazos comunicantes: a arte erudita
enraizada no solo nacional, expressando a alma
popular brasileira.

Ora, essas idéias ja estavam presentes no hori-
zonte intelectual brasileiro hd muito tempo; nao era
preciso ler Keyserling para defendé-las. A prova
concreta disso é que Midrio de Andrade sé absorveu
do filésofo alemao aquilo que j4 sabia e acreditava.
Ele pegou de Keyserling justamente o que este
havia herdado de outros pensadores europeus e
que, por sua vez, ja tinha sido importado e acomoda-
do anteriormente por autores brasileiros. A hipéte-
se suposta por Telé Porto Ancona Lopez - de que
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uma sintese entre os estudos etnologicos, a psicana-
lise freudiana e a filosofia de Keyserling, estaria
informando a concepgdo de Mario de Andrade sobre
o primitivo - 86 pode ser aceita se tomada como uma
reiteragao conceitual. A empatia roméntica e a
critica evolucionista sdo em esséncia a via dupla
onde percorre o pensamento de Mario de Andrade.
O estilo inovador de Macunaima encobre uma
visdo de mundo pré-existente no panorama cultural
brasileiro; a grande originalidade, nao s6 de Mario
como de outros modernistas, foi ter convertido os
pressupostos estético-culturais de Graga Aranha
em uma bandeira e encontrado a forma artistica
satisfatéria para expressa-la. A verborragia do bra-
sileiro, tao ridicularizada desde o final do século,
era até entao verborragicamente combatida e a obra
de Graga Aranha é a prova cabal disto. Ter o mapa
do labirinto é uma coisa; entrar nele e vencer o
Minotauro é bem diferente. Mais do que diminuir
as obras primitivistas dos modernistas, aceitar es-
tas constatagoes é resguarda-las da mistificacao.

IIx

Por ocasiao do lancamento de Macunaima, em
1928, a amizade entre os Andrades modernistas ja
estava estremecida, mas nao impediu que a obra de
Mario fosse confiscada pelos antropéfagos: “Sairam
dois livros puramente antropofagicos. Mério escre-
veu a nossa Odisséia e criou duma tacapada o herdi
ciclico e por 50 anos o idioma poético nacional”.34
Em 1929 voltou a elogiar a obra: “Mario de Andrade
teve a idéia genial de transpor das lendas coligidas
por Amorim e outros, copiando-lhes mesmo a adors-
vel linguagem poética, o que tornou seu trabalho
verdadeiramente homérico:no bom sentido”.35 In-
terpretando a relagdo entre as duas passagens,
Maria Eugenia Boaventura supée uma mudanca
radical de atitude, onde o elogio do primeiro mo-
mento foi posteriormente substituido por uma insi-
nuagdo de pldgio, afinal Oswald passou a conside-
rar que “o mérito de Mario foi apenas o de bom
copiador”.36 Uma interpretacdo discutivel. A se-
gunda passagem de Oswald, ao que tudo indica, é
realmente um elogio, e quaisquer que tenham sido
as desavencas entre os dois, parece que nunca afe-
tou o juizo oswaldiano sobre Macunaima. De res-
to, era Mario de Andrade que se sentia incomodado
com a incorporagéo se sua obra pelo antropéfago: “a
respeito de manifestos do Oswaldo eu tenho uma
infelicidade toda particular com eles. Saem sempre
no momento em que fico malgré moi incorporado
neles. Da primeira vez quando o Oswaldo andava
na Europa e eu tinha resolvido forgar a nota do
brasileirismo meu (...) e Oswaldo me escrevia de 14
‘venha pra ca saber o que é arte’, ‘aqui é que est4 o
que devemos seguir’ ete... Eu, devido minha resolu-
¢ao, secundava daqui: ‘s6 o Brasil é que me interes-
sa agora’, ‘Meti a cara na mata virgem’ etc... O
Oswaldo vem da Europa, se paubrasilisa, e eu pu-
blicando sé entdo o meu Losango Cdqui porque
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antes os cobres faltavam, virei paubrasil pra todos
os efeitos. (...) Agora vai se dar a mesma coisa. Ma-
cunaima vai sair, escrito em dezembro de 1926,
inteirinho em seis dias, correto e aumentado em
Jjaneiro de 1927, e vai parecer inteiramente antro-
péfago..”.37

Além do ébvio desejo em demarcar sua primazia
intelectual nos rumos que o Modernismo vinha
tomando, Mirio de Andrade tinha a convicgdo que
uma diferenca essencial o separava das brincadei-
ras de Oswald. Se é certo que ela existe (e logo mais
falareisobre isso), uma questéo os aproximava irre-
mediavelmente. O préprio Mario se apercebeu disso
quando discutia com Manuel Bandeira o capitulo
“Carta pras Icamiabas”: “Agora ela me desgosta em
dois pontos: parece imitagdo do Oswaldo e de certo
os preceitos usados por ele atuararam sub-
conscientemente na criagdo da carta e acho com-
prido por demais”.38 A imitagao do Oswaldo que o
desgostava era justamente o que fazia Oswald de
Andrade o elogiar: o uso intensivo da parédia. Ha-
roldo de Campos, o primeiro autor que percebeu
este vinculo estilistico, faz a seguinte aproximacao
da Carta pras Icamiaba e dois romances de Oswald:
“Neste episédio - onde o Macunaima declarada-
mente vira urbano e entra, assim, na area do Mira-
mar e do Serafim - o recurso literario usado foi a
pardédia, o arremedo parodistico de um linguajar
rebuscado e falso e, através dele, a caracterizacao
satirica do stafus de uma determinada faixa social
urbana de letrados bacharelescos a que ela servia
de emblema e de jargdo de casta. Pelo contraste com
as demais partes do livro, essa parédia lingliistica
assume o cunho de um contramanifesto (ou seja: o
que ndo deve ser feito em matéria de escrever é
levada ao ridiculo, e a linguagem solta e inventiva
dos demais episédios é promovida). Pois, de sua
parte, as Memoérias Sentimentais abrem, justamen-
te, com um texto intitulado ‘A guisa de preficio’,
onde um tipico beletrista de sodalicio - Machado
Penumbra - faz a apresentacao do livro em estilo
empolado e arrebicado, recheado de clichés acadé-
micos, num contraste gritante com o estilo do pré-
prio autor, Joao Miramar - Oswald”.39 Contra Wil-
son Martins, que afastou a possibilidade de
qualquer vinculo entre os dois autores, Haroldo de
Campos apresentou uma prova material irrefutdvel
- um artigo de Mario de Andrade, sobre as Memd-
rias Sentimentais de Jodao Miramar, publicado
em 1924. Ali Mario realga a “satira extraordinaria-
mente feliz de certa formacao brasileira em que o
perndstico do cafuso se junta a um doirado de cultu-
ra quase indigente. Nitidez de observagao espanto-
sa. Abundam cartas e discursos que sdo obra-prima
de fatura. Assombra essa capacidade de fotografar
a estupidez. O discurso de Mindo da Silva, Financgas
Matrimoniais, as cartas de Célia, do administrador,
de Nair, de Péncio Pilatos, do Pantico, o prefacio e
o discurso de Machado Penumbra, que maravilhas
de comicidade e exatidao!™?

Segundo Haroldo de Campos, a parédia colocava
os autores brasileiros em sintonia com autores mo-
dernos importantes como James Joyce e Thomas

Mann, que também recorreram a esse recurso esti-
listico e compositivo. A modernidade literaria com
que ridicularizam a verborragia nacional é o panto
de cruzamento entre Mario e Oswald. Mas, seria a
mesma para os dois a origem desse vicio? Como ja
vimos, Mario de Andrade a atribuia aos indios
primitivos. Oswald, ao contrario, a atribui ao portu-
gués: “O lado doutor. Fatalidade do primeiro branco
aportado e dominando politicamente as selvas sel-
vagens. O bacharel”.4! Um diagnéstico que eviden-
temente pede suceddneos distintos. Enquanto a
depuragao lingiiistica de Mério é cotejada a todo
momento por sua erudigdo (como j4 vimos, ele pre-
tendia fazer de Macunaima literatura culta), a
solugdo proposta por Oswald - ao abrir um abismo
entre o lado doutor e o lado barbaro de nossa forma-
¢do - é radical: “Contra o gabinetismo, a pratica
culta da vida. (...) A lingua sem arcaismos, sem
erudigdo. Natural e neo-légica. A contribuicdo mi-
liondria de todos os erros. Como falamos. Como
somos”.#2 Por mais que a posi¢do oswaldiana deva
grande parte de sua radicalidade aos exageros de
manifesto (€ normal o extremismo em momentos de
luta), a diferenga é substancial e nao pode ser
ignorada, pois ela se funda em posturas intelectuais
antagdnicas. Oswald de Andrade pretende “substi-
tuir a perspectiva visual e naturalista por uma
perspectiva de outra ordem: sentimental, intelec-
tual, irdnica, ingénua”. Mas uma intelectualidade
destituida de analise: “contra o detalhe naturalista
- pela sintese”, pois nossa época anuncia a volta do
“sentido puro”43 A coordenac¢do do primitivismo,
que, em Mario de Andrade, era a reflexdo critica,
passa a ser, em Oswald, a intuicdo. No Manifesto
Antropdéfago essa posigao fica ainda mais acentua-
da: “Nunca fomos catequizados”; “nunca admitimos
o nascimento da légica entre nés”; “nio tivemos
especulagdo. Mas tinhamos a adivinhagao”; em
Oswald de Andrade, o intelecto converge para o
elogio ao instinto Caraiba.44

O intelectualismo da antropofagia, avesso ao
discurso l6gico, compreende, segundo Benedito Nu-
nes, trés planos ideolégicos - “o da simbdlica da
repressao ou da critica da cultura; o histérico-poli-
tico da revolugao caraiba, e o filoséfico, das idéias
metafisicas™® - que se articulam sobre duas pautas
seménticas, “uma etnografica, que nos remete as
sociedades primitivas, particularmente aos tupis de
antes da descoberta do Brasil; outra histdriea, da
sociedade brasileira, 4 qual se extrapola, como pra-
tica de rebeldia individual, dirigida contra os seus
interditos e tabus, o rito antropofigico da primei-
ra”.46 As duas pautas seménticas de Benedito Nu-
nes correspondem ao lado barbaro e ao lado doutor,
mas os trés planos ideoldgicos constituem informa-
¢oes novas que podem auxiliar o desenvolvimento
da argumentagéo. O primeiro plano, a simbélica da
repressao, seria o conjunto de interditos e censuras
introduzidos pelos colonizadores, a comecar da ca-
tequese jesuitica, e que sdo expressos através de
personalidades e situacées histéricas consagradas
e intocaveis: “Padre Vieira (a retérica e a elogiién-
cia), Anchieta (o fervor apostélico e a pureza), Goe-



the (o senso de equilibrio, a plenitude da inteligén-
cia), a Mae dos Gracos (a moral severa, o culto a
virtude), a Corte de D. Joao VI (a dominacgéo estran-
geira), Joao Ramalho (o primeiro patriarea, ete.)”;
a eles Oswald opée os emblemas e simbolos miticos
indigenas, resguardo primitivo da liberdade: o “Sol,
Cobra Grande, Jaboti, Jacy, Guaracy, etc. Estes,
que saem das reservas imagindrias instintivas do
inconsciente primitivo, catalizariam quando satiri-
camente lan¢adas contra os primeiros, a operacgao
antropofdgica, como devoragio dos emblemas de
uma sociedade. E a transformacao do tabu em to-
tem”.47 No segundo plano, o histérico-politico, Os-
wald de Andrade teria assinalado que o conceito de
homem natural, ponto de partida de todos os idea-
rios revoluciondrios civilizados, sé fol possivel a
FEuropa com a descoberta do Novo Mundo e da vida
primitiva. “Sem nés”, diz o “Manifesto Antropéfago”,
“a Europa ndo teria sequer a sua pobre declaracéao
dos direitos do homem.”.48 Dessa forma, a revolugao
caraiba pregada pela Antropofagia seria um ato de
reintegracio de posse que nos devolveria o impulso
libertador origindrio. Por fim, no terceiro plano,
“Oswald de Andrade pilhou em Montaigne, Freud,
Nietzsche e Keyserling o plano de generalizagao
filosofica da Antropofagia”.49

O primeiro plano é essencialmente literario e
nido vou me deter sobre ele., Agora, o segundo e
terceiro planos, basicamente a praxis e a teoria da
Antropofagia, tem como polo irradiador dos valores
a positividade do primitivo. Em Montaigne, Rous-
seau e suas derivac¢oes roménticas rebeldes - ideali-
zadores de um cendrio paradisiaco para o homem
primitivo, onde a liberdade, a igualdade e a ausén-
cia de repressées existem ainda como condi¢éio na-
tural - Oswald de Andrade foi buscar sua nocao do
homem primitive. Sua escolha é uma antitese da
feita por Mario de Andrade. As duas correntes
intelectuais antagénicas do século XIX que tratam
-do homem brasileiro, ao desaguarem no Modernis-
mo brasileiro, vao ainda conformar 3s sensibilida-
des. Apesar de estarem misturadas (e o primitivis-
mo modernista, segundo defendo, é hegemonica-
mente a mistura dessas duas dguas), elas ainda
terdo a especificidade suficiente para moldar a valo-
racdo do primitivo. Em M4drio desaguam mais as
dguas do pessimismo evolucionista; Em Oswald, as
dguas do otimismo roméntico. Otimismo e pessi-
mismo, é bom que se diga, em relagido ao homem
primitivo.

Subjaz a poética oswaldiana uma concepgéo pro-
to-roméntica. A nogao de que a linguagem original,
nio contaminada pela razio, é uma expressao emo-
tiva e poética do homem primitivo, formulada por
Giambattista Vieo no século XVII, quando associa-
da 4 oposicdo entre estado de natureza e sociedade
proposta por Rousseau no século XVIII, converteu-
se em pedra de toque dos tedricos que defendiam a
arte natural como fruto das paixées primordiais. A
identificacdo entre os habitos artificiais da civiliza-
cao européia e a convencionalidade descarnada da
poesia regida por ciAnones, comum heste primeiro mo-
mento, val provocar uma valorizacao primitivisia:
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“sustentavam que as qualidades caracteristicas da
poesia primitiva séo o critério mais perduravel da
mais alta poesia de qualquer época”.%% Na critica
roméntica do inicio do século XIX, onde a oposigao
entre o artificio maquinico e o natural orginico
conduz quase todas as especulagées estéticas, o
enfoque primitivista entra em estado de laténcia. O
natural para Schelling, Novalis e os irméos Schle-
gel entre os alemaes, ou mesmo para Coleridge e
Wordsworth entre os ingleses, ja nao é identificado
ao primitivo, mas a capacidade inata do génio poé-
tico. Mas, as especulagdes estéticas do final do
século XIX, que importaram da biologia a analogia
entre Ontogénese e Filogénese, acabou por identi-
ficar novamente o natural com a vida primitiva,
despertando o primitivismo do seu estado letargico.
A linguagem surrealista dos indigenas pré-cabra-
linos presente no paubrasileirismo oswaldiano é a
reatualizacdo, para os moldes estéticos do inicio do
século XX, da linguagem poética original de Vico e
dos primitivistas do século XVIII. Nesse sentido, o
verdadeiro estado poético é o estado original do
homem, onde a emogdo e a pureza se associam e a
linguagem brota naturalmente da alma primitiva.

Oromantismo de Oswald de Andrade é reiterado
por um detalhe essencial que escapou a Benedito
Nunes, um dos seus melhores exegetas: a prépria
metaforica da devoragao. A funcio orgéncia de assi-
milar o alimento tomada como simile para a opera-
cdo mental de sintetizar aspectos divergentes de
teorias diversas foi um dos meios preferenciais de
alguns criticos roménticos para explicar a gestacgdo
poética. Era uma maneira de refutar a justaposigéo
mecanica de elementos dispares. O poeta inglés
Coleridge explica assim a imaginagéo poética: “Sem
davida, isto ndo poderia ser, mas ela transforma
corpos em espirito por estranha sublimacio, como
o fogo converte em fogo as coisas que queima, como
nés nosso alimento em nossa natureza converte-
mos”.51 A antropofagia, com seu altissimo teor ico-
noclasta, leva 4 radicalidade a assimilagao roméan-
tica. A imagem do antropéfago é, sem sombra de
davidas, mais agressiva e irénica do que a planta
de Coleridge e companheiros, mas a operacio essen-
cial - a sintese orgédnica de substincias externas e
sua conversio em substincia prépria - é a mesma,
0 que aproxima de maneira inesperada as duas
estéticas.

Retornemos a comparagao entre os Andrades. A
andlise metddica e realista de Mario obriga-o a
rechacar o sentimentalismo e o irracionalismo de
Oswald; por outro lado, a voracidade intuitiva do
altimo, que desconhece doutrinariamente as dife-
rengas estanques, tenta assimilar o primeiro. Ine-
xiste, nesse ponto especifico, qualquer possibilidade
de uma convivéncia intelectual que respeite as dife-
rencas. O senso analitico dd as posi¢des de Mario de
Andrade uma aparéncia mais arrogante, mas a
atitude recorrente de Oswald, que tenta trazer a
contragosto as idéias do amigo para dentro do seu
préprio campe conceitual, é ainda mais intransi-
gente e sufocante.’2 E isto que torna contraprodu-
cente as brigas de igrejinhas universitarias sobre
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qual dos dois seria o melhor ou mais verdadeiro
dentre os nossos modernistas. Mario de Andrade e
Oswald de Andrade expressam as duas formas
possiveis do primitivismo vanguardista entre nés;
e sao os dois melhores representantes delas.

A diferenca essencial entre os dois autores ilumi-
na ainda mais a passagem de Mario de Andrade, ja
~ citada acima, onde ele afirma que Graga Aranha é
mais primitivista do que Oswald de Andrade. Para
um olhar realista como o de M4rio é inaceitivel a
idealizagdo do homem primitivo de Oswald, sem
magia, sem medo, sem religido. E um indio edul-
corado. Por isso nio faz muito sentido quando Bene-
dito Nunes afirma que a Antropofagia é “uma inver-
sdo parodistica da filosofia de Graga Aranha, ratifi-
cando a metafisica barbara repelida em A Estética
da Vida, como produto hibrido do fetichismo negro
e do temor religioso do indio, que transformou a
imaginacao brasileira, presa ao ‘espirito tenebroso
da terra’, numa auténtica ‘floresta de mitos™”.53 A
Antropofagia nao é a “metafisica barbara que assu-
me o terror primitivo”™4, como quer Benedito Nu-
nes; o selvagem pré-cabralino imaginado por Os-
wald vivia no paraiso: “Antes dos portugueses des-
cobrirem o Brasil, o Brasil tinha descoberto a felici-
dade”; “Ja tinhamos o comunismo. J4 tinhamos a
lingua surrealista. A idade do ouro”.%%

Mas, nao se espere que a Antropofagia pregue
doutrinariamente um retorno completo ao primiti-
vismo. Ja em 1925, o programa do Manifesto da
Poesia Pau-Brasil é sintetizar a primitividade e
os aspectos positivos da civilizag¢ao, programa esbo-
cado na imagem recorrente da floresta justaposta a
escola. A floresta é a expressao da brasilidade selva-
gem; a escola estd associada especificamente aos
conhecimentos cientificos positivos da sociedade da
maquina; a sintese é a “racga crédula e dualistae a
geometria, a dlgebra e a quimica logo depois da
mamadeira e do cha de erva-doce. Um misto de
‘dorme nené que o bicho vem pegéd’ e de equagées.
(...) Apenas brasileiros de nossa época. O necessario
de quimica, de mecénica, de economia e de balistica.
Tudo digerido. Sem meeting cultural. Praticos.
Experimentais. Poetas. Sem reminiscéncias livres-
cas”.6 O povo crianga, puro e ingénuo, pré-légico e
sem cultura tradicional, que se apropria do univer-
so maquinico da civilizacdo européia, seu tnico
aspecto nao carcomido pela cultura livresca. Idéias
que receberao uma imagem ainda mais sintética no
Manifesto Antropdéfago: o “barbaro tecnizado de
Keyserling”.57 A concepgdo do primeiro manifesto,
muito ligada as idéias futuristas de Marinetti, en-
contrard na absorcdo antropofigica de Keyserling
uma forma de expressao mais adequada. A diferen-
¢a qualitativa existente n'Q mundo que Nasce
entre o primitivo europeu e os povos primitives se
inverte na concepcao oswaldiana. Se para Keyser-
ling o primitivo europeu (o chauffewr), imbuido de
tendéncia ecuménica, era o homem da nova cultura
universal a ser erigida, para Oswald a posse do
instinto caraiba, fonte da amizade e do amor, inspi-
rador, portanto, de uma nova sociedade fundada em
valores humanos mais puros e bons, garantiria a

cultura brasileira renovada estabeler os valores da
sociedade humana futura. Os filhos do sol anunci-
am a nova idade do ouro.

