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RESUMO

Esta tese tem como objetivo didatico a valorizagdo da dimenséo estética no design.
Busca igualmente discutir a importancia da educacao do olhar para o ajuizamento de
gosto na obra de design, evidenciando o papel deste olhar na construgcdo da

identidade do sujeito a partir dos conceitos de autonomia e reconhecimento.

A pesquisa explicita e pde em evidéncia o valor plastico do design que transcende o
seu carater de utensilio articulando-se com o artistico e mostra que & possivel
ajuizar o objeto utilitario como belo e, assim, afirmar o design como modalidade de

arte, assim como a arquitetura, ou seja, passivel de ajuizamento de gosto.

Nos estudos de caso, buscou-se entrelacar artesanato e design sob uma
perspectiva artistica, numa proposta que amplia os limites de compreensdo do
escopo de atuacéo e de significagdo do design nessas duas dire¢des, das artes e do
artesanato, com o olhar sempre voltado para os processos educativos, na sua
perspectiva transformadora. Aquela que engendra a construgéo da cidadania

A discusséo essencial gira em torno das questdes: por que € importante educar para

a arte na formacao em design, quais sdo os meios de se fazer isto, e para que serve

educar-se para a arte?

O alcance maior da pesquisa sera o de subsidiar uma resposta pratica objetiva a
esta questéo, para a proposigcédo de estratégias pedagogicas que possam contribuir
para o despertar do interesse pela arte e para a educacdo do gosto na escola de

design.

Palavras chave: design, estética, cidadania, juizo de gosto, belo



ABSTRACT

This thesis has the didactic purpose of putting up the value of aesthetics in design. It
seeks also to discuss the importance of educating the eye for the judgment of taste in
design works, demonstrating the role of this perception in the building of an identity of
the subject, based on the concepts of autonomy and recognition.

The research explains and demonstrates the plastic value of design, which
transcends the utilitarian character of utensils, articulating with its artistic dimension,
and showing that it is possible to value a utilitarian object as beautiful and to reaffirm
design as a mode of art, like in architecture, that is, liable to taste judgment.

The case studies try to interlace artisanship and design, from an artistic perspective.
They propose an amplification of the comprehension limits of the objectives and
signification of design in both dimensions — art and artisanship, always looking at the
educational processes, in their transformative perspective, for the construction of
citizenship.

The essential argument considers the following questions: why is it important to
provide artistic education in design, which are the means to do this and what’s the
use of educating for art?

The most important scope of this research will be to subsidize an objective answer to
those questions, to aid the development of pedagogical strategies for the awakening
of interest for art and for the education of the taste, in the field of design.

Key words: design, aesthetics, citizenship, judgement of taste, beauty.
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APRESENTACAO

Esta pesquisa nasceu a partir de indagagdes geradas pela experiéncia e pela
observagéo do processo de ensino e aprendizagem em design.

O ponto de partida foi a convicgado de que € preciso educar para a arte nos cursos
de design e de que cabe ao professor a tarefa de criar a necessidade do “infinito
estetico”, como subsidio para o processo de aprendizagem, que s6 germina e da

frutos efetivamente sobre uma base fincada na vivéncia do aluno.

Buscou-se refletir sobre como, por que e principalmente para que criar

mecanismos no sentido de atender as diretrizes curriculares e gerar subsidios para o
aperfeicoamento dos cursos de design nos aspectos que tangem a linguagem, com
a criacdo de disciplinas que facultem a leitura, a analise e a critica do design.

A vivéncia pessoal, inicialmente como estudante de arquitetura na Universidade de
Brasilia (FAU-UnB) nos anos 1980, na sequéncia atuando como designer
profissional — trabalhando em projetos principalmente graficos —durante 15 anos, e
posteriormente, como professora de design — ensinando ha 10 anos —, trouxe a
capacidade de avaliar as complexas relagdes entre o ensino de projeto e o ato de
projetar.

Assim pudemos identificar problemas que se refletem na pratica profissional e
permanecem sem solugdo, principalmente no tocante a articulagdo do design com a
arte. Problemas que séo gerados pela incapacidade de ler e, consequentemente, de
propor o design qualificado esteticamente. Isto se deve parcialmente ao fato de que
€ muito dificil discutir estética em um ambiente refratario a essa questdo que, a

Nnosso ver, merece ser iluminada e trazida para debate.
A partir disto, houve uma identificagdo imediata com o diagnéstico feito por Gustavo
Amarante Bomfim, em seu livro “ldeias e formas na histéria do design — uma

investigacao estética”, de 1998, no qual aponta as questdes historicas e praticas que
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fizeram parte do contexto do estabelecimento do design no Brasil como campo de
atuacdo profissional. Bomfim sinaliza estas questdes como determinantes dos
parametros que norteiam os caminhos da pesquisa e do desenvolvimento da area, e

identifica o viés pragmatico e instrumental da formag¢ao em design.

“[...] A analise sistematica da dimensao estética dos produtos industriais praticamente
inexiste, como se, de fato, ndo houvesse nenhuma relagédo entre estética e design. Mais
do que puro desinteresse, essa situagéo é fruto de diversas circunstancias que moldaram
o desenvolvimento do design no Brasil:

- A influéncia da ideologia funcionalista no campo da formagao do designer: através de
uma interpretacdo tendenciosa desta ideologia, a qualidade estética de um produto foi
compreendida como consequéncia direta de suas fun¢des praticas. [...]

- A procura de identidade para a profissdo do designer em um mercado de trabalho

limitado, que privilegiou profissbes da area tecnolégica. [..] quando se trata de

argumentar sobre a qualidade formal de um objeto, o designer ndo dispde de

argumentos, embora seja ele o principal responsavel pela configuracdo de um produto.

- A politica do pragmatismo responsavel, a época, pelo “milagre econdmico brasileiro”
quando as ciéncias humanas foram praticamente abandonadas. A estética, enquanto
ciéncia, perdeu significado, restringindo-se as atividades artisticas.[...]” (BOMFIM, 1998:

5-7, grifo nosso)

Percebemos a presenga de uma lacuna nos estudos sobre este tema no Brasil, que
se revela na escassez de bibliografia e, principalmente, na estruturagdo dos
curriculos das escolas responsaveis pela formacdo do designer que, em sua
maioria, priorizam aspectos técnicos e funcionais (assim como psicologicos,
sociologicos, antropolégicos) em detrimento dos aspectos filoséficos. Parece que
esses aspectos ndo encontram lugar nas instituicbes de ensino, em se tratando de

design. Quando isto se da, comparecem desvinculados da sua aplicagao pratica.

Este fato repercute nos projetos que nos rodeiam, produzidos por profissionais que,
em geral, seguem uma trilha que mais reafirma o status quo do que propriamente
abre novos caminhos; repercute igualmente no engajamento social desses

designers, na medida em que o interesse econdmico se coloca em primeiro plano.
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Este trabalho também nos aproximou do universo da Arte-Educagao, que mostrou
um amplo campo praticamente inexplorado pelos designers. O design inserido nos

ensinos fundamental e médio ainda € uma realidade a ser construida.

O ano (2009/2010) passado no Laboratoire d’Esthetique Teorique et Apliquée na
Universidade de Paris 1 - Sorbonne e a vivéncia do afastamento do pais, foram
muito proficuos, tanto pela observagéo das estratégias do ensino das disciplinas de
estética ministradas naquela Universidade, quanto pelo aporte de subsidios teoricos
ao trabalho, tendo nos trazido seguranca no encaminhamento da pesquisa, sem
falar na oportunidade de apreciar design, arte e arquitetura do velho mundo em

museus e fora deles.
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INTRODUGAO

Esta pesquisa tem como objetivo didatico a valorizacdo da dimensao estética no
design — considerado disciplina a partir do século XX, tendo superado a
nomenclatura “desenho industrial”, designacdo com carater mais restrito’, (CARA,
2010) em favor de uma definicdo mais abrangente, a partir da década de 1970.

Busca igualmente discutir a importancia da educacao do olhar para o ajuizamento de
gosto na obra de design, evidenciando o papel deste olhar na construgédo da
identidade do sujeito a partir dos conceitos de autonomia e reconhecimento.

O ajuizamento de gosto distingue-se do juizo ldgico e do juizo pratico. As diferencas
entre um e outro foram objeto de reflexdo dos fildsofos que inauguram os termos
pelos quais as obras serdo descritas. Ora, a descricdo parte da apreciagcéo sensivel,
que nao é tributaria das categorias conceituais ou utilitarias. No juizo de gosto, os
fatores que vao fundamentar o juizo sao intrinsecos ao objeto. Estas categorias vém

ao encontro da descricdo, mas a descri¢ao sucede a apreciagao.

A tese explicita e pde em evidéncia o valor plastico do design que transcende o seu
carater de utensilio articulando-se com o artistico e mostra que é possivel ajuizar o
objeto utilitario como belo e, assim, afirmar o design como modalidade de arte
aplicada, assim como a arquitetura, passivel de ajuizamento de gosto.

A questdo central da reflexdo sdo as formas de ajuizamento do utensilio
considerando o belo como valor inerente ao objeto projetado (auténomo) e nao

como valor heterbnomo.

Para ilustrar as considera¢des conceituais, estudaremos, como caso, a produgao de
Lina Bo Bardi, arquiteta italiana radicada no Brasil a partir da década de 40 (1946),

' Esta restricso diz respeito a posigao do design como disciplina sempre subordinada a outra, como, por exemplo, subordinada
a Arquitetura e, posteriormente, ao contrario, considerada como disciplina capaz de englobar as outras no seu escopo, como
disciplina que é, de “planejamento”. Dai o surgimento de designers de “quase tudo” no mercado de servigos, por exemplo:
designer de interiores, superficie, editorial, grafico, imagem, produto, moda, mobiliario etc. (CARDOSO, 2000)
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concentrando nosso olhar no campo do artesanato utilitario, traduzido na sua

colecéo de objetos populares, bem como nos seus projetos de mobiliario.

Lina teve um papel importante no Brasil, desde sua chegada, como pensadora do
design na sua vertente mais amplificada de significacdo, ou seja, aquela vertente
que inclui interfaces com a arte. O fato de ter sido uma artista torna-a capaz de
apreciar e identificar a poesia presente no cotidiano, e a legitima como curadora da
colecédo por ela reunida. O seu interesse pelos saberes populares, seu compromisso
com as questdes de ensino e a formacgao artistica — Lina fundou a primeira escola de
design no Brasil> — bem como a vontade de valorizar a intengdo artistica presente
em manifestacdes e materializagdes que se referem ao dia a dia do brasileiro estao

expressos em seus escritos e projetos.

A pesquisa procura inter-relacionar os campos do artesanato utilitario, design e artes
plasticas pela perspectiva da critica e do ensino das artes, usando como referéncia a
colecéo de Lina Bo Bardi, que fez também a relagcéo entre esses e outros campos de
conhecimento na sua atuacéao, diferentemente de muitos dos seus contemporéneos,
que, ao contrario, estavam num movimento em diregdo oposta, tentando

desvencilhar o campo do design de tudo que fosse proximo das artes.

O leitor pode estar se perguntando: Mas por que o artesanato utilitario como estudo

de caso, se queremos falar de design?

2 Instituto de Arte Contemporéanea - IAC em Sao Paulo — 1951
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UTILITARIOS
com

artesanato

Figura 1
componentes

ARTISTICOS Fonte: Diagrama elaborado

pela autora

Pensamos que, ao comparar obras de um mesmo dominio geral — utilitarios —,
geradas a partir de “metodologias” de trabalho diferentes, mas com a presenca de
um carater comum, a saber, o fato de transcenderem o seu valor como utensilios, e
adentrarem o espaco do artistico, estaremos pondo em evidéncia o valor plastico
desses objetos. (Figura 1) O fildsofo Gadamer explica:

“O que ha de comum entre a fabricagdo do artesdo e a criagédo do artista e
que distingue tal conhecimento do conhecimento e da atitude politico-praticos
ou da teoria € a liberacdo da obra de seu préprio ato de feitura.” (GADAMER,
1985: 24, grifo nosso)

Gianfranco Zaccai comenta a alteracdo no modus operandi do designer no capitulo
de Discovering Design, livro organizado por Richard Buchanan e Victor Margolin
(1995), onde afirma que, no seu desenvolvimento histoérico, o design passou por
algumas mudangas metodolégicas importantes: No passado, existia um designer-
chefe a conduzir uma equipe dando o tom do projeto, imprimindo nele um carater

autoral.

Posteriormente, passaram a ser constituidas equipes multidisciplinares com o
marketing conduzindo as agdes projetuais, o que ajudou a transformar o design em
algo que esta sempre na posi¢ao de atender a expectativas de mercado e nédo de

criar mundos novos. A partir desse momento, o projeto como “mundo novo” foi
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substituido por esse design “a reboque”, empobrecido de propostas, alimentado tao

somente pelos movimentos do mercado consumidor.

Para Zaccai, o resultado do processo de substituicdo de um profissional que
dominava a estética por um profissional que domina a economia € a mediocridade

do design.

A partir disso, a formacado também passou a privilegiar questdées mercadoldgicas e
cada vez mais os estudantes, posteriormente profissionais, deixaram de receber
estimulos para desenvolver o lado artistico. Criou-se, a partir da teoria do
funcionalismo (form follows function) distorcida, uma cultura de projeto que acredita
que a forma estara resolvida “naturalmente”, se a fungdo e as contingéncias de
fabricacdo estiverem atendidas, ou seja: A composi¢cdo deixa de ser parte das
preocupagdes do projetista, tendo sido substituida parcialmente pela tecnologia e
pelo conhecimento cientifico aplicado, como, por exemplo, a ergonomia3 e a
psicologia da Gestalt*, que, embora n3o tratem de questdes estéticas, concorrem na
configuracdo dos objetos (BOMFIM, 1998). Este aspecto é negligenciado também
quando da analise critica de projetos, sendo preterido em favor dos aspectos
praticos e técnicos. Para analisar a forma dos objetos projetados recorre-se a
formulas, tabelas, entrevistas e estatisticas.

A outra vertente, igualmente reducionista, &€ aquela onde o marketing determina as
boas formas, aquelas “esperadas” pelos consumidores ou interessantes
financeiramente para a industria, e os designers tratam de adaptar os produtos as
exigéncias.

Vemos, entéo, configurado nosso segundo questionamento central:

3 “No Brasil, a Associagao Brasileira de Ergonomia adota a seguinte definicdo: Entende-se por ergonomia o estudo das
interagdes das pessoas com a tecnologia, a organizagdo e o ambiente, objetivando intervengdes e projetos que visem
melhorar, de forma integrada e n&o dissociada, a segurancga, o conforto, o bem estar e a eficacia das atividades humanas.”
(IIDA, 2005 :2)

4 “A psicologia da Gestalt € uma teoria experimental que analisa os fatores organizativos da forma e seus principios, isto é,
trata-se do estudo da imagem subjetiva de uma boa forma. A Psicologia da Gestalt mostra como os elementos perceptiveis de
um objeto sdo transformados num todo (Gestalt) no processo de percepgao e quais sdo as leis (estruturagéo, closura,
pregnancia etc.) que contribuem para a organizagédo da forma. De acordo com a Psicologia da Gestalt, a beleza de um objeto
depende da relagéo formal entre ordem (O) e complexidade (C), ora como grandeza da Gestalt (O.C), ora como pureza da
Gestalt (O/C)” (BOMFIM, 1998: 37).
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A educacdo da sensibilidade, ou seja, o gosto como faculdade a ser cultivada e
desenvolvida por meio de uma crescente exposi¢cao a arte (GREENBERG, 1999), é
uma condi¢do sine qua non para o nascimento de um olhar critico, e passa pela
valorizacdo da arte como afirmagédo da nossa condicdo propriamente humana,
condicdo construida. O estimulo para o desenvolvimento da pesquisa advém da
consciéncia da importancia de educar a sensibilidade artistica no processo de
formagao em design.

Voltando nosso olhar para o contexto dos cursos de formacgao, perguntamos: Que
serventia poderia ter a educacdo da sensibilidade e a valorizacdo da arte no

processo pedagoégico em design?

As outras indagagdes que vém decorrentes desta primeira séo:

Como alguém sera capaz de projetar, ou seja, criar algo que conjugue o belo e o util,
conforme rezam as definicées consolidadas do design, se n&o é capaz de identificar
0 que € esse belo dentro do mesmo campo disciplinar? E, principalmente, como

podemos reconhecer a beleza em um utensilio?

Estratégia da pesquisa

No primeiro capitulo, trataremos dos critérios, de termos e conceitos e suas
significagbes neste estudo. No segundo, da fundamentag&o tedrica, no terceiro

iniciaremos as leituras e analises de casos, com a seguinte estratégia:

1. Escolha de obras utilitarias integrantes da colecdo de arte popular de Lina Bo
Bardi — obras consideradas autbnomas. A analise partirda dos utilitarios artesanais
escolhidos da colegé&o.

2. Na leitura, analisaremos os atributos estéticos das obras a partir da forma mesma
das obras — as obras como suporte de significados universais.

3. Analisaremos as obras como manifestacdes historicas com contingéncias e
especificidades.

4. Utiizaremos o expediente da comparagcédo com obras de arte de outros dominios,

como, por exemplo, pinturas e esculturas, se for o caso.
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5. Analisaremos os atributos estéticos de utilitarios projetados pela mesma méao que

reuniu a colegdo.

Ao analisar artefatos na condicdo de obras de arte, estaremos experimentando
formas de leitura de obras no ambito do design recorrendo as categorias e ao

vocabulario que a estética, como disciplina, pode nos oferecer.

Os paradigmas que sdo inaugurados pela filosofia, pela teoria do conhecimento,
pela arquitetura e pelas artes visuais balizaram a pesquisa, mas, importa dizer, sem
coagir a apreciagao das obras, cuja prerrogativa é sempre a inauguragao de novos
paradigmas.

Os conhecimentos adquiridos foram rebatidos para o objeto especifico. A literatura
em teoria e critica do design tem crescido bastante nos ultimos anos, mas ainda se
revela relativamente escassa. Isso se reflete na oferta de textos e teorias especificos
da disciplina, que sdo ainda raros no Brasil pela ainda pequena tradigao de pesquisa
associada a atividade no pais. Entéo, a literatura critica existente sobre arquitetura e

artes plasticas trouxeram subsidios preciosos para a leitura das obras em questao.

Metodologicamente, tentamos conciliar, nesta investigagdo, o rigor das categorias
extraidas da estética, enquanto campo disciplinar, rebatidas no exame de artefatos

manufaturados e industriais.

A experiéncia de aplicar o repertério de categorias capazes de auxiliar no
entendimento da linguagem do objeto artistico, e o processo usado na leitura e na
critica de obras de arte também na analise do objeto do cotidiano, no &mbito das
suas relagbes plasticas, acreditamos, serda uma contribuicdo para instrumentar o
ensino e a critica do design. Trata-se de conciliar as categorias da composi¢cao
plastica com as questdes paradigmaticas.

A intencdo é articular o utilitario artesanal com o design a partir da perspectiva da
arte, tendo como ponto de contato principal a qualificacédo estética dos objetos. Num
segundo momento, ao compara-los com outras obras de arte, poderemos

demonstrar a tese exemplificando, esclarecendo e verificando o processo e os
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critérios utilizados na critica. O confronto com outras obras serve para apurar a

sensibilidade, refinar o julgamento das sutilezas e dos detalhes que a permeiam.

Ao final examinamos as questdes referentes a formacao do designer e de que modo
a estética (por que, como e para que) pode ser incluida no curriculo dos cursos
universitarios de design de modo que, aplicada, abra a possibilidade de criar-se uma
cultura de pensar a forma concomitantemente aos outros parametros de projetacao,

com a devida consciéncia do processo.
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CAPITULO 1

Fronteiras ampliadas
Interlocugoes entre Artesanato, Arte Popular, Design e Arte
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“Ser obra quer dizer:
instalar um mundo”

Martin Heidegger, 1977: 35

1.1 Artesanato e Arte Popular

A formacéo cultural do Brasil resulta de uma sintese, um amalgama entre as culturas
africanas, européias e indigenas. O modelo europeu de cultura foi imposto, a partir
da colonizagdo, mas perdeu a integridade, sofrendo as influéncias e mudancgas
derivadas do processo de organizacdo da sociedade colonial brasileira. Vicente
Salles analisa:

“ Era mister para os novos donos da terra, impor seu modelo cultural e, a
partir dai, organizar a nova sociedade. Evidentemente, ndo foi possivel
impedir que os valores culturais vazados desta ou daquela etnia se
canalizassem para o mesmo tanque e permanecessem ai debaixo da
superficie, podendo aflorar, muitas vezes, sempre que considerados Uteis ou
necessarios a manutencdo da vida e do bem —estar dos individuos nesta
nova sociedade. Assim, no imenso tanque, plasmaram-se as objetivagdes
materiais, como as espirituais, desta populacdo heterogénea, forgada,
contudo, a homogeneizar-se, principalmente em suas bases.” (SALLES in
ZANINI, 1986: 1037)

A partir desta compreensdo, podemos situar as artes e técnicas como
representantes de uma parte substancial da cultura sendo entendido o artesanato
como o processo de trabalho que opera a transformagao da matéria em utilidades,
estando presente em todas as sociedades. “ (SALLES in ZANINI, 1986) Mas no
momento em que estes artefatos se desprendem da qualificagc&o restrita de “matéria”
e “utilidade” e comegam a circular em ambitos mais amplos, passam a se enquadrar

na categoria arte popular:

“

Quando objetos comegam a ser destacados por seu valor como
“documentos” das culturas ou por suas qualidades plasticas — objetos de uso
cotidiano ou ritual, como colchas, bordados, ex-votos, ou aqueles mais
facilmente apreendidos como artisticos porque proprios para a
“contemplacgdo”, como as esculturas em madeira ou as ilustragdes nas capas
de folhetos de cordel -, abre-se o caminho para a institucionalizagdo das

colegdes etnograficas e de arte popular.
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Organizam-se exposi¢gdes e nascem museus especializados; cresce um
mercado de ramificagdes que inclui desde o comercio de artigos vagamente
identificados como artesanato até aquele que exige a pericia de

conhecedores e partilha caracteristicas do mercado de arte.

Uma vez experimentada, com algum éxito, a nova insergéo possivel para os
objetos, a categoria “arte popular” extravasa do universo social dos que a
estabeleceram originalmente.” (TRAVASSOS, 1999: 10)

A categoria cultura popular segundo Elizabeth Travassos, é uma categoria erudita
descrita de forma oscilante entre uma “outra cultura, autbnoma”, e uma “cultura
dominada, elaborada no seio das relagbes de dominagdo e subordinagcdo entre
classes. A oscilagao parece repetir-se no caso da arte popular...” (TRAVASSOS, 1999)

Esta visdo € uma leitura da obra de arte enquanto instrumento de dominagdo. Uma
leitura sociolégica.

Em outro trecho, a autora explica esta idéia:

“Sob o prisma relativista que admite a existéncia de multiplas formas de
concepgao e de apreciacdo estéticas, ha uma multiplicidade de artes que se
fazem sem qualquer dependéncia dos mundos artisticos instituidos; e nem
por isso sdo artes menores... Sob outra perspectiva, as artes populares séo
versdes empobrecidas ou desatualizadas das congéneres nascidas em meios
eruditos.” (TRAVASSOS, 1999: 7)

E importante ressaltar que mesmo quando os colecionadores ou autores ndo fazem
a separacgao entre arte erudita (Figura 3) e arte popular (Figura 2), a categoria (arte

popular) é usada para esclarecer o carater de cada obra.

As obras de arte popular, tem um carater mais particularizado e as obras eruditas
um carater mais abrangente, ambos arte, conforme comenta Le Corbusier ao
qualificar os “folclores” em artigo denominado A Arquitetura e as Belas Artes: “Ha a
arte e so6. Por mais humilde que seja, humilde que pode ser vigorosa, como s&o 0s
folclores” (CORBUSIER, 1984: 64, grifo nosso)
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Lina Bo Bardi, no artigo Arte Industrial diz: “Que é a arte popular, quando
verdadeira? E Arte, com A mailsculo”, (BARDI, Arte Industrial, Anexo 6) e em artigo

da revista Habitat, afirma:

“Mas a arte parece reivindicar hoje seus valores humanos, abandonando os
esquemas e procurando, para alem da prépria arte, a plenitude de sua
expressdo. Da volta, do desejo de auto anulagdo, comega uma época em que
a totalidade dos valores humanos, em sua expressdo material, esta ligada a
uma lucidez critica e a uma autonomia, que ndo mais admite divisbes em
categorias ou compartimentos estanques, uma época que ndo pode mais
negar ao homem, em nome de nenhum credo e de nenhum mito, o direito de
viver nessa sua plenitude. ” (Lina Bo. e Martin Gongalves, Habitat 30 Anexo
6)

Independente das tematicas e dos meios (materiais e técnicos) referenciados no
ambito local, a arte tem o poder de se desprender, para ser veiculo de conteudos
universais. Ela contrasta com o que lhe & exterior e se opbe a dominagdo da
natureza produzindo algo qualitativamente diferente, rigorosamente elaborado em si.
(ADORNO, 2003) Interessa para nos a obra de arte enquanto instrumento de

emancipagao.
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Figura 2 — Carranca — colegdo Lina Bo — IPAC Fonte: Arquivo da pesquisadora
Figura 3 — Pablo Picasso, "Téte de Femme" / "Portrait de Jacqueline de face. II"
Fonte: http://www.boisseree.com/es/exhibitions/2005.html

A grande diferengca do que chamamos de objeto “de design” para o artesanato

* que foi

utilitario é o fato de que o objeto de design € um objeto “fruto da ideacéo
materializado: “0 momento executivo esta implicito, totalmente previsto, no momento
ideativo.” (ARGAN, 2005) A génese do objeto se da no plano conceitual, distanciado,
enquanto o artesanato utilitario tem sua origem num ambito mais proximo ao homem
e a suas fronteiras imediatas. No artesanato utilitario, ocorre também a ideacao,
porém dentro de uma fronteira de conhecimento coletivo, passado de geracéo a
geracéo (figuras 4 e 5). “O artes&o nao aprende, nao aprendeu no sentido moderno;
ele sabe, sempre soube.” (KATINSKY, 1963: 8) A énfase, da sua atuagcéo encontra-

se no ato de fazer.

Cora Coralina, poetisa e doceira goiana, traduz a ideia da “fronteira imediata” no
trecho abaixo, em que descreve a si mesma. Sentimos nos seus escritos, vivamente,

0 seu pertencimento e proximidade ao “seu lugar” :

5 IDEACAO: Formagao e encadeamento de ideias pelo espirito, cf. Concepgéo: Operagéo para a qual o espirito constréi, sem
necessariamente apelar para dados experimentais, um conceito ou ideia geral. E também chamada hoje em dia de
conceitualizagdo. DUROZOI, 1993: 241 e 98
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“Sinto que sou abelha no seu artesanato. Meus versos tem cheiro de mato,
dos bois e dos currais. Eu vivo no terreiro dos sitios e das fazendas
primitivas. (...) Minha identificagdo profunda e amorosa com a terra e com os
que nela trabalham. A gleba me transfigura. Dentro da gleba, ouvindo o
mugido da vacada, o mééé dos bezerros. O roncar e focinhar dos porcos, o
cantar dos galos, o cacarejar das poedeiras, o latir do caes,eu me
identifico. Sou arvore, sou tronco, sou raiz, sou folha, sou graveto sou mato,
sou paiol e sou a velha tulha de barro. pela minha voz cantam todos os
passaros, piam as cobras e coaxam as rds, mugem todas as boiadas que
vao pelas estradas. Sou espiga e o grdo que retornam a terra. Minha pena
(esferografica) € a enxada que vai cavando, é o arado milenario que
sulca. Meus versos tem relances de enxada, gume de foice e o peso do
machado. Cheiro de currais e gosto de terra. (...) Amo a terra de um velho
amor consagrado. Através de geragdes de avos rusticos, encartados nas
minas e na terra latifundiaria, sesmeiros. A gleba esta dentro de mim. Eu sou
a terra. (...) Em mim a planta renasce e floresce, sementeia e sobrevive. Sou
a espiga e o grdo fecundo que retorna a terra. Minha pena é enxada do
plantador, € o arado que vai sulcando. Para a colheita das gerac¢des. Eu sou
o velho paiol e a velha tulha roceira. Eu sou a terra milenaria, eu venho de
milénios Eu sou a mulher mais antiga do mundo, plantada e fecundada no
ventre escuro da terra.”

(A GLEBA ME TRANSFIGURA, Cora Coralina: hitp ://www.

jornaldepoesia.jor.br/cora. html acesso em 05/06/2010)

Tran duc Thao situa a nocgdo de distancia, que caracteriza o plano conceitual,
identificado com o design, onde a ideagdo acontece:

“O carater mais essencial da percep¢cdo humana como percepgdo consciente
€ precisamente visar o objeto exterior como exterior, na sua exterioridade
objetiva, o que implica a imagem de distancia enquanto tal, a imagem da

relagéo de exterioridade do objeto em relagéo ao sujeito” (THAO, 1974: 16)

O artesanato tem sua referéncia na natureza, com uma escala® vinculada ao homem
e aos seus afetos, como ressalta Reiner Rochlitz, ao comparar o artesdo ao

narrador:

® Aqui, o sentido de escala ¢ o de escala humana, nos termos de Le Corbusier, quando a define relacionando o homem com
seu meio num sentido de harmonia ou equilibrio: “S6 por escala humana pode reger-se o dimensionamento de todas as coisas
dentro do dispositivo urbano (...) a medida natural do homem deve servir de base a todas as escalas que se encontram em

relagdo com a vida e com as diversas fungdes do ser. Escala das medidas a serem aplicadas as superficies e as distancias,
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“Assim se imprime na narrativa a marca do narrador, como a méo do oleiro na
argila do vaso. [...]JTalvez ninguém tenha descrito melhor que Paul Valéry a
imagem espiritual desse mundo de artifices, do qual provém o narrador.
Falando das coisas perfeitas que se encontram na natureza, (...) ele as
descreve como “o produto precioso de uma longa cadeia de causas
semelhantes entre si”. O acumulo dessas causas s6 teria limites temporais
quando fosse atingida a perfeigdo. “Antigamente o homem imitava essa
paciéncia”. (ROCHLITZ, 1992: 205)

Figura 4 — Produgdo de panelas de barro no Recéncavo baiano. Fonte: Foto da autora
Figura 5 — Ventarolas e utensilios de palha — Documentagéo Nordeste. Fonte: Instituto Lina Bo e Pietro
Maria Bardi

Artistas, designers e artesédos fizeram no passado parte de um mesmo dominio
criativo, e foram separados a partir da cisdo que a nogéo de artista “génio” trouxe

consigo.

que serdo consideradas em relagao ao andar natural do homem, escala dos horarios que devem ser determinados tendo em
conta o percurso cotidiano do Sol.“ (CORBUSIER apud GOROVITZ , 1985: 53)

32



No século XX, aos artistas foi reservado um papel individualista ou autoral; ao
artesédo, o papel de “fazer”; e ao designer, o de planejar. Contemporaneamente
vemos que essas fronteiras estdo se dissolvendo novamente, como podemos
verificar no trabalho de designers como o francés Patrick Jouin, ou os brasileiros
Irméos Campana (Figuras 6 e 7), (WILLIAMS, 2009) em que o aspecto artesanal
comparece fortemente na concepgao do objeto, bem como o fator autoral / individual

na criagao, sendo legitimados pelos museus, como pecas de arte.

Figura 6 — Patrick Jouin — Cadeira Solid
Fonte: http://ponto-arquitetura.blogspot.com/2010_11_01_archive.html. Acesso em 22 mai. 2011.

Figura 7 — Irm&os Campana - Poltrona Favela
Fonte: http://www.stylehive.com/bookmark/fernando-and-humberto-campana-favela-armchair-18059.
Acesso em 22 mai. 2011.

Podemos ilustrar essa ideia com as figuras 8 e 9. As cadeiras, inspiradas em contos
de fadas, levam ao extremo o componente artistico, sendo este a grande estrela na
percepc¢ao do objeto. Apesar disto, permanece a percepgao também clara de que se

trata de um utensilio. Cadeira.

Partindo da diregéo oposta, mas prestes a um encontro, temos a obra do artista
Arthur Bispo do Rosario. Arthur ndo é designer, sua obra nasce tdo somente a partir
da sua inquietacdo artistica, mas toca o universo do design na medida em que cria

objetos que tem a aparéncia de utensilios.
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Recria, redesenha os artefatos, inspirado nas ferramentas e objetos que o rodeiam.

Imprime neles sua manualidade, injetando um universo particular (Figura 10).

Figura 8- Witch chair, Tord
Boontje, 2004
Fonte: WILLIAMS, 2009

Figura 9—Princess chair, Tord
Boontje, 2004
Fonte: WILLIAMS, 2009

Figura 10- Arthur Bispo do
Rosario — Objetos expostos na
Céamara Federal — 2011,
Brasilia
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1.2 O design e a articulagao de seus aspectos livres, contingentes e

necessarios

“No Renascimento o desenho ganha cidadania. E se de um lado é risco,
tragado, mediacéo para expressao de um plano a realizar, linguagem de uma
técnica construtiva, de outro lado é designio, intengdo, propésito, projeto
humano no sentido de proposta do espirito. Um espirito que cria objetos
novos e os introduz na vida real.

O “disegno” do Renascimento, donde se originou a palavra para todas as
outras linguas ligadas ao latim, como era de esperar, tem os dois contetudos
entrelacados. [...] ” (Artigas, 1981: 43)

Jodo Batista Villanova Artigas, arquiteto paulista, na aula inaugural da FAU USP em
1981, faz uma sintese do desenho como algo que conecta dois mundos: quando fala
dos seus aspectos de “desenho como produto do espirito”, projecdo para o futuro
ou, nas palavras de Fernando Pessoa, “0 homem é do tamanho do seu sonho”, suas
palavras sublinham os aspectos livres do desenho. Na perspectiva oposta, introduz
o desenho como técnica construtiva, onde o que se ressalta sdo os aspectos
contingentes e necessarios. Aspectos estes de abordagem compulséria e
interessada, que resolvem os problemas relativos ao uso e a fabricagéo. Artigas se
refere, neste trecho, a “projeto”, ou seja, a “design”.

O design, termo correlato ao desenho como projeto, articula os dois diferentes
aspectos. Continua o arquiteto:

Um significado e uma semantica, dindmicos, que agitam a palavra pelo
conflito que ela carreia consigo ao ser a expressao de uma linguagem para a

técnica e de uma linguagem para a arte. [...]

A dindmica que este duplo conceito proporciona, ou, se preferirem — conflito
que a palavra carrega dentro de si mesma e que a meu ver € sumamente
criador, encontrou no século seguinte, na revolug¢ao industrial dos meados do
século XIX, uma condigédo toda especial. O conflito transformou-se em crise
aguda — exprimiu-se através de duras polémicas que até hoje reverberam no
ambito das artes. (ARTIGAS, 1981: 45)

Acerca também da definigdo de design, Lucy Niemeyer pondera que
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“ao longo do tempo o design tem sido entendido segundo trés tipos distintos
de pratica e conhecimento. Na primeira o design é visto como atividade
artistica, em que é valorizado no profissional o0 seu compromisso como
artifice, com a fruicdo e o uso. Na segunda entende-se o design como um
invento, um planejamento em que o designer tem compromisso prioritario
com a produtividade do processo de fabricagdo e com a atualizagédo
tecnologica. Finalmente na terceira aparece o design como coordenacao,
onde o designer tem a funcdo de integrar os aportes de diferentes
especialistas [...] Neste caso a interdisciplinaridade €& a ténica. (...)
NIEMEYER, 1998: 13

Apesar de todos os holofotes estarem apontados para a interdisciplinaridade quando
0 assunto € design, ao falarmos da relac&o entre arte e design, observamos que a
polémica se instaura. De um lado, alguns autores se manifestam separando
totalmente os campos e as atividades e, de outro, colocam-se outros defendendo a

unido. Permanece a tensao original.

1.3 A autonomia do desigh como obra

A proposta feita neste trabalho, de defender o design como modalidade de arte
aplicada passivel de ajuizamento como belo, conecta o design com a arte.

Essa conexdo se da de maneiras mais ou menos Obvias, as vezes mais
explicitamente, as vezes menos, e, em certos casos, quando ndo ha valor artistico
no design, ndo existe. Entdo, o olho sensivel, educado esteticamente, & fator crucial

para a capacidade de leitura da poética dos artefatos.

Benjamin faz uma distingdo da relagéo do objeto utilitario e da obra de arte com o
sujeito, refletindo sobre a massificacao do utilitario seriado em oposi¢ao a unicidade
de uma pintura, por exemplo. Afirma que o objeto utilitario se incorpora ao modo de
vida de muitas pessoas diferentes. Por sua natureza, nessa incorporagdo nao cabe
um nivel muito extremo de particularidade do objeto, como & o caso das obras de
arte, que, além de serem objetos unicos - diferentemente dos utilitarios que sao

seriados - engendram uma relagcdo com o fruidor obedecendo a parametros
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estritamente individuais. A obra e o individuo. “Os pintores queriam que seus
quadros fossem vistos por uma pessoa, ou poucas... Na realidade, a pintura nao
pode ser objeto de uma recepgao coletiva, como foi sempre o caso da arquitetura
(...)” (BENJAMIN, W. 1987: 188)

Quando se trata de artefato ou objeto utilitario, sua esfera de acdo € ampla e com

articulagdes muito mais gerais - coletivas.

Essa conexao design / arte pode suscitar reservas por parte de muitos, que apontam
como dificuldade o fator “autonomia da obra”, ou melhor, a suposta falta dela na
obra de design, o que impediria a critica da obra de design como obra de arte.

Thomas Maldonado defende que o design ndo é uma atividade autbnoma, “salvo em
casos excepcionais”, ressalva ele; por isso a dificuldade de a obra de design ser
ajuizada como obra de arte. A justificativa que apresenta para tal afirmacao é o fato
de que as opcgdes projetivas séo feitas em contexto. (MALDONADO, 1991: 14)

Esta insisténcia em afastar radicalmente o design da arte veio com o objetivo
primeiro de afirmar o design como area comprometida “seriamente” com o
planejamento integral dos produtos e desvinculada de uma ornamentacgéo que eles
consideravam “indigna”. Entendemos que esta atitude justificou-se na intencdo de
resolver uma questéo politica, em defesa do design num primeiro momento do seu
estabelecimento como area de conhecimento, e para tentar manté-lo claramente

independente de outras areas, como as artes plasticas e a arquitetura.

Apesar do contexto, ocorreram desdobramentos, a partir dessas afirmagdes,
decisivos para o desenvolvimento da disciplina no Brasil dos anos 1950 e 1960,
ainda largamente influenciado pelos conceitos vindos de fora (CARDOSO, 2009).