O gquantum evolucionista de Keyserling é absor-
vido pela Antropofagia. O barbaro tecnizado é uma
etapa superior do progresso humano. Duas décadas
depois, Oswald de Andrade expressaria isso, de
forma condensada, na sua filosofia da histéria: “1°
termo: tese - o homem natural; 22 termo: antitese -
o homem civilizado; 3? termo: sintese - o homem
natural tecnizado”.?8 E certo que a esta altura de
sua vida Oswald j4 tinha visitado o arraial marxis-
ta, mas é certo também que sua absorcao da dialéti-
ca €, como sempre, antropofagica, assimiladora das
diferencas. O nicleo do pensamento cultural, histé-
rico e filoséfico - a Weltanschauung - de Oswald de
Andrade est4 expresso no Manifesto Pau-Brasil
e nunca se modificou. E essa a razdo da impresséo
anacrénica que causa seus textos académicos tar-
dios, A escola e a floresta é esse niicleo, onde ja estao
presentes a opcao pelo enfoque irracionalista da
cultura e a presenca subsidiaria do evolucionismo.
A mentalidade primitiva é superior, mas ela sé se
expressard em uma cultura verdadeiramente supe-
rior com a posse intuitiva das conquistas tecno-
légicas e cientificas. Retornamos assim, pela porta
dos fundos, ao paralelo e a diferenca entre as obras
dos dois Andrades: a mesma tentativa em conciliar
correntes intelectuais antagénicas (ambos sdo auto-
res ecléticos) e a valoracdo antipoda do intelecto,
seja ele primitivo ou civilizado.

Mas, a sintese filoséfica da Antropofagia nio se
restringe a Montaigne, Rousseau e Keyserling. E
necessario ainda saber como foi incorporada a psi-
candlise freudiana. O totem e o tabu, nogées recor-
rentes no Manifesto Antropofago, sio imagina-
dos por Freud como as duas derivac¢ées fundamen-
tais do parricidio primordial. A ambivaléncia dos
sentimentos suposta por Freud teria desencadeado
a seguinte trama pré-histérica: depois do assassi-
nato do chefe da horda e arrefecido o édio fraternal
ao pal, 0 amor represado se converteu em um pro-
fundo sentimento de culpa pelo parricidio. A exo-
gamia, tabu central dos primitivos, foi a primeira
medida tomada para impedir que a motivacao da
rebelido primitiva (a divisao das mulheres do pai)
se reproduzisse. O totem, por sua vez, foi uma
necessidade emocional para refrear a culpa tragica.
“O sistema totémico era como um contrato outorgado
com o pai, que daria tudo o que a imaginacio
infantil pode esperar de tal pessoa - sua protegio e
seu carinho -, em troca do compromisso de respeitar
sua vida; isto é, de nao renovar com ele o ato que
custou a vida ao pai verdadeiro. (...) A religido
totémica surgiu da consciéncia da culpabilidade dos
filhos e como uma tentativa de apaziguar este senti-
mento e reconciliar-se com o pai por meio da obe-
diéncia retrospectiva”.5? O totem é o retorno do
recalcado, o pai que reassume seu lugar com um
poder ainda maior que o original; quando, com a
evolucao histérica, o totem se converte em Deus,
esse poder é estendido ao limite da onipoténcia. Na
concepedo freudiana, o totem e o tabu sao materiali-



zag6es de um drama psicolégico coletivo, o momento
inaugural da sociedade humana. Sdo as duas pri-
meiras instituigées culturais, de onde derivam a
Etica, a Moral, a Politica, a Arte, a Ciéncia e a
Religido. A imagem freudiana dos primérdios é
antipoda a de Rousseau; ela resgata a idéia hobbe-
siana do homem lobo do homem, condicdo anima-
lesca do humano reiterada por Darwin.

A idéia oswaldiana da conversio do tabu em
totem (“a absor¢do do inimigo sacro. Para transfor-
mé-lo em totem”9) é uma livre apropriagio da
reconstrucdo psicanalitica dos primérdios. Para
Freud, tanto o tabu como o totem surgem no mesmo
momento e representam as primeiras regras sociais
nio baseadas na forga bruta. O totem nao é uma
derivagao do tabu. Matar o pai, na condigdo primor-
dial, ndo era um interdito psiquico coletivo. Os
filhos ndo o fizeram antes por fraqueza, medo e falta
de alianga para um propésito que lhes era comum.
Para acomodar a base freudiana aos seus objetivos,
Oswald substitui a pulsao sexual, mével do crime
hediondo, pelo impulso antropoféagico: “De carnal,
ele se torna eletivo e cria a amizade. Afetivo o amor.
Especulativo, a ciéncia. Desvia-se e transfere-se.
Chegamos ao aviltamento. Abaixa antropofagia
aglomerada nos pecados de catecismo - a inveja, a
usura, a callnia, o assassinato. peste dos povos
cultos e cristianizados”.®1 O impulso antropofagico
deriva em duas antropofagias: a primeira, a primi-
tiva, é boa, fonte do amor e da amizade, germe da
ciéncia; ela “traz em si o mais alto sentido da vida
e evita todos os males identificados por Freud,
males catequistas” 62 A segunda antropofagia, civi-
lizada, é ruim, fonte de todos os pecados. Mas, os
males cadastrados por Freud nao sao evitdaveis, pois
fazem parte da condigdo humana. E se eles sao
abominaveis, a condi¢do primeira é ainda mais
assustadora. O superego castrador, introjecio das
proibicoes sociais, € o prego a ser pago pela ultrapas-
sagem do estado de selvageria universal. Freud é
um evolucionista pessimista, um inerédulo herdei-
ro do iluminismo que presencia um mundo a beira
do cataclisma. Somente a liberdade poética de Os-
wald de Andrade, sob o dominio da intuig¢do e da
sintese descriteriosa, poderia imaginar um bondoso
espirito antropofagico a partir desta concepg¢do som-
bria. O mecanismo tradutor, que converte as hipéte-
ses freudianas em proposi¢ées antropofagicas, obe-
dece as duas pautas seménticas recorrentes na obra
de Oswald de Andrade: o primitivo bom e o civiliza-
do ruim. Por este motivo, a ambigiiidade que Freud
enxergou na maquinaria - fonte da comodidade
(sublimacdo do impulso erético) e da destruicdo
(materializa¢io do impulso destrutivo) - desaparece
em Oswald de Andrade. Ele também supbe que a
técnica seja uma expressao da esséncia humana,
mas de uma esséncia positiva - o impulse antropo-
féagico primordial. Para nosso antropéfago, herdeiro
da antropologia roméntica de Rousseau, o homem
é naturalmente bom.

OCULUM 2
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Amigo e discipulo de Oswald de Andrade, Raul
Bopp escreveu o poema épico-lirico Cobra Nora-
t0%3 - 0 poema amazdnico da Antropofagia. Ao con-
trario de M4rio de Andrade, Bopp tinha uma gran-
de vivéncia pessoal na floresta tropical, sofrendo
direta e emocionalmente, seu impacto. “Este impac-
to”, supée Ligia Morrone Averbuck, “causado pela
natureza selvagem, aberta e ameacadoramente po-
derosa, conduz o homem, diante de um cosmos em
permanente processo, irreversivelmente, a um es-
tado de quase atordoamento, terror, des-
lumbramento, encantamento. Na fatalidade geo-
grafica de um mundo melancélico que o consome
entre a floresta sombria e o rio imenso, numa terra
de arvores que andam, peixes carnivoros, plantas
que cantam e homens emaranhados por cipds, todo
um mundo de mitos superpde-se ao real e ao i-
magindrio, e determina a percepcao da realidade.
Ai o devaneio e o sonho fazem parte do ’real’ e
assumem formas coneretas, na unidade das dimen-
s6es cosmica, onirica e poética. A natureza se im-
pée 4 imaginacéo e, nesta fusio, criam-se as ima-
gens de um sonho que é verdade”.%4 Esta fatalidade
geografica, os influxos do meio fisico sobre a imagi-
nagdo, que a autora foi buscar em Brasil, Terra de
Confrastes, livro de Roger Bastide, esta também
presente em Peregrino Junior: “Essa natureza, em-
bora aspera e agressiva, apontando inexoravel o
caminho de volta, em verdade fascina e deslumbra.
Ha uma fatalidade geograifica que conduz o homem
da mesopotdmia brasileira ao grave mistério dos
mitos e 4 estranha poesia dos ‘casos’. A natureza,
que é, na Amazdnia, ao mesmo tempo, terror, beleza
e magia, explica a voeacao lirica e a tendéncia
mistica do homem. A imaginacao mistica do homem
amazbnico é uma didtese presente na obra de geo-
grifica - mergulha suas raizes no préprio ventre da
terra”.65

Em Amazénia: Terra sem Historia, Euclides
constatou a “hipértrofia da imaginac¢iao” frente a
natureza pujante. A tese da fatalidade geogrdfica
do mundo amazdnico recebeu ali a primeira formu-
lagdo de um autor brasileiro. E o seu lago com Raul
Bopp nao é casual. Na leitura das piginas euclidia-
nas nasceu o amor de Bopp 4 Amazdnia: “Euclides,
naquele seu admirdvel encadeamento ritmico, pa-
rece que adivinhava as coisas que a gente queria
dizer..”.5% A imagem téo cara a Euclides, a de um
mundo em gestagio que produz no espirito humano
a “sensac¢io angustiosa de um recuo as mais remo-
tas idades”, é a prépria esséncia temdtica de Cobra
Norato. O espirito poético boppiano, que se enfia
na “pele de seda elastica”®? da cobra e penetra na
floresta primordial, é a realizacgdo artistica do re-
gresso, sugerido por Euclides, aoc mundo primor-
dial. Um mundo pré-humano, de onde niao pode
existir nenhuma memdria, mesmo que filogenética.
Um mundo obscuro, frio, aquético. O penetrar nesse
territério incégnito s6 é exequivel na dimenséao oni-
rica (mundo da noite, do sono, do sonho, do lirismo
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poético...).58 O que era uma sensacdo angustiosa em
Euclides, transforma-se em impulso lirico em Raul
Bopp. E a imanéncia do espirito poético na terra se
faz através do mergulho no inconsciente, reserva-
tério ontogenético do universo primitivo.

Resultado: a cobra re(vé)vivencia o percurso da
evolugdo. No inicio é o dominio da noite: o escuro,
as aguas frias, a lama visguenta e a floresta enig-
madtica. Nada se vé, mas “ouvem-se apitos um bate-
que-bate/ Estao soldando serrando serrando/ Pare-
ce que fabricam terra.../ Ué! Estao mesmo fabrican-
do terra”.8? Depois, sucessivamente, vao surgindo
o céu, a lua, as estrelas, depois vem a madrugada e
o dia, depois vem o sol iluminando tudo o que ja
existe. E o primeiro ciclo do dia. E a natureza
continua obrando, se construindo. Dai surge a co-
munidade humana primitiva, homens associados
pelo trabalho coletivo. E eles fazem festa e principia
a danga e a musica, a cultura primitiva. E tem
depois a pagelanga, ritual mégico-religioso origina-
rio. E em todo os momentos, desde o principio, a
presenga do impulso erético - o desejo pela filha da
rainha Luiza - ao qual se associard, em um segundo
momento, a segunda forga primordial: o terror cés-
mico - 0 medo da Boiuna, a Cobra Grande. A evolu-
¢do natural e humana passou desapercebida por
Ligia Morrone Averbuck, mas é ela, segundo penso,
que articula a ligacdo entre Bopp e Euclides da
Cunha. Em ambos habita a certeza de um profundo
elo entre o homem e o meio fisico e a convicgdo de
que a evolugdo ndo destréi esse fato primordial. O
atavismo das primeiras impressdes, que na obra de
Euclides é um imperativo roméntico, no poema de
Bopp é sugerido por suas implicagées psicanali-
ticas.

Mas, o ponto de partida é comum: a correspon-
déncia entre as evolugdes ontogenética e filogenéti-
ca. A visdo de mundo infantil que habita o universo
poético de Cobra Norato, se expressa através das
parlendas (férmulas versificadas que as eriancas
gostam de repetir) e adjetiva¢des préprias da infan-
cia e é andloga a cosmovisdo primitiva, que se
expressa através de mitos e lendas, pois sao produ-
tos de mecanismos psiquicos similares. Ligia Mor-
rone Averbuck estende essas considerag¢oes para a
funcao linglistica: “a tentativa de animar o inani-
mado e de atribuir vida, gestos e sentimentos hu-
manos a coisas e animais, faz parte tanto da pers-
pectiva infantil como da visdo de mundo do primi-
tivo, Area que o poema atinge simultaneamente. (...)
Na percep¢ido do mundo do primitivo, infancia da
humanidade, aqueles procedimentos a que chama-
mos ‘antropomorfismo’, ‘animismo’ ou ‘personifica-
¢ao’ correspondem as necessidades préoprias do cres-
cimento da linguagem”.”? Nesses dois mundos onde
o logos ainda nao se estabeleceu, a linguagem nio
cumpre ainda uma fungdo hegemonicamente repre-
sentativa, ja que estda amalgamada as funcdes “de
magia e sedugdo primitiva realizada pela forca da
palavra. As repeti¢des utilizadas com freqiiéncia na
linguagem da crianca sdo similares as férmulas
magicas usadas pelos povos em rituais e ceriménias
de cardter mistico e litargico. Neste caso, servem

como reforgo de uma cadeia magico-encantatéria,
criadora de estados emocionais intensos”.1

A diferenca basica entre Euclides e Bopp nao é,
portanto, a percep¢ao racional do mundo amazé-
nico. Ambos a concebem como work in progress.
Bopp comega a divergir no momento em que se da
conta que a forma artistica, para exprimir visceral-
mente o mundo amazénico, deveria se adequar ao
seu contetido tumultuado, fluido e incerto. A litera-
tura vanguardista, com sua pregacdo da palavra em
liberdade, era tudo o que precisava. Tanto o surrea-
lismo como o cubismo se inspiraram na arte primiti-
va, mas o cubismo o faz exteriormente, buscando na
estilizacdo e simplicidade técnicas uma nova possi-
bilidade expressiva. O surrealismo, ao contrério,
pouco se atém a elas, pois busca no primitivo um
olhar e um pensar arcdicos. O pensamento psicana-
litico, tanto de Freud como de Jung, permite que
esse mergulho no arcdico se faga através do incons-
ciente individual. Nesse sentido, a op¢do de Raul
Bopp pelo primitivismo surrealista ndo é apenas
uma opg¢ao por um eséilo, na acepcio formalista do
termo. A forma expressiva de Cobra Norato, decal-
cada no discurso inconsciente onde se encontram os
residuos dos mundos primitivo e infantil, é indis-
sociavel da concepcdo de mundo de Raul Bopp.
Antes de vestir a “pele eldstica da cobra” era ne-
cessario, portanto, um passo anterior: a aceitagao
subjetiva de principios irracionais. Ao invés de uma
posi¢do interpretativa transcendente, mediada por
uma clivagem racional e metédica, Bopp precisou
acatar a coordenagdo da intuigdo irracional. Em
certo sentido, era o sacrificium intelectum, passo
que a “sensacdo angustiosa” de Euclides da Cunha
o impediria de dar.

Contudo, é preciso cuidado com a mistificagio.
Bopp passou grande parte de sua vida lapidando
sua obra-prima, modificando-a infinitas vezes a
busca da perfei¢io. Um rigor que o aproxima da
poética de Mdrio de Andrade (“Lirismo + Arte =
Poesia”) tanto quanto o afasta da intui¢do fulgu-
rante da antropofagia oswaldiana. A fala infantil e
primitiva de Cobra Norato também nao se asse-
melha em nada com a escrita automatica bretonia-
na; a aceitagédo do irracional é parcial, pois a media-
caoracional permanece atuando. As ponderagées de
Raul Bopp, justificando sua busea estilistica, é bem
clara quanto a isso: “Os moldes métricos servem
para dar expressao a coisas do mundo cldssico, mas
deformam, ou sao insuficientes para refletir com
sensibilidade um mundo misterioso e obscuro - com
vivéncias pré-logicas. Precisava-se por isso abando-
nar essas limitagées; ensaiar qualquer coisa em
linguagem solta em novos moldes ritmicos”.”2 Ou
seja, a escolha se faz ndo porque a linguagem do
inconsciente derive na melhor poesia, mas porque
ela expressa coerentemente a mentalidade primiti-
va. No fundo é uma escolha realista e convencional.
E inaceitdvel, portanto, a opinido emotiva de Ligia
Morrone Averbuck de que em Cobra Norato, ao
contrario de Macunaima, “a integracao dos fala-
res regionais se realizou de forma orgénica e espon-
tidnea”.” Essa aparente organicidade e espontanei-



dade foi conseguida a muito custo, apés anos de
burilamento literario, a partir de uma concepcio de
mundo balizada pela psicanilise.

Seria a psicandlise freudiana? Ligia Morrone
Averbuck diz que sim, mas ndo se preocupa em
comprova-lo, contentando-se com algumas afirma-
¢oes feitas pelo préprio autor em cartas e depoimen-
tos. O que se sabe com certeza é que o Koch-Griin-
berg de Raul Bopp foi Anténio Branddo Amorim,
que coligiu e publicou a mitologia nheengatu.” Dali
se depreende, segundo Ligia Averbuck, que, no u-
niverso indigena, “o homem, impregnado pelo prin-
cipio natural da existéncia, rege sua vida pelos
caminhos da essencialidade, assumindo os valores
para os quais a vida é razio de ser: o imperativo da
fertilidade para as mulheres (dai a forca da sexuali-
dade que se depreende destes relatos) e da valentia
e coragem para o homem (como garantia da preser-
vagdo). E por isso que a for¢a viril, a coragem, a luta
e a sexualidade serdo os elementos que vio predo-
minar nos contos dos selvagens brasileiros, como
também no poema de Raul Bopp”.7% Ainda segundo
a autora, o mito serpentdrio condensaria em si os
elementos primordiais de fecundidade e sexuali-
dade e os valores de bem e de mal, como também
conformaria um nucleo simbélico associado & noite,
alua, a vegetac¢do, 4 mulher e 4 agua. As considera-
¢oes de Ligia Averbuck partem da leitura de Bache-
lard, Mircea Eliade, Gilbert Durant e Otto Rank,
autores que, talvez com excessao do 1iltimo, contem-
pordneo do Modernismo e discipulo de Freud, nao
foram lidos por Bopp. Supde que todos esses autores
estejam certos sobre o mito da serpente e atribui,
retroativamente, uma exegese anica, condensada a
partir deles, para sua interpretagio particular de
Cobra Norato. A intengio da autora é legitimar o
procedimento literdario de Raul Bopp. Ela quer atri-
buir uma nociao de veracidade & sua obra, como se
o autor tivesse de fato resgatado a esséncia do
mundo primordial.