Sendo Maldonado um formador de opinidao, um pensador do design respeitado e
respaldado por uma instituicdo considerada por muitos, e, de fato, modelo para o
Brasil em termos de ensino, a Hochschule fir Gestaltung (Escola Superior da
Forma) situada em Ulm, na Alemanha, esta postura trouxe repercussées no

desenvolvimento da disciplina no Brasil, como sublinha Bomfim (1978), na medida
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em que ajudou a afastar do ambito da formagado, das escolas de design, as
disciplinas de composigao e estética, fortalecendo, privilegiando e priorizando a linha
comprometida com os parametros vindos da tecnologia, da economia, do marketing,
ou seja: valorizando as posturas vinculadas ao aspecto do design que esta atrelado
aos condicionantes (aspectos contingentes e necessarios), e nao valorizando o
aspecto livre, tratando, assim, o tema de modo reducionista, subestimando sua

relagdo com a arte e a cultura.

Entretanto, ocorre que no design, apesar da origem comprometida com as

contingéncias, as escolhas e solu¢des adotadas nos projetos se fazem “nos termos
da prépria logica interna® das obras (ADORNO, apud FREITAS, 2003),
transcendendo, dessa forma, os fatores pratico-necessarios. Os utensilios, apesar

da sua vocacdo para o uso, tém um potencial que extrapola a funcionalidade
(WILLIAMS, 2009). A partir da prioridade que é dada aos aspectos na constituicdo
do objeto, “em certos projetos, o que ocorre, € que o componente artistico fica tao
grande em relagdo aos outros que passa a dominar a percepgao que o sujeito faz do
objeto” (BOMFIM, 1998: 16).

Gorovitz ilustra esta possibilidade confrontando as cadeiras (Figuras 11 a 14):
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Figura 11 — Cadeira
Elétrica

Figura 12 — Cadeira de
Napoleéo

Figura 13 - Cadeira
Barcelona — Mies van der
Rohe

Figura 14 - “Cadeira de
Van Gogh com cachimbo”.
Fonte: Gorovitz, 2002

Figura 15 — Cadeira com
gordura, Joseph Beuys.
Fonte:
http://www.theartstory.org/
artist-beuys-joseph.htm
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‘Uma cadeira elétrica, o trono de Napoledo, a cadeira Barcelona e, no pano de
fundo, a tela “Cadeira de Van Gogh com cachimbo”. Estes artefatos protagonizam,
alternativa ou concomitantemente, objetos de conhecimento pratico, légico ou
sensivel — utensilio, fato histérico, obra de arte” (GOROVITZ, 2002). Acrescentamos
ao conjunto a obra de Joseph Beuys, Cadeira com gordura. Esta desprovida de

utilidade pratica, obra de arte, que mantém fei¢cdes de utensilio (Figura 15).

A argumentag&o de Maldonado sobre a autonomia das obras de arte aplicada, onde
incluimos design e arquitetura, € posta em questdo por Lucio Costa, que no seu
texto “Consideracdes sobre arte contemporanea”, de 1940, aponta para o aspecto
libertario da obra (arte é aspiragao) quando faz a distingado entre sua origem e sua
esséncia, aspecto este que é o que a qualifica esteticamente. Destaca que, apesar
da origem interessada, isto €, motivada por fatores contingentes ou necessarios, a

obre de arte ¢é livre na esséncia:

“Importa, no caso, antes de mais nada, a distingdo entre esséncia e origem,
porque nessa discriminagdo preliminar reside a chave do problema proposto.
Se ¢ indubitavel que a origem da arte € interessada, pois a sua ocorréncia
depende sempre de fatores que lhe sao alheios — o meio fisico e econémico
social, a época, a técnica utilizada, os recursos disponiveis e o programa
escolhido ou imposto —, ndo é menos verdadeiro que na sua esséncia,
naquilo por que se distingue de todas as demais atividades humanas, é
manifestagdo isenta, porquanto nos sucessivos processos de escolha a que
afinal se reduz a elaborag&o da obra, escolha indefinidamente renovada entre
duas cores, duas tonalidades, duas formas, dois partidos igualmente
apropriados ao fim proposto, nessa escolha ultima, ela tdo s6 — arte pela arte
— intervém e opta (COSTA, 1995: 253).

Donde concluimos que a identidade e o carater num objeto — a intencdo — estéo
estampados na beleza, ou seja, “na ordem das coisas estéticas”, apesar dos
compromissos com a adequagdo. Para nos auxiliar, Schiller nos oferece uma

explicagcéo do termo estética:

“Para leitores que nao estejam familiarizados com a significagdo deste termo
[estética] tdo mal empregado pela ignoréncia, sirva de explicagao o seguinte.

Todas as coisas que de algum modo possam ocorrer no fendmeno sio
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pensaveis sob quatro relagdes diferentes. Uma coisa pode referir-se
imediatamente a nosso estado sensivel (nossa existéncia e bem-estar): esta
é sua indole fisica. Ela pode também referir-se a nosso entendimento,
possibilitando-nos conhecimento: essa é sua indole logica. Ela pode, ainda,
referir-se a nossa vontade e ser considerada como objeto de escolha para um
ser racional: essa é sua indole moral. Ou, finalmente, ela pode referir-se ao
todo de nossas diversas faculdades sem ser objeto determinado para
nenhuma isolada entre elas: esta é sua indole estética. Um homem pode ser-
nos agradavel por sua solicitude, pode, pelo dialogo, dar-nos o que pensar;
pode incutir respeito pelo seu carater, enfim, independentemente disso tudo e
sem que tomemos em considerag¢do alguma lei ou fim, ele pode aprazer-nos
na mera contemplacdo e apenas por seu modo de aparecer. Nesta ultima
qualidade, julgamo-lo esteticamente. Existe, assim, uma educacao para a
saude, uma educagdo para a moralidade, uma educacgdo para o gosto e a
beleza. Esta tem por fim desenvolver em maxima harmonia o todo das
nossas faculdades sensiveis e espirituais. Para contrariar a corriqueira
sedugdo de um falso gosto, fortalecido também por falsos raciocinios
segundo os quais o conceito de estético comporta o do arbitrario, observo
ainda uma vez (embora estas cartas sobre a educagdo de nada mais se
ocupam alem da refutagdo deste erro) que a mente no estado estético,
embora livre no mais alto grau, de qualquer coer¢cao de modo algum age livre
de leis;

E acrescento que a liberdade estética se distingue da necessidade légica no
pensamento e da necessidade moral no querer, apenas pelo fato de que as
leis segundo as quais a mente procede ali ndo s&o representadas e, como

ndo encontram resisténcia, ndo aparecem como constrangimento.”

SCHILLER apud GOROVITZ, 2010 (A educacédo estética do homem. Sao
Paulo: lluminuras, 1995: 107)

A ideia de design vinculado aos mercados nao pode ser negada, e a ideia de design
como processo artistico, tampouco. Como se da o diadlogo desses dois aspectos
dentro de um mesmo artefato € a questdo que ainda suscita grandes embates.
Certamente ndo existe uma “pureza” na constituicdo das coisas, mesmo nas

modalidades artisticas ditas “plasticas”, ja que elas também tém uma “origem”.
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Seguindo a trilha de Lucio Costa, daremos continuidade a nossa reflexdo
relembrando Adorno: “a identidade da obra ndo deve ser buscada a partir de um
ponto externo a prépria obra, pois ela surge a partir da propria experiéncia com a
coisa” (ADORNO, apud FREITAS 2003: 32). Traduzindo de maneira simples, quer
dizer que, para ajuizar o objeto utilitario como belo, ndo precisamos de nada além do
objeto e do sujeito. Nada interposto entre um e outro. Nenhum conceito’. S6 a
subjetividade pode estar ativa. Nesta hora, a relagdo entre sujeito e obra é uma

relacdo onde o sujeito se afirma como pessoa.

7 “Belo é o que apraz universalmente sem conceito” (KANT, 2002: 64).

42



CAPITULO 2

A atitude estética e a construgcdo de um olhar para o design:
Identidade e reconhecimento
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[...] a thing of beauty is a joy for ever
disse, ha cento e muitos anos,
um poeta inglés que ndo conseguiu morrer.

Mario Quintana

A atitude estética promove a partilha do sensivel através da relagao intersubjetiva.
Instaura no sujeito a consciéncia de si pela consciéncia do outro, como assinala

Matheus Gorovitz no ensaio “Cidade e Cidadania”:

“‘Uma consciéncia s6 chega a ser propriamente consciéncia através do
reconhecimento de outra consciéncia. Eu s6 sou consciéncia porque o outro me vé
como consciéncia.” (GOROVITZ, 2010: 6)

By

Assim, a relagdo estética estd associada a intersubjetividade, a convivéncia, ao
dialogo. A obra de arte faculta o encontro, a troca, o compartilhamento de olhares —

uma das suas dimensdes mais promissoras.

Esta troca sé se torna possivel através do bindmio identidade / reconhecimento, que
sdo conceitos associados: “Para que algo possa ser reconhecido, este algo deve
manifestar-se como identidade” (GOROVITZ, 2010: 2). O reconhecimento é a
capacidade de se ver a si mesmo em algo fora de vocé e se diferencia do
conhecimento por guardar os aspectos afetivos — o que me diferencia do outro — a

diferenca. A convivéncia harmoniosa implica o respeito a essas diferengas.

Marx adverte: “A sensibilidade s6 através do outro existe como sensibilidade
humana” (MARX apud GOROVITZ, 2010: 16).

A construcéo da identidade (consciéncia de si) vem a partir do reconhecimento. O
reconhecimento € possivel pela via da autonomia. A autoconsciéncia se constréi a
partir da identidade e a identidade é o pressuposto da alteridade, considerar o outro
como outro — consciente de si (Figura 6).
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— ——— Figura - 16
Fonte: Diagrama elaborado pela
autora.

A cidadania pressupde a consciéncia da diferenca entre o que € de carater particular
e 0 que é carater coletivo. O cidadao € aquele que “reconhece, é reconhecido e se
reconhece” (GOROVITZ, 2010:1), interage com o mundo e com 0s outros,
consciente de si e da sua condigdo de cidadania. A intersubjetividade é o
pressuposto ético da construgao da cidadania.

Uma das chaves do entendimento da relagdo estética estda na compreensao do
conceito de autonomia do sujeito e de autonomia do objeto, e de como a relagao
entre os dois — sujeito e objeto autbnomos — expressa a condi¢cdo de liberdade do
ser humano como um sujeito composto de sensibilidade e racionalidade, razdo e
emogao — sujeito como totalidade — capaz (por essas qualidades) de interferir no

mundo existente a sua volta para transforma-lo.

A autonomia torna o sujeito capaz de transformar sua prépria existéncia, de recriar-

Se.

Giacoia Junior explica:

“Autonomia é a condi¢cdo de um individuo ou de um grupo que determina ele
préprio a lei que obedece. O termo pode ser tomado como sindnimo de
liberdade em uma das suas mais consistentes acepgdes na filosofia
contemporanea, a saber, como a capacidade da vontade racional de

determinar por si mesma as regras gerais de agir; condicdo contraria a de
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heteronomia, que configura uma situagdo de alienagdo, na qual a vontade
racional ndo é determinada por ela propria, mas sim por pressdo de

circunstancias, poderes ou instancias alheios a ela.” (GIACOIA JR, 2006: 30)

Marx, nos Manuscritos econdémico-filosoficos, aponta para a constru¢cdo do olhar
para a arte: “Se queres desfrutar da arte, necessitas de uma formacao artistica.”
(MARX, 2004: p. 35)

Entdo, nesse processo afirmado por Marx, a pergunta é: Como se “constrdi” ou
educa o olhar? E sera que, em se educando o olhar, e, assim, possibilitando o juizo

de gosto, esta-se formando um ser autbnomo?

Tentando responder a esses questionamentos, vamos nos deter e refletir sobre a
diferenga entre sensibilidade natural e sensibilidade adquirida: a educag&o do olhar

diz respeito a aquisicao de uma sensibilidade mais refinada.

A sensibilidade no ser humano pode ser inata, natural ou ainda adquirida. Inata &
aquela com a qual apreendemos e experimentamos sensagdes e para tal, utilizamos
nossos sentidos — tato, olfato, audigéo, visédo e paladar. Natural é a intuicdo. E a
sensibilidade adquirida é aquela que € cultivada, histérica. A sensibilidade natural é
a pré-condicdo da sensibilidade adquirida®. A exposicao a arte educa e refina a
sensibilidade natural, transformando-a. A nossa questado inicial se refere a essa

sensibilidade cultivada.

8 O grau natural das faculdades cognoscitivas, desenvolvido apenas na pratica e aquém da cultura disciplinar, pode ser denominado estética natural. Esta
pode ser dividida, segundo a l6gica natural, em inata - o belo talento inato - e em adquirida. Esta Gltima, por sua vez, pode ser dividida entre adquirida
através do ensino e em adquirida através da pratica. (BAUMGARTEN apud DUARTE, 1997:75)
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2.1 Distinguindo o belo
Como podemos reconhecer o Belo na obra de design?

“‘Belo é o que apraz universalmente sem conceito”. (KANT, 2002: 64)

O objeto belo apraz universalmente sem que nada se interponha na relagéo que se
estabelece entre sujeito e objeto. Ela (a relagdo) deve se constituir livre de qualquer
interferéncia externa. Do modo dito por Heidegger: “O que a arte seja, tem de
apreender-se a partir da obra. O que seja a obra, s6 o podemos experienciar a partir
da esséncia da arte. Qualquer um nota com facilidade que nos movemos em
circulo.” (HEIDEGGER, 2005: 12)

O belo diz respeito a parte do fenoménico, que, a despeito de suas contingéncias, é
realizada de modo livre. E percebido pela nossa sensibilidade. Assim, percebido
pelo sensivel, sera diferente para cada ser humano; uma percepc¢éo que é dada pela
sensibilidade mediada pela razdo. O belo, define Dufrenne, “é esse valor que é
experimentado nas coisas, bastando que apareca, na gratuidade exuberante das
imagens, quando a percepgdo cessa de ser uma resposta pratica ou quando a
praxis cessa de ser utilitaria.” (DUFRENNE, 2004 :25)

O objeto tem varias dimensdes, (pratica, historica, sensitiva) e ha que se distinguir a
forma significativa bela, da forma verdadeira ou da boa forma. Mas... onde reside

essa diferenga ?

Explicando de forma mais detalhada, ei-la: a decodificacdo do objeto pode se dar de
varias maneiras (em geral simultaneamente), com o individuo utilizando-se de filtros

diferentes, por exemplo:

I) um objeto de conhecimento pratico € apreendido como detentor de valor utilitario
(é bom), ou seja, pelo seu desempenho frente as contingéncias e as necessidades
com as quais se relaciona e para as quais foi concebido (fatores externos ao objeto

— juizo heterénomico).
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Il) um objeto de conhecimento l6gico / historico é verdadeiro por constatagao ou por
validacdo empirica, legitimado pelas relacbes de causa e efeito —necessarias
(fatores externos ao objeto — juizo heterbnomico).

[Il) um objeto de conhecimento sensitivo (é belo) vai ser apreendido através do que
€ proprio do objeto em si (imanente) — relacionado com sua logica formal, interna ao

objeto e ndo associada a nenhum fator externo a ele (juizo auténomo).

Resumindo, os juizos pratico e/ou historico sdo de natureza heteronémica. A
exterioridade determina a lei. Seja por fatores contingentes ou necessarios. O juizo
de gosto, que ajuiza o belo, é autbnomo. A lei é autoinstituida. O juizo estético
considera apenas as qualidades intrinsecas ao objeto. Isto é: o sentido geral é
inferido a partir da composi¢cdo, ou seja, a composi¢cdo esta de acordo com o
significado, existindo uma identidade entre o sentido geral (significado) e a forma
composta. As outras qualidades, extrinsecas, s&o uteis a outros tipos de juizo:
adequado ou inadequado, verdadeiro ou falso, auténtico etc.

“A identidade da obra de arte € consubstanciada pela racionalidade intrinseca ao
processo de unificacdo de todos os componentes através da composi¢ao plastica,
como técnica de objetivagdo do sentido geral; e a autonomia assim auferida é a
garantia do carater de permanéncia.” (GOROVITZ 2010: 2)

Em observacdes feitas durante as disciplinas Histéria da Arte e da Tecnologia® e
Estética e Projeto“’, frequentemente, quando perguntados sobre a beleza de um
objeto ou edificio, os alunos respondem com analises que consideram
principalmente a sua adequacgao, ou seja, s&o confundidos os aspectos do dominio
do bom com os do dominio do belo, ou em outras vezes sao resgatados aspectos da
biografia do autor; do momento histérico em que a obra foi feita ou, ainda, do

momento em que esta sendo apreciada.

9 Este curso integra o curriculo do curso de Desenho Industrial da Universidade de Brasilia — Brasil. As observagdes foram feitas nos anos de 2005/2006

pela pesquisadora enquanto professora do mesmo.

10 Este curso integra o curriculo da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de Brasilia — Brasil. As observagdes foram feitas nos anos de

2006/2007 pela pesquisadora enquanto estagiaria docente do mesmo.
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No dialogo de Platdo, Hipias Maior, os protagonistas Socrates e Hipias debatem
sobre o belo e exemplificam algumas das suas afirmagbes com objetos de uso
cotidiano: uma panela e uma colher. No percurso encontram o conforto de associar
o belo ao adequado, mas nada é concluido. No dialogo, vdo se construindo
definicbes que em seguida sao destruidas, para ao final Sécrates afirmar: “AS
BELAS COISAS SAO DIFICEIS”. (Platdo, 1980, p. 396) Sao dificeis, pois, se houver
um paradigma determinado, o alcance do belo como vocagéo de criar novos idearios
e abrir horizontes se perde, fica restrito, e, com isso, ocorre a “entificagédo” do ser. A
nominacgao de algo restringe suas possibilidades.

Percebemos, nessas observacdes de sala de aula, que parece ser natural para os
alunos que esses dominios se confundam, e é nitida a dificuldade de qualificagéo do
valor artistico das obras. “A identificacdo do belo com a verdade e o bem'! remonta
ao idealismo platonico, e aceitar a possibilidade de um belo falso e/ou mau &, de
fato, uma tarefa muito dificil”. (BOMFIM; PORTINARI; BELFORT, 2001: 13).

Uma hipotese que justifica as respostas dadas € que, quando tratamos do
adequado, podemos refletir sobre fatos concretos que nos apoiam nas nossas
afirmacdes, gerando, assim, mais seguranga. Podemos dizer que um utensilio é
adequado ao fim a que foi proposto, ao programa de necessidades imposto, as
expectativas do pesquisado usuario. Entdo, € menos “arriscado” emitirmos um juizo
sobre o utensilio, apoiando-nos no adequado. O utensilio € bom por que, de alguma
maneira, serve bem aos nossos interesses. Mas nao respondemos de fato a

questao: E belo?

Ao julgarmos o util, ou o adequado, estamos fazendo um juizo interessado'?, isto é:
0 nosso julgamento esta atrelado aos beneficios que o objeto vai nos trazer. Nao é
um julgamento livre. Ent&o, de fato, estamos fazendo um outro juizo que ndo é um

juizo estético, mas um juizo de ordem pratica: E bom.

11 “Ha seis tipos diferentes de valores: o util, o agradavel, o amavel, o verdadeiro, o bom e o belo. Cada qual corresponde a modos especificos da
intencionalidade e o conjunto abarca o campo das relagdes do objeto com o sujeito.
Vimos que o objeto estético é a obra de arte enquanto percebida esteticamente. Se o objeto estético corresponder a sua vocagao, realizar sua finalidade

intrinseca, for — numa palavra — ele mesmo, entéo sera um objeto de valor. “[Roberto Figurelli, na introducéo a edi¢ao brasileira. DUFRENNE, 2004: 14]

"2 Etimologia da palavra: do Latim INTER EST — estar entre.
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Também podemos dizer que um utensilio traz sensagédo agradavel ao interagirmos
com ele, que o utensilio nos remete a sensagdes fisicas ou afetos que nos dao
prazer, por exemplo o conforto de uma poltrona, ou a textura de um aparelho de
telefone celular. Da mesma maneira, este é um juizo condicionado a beneficios,
interessado, e nao livre e desinteressado, como nos propde Kant em seus escritos

sobre juizo de gosto.