Uma atitude intelectual que nap compartilho.
Parto da idéia - e o presente trabalho est4 totalmen-
te fundado sobre ela - de que toda expressao cultu-
ral é absolutamente artificial e somente sua sedi-
mentacdo em um dado momento e em um dado
lugar é que cria a ilusdo de organicidade. Um fato
cultural nunca é a expressao natural de uma coleti-
vidade, mas fruto de uma concepgao de mundo,
racional ou intuitiva, formada a partir da conver-
géncia de tradigdes anteriores e de desvios produzi-
dos por novas circunstancias histéricas. E como néo
ha sociedade homogénea (nem mesmo na mais pri-
mitiva das sociedades inexiste diferenciagées de
grupos ou individuos), ndo hd expressées culturais
harmonicas e universais. As representacgées do
mundo ndo sédo apenas transfiguracoes da psicolo-
gia coletiva, mas fundamentalmente o campo da
luta politico-ideolégica, e por mais que alguma de-
las seja hegeménica, nunca estard isenta de contra-
digoes e confrontos préprios de um mundo em per-
pétuo litigio. No fundo Ligia Averbuck compartilha
do equivoco da incipiente psicandlise do inicio do
século, que acreditava na significagdo univoca dos
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mitos primitivos e sua transmissdo através dos *

tempos, o que j4 foi em grande parte desacreditado
pela moderna Antropologia. A heranca filogenética
era o calcanhar de Aquiles da teoria freudiana, pois
dependia de “duas nogbes extremamente controver-
sas: a existéncia de uma ‘mente coletiva que passa
por processos mentais como se fosse um individuo’
e a capacidade dessa mente de transmitir ‘através
de muitos milhares de anos’ o sentimento de culpa
que oprimiu inicialmente o bando assassino pré-
histérico. Em suma, os seres humanos podem her-
dar a carga de consciéncia de seus ancestrais biolé-
gicos”.7¢ O apego de Freud a teoria lamarckiana da
transmissao dos caracteres adquiridos era uma ne-
cessidade epistemolégica e, de certa maneira, ao
pressupor ainda um suporte material da heredita-
riedade, o conciliava ecom o caminho cientifico que
pretendia percorrer. Na saida de Jung - a teoria dos
arquetipos e do inconsciente coletivo - extravaza,
porém, o fundo irracional da tese psicanalitica so-
bre o atavismo da origem. E uma evidente sobrevi-
véncia roméntica no seio da psicandlise.

A afirmacao de Ligia Averbuck de que “os mitos
da serpente participam todos de um fundo comum,
elemento arquetipal, heranca coletiva da humani-
dade™” é uma demonstragdo inequivoca de sua
empatia com os pressupostos da psicanalise, em
especial a junguiana. Tracando um paralelo com o
presente trabalho, caso compartilhasse dessa teo-
ria, poderia fundamentar minhas hipéteses em ci-
ma de um hipotético mito do homem triste desenca-
vado pelos modernistas. Ao contrario, o que fiz foi
mostrar que existe um desnivel entre a imagemea
visao de mundo que a constréi. Mesmo que a triste-
za fosse associada, ao longo dos tempos, aos influxos
da natureza, as teorias ou concepgdes nunca eram
4s mesmas, o que obrigou, em muitos momentos, a
propria transformacao da imagem. Assim, a triste-
za que ja fora associada tanto a inteligéncia como
ao pecado, no caso modernista era uma derivacao
da primitividade do homem brasileiro. O que expli-
cava sua utilizacdo ndo era a convencionalidade da
imagem ou mesmo um conteddo primitivo que ela
invocasse, mas fundamentalmente teorias antropo-
logicas e histéricas do século XIX. Segundo esse
raciocinio, a utilizagdo do mito serpentario por Raul
Bopp deve ser explicada nao por um fundo atavico
imemorial que ele simbolicamente encarnasse, mas
por uma significa¢do especifica dada pelo autor, a
partir de suas concepgoes de mundo e do fato poé-
tico. Como essas duas coisas estdo vinculadas a
psicanalise, o método empatico de Ligia Averbuck
nao produz distor¢ées muito flagrantes. Por outro
lado, nao auxilia em nada para esclarecer qual foi
a apropriagdo especifica da teoria psicanalitica feita
por Raul Bopp, ou seja, quais sao suas reais fontes
e como elas foram acomodadas pela sensibilidade
do poeta.

Arriscarei uma hipétese que, ao contrario das
anteriores, nao parte de um dado objetivo, mas de
uma motivagio circunstancial. Suponho que Raul
Bopp leu, durante a composi¢iao de Cobra Norato,
ou talvez até durante as primeiras modificagdes do
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texto, a obra de Keyserling, Meditagées Sul-Ame-
ricanas. Como ja foi dito, Telé Porto Ancona Lopez
comprovou sua leitura por Mario de Andrade no
inicio da década de 30. Seria impossivel, devido a
proximidade intelectual e social entre os dois auto-
res e a onipresenca de Keyserling na obra de Os-
wald de Andrade, que Raul Bopp nao tivesse conhe-
cimento da obra. E uma vez conhecendo o contetido,
seria muito dificil que nao fosse tentado a sua
leitura. Como se vé é uma prova circunstancial que
deve ser comprovada; de qualquer modo ela se
reforca muito quando cotizadas as obras de Keyser-
ling e Bopp, onde as miiltiplas coicidéncias parecem
apontar um vineulo maior do que uma mera ocasio-
nalidade.

“O continente do terceiro dia da Criagdo”; é o
titulo do primeiro capitulo de Meditagées Sul-
Americanas e é também a frase recorrente para
designara América do Sul. Segundo a génesis bibli-
ca, no terceiro dia da criagdo, Deus apartou as dguas
das terras e criou os continentes e os mares. Em
seguida, sobre o solo firme, criou ervas que davam
sementes e arvores frutiferas que davam frutos
contendo as préprias sementes. Antes do terceiro
dia, Deus ja havia criado a luz, o firmamento, a
noite e o dia; contraditoriamente, nio havia criado
nem o sol, nem a lua. O terceiro dia é o da criagdo
especifica da terra, uma terra noturna e aquatica.”®
A imagem sugerida por Keyserling para toda a
América do Sul evoca a de Euclides da Cunha feita
para a Amazénia. Evidentemente, a imagem biblica
é usada como uma alegoria para exprimir a idéia de
um mundo ainda nos primérdios da evolugao. Uma
outra imagem, agora onirica, foi sugerida por Key-
serling para ilustrar o mundo primordial:

“Quando, ja na Europa, me absorvi na contem-
placao das primeiras almas sul-americanas, fui as-
saltado por visGes de serpentes: Vi dorsos atigrados
e aleopardados de enormes serpentes, parcialmente
iluminadas pela luz filtrada através das copas das
arvores, emergindo e nascendo em ondas serpenti-
nas de um lago turvo e sem fundo. Em sua paisagem
natal, este mundo abismal que a realidade externa
fez surgir em mim, adquiriu logo seu selo original e
primordial. Todas as cores empalideceram e se des-
vaneceram os contornos precisos. Me senti cercado
por uma confusao de larvas vermindticas e ressoou
em meus ouvidos a musica macabra da danca das
sombras no Orfeu de Gluck, como se fosse o acom-
panhamento necessdrio daquelas imagens. E efeti-
vamente o é. S6 no ritmo se equivocou o grande
visiondrio. A fauna abissal desliza com os movimen-
tos de uma projecio cinematografica em camera
lenta ou como os camaledes dos nossos dias, em um
espago infinito e fechado. E estas larvas asseme-
lham-se a sombras humanas. Niosdo precisamente
serpentes, mas seres sepentinos parecidos sobretu-
do & primeira forma das enguias imediatamente
posterior a situagao larvar, sé que nao sao translici-
das mas, por assim dizer, transparentes as trevas.
Quando pela primeira vez vi rastejar até mim aque-
les corpos frios e viscosos e vi aqueles inumeraveis
olhos de basilisco, fixos e vidrosos, cravados em

meus olhos, me intimidei e me senti entregue sem
defesa ao Mal. Porém nao demorei a perceber que
nem rastejavam até mim nem me miravam. Se
moviam incessantemente sem diregdo precisa e,
apesar dos olhos fosforecentes, nao enxergavam, e
entdo se revelou a mim que aquilo que havia acredi-
tado como o Mal ndo era outra coisa que a Vida
Primordial, pois minha primeira associac¢do provi-
nha de haver visto refletida a imagem em um espe-
lho deformante. E entao compreendi também por-
que a vida abissal reflete-se na consciéncia diurna
sob a forma de uma serpente, dando assim a razio
aos caldeus que tinham uma sé palavra para os
conceitos vida e serpente. Nossa consciéncia nio
pode pensar senao aquilo que participa da luz, e o
mundo abissal é irremediavelmente tenebroso. E
assim, quando por acaso emerge, aparece projetado
na superficie como contra-sombira, como o contrario
de uma sombra: O que é cego se mostra vidente; o
inerte, dgil; o invisivel, brilhante e preciso; e 0 que
em st € o verme primordial do mundo abissal, impo-
tente para elevar-se, mostra-se como uma serpente
astuta, perversa e brilhante como uma jéia”.7?
Esta magnifica visdo do mundo primordial tem
como base psicolégica, segundo o préprio autor, a
psicanalise junguiana. A recente visita do filésofo
alemio 4 América do Sul teria ressuscitado ener-
gias psiquicas adormecidas no seu inconsciente. As
imagens refletidas na consciéncia, mesmo gue de-
formadas por mecanismos racionalizadores, denun-
ciam a presenc¢a do mundo abissal nas profundezas
do homem civilizado, ha muito apartado da terra.
O mundo abissal, para Keyserling, é a condigdo
carnal do homem. E sua submissiao radical aos
influxos teluricos, a fome, ao medo, ao animalesco
impulso sexual. A ele se contrapde o mundo espiri-
tual, a vontade libertadora que eleva o homem de
sua condigdo terrena. A terra e o espirito formama
dupla raiz humana; a primeira se manifesta antes:
€ a condigdo do amorfo; o segundo, forca latente, se
manifesta depois. Neste sentido, a América do Sul,
continente do terceiro dia da Criag¢éo, é a encarna-
¢do desse mundo primordial, do mesmo modo que a
Europa evoluida é a materializagao do mundo espi-
ritual. A filosofia da Histéria de Keyserling, eshoca-
da anteriormente quando tratei do livro O Mundo
que Nasce, é reiterada aqui. As forgas estabilizado-
ras, 0 meio eésmico e a hereditariedade, sio hege-
ménicas no mundo primordial, conformando a alma
do povo: “A relagao entre a terra e o sangue, uma
vez criada, representa uma unidade indissola-
vel”.80 Por este motivo, os povos primitivos h4 muito
tempo assentados em uma regido terrestre siao “fi-
lhos da paisagem total a que pertencem, pois vivem
dela e para ela. Das impressdes emanadas do mun-
do circundante nascem sensagées que se transfor-
mam em sentimentos”.8! Contudo, o sentido da
cultura de um povo nao é determinado pela terra,
mas sim pelo espirito. Como a terra é o suporte da
vivéncia coletiva, as expressoes culturais vao refle-
tir seus aspectos bdsicos. Dessa maneira, a terra é
subsidiaria na conformagao de uma cultura, ocu-
pando o espirito a coordenagio do seu sentido. “A



terra pode estimular especificamente os érgaos ne-
cessarios para a atividade espiritual e fomentar seu
crescimento. (...) Porém a civilizacao nasce e morre
com seu sentido e com seu contetdo espiritual, e
este ndo pode jamais ser derivado do teltrico”.%2

A prevaléncia histérica do espiritual, como é o
caso da Europa, ndo significa o sepultamento do
mundo primordial regido pela terra e pelo sangue.
Mesmo no homem espiritualizado o abissal sobrevi-
ve, afinal é uma for¢a imorredoura. A grande difi-
culdade em compreendé-lo deve-se ao fato de que a
prépria compreenséo é uma capacidade diurna, re-
frataria as trevas. A condicao primordial é a ima-
néncia absoluta, a inexisténcia de qualquer cons-
ciéncia, que ja é, em si, um desdobrar sobre si
mesma. Assim, a vida original, onde impera a de-
composigio, a putrefacio e o fedor, apresenta-se a
consciéncia diurna como perversa e md e materia-
liza-se no mundo das serpentes e dos batraquios.
Mas, justamente neste sentido o Mal se acha objeti-
vamente na base de todo Bem e constitui-se seu
mundo abissal necessario, pois “os mais repugnan-
tes fendmenos concomitantes a enfer-
midade e a morte nao sao somente
manifestagdées secundarias, mas
também e ao mesmo tempo condicées
e estados preliminares de toda reno-
vagao. Quando me dei conta disso ao
contemplar a selva brasileira, onde é
indefinivel o espago entre a vida e a
morte, compreendi imediatamente
até que ponto era absurdo o paradoxo
do ideal de pureza. Este ideal, trans-
ferido a terra, é essencialmente hostil
a ela”.®3 O ideal de pureza faz parte
do mundo espiritual e enquanto exis-
tir nascimento e morte serd irrea-
lizavel.

A consciéneia humana origindria,
segundo Keyserling, seria “uma cons-
ciéncia da debilidade, da fome e dg
medo primordiais”.?* Elas sdo os si-
nais mais cruéis da sensacaao de de-
samparo frente a prepoténcia da natureza. Origina-
riamente, no mundo abissal, inexiste o Bem e 0 Mal,
mas, tao logo insinua-se a primeira sombra do me-
do, que pressupde uma consciéncia por obscura que
seja, a existéncia transforma-se em um Mal e os
anseios de ultrapassa-lo convertem-se em parame-
tros para o Bem. Do terror primordial se desprende
o Mal. Os sul-americanos, na opinido de Keyserling,
estariam muito préximos dessa consciéncia origina-
ria. Ainda condicionados por impulsos primarios,
eles se encontram no limiar da humanidade; sao
coléricos, hipersexualizados, melancélicos; sdo ho-
mens teldaricos, com os pés presos na terra. Essen-
cialmente sdo duas forgas que regem a vida do
homem sul-americano: a sexualidade exaltada do
mundo abissal e o medo primordial da consciéncia
nascente,

Nio custa lembrar que a alma racial (fundo
atdvico de um povo), presente em Jung, inexiste em
Freud. Este imaginou uma Unica experiéncia hu-
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mana fundamental nos primérdios - o parricidio
-, que foi infinitamente repetido até ser conjurado
pela alianga fraternal em torno da exogamia e o
aparecimento do totemismo. Jung defendia, em
1912, a existéncia de “algo universal, que une nao
s6 os individuos entre si, para fazer deles um povo,
mas que os liga também retroativamente aos ho-
mens do passado e 4 sua psicologia”.8% Em 1917
definiu o inconsciente coletivo como “o depésito de
toda a experiéncia mundial de todos os tempos, e
por isso, uma imagem do mundo que se fechou a
partir dos edes”.86 A concepgéo tétrica dos primér-
dios Jung foi buscar aos romanticos alemaes. M. H.
Abrams aponta o vinculo com um autor em especial,
o critico aleméo Jean Paul Richter. Este, “traba-
lhando sobre as primeiras sugestées do caos, da
obscuridade e das misteriosas profundidades na
mente eriadora, desenvolve o aspecto tenebroso do
inconsciente, de modo que em seus escritos nos
encontramos a meio caminho entre Leibniz e o
posterior herdeiro da psicologia do romantismo ale-
mao Carl G. Jung. A doutrina de Leibniz do obscuro
e cadtico reino das petites perceptions
havia sido nada mais que uma hipdte-
se racional para estabelecer a possibi-
lidade das idéias inatas que, em sua
independéncia da consciéncia, do tem-
po e do lugar fenoménicos, podem
simultaneamente corresponder ao que
€ passado, ou esta passando, ou porvir.
O inconsciente coletivo de Jung é de
modo parecido comum a todas as
almas humanas e indenpendente do
tempo e lugar, porém se converteu
também em um abismo primotdial de
onde emergem os monstros de nossos
sonhos e nosses terrores noturnos, e
também as visdes de nossos fazedores
de mitos, poetas e videntes”.%7 Mais do
que uma concepg¢do particular de um
autor romintico, a origem tenebrosa
tem uma grande ressondncia em diver-
sos autores do movimento, sendo a
indiferenciagdo noturna genericamente celebrada
como unidade primordial.

O poema Cobra Norato ilustra de uma forma
impressionante a cosmovisao de Keyserling. O
mundo abissal em formagio, dominio da vida e da
morte, esta ali: “Ai estow perdido| num fundo de
mato espantado mal-acabado | Me atolei num iitero
de lama” %8 “Aguas defuntas estao esperando a hora
do apodiecer/ Escorrego por um labirinto/ com
drvores prenhas sentadas no escuro/ Raizes com
fome mordem o chao”.8? Mundo que é ainda gélido,
amorfo, molhado, escure: “Passo nas beiras de um
encharcadi¢o| Um plasma visguento se descostura /
e alaga as margens debruadas de lama /| Vou furan-
do pareddes moles/ Calo num fundo de floresta/
inchada alarmada mal-assobrada”.%° Uma nature-
za gestaciondria, prenha, sexualizada. E a sepente,
animal préprio desse mundo abissal, rasteja em
meio a lama, os charcos, os enroscos. A maové-la,
apenas um desejo difuso, o amor pela filha da rai-
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nha Luzia. Em um segundo momento surge a cons-
ciéncia incipiente, e o mundo se divide entre o0 Bem
e o Mal, a serpente primeira, Norato, locus da
consciéneia, converte-se no Bem, e na nova cobra
criada, a Boiuna, materializa-se o Mal. A Boiuna é
produto do terror origindrio: “Ai 0 medo ja me comi-
cha a barriga/ La adiante/ num estirao mal-as-
sombrado/ vai passando uma canoa carregada de
esqueletos™1; ela é a mensageira da morte: “Cobra
Grande vem-que-vem-vindo pra me pegar®¥?; ela é
a interdicdo do desejo sexual e da procria¢ao: “Aqui-
lo é a Cobra Grande/ Quando comega a lua-cheia
ela aparece | Vem buscar moga que ainda nao conhe-
cei homem™.93 Norato escapa da Boiuna, salva sua
noiva e casa com ela, formando a familia primitiva,
o primeiro aparte do homem frente a Natureza:
“Quero levar minha notwa/ Querc estarzinho com
ela/ numa casa de morar| com porta azul piquini-
nha/ pintada a lapis de cor| Quero sentir a quentu-
ra/ do seu corpo de vaivém/ Querzinho de ficar
Jjunto| quando a gente quer bem bem”. %

O mito serpentario, tido por Ligia Averbuck
como elemento arquetipal, pode muito bem ter che-
gado i consciéncia de Raul Bopp por um meio
prosdico - a leitura do livro de Keyserling, por
exemplo. Mas, o paralelo nao termina na fabulagio
do mundo do terceiro dia da Criacdo. A figuragdo do
mundo primordial imaginada por Keyserling foi,
segundo o autor, uma projeg¢ao do seu inconsciente
a partir de uma indugédo exterior - sua recente visita
a4 América do Sul. Ndo serd aqui que colocarei
objegdes a veracidade de tal acontecimento. Elas
demandariam extensas consideragoes que fogem do
objeto em questdo; ndo custa lembrar, porém, que
a filosofia da histéria que estrutura a visao do
mundo primordial de Keyserling j4 estava presente
nos seus livros anteriores. Caso tenha de fato lhe
ocorrido a visdo onirica, ela se projetou sobre uma
grade conceitual ja bem estabelecida. Raul Bopp, na
condi¢io especifica de um poeta, escreveu Cobra
Norato sob o estigma desses dois influxos: o racio-
nal e o irracional. O se enfiar na pele elastica da
cobra e mergulhar no mundo primordial é uma
metafora para o ato psiquico de penetrar no incons-
ciente: “Entdo vocé tem que apagar os olhos primei-
ro/ O sono escorregou nas palpebras pesadas/ Um
chao de lama rouba a forca dos meus passos/ /Come-
¢a agora a floresta cifrada”.95 Por outro lado, por
mais que o poeta tivesse uma grande vivéncia pes-
soal na floresta amazdnica, por mais forte que fos-
sem as impressoes que esta produziram no seu
espirito, ele jamais poderia ter escrito Cobra No-
rato somente com a projegio de imagens inconcien-
tes. Porque, em primeiro lugar, era necessaria uma
aceitacao intelectual prévia da legitimidade de tal
experiéncia, o que s6 foi possivel através do contato
com as vanguardas européias que adotaram princi-
pios psicanaliticos como palavras de ordem; em
segundo lugar, sua visao do mundo primitivo esta
instrumentalizada por nogdes evolucionistas muito
evidentes, herdadas de Euclides da Cunha e corro-
boradas - provavelmente - pelas leituras das obras
de Keyserling; em terceiro lugar, assim como Mario

de Andrade, ele partiu de lendas indigenas coligi-
das por um etndélogo; em quarto lugar, a visao
ingénua e infantil é um fingimento, uma simulagéo
racional. Raul Bopp nao é, portanto, um primitivis-
ta surrealista no sentido lato da palavra.

O vinculo comprovado com Euclides da Cunha e
o vinculo suposto com Keyserling colocam Cobra
Norato na mesma linhagem de Macunaima e dos
manifestos primitivistas oswaldianos. O primitivis-
mo modernista, longe de se restringir a uma impor-
tacdo direta dos dogmas estéticos das vanguardas
européias, reflete virtualmente as discussées cultu-
rais desencadeadas dentro do universo intelectual
brasileiro na primeira metade do século XX, discus-
soes que tiveram amplos desdobramentos no domi-
nio politico ideolégico. Mostrar que as teorias estéti-
cas e as poesias dos modernistas possuem raizes
fincadas em doutrinas anteriores ndo me obriga a
condenar ou diminuir suas obras. O vinculo com o
passado cultural brasileiro nao os impediu de um
trabalho original. O novo é um desvio mais ou
menos radical em relagao a tradigéo e as sinteses
operadas por Mario, Oswald e Bopp os afastaram
nao s6 de suas fontes como também dos pontos que
possuiam em comum. As diferencas observaveis em
suas obras ilustram como as possibilidades expres-
sivas sdo infinilamente maiores do que as visdes de
mundo existentes em cada época. Por outro lado,
cabe ao historiador identificar em meio as particu-
laridades os vinculos que permitem enlagar um
conjunto de expressées artisticas em um mesmo
movimento estético-cultural. Mesmo frente as esco-
lhas pessoais de seus autores, as obras primitivo-
modernistas se engendraram no mesme campo dis-
cursivo, que comporta ainda os ensaios histéricos
de Paulo Prado e Afonsa Arinos. Longe de exprimir
uma visdo de mundo absolutamente inovadora, o
primitivismo modernista é herdeiro de uma sintese
conceitual que se iniciou no final do século XIX, na
obra de Silvio Romero. Autores como Graga Ara-
nha, FEuclides da Cunha, Monteiro Lobato e Nina
Rodrigues cumpriram papeis distintos e comple-
mentares, ndo sé na transmissio, mas também na
fusdo cada vez mais sofisticada de duas correntes
intelectuais do século XIX: a positivista-evolucio-
nista e a roméntico-psicolégica-culturalista. Ele-
mento central de todas essas discussées, o homem
brasiletro aparece no final desse amplo processa-
mento intelectual tensionado por duas for¢as anta-
gonicas - a que o prende atavicamente a sua condi-
¢ao primitiva e a que o impulsiona para um futuro
emancipador. Quimera ou nio, ele monopolizou as
atengdes gerais do periodo e a partir dele e para ele
muitas decisées foram tomadas nos campos mais
diversos da nossa sociedade. Mito, fiegdo, ideolo-
gia... ndo importa, ele estd ai, para quem quiser ver.
Entdo, é esta a minha singela histéria do homem
brasileiro. Quem souber, que conte outra.
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PROCESSOS DE APAGAMENTO EM ESCULTURA
Limites entre o Moderno e o Contemporaneo

Contrariando a historiografia mais tradicional, que privilegia a continuidade dos
movimentos estéticos no século XX, uma discussao das diferencas de procedimento
artistico na escultura durante a passagem do moderno para o contempordneo

Marco do Valle

Os processos de apagamento da modernidade
apresentam desdobramentos diferenciados em
rela¢do a tradigdo do modelato ligados a arte figura-
tiva que pouco a pouco foi se desprendendo da
tradicdo das Belas-Artes do século XIX: “A radical
negatividade Dada, o escandalo surrealista e a Von-
tade de Ordem Construtiva, com suas indiferencgas
irredutiveis, tinham porém um ponto em comum:
desnaturalizavam o olho, descen- travam o olhar,
abriam um abismo no interior da Contemplacéo, o
lugar por exceléncia das Belas-Artes... As chama-
das artes visuais nio distribuiam mais um suposto
duplo da realidade aparente (de fato, nunca o fize-
ram), uma reconfortante e gratificante doagao de
prazer que ratificasse a plenitude da Nossa Visao.
Ao contrario, empenhavam-se em dissolvé-la, ques-
tionar o préprio visivel, denunciar a sua fragili-
dade”!

Podemos observar que os processos de apaga-
mento estdo direta ou indiretamente envolvidos em
proporcionar estes questionamentos especificos so-
bre nossa visio, dissolvendo-a e denunciando sua
fragilidade.

Dos movimentos citados por Ronaldo Brito, os
que ele denomina de Vontade de Ordem Constru-
tiva apresentam o menor ponto de contato com os
processos de apagamento por estes tratarem de
processos de desconstrugdo onde a nossa visao é
dissolvida e ndo construida.

O fundador da tradigao construtiva, Picasso com
o seu trabalho Guitarra (1912), € um bom exemplo
desta vontade de ordem construtiva, onde o mate-
rial folha de ferro é rigorosamente recortado por um
desenho e montado em suas partes, formando al-
guns planos, construindo a figura de um violao.
Existe ai uma vontade positiva de construcao do
objeto artistico até mesmo no sentido de valorizagao
de um material ndo nobre como a folha de ferro, que
é valorizado pela formacédo positiva da figura.

Nao existe uma superficie envolvendo o todo do
objeto, o que temos é uma estrutura de planos e as
superficies destes formando o desenho da figura
(Violao). Portanto, ndo temos apagamento da forma
e sim uma vontade dominante de construgio da
propria forma.

Uma maior compreensio do aspecto construtivo
e do processo desconstrutivo ligados aos processos
de apagamento serd possivel ao compararmos o
trabalho de Picasso, Guitarra, e a fotografia de
Man Ray, 8th Street (1920), silver print, onde a
fotografia apresenta um enlatado aberto e que teria
uma forma original semelhante a de um paralelepi-
pedo (observando a forma de sua tampa) e que esta
amassado e plano, provavelmente pela acdo de um
carro na rua (8th Street), como diz o titulo do
trabalho. Este enlatado amassado e plano apresen-
ta marcas de furo de prego e somente um na tampa
onde um alfinete o prende a um plano vertical para
ser fotografado semelhante a Guitarra que tam-
bém foi construida para ser fixada verticalmente na
parede.

As manobras artisticas envolvidas no trabalho
de Man Ray comecam pela escolha da desconstru-
¢do do volume do enlatado. Evidentemente que todo
processo de deformacéo pode ser também uma cons-
trugao, porém, neste caso, é uma construcao negati-
va, desconstruido o volume do enlatado tornando-o
plano. E esta agdo negativa, sua deformacao, que
esta sendo valorizada, ao inverso do trabalho de
Picasso, onde a agdo positiva é a valoriza¢iao da
formacao da forma.

Outra diferenga basica é que para desconstruir
uma forma é necessério o reconhecimento da forma
anterior na forma final.

No caso da Guitarra nio existe a forma ante-
rior, ela é um desenho que deve ser construido
enquanto que o enlatado ja existia e sofreu uma
agdo desconstrutiva, apagando a sua tridimensio-
nalidade. Portanto, esta agdo negativa no trabalho



de Man Ray nio é ingénua e sim ironiza os proces-
sos de produgao da forma e o fazer artistico.

O enlatado apresenta ainda o processo de apro-
priacao e multi-média ao ser incorporado, sendo o
produto final fotografico.

Um trabalho pouco divulgado de Marcel
Duchamp, Artigo Dobravel de Viagem (1916),
apresenta pontos de contato interessantes a serem
analisados sobre apagamentos formais quando
comparados a 8th Street de Man Ray.

O Ready-made de Marcel Duchamp é composto
por uma capa de mdquina de escrever em couro
prépria para revestir uma maquina de marca Un-
derwood de tal forma que ao cobri-la teria todo seu
volume preenchido pela sua forma de paralelepi-
pedo.

Porém, Marcel Duchamp utiliza apenas a capa,
que apesar de possuir um desenho apropriado para
cobrir o volume da m&quina de escrever, sozinha
nio teria nem forma nem volume fixos, ou seja,
poderia ser amassada como o enlatado de Man Ray.

Pablo Picasso, "Guitarra”, 1912

OCULUM 2

Marcel Duchamp constréi um simulacro onde
através de uma estrutura simples de forma retan-
gular plana com pé que parte de seu centro, perpen-
dicular a este formando uma espécie de banco de
uma perna sé. Esta estrutura quando vestida pela
capa da mdaquina de escrever recupera seu volume
como se estivesse vestindo a prépria maquina; po-
rém, nao estd sobre um plano, cobre um vazip como
se estivesse no ar.

A estrutura funciona como uma espécie de cabi-
de que mantém sua forma de paralelepipedo mais
do que uma capa, que poderia ser retirada para uma
viagem, por exemplo. Dai o titulo: Banco Portdtil
de Viagem ou Banco Dobradico de Viagem,
portanto, trabalha com a idéia de seu volume ou de
sua tridimensionalidade poderem ser construidos
ou desconstruidos.

Otrabalho tal como se apresenta seria, portanto,
o inverso do trabalho de Man Ray, onde ocorre um
apagamento do volume do enlatado. Neste trabalho
de Marcel Duchamp a estrutura interna recria o
volume da capa sem a presen¢a da maquina de
escrever.

Existe no trabalho um ocultamento da estrutura
interior, porém esta sé produz o volume na intera-
¢ao com a estrutura da prépria capa costurada em
forma de paralelepipedo e pela agao da gravidade
sobre esta.

Portanto, ndo temos um volume anterior que
pudesse ter sido apagado pela capa e sim uma
interdependéncia interativa entre estrutura inte-
rior e capa para produzir o volume.

O trabalho Artigo Dobravel de Viagem, com
a capa de escrever Underwood, é a primeira.escul-
tura mole da arte contemporianea.?

Trata-se da construgdao de um simulacro, a cons-

‘
trugao produz ambigliidade, verdadeiro e falso de
forma critica, ir6nica e niilista, portadora da negati-
vidade Dada.

A construgao de simulacros, ocultamentos e apa-
gamentos sdo muitas vezes encontrados em objetos
e Ready-mades Dada por operagées internas a sua
acdo: “O niilismo dos dadaistas nao é especifica-
mente literdrio e estético, é sobretudo uma atitude
radical e totalitdria integral e metafisica; esse ni-
ilismo apodera-se nao sé do programa de a¢ao mas
até da razao de ser do movimento. Dada significa
nada, declarou Tristan Tzara, e esta afirmacgio
negativa é indubitavelmente extensiva a valores
mais substanciais que a denominagio pura e sim-
ples. H4 uma grande tarefa destrutiva, negativa
a desempenhar: varrer, limpar pode-se ler ainda
num manifesto do fundador do movimento. Este e
outros manifestos dadaistas proclamam uma atitu-
de de niilismo total, quer perante a arte em geral,
mediante a férmula da aboligdo da criac¢ao, quer
perante a prépria arte de vanguarda, mediante a
outra - e andloga férmula da abolicao do futuro, ou
seja, do mito que antecipa o futuro que era o preferi-
do néo sé do Futurismo mas de toda vanguarda”.3
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O trabalho de Man Ray, New York 1920 (1920),
silver print, apresenta uma configuragdo sobre um
plano utilizando palitos de fésforos queimados, cha-
rutos e cinzas, papel jornal picado e pedagos de
metal amassados como se estivessem jogados a
margem em algum canto da cidade. Esta escolha
havia sido encorajada em Man Ray pela presenca
de Marcel Duchamp e Picabia durante a guerra.
Este trabalho valoriza outro tipo de construgao que
pode ocorrer ao acaso como a acumulagao de lixo nas
ruas da cidade. E a identifica como construgdo.
Evidentemente ndo podemos aqui falarmos de apa-
gamento formal pois ndo temos uma forma anterior
que esteja sendo apagada ou ocultada e sim este lixo
construindo seu conjunto de significados.

No entanto, em outro trabalho de Marcel Du-
champ, com fotografia de Man Ray Aumentando
Poeira (1920), silver print, temos presente o mes-
mo conceito de construgéo que se da por acumulagio
como em New York 1920, porém, neste caso, o
acimulo de poeira e de um tnico material homo-
géneo sobre uma obra de arte é nada menos que A
Noiva Desnuda por Estes Celibatdrios, Mes-
mo... ou O Grande Vidro (1915-1923) de Marcel
Duchamp.

Sobre o qual comenta Duchamp em conversacio
com Alain Joufroy: “Tive a intencdo de fazer nao
uma pintura para os olhos mas uma pintura em que
o tubo de cores fosse um meio e ndo um fim em si.
O fato de que chamem literdria a esta classe de
pintura ndo me inquieta; a palavra literatura tem
um sentido muito vago e nao parece adequada. Ha
uma grande diferenc¢a entre uma pintura que s6 se
dirige a4 retina e uma pintura que vai mais além
da impresséo retiniana - uma pintura que serve do
tubo de cores para saltar mais longe”.4 Portanto
acumulo de poeira sobre O Grande Vidro s6 vem
a confirmar o desejo de Marcel Duchamp de nao
fazer uma pintura para os olhos, a destruicdo dela
mesma continua sendo pintura e exprime seu espi-
rito critico “..., O Grande Vidro é uma pintura da

Marcel Duchanp, "Artige Dobravel de Viagem”, 1916

Critica e critica da Pintura. E uma obra voltada
sobre si mesma, empenhada em destruir aquilo
mesmo que cria. A funcao da ironia aparece agora
com maior clareza: negativa, é a substdncia critica
que impregna a obra; positiva, critica a critica,
nega-a e assim inclina a balanca para o lado do
mito. A ironia é o elemento que transforma a eritica
em mito”.5 O trabalho Aumentando a Poeira, em
oposi¢do a transparéncia fisica de O Grande Vi-
dro, é uma continuac¢io de um processo de descons-
trucado interno do trabalho anterior que segue.

Sua produgdo é determinada pelo acimulo de
poeira sobre O Grande Vidro, como se este esti-
vesse deitado e onde as linhas do desenho que se
encontram em relevo marcando as separagbes das
formas desenhadas, vao, & medida que o actmulo
de poeira aumenta, se apagando.

O que este trabalho demonstra é um processo de
apagamento que é uma desconstrugao formal pla-
na, porém que poderia ser ampliada pela arte con-
temporinea a um ambiente, por exemplo.

Enquanto New York 1920, silver print de Man
Ray, é uma construcao porque nao desconstroi for-
ma nenhuma anterior ao trabalho, Aumentando
Poeira é uma desconstrugao pois possui uma forma
anterior que é desconstruida parcialmente pelo as-
sentamento da poeira.

Este tipo de desconstrucgdo apresentada neste
trabalho vai de encontro a uma critica negativa no
interior do préprio trabalho e que volta-se sobre si
mesmo; poderia aqui pensar também no que cha-
maria de outra forma de construcao negativa.

Esta caracteristica citada acima é o que diferen-
cia, pois este recobrimento de uma superficie pela
outra ji é encontrado em Medardo Rosso, mas neste
a figura estd sendo recoberta por gesso e em seguida
por cera, ocorrendo apagamento da forma, como no
trabalho Ecce Puer (1906-1907); porém, aqui nao
encontramos a ironia Dada nem o trabalho volta-se
sobre si mesmo; portanto ndo se trata de uma
construgdo negativa, o deslocamento de sua superfi-
cie é valorizado como uma acgdo positiva que no
entanto desconstréi o contorno e produz apaga-
mento ligando os conceitos de tempo continuo de
Bergson a topologia de Poincaré.

Um trabalho que sera chave para o entendimen-
to dos processos de apagamento contemporaneos é
outra obra de Man Ray, O Enigma de Isidore
Ducasse (1920).

Sdo partes de sua construgéo, estranheza e am-
bigiiidade, como comenta Renato de Fusco: “E signi-
ficativo o de Isidore Ducasse, Conde de Lautréa-
mont (1846-1870), promotor da polémica da ambi-
giiidade. O seu ja citado aforismo sobre o encontro
fortuito de uma maquina de costura e de um guar-
da-chuva introduz, embora sob uma forma liters-
ria, a nogdo de estranheza, que se torna um ponto
de referéncia para dadaistas e surrealistas. A rela-
gdo entre o escritor do século XIX e os artistas Dada
é confirmada por Man Ray, L’Enigme d’Isidore



Ducasse: trata-se de uma fotografia de 1920 que
representa um misterioso invélucro (semelhante
aqueles que, nos nossos dias, confecciona Christo)
contendo possivelmente um guarda-chuva e uma
maquina de costura”.® :

O trabalho descrito como misterioso invélucro
poderia ter estas duas palavras traduzidas respecti-
vamente por ocultamento e apagamento. Man
Ray ao embrulhar o que possivelmente seria um
guarda-chuva e uma maquina de costura por um
carpete ou lona e ainda amarri-la por corda que
trabalha tracionando alguns pontos da superficie
do volume interno, acaba por produzir um estra-
nhamento pelo ocultamento da forma deste volume.

O modelo apresentado é de uma (pele = carpete)
que envolve um (volume = maquina de costura e
guarda-chuva), sendo que a superficie envolvente
nao é transparente, portanto, nao é possivel ver o
que esta dentro do invélucro. E como neste caso é
impossivel, e ainda intensional de Man Ray, que o
invélucro nio reproduzisse o volume interno, o que
possibilitaria identificar a maquina de costura e o
guarda-chuva, temos, portanto, uma desconstrucdo
intensional da forma a que denomino de processo
de apagamento.

Esta forma de apagamento que vemos em O
Enigma de Isidore Ducasse entre uma pele que
recolhe um volume interno pode produzir maior ou
menor apagamento da forma dependendo do volu-
me interno escolhido e da forma como a pele é
amarrada, determinando os pontos de contato com
o volume interno e os de nao-contato que produzem
pela tracdo da superficie vazios que formam volume.

Outra obra de Man Ray em que ele se utiliza da
corda para amarrar o trabalho, que poderiamos
pensar como oposto a O Enigma de Isidore Du-
casse, é o objeto em gesso e corda que posteriormen-
te é fotografado por Man Ray, Vénus Restaurada
(1936).

Neste trabalho temos um modelp em gesso da
Vénus que é amarrada por cordas que vdo envolven-
do seu volume, mas nao de maneira aleatéria e sim
organizada, produzindo quase que um desenho es-
trutural do corpo em proporg¢ées como que para
redesenhd-la. Cordas nas diregdes verticais, hori-
zontais e diagonais vao envolvendo o corpo procu-
rando pela topografia de maior contato com o volu-
me do corpo da Vénus.

Aqui ndo temos uma pele ou lona que esteja pro-
duzindo um envélucro no corpo da Vénus, porém, se
o estivéssemos, pela forma que foi amarrada, teria-
mos a revelagdo do volume interno e o processo de
apagamento do volume da Vénus estaria minimi-
zado.

Porém, como nao existe a pele ou a lona, apenas
a corda e a prépria superficie do trabalho, temos
aqui um processo dominantemente construtivo e
oposto ao apagamento formal de O Enigma de
Isidore Ducasse.

OCULUM 2

Man Ray, "8th Street", 1920

Encontramos na Vénus Restaurada de Man
Ray um exemplo de construgdo sobre uma superfi-
cie figurativa. O corpo e sua pele como representa-
¢do da prépria pele humana, sobre a qual poderia
ocorrer um processo de apagamento. E se pensar-
mos uma escultura sem superficie seria possivel
pensar em apagamento?

Uma pe¢a que apresenta esta questio é o traba-
lho da fase surrealista de Alberto Giacometti, A
Mulher Degolada (1932), sobre a qual, em uma
descrigdo de Paule Venancio Filho, temos:

“Pode ndo ser a mais radieal escultura de Giaco-
metti, a mais decisiva, mas a violéncia literal do
titulo atua como uma precisa metafora. O titulo fala
nada mais nada menos que no corpo, o tema da
escultura de Fidias a Rodin. E a mulher degolada
estd ali, no chdo, com a forca de um corpo que
desaba e, descarnada, se oferece ao sol como um
esqueleto no deserto, Ja ndoseapdia, fica onde caiu,
desarticulada, aos pés de quem a contempla, resu-
mindo a morte de todas as viagens.”