“Para distinguir se algo é belo ou ndo, referimo-nos a representagdo, nao
pelo entendimento ao objeto em vista do conhecimento, mas pela faculdade
da imaginacdo (talvez ligada ao entendimento) ao sujeito e ao seu
sentimento de prazer ou desprazer. O juizo de gosto nado é, pois, nenhum
juizo de conhecimento, por conseguinte ndo é légico e sim estético, pelo que
se entende aquilo cujo fundamento de determinagdo ndo pode ser sendo
subjetivo” (KANT, 2008, p. 47)

Quando nos postamos diante do objeto, com uma atitude estética, “compreendida
dentro de uma visao de totalidade humana” (KATINSKY,2002: 66) a aproximacgao
feita ao objeto, seja ele, por exemplo, escultura, pintura ou utensilio, & subjetiva,
apoiada em nossas emogdes somadas ao intelecto e a imaginagdo. O pensamento
de Liev Tolstoi corrobora com esta afirmacgéo:

“Para uma definigdo mais precisa da arte, € necessario, antes de mais nada,
parar de olhar para ela como se fosse um meio de prazer e passar a
observa-la como uma das condigbes da vida humana. Observando a arte
dessa forma, ndo podemos deixar de notar que ela € um dos meios para a
comunicagao dos homens.” (TOLSTOI, 2011:5)

A afirmagao da identidade do fruidor se da quando, no processo, ele esta obrigado a
se colocar de modo integral, racionalidade e sensibilidade, frente a situag&o de fazer
escolhas. As profundas “mudancas de vida” operadas pela arte derivam da
conscientizagéo e da reflexdo que a arte proporciona: Rainer Rilke (1875) (traduzido
por Manuel Bandeira) chama a atencé&o para elas no poema

Torso arcaico de Apolo

N&o sabemos como era a cabega, que falta,

50



de pupilas amadurecidas. Porém

o torso arde ainda como um candelabro e tem,
s6 que meio apagada, a luz do olhar, que salta
e brilha. Se ndo fosse assim, a curva rara

do peito nao deslumbraria, nem achar

caminho poderia um sorriso e baixar

da anca suave ao centro onde o sexo se alteara.
N&o fosse assim, seria essa estatua uma mera
pedra, um desfigurado marmore, e nem ja
resplandecera mais como pele de fera.

Seus limites ndo transporia desmedida

como uma estrela;

...pois ali ponto ndo ha

que ndo te mire.

Forca € mudares de vida.

A arte é agente da criagdo uma condicdo humana na medida em que é agente de
transformacao, tem um sentido utdpico, de critica do presente com vistas ao futuro,
engendrando o sentido de aspiragdo. Hannah Arendt fala da beleza como fator de

transcendéncia num mundo inundado por instrumentos:

[...] pois embora a utilidade das coisas comuns seja apenas um débil reflexo
da permanéncia de que sdo capazes as mais mundanas das coisas, as obras
de arte, algo desta qualidade — que para Platéao era divina por assemelhar-se
a imortalidade — € inerente a todas as coisas como coisas, e é precisamente
esta qualidade, ou sua auséncia que transparece em sua forma e as torna
belas ou feias. [...] O mundo das coisas feitas pelo homem, o artificio humano
constituido pelo homo faber, s6 se torna uma morada para os homens
mortais, um lar cuja estabilidade suportara e sobreviverd& ao movimento
continuamente mutavel de suas vidas e agbes, na medida em que
transcende a mera funcionalidade das coisas produzidas para o consumo € a
mera utilidade dos objetos produzidos para o uso. (ARENDT, 2005: 186)

Na relacdo dialdgica pressuposta pelo design entre a beleza e a adequagao, a
beleza esta reservada a porgao livre do processo e, a adequagdo, O
comprometimento com os aspectos necessarios e contingentes das condi¢cdes que

dao origem a criagéo.
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A articulacédo do design com a arte parte da identificacdo da dimensé&o poética, isto
€, a dimensao livre, na obra de design. Ao ajuizar o utensilio como belo, a estamos
reconhecendo no design. Assim, o objeto utilitario sé pode transcender nesta
dimens&o. A identidade e o carater num objeto — a intengcéo — estdo estampados na
beleza, apesar dos compromissos com a adequacao.

A reflexdo de Schiller esclarece:

“O fundamento da beleza €&, acima de tudo, a liberdade no fenbmeno. O fundamento
da nossa representacao da beleza é a técnica na liberdade.” (SCHILLER, 2002: 85)

Ao interagimos com o design, varios tipos diferentes de experiéncia sao
sobrepostos: experiéncias praticas, lidando com o uso; experiéncias técnicas,

lidando com a dimensao fabril; e experiéncias poéticas, lidando com a estética.

Nas palavras de John Dewey:

“Objetos de arte industrial tém forma — a qual, adaptada para seus usos
especificos. Estes objetos tém uma forma estética, quer sejam tapetes, urnas,
ou cestos, quando o material € de tal modo arranjado e adaptado que serve
imediatamente ao enriquecimento da experiéncia imediata (ndo mediada) da
pessoa que tem sua atenta percepgao direcionada para ele. [...] Quando esta
forma é liberada da limitagdo de uma finalidade especializada e proporciona
uma experiéncia imediata e vital, esta forma é estética e ndo meramente

utilitaria.

E significativo que a palavra design tenha um duplo sentido. Significa projeto
(proposta) e significa arranjo, modo de composigéo. O projeto de uma casa é
o plano sob o qual ela é construida para servir aos propésitos de quem mora
la. O design de uma pintura ou romance é o arranjo dos seus elementos
através dos quais ele se torna uma unidade expressiva percebida
diretamente. Nos dois casos existe uma relagdo ordenada de muitos
elementos constitutivos. A caracteristica do design artistico é a “profundidade”

das relagbes que vinculam as partes.” (DEWEY, 2005: 121, tradugdo nossa)

Na sua apreensao como objeto belo, o que deve ser considerado sao os atributos do

sistema plastico; a forma, os materiais, o0 modo como estdo articuladas e
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estruturadas as partes. Se este sistema emocionar, articulando o entendimento e a
imaginacgao, é belo. (KANT, 2002)

2.2 Ver: caminho para uma estética ndao normativa —

leitura critica da obra de design como obra de arte

Existe uma grande dificuldade em refletir sobre os aspectos livres do design, ou
seja, sobre os aspectos que ndo sao contingentes, ou necessarios; que fazem parte
da linguagem do objeto, mas que s&o ignorados no enfrentamento da tarefa da
critica em design. O desafio aqui colocado é o de exercer o juizo reflexionante,
quando se trata de design.

A leitura da obra de arte, de qualquer modalidade, € um ato proativo em que as
qualidades racionais e sensiveis do fruidor, “sem que haja sobreposi¢cdo de umas
em relagcéo as outras”, sdo convocadas a passear por um labirinto que tem diversos
percursos possiveis e que vao se alterando conforme o caminhar. Os mesmos fatos
ndo surtem os mesmos efeitos, e nem na propria pessoa se repetem. E o “infinito

estético” descrito por Valéry.

Gadamer aponta para a reconstrugao da obra pelo olhar. Ressalta que quem vé

apenas a narrativa ndo viu nada da obra. E preciso construi-la.

“[...] Este é o espago livre que a palavra poética deixa nesse caso e que nos
preenchemos, seguindo a evocagao lingiistica do narrador. E semelhante
nas artes plasticas. Trata-se de um ato sintético. Precisamos unir, reunir
muita coisa. Um quadro |é-se, como se costuma dizer em alemao, como se |é
uma escrita. Comega-se a decifrar um quadro como um texto. [...] Trata-se
sempre de uma reflexdo, de uma elaboragdo mental, quer eu me ocupe de
figuras tradicionais da arte de até entdo, quer eu seja requisitado pela criagdo
moderna. A tarefa de construgdo do jogo reflexivo estd como exigéncia na
obra como tal. (GADAMER, 1977: P. 45)

No percurso de olhar criticamente, a obra de arte é recriada. A critica consiste, no

caso do design, em um “projetar as avessas”. Partir de sensagdes facultadas pelo

arranjo dos materiais e fazer o caminho de volta passando por intencdes e
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contingéncias, apreciando e avaliando, em uma primeira insténcia, o partido plastico
que, no dizer de Lucio Costa, consiste na “escolha e fixagdo do sentido geral a
prevalecer na disposi¢cdo dos pontos, das linhas, dos planos, dos volumes ou das
cores” (COSTA, 1995), ou seja, a estratégia artistica a ser adotada.

Greenberg afirma que o gosto movimenta os afetos' — gosto ou ndo gosto.
(GREENBERG, 2002).

Na relacdo estética s&o trazidas a tona coisas conhecidas, que favorecem e
promovem interligacbes entre o racional e o emocional do sujeito de maneiras

novas. Nesse momento, a magica se faz. A tensdo entre o racional e o emocional é

quebrada. “Vocé foi capaz de deixar que uma “coisa” — um objeto de arte — entrasse
em sua vida e fizesse parte de vocé. Suas habilidades racionais e emocionais
transformaram aquela “coisa” — a obra de arte — de modo que ela é sua num sentido
unico e especial” (FELDMAN, 1970: 364)

A capacidade analitica e critica, como ja foi dito, &€ adquirida, cultivada e se refina
com a pratica. O olho educado é fruto de investimento constante. Neste sentido,
Gadamer afirma que “é preciso aprender que se tem inicialmente que soletrar cada
obra de arte, depois aprender a ler e s6 depois comega-se a falar” (GADAMER,
1977:73)

A poesia é uma forma de transformacgéo da experiéncia empirica, e Artigas assinala:
“a arte (...) € uma das formas concretas e necessarias da acao do homem na criagao
de uma natureza propriamente humana” (ARTIGAS, 1981: 46), como humana é a
prerrogativa de transformar e se transformar — como afirma Shakespeare, “somos

feitos da matéria dos sonhos” (“A Tempestade”, Ato IV, cena I).

13 “O termo afectividade é utilizado para designar a susceptibilidade que o ser humano experimenta perante determinadas alteragdes que acontecem no
mundo exterior ou em si préprio. Falar de afetos é falar da relagéo.
A relagdo implica uma troca, em que se da e se recebe, o que envolve sempre modificagdo dos elementos envolvidos. Nestas relagdes somos afetados
pelos outros e afetamo-los. Os afetos que se estabelecem constroem a matriz da nossa vida pessoal e podem exprimir-se pelo amor mas também pelo 6dio.

A nossa sobrevivéncia psicolégica funda-se nas relagdes interpessoais” (PAIS, 2010) Disponivel em: www.filosofia.com.pt/trabalhos/emo_afectos. ppt

54



Esta “leitura” ou “interpretacdo” da experiéncia, que constitui poesia, transita nos
diversos meios materiais. Uma leitura particular, carregada de imaginacéo, que, ao
final, se universaliza. “Ora, um sentido se desenha na prépria carne do objeto
estético, [...] um signo nos é feito, o qual nos remete a si mesmo: para significar, o
objeto ilimita-se num mundo singular, e esse mundo é o que ele nos da a sentir.”
(DUFRENNE, 2004: 25)

Usando da imaginagéo, podemos transitar na experiéncia de modo a transportar os
componentes de um contexto para outro, de formas novas. Gadamer nos auxilia na

compreensao deste conceito, valendo-se de Aristoteles:

“Que uma famosa citagdo da Poética de Aristoteles confirme o que digo: “A
poesia € mais filoséfica que a historiografia”. Enquanto a historiografia narra
somente como aconteceu, a poesia conta-nos como sempre pode acontecer.
Ela ensina-nos a ver o geral no fazer e no sofrimento humano. O geral é,
porém, manifestamente a tarefa da filosofia e assim a arte, porque se refere
ao geral, é mais filoso6fica do que a histéria. Este &€ pelo menos um primeiro
aceno orientador que a heranga antiga nos da. [...]

A beleza, por mais inesperadamente que se possa apresentar, € como uma
fianca de que com toda a desordem do real, com todas as imperfeigdes,
maldades, equivocos [...], contudo o verdadeiro ndo jaz inalcangavel, a
distancia, mas esta ao nosso alcance. E fungéo ontolégica do belo cobrir o
abismo entre o ideal e o real.” (GADAMER, 1977: 28)

Como mencionado ao tratarmos de autonomia, o sujeito autbnomo € aquele dotado
de independéncia e identidade, ou seja, “presente em si’, e a obra autbnoma é
aquela dotada de coeréncia e “elaborada rigorosamente em si’. Assim, temos a

homologia entre o sujeito como totalidade e a obra como totalidade.

Refletindo sobre o processo de leitura critica de uma obra de arte, lembramos as
palavras de Giulio Carlo Argan: o critico italiano comenta que o significado, na
poesia, esta na orquestracdo de todos os seus pormenores: estrutura, dimenséo,
cores, luz etc. A poesia ndo é apenas uma “traducdo métrica de um conteudo que
poderia igualmente ser comunicado em prosa”; a escolha de cada elemento poético
(silabas, palavras, pontuagéo) determina o resultado final. Assim também se passa
no dmbito das artes visuais, e nos trazemos para o design. Ent&o, a leitura ndo deve

considerar a obra como uma ‘“representacdo de algo (uma figura, um fato, uma
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acao)’, o que a torna esquematica, mas como fenébmeno, “em sua integridade de

objeto”. Em outras palavras, a obra deve ser considerada como sistema.

“E preciso abordar a obra de um ponto de vista rigorosamente
fenomenol6gico. Num fendbmeno, todos os fatos particulares que o constituem
possuem um significado; nenhum deles pode ser acrescentado ou
esquecido.” (ARGAN, 1999: 17)

Outra questao importante pontuada por Argan € a multiplicidade de significados de
cada elemento da obra de arte, sua polissemia, fazendo dela fonte de muitas
possibilidades de interpretagao.

Trata-se de um caminho que se mostra diferente a cada vez que é percorrido, no

sentido de que &€ um caminho nao normativo, mas apoiado nas caracteristicas

colhidas da relacao vivida com a obra, relagcéo esta que se renova a cada contato.

2.3 Da leitura

Nesta perspectiva, propomos a acéo da leitura da obra de design decomposta em

quatro passos: reconhecer, descrever, apreciar e ajuizar.

Edmund Burke Feldman, no livro Becoming human through art — aesthetic
experience in the school, de 1970, introduz uma metodologia de leitura no contexto
de educagao estética para criangas nas escolas americanas usando os quatro

passos seguintes:_descrever, analisar, interpretar e avaliar.

Na nossa versdo, os passos “analisar’ e “interpretar” de Feldman estao
condensados na etapa “apreciar’ e damos uma maior énfase a etapa “reconhecer”,
que ele escolhe deixar de lado. A “avaliacdo” de Feldman corresponde ao “ajuizar”

da nossa proposta.
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E muito importante assinalar que o processo de leitura & um fluxo continuo onde as
acdes ndo se dao de modo estanque, separadas e cronologicamente dispostas em
uma ordem predeterminada. Esta separagdo em etapas comparece aqui, com
objetivo exclusivamente didatico, numa tentativa de descrever e explicar o que se

passa.

Matheus Gorovitz adotou um processo de leitura semelhante para o curso de
Estética e Historia da Arte, da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo na
Universidade de Brasilia, a partir de meados dos anos 1990.

Tivemos oportunidade de vivenciar este processo de leitura de obras, e seu
aperfeicoamento, durante os semestres de estagio docente e em disciplinas
cursadas tanto no curso de Mestrado quanto no de Doutorado™.

Gorovitz, com a evoluc¢ao da disciplina, cada vez mais passou a estimular o carater
pessoal da analise, tentando desviar de “receitas prontas” que pudessem tolher os
alunos no ato de interpretar e ajuizar as obras propostas como exercicios, e que sao
as grandes vilds quando se tratam de “metodologias” aprendidas nos cursos,

quaisquer que sejam elas.

No seu plano de curso, oferece algo muito importante aos estudantes: um glossario
contendo as normas de composicdo que podem auxiliar na descricdo e na
interpretagao dos fatos plasticos', bem como técnicas e recursos de objetivacéo do

sentido geral intencionado.

Palavras como: centralidade, excentricidade, composicdo endocéntrica e
exocéntrica, planaridade, profundidade, espacgo vazio, lugar, tempo etc. no contexto
artistico passam a fazer parte do vocabulario cotidiano dos estudantes, servindo
como uma primeira ferramenta para a constru¢ao de um aprofundamento das suas
reflexdes. A busca pelas “razdes” da obra demanda uma argumentacdo, auxiliada

por um vocabulario mais rigoroso.

" Ver plano de curso no anexo 2
' Ver plano de curso anexo 2 p. 5a 6
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Feldman define a critica de arte como o ato de conversar, falando ou escrevendo,
sobre arte. Afirma que simplesmente ver filmes, pinturas ou edificios néo é
suficiente. Nao contentes, as pessoas querem falar sobre o que viram, comparar o
que gostaram ou n&o gostaram e, frequentemente, conversar com amigos sobre arte
leva a novas descobertas sobre as obras, de coisas que passaram despercebidas.
Sintetizando: quem fala sobre arte, quer compartilhar experiéncias. (FELDMAN,

1970: 348, tradugdo nossa) Esse compartilhamento se faz melhor com o uso de um

vocabulario mais rico, capaz de expressar reflexdes de modo mais preciso.

Ana Mae Barbosa classifica o método de Feldman como um “método comparativo
de analise de obras de arte” (BARBOSA, 2009), ja que sao trazidas para a “arena’
obras de dominios diferentes, simultaneamente, com o intuito de facilitar o
reconhecimento das sutilezas do que se quer discutir (arquitetura, pintura, escultura,
desenho, design, cinema, fotografia etc.).

Greenberg comenta a importancia da comparagéo para a agao de ajuizar:

“De modo geral, o juizo estético significa encontrar matizes e gradagées, ou
mesmo medidas — no entanto, sem uma precisao quantitativa, e sim com um
sentido de comparacao (e n&do ha refinamento da sensibilidade estética sem a
pratica da comparacdo). A valoragdo estética pertence mais a ordem da
apreciacao e da ponderacéo do que da enunciagao e de um veredicto — ainda
que, muitas vezes, soe forcosamente como um veredicto, simples e direto, ao
ser expressa em palavras”. (GREENBERG, 2002: 42)

Reconhecer

Na intengao de esclarecer os passos mencionados, podemos dizer que

reconhecer tem aqui o sentido do entendimento do objeto onde esta incluida a
identidade do sujeito com o mesmo. O reconhecimento ndo tem o objeto como
determinante na relagdo, mas prioriza o sujeito. Sujeito esse que é composto de
racionalidade e afetividade: “O ‘reconhecimento’ passa pela via do afeto: [...] € a
passagem do ignorar ao conhecer, que se faz pela amizade ou 6dio dos que se
destinam para a felicidade ou infelicidade”. (ARISTOTELES)
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Em outras palavras, o reconhecimento € uma agao reciproca sujeito-objeto mediada
pela afetividade. Um ato intimo e solitario. Autbnomo. Toda leitura de obra € uma
escolha e por esse motivo passa ao largo da neutralidade. A escolha da parte a ser
lida e analisada é uma escolha artistica — estética.

Heiddeger, no livro “A origem da obra de arte” abre uma janela para o
esclarecimento do conceito de identidade quando fala do “comum pertencer”,
situacdo em que “ser e pensar estao imbricados numa reciprocidade” e “que através
deste reciproco pertencer-se fazem parte de uma unidade, da identidade, do
mesmo”. Cabe ai ressaltar a reciprocidade como intersubjetividade, o que nos

conduz ao entendimento do conceito de reconhecimento.

Segundo Gorovitz, Heiddeger aborda o comum-pertencer de modos diferenciados,
ora enfatizando o “comum”, ora enfatizando o “pertencer’. Quando enfatiza o
comum, o comum-pertencer evoca o valor da comunidade em primeiro plano.
Quando enfatiza o pertencer, é o valor e a singularidade do individuo (que pertence)
que sao sublinhados, vao para o primeiro plano. “Nesse caso impera a identidade na
diferenca, a mesma categoria pela qual Holderlin qualifica a esséncia da beleza.”
(GOROQVITZ, 2011: 6)

O estimulo para a fruigao se faz a partir reconhecimento da obra como objetivacéo
de si proprio (MARX, 1983: 57) e ocorre diante do reconhecimento afetivo que
encaminha para os passos seguintes. As vivéncias e curiosidades do fruidor sao
determinantes desse momento: “E no individuo que se assombra que o interesse
desperta; s6 nele se encontra o interesse em sua forma originaria.” (BENJAMIN
1987: 81)

Descrever
Descrever, dar nomes ao que vemos, apontar os “fatos plasticos” e suas

caracteristicas. Fatos objetivos internos a obra. Simplesmente apreender com os

sentidos e nominar o que esta sendo apreendido.
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Apesar da aparente isencdo da atividade, na descricdo, o fruidor ou critico ja faz
escolhas. Nesta etapa, escolhe partes para descrever e o que é escolhido, de
alguma forma faz parte da interpretacdo da obra, ja que vai conduzi-la. Todas as

compreensdes subsequentes repousarao sobre esses fatos objetivos.

As descri¢cdes podem ser de varias naturezas: de natureza material, como descricéo
dos meios, das técnicas e dos materiais adotados; de natureza narrativa ou factual,
como a descrigao de situagdes, personagens, locais; ou de natureza formal como a
descricao de formas e cores, texturas, profundidades, planaridades, dire¢des, linhas,
massas, figuras, fundos, propor¢des, dimensdes, elementos, conjuntos, espacos,

planos, cheios, vazios, divisbes, “tracados reguladores”, movimentos.

Feldman aponta a etapa de descricdo como um estagio de apaziguamento, de
pausa. Este ato de parar para listar o que vemos com vagar e dar atencdo aos
detalhes que num olhar apressado nos passam muitas vezes despercebidos, em si,

ja nos aponta dire¢des e sintoniza o nosso olhar.

Existem também, em geral, as informagdes como: Titulo da obra, local onde foi feita,
data, nome do autor. Estes dados sdo importantes, mas a critica pode prescindir
deles. O que interessa mais sdo as relagbes que estdo ocorrendo no momento da
analise, e menos os propdsitos historicos da obra, relativos a origem. Se existirem,

nao poderao ser ignorados, mas nao devem cercear ou conduzir a analise.

Como o sentido artistico ndo se reduz ao sentido fisico, engendrado pelo suporte ou
pelos materiais, neste estagio, apds ter sido feita a listagem dos elementos que
foram vistos, prestando atencdo em cada parte na busca da compreenséo objetiva

da obra, a agao é de tomar consciéncia da obra enquanto composigao.
A compreensédo objetiva é limitada a descrigdo. Agora interessa tentar enxergar a

relacdo das partes entre si e com o todo. Ver como uma parte exerce influéncia na

outra. Como se comporta o que vemos?
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A partir do momento em que somos capazes de identificar as relagdes entre as
partes numa composicédo (pelas disposi¢des dela), a descrigdao do objeto deixa de

ser apenas “material” e passa a ser a descricdo de uma “obra”.

A obra de arte tem um carater sistémico. Gadamer refere-se a isto identificando a
obra de arte com um organismo vivo: “uma obra de arte é realidade semelhante a
um organismo vivo: uma unidade estruturada em si mesma. Isso porém quer dizer:
ela tem seu préprio tempo” (GADAMER, 1977: 66); e Aristdteles define: algo é belo,
quando “nada lhe pode ser acrescentado e nada |he pode ser tirado”
(ARISTOTELES). Acrescentamos a esta reflexdfo o conceito de identidade:

identidade como algo que permanece o mesmo a despeito dos fatores externos.

Gorovitz, em seu texto “Cidade e cidadania”, define a beleza e a emocéao
despertadas pela obra de arte como resultantes de uma organizagédo de elementos
formais cuidadosamente pensada, conforme Deleuze e Guattari: "Composicéo,
composicao, eis a unica definicdo da arte. A composicéo é estética, e 0 que nao é
composto ndo é uma obra de arte. (DELEUZE; GUATTARI apud GOROVITZ, 2010:
8)

Os fatores que permitem reunir as partes do sistema e qualificar esteticamente o
artefato séo os artificios artisticos da composicéo, definida também por Lucio Costa
como um “conjunto de pontos, linhas, planos, volumes ou cores dispostos de acordo
com certas normas e visando a um determinado objetivo plastico”. E ainda Lucio

Costa que repertoria os elementos de conectividade. S&o eles:

1. Cadéncia — espagcamentos iguais repetidos uniformemente;

2. Ritmo - espagamentos ou alturas desiguais uniformemente repetidos ou
alternados;

3. Relag&o — confronto entre duas partes;

4. Proporgao — equivaléncia ou equilibrio de duas relagdes;

5. Comodulagéo — conjunto das propor¢des das partes entre si e com relagéo ao
todo;

6. Harmonia — subordinacéo de todas as partes a determinada lei;

7. Dissonancia — rompimento da harmonia;
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8. Euritimia — comodulag&o harmonica integrada em ritmo perfeito;

9. Modenatura — modo particular como é tratada plasticamente cada uma das
partes da composigéo;

10.Simetria / assimetria;

Gorovitz acrescenta ainda, conforme seu plano de curso ' :

11.Centralidade / excentricidade;

12.Composicédo endocéntrica (ordenamento fisico e espacial subordinado a um
centro em torno do qual a composicdo se organiza — hierarquica);
Composicao exocéntrica (auséncia de um centro ordenador da composigéo —
Auséncia de hierarquia entre os componentes);

13.Planaridade: Afirmacgao da superficie da tela (os objetos estdo ordenados em
camadas paralelas ao plano da tela);

14.Profundidade: Negacéo da superficie da tela;

15.Espaco / tempo enquanto categorias de estruturagao plastica;

16.Lugar: intervalo entre as coisas, espaco finito cujos limites coincidem com os
limites das coisas — espaco relativo. Vazio: receptaculo dos lugares, espaco
continuo e infinito absoluto no qual os corpos ocupam determinada posi¢céo
estas categorias de espaco correspondem as de tempo: Tempo absoluto /
relativo;

17.Pictorico: valorizagdo das manchas de cor e claro-escuro; diluigdo das
fronteiras entre os objetos motivando a ligacdo entre as formas. Cheios e
vazios comparecem com igual importancia;

18.Linear: valorizagao da linha de contorno para objetivar na separagéo espacial
entre os objetos, fundo e forma sdo entidades autbnomas: “A primeira
apresenta as coisas tal como sao, a segunda tal como aparecem”. Wolfflin, H.
Principios fundamentais da historia da arte;

19. Axialidade: articulagao por meio de eixos (hnuménicos ou fenoménicos);

20.Em se tratando de leitura de obra arquiteténica, atencéo especial devera ser
dada a natureza da composicéo (central ou linear), a estrutura, ao espaco, a

escala, as aberturas, observando-se o correspondente potencial expressivo.

"*Anexo 2

62



Apreciar

A partir da descri¢cao e da identificacdo das relagdes plasticas que estdo na propria
obra ocorrem as conexdes com a subjetividade / afetividade do fruidor, bem como as

ligagdes das suas ideias entre si e com as observagdes ja realizadas sobre a obra.

Como podemos reunir as partes a partir de uma ideia, ou traduzir em palavras a

ideia ou o conceito que esta contido na obra de modo disperso?

Na apreciagao, o objeto pode ser qualificado, entdo, como forma significativa: os
significados s&o decodificados pela leitura sensivel da forma: “quando falamos da
esséncia do design, ndo estamos falando de algo que esta por detras das
aparéncias, mas da aparéncia mesma.” (SCRUTON, 1983 apud MANA, in
CAVALERA, 2007: 68 — traducao nossa)

Sintetizando esta ideia: na forma significativa artistica encontra-se expressa e

materializada a esséncia do projeto.

Podemos refletir sobre o didlogo que se instaura entre a obra “que fala aos sentidos

e ao intelecto” e o fruidor na busca da construgéo de um sentido.

Aqui destacamos o papel da imaginagdo ou, como apontado por Kant, o acordo
entre a imaginagéo e o entendimento. (KANT, 2002)

Heidegger observa a importdncia da imaginagcdo no percurso da experiéncia
estética: “Com a proximidade da obra, estivemos de repente num outro lugar que
nao aquele em que habitualmente costumamos estar. [...] Quando a imaginacéo é
“‘despertada” ou estimulada perante uma obra de arte, da-se a “abertura do sentido”
da obra, e revela-se o mundo contido nela.” (HEIDEGGER, 1985: 35)
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O expediente da comparagcdo com outras obras destaca sutilezas e mostra outras
formas de responder ao mesmo desafio, utilizando varios tipos de discurso e
diferentes recursos plasticos. (GREENBERG, 2002)

O processo de leitura consiste em um exercicio de distanciamento que € promovido
pela autonomia da obra garantida pela composigdo como suporte de significados
gerais. Este exercicio se alterna com um exercicio de aproximagao, conforme

aponta Gadamer:

Na experiéncia estética, ha um distanciamento, ora maior ora menor, em
relacao a esse EU. [subjetivo] O individuo passa a ser tdo objetivo quanto em
seu raciocinio, o que igualmente requer um distanciamento em relagéo a esse
EU particular. Em ambos os casos, o grau de objetividade depende da
amplitude do distanciamento. Quanto maior — ou mais “puro” — o
distanciamento, mais estrito (ou seja, mais apurado) passa a ser o gosto ou
raciocinio. Tornar-se mais objetivo no sentido referido significa tornar-se mais
impessoal. [...] Aqui, ao tornar-se mais impessoal, o individuo se assemelha
mais a outros seres humanos [...] e, portanto, fica mais préximo de ser um
representante da humanidade, alguém capaz de representar mais
adequadamente a espécie. (GADAMER, 1977: 57)

Greenberg refere-se ao distanciamento como condig&o para a experiéncia estética:

“... A experiéncia estética requer, por sua amplitude e intensidade, que vocé
se torne um receptor distanciado e, portanto, objetivo, cada vez mais objetivo.
(“Receptor” nao tem a conotagéo de passivo nesse caso.) O transmissor — o
artista, o escritor, 0 compositor, o ator ou o cantor — deve também objetivar a
si préprio, ainda que por via indireta. Precisa ser subjetivo para dar o primeiro
passo; precisa de diversas coisas que lhe sdo singulares e peculiares: seu
temperamento, sua autobiografia, sua privacidade” (GREENBERG, 2002: 57)

Ajuizar: a forma da finalidade sem fim

Na etapa de ajuizamento é preciso decidir / escolher o que os outros estagios da
observacdo querem dizer. Aventurar-se na procura e na construgdo dos dialogos
que ocorrem entre sujeito e obra. A pergunta que se faz neste momento é: O que a

obra nos diz?
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Nesta etapa s&o requisitadas a inteligéncia, a sensibilidade e, principalmente, a
coragem. Coragem de se expor e de arriscar uma estratégia interpretativa
totalmente pessoal. E a parte mais dificil, mas também a mais gratificante e criativa.
(FELDMAN, 1970)

Trata-se de saber e assumir fazer escolhas. Argumentar acerca das motivagdes das
mesmas. Isto s6 é possivel quando a pessoa tem autonomia e ndo depende da
opinido dos outros para se posicionar. Tem a coragem de se colocar diante do
incerto, apoiando-se apenas nas suas “disposi¢cdes” internas.

Diferente da descricdo objetiva, a interpretacdo é mais aberta, cheia de
possibilidades. Clive Bell adverte que “em estética pura, sé interessa considerar a
nossa emogao e o seu objeto. Para os fins da estética, n&do temos o direito nem a
necessidade de espreitar atras do objeto o estado mental de quem o criou.” (BELL,
2009: 24)

A partir da compreensédo, sao geradas multiplas interpretacdes. Mas importa dizer
que ha que se ter atengao para, na “viagem” do ato interpretativo, ndo deixar a obra
em si de lado.

Os desenvolvimentos infinitos de Paul Valéry nos trazem a nog¢ao do desejo. Desejo
este que ocorre de diferentes maneiras no humano. Existe o desejo que é regido
pelas necessidades naturais da nossa condicdo animal e que se findam assim que

essas necessidades sao satisfeitas, como, por exemplo, a fome e a sede.
Existe também um outro desejo, que € mediado pela nossa condi¢do propriamente
humana, natureza lapidada, que é um desejo de satisfazer a necessidade de fruigéo,

e esse nao se esgota. E o “desejo de desejar’.

Também Kant define a beleza como “finalidade sem fim”. A acao artistica afirma e

objetiva (traz para o mundo) esta identidade humana.

65



Sobre a ordem das coisas praticas, aquelas que se prestam aos usos esperados, ou
seja, sdo adequadas e, em oposi¢cao, sobre a ordem das coisas estéticas, Paul

Valéry explica:

“A maioria de coisas que percebemos motivam uma reacdo no sentido de
retornar ao estado anterior ao fato que motivou a sensagéo. Esta tendéncia

finita constitui a ordem das coisas praticas.

Ha outros efeitos das nossas percepgdes que sdo opostas: elas despertam
em nés o desejo, a necessidade de mudangas de estado que tendem a

conservar, ou reencontrar, ou reproduzir as percepg¢oes iniciais.

Se tenho fome, farei o que necessario para anula-la. Mas se o alimento é
delicioso, esta delicia desejara se perpetuar ou renascer. A fome nos forga a
abreviar a sensacgdo, a delicia desenvolvera uma outra; e estas duas
tendéncias comparecem independentes, para que o homem aprenda a refinar

seu alimento e comer sem fome.

Isto vale igualmente para o amor; alias, a toda espécie de sensagéo, a todo
modo de sensibilidade onde a agdo consciente intervém para restituir,

prolongar ou fazer crescer o que a agéo reflexa faz para abolir.

A vista, o tato, o olfato, o ouvido, o movimento, o falar nos induzem a retardar
as impressdes que elas nos causam, a conserva-las ou renova-las.

O conjunto destes efeitos de tendéncia infinita constitui a ordem de coisas

estéticas.

Isto que chamamos «Obra de arte» é o resultado de uma acédo cuja finalidade

finita é a de provocar em alguém desenvolvimentos infinitos.” (VALERY,
1934: 1342-1344, grifo nosso).

A partir da sua sensibilidade construida pela exposigao a arte, o sujeito pode exercer

0 juizo de gosto.

O juizo de gosto considera apenas as qualidades intrinsecas ao objeto, isto é, a

forma, o carater da materializacdo. As outras qualidades, extrinsecas, sao uteis a
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outros tipos de juizo: Adequado ou inadequado (juizo pratico), verdadeiro ou falso,
auténtico (juizo logico) etc.

Partimos do pressuposto de que a forma (plastica) é significativa, ou seja, uma
forma (objeto) que subsume um sujeito (consciéncia). Esta relacéo sujeito-objeto se
exterioriza ou se materializa pela linguagem que sera de natureza empirica ou pré-
reflexiva, pratica, l6gica ou poética. A linguagem € o modo pelo qual se materializa o

conhecimento'”.

O conhecimento pode ser pré-reflexivo (doxa) ou reflexivo (episteme). O
conhecimento pré-reflexivo é imediato, referente a espontaneidade. Pode se
expressar na forma de uma opinido, ou um palpite. Em geral, quando nos
encontramos na presenca da obra pela primeira vez, no primeiro momento, é a
espontaneidade que se faz presente, e nos leva para os proximos estagios. Ja o
conhecimento reflexivo € mediatizado pela razdo, ou seja, se expressa na forma de

um juizo — € o espontédneo mediado pelo racional.

O juizo ndo qualifica uma obra de modo impessoal, mas segundo uma visao
particular, parcial. Opera segundo valores préprios do sujeito e do modo com que se

relaciona com o objeto.

O espaco do ajuizamento de gosto é, como Kant define, o espaco do entendimento
a servico da imaginagdo. (KANT, 2002)

Opinar e ajuizar

Para situar o gosto (opinar) e o juizo de gosto (ajuizar) é importante sublinhar as
diferencas entre as duas coisas. Mas, ao diferenciar opinar e ajuizar, importante é
nao opor duas formas de conhecimento antitéticas; elas coexistem e uma depende

da outra. O juizo ndo pode prescindir das formas de sensibilidade inatas.

Marc Jimenez faz esta ponderacéo

7« _.alinguagem é tio velha quanto a consciéncia: a linguagem é a consciéncia pratica. a consciéncia real, que existe
também para os outros homens e que, portanto, comega a existir também para mim mesmo [...]” (MARX, 2007: 53,
grifo nosso)
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“O juizo de gosto é exatamente um juizo ao mesmo tempo reflexionante e
universal. E claro que nao se trata do simples gosto ligado aos sentidos, em
que cada um é livre de conceber se o que sente lhe causa prazer ou dor, se
isso € agradavel ou ndo. Esse juizo permanece sempre subjetivo. Kant fala
do gosto ligado a reflexdo, aquele que determina, por exemplo, o juizo do
belo. Este juizo é subjetivo, sem conceito — se houvesse um conceito de belo
ele se aplicaria imediatamente a todo mundo — e contudo ele é universal: “Se
se julgarem e apreciarem os objetos apenas através de conceitos, perder-se
a toda representagdo de beleza. Nado pode, portanto, existir uma regra
através de cujos termos alguém possa ser obrigado a reconhecer algo como
belo.” (JIMENEZ, 1999: 122)

Caygill explica a distingdo entre o juizo reflexionante e o juizo determinante:

“Quando o universal é dado e o particular subsumido nele pela faculdade de
julgar, entdo o juizo é determinante; quando s6 o particular € dado e o
universal tem de ser procurado pela faculdade de julgar, entdo o seu juizo &
reflexivo” (CAYGILL, 2000: 206)

O fator de escolha & inerente a todas as formas de juizo, escolhnemos afirmar que
algo é bom ou mau, certo ou errado, belo ou feio. Dai a distingédo entre juizos

reflexionantes e determinantes.

2.4 O juizo reflexionante e o design

Os aspectos contingentes e necessarios sdo aqueles aspectos com os quais
lidamos obrigatoriamente, na vida e no projeto. Eles estado presentes para satisfazer
as exigéncias relativas ao uso, aos condicionantes, tanto programaticos quanto
tecnologicos. Estas dimensdes — pratica, técnica e funcional —, somadas a dimensao
histérica, ndo sé&o desprendidas, sdo coagidas, enquanto que a dimensao estética é

livre.

Os aspectos livres sao objeto de escolha, pois podem ser resolvidos de uma
maneira ou de outra, e neles “a arte intervém, e opta” (COSTA, 2005). Um exemplo
€ o partido, ou seja, a “estratégia” artistica escolhida para o arranjo dos
componentes de um projeto, aspecto onde o projetista tem a prerrogativa de decidir
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O juizo reflexionante s6 pode ser exercido a partir do reconhecimento da poetica —
aspecto livre- presente no design que nos faz capazes de uma leitura como obra
elaborada rigorosamente em si, e, portanto, autbnoma na sua esséncia (COSTA,
2005).