“A mulher degolada nao é mais um corpo, é uma
carcaca. Ndo encontramos nela a densidade da ma-
téria, nem a continuidade da superficie. E uma
estrutura vazada, descontinua. De fato, Giacometti
degolou uma mulher: a escultura”’

Nesta ndo existe nem a continuidade da superfi-
cie ou o volume, nem a pele formando seu corpo ou
outra pele a recobrindo. Estamos diante, como diz
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Paulo Venancio, de uma estrutura vazada. “Aqui,
volume e massa néo mais organizam o espago escul-
térico. Com isso a tatilidade da superficie desapare-
ce. Ora, essa tatilidade era elemento acessério ao
olhar que aderia a superficie e apreendia a escul-
tura como volume”.8

Nio temos portanto como apagar o volume, este
ja foi apagado, desconstruido em sua prépria con-
cepcao: “A agressiva planificagdo da figura, a defor-
magéo dos elementos formam um conjunto disper-
so”

Portanto podemos considerar que certos tipos de
planifica¢do, deformag¢ido produzindo estruturas
descontinuas pode produzir apagamento e neste
caso, particularmente, o que esté sendo descons-
truido nido é tdo somente o volume e a continuidade
da superficie, mas o lugar desta escultura. “Essa
escultura parece duvidar do lugar que ocupa. Ela
desadequa a si mesma, faz de seu lugar um ponto
interrogativo. A escultura passa a viver um parado-
x0: ndo pertence a nenhum lugar e menos ainda ao
lugar em que estd”.10

“Concluida a fase em que militou no movimento
surrealista, quando por certo esgotara seus meios
de exploragdo de um espago irreal, Alberto Giaco-
metti revém ao estudo do visivel, concentrando a
atengdo na figura humana".11 Neste periodo (1945-
1950), apresenta em seu trabalho o conceito de
erosdo. Materializou este conceito reduzindo suas
figuras a silhuetas, a signo descarnado, a uma linha
trémula.

“Em posturas imobilizadas e frontais, com bra-
¢os e mios esticados ao longo do corpo e a ele
fundidos, ou na amplitude dindmica do gesto, as
figuras de Giacometti, em suas diferentes escalas,
entre infimas proporgdes e o tamanho monumental
ultrapassam decididamente o empenho estético e se
colocam num plano de ampla definigido existen-
cial”,12

Este trabalho de Giacometti cria este espaco
existencial como esta citado acima pelo gesto de
suas figuras, como também por estas sofrerem um
processo de apagamento de seu volume reduzidas a
figuras filiformes. '

Encontramos este processo de apagamento for-
mal no trabalho de Alberto Giacometti Trés Ho-
mens que Marcham (1948-1949), onde além do
apagamento do volume temos também na reduzida
superficie da figura as marcas infinddveis dos ta-
teamentos do autor produzindo deformagio que
materializa o conceito de erosdo que poderia ser
traduzido por apagamento.

A solidez de sua base realga a fragilidade das
trés figuras caminhando em diregdes diferentes,
ampliando o conceito de espago da obra. Ao contra-
rio de Mulher Degolada, onde a escultura parecia
duvidar do lugar que ocupava, aqui a base procura
marcar o lugar da escultura tentando prendé-la
para que as figuras nao flutuem.

Enquanto em Mulher Degolada temos um a-
pagamento do volume e do préprio lugar da escul-
tura, aqui temos apenas o apagamento do volume
que se da na figura e ha um retorno ao conceito de
escultura preso a base onde outra estava direta-
mente jogada ao chao.

As mesmas relagoes de apagamento nas figuras
de seu volume sdo encontradas em Quatro Figuri-
nhas sobre uma Base (1950).

Porém, aqui as figuras nao encontram-se em
movimento, estdo espacadas por espagos iguais e
repetidos com seus bragos para baixo colados ao
corpo. A maior dire¢do da base é perpendicular aos
olhares das figuras. Aqui podemos observar que o
espago da escultura fica marcado pelo gesto imével
das figuras em tensdo com a continuidade virtual
do espago na maior diregao da base devido a repeti-
¢do e espagamento iguais entre as figuras, proximos
ao conceito de repeticao ao infinito minimal.

Voltando a trabalhos surrealistas que apresen-
tam idéias de apagamento temos o trabalho de Me-
ret Openhein, Pele de Animal Revestindo Chi-
cara de Cha ou Desjejum em Pele de Animal
(1936). Neste trabalho temos um estranhamento
provocado pelo revestimento de uma chicara de cha,
pires e colher por uma pele de animal. E um tipo
diferente de invélucro, distinto de O Enigma de
Isidore Ducasse de Man Ray, pois enquanto que
no primeiro a pele de animal esta devidamente
aplicada sobre a superficie de chicara de ch4d, pires
e colher, nao ocorrendo um apagamento da forma
de seu volume, em Man Ray a lona ou carpete que
recobre a maquina de costura e o guarda-chuva nao
aderem a superficie de seu volume, por isso, nao o
revelam.

Como ja vimos portanto nao pode-se pensar em
apagamento do volume, o que ocorre é um apaga-
mento da superficie e de suas qualidades tateis
e materiais. Ocorre com o processo de apagamento
da superficie uma mudanga de significacdo no tra-
balho ou apagamento de uma significac¢ao anterior,
ouseja, uma Metdfora. Metdforas foram muito utili-
zadas pelos artistas Dada e surrealistas incentiva-
das pela literatura francesa, como ja comentei no
trabalho do Conde de Lautréamont (1846-1870) a
que se refere O Enigma de Isidore Ducasse de
Man Ray.

Revelagdes da forma de um volume interno e sua
relagdo com a superficie podemos encontrar na pin-
tura de René Magritte fazendo o papel de uma
imaginagao onirica, onde podemos ver volumes in-
ternos em transparéncia, como em A Filosofia
dentro do Toucador (1948). Neste trabalho ocorre
um apagamento da superficie pintada repre-
sentado pelo vestido ao aparecer os seios e 0 mesmo
com a representac¢ao da ponta dos sapatos ao apare-
cer os dedos dos pés.

Evidentemente estes recursos da visibilidade de
um volume que esta oculto por uma pele, no caso o
vestido ou o couro do sapato, sdo recursos pictoricos.



Marcel Duchainp, "Aumentan

No trabalho de René Magritte A Mulher (1959)
temos uma garrafa com sua superficie pintada pela
figura de uma mulher como se esta fosse o contetido
da garrafa. Este artificio pictérico provoca ao nivel
da representagio a deformagio do volume do corpo
da mulher ao volume da garrafa.

O que temos, no entanto, é a superficie da garra-
fa apagada enquanto suas qualidades tateis, sua
transparéncia e material pela pintura figurativa e
representativa que produz uma figura feminina
aderindo ao volume da garrafa, apoderando-se
deste.

Aqui, como no trabalho analisado de Meret Op-
penheim, temos duas peles que aderem totalmente
a superficie que estdo recobrindo, sendo uma a
prépria pele de um animal, enquanto que no traba-
lho de René Magritte a pele que esta revestindo a
garrafa é uma superficie pictérica representativa,
que procura inverter o fato de estar recobrindo a
garrafa representando estar dentro desta, envol-
vida por sua superficie. 3

Ocorre, portanto, um apagamento da superficie
real da garrafa por uma superficie pictérica que a
representa artificialmente, mantendo seu volume.

Até aqui, levantei no texto processos de apaga-
mento ligados ao Dada e ao Surrealismo que serdo
fundamentais para entender os desdobramentos,

do Poeira”, 1920 (fotografia de Man Ray)

OCULUM 2

semelhancas e diferengas entre apagamentos mo-
dernos e contemporéneos.

Vale aqui colocar uma questio problemética: o
que separa o contemporidneo do moderno?

“Curioso, sintomético mesmo, pouco se fala na
passagem da modernidade para a contemporanei-
dade. Talvez inconscientemente a ultima passe,
para a maioria, como mera decadéncia da primeira.
As grandes obras teriam sido feitas e restaria ape-
nas a tarefa de esgotar as linhas de pesquisa moder-
nista. Ou entdo, o contempordneo vira sinénimo de
toda realizagdo de momento, resumida assim a uma
cronologia empirica. Esse critério risivel esquece,
prefere esquecer, a luta que se trava no campo do
simbélico para tratd-lo como espaco neutro, conti-
nuo e indeferenciado. Num outro nivel, menos in-
conseqiiente, a insisténcia sobre a idéia de vanguar-
da indica a resiténcia em reconhecer a Questio
Contemporanea e sua especificidade” 13

Onde ser4 entdo o campo de a¢do da arte contem-
pordnea? O seu lugar? “Operando em cima do cho-
que da modernidade com o real, ndo detém a ciéncia
do seu préprio choque - este ainda est4 interiorizado
no trabalho de forma especulativa. O seu material
é portanto a reflexdo produtiva sobre a histéria
ainda viva, pulsante, da obra moderna. Uma refle-
xao sobre a negatividade desse material, as

¢
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torgoes a que foi e estd submetido, as leituras con-
traditérias que nele se cruzam, suas idas e vindas
por assim dizer como matéria simbélica. A arte
contemporinea estd obrigada a achar af sua sobre-
vivéncia - no meio dessa confusido deve produzir tra-
balhos que tenham a clara inteligéncia da cisdo que
ao mesmo tempo os constitui e os separe de si mes-
mos. Neste sentido a nova arte est4 condenada a re-
flexdo: traz consigo, a nivel da imediata formaliza-
¢éo, seu préprio absurdo, a divida de si mesma”.14

Alguns trabalhos contemporaneos ao se debate-
rem com processos de apagamento modernos pro-
duziram uma reflexdo sobre estes processos quando
de sua utilizagdo e estabeleceram suas diferencas
com este, separando pela reflexdo a negatividade
dos trabalhos modernos.

“O cdleulo contemporaneo, como defini-lo? Tal-
vez como uma espécie de racionalizacdo do hetero-
géneo. Um esforgo paradoxal para capitalizar o
negativo. Este poder era o apandgio das vanguar-
das, seu ponto de partida. Agora, porém, nio é mais
passivel de utiliza¢do imediata. A nivel empirico é
um fato, coisa alguma impde-se hoje pela estra-
nheza.”

“Tudo aparece j4 visto, nada tem a forga direta
do heterogéneo, o impensado subversivo. Nenhum
happening vale pelo happening mesmo - forma tio
instituida quanto qualquer outra. As coisas da arte
nao apontamuma diregéo clara de positiva ou nega-
tividade”.15

Alguns apagamentos modernos provocaram es-
tranhamento como podemos lembrar de O Enigma
de Isidore Ducasse, de Man Ray, e Pele de Ani-
mal Revestindo Chicara de Chd, de Meret Op-
penhein. Porém, agora ja vistos e conhecidos seus
processos de apagamentos pelos contemporineos,
J& ndo sdo mais estranhos. Mas apesar de ndo
produzir mais estranhamento serao utilizados mui-
tas vezes como construgio de trabalhos, visto que
seu efeito negativo marcado pelas vanguardas néo
estd mais presente.

A observagdo de alguns processos de apagamen-
to em trabalhos contemporaneos possibilitara en-
tendermos a citagdo de Ronaldo Brito quando coloca
que a Arte Contempordnea ndo aponta uma diregéo
clara positiva ou de negatividade.

“Comecemos por estudar processos de apaga-
mento em alguns trabalhos da Pop Arte tentando
desfazer leituras continuistas da histéria da Arte
que no maximo procuram detectar mudangas sin-
tagmadticas dentro da continuidade modernista. Pa-
ra uma certa contabilidade positivista, a contempo-
raneidade artistica lembra um simples Espaco de
Repeticdo” 16

“Ver na Pop, insistindo no exemplo, um retorno
ao figurativismo é acreditar demais no estilo e em
tudo que esta suspeita categoria esconde - a prépria
verdade produtiva. De fato, a inteligéncia pop é
de ordem mais abstrata do que a maioria da arte
dita abstrata, presas ja as figuras da abstragao”.17

No trabalho de Andy Warhol Campbell’s
(1964), madeira pintada, o trabalho consiste em
uma simulagao com a pintura de uma caixa de suco
de tomates com os rigores do desenho desenvolvidos
pela propaganda da sociedade capitalista de consu-
mo de massa. Porém, ndo temos como objetivo a
critica 4 sociedade de consumo, trata-se de uma
reflexao da obra de arte como mercadoria e, mais do
que isso, a capitalizagdo de um poder negativo onde
torne possivel uma reflexao para a arte contem-
porianea.

Ao estabelecer uma simulagdo da caixa de suco
de tomate, a pintura funciona como camuflagem
dentro dos produtos da sociedade de consumo, por-
tanto, diluida a construcdo de sua forma nao é um
reforgo do retorno & figura, mas uma estratégia de
desconstrucio do objeto de arte, portanto, de
ordem mais abstrata.

O objeto de arte desaparece diante de sua pre-
senga, e com a repeticdo prépria da sociedade de
consumo esta auséncia diante da presenga se inten-
sifica desmaterializando o préprio objeto. “Uma
aguda consciéncia reflexiva da materialidade da
arte, uma concepg¢io altamente abstraida do seu
sentido histérico, estdo na raiz da operacio pop -
suas figuras sdo assim abstratas por exceléncia,
pdem em Xeque a prépria substdncia, o seu valor
mesmo enquanto linguagem instituida”.18

A este processo de camuflagem diante dos pro-
dutos da sociedade de consumo posso pensar como
processo de apagamento. Esta camuflagem ¢é dada
pela pintura que mantém presente todo tempo a
questdo: sou ou ndo um produto de mercado?

Portanto, toda articulacio reflexiva da escultura
pop contemporinea deve ser computada nesta es-
tratégia da camuflagem que poe em duvida o pré-
prio objeto de arte.

O processo de apagamento consegue diluir e
desmaterializar o objeto de arte, ocorre um apaga-
mento deste enquanto matéria que perde sua signi-
ficagdo passando a escultura a ser simplesmente
uma unagem.

Outros trabalhos que servirdo para aprofundar-
mos a discussao sao duas esculturas de Claes Ol-
demburg, onde uma é coroldrio da outra. A primeira
escultura, Lavatério - Modelo Duro (1965), reve-
la-se como modelo para a segunda, Lavatério Mo-
le (1965). Neste conjunto Claes Oldemburg acaba
demonstrando um processo de apagamento entre o
desenho do Lavatério, pega utilitdria, de construcao
rigida mantida no Lavatério - Modelo Duro, e
sua posterior desconstrucio no Lavatdrio Mole.

Aqui temos duas referéncias basicas para a cons-
trugao destes trabalhos acima citados que estou
considerando. Sao trabalhos da vanguarda moder-
na, Marcel Duchamp, Artigo Dobravel para Via-
gem e outro trabalho de Duchamp que é também
uma pega de banheiro, o Ready-made Fonte. O
Artigo Dobravel de Viagem é o primeiro exemplo
de escultura mole, porém, como ja vimos, ndo apre-



senta como o Lavaitorio Mole processo de apaga-
mento da forma, néo tendo como este um desenho
e uma forma anterior que estdo sendo apagados.

A outra referéncia, A Fonte, se faz sentir pela
prépria escolha de uma outra peca de banheiro.
Porém, seus lavatérios ndo sdo Ready-mades, pois
Claes Oldemburg parece estar mais interessado na
desconstrugdo do objeto e ao constituir Lavatério
- Modelo Duro ja estd trabalhando coma imagem
do Lavatério e nao com o Javatério utilitdrio.

Em outro trabalho de Claes Oldemburg, Ket-
chup com Batatas Fritas (1963), a prépria esco-
lha da imagem refere-se a apagamento formal e a
idéia de escultura mole j4 estd presente no denso
Ketchup que recobre as batatas fritas. A transposi-
¢do para a escultura através do material vinil, pai-
na e madeira produz uma imagem ainda abstrata
diferente da que opera por camuflagem no trabalho
de Andy Warhol Campbell’s, pois enquanto que a
escultura de Claes Oldemburg apresenta uma for-
ma orgédnica recobrindo paralelepipedos longos, as
formas abstratas sé sdo entendidas como figuras
quando o titulo é revelado. Na caixa camuflagem de
Campbell’s a identificagido com a figura é imedia-
ta, ndo se tratando de uma abstra¢io formal, e sim
de um processo de abstragéo do objeto de arte dilui-
do por semelhanga aos objetos do mercado.

Outro movimento que encontramos artistas que
apresentam processos de apagamento é o Nouveau
Réalisme. “Na Europa, pode considerar-se como

Man Ray, "New York 1920°, 19_20
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equivalente do neodadaismo o Nouveaus Realisme,
formado por um grupo heterogéneo de artistas pa-
trocinados pelo critico Restany. Esquematicamen-
te, pode-se dizer que este grupo é composto por
Bricoleurs conservadores e destruidores. Entre
os primeiros, mencionamos Arman e Spoerri, que
apresentam colagens tridimensionais, e Christo que,
numa referéncia direta ao empaquetage de Man
Ray intitulado L’Enigme d’Isidore Ducasse, en-
volve com folhas de celofane tanto o objeto de uso
corrente como o grande monumento urbano. Entre
os segundos, mencionamos as décollages de mani-
festos de Hains e Rotella, as carro¢arias de automé-
vel amolgadas de Cesar e as mdquinas rebeldes de
Jean Tinguely”.1?

Diferentemente de Renato de Fusco, eu nio se-
pararia como conservadores e destruidores e sim os
designaria conjuntamente como desconstrutores
para analisarmos processos de apagamento e, neste
caso, uniria Christo ao segundo grupo, pois aos
processos de destruigio fisica da forma dos objetos
apontados em Cesar e Jean Tinguely, atribuiria os
conceitos de desconstrucao e apagamento e os
mesmos aplicaria aos empacotamentos de Christo.

Um destes empacotamentos de Christo, Mesa
Empacotada (1961), apresenta uma mesa de cen-
tro empacotada por um de seus pés, estando os
outros aparentes, e um volume sobre seu tampo
que estd totalmente empacotado por um veludo
cor de rosa e lona de saco amarrado por cordel ao
tampo. O cordel também modela a lona de maneira
a manté-la presa a superficie do volume empaco-
tado sobre a mesa, porém nao revela o que estd
empacotado. Somente a mesa apresenta parte de
seu desenho e forma apagada pela lona. Este traba-
lho especificamente pouco difere enquanto conceito
do Enigma de Isidore Ducasse, porém, aqui seu
titulo é revelador do préprio processo desconstru-
tivo: Mesa Empacotada.

Também em Christo, Carroca Empacotada
(1971), temos uma analogia com a Mesa Empaco-
tada onde apenas o volume que estd sobre a carroca
esta empacotado como o volume sobre a mesa, po-
rém aqui temos uma clara alusdo a caminhdes de
transporte e suas cargas cobertas. Apresenta pois
dois tipos de empacotamento, um que pode ser
movivel, que tem a idéia de transporte dado pela
carroga e outro, estatico, o da mesa.

Porém, o que vai caracterizar os apagamentos
formais de Christo como contemporineos, distinto
do trabalho de Man Ray, é a amplia¢do do empaco-
tamento a uma escala monumental, podendo seu
trabalho estar apagando por empacotamento até
mesmo um Museu, estabelecendo estratégias con-
tempordneas internas ao sistema de arte ou reco-
brindo topografias como em Costa Empacotada,
Baia Pequena, Australia (1969), onde estabelece
relagoes de apagamento de uma topografia natural
proporcionando sua auséncia pelo recobrimento de
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sua superficie apresentando pontos de contato com
a Earth-Art.

Ou ainda em processos de apagamento de monu-
mentos arquitetdnicos em escala urbana, como em
As Muralhas Aurelianas (1973). Christo utiliza-
se neste caso da arquitetura das muralhas como
estrutura a ter seu volume parcialmente apagado,
O que estd sendo apagada é a imagem da muralha
e que estd presente na memoria do espectador que
circula pelo espago. Ao mesmo tempo que cria uma
nova imagem ou monumento escultural com o em-
pacotamento criando também um novo espago pu-
blico.

Ao desempacotar o trabalho recobro a imagem
anterior como também o espago relativo a esta,
detendo na meméria a presenca do monumento
escultural criado por Christo. Vale considerarmos
que é parte estratégica do trabalho o tempo de per-
manéncia do empacotamento, pois é através deste
tempo que as imagens, anterior e posterior a inter-
vengdo, sdo fixadas e apagadas também na memé-
ria do espectador. Portanto, distinto de Man Ray,
que ao ter na fotografia o objeto final do trabalho,
ndo opera com a memoéria de um espectador pre-
sente ao espaco.