Bruno Munari faz uma comparagao entre a leitura de uma poesia e a de um
telegrama. Ele afirma que um poema ndao se |é como um telegrama, pois
necessitamos desvendar aquele conjunto de palavras que tém um componente de
“associacao livre”. (MUNARI, 2008)

A nocédo de conhecimento sensitivo, proposta por Baumgarten, pressupbe a
separagao entre sujeito e objeto. Nesta acepcdo, o objeto de conhecimento
antecede o sujeito, cuja prerrogativa seria a de ter acesso ao objeto pela via do
sensivel. Esta postura é revista por Kant quando propde a estética como critica do

juizo e introduz, deste modo, o sujeito sensivel como fator determinante.

Mais tarde, Heidegger situa a obra de arte como fator constitutivo do ser do ente. O
ser se constitui em presenca da acdo do ente, Dasein'®, ser-ai. A relacdo estética
acontece entre sujeito e objeto na medida em que este objeto se qualifica pela
técnica de objetivacéo, isto é, o objeto é passivel de qualificagcédo estética, (é belo) na
medida em que estabelece um sistema plastico singular, coerente e inteligivel,

decodificavel.

A técnica de objetivacao, facultada pela composigao, torna-se, assim, um objeto de
reconhecimento — uma linguagem, porque permite se reconhecer a si, ocorre um
espelhamento — construcdo da sua propria autoimagem. Na obra de arte o sentido
pode ser inferido a partir da composicéo plastica.

'8 “5 termo alem3o dasein, de dificil traduc3o, resulta da combinagao da particula da (ai) com o verbo sein (ser), de onde
resulta a nogéo do ser-ai, estar-ai, estar-presente, existir; o termo adquire significagdo muito sigular e relevante relevante na
obra de Heidegger, em que designa o modo de ser de um ente em especifico, a saber, o ser humano enquanto existéncia
langada no mundo, sem finalidade intrinseca e sujeita a facticidade, mas aberta a doagéo de sentido por parte do ser; em
termos Heideggerianos, o Dasein é o Unico ente que existe, pois a existéncia &€ seu modo de ser peculiar, caracterizado pelo
cuidado e pela temporalidade. (GIACOIA JR.: 2006, 54)
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A identidade — engendrada pela racionalidade da estruturacdo das partes (carater
sistémico) — existe e permite este reconhecimento (por sua vez, fungdo da
alteridade). “O termo reconhecimento refere-se aquele passo cognitivo que uma
consciéncia, ja constituida idealmente em totalidade, efetua no momento em que ela
se reconhece como a si mesma em outra totalidade, em outra consciéncia”. (HEGEL
apud HONNETH, 2003, p. 63)

O papel da arte como agente de transformacgao e reconstrucéo esta diretamente
ligado ao processo de reconhecimento intersubjetivo que se da nesta relacdo. O

reconhecimento afetivo.

O maior ganho que se pode ter na critica de arte/ design/ arquitetura é a ampliagéo
da satisfacdo que as obras podem trazer.

70



CAPITULO 3

Analise de casos da Cole¢ao de “Dona Lina”
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Para exemplificar o sistema de trabalho sugerido no primeiro capitulo faremos
leituras de objetos fotografados da colecdo de Lina Bo Bardi, carinhosamente
chamada pelos que a conheceram na Bahia, de Dona Lina. Faremos igualmente a
leitura de objetos projetados pela arquiteta, comparando com obras de outras
modalidades artisticas.

As obras, da colecgédo, utilitarios artesanais, integram o acervo do Museu de Arte
Popular da Bahia (Instituto de Patriménio Artistico e Cultural da Bahia — IPAC). As
pecas foram objeto da nossa curiosidade e encantamento, desde o primeiro contato
com o livro “Tempos de grossura”, de Lina Bo Bardi.

A partir disso houve da nossa parte um crescente interesse em torno da arquiteta e
de todo o universo do artesanato utilitario (Figuras 17 a 22).

Visitamos o Museu, antes da abertura ao publico, gragas ao apoio da
Superintendéncia da Secretaria de Patrimbénio Historico da Bahia, SIGLA, e
autorizacédo especial do Diretor do IPAC/ BA — Instituto de Patriménio Artistico e
Cultural da Bahia — Sr. Frederico Mendong¢a, no ano de 2007/ 2008. Observamos o
que podia ser visto da colecdo, cerca de mil pecas, que se encontravam num
deposito no centro historico de Salvador, o Pelourinho, numa belissima casa, o Solar
Ferrdo, na rua Gregério de Matos, onde selecionamos e fotografamos as pecas para
os estudos de caso (Figuras 23 a 25).

Entrevistamos a dedicadissima “guardid” do acervo a musebloga Sra. Mary
Rodrigues do Rio, bem como a Sra. Ana Liberato, diretora de Museus do IPAC em
Salvador. As informagdes prestadas gentilmente por Dona Mary, nos deram conta
da situagdo abandono pelo poder publico, de tal acervo ao longo dos ultimos 45
anos, a partir do golpe militar de 1964, bem como da inexisténcia de qualquer

documentagéo ou inventario do Acervo.

‘A colegdo ndo esta catalogada. Toda documentacédo foi extraviada quando os

militares vieram...n&o sobrou nada...” informou-nos a museodloga.

Posteriormente a nossa visita, no més de marco de 2009 finalmente foi inaugurada

no Centro Cultural Solar Ferrdo, em Salvador, a exposi¢cao "Fragmentos: Artefatos
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populares, o olhar de Lina Bo Bardi"".

Essa mostra veio trazer ao publico a
oportunidade de ver cerca de 800 objetos dos aproximadamente 2000 coletados por
Lina?°, que estavam guardados desde 1965. No mesmo ano de 2009, foi realizado
um evento em Salvador cujo tema central foi a producdo de Lina Bo Bardi e suas
reprecussées, o0 DOCOMOMO?' - 50 anos de Lina Bo Bardi - Na encruzilhada da

Bahia e do Nordeste.

Este acervo foi escolhido como a principal fonte de dados para as leituras e analises
de objetos neste trabalho, sendo utilizado como ponto de partida para as analises

propostas.

Outro fato surpreendente foi a informag&o da inexisténcia de ligag&o institucional
entre a porcdo documental (fotos e textos) do acervo de Lina Bo Bardi que esta em
Séao Paulo, no Instituto Lina Bo e Pietro Maria Bardi e esta colegéo, fato que nos
causou grande estranhamento. Estivemos no Instituto Lina Bo e Pietro Maria Bardi,
pouco antes do seu fechamento para reformas em 2007. Do Anexo 6 fazem parte a
documentagdo composta de artigos em jornais e peridodicos e de imagens a que
tivemos acesso na época, referente a coleta de objetos utilitarios artesanais bem

como exposigcdes, museus e design.

% Ver anexos 3 e 4
% \/er Anexo 5

21 DOCOMOMO em Salvador, 50 anos de Lina Bo Bardi - Na encruzilhada da Bahia e do Nordeste, de 02 a 05 de dezembro
de 2009 na FAUFBA, conforme documentado no site do evento: http://www.docomomobahia.org/wwwlinabo50.swf
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Figuras 17 a 22 — Objetos da Colegao de Lina Bo
Fonte: Acervo de imagens do Instituto Lina Bo e Pietro Maria Bardi — Sdo Paulo
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Figura 24 — Colecéo de pegas em ceramica — IPAC

Figura 25 — Carranca em madeira

Figura 23 - Colegéo de pegas em ceramica — IPAC
Fonte: Arquivo da pesquisadora

- IPAC
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Infelizmente o instituto permaneceu fechado durante todo o periodo subsequiente, os

quatro anos do desenvolvimento da nossa pesquisa.

Faremos uma aproximagéo gradual a colegao, primeiramente situando Lina Bo e a
sua colecdo em relacédo a outras colegbes de arte popular brasileiras. Em seguida,

passaremos as leituras.

3.1 Os protagonistas historicos

Desde o inicio desta pesquisa, vimos trés personagens saltarem do cenario,
associadas ao tema: Mario de Andrade (Figura 28), Lina Bo Bardi (Figura 26), e
Aloisio Magalhaes (Figura 28). Identificamos nos trés varios tragos comuns: além da

contribui¢do tedrica séo artistas, educadores e colecionadores.

Figura 26 — Lina Bo Bardi Fonte: FERRAZ, 1993
Figura 27 — Aloisio Magalhaes
Figura 28 — Mario de Andrade Fonte: BATISTA, 2004
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O compromisso de todos eles com as questdes de ensino e a formacéo artistica os
tornam referencias importantes para os objetivos desta pesquisa. Lina Bo Bardi e
Aloisio Magalhdes, além do vinculo com as questbes ligadas ao design, s&o
fundadores de escolas de design.?? Mario de Andrade transita na area correlata do
desenho, alem da arte-educacédo. No percurso do reconhecimento da produgao

artistica brasileira, foram protagonistas importantes cada um a sua maneira.

Salles, no livro de Zanini, “Historia Geral da Arte no Brasil” traga com muita
propriedade o percurso dos estudiosos da cultura popular no Brasil, assunto que
desde o século XIX ja fazia parte das tematicas de pesquisas, introduzida pelos

alemaes e ingleses.

Comenta o papel de Jodo Ribeiro, que em 1913, ministra curso de folclore na
Biblioteca Nacional, tratando quase exclusivamente da literatura oral. Em 1925, foi
Amadeu Aguiar quem deu atengao pela primeira vez aos objetos materiais, bem
como a criagao de museus e 0 mapeamento da arte popular, na sua proposta de
criacdo da Sociedade Demolodgica. (SALLES in ZANINI, 1986: 1051) Somam-se a
estas, as atividades do professor Ariosto Espinheira, que publicou em 1938, “Arte

popular e educagéo”.
3.1.1 Mario de Andrade

A tentativa de compreensdo a identidade brasileira materializada na expresséo
artistica, caracteriza os estudos de Mario de Andrade (Figura 28), que empreendeu
viagens de estudos pelo norte do Brasil a partir de 1927 e pesquisou as
manifestagbes artisticas expressas na musica, dancga, artes visuais e artesanato
(Figuras 29 e 30).

A cultura material ndo fazia parte dos temas de interesse principal de Mario de
Andrade, tendo ele centrado sua atencdo mais na documentagdo da cultura

imaterial.

22 Ver NIEMEYER, 1998: 63 e 89.
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“ Quanto a coleta de objetos, seria mais tardia e realizada com menor
empenho. Nao se pode esquecer que os estudos disponiveis tratando de
folclore no Brasil, na época, eram obra de escritores que se interessavam
pelos costumes, lendas, poesias e cantos, raramente considerando a cultura

material. O artefato pouco entrava em consideragéo.” (BATISTA, 2004: 26)

Em 1938, Mario de Andrade, com sua equipe, promoveu a viagem pelo Nordeste e
Norte do Brasil, a chamada Missdo Folclérica Paulista, que tinha como obijetivo
recolher pecgas de artesanato e registrar musicas folcléricas. A equipe era composta
por Luis Saia, arquiteto, chefe e encarregado das pesquisas; Martin Braunwieser,
musico; Benedito Pacheco, técnico de gravacao; Antonio Ladeira, auxiliar. As pecas
recolhidas em varios estados do Nordeste e Norte iniciaram o acervo do Museu
folclorico da Discoteca Publica Municipal de Sdo Paulo e tinham um foco especifico:
“colecionar objetos e instrumentos ligados a fatos musicais.” Posteriormente foram
adquiridas pela Universidade de Sdo Paulo em 1968 e reunidas no IEB-USP —
Instituto de Estudos Brasileiros. (BATISTA, 2004) Em 1955, Mario de Andrade

escreve:

“Faz-se necessario urgentemente que a arte retorne as suas fontes legitimas.
Faz-se imprescindivel que adquiramos uma perfeita consciéncia, direi mais,
um perfeito comportamento artistico diante da vida, uma atitude estética
disciplinada, apaixonadamente insubversivel, livre mas legitima, severa
apesar de insubmissa, disciplina de todo ser, para que alcancemos realmente
a arte. S6 entdo o individuo retornara ao humano. Porque na arte verdadeira
o humano é a fatalidade. (Mario de Andrade, Aula Inaugural, curso de filosofia

e historia da arte, centro de estudos folcléricos, GFAU — Sdo Paulo, 1955)

Mais tarde, também no Brasil, foi interesse de uma parcela de estudiosos que se
autodenominou de “folcloristas”: intelectuais engajados entre outras coisas na
associagao entre o “nacional” e o “popular”. Os folcloristas estiveram envolvidos a

partir de 1947, inclusive institucionalmente nessa causa, com a fundacdo por

exemplo da Comissao Nacional do Folclore. (VILHENA, 1997)

A partir de um certo momento (década de 1920) os utilitarios comegam a interessar

como documentacdo do modo de vida das populagbes e também pelo seu valor
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plastico. Como exemplo desse tipo de apreciagdo temos o emblematico texto sobre

a rede de dormir de Luis da Camara Cascudo de 1953.

O folclore como campo de pesquisa, se associava, na origem23, em grande medida a

transmissao oral das tradicbes preservadas por camponeses (folk), e a sua

sabedoria (lore), e se tornou com o tempo um campo de pesquisa estigmatizado,

como adverte Vilhena:

“O relativo sucesso que os folcloristas obtiveram na criagdo de agencias
estatais dedicadas ‘a preservacdo da nossa cultura popular nido foi
acompanhado pelo desenvolvimento de espacos dedicados ao estudo do
folclore no interior das universidades. Pelo contrario, no plano dos
esteredtipos, o folclorista se tornou o paradigma de um intelectual nao
académico ligado por uma relagado romantica ao seu objeto, que estudaria a
partir de um colecionismo descontrolado e de uma postura empiricista. Desta
forma, os estudos de folclore sdo frequentemente vistos como uma disciplina
menor ou como um recorte tematico inadequado, praticados fora das

instituicdes universitarias por diletantes.” (VILHENA, 1997: 22)

Figura 29 — Moringa de
ceramica com brasdo do
Imperio, sec. XIX

Figura 30 — Chapéu tipo
palheta, anos 20

Fonte: Batista, 2004

3.1.2 Aloisio Magalhéaes

Na década de setenta, o designer Aloisio Magalhdes, foi outro a se ocupar do

mesmo tema, mas com um viés mais ligado a politicas publicas, visando a um

% \er VILHENA, 1997: 24

79



desenvolvimento social e econémico, tendo documentado objetos utilitarios e criado
0o CNRC - Centro Nacional de Referéncia Cultural, na Universidade de Brasilia. O
Centro tinha como finalidade “registrar, e impulsionar atividades culturais
caracterizadas por seus bens culturais vivos”, entendidos como “o trato da matéria
prima, as formas de tecnologia pré-industrial, as formas do fazer popular, a invencéo
de objetos utilitarios”, valorizando assim a alma brasileira expressa na cultura
material. (MAGALHAES, 1997: 120) Aloisio Magalhaes acreditava no potencial das
comunidades e na possibilidade dessas coletividades crescerem econbmica e
tecnologicamente dentro da sua realidade local. As agbes de Aloisio neste campo,
estiveram vinculadas a sua atuacdo enquanto “gestor publico”, paralelamente a sua

atuagao como designer grafico.

3.1.3 Lina Bo Bardi

A arquiteta Lina Bo Bardi, na década de 1950 e 1960, realizou igualmente, viagens
ao nordeste do Brasil com intengcdo de recolher e analisar objetos capazes de
documentar as referéncias consideradas auténticas da expressao da identidade
brasileira. Diferente da pesquisa de Mario de Andrade, seu interesse era
marcadamente pelos objetos de uso cotidiano.

Sobre a obra e a personalidade de Lina, Olivia de Oliveira afirma:

“Sua obra extrapola os limites da arquitetura para atingir outros dominios disciplinares
tal como o das artes, da filosofia, da antropologia, da literatura ou da psicanalise.
Esse personagem multifacetado dedicou-se com incrivel desenvoltura ao design de
méveis, objetos, joias, figurinos e cenarios para cinema e teatro, agenciamento de
interiores, exposi¢cdes, museologia e vitrines, a teoria e a critica, ao ensino e ao
periodismo, ao paisagismo e as artes plasticas. Tal liberdade em confrontar-se a
diversas situagbes e em assumir diferentes identidades é a propria conquista da
condi¢ao do interminavel. (OLIVEIRA, 2006: 15)

Na sua atuag&o multidisciplinar e bastante bem documentada, o dialogo entre as

diversas modalidades artisticas €& uma constante bem como o carater de

simultaneidade e multiplicidade de expressdes.
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3.2 A colegao de objetos - Documentagao Nordeste

O conjunto de objetos reunido por Lina foi exposto em 1963 (Exposicdo Nordeste),
inaugurando o Museu de Artes e Artesanato Populares da Bahia — Museu do Unhé&o,
em Salvador, iniciativa considerada subversiva e coibida pelo regime militar.
Atualmente € acervo do Museu de Arte Popular da Bahia — Instituto do Patriménio
Artistico e Cultural da Bahia, depois de ter feito parte do Museu de Arte Moderna da
Bahia — MAM-BA. (BARDI, 1994: 36).

Lina fala da fundagao de seu museu:

“ Pensei no conjunto do Unh&o, cuja construgdo data do século XVI, que Martim
Gongalves tinha-me mostrado em '58 quando pensava instalar nele uma dependéncia
da Escola de teatro. Consegui do Governo do Estado a desapropriacdo e a verba
necessaria a restauragéo, e oito meses depois, em marco de '63 o conjunto estava
praticamente pronto; nele iriam funcionar o Museu de Arte Popular e as Oficinas do
Unhao, Centro de Documentacao de Arte Popular (ndo Folklore) e centro de estudos
técnicos visando a passagem dum pré-artesanato primitivo a industria, no quadro do
desenvolvimento do Pais. Em novembro do mesmo ano o Museu inaugurava a |
grande exposicédo de Arte Popular do Nordeste e a exposicdo Nordeste, coletiva de
artes plasticas dos artistas da Bahia, Ceara, Pernambuco, e do Centro de Cultura
Popular do Recife. O Museu de Arte Popular do Unhéo pertencia ao Museu de Arte
Moderna da Bahia e tinha como programa o levantamento de artesanato (pré-

artesanato) popular de todo o pais.” (Lina Bo, Cinco anos entre os brancos, Anexo 6)

O objetivo de Lina Bo ao recolher estas pecas era o de compor uma cole¢do com
objetivos educacionais, que foi reunida com o propoésito de ser uma referéncia para
as pessoas em geral e também para os designers e arquitetos da época educarem o
seu olhar com o objetivo de projetarem de modo mais identificado com o Brasil e sua
cultura de base.

O trabalho e pensamento de Lina Bo Bardi se destaca no que tange a valorizagéo do
cotidiano e da sua estética ou seja do reconhecimento da dimensao sensivel, da

poesia presente nos objetos utilitarios, aproximando arte e vida.

Antonio Risério, intelectual baiano, comenta:
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“Em Lina, vibrava ainda o sonho dadaista-surrealista. A expolsdo das fronteiras da
arte, a utopia vanguardista da fuséo arte/vida, a emergéncia e a realizagdo de uma
humanidade artistica. Caminhariamos de qualquer forma em dire¢do ao advento de
uma sociedade estética, “schilleriana”. E aqui topamos de chofre com o comunismo
integral de Lina. Um dia, numa sociedade sem classes, ndo mais teriamos uma
categoria especializada em criagao artistica. A arte perderia sua aura, seu carater
diferencial, para ser apenas a manifestagao palpavel da necessidade estética de todo
ser humano.” (RISERIO, 1995: 118)

Lina Bo Bardi foi pioneira em muitos sentidos, um dos mais importantes, a iniciativa

de recolher objetos utilitarios com a intengao de ensinar design.

Esta coleta de artesanato utilitario para a promoc¢édo da arte educacdo através do
design, do artesanato utilitario e da arte popular € o que nos interessa mais.