Das bricolagens tidas como destrutivas e que
considero como desconstrutivas, temos César,
RICARD (1962), onde temos partes de carrogarias
de automéveis comprimidas e amolgadas por uma
maquina que produz um volume final semelhante
a um paralelepipedo. Portanto, todas as formas
anteriores sdo amassadas, apagadas para servirem
como material para a produgdo de um novo volume.
As vezes, algumas destas partes de automéveis
mantém parte de suas formas, como também suas
cores, no processo de apagamento. E o préprio
entendimento de desconstrugdo esta no titulo
RICARD onde uma das latas amassadas provavel-
mente com esta inscrigdo, depois de amalgamada,
apresenta na superficie do paralelepipedo apenas
um "R" seguido de uma amassado e no final "RD",
criando um apagamento da palavra "RICARD", fi-
cando ausente CAR, automével, exatamente a for-
ma que foi apagada.

O processo de apagamento encontrado no amal-
gamento das partes das carrogarias de automéveis
é semelhante a Man Ray, 8th Street, silver print,
porém enquanto naquele trabalho a lata é amas-
sada, passando de um volume para um plano, aqui
passa de um volume para outro volume distinto do
primeiro.

No trabalho de César temos um apagamento de
formas que produz um nove volume opaco. En-
quanto que no trabalho de Hans Haake, Cubo de
Condensacgdo (1963-65), as condi¢bes metereols-
gicas sdo criadas por um cubo transparente de
acrilico vedado, com dgua em sua base formando
um sistema fechado de evaporacéo e condensacio.

A dgua evapora da base, volta a se condensar nos
acrilicos em pequenas goticulas que acabam por

escorrer novamente a base e a evaporar mantendo
o ciclo.

O cubo de acrilico ja tem o seu volume determi-
nado, ndo temos portanto a formacdo de um novo
volume. O que temos é a passagem de um cubo
transparente para um cubo translicido por um
processo de apagamento da transparéncia do visor
pelas goticulas de dgua, portanto, um apagamento
de superficie.

Portanto, inverso ao trabalho anterior nio se
trata de um apagamento de um volume por outro e
sim um reforcamento do volume do cubo pelo apaga-
mento de sua transparéncia.

Outro Nouveau Réaliste que se utiliza de proces-
sos destrutivos é Jean Tinguely, Croqui de Radio
(1962), onde um radio é desmanchado em pegas
componentes em um plano vertical. Existe neste
processo de desconstrugdo e apagamento do radio
enquanto seu volume original, em um desmembra-
mento sobre este plano, onde fios interligando estas
partes como auto-falante e sintonizador de estagbes
de radio e outras partes do rdadio possibilitam este
desmembramento, sem que o rdadio deixe de funcio-
nar. Portanto, o que estd sendo apagado é a forma
ou desenho anteriordo rddio. A consciéncia do autor
quanto ao processo de desconstrucido e da nova
forma est4 presente no titulo do trabalho: Croqui
de Rddio.

O processo de apagamento aqui encontrado é o
mesmo que vemos enquanto desmembramento em
Alberto Giacometti, Mulher Degolada, porém
nesta a desconstrucao é de uma figura feminina e
sobre o plano horizontal e aqui, de um objeto funcio-
nal, um radio desmembrado, plano vertical. Este
trabalho é comum a todos os outros trabalhos que
possuem sua redugao de um volume a um plano.

Em outros trabalhos de Jean Tinguely, como em
suas maquinas rebeldes onde muitas sdo auto-des-
trutivas, podemos considerar como apagamento o
processo de destruic¢io efetiva de suas partes.

Podemos observar processos de apagamentos
em alguns poucos trabalhos de Richard Serra, como
em Balde Invertido (1967). Este trabalho também
é um exemplo de escultura mole como as de Claes
Oldemburg. Apresenta uma borracha mole como se
fosse um molde de dois volumes em forma de balde,
presos por duas pontas a parede, sendo que o volu-
me de baixo encontra-se para fora em forma de
balde sem que sua parte interna seja vista, enquan-
to que o outro encontra-se com seu volume apagado
voltado para dentro como um bolso de calga, apre-
sentando sua abertura onde também nao é visto seu
interior. Este trabalho é uma evidente demons-
tragao de um processo de apagamento do volume e
do ocultamento da superficie.

Em outro trabalho encontramos um processo de
desconstrugdo de uma superficie e seu material: a
forma anterior é matida como em Richard Serra
Conduta Violenta (1968).



Descrevendo o trabalho vemos a desconstrugio
material de um quadrado de chumbo em tiras de
chumbo retiradas de seus lados e acumuladas em
seus quatro vértices.

Temos um processo de desconstrugdo légico do
material chumbo nos quatro vértices do quadrado,
porém ndo ocorre um apagamento da figura geomé-
trica deste. Este apagamento sé se cumpriria se
todo o quadrado fosse materialmente destruido.
Como o quadrado é um ente geométrico, sua figura
permanece constante independente de sua dimen-
sdo ou escala. Este trabalho é uma reflexio sobre a
desconstrucgdo e apagamento da figura.

Analisaremos agora trabalhos de outro impor-
tante artista contemporineo, Joseph Beuys, que
apresentam processos de apagamento da forma.
Nele encontramos a utilizagio de feltro e da gordu-
ra ou banha como material que desempenham pa-
pel de isolante (energia = vida). Claro que nao pode
deixar de ser mencionado seu acidente de avido ao
servir a Alemanha na II Guerra, na Luftwaffe, que
colocou-o em risco de vida e onde as pessoas que o
socorreram colocaram em seu ferimento gordura e
o embrulharam em feltro. Existe portanto transfe-
rida 4 sua poética uma grande carga simbélica e um
conceito de energia, como também muitas vezes
seus objetos sdao partes de seus rituais ou de seus
trabalhos como esculturas sociais.

Seu primeiro trabalho a ser estudado é Queda
de Neve | SCHEEFALL (1965), madeira e feltro.
Neste trabalho temos um apagamento parcial dos
trés troncos de arbustos quebrados por uma série
de quadrados de feltro empilhados. Quanto maior o
empilhamento de feltros maior o apagamento da
parte dos arbustos cobertos. Aqui temos algo seme-
lhanteao recobrimento das superficies em Medardo
Rosso, Ecce Puer! A mesma referéncia encontra-
mos em sua performance: Aula de Arte e Uma

Man Ray, "O Enigma de Isidore Ducasse", 1920
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Lebre Morta, onde Joseph Beuys, com o rosto
coberto por gordura e sentado em um banco,
conversa sobre arte com uma lebre morta em seu
colo. Sdo exemplos de processos de apagamento.

Utiliza-se do feltro em outro trabalho Joseph
Beuys, Cama (1963-64), cama, feltro, cobre e ferro.
O feltro encontra-se jogado sobre a cama como um
cobertor desarrumado propositalmente, deikando
que parte do volume seja visto. Aqui também temos
um apagamento parcial onde o feltro funciona para
o trabalho como isolante, da mesma maneira que o
cobertor para um corpo sobre a cama.

Nestes trabalhos temos uma relagdo entre uma
superficie de feltro e uma estrutura que estd sendo
apagada e isolada. A idéia de isolamento encontra-
se também presente em Joseph Beuys, Caixa de
Ferro e Vacuo-Massa (1968), onde uma caixa de
metal em forma de meia cruz ciibica fechada con-
tém: 100 Kg de gordura, 100 bombas de ar para
Bicicleta e um fragmento do filme Eurasienstab
que pode ser traduzido por Bastdo da Eurasia.

Neste caso temos um ocultamento destes ele-
mentos por uma forma de meia cruz cibica que
funciona como uma caixa opaca que pode abrigar e
ocultar volumes diferentes do seu. Portanto, nio
temos aqui um apagamento da forma e sim um
ocultamento pois os volumes ocultados ndo pos-
suem nem parte de sua superficie semelhante ou
em contato aparente com a superficie do volume de
ferro que os envolve. Tudo estad em oculto, portanto
é necessecidade e conceito do trabalho que estes
elementos ndo operem no trabalho pela sua visibi-
lidade se quer parcial e sim pela nao visibili-
dade.

Assim como nesta escultura a invisibilidade dos
objetos internos a caixa estd sendo considerada pelo
trabalho, alguns processos de desmaterializagao do
objeto podem ajudar a pensar a questao do apaga-
mento da forma contempordnea como o desinte-
resse das artes pldsticas pela visibilidade iluminis-
ta, um olhar que percorre tudo e a tudo quer ver.
Um desapego do artista pelo tornar visivel de Paul
Klee.

Trabalhos conceituais pregavam como uma das
suas questoes que o papel do artista nio é mais
lutar com a matéria e sim propor idéias para fazer
obras.

Analisando o trabalho do artista conceitual
Joseph Kosuth, Uma e Trés Cadeiras (1965), ve-
mos tratar-se de uma obra que apresenta uma
cadeira verdadeira colocada entre um painel foto-
grafico da mesma cadeira e de uma definigiao Verbal
de cadeira extraida de dicionario. Este procedimen-
to é repetido por um grupo de obras de Kosuth onde
a mais conhecida é que estd sendo analisada. As
variantes sio Uma e Trés Mesas e Uma e Trés
Serras, todas de 1965.

Neste trabalho temos uma demonstracéo com os
trés componentes da obra de uma desmateriali-
zagao do objeto, partindo de um objeto referente
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(cadeira Verdadeira) ao seu signo icénico e ao seu
signo linglistico, como também podem pensar em
um apagamento conceitual dos signos tradutores.

“Embora a forga visual do objeto, da sua repre-
sentacdo fotografica e da sua defini¢io se mante-
nha, parece indubitdvel que o referente (a cadeira
verdadeira), o seu signo icénico (a fotografia) e o seu
signo lingiiistico (a defini¢do do diciondrio), precisa-
mente enquanto milltiplas possibilidades de deno-
tar um conceito, lhe estao de fato submetidas, e
dai a prevaléncia deste conceito”.20

Portanto, aqui nido se trata de um apagamento
formal realizado sobre o material, superficie ou
volume da obra e sim de um apagamento da capaci-
dade de representacio de seus signos tradutores.

Com este trabalho conceitual, termino a anélise
de apagamentos em escultura contemporinea por
considerar apresentadas as principais formas de a-
pagamento contemporéneo (...). Aos desdobramen-
tos conceituais e a desmaterializagiao do objeto se-
guem-se outros movimentos. Evidentemente pode-
riamos estudar processos de apagamento em
Happening ou performances, mas nao faz parte de
nosso objetivo e estudo. A escolha de esculturase a
procura de processos de apagamentos que pudes-
sem estabeler diferengas e semelhangas entre pro-
cessos de apagamento modernos e contemporaneos,
acabou por nos orientar a partir de trabalhos funda-
dores de uma nova tradi¢do de apagamentos de
Man Ray e a escultura Mole de Marcel Duchamp,
portanto, iniciamos pelo estudo de objetos Dada e
Surrealistas para trabalhos contemporineos onde
a reflexdo obrigatoria se fazia presente, como na
inteligéncia Pop, New Dada, Novo Realismo, Pove-
ra e Conceitual. Estes movimentos tem muitas de
suas obras relacionadas ao que Renato de Fusco
chamou de Linha da Reducéo. “O termo reducao
ndo significa, neste easo, um processo simplificado
através do qual, apés anos de acurada pesquisa e
de exegese critica, a arte contemporanea possa ter
solucionado seus problemas; antes indica um outro
processo que visa investigar as estruturas, os pré-
prios instrumentos de linguagem e se caracteriza
sobretudo por grandes transformacdes: a contesta-
¢do ou a redugdo constante de um cédigo recém-ad-
quirido a um outro ainda maisrecente. (...) De resto,
é notério que este foi um dos principais objetivos do
dadaismo, base da nossa Linha da Redugao” 2!

Portanto ndo podemos deixar de relacionar pro-
cessos de apagamento ao conceito de Reducéo de
Renato de Fusco, onde nem todo trabalho conside-
rado como na linha da redugio apresenta processos
de apagamento, porém, os trabalhos que apresen-
tam apagamento contempordneo ndo existem sem
a reflexdo sobre os processos de investigagdo das
estruturas e o estudo dos instrumentos de lingua-
gem ligados a4 Reducao.

Além do fato da linha da Redugao ter em comum
com o estudo dos processos de apagamentos traba-
lhos dadaistas que sao também fundadores da nova

tradigdo de apagamentos modernos, considero como
apagamento contemporaneo o desenvolvimento por
reflexao critica ou reducgéo a partir da nova tradigao
de apagamento inaugurada por Man Ray em O
Enigma de Isidore Ducasse.
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IDENTIDADE NACIONAL E ESTADO NO PROJETO MODERNISTA
Modernidade, Estado e Tradicao »

O surgimento, a partir da década de 20, de uma nova visio sobre o Brasil no campo da
producio cultural, literdria, pldstica e musical

Carlos Alberto F. Martins

J4a se apontou que todo esfor¢o de conhecimento
do significado e dos processos operativos do moder-
nismo brasileiro corre o risco, ou de cair na conheci-
da “desconsideracio brasileira pela meméria” ou no
seu oposto, 0 enquadramento apressado nas perio-
dizagbes e nas cristalizagées interpretativas.!

Estdo hoje superadas as visoes que tendiam a
pensar a produgdo e as estratégias de intervencao
cultural deflagradas com a Semana de 22 como
mero reflexo das tensées sociais que marcaram a
década de 20, ou ainda como expressao no nivel cul-
tural do descontentamento das emergentes “cama-
das médias urbanas” com um quadro politico e
institucional incapaz de as absorver nos mecanis-
mos de gestdo de uma sociedade em rédpida trans-
formagao.

A producdo recente mais estimulante tende a
pensa-las como um momento particular do processo
de constituicdo de uma intelligentsia no Brasil. Isto
é, da formacdo de um grupo social que se individua-
liza menos por sua origem social que pela natureza
particular das relagdes que propoe estabelecer en-
tre o trabalho intelectual e a politica.2

O intenso processo de transformagées o politicas
e econémicas vivenciadas pelo pais na virada do
século, até o limiar dos anos 20, concentra, de forma
particular e dramatica no Rio de Janeiro, a desilu-
sdo dos que viram na Repiblica a palavra migica
capaz de resolver os problemas sociais do pais.

A consolidacgdo do poder das oligarquias, o surgi-
mento e a destrui¢do de grandes fortunas na ciran-
da financeira, o intenso desejo de civilizar-se de
uma capital que se quer branca e européia, constré-
em o contraponto da represséo policial 4 chaga da
miséria urbana, agravada por um crescimento po-
pulacional acelarado. Os 523 mil habitantes de
1890 serdo 811 mil em 1900 e 1160 mil em 19203
aumentando em muito o nimero daqueles a quem

“se reprovard moralmente a sua prépria condigdao
de miserdveis”.

As transformagées urbanas e sociais levadas a
efeito durante esse periodo vao aprofundar cada vez
mais o descompasso entre esfor¢o de atualizagéo de
um pais que deve ser estruturado para se incorpo-
rar 4s novas formas de articulagdo do sistema eco-
némico internacional e os limites internos represen-
tados pela extensio territorial, pela “dissipac¢do im-
produtiva do capital importado”, pelo nepotismo,
peloanalfabetismo e pela dificuldade em incorporar
ao sistema produtivo os contingentes de ex-escra-
vos, de migrantes e estrangeiros.

Nicolau Sevcenko assim resume o carater con-
traditério do que chamou de ‘inser¢do compulséria
na belle-epoque™

“Ao fim, resultava que a pretendida composigao
de um Estado-Nagdo moderno no Rio de Janeiro
s6 se tornava vidvel através da sustentacgdo, por
cooptagdo, prdporcionada pelas estruturas e for-
cas sociais e politicas tradicionais do interior do
pais (coronelismo, capanguismo, voto de cabres-
to, etc...), mais que nunca interessadas em tirar
partido do volume de riquezas e oportunidades
condensadas pelo governo central. O aspirado
estabelecimento do regime do progresso e da
racionalidade seguia, assim, numa marcha ar-
rastada e entorpecida pela ac¢do corruptora da
estagnacio e da irracionalidade”.4

A par das vozes que se erguem para denunciar
a miséria popular e o estado de atraso social e
cultural, por vezes conseguindo expressar “um sen-
timento de auténtica indignag¢do moral”, persiste
um sentido de impoténcia perante as dificuldades e
a dimenséo da tarefa de transformar um pais que
sequer se conhece adequadamente.
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Luciano Martins indica que, ao contrdrio do que
fez a forga da intelligentsia russa, os intelectuais
brasileiros, mesmo os mais licidos denunciadores
da miséria moral e material do pais, sdo incapazes
de superar, em seu discurso, o dominio da critica
moral, frequentemente confusa:

“.. les protestations et les perplexités ne
paruviennent pas @ prendre la forme d’'un project

de transformation de la société”.5

Essa condi¢ido de uma intelligentsia desprovida
de pensamento utépico, de projeto de transforma-
¢do social, ndo parece poder ser explicada simples-
mente pelos processos de cooptacgio dos intelectuais
pelos setores dominantes do aparelho estatal ou por
qualquer leitura reducionista do tipo origem de
classe. No movimento de constitui¢do e diferencia-
¢do interna do setor letrado, ao lado dos bacharéis,
expressido do saber ornamental, cada vez mais se
destacardo aqueles que irdo articular a preocupa-
¢do com a prépria identidade enquanto grupo social
e a busca, frequentemente angustiada, de uma ex-
plicagao para a especificidade dessa sociedade con-
traditéria e desconcertante:

“.. c’est la nation plutét que la sociéié qui consti-

tue l'axe des préoccupations des intellectuels”.

Como uma espécie de resposta a formulagao de
Tobias Barreto,

“Lintelligentsia brésilienne va se préoccuper
Justement, un siécle aprés Uindependance, de la
‘construction de la nation’...”

No entanto, o esforgo de construcéo sistemdtica
de uma teoria capaz de interpretar o Brasil, como
condigio de suporte para o auto-atribuido papel de
herdi civilizador da nagéo, ainda esperara algum
tempo. Serd necessario que, apés o golpe de 30, se
afirme, progressivamente, a convicgdo de que o
novo tipo de governo central, autoritdrio e centrali-
zador, é a via possivel de construgdo da naciona-
lidade, para que essa vocagdo demitrgica assuma,
a0 menos aparentemente, contornos de viabilidade
operacional.

No campo mais especifico da produgao cultural,
literaria, pldstica e musical, um raciocinio de outra
ordem, e de outra origem, aponta, também, para a
necessidade de construir um novo olhar sobre o
Brasil. Paradoxalmente este novo olhar surgird
como preocupagio de um pequeno grupo de intelec-
tuais, se nio originarios, ao menos recebidos e am-
parados nos saldes de refinadas familias abastadas,
a partir de seu contato com a producgéo cultural da
vanguarda européia.

Evidentemente o alcance cultural e politico da
renovagao que ali inicia s6 pode ser pensado fora dos
limites de determinagdes mecénicas ou univocas.

Antonio Candido, em trabalho ja cldassico, sugere
que a articulagio entre a tendéncia 4 expressao das
caracteristicas locais e reconhecimento da perti-
néncia a um universo amplo e pluriforme constitui
uma espécie de constante bisica na produgdo cul-
tural brasileira:

“Se fosse possivel estabelecer uma lei da evolu-
¢do da nossa vida espiritual, poderiamos talvez
dizer que toda ela se rege pela dialética do loca-
lismo e do cosmopolitismo...”8

Essa tensao entre local e universal pode ser
pensada como uma caracteristica inerente a produ-
¢do cultural mais significativa de um pais cuja
condigdosubordinada, colonial ou ndo, ndo obscure-
ce o fato de ser, ele proprio, criagdo do sistema
econémico internacional em expansio e, portanto,
parte integrante de seu préprio movimento.

Com a produgiao modernista, a partir da década
de 20, ela adquirira entretanto, contornos e configu-
ragbes mais precisos. A ambiéncia do imediato pds-
guerra, com seu surto de industrializa¢dao, com o
crescimento e a complexizagdo da vida urbana, a
presenga massiva e atuante dos contingentes de
imigrantes, o conhecimento e a repercurssdo dos
acontecimentos internacionais - da prépria Guerra
a Revolugdo bolchevique - contribuem para marcar
uma sensagio, ambigua certamente, de cada vez
mais indissocidvel pertinéncia ao sistema interna-
cional mas também de inelutavel diferenca.

Antonio Candido pretende localizar a raiz dessa
“ambigiiildade fundamental” no nivel étnico, na con-
digdo de povo latino, de heranga cultural européia,
mas etnicamente mestigo, tropical, influenciado por
culturas primitivas.”? Preocupado em identificar as
similitudes e diferenciagdes das diversos movimen-
tos que, ao longo da década de 20, marcam o &mbito
latino-americano, Jorge Manrique indica que

“.. no es la existencia de un arte ‘mestizo’ lo que
se puede presentar como lo especifico y comin a
nosotros, sino la pregunta por ese ser mestizo y
las contestaciones que se han dado, ya en sentido
positivo, ya en sentido negativo”.10

A resposta dos movimentos artisticos da década
tem, além disso, um denominador comum

“consistente en ser, simultaneamente, un despertar
alamodernidad, abrir los ojos hacia lo que Europa
hacia de revoluciondrio en ese momento (...) y al
mismo tiempo un abrir también los gjos del arte a
la conciéncia de la propria realidad socidl (...) en
busca de algo capaz de definirnos e identificarnos
como diferentes frente a Europa” 11
Jodo Luiz Lafetd, embora apoiado na linha geral
da leitura de Antonio Candido, vaibuscar em condi-
cionantes mais imediatos, e complementares, a ori-



gem desse cardter simultaneamente universal e
localista que marca a produgdo do periodo inicial do
modernismo: assumindo o projeto das vanguardas
européias de pensar a arte ndo mais como mimese
mas como um procedimento auténomo e auto-refle-
xivo, este subverteu os principios da expresséo lite-
raria tradicional. Mas desmascarar a estética pas-
sadista acabou por implicar a contraposi¢do a uma
visdo do pais que estava subjacente a toda produgéo
literaria anterior:

“Sensivel ao processo de modernizagdo e cresci-
mento de nossos quadros culturais, o Modernis-
mo destruiu as barreiras dessa linguagem oficia-
lizada, acrescentando-lhe a for¢a ampliadora e
libertadora do folclore e da literatura popular”.12

Ainda no rastro de Candido, apontard que o
modernismo foi busear em alguns dos procedimen-
tos das vanguardas européias as bases para essa
operacdo, simultaneamente “estética e ideolégica”.
Reconhecido que toda percep¢io tem ja uma nature-
za intelectual, que todo olhar é construido cultural-
mente, a arte moderna européia vai buscar na vi-
sualidade africana ou oriental, no primitivo, ndo
apenas a demonstragido da possibilidade da cons-
trucdo de um olhar distinto do renascentista, mas

“.. um instrumento capaz de afastar as camadas
de ideologia que haviam afastado a arte do real”.13

Para os modernistas, alunos aplicados e assi-
duos frequentadores dos circulos da vanguarda eu-
ropéia, entretanto, esse distante primitivismo, esse
outro olhar o mundo que se buscava fora dos limites
civilizados era perturbadoramente préximo e co-
nhecido: estava sob seus préprios pés, persistia nos
tragos de heranga cultural indigena ou africana.
Nos costumes, crencas e falas ainda vivos na proé-
pria cidade, todavia indecisa entre a modernidade
do tijolo e do automével e o passado recente da taipa
e do burro de carga. Podia ser encontrado logo além
das vidragas dos salGes franceses das fazendas de
café. Ou, mais radicalmente, no interior desse pais
que era preciso descobrir.

Lei da evolugido da vida espiritual brasileira,
preocupagdo ontolégica com o ser brasileiro - ou
latino americano -, consciéncia do poder transfor-
mador do popular ou bem disciplinada aplicagdo de
um procedimento das vanguardas européias: qual-
quer que tenha sido o fator determinante, ou a par-
ticular combinagdo deles, a reflexio sobre a questdo
da nacionalidade marcou desde o inicio as preo-
cupacgbes dos mails expressivos representantes do
Modernismo.

Jd em 1915, Oswald publica, em O Pirralho,
um artigo em que critica ferozmente a figura tipica
do bolsista que, regressando de seu aprendizado
europeu, se mostra horrorizado com “a nossa pobre
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vida burguesa” e a nossa paisagem “nio cultivada”.

Ao final, aconselha aos jovens pintores que, passado

o estdgio
“...de aprendizagem técnica (...) [extraiam] dos te-
souros do pais, dos tesouros de cor, de luz, de bas-
tidores que o circundam, a arte nossa que afirma,
ao lado de nosso imenso trabalho material de
construgao de cidades, e desbravamento de terras,
uma manifestacéo superior de nacionalidade”.14

A mesma preocupagdo com a afirmagdo de uma
brasilidade néo contraditéria com a modernidade
reaparece na carta que Tarsila envia 4 familia, de
Paris, em 1923:

“Sinto-me cada vez mais brasileira: quero ser a
pintora da minha terra. (...) Quero, na arte, ser
acaipirinha de Sdao Bernardo (...) como no tltimo
quadro que estou pintando”.

Para em seguida, acrescentar o aval dos mestres
europeus:

“Néo pensem que esta tendéncia brasileira na arte

é malvista aqui, pelo contrario, o que se quer aqui

é que cada um traga contribuig¢io de seu proprio

pais (...) Paris est4 farta de arte parisiense”.15

Sem recursos para longas temporadas européi-
as, mas nem por isso menos informado, Mdrio de
Andrade bate em tecla semelhante:

“... Tarsila, Tarsila, volta para dentro de ti mes-
ma (...) Vem para a mata virgem, onde nao h4 ar-
te negra, onde também nio h4 arroios gentis. HA
MATA VIRGEM. Criei o matavirgismo. Sou ma-
tavirgista. Disto é que o mundo, a arte, o Brasil
e a minha queridissima Tarsila precisam”.18

Carlos Zilio aponta a coincidéncia de posigdes
entre os principais modernistas e a capacidade que
tera Tarsila de concretizar “antes de seus compa-
nheiros literatos” as idéias em gestagdo. Analisando
o quadro A Negra vai notar que, apesar do inte-
resse parisiense pela arte negra, as referéncias de
Tarsila sdo de outra ordem:

“.Tanto em Brancusi como em Picasso, a arte
negra funciona como sugestéo pldstica. J4 o qua-
dro de Tarsila ndo possui nenhuma referéncia
imediata a arte negra. A influéncia é imediata e
codificada pelo Pés-Cubismo. O modelo mais pre-
sente para Tarsila é a prépria figura do negro,
retirada dos mitos de sua infincia na fazenda”.17

A recuperagio do passado brasileiro, no entanto,
é demasiado importante para o projeto modernista
para ser confiado exclusivamente & memodria. A
famosa viagem dos modernistas paulistas e de Blai-
se Cendrars, desdobrada nos roteiros de Mario, tem
o sentido de uma tomada de conhecimento, mas
também de uma investigacdo rigorosa, de uma lei-
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tura, tanto do passado erudito quanto das manifes-
tagbes do popular. Leitura realizada pelo olhar apa-
relhado da modernidade, ela objetiva uma sintese
cultural prépria.

Carlos Zilio, citando Pierre Rivas, aponta a dife-
renca de significado que tem a viagem para Cen-
drars e para os brasileiros:

“..‘aquilo que era exotismo na Europa era aqui
recurso contra-aculturative’, ou seja, o que para
Cendrars era apenas a descoberta de uma reali-
dade diferente da sua, para os modernistas era
a descoberta da sua prépria realidade”.18

Essa “descoberta de sua prépria realidade” ndo
se referia, entretanto, as condig¢bes concretas de
vida material e cultural das populagdes marcadas
peloisolamento regional ou pelas diferengas étnicas
e de classe na vida urbana. Era antes de tudo a
busca de uma “esséncia do ser nacional”, de um
cariter original que cedo mostraria sua intangibi-
lidade e levaria os modernistas a uma radical vira-
da no sentido de seu trabalho.

E interpretacéo corrente que o movimento mo-
dernista, originalmente preocupado com a dimen-
sdo de ruptura estética da sua predugdo, ird pro-
gressivamente sofrer o influxo da exacerbagéo das
tensdes sociais e se politizar, definindo alteragoes
de percurso na producédo pés-trinta, representadas,
por exemplo, pelo peso especifico assumido pela
temadtica social na pintura de uma Tarsila ou na
substitui¢do da pesquisa literdria por uma preocu-
pagdo de “reconhecimento e dentncia” das condi-
¢oes de vida popular que aproximard boa parte da
literatura de um realismo. E evidente que os moder-
nistas ndo poderiam estar isolados da efervescéncia
politica e social e, especialmente, do esforco intelec-
tual de interpretagio histérico-sociolégica do
Brasil, que é, num sentido amplo, constitutivo do
préprio modernismo, se pensado como momento de
“verificagio da inteligéncia nacional”.19

Isto nido significa, entretanto, um movimento
progressivo de aproximacéo as for¢as populares ou
de adesao a projetos de transformacao social apoia-
dos nessas forcas.

E novamente Zilio que cita uma passagem das
Reminiscéncias... de Di Cavalcanti, referente ao
final da década de 20;

“Lembro-me de ter muitas vezes conversado, na-

quela época, com M4rio de Andrade, Guilherme
de Almeida e Oswald de Andrade sobre o destino

politico do Brasil. Eles riam de mim e nio com-

preendiam o meu apego incipiente ao estudo das
novas doutrinas sociais. (...) As conversas que eu
mantinha com lideres operdrios e intelectuais
comunistas (...) quando transmitidas ao grupo
dos literatos da Semana de Arte Moderna sé

serviam para que eles zombassem de mim acre-
ditando-me um criangola de sempre”.20

Diferentemente do que parece pensar Di Caval-
canti ndo é a proximidade de Oswald de Andrade e
Guilherme de Almeida aos préceres do PRP ou a
adesdo de Mario de Andrade ao PD, assim como ndo
é a sua prépria proximidade - ou a futura conversao
de Oswald - ao PC, que determinario o ecardter
politico de sua produgio. O fracionamento politico-
partiddrio do movimento modernista tem sido
apontado sem que se enfatize suficientemente que
o nacionalismo é mais do que a sua origem comum
- é 0 seu sentido permanente.

Nacionalistas por formagdo pessoal e, acima de
tudo, por convicgdo intelectual, os modernistas nio
deixardo de fazer parte de um processo de constru-
¢do de representacdes sociais objetivamente desti-
nadas a escamotear a divisdo de classes. Esse nacio-
nalismo ndo pode ser, no entanto, passadista. Ele
parte do reconhecimento daquilo que Sevcenko a-
pontava j4, como consciéncia, nos trabalhos de Eu-
clides da Cunha e Lima Barreto:

“... o movimento das circunstincias concretas da
cidade, do subtirbio ou do sertdo, para as instdn-
cias abstratas da civiliza¢do ou da natureza hu-
mana, faz-se agora através da mediagao concre-
ta de uma dimensdo, que interage tanto com o
primeiro como o segundo dado (o urbano e o
regional): a dimensao histérica e espacial da
nagdo, do estado, do territério, da ordem econé-
mica internacional, do cosmopolitismo, ete. Ndo
ha mais nesse caso dois termos tnico e solitdrios.
Os préprios conceitos de universo e humanidade
representam essa emanacio histérica materia-
lizada pela expansio a nivel mundial do padréo
cultural europeu, a esteira da internacionaliza-
¢do do comércio e da expansdo das poténcias do

Velho Mundo”.21

Herdeiro das preocupacées, mais bésicas e das
formulag¢ées mais licidas da produgéo cultural an-
terior, o modernismo sabe que nio serd no passado
ou nos mitos originais, senio simbélica e meta-
foricamente, que se podera buscar os elementos
constitutivos da identidade nacional. De um lado

porque
“... o passado de toda colénia é opaco a si mesmo,
pois estd sob o controle do colonizador”,22

de outro, porque uma busca rigorosa das raizes
da populagio brasileira remeteria a um espago mui-
to mais amplo do que a origem lusitana, africana e
indigena. e

Contribuir, no plano especifico da produgéo cul-
tural, para a transformacio do territério em nagio,
da populagio em povo, implicava reconhecer que a



questio nacionalista se apresentava, no Brasil pos-
guerra, como esforgo de reagao, ainda que plurifor-
me, a trés niveis, a principio distintos, de proble-
mas: a necessidade de afirmagao de independéncia
politica e soberania econémica diante da vocagdo
imperialista das poténcias internacionais, aguda-
mente demonstrada pela Guerra Mundial, tinha
seu componente cultural no esforgo de demonstra-
¢do de equipoténcia cultural, da possibilidade de
permanente atualizagdo com a vanguarda interna-
cional. Em segundo lugar, a necessidade politica e
econémica de unificar um territério e uma popula-
¢do ainda fortemente marcados pela tradigdo regio-
nalista colocava os limites da possibilidade de utili-
zagdo da matéria prima regional no processo de
produgdo cultural. Por Gltimo, mas certamente néao
menos importante, a construgdo de uma identidade
nacional era uma condi¢do necessdria para a supe-
ragido da ameaca a coesdo social interna, repre-
sentada pelo cardter pluri-étnico da composi¢do da
populagio trabalhadora, urbana e, em alguns casos,
agraria.z
Construcdo de uma identidade, portanto, e néo
sua descoberta ou recuperagio. O modernismo bra-
sileiro foi interrogar o passado, a tradigdo, em busca
de elementos para construir uma imagem que afi-
nal desse sentido ao Brasil moderno. A identidade
néo como origem mas como projeto, tdo bem expres-
sa na idéia andradiana de construir a lingua bra-
sileira, é a virada que define o sentido e o cariter
do modernismo, assim como o seu drama e seus
limites:
“.. Apesar de todo escdndalo e de toda crise, as
vanguardas faziam sentido na Europa. Um sen-
tido as vezes negativo, escabroso até, mas afinal
um sentido. Nés, ao contrairio, nio faziamos sen-
tido: a nossa razio de ser era a Europa. Por isto
buscdvamos um sentido com a nossa vanguarda
- a afirmacido da identidade nacional, a brasili-
dade. Paradoxal modernidade: a de projetar pa-
ra o futuro o que tentava resgatar do passado.
Enquanto as vanguardas européias se empe-
nhavam em dissolver identidades e derrubar os
icones da tradi¢cdo, a vanguarda brasileira se
esforgava para assumir as condigoes locais, ca-
racteriza-las, positivé-las, enfim. Este era o nos-

so Ser moderno”.24

Esta ambiguidade refletia de forma ampla os
dilemas e os limites da ac¢éo intelectual no, e diante
do, pais. O artista nio podia se contentar em criar
sua obra. Era necessario também criar seu pablico.
Vivendo em um pais de analfabetos, em auséncia
de um piiblico e um mercado, a questdo da definigdo
de seu proprio papel social os conduzia
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“ .. s'attribuer, en tant que tels, le role de

demiurges, de héros civilizateur de la nation”28

Enpenhados na dupla superagdo da auséncia de
um puablico e do cardter ornamental da cultura
vigente, a questdo da educa¢io torna-se crucial
para todo o esforgo intelectual moderno no pais.

Luciano Martins localiza ai a questdo decisiva
para a constituigdo, e para a defini¢do do préprio
carater, da intelligentsia brasileira:

“Ce seront justement l'éducation du peuple, la
réforme de l'enseignement et la construction d'un
‘champ culturel’, a partir de luniversité, qui vont
devenir les axes de préoccupation d’une bonne
partie de Uintelligentsia des annés 20 et 30. Et ce
sont aussi ces préoccupations qui vont la mettre
enrapport direct (et contradictoire) avec VEtat”, 26

Esta relacgdo nio é contraditéria apenas porque,
especialmente a partir de 1930, os ramos empobreci-
dos do setor intelectual tenham passado a depender
essencialmente da ampliacao do “mercado de postos
publicos” onde desempenham, por vezes, fungbes es-
tritamente burocriticas a servigo de um aparato
estatal de cuja orientacdo ideolégica, constrangida-
mente, divergiam, como aponta Sérgio Miceli.27

E sem davida excessivamente redutivo pensar
que para garantir o “com que viver, de ordindrio,
sem folga”,28 ou para “furtar-se aos testes do merca-
do mais amplo” os intelectuais modernistas, por
uma espécie de crise coletiva de consciéncia, bus-
cassem

« .minimizar os favores da cooptagio se lhes

contrapondo uma produgao intelectual fundada

em #libis nacionalistas”.29

Ja mostramos, e antes de nés, muitos outros, que
os dlibis nacionalistas sio muito anteriores, como
preocupagio fundante do projeto modernista, a
1930. E certo que o constrangimento existia e disso
constituem excelentes testemunhas as sempre ten-
sas relagbes entre Madrio de Andrade e Capanema
ou, ainda de forma mais aguda, o episédio do pedido
de demissdo de Drummond da chefia de gabinete do
ministro.30 Reduzi-los entretanto ac prego a pagar
pelo

“..exito em monopolizar as instdncias de {inan-

ciamento que lhes deram o controle das conces-

soes publicas de servigos e recursos nessas areas

e a autoridade intelectual para externar juizos

em assuntos culturais™1

é ignorar que a motivac¢do fundamental para a
agdo através do Estado estd na prépria légica do
projeto modernista. No movimento conceitual que
identifica a construgdo de seu préprio ptblico 4 da
nacgdo civilizada,
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“...la recherche de l'identité sociale passe égale-
ment pour la quéte angoissé d’'un pont entre cette
rénovation culturelle tous azimuts et le réforme
de la societé: le pont entre la modernité et la
modernisation du pays”.32

Assim, o processo de construgdo institucional
vivido logo apés 1930 e, na drea cultural, acelerado
com a gestdo Capanema, se apresenta como a possi-
bilidade de acompanhar a superagio do atraso eco-
némico com o enfrentamento da tarefa auto-atri-
buida de arrancar o pais do seu afraso cultural.

A acdo educacional como paradigma de um pro-
cesso de criagdo de cidaddos e de reprodugédo/mo-
dernizagdo das elites é uma das idéias recorrentes
no Brasil do periodo. Embora Martins a localize de
forma acabada nos educadores profissionais strictu
sensu, deve-se notar que sua légica se estende 4
acdo cultural em sentido amplo.

Essa relacio/tensdo entre elites e “cidaddos a
construir” implicard uma reflexdo e um esforgo
permanentes em torno da articulagdo entre o popu-
lar e o erudito, entre a produgéo da obra de cultura
e a produgao de seu destinatdrio. ]

Estara também na raiz das ambigiiidades e ten-
sées da relagdo entre os intelectuais modernistas e
o Estado, especialmente na drea de atuagdo do
Ministério de Capanema, dada a dificuldade de

“... estabelecer a ténue linha divisdria que sepa-
rasse a ac¢do cultural, eminentemente educativa
e formativa, da mobiliza¢ao politico-social e da
propaganda propriamente dita”.33
Exemplar dessa maneira peculiar de conceber o
sentido social da agdo do intelectual e do artista
serd o trabalho de Villa Lobos com o canto orfednico.
Paradigmatica, pela lucidez, a exposigao que faz
Mario de Andrade:
“Num pais como o nosso, em que a cultura infe-
lizmente ainda néo é uma necessidade quotidia-
na de ser, estd se agugando com violéncia doloro-
sa o contraste entre uma pequena elite que real-
mente se cultiva e um povo abichornado em seu
rude corpo. Ha que for¢ar um maior entendi-
mento mutuo, um maior nivelamento geral de
cultura que, sem destruir a elite, a torne mais
acessivel a todos, e em consequéncia lhe dé uma
validade verdadeiramente funcional. (...) Tarefa
que compete aos governos”.34
E, através dos governos, aos intelectuais. E a
auto-atribuida tarefa de construgdo da identidade
nacional que orienta o projeto modernista a pensar
e propor a agéo cultural como politica cultural. Por
isso, pelo menos tanto quanto pela locagdo repres-
siva e controladora do varguismo, o Estado ser4, no
Brasil, do pés 30, ndo apenas o drbitro, mas o
promotor privilegiado da produgao cultural.
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GILBERTO FREYRE E LUCIO COSTA, OU A BOA TRADICAO
O Patriménio Intelectual do Sphan

As intimas relacées entre o maior idedlogo da Arquitetura Moderna Brasileira e o grande
sociologo ddo luz a onipresenca da brasilidade no idedrio modernista

Silvana Barbosa Rubino

Para Francisco Iglésias, a historiografia brasi-
leira se enriqueceu com a publicacdo da Revista do
Patrimo6nio Historico e Artistico Nacional, pe-
riédicos “que se distinguiam pelo rigor metodolégi-
co, pelo uso de fontes primadrias, pela documentacgio
severa.”! Para Iglésias, mais do que isso, o préprio
trabalho de guardar ou reconstituir - em suma, a
propria defesa - ja € trabalho historiogréfico.