Entendemos este fato como uma expressao da compreensao da arquiteta de que
um objeto de artesanato utilitario tem um viés artistico e que pelo fato de estar
contextualizado, inserido no universo popular - os bens apresentados faziam parte
da vida de todo mundo - a apreensao destes objetos e dos sentidos associados a
eles se daria “direto no afeto”, fazendo da aprendizagem algo também a servi¢o da

auto-estima.

Lina acreditava na possibilidade de um design genuino nascido das raizes e dos
fazeres populares brasileiros. Para ela, esta cole¢cdo, ndo teria um valor apenas
documental, mas primariamente didatico, a servigo da aprendizagem significativa,
‘museu vivo” no sentido de engendrar uma relagdo dinamica e em conexao direta

com o publico e sua cultura. O museu alimentaria a escola, e vice-versa:

“O assunto central poderia ser colocado na base da colheita imediata de todo
o material artesanal antigo e moderno existente em cada pais, na criagédo de
um grande museu vivo, um museu que poderia se chamar de Artesanato e
Arte Industrial e que constituisse a raiz da cultura histérico — popular do pais.
Esse museu deveria ser completado por uma escola de arte industrial (arte no
sentido de oficio, além de arte) que permitisse o contato entre técnicos,

desenhistas e executores. Que expressasse, no sentido moderno, aquilo que
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foi o artesanato, preparando novas levas, nao para futuras utopias, mas para
a realidade que existe e que todos conhecem [...]” (BARDI, Arte Industrial,
1958, Anexo 6)

Curiosamente, Mario de Andrade ja sonhava com um museu bastante proximo do

que foi mais tarde implantado por Lina Bo Bardi:

“

...e 0 povo brasileiro em seus costumes e usangas e tradi¢des folcloricas,
pertencendo “a propria vida imediata, ativa e intrinseca do Brasil... imagine
um museu etnografico fornecendo modelos de decoragao, processos de fazer
rendas, chapéus de palha, etc. Ndo é s6 expor (a coisa esta me doendo...)
mas agir.” (ANDRADE, 1981: 61)

A escola museu de Lina Bo Bardi, faz alusdo a consciéncia do inacabamento do ser
humano, ou seja, a capacidade humana de aprimoramento de si. Relembro

Guimaraes Rosa, no Grande Sertdo: Veredas:

“...mire, veja: o mais importante e bonito, do mundo, é isto: que as pessoas
nao estdo sempre iguais, ainda nao estdo terminadas — mas que elas vao
sempre mudando. Afinam ou desafinam. Verdade maior. E o que a vida me

ensinou. Isso que me alegra de montdo.” (Rosa, 2001: 21)

Lina tinha uma visdo engajada do design, focada na dimens&o ética, politica e
social, permanecia identificada com o modernismo mas enraizada na experiéncia da
arte popular tentando “harmonizar a base cultural do passado e a riqueza e a
vitalidade da cultura popular com o projeto moderno de criar novas formas para uma
nova sociedade”. (MONTANER, 2001: 13)

3.3 Acervos de arte popular

O Brasil tem algumas colec¢des importantes de arte popular®*. No Rio de Janeiro, o
Museu do Folclore Edson Carneiro — RJ pertencente ao IPHAN (Instituto do
Patrimonio Artistico Nacional) abriga uma colegédo com pecas de todas as regides,
figuras moldadas em barro, brinquedos, indumentaria, instrumentos de trabalho. Os
objetos do cotidiano estdo presentes, mas o olhar que faz a costura do que esta

* Vicente Salles traca um panorama bastante completo do artesanato no Brasil no Livro “Historia geral da Arte no Brasil” de
Walter Zanini, vol. Il, paginas 1037 a 1073.
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exposto, privilegia o carater tecnologico dos objetos e destaca seu valor utilitario. A
exposicao destes esta organizada em ambientes construidos para representar as
relagbes do homem com os oficios (Figura 32) e a produgéo dos seus meios de vida.
Outra colecdo que merece destaque é a do Museu Casa do Pontal, também
localizado no Rio de Janeiro. O acervo, recolhido e organizado pelo designer e
colecionador francés radicado no Brasil Jacques Van de Beuque, € constituido de
pecas, em sua maioria figuras moldadas em barro e esculturas em diversos
materiais. A colegdo registra variados aspectos da cultura e da vida cotidiana do
brasileiro, reunidos pelo seu viés antropolégico. Destacam-se as figuras de Mestre
Vitalino (Figura 31), Nho Caboclo, Adalton (Figura 33), entre outros.

Figura 31 — Figura em barro,
Mestre Vitalino
Fonte: MASCELANI, 2002

Figura 32 — Os sete
sacramentos, matriz de
xilogravura, Jodo Pedro
Carvalho Neto

Fonte: BISILLIAT, 2005

Figura 33 — Realejo, Adalton
Fonte: MASCELANI, 2002

Figura 34 — Coroa da Folia de
Reis Fonte: BISILLIAT, 2005
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A colecéo de Lina Bo se diferencia pelo volume de utilitarios na selegéo de obras e
pela curadoria focada nos atributos formais das pecas. Existem pecas de todos os
naipes e materiais. Tanto esculturas quanto utensilios, tanto pinturas quanto objetos
sacros. O que a distingue é a valorizacdo dos objetos populares como obras de arte,
critério que é aplicado tanto para as obras de carater utilitario como para as de

carater nao utilitario.

Produzidos com técnicas rudimentares, em um tempo em que nao se valorizava tais
objetos, ela, com seu olhar educado, reconheceu, apreciou e os integrou a sua
colecdo; ou seja, a reunidao dos itens, se da pelo olhar artistico da colecionadora. O
trecho abaixo, extraido do texto de apresentacdo da exposi¢cao “Bahia” montada na
V Bienal de Sao Paulo, no Ibirapuera em 1959, nos da pistas acerca deste olhar que
incorpora a afetividade ao reconhecimento do valor dos artefatos:

“Ao organizar esta Exposi¢cdo procuramos ter em mira todo fato, ainda que

minimo, que, na vida cotidiana, exprima poesia. Neste sentido apresentamos

toda uma série de objetos comuns, carinhosamente cuidados, exemplo

importante para o moderno desenho industrial que criado no Ocidente por

uma elite especializada, representa no Oriente, onde o homem estético teve

durante séculos, a preponderancia sobre o homem cientifico, um fato normal.

Este carinhoso amor pelos objetos de todos os dias ndo se deve confundir
com o esteticismo decadente, € uma necessidade vital que se acha nos
primordios da vida humana.” (BARDI, GONCALVES Exposicdo 1959, in
FERRAZ, 1993: 134, grifo nosso)

No texto acima, Lina Bo e Gongalves nos revelam sua consciéncia acerca da
construgcéo de um cotidiano estético, a exemplo do oriente. Um cotidiano que dentro
da sua banalidade esconde momentos em que nossa subjetividade oculta, nossa
esséncia humana é desvelada. (PULS, 2006) A emoc¢ao posta em forma na obra de
arte nos faz tomar distancia e como que nos “suspende” da nossa realidade imediata

e faz desejarmos operar mudangas.

Independente das tematicas e dos meios (materiais e técnicos) referenciados no

ambito local, a arte tem o poder de se desprender, para ser veiculo de conteudos
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universais. Ela contrasta com o que lhe & exterior e se opbe a dominagao da
natureza produzindo algo qualitativamente diferente, rigorosamente elaborado em si.
(ADORNO, 2003)

3.4 O juizo e o olho da colecionadora

Reconhecer, escolher € um ato de afeto. Afeto que ndo esta necessariamente
associado ao agradavel, mas pode ser rude ou cumplice de angustias e tragédias,
traduzindo-se ndo apenas nas harmonias, mas também nas dissonancias, tensdes e

paradoxos.

Marcelo Ferraz toca neste ponto quando afirma em entrevista, falando sobre Lina
Bo, a Folha de S&o Paulo: “Interessava para ela a poesia, ndo a beleza”. (edi¢cao de
domingo, 16 de agosto de 2009) Ferraz se refere a beleza apenas como veiculo de

harmonia.

O ato do colecionamento se vincula a isto pelo fato do colecionador, ao recolher
objetos, estar se colecionando a si mesmo, no processo de pdr em acédo esta
prerrogativa de reconhecer. Gongalves apresenta a colegdo como “conhecimento
sempre situado”, produzido a partir de um sujeito particular, parcial. A formagéo da
colagédo tem como critério o juizo de gosto (e portanto particular) da colecionadora,
ou seja, fruto de uma selecéo de natureza estética através do seu olho educado.
(GONCALVES, 2007)

3.5 Analise de objetos da colecdao de Lina Bo Bardi a partir dos atributos da

forma.

3.5.1 Estratégia

A estratégia de leitura que foi descrita também no segundo capitulo, tera como
objetivo, analisar as obras como suporte de significados universais, através de
estudo comparativo. Primeiramente foram escolhidas pecas da colecdo para leitura,
a partir de analises dos atributos de composigado visando a comparagédo com outras

manifestagdes artisticas.
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Foram selecionadas igualmente pecas da producgao projetual de Lina Bo Bardi para

serem analisados e comparados.

Como ja foi mencionado anteriormente, a apreciagdo se dara, em uma primeira
instancia, pelo partido plastico, que, € assim definida por Lucio Costa: “escolha e
fixagdo do sentido geral a prevalecer na disposicdo dos pontos, das linhas, dos
planos, dos volumes ou das cores” (COSTA, 1995), ou seja a estratégia artistica
adotada. Escolha que, depois de considerados os condicionantes praticos e
histéricos, define 0 momento onde o artista exerce sua prerrogativa de escolha livre,
escolha livre mas nao arbitraria, pois o conjunto assim constituido se qualifica como
sistema, as partes interagem entre si e todas elas com o todo, nada sendo supérfluo
ou dispensavel. Os fatores que permitem reunir as partes do sistema sao os

artificios artisticos da “composicéo” visando a um determinado objetivo plastico.

A idéia de estratégia artistica, ja no contexto do design, esta presente no quarto
capitulo do livro “De lo bello de las cosas™:

‘Ao modelar mediante as ag¢des de acrescentar, deixar ou transformar, o
designer busca alcangar os sentidos com determinados efeitos que
componham uma narragado que expresse sua emotividade, sua capacidade

evocadora e sua afetividade.

Uma composicdo onde mediante a relacdo estabelecida entre seus
elementos constituintes por sua posi¢cdo reciproca, mediante simetrias ou
assimetrias, mediante as propor¢gdes dimensionais de seus elementos se
consiga provocar sensagdes de equilibrio estatico ou dindmico, de peso ou
leveza, de ordem e articulagédo estrutural, de fluidez ou de continuidade, de
contraste ou fluidez entre os volumes, de expressividade acentuada ou

contengao severa.

Expressao intima do espirito e a pulsdo ritmico temporal do soma do
designer que utiliza para isto morfemas semelhantes aos da musica
expressdo temporal por exceléncia tais como intervalo e repeticdo, acdo e
pausa, aceleragéo e retardamento. Cadéncia e harmonia analogas a sistole e
diastole cardiacas do ritmo cardiaco, ou aos eternos ritmos estacionarios.”
(MANA in: CALVERA, 2007: 70, tradugdo nossa)
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Sera também objeto de analise, a presenca ou auséncia de ornamento como fator

de expressividade.

Finalmente serdo considerados os vinculos da forma com os aspectos funcionais e

das técnicas de fabricagcao também como fatores de expressividade.

3.5.2 A LAMPARINA

Figura 35 — Lamparina Fonte:
Documentagéo Nordeste/ Instituto Lina Bo
e Pietro Maria Bardi

Figura 36 — Fifé Fonte: Colegao da
pesquisadora

Figura 37 - Lamparina da época Greco
-romana, periodo bizantino, em ceramica
moldada, com bico para o pavio, corpo
circular para o 6leo, decorada com motivo
estilizado. 1904, National Museum of
Ireland

Figura 38 — Detalhe mostrando modo de
acender a lamparina.
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O objeto de nossa primeira leitura € uma lamparina ou fif6 do nordeste brasileiro,
considerada como obra de arte (Figura 35) isto &, a partir da analise dos atributos
plasticos presentes no proprio objeto.

Também chamado de bibiana, o fifé classico — tipo - (Figura 36) € um pequeno
candeeiro confeccionado em folha de flandres, composto de um reservatério de
combustivel — em geral o querosene, e um pavio que é aceso para fins de
iluminagdo. Esta presente na cena doméstica desde a antiguidade (Figura 37),
utilizado para iluminar e nos ritos religiosos. O ornamento neste exemplar figura

rebaixado na ceramica, elemento que qualifica a obra, como comenta Katinsky:

“(...) o ornato & sempre um sinal que denuncia uma intengdo qualquer que
ela seja e, em especial, 0 ornato "categoriza“ um objeto.

Mas o que quero ressaltar € que em qualquer dos casos, ja a relagdo para
produzir estes fendmenos ndo é a do homem com a matéria, mas a do
homem com o homem. (...) Considero que neste caso ja encaramos o
fenbmeno arte, pois ja temos uma relacdo de ordem superior, ou seja,
estabelece-se uma relacao significativa entre homens através dos objetos.”
(KATINSKY, 1963: 12)

Na segunda acepc¢ao — lampada votiva — estd permanentemente acesa, (Figura 38)
simbolo da presenca divina também permanente, nos altares das igrejas, nos
cemitérios e nos oratérios das residéncias. Associa-se também aos parentes mortos,
aos santos de devocgao e as gracas pedidas e votos (promessas) feitos, esperanca,

fé, devocgédo, saudade, seguranca.

A lamparina da Figura 36 tem um carater eminentemente utilitario — e & configurada
por fatores de adequacéo, e n&o por uma intengdo. O que reina na sua configuragéo
formal sdo os aspectos vinculados ao seu bom funcionamento e a reciclagem de

materiais disponiveis.
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Isto se da diferentemente no candeeiro da Figura 35, um utilitario que mostra clara
intencdo plastica na sua construgdo, intengdo esta que empresta autonomia ao

artefato.

O sentido da forma — intrinseco - encontra-se na propria forma, e ndo fora dela, o
que faz com que deixe de ser um mero utensilio, transcendendo seu significado
pratico/ necessario. Nosso método de analise se constituira no juizo fundamentado

no raciocinio indutivo — do particular para o geral.

A palavra sentido, tem uma dupla acepcéao: de significado somado a dire¢cao, sendo

que a dire¢cdo € uma escolha.

O sentido geral (partido) que identificamos na estruturagao plastica adotada em toda
obra de arte, traz uma proposta de convivialidade, que pode se dar através da
dignidade e/ou da graga, que sao relagbes humanas nao instrumentais, ou seja,

modos de interagir, n&o interessados.

Leitura da Composigao

O sentido geral da lamparina (figura 35) & de sobriedade, de dignidade no arranjo
das partes. O arranjo traz para o objeto um sentido solene, de decoro, “esprit de
geométrie”. Como exemplo de outro tipo de partido, que toma a diregao oposta,
temos a lamparina da Figura 36, que dispde os elementos de modo mais gracioso,
suave, utiliza curvas e transparéncias, € o “esprit de finesse” ou “espirito de
sutileza”, na tradugéo de Ernesto Walter. Blaise Pascal apresenta na sua obra

Pensées, de 1668 os dois olhares:

“Séo dois tipos de inteligéncia, duas formas de penetragdo na realidade, a
primeira, predominantemente logica, a segunda caracterizada pela intuigdo.
“por que é ao gosto que pertence o sentimento, como as ciéncias pertencem
ao intelecto. A finura é propria do gosto, a geometria, do intelecto”. [...] Esprit
de geométrie e esprit de finesse — “Num os principios sdo palpaveis mas

afastados do uso corrente” no outro “os principios estdo no uso comum, e
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ante os olhos de toda gente [...] por que é ao gosto que pertence o

sentimento, como as ciéncias pertencem ao intelecto.” (PASCAL, B. 1668)

Na composicado, (Figura 39) todos os elementos estdo organizados a partir de um

eixo?® de simetria vertical.

Esta organizacdo axial é reafirmada pelas algas, que estdo posicionadas
simetricamente e no centro da composi¢cdo, e assim dispostas, destacam esta
intenc&o. A subordinagéo de todas as partes a uma mesma lei, define a harmonia, e

podemos identificar este conceito no arranjo.

A comodulagédo estabelece a relacéo entre as partes, relagdo esta que se da de
modo regular, ou seja, a posicdo das partes em relacdo ao todo obedece a uma
cadéncia (espagamentos iguais repetidos uniformemente na composi¢ao).

Fig. 39 — simetria e comodulagéo Fonte: diagrama
da pesquisadora sobre imagem da Documentagéo
Nordeste — Instituto Bardi

Figura 40 — Detalhe ornamento — Fonte:
Documentagdo Nordeste — Instituto Bardi

Fig. 41 - Fifé nordestino — colegdo particular Flavio
Motta 1976

% e Corbusier, no livro Por uma arquitetura, nos ensina que a dimens3o volitiva do ser humano corresponde o eixo. Esta
dimensao tem como objeto o ato da vontade.
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E esta cadéncia denota um carater estatico, diferente do ritmo que gera um estimulo
de ordem sensorial. “A simetria refere-se a beleza absoluta e a eurritmia a beleza

sensual, visual ou acustica”. Delas trata Tatarkiewicz:

“Ambos os conceitos significavam ordem, mas a simetria denotava a
ordem cosmica, a ordem eterna e divina da natureza, enquanto que
eurritmia significava a ordem sensual, visual ou acustica [...] No caso
da simetria, era realmente indiferente se era ou ndo percebida, ja que
a consciéncia pode também compreendé-la por um processo de
raciocinio. A eurritmia, sem duvida, foi especialmente calculada para
atuar sobre os dados perceptivos” (TATARKIEWICZ, 1995: 121).

A composicao da lamparina (Figura 39) é uma composicéo classica. A beleza esta
presente na propria estrutura; Argan define a beleza classica como a beleza onde a
estrutura como sistema tectdnico coincide com a estrutura da formulagao plastica.
(ARGAN, 2002)

Também para Gian Trissino (1478-1550), poeta renascentista italiano, a beleza esta
relacionada com a estrutura, mas a esta acrescenta um segundo tipo de beleza: ele
afirma que a beleza de qualquer objeto reside ou na sua estrutura, ou no

ornamento?®.

26 O ornamento ndo é uma disposicdo intrinseca ao objeto: o ornamento é portador de dois carateres: “sua finalidade,
que é a promogao estética de uma obra ja constituida e seu carater nao funcional na estrutura mesmo da obra”.
(SOURIAU, E. Vocabulario de estética, 1999)
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A estrutura comparece de forma privilegiada na composicdo desta lamparina.
Quanto ao ornamento, ele esta presente no reservatério — que recicla uma lata de
manteiga cujo rotulo (texto e ilustragéo) € emprestado como ornamento e incluido na

composicéao (Figura 40).

As duas alcas incidem de modo peculiar no objeto. A presenca delas, pela simetria,
é afirmada e sublinhada pelo ornamento desenhado (rétulo da lata de manteiga)
criando uma hierarquia na leitura, e também em si fazem o papel de ornamento, pelo
espelhamento e posigdo destacada no conjunto. Existe um ponto de confluéncia do
olhar que é criado pela posicdo do rotulo ornamental situado no reservatério em
relagdo a peca. As algas convergem para aquele ponto, criando um movimento
simultdneo em ambos os lados (simétrico).

O ponto em que as algas terminam, é coroado pelo rétulo ornamental do reservatoério

Entdo vemos aqui conjugadas as duas instancias, a instancia do espiritual,
representada pela presenca livre do ornamento, e a instancia do tangivel / corpéreo,
representada pela estrutura do objeto fortemente marcada na estruturagéo plastica
(Figura 41). A segunda com a presenga mais acentuada em relagdo a primeira. O
ornamento é a “beleza acrescentada” de maneira livre, n&o coagida, pura
manifestacdo do espirito, e a estrutura marcada na composicdo, € a beleza
integrada na concepgéo da forma. (TATARKIEWICZ, 1976).