A inteng¢do é examinar a produgdo de conheci-
mento com origem na instituicdo, sua contribuigdo
ao que podemos conhecer sobre histéria e arte do
pais a partir da pritica do SPHAN, e analisar esse
patriménio conceitual como mais um momento de
investimento simbélico sobre bens prévios.

O SPHAN nio é apenas um capitulo de nossa
historiografia. O tema patriménio constréi um
campo especifico onde histéria, critica de arte e
ciéncias sociais se interceptam. Um campo que de
um lado é hibrido, como a tradigdo ensaistica dos
anos 40 e 50, onde cabem arte, ensaio, critica,
histéria e ciéncias sociais. E de outro nio, pois pela
maneira como o campo foi constituido, essa mescla
deixa de ser hibridismo, ecletismo para se tornar
uma caracteristica sem a qual ndo pensariamos o
tema. Patriménio tornou-se, mais que um objeto
que permite uma abordagem sob éticas diversas,
uma drea do conhecimento que remete a diversas
disciplinas académicas e que requisita e produz
especialistas.

O SPHAN, ao eternizar nosso passado tradicio-
nal, o fez sob a 6tica da presentificagdo. Esse proces-
80, que tem seu ponto nodal no tombamento, tem
continuidade quando o SPHAN fala sobre o que
tombou ou deve tombar. Dito em outras palavras,
hé uma presentificagdo na historiografia da arte e
arquitetura brasileira que é realizada via o estudo
desse passado tradicional e a escrita sobre o mesmo.
- Ao abordar esses textos, podemos buscar hoje uma
antropologia dessa historiografia.

Mas essa antropologia é também um exercicio de
presentificagdo. Sabemos que o que se preserva hoje

é distinto, mas também informado pelo que se pre-
servava em 1940 ou 1930 - pensa-se freqiientemen-
te os conceitos de patriménio por adesio, recusa ou
didlogo com a tradi¢do criada na fase heréica do
SPHAN, o periodo de Rodrigo Mello Franco de
Andrade. Tal ocorre, nido porque hoje os preserva-
cionistas sejam mais esclarecidos do que ontem: as
regras do campo se alteraram. Novas visdes de
histéria foram incorporadas, e o conceito de patri-
ménio se antropologizou.2

E necessdria uma pontuagio do porqué os con-
ceitos de patriménio se imbricavam tanto na ciéncia
social que entdo se constituia. Essa drea de inter-
sec¢do estd explicitamente demonstrada no prefa-
cio & primeira edi¢do de Casa Grande & Senzala,
obra hoje tida como uma das grandes interpretacdes
do pais.?

Nesse preficio, Freyre retoma as figuras de José
Marianno Filho e Licio Costa - que ji haviam
disputado o papel de formador de opinido junto ao
SPHAN e os rumos da Escola Nacional de Belas
Artes. Em seu texto, Mariano aparece como aquele
que nao compreendeu bem a especificidade da ar-
quitetura patriarcal quando afirmou que esta se-
guiu o modelo da arquitetura religiosa. Costa, ao
contrdrio, se encantou diante das casas mineiras, as
“velhas casas-grandes de Minas”. Mas é na elucida-
¢do do que representa a casa-grande, esse grande
fenémeno total, que Gilberto Freyre demonstra o
que pode contar um bem arquiteténico.

“A casa-grande, completada pela senzala, repre-
senta todo um sistema econdmico, social, politi-
co: de produgdo (a monocultura latifundidria); de
trabalho (a escravidio); de transporte (...); de
vida social e de familia (...) de higiene do corpo e
da casa (...); da politica (o compadrismo)”.

A casa-grande é o patamar privilegiado de onde
o pesquisador analisa a totalidade de relages so-
ciais na sociedade patriareal.
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Se na obra de Freyre a casa-grande é esse con-
densador de significados sociais, é no bem imével
que vdo repousar as reconstrugdes que o SPHAN fez
da histéria pretérita do pais, ainda que no projeto
de suas publicacgdes se pretendesse um espectro tao
amplo de temas como sdo as possibilidades de in-
ventario, onde ndo é o bem imével a tinica nem a
principal possibilidade.

Ao apresentar a primeira publicagdo do SPHAN,
de 1937, - o livio Mocambos do Nordeste, de
Gilberto Freyre - o preficio de Rodrigo arrolava os
temas que seriam tarefa da instituigdo cobrir.

“Tendo por objeto questées gerais ou aspectos
particulares da formacéo e do desenvolvimento
das artes pldsticas no Brasil, assim como es-
tudos sobre matérias da nossa arqueologia, de
nossa etnografia, de nossa arte popular, de nos-
sas artes aplicadas e dos monumentos vincula-
dos 4 nossa histéria, os trabalhos que serdo
dados & publicidade em seguida ao presente
ensaio do prof. Gilberto Freyre visarao a infor-
mar e a instruir com seriedade sobre aqueles
assuntos”. 4

Esse aspecto quase pedagégico das publicagées
do SPHAN se assentavam sobre a relacdo, assi-
nalada por Rodrigo entre a falta de informagioea
falta de aprego que o brasileiro teria sobre seu
patriménio. Cabia assim, mais do que preservar,
apresentar esse conjunto de bens ao ptblico, ainda
que a um publico restrito de pares e interlocutores.

Gilberto Freyre e Liicio Costa,
ou a boa tradigdo

Uma pista para uma andlise do passado recom-
posto pelo SPHAN - cujo modelo exemplar é uma
igreja mineira do século XVI- pode estar em uma
parceria intelectual, entre o antropélogo e sociélogo
Gilberto Freyre e o arquiteto Liacio Costa. Se na
introdugdo de Casa Graride & Senzala, Freyre
totaliza os significados sociais que podem estar
contidos na casa grande, em um livro posterior,
Mundo Novo nos Trapicos, tece longas conside-
ragées sobre o cardter brasileiro da arquitetura
moderna carioca, expresso em cores e plantas, nota-
damente nos trabalhos de Costa e de Henrique
Mindlin. Licio Costa, por sua vez, também constréi
um elo que liga 0 moderno ao tradicional, através
da casa brasileira. Analisados em conjunto, Freyre
e Costa formam uma dupla que ilumina essa vincu-
lagdo da arquitetura 4 histéria do pais. Ou melhor,
de uma arquitetura particular a histéria do pais que
o SPHAN remonta. Do movimento moderno a boa
tradigdo.

Néo séo, contudo os tnicos a manifestar essa
tendéncia de depositar a histéria no bem arquite-
ténico. O préprio Mario de Andrade que em seu
anteprojeto sugeria um conceito cultural extenso de
obra de arte, em seu trabalho posterior inventariou

apenas bens da arquitetura paulista. Em Ubatuba,
Mi4rio escreveu que seria necessdrio tombar o senti-
mento da cidade, mas quando o Mério-escritor cede
espago para o Mdrio-funciondrio, o que ele sugeriu
foi o cuidado com o bem concreto, palpdvel, que se
torna o portador, o charter desse sentimento. Por-
que o que se pode preservar ndo é o passado, mas
suas imagens e representagdes, e nesse periodo a
arquitetura tornou-se a manifestagido mais adequa-
da, visivel e perceptivel do passado. A concretude
da edificag¢do contrasta com categorias mais abstra-
tas, como as presentes no anteprojeto de Mario -
cantos, lingua, folclore -, que se casavam com as
defendidas por Franz Boas, um antropélogo emi-
nente que se dedicou a trabalhos de museu.? Mas
seria um discipulo de Boas quem viria a costurar os
vinculos entre arquitetura e vida intelectual, atra-
vés de sua ascendéncia principalmente sobre Liicio
Costa.

Na concepgéo de Licio Costa a arquitetura colo-
nial traz essas imagens do passado brasileiro. Mais
do que isso, a casa tradicional brasileira traz consi-
go a pureza de formas que encanta o arquiteto
moderno. Enquanto arquiteto, Costa tem em mente
o trago puro de Le Corbusier, mas a explicagdo mais
sociolégica que constréi estéd visivelmente inspira-
da pelo soci6logo pernambucano, quando descreve
a influéncia de indios e negros na arquitetura que
veio dos moldes europeus e aqui sofreu um amoleci-
mento:

“o0 indio acostumado a uma economia diferente,
que lhe permitia vagares na confecgédo limpa e
unidade de armas(?), utensilios e enfeites, estra-
nhou, com certeza, a grosseira maneira de fazer
dos brancos apressados e impacientes; e o negro,
conquanto se tenha revelado com o tempo, nos
diferentes oficios, habilissimo artista... quando
ainda interpreta desajeitadamente a novidade
das folhas de acanto, lembra o louro barbaro e
bonitdo do norte em seus primeiros contatos com
a civilizagdo latina ou, mais tarde, pretendendo
traduzir, com o sotaque ainda aspero e gotico os
motivos greco-romanos.”®

Gilberto Freyre, em franca defesa do que deno-
minou luso-tropicologia, afirma a unidade cultural
luso-brasileira ou luso-afro-brasileira. O portugués
aparece como tendo a capacidade de dissolver e
perpetuar-se em outros povos, e a arquitetura -
religiosa, militar e das casas-grandes - conserva-
ram-se portuguesas, apesar da influéncia do que
Freyre denomina um meio social colorido pela es-
craviddo e miscigenagdo.’

Assim, Licio Costa explica a casa sociologica-
mente enquanto Gilberto Freyre localiza sua socio-
logia na vida da casa. Uma afirmacio sua de que o
alpendre das capelas brasileiras seria uma influén-
cia arquiteténica das casas-grandes torna-se para-
digmatica para o SPHAN, embora comumente refu-
tada. Refuta-se, contudo, respeitosamente:



“Repetir-se-ia... na capela de Santo Antonio a so-
lugdo da fachada com alpendre que encontramos
na igreja de Siao Miguel, no municipio de Sao
Paulo, e a que o sr. Gilberto Freyre, em Casa-
Grande & Senzala, atribui influéncia arquite-
tonica das casas-grandes. Em todo caso, cumpre
observar que tal solugdo de arquitetura religiosa
das pequenas igrejas e capelas se repete na
Argentina, e pelo menos na Espanha”.

Legitimado principalmente por Liicio Costa, é
como se Gilberto Freyre dentre os chamados intér-
pretes do Brasil nos anos 30, tivesse sido eleito para
interpretar a arquitetura, e, pelo impacto de sua
obra, admitisse poucas ressalvas, Era, entéo, discu-
tido, ainda que considerado indiscutivel:

“Gilberto Freyre, em Casa-Grande & Senzala
considera-os (os alpendres) um trago assimilado
da arquitetura residencial das casas-grandes.
Para o caso particular dessa observagio, nio se
trata de discutir se o estilo de vida das casas-
grandes influiu nos costumes catélicos (o que
acho indiscutivel), nem se houve assimilagio
de detalhes da arquitetura religiosa residencial
ou vice-versa (...). Ndo creio, porém, que a exis-
téncia de alpendres em certas capelas brasilei-
ras possa ser suficientemente explicada pela
arquitetura residencial das casa-grandes, por-
que, além de ser o alpendre uma solugéo tradi-
cional ja européia, sua existéncia nas capelas
nido é peculiar da zona de predomindncia da
casa-grande”.®

Realizando uma tradug¢do ou uma refragio da
arquitetura brasileira para o mundo intelectual,
Gilberto Freyre constréi um léxico que traz o bem
arquiteténico para o universo da cultura escrita.
Torna-se assim o socidlogo dos arquitetos, ou da
arquitetura moderna, o que esta implicito em al-
guns textos do SPHAN como os de Joaquim Cardozo
parcialmente nomeado nos trabalhos de Liicio Cos-
ta e dito claramente por outro arquiteto moderno,
Henrique Mindlin, para quem é na terminologia dos
arquitetos que Freyre “vai buscar a caracterizacio
seméntica do complexo sociolégico que mais lhe
importa estudar para chegar a explicar a nossa
gente: Casa Grande e Senzala na fase ascencio-
nal do patriarcado rural, Sobrados e Mucambos
na fase de decadéncia e desagregagio”.?

O que Mindlin sistematiza é o que se encontra
em estado latente nos textos de Costa, onde Freyre
é citado quase como uma referéncia literaria, de
inspiragdo. Para Mindlin, hd4 um campo de intersec-
cdo entre, de um lado as ciéncias sociais e de outro
a arquitetura e o urbanismo, presente onde se en-
contram os trabalhos de Freyre e dos arquitetos
modernos, na convergéncia do que denomina, na
auséncia de um melhor termo, engenharia social,
no cunho normativo que a obra de Freyre vai adqui-
rindo (luso-tropicologia, regionalismo), que para os
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arquitetos se traduz nos desafios da realidade coti-
diana e no planejamento, seja urbano, regional ou
nacional. E o passado tradicional é parte desse
projeto intervencionista de presente. H4 uma boa
tradi¢@o que esté palpdvel no bem arquitetdnico.!!

Certamente essa possibilidade de intersecgéo, e
mais, de tradugéo entre de um lado a sociologia e a
antropologia e de outro a arquitetura e o urbanis-
mo, aliada & rede de rela¢ées de Freyre com o grupo
que ocupava o Edificio do Ministério da Educacio,
explica que tenha ele se tornado, mais do que o
sociélogo dos arquitetos, o sociélogo do grupo lidera-
do por Liicio Costa, a vertente carioca e modernista
do SPHAN. O discurso de Gilberto Freyre, preten-
samente proustiano, visivelmente impressionista e
carente de dados empiricos, como na afirmacgdo
sobre as casas-grandes e os alpendres, pode tornar-
se paradigmaético devido 4 sua chancela de cientis-
ta, de antropélogo culturalista, que conseguia tra-
duzir as reiteradas questdes do nosso ser brasileiro
em termos passiveis de apropriagio e legitimagio
no interior do SPHAN.

Mindlin argumenta que o regionalismo de Gil-
berto Freyre, tdo mal interpretado, constitui uma
“grande mensagem aos arquitetos brasileiros”, pois
“infelizmente, para muita gente, regional equivale
a folclérico, assim como tradicional equivale a pas-
sado, a sobrevivéncia do passado. Mas esse conceito
de tradigdo pée de lado o aspecto vital, genuino, da
tradigdo que se forma em cada época da histéria da
arte: o de uma transmissdo, necessariamente sub-
metida a influéncia e ao processo de metamorfose
do instinto criador”.12 O que remete a construcéo,
a criagdo de uma tradi¢do prépria ao tempo pre-
sente, que respeita a “boa tradi¢do de uma raca”.

Através da ética com que um arquiteto 1é a obra
de um sociélogo/antropélogo, mantendo-a intacta, a
tradigao vai ressurgir no presente na arquitetura:
seja através do uso de plantas ecologicamente brasi-
leiras, das cores, das casas onde se destacam os
pontos positivos dos mucambos, da saudade da va-
randa ao ar livre. E mais, ressurge na analise do
desvio dessa boa tradi¢do, na reeupeizagao visivel
no Brasil do século XIX.

Na perspectiva dos trabalhos do SPHAN, é ne-
cessdrio um lugar para o evento passado se cons-
truir, e nesse sentido a legitimagéio conferida pela
sociologia de Gilberto Freyre é exemplar, pois a
sociedade que analisa tem seu apogeu na casa gran-
de e na senzala e seu declinio nos sobrados e nos
mucambos. Pouco boasiano, nesse sentido, menos
do que Maério de Andrade que localizava o legado do
pais em patriménios imateriais em seu anteprojeto.
A experiéncia de Gilberto Freyre com o mestre
alemaéo, relatada no preficio de Casa-Grande &
Senzala, contudo, ndo perdura, pois Freyre se
afasta das teoria culturalistas adquiridas em sua
passagem pelos Estados Unidos ao supor a existén-
cia de caracteristicas de povos determinadas pela
interagdo entre raga e ambiente. Freyre se aproxi-
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ma a partir de entdo das nogées de carater nacional,
antecipando o caminho posteriormente seguido por
outros discipulos de Boas.13 E o passado que Freyre
afirma que proustianamente deixa de existir mas
nao de agir, explica o presente e se assenta sobre a
casa:

“A civilizagdo brasileira foi nos seus comegos
mais o esfor¢o de uma organizagao familial do
gque uma realizagdo do Estado ou da Igreja, de
reis ou de lideres militares. Dai seu desenvol-
vimento como civilizagdo que tem por valores
fundamentais os domésticos, patriarcais e se-
dentdrios; 1) os edificios de residéncia agririos,
associados a uma economia familial de caracte-
risticas permanentes e ndao némades; 2) a cozi-
nha, sempre complementar a uma civilizagao
assim sedentdria (...); 3) a dona de casa(...)"14

O passado do SPHAN e de seu funcionario Gil-
berto Freyre parece reivindicar materiais, mais do
que referéncias folcléricas, tradigbes orais, saberes.
A histéria remete a lugares, marcos, edificios.

N4io é um pensamento exclusivo dos intelectuais
do SPHAN. Essa questio ndo passou desapercebida
por um antropélogo notdvel como Evans-Pritchard,
que além de observar que a 4rvore sob a qual se
afirmava ter iniciado a humanidade ainda se encon-
trava na regido nilota habitada pelos Nuer quando
a visitou, se indagava sobre a importincia desses
marcos para a histéria tradicional de um grupo. Por
que a tradi¢ao referida a paisagem, artefatos, condi-
¢6es ambientais? “History is often attached to places
than to peoples”, escreveu, ressaltando as conse-
qliéncias, na Africa, da auséncia de pedras, da
mudanga de vegetagdo, para as populagbes que
passaram por processos de migragdo ou de ocupa-
¢do.ld

Lugares e povos/pessoas. A finitude da vida hu-
mana é contraposta a possibilidade de permanéncia
daquilo que o homem constréi, e a obra arquite-
tonica feita para durar torna-se assim o vestigio e
a prova daquilo que perece, de quem ali habitou. No
SPHAN a recuperagido desse rastro é polifénica:
escreve, desde discursos patriéticos até, com o rigor
da pesquisa de qualidade, histéria social.

NOTAS

1 Depoimento de Iglésias in A Licdo de Rodrigo, DPHAN,
1968.

2 Sérgio Miceli. "ISPHAN: Refrigério da Cultura Oficial" in
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institucionalmente no ponto nodal desta intersecgao. Foi
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Sociologia na Faculdade de Direito de Recife. Seu livro foi
revisado por Manuel Bandeira. )
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ir até a sugestdo ou esbogo de uma filosofia
interamericana de politica de cultura que teria nas
Ciéncias Sociais - especialmente na Antropologia - um
auxiliar poderoso, sem sacrificio, é claro, da dignidade
cientifica das mesmas ciéncias”. Prefédcio a primeira edicdo
de Problemas Brasileiros de Antropologia

11 Essa tradigdo, onde a arquitetura brasileira ultrapassa os

padrdes estrangeiros, é retomada quando, comparando
Oscar Niemeyer a Aleijadinho, Liicio Costa afirma serem
ambos uma manifestagdo do génio nacional: “encontraram
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do Aleijadinho, tal como se manifesta na sua obra-prima
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do que entre a obra do primeiro e Warchavchick - o que, a
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12 Idem, ibidem.
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solugdo de problemas politicos. Mead, Bateson, Benedict,
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14 Gilberto Freyre. Novo Mundo nos Trépicos, p.209.
15 E. E. Evans-Pritchard. History and Anthropology, p.52.
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