Nesta lamparina, encontramos uma composi¢cao que concorda com o modo linear —
sélido, estavel, comensuravel, categoria proposta por Wolfflin?’, obedecendo a
critérios claros de ordenacdo. A duvida ou o conflito ndo se fazem presentes. Ao
contrario, existe uma certeza que é prépria da ordem estabelecida — de absoluto.
Cada parte dela, pedestal, reservatério e alcas é tratada de modo a manter sua

autonomia, ao mesmo tempo em que esta integrada no conjunto.

27 O autor define a visdo linear como uma visdo que “distingue nitidamente uma forma da outra, enquanto a viséo
pictérica ao contrario, busca aquele movimento que ultrapassa o conjunto dos objetos. No primeiro caso, linhas
regulares, claras delimitadoras, no segundo contornos nao acentuados que favorecem a ligagéo”... o primeiro traz a
figura solida, o segundo, a aparéncia alternante; |1a a forma permanente,mensuravel, finita, aqui o movimento, a forma
desempenhando uma fungéo; no primeiro o objeto por si mesmo, no ultimo, o objeto em seu contexto.” (W4lIflin, 2000)
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A simetria promove a percepg¢ao intelectiva do objeto. Esta percepgéo contrasta com
a apreensdao do desenho em cores que vem para amaciar essa formalidade e
introduz graga ao conjunto. Este elemento, que comparece livre e espiritual —
ornamento — em meio a todo o rigor e formalidade, no todo comparece para reforcar
a estrutura do sistema.

A lamparina é longilinea, retangular, verticalizada. Reitera a nobreza e dignidade
presentes na composicao.
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Sagrado e Profano

O objeto apresenta um carater solene, temperado pela graca e detém uma aura
tributaria da distancia instaurada pela composicéo rigorosa. Falamos aqui da aura®
como “atmosfera” de valorizagdo sagrada.

Identificamos este mesmo carater, dado pela presenca do pedestal, pela

composicao austera e pelos ornamentos, nos casticais das Figuras 42 e 43.

Comparando com os casticais da Figura 44, nestes temos um carater mais coloquial,
doméstico, consubstanciado pela forma referenciada na palma da méo (base circular
e pequena alga), também os ornamentos singelos recortados no proprio material.
Estes aspectos estdo em comunhdo com o carater também prosaico do fif6 da
Figura 36, e diametralmente oposto ao fifé da Figura 35.

Na vida cotidiana, o nascimento, casamento, morte, sdo partes do ciclo de vida
assinaladas por rituais que ampliam sua importancia e asseguram a sua memoria e

permanéncia.

Através dos rituais, ocorre a materializacdo do ciclo da vida que deste modo,
transcende a sua importancia particular, ganhando universalidade e a distancia

necessaria para desse modo, socializar o que € de foro intimo.

28 .
“AURA: origina-se na tradugéo do grego AURA para o latim AURA — sopro, ar, brisa vapor. [...] somente recebe significado

filosofico pelas maos de Walter Benjamin. [...] Sua ilustragdo como circulo dourado em torno da cabega, tal como aparece em
imagens religiosas, talvez derive da identificagdo vulgar entre o termo grego e o latino aureum (ouro), que deu origem a palavra
auréola. Simbolicamente, entretanto, ambas, (aura e auréola) indicam um procedimento universal de valorizagao sagrada ou
sobrenatural de um personagem: a aura designa a luz em torno da cabega dos seres dotados de forga divina, sendo que a luz
é sempre um indice de sacralizagao”. (PALHARES, 2006, 13)
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Figura 42 — tocheiros em prata — objetos
sacros - cole¢do do Museu Costa Pinto

Figura 43 — casticais em prata — colegao do
Museu Costa Pinto

Figura 44 — casticais em prata, colegéo do
Museu Costa Pinto

A dimensdo do sagrado, ao instaurar uma comunh&o entre os membros de um
grupo, é deste modo trazida para o cotidiano. O homem comum, s6 tem acesso ao
sagrado pela via do profano, isto é: ele, sujeito, situado no ambito do profano, pode
experimentar o sagrado, materializado em atos e objetos mundanos investidos de
formalizagbes que sao tributarias do distanciamento, como por exemplo a cerimdnia
do cha na cultura oriental.

Os objetos fazem parte dessa ritualizagdo da vida cotidiana. Estdo presentes como
elementos visuais nos rituais e na sua forma carregam estes significados.

O sagrado e o profano existem para se consubstanciarem mutuamente — o subjetivo
e 0 objetivo sdo dimensdes inter-reagentes — um n&o existe sem o outro. Assim, o
sagrado referencia o profano e vice-versa. Sdo dimensdes complementares.

Na relagdo do sujeito com a obra de arte, o sujeito, ndo é determinado, ele interfere,
pois a recepgao € subjetiva e gera multiplos desenvolvimentos. O objeto pelas suas
caracteristicas faculta a exteriorizagéo da subjetividade.
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A luz que nos chega pela lamparina, cria uma atmosfera de acolhimento, aconchego
e intimidade, ou seja, de afetividade — profano - mas ao mesmo tempo, a sua forma
afirma uma outra atmosfera: a da autoridade e hierarquia, distanciamento — sagrado.
O aconchego criado pela luz esta contraposto a uma atmosfera de distanciamento
que o desenho da lamparina (Figura 35) traz. Assim, o objeto lamparina — belo —

comparece mediando e materializando estas duas dimensoes.
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3.5.3 O BULE recuperado de lata de Toddy — Caruaru, PE

Figura 45 — Bule em folha de flandres, recuperado de lata de Toddy, 1960 — colegéo Lina Bo Bardi —
Fonte: Arquivo da pesquisadora

Figura 46— Marcacgéo de eixos — simetria, movimentos, estrutura formal

Fonte: Diagrama elaborado pela pesquisadora

Figura 47 — Bules de café em metal e latdo, século XIX e XX. Fonte: SESC, 1982
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O bule, recipiente que vemos na figura 45 & confeccionado em metal reciclado de
uma lata de flandres - material liso, brilhante. Leve.

Trata-se de um objeto de uso diario, rotineiro, sem conotagcdo de uso excepcional.
Nao esta associado a cerimbnias coletivas, mas aos pequenos rituais cotidianos
como as pausas para o cafe, o leite, as “conversas de fogdo” ou a confraternizagao
com um amigo, enfim, a vida em familia. Como referéncia historica para a forma
deste objeto vemos os exemplares da figura 47. Vemos que ele se afasta destas

referéncias.

Possui em sua superficie partes de letras impressas em amarelo sobre fundo preto,
pertencentes a rotulagao pintada da lata original.

A forma é a de um tronco de cone, (figura 46) com algca posicionada na lateral
superior. Na tampa de formato achatado encontra-se um puxador com formato

triangular posicionado no centro. Todo o objeto € “tirado” de um unico material.

Leitura da Composigao

Na composicdo temos duas entidades estruturais diferentes que se sobrepdéem: a
estrutura formal de base do bule (cone) e a estrutura plastica, ou seja, a que se
refere a pintura na superficie. Esta diversidade é reunida e contida numa forma geral
prismatica, o que gera um contraponto das partes — modenatura®’ - com o todo.

A percepcédo fragmentada, das partes, € reunida posteriormente em uma forma
unitaria e geométrica. O espirito de geometria esta presente na configuragdo do
todo. Comparece na estruturagao deste objeto.

Como base estrutural, e funcionando como suporte da pintura, temos uma forma
conica, onde o eixo de simetria esta bem definido. E um sélido de revolugdo. O

movimento esta incluido na geragédo da forma. Forma geométrica elementar: Cone.

29
a forma ou tratamento individual de cada peg¢a que compde o objeto
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Abstragdo. A “economia de meios” pelo uso de um unico material reforca a

percepc¢ao abstrata, percepcao que se da pela via intelectiva.

Na superficie do bule (figura 40) a ornamentacao aparece forte, baseada igualmente
no movimento. Espirito de sutileza, ritmo. A percepgéo ocorre no tempo, e se altera
com o movimento ao redor da obra. Esta ornamentacéo € o que salta aos olhos no
primeiro momento, comparece no primeiro plano de analise, determina a atmosfera

dissonante do objeto, com vetores/eixos seguindo em varias dire¢des.

As letras impressas em cores chapadas, intensas e contrastadas, aplicadas como
um supergrafismo, tomam toda a superficie do objeto. Estes elementos estédo
dispostos num movimento em espiral descendente. O olhar se move de cima para

baixo.

Podemos comparar com o conjunto da figura 48, que dispde dos mesmos elementos
formais de base, como o cone, mas difere no ornamento, que sendo floral, € mais
delicado, com suas cores suaves. O gesto do artesdo comparece na figura. O
primeiro modo de ornamentar (figura 45) joga com as propor¢gdes de maneira
exagerada, superlativa, mas igualmente trata da dimensdo subjetiva pelo uso das

curvas e do ritmo. Uma mais forte, outra mais delicada.

Outro fato que nédo podemos deixar de mencionar é a recuperagdo de um material
industrial. Este material reaproveitado, transporta recursos visuais de um contexto
para outro. Incorpora mensagens do mundo do mercado de consumo ao desenho do
objeto. Mensagens estas desconstituidas do seu significado original, no que se
refere a inteligibilidade da palavra, fragmentadas, mas que conservam na
pregnancia da forma
tipografica uma referencia
a marca TODDY.
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Figura 48 — Bule e agucareiro . . . -
reaproveitados de latas, com pintura O €iX0 vertical se mostra predominante na construgdo da

de superficie. Colegéo IPAC Fonte: . i i o .
Foto da pesquisadora forma. Este eixo marca a simetria da forma cénica. Os

elementos da sua construgéo sao “matematicos”.

A articulagdo com o meio espacial se da pela separagdo muito clara entre o objeto e
o “fundo” ou espacgo onde se encontra, seja 0 meio domestico, ou qualquer outro,
pela pureza de seus contornos e pela forca dos contrastes da sua pintura de
superficie.

As impressdes tipograficas funcionam como ornamento que reafirma a planaridade

da superficie do objeto.

A alca incide apenas de um lado, feita do mesmo material, e € equilibrada pela
diregdo do grafismo que desce num movimento continuo espiralado a partir dela.

Movimento descendente.

A dimensdo humana reiterada pela composicéo € a do distanciamento. Dimensé&o
humana de ser coletivo. Mas apesar do distanciamento gerado pela geometria
reinante, o observador € chamado a circular no movimento do objeto. Participar do
caminho das cores pelo movimento do olhar em espiral. O movimento € o de jogo,

giro.
O jogo pressupde regras, e um desenrolar que encerra o fator surpresa, aqui as
regras do jogo sao as regras da composi¢cado, que ao serem desveladas ampliam o

“ser” do objeto, e do sujeito.

Gadamer afirma que “o jogo aparece como um auto-mover-se que por seu

movimento ndo pretende fins nem objetivos, mas o movimento como movimento,
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que quer dizer um fenébmeno de redundéancia, de auto-representacéo do estar vivo.”
(GADAMER, 1985: 38)

A invengdo e a brincadeira entram em campo com o inusitado das formas de
movimento dissonante. O aspecto ludico traz consigo a capacidade de imaginar, a
infancia e sua vivacidade que sdo invocadas na observacao deste bule, cuja
objetivacéo permite que se transforme em “obra” — belo — na medida em que tem
elementos objetivos que tornam possivel esta suspenséo da realidade, capaz de nos

deslocar para outros mundos.
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3.5.4 ACOLCHA

Figura 49 — Colcha de retalhos. Colegao IPAC. Fonte: Fotografia da pesquisadora

colcha € uma composi¢ao de estrelas de pano, cada uma com estampas e cores
diferentes. (Figura 49)

A estrutura compositiva da peca, ou seja, o tragcado geométrico que a compde, e o
seu resultado plastico sdo coincidentes. O “fato construtivo” se iguala ao “fato
estético”.

Cada estrela de 6 pontas € composta por pedacos de tecido dobrados e costurados
resultando em uma figura em forma de estrela de seis pontas composta por
tridangulos equilateros. No centro um botao é colocado a guisa de arremate. (Figura
52) As estrelas s&o unidas uma a outra e formam a colcha multicor, feita de cheios e

vazios.
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Figura 50 — Renda Renascencga Fonte: NOBREGA, 2005.

Figura 51 — Sem Titulo — lvan Serpa, 1953 Fonte: www.jornaljovem.com.br

Figura 52 — Detalhe da Colcha de retalhos Fotografia da pesquisadora
Figura 53 — Flor de Mandacaru — Fonte: FERRAZ, 1993
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Leitura da composicao

A comodulacdo esta presente como artificio de conectividade: todas as pequenas
partes se reunem pelo tracado regulador - estrutura triangulada - marcadas pelos
pontos pretos dos botbes que formam tridngulos imaginarios repetindo os triangulos
menores que estdo dobrados nas pontas das estrelas coloridas. Entre uma e outra
estrela temos um losango vazado. Estas repeticbes em tempos iguais criam uma

cadéncia. A cadéncia, por ser regular, gera uma percepc¢ao de imobilidade. Estatica.

Um sistema geométrico regula todo o conjunto. A repetigdo dos médulos gera uma
trama isondémica, que pode se estender “sem limites”. N&o existe hierarquia entre as

partes.

“A palavra sistema, em sentido amplo, significa um conjunto ou uma
totalidade de objetos, reais ou ideais, reciprocamente articulados e
interdependentes uns em relagéo aos outros. Na definicdo de sistema,
encontram-se, pois, trés nog¢des ou idéias fundamentais: a de
totalidade, a de unidade e a de interdependéncia das partes ou
elementos constitutivos.” (CORBISIER, R. 1987: 268).

Observamos que o conceito de “espaco vazio” € a tbnica do partido. Este tem o
sentido geral de espaco infinito que € como um plano abstrato. Em oposigado ao

chamado “espaco lugar”.

Um exemplo de espaco lugar: a cadeira de Oscar Niemeyer, (Figura 54). As curvas
sensuais fazem a estrutura da cadeira. A referencia aos modos de trabalho brasileiro
(palhinha do assento) e os materiais naturais. O espaco lugar € um espacgo ou objeto
com um carater definido, referenciado no mundo. E em contraposi¢ao, espaco vazio,
a Chaise Model n. B306 de de Le Corbusier e Charlotte Perriand (Figura 55), com
seu tragcado geométrico.

105



Figura 54 — Cadeira de Balanco, feita de madeira,
palhinha e couro. Oscar Niemeyer

Figura 55 — Model n° B306 — Le Corbusier e Charlote

Perriand — 1928
Fonte: http://www.essenciamoveis.com.br

Sobrepondo-se a este sistema estatico, temos um outro: estampas e cores
interferem na comodulagdo para incluir um elemento de pausa. Pontuagéo.

Marcando tempos e movimentos. Ritmo.

Temos uma vinculacdo de elementos simbdlicos (estrelas) com elementos

alegéricos (chitas estampadas).

Aqui vale estabelecermos a distingéo entre simbolo e alegoria, conforme Argan:

“Um objeto que assume uma significacdo concreta, material, de uma
idéia (por exemplo a Cruz), com referéncia histérica e alcance
universal. A cruz é o simbolo da universalidade do divino em sua
complexidade e ainda da distribuicdo do mundo e do universo em
quatro partes..., leve em si a representacdo do universo e néo
somente a cristandade. A simbologia cristd primitiva toma uma
representacao imediata: a ultima ceia, o peixe, a &ncora, e chega a
uma identificagdo absoluta da idéia com a coisa em si, podendo ser
esta ultima objeto de culto.

Uma alegoria é a expressdo através de um processo intelectual de

uma idéia em uma imagem (por exemplo, a fortuna, a fama), € um
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modo de significagao figurativa ou literaria de uma idéia, enquanto que
no simbolo ha uma fusao total da idéia com um objeto, na alegoria ha
semelhanca. (ARGAN, 1992: 64)

A “flor de Mandacaru”, (Figura 53) € um objeto de decoracao, “enfeite” muito comum
no nordeste brasileiro. Confeccionado de pedacos de papelao cobertos com tecidos
coloridos, este objeto pode ser interpretado como uma versado tridimensional do
partido da colcha, com a ressalva das estrelas da “flor” terem apenas cinco pontas.
Também o sistema geométrico se cruza ao elemento sensorial cromatico dado pelos
tecidos diferentes. Unidade na diversidade: unidade da comodulagdo que arranja a

diversidade do sistema cromatico.

A colcha branca de renda renascenga, estampada na figura 50, nos mostra um
partido diverso. Nela os labirintos vao se desenvolvendo em curvas replicando

elementos naturais organicos como plantas, brotos, flores, teias, folhas.

No quadro de Ivan Serpa (figura 51) identificamos uma estrutura geométrica bem
marcada por um eixo vertical que & gerador de movimentos laterais/ horizontais. As
cores vibrantes transmitem energia e vigor. Vemos uma Interface entre a arte erudita
e a arte popular na medida em que existe igualmente uma associagao de elementos

mais sutis como a cor e os elementos geométricos.

O ritmo das cores diferenciadas, expressa a tensdo entre o movimento do manto
“infinito”, quase um céu estrelado, e a finitude da vida diaria; espago do pensamento
amplo e o espago das memorias, t&do particulares. Ligam o inteligivel intangivel do
sistema geomeétrico com o sensivel dos afetos cotidianos, ligagdo com o mundo real,
tangivel. Podemos pensar nas texturas e cores que rememoram os tecidos dos
vestidos das criangas em suas corridas pelas calgcadas. Até a musica que cantam

ouvimos. A imaginagao tem o poder de fazer esta ligacao.

3.5.5 AS CADEIRAS projetadas Lina Bo Bardi
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Se tomarmos emprestadas as escalas propostas por Lucio Costa para o projeto de
Brasilia®® veremos que a cadeira esta presente nas relacbes humanas, em todas
elas : vinculada aos aspectos cotidianos, nas conversas intimas, almogos de familia;
aos aspectos sociais ou gregarios - no papo de botequim; aos simbolicos
representativos - religiosos - como parte integrante dos rituais, e civicos — no trono
dos reis e governantes — enfim relacionada ao homem enquanto ser particular e ser

coletivo. Ligada ao repouso, ao conforto e também ao trabalho.

Lina Bo Bardi projetou varios exemplares, para uso residencial, e para uso publico

nos auditorios e espacos publicos que realizou.

Escolhemos para analise aqui, a cadeira Bowl (1954) a cadeira “inspirada em rede
caipira” (em co-autoria com Gian Carlo Palanti, c. 1948) e a cadeira Bola.

Leitura da composicao

Katinsky destaca trés diretrizes estéticas ou principios geradores da forma, que ele
reconhece no Art Nouveau e identifica igualmente nos projetos contemporaneos.

Sé&o eles:

1. o objeto é condicionado (ou se cria ou se expressa) pelo material.

2. 0 objeto é condicionado (ou se cria ou se expressa) pela estrutura.

3. o0 objeto €& condicionado (ou se cria ou se expressa) pela fungdo. (KATINSKY in
ZANINI, 1986: 923)

30 Sobre a definicdo de escala, esta medida relativa e ndo absoluta, que reitera as possibilidades de relagdo que o sujeito
estabelece com o objeto, Graeff esclarece:

(...) fundamentalmente escala das percepgdes estéticas do ser humano (...) ndo se baseia em qualquer dimensao do corpo,
mas nasce de uma medida da consciéncia humana — consciéncia que ndo pode ser definida por meio de dedugdes
matematicas e malabarismos geométricos, mas somente através de sinteses historicas e culturais. (Graeff, E. 1979, p.28)
E Matheus Gorovitz explica o uso da escala como categoria estética:

“O emprego da escala, enquanto categoria capaz de qualificar a atividade arquitetural como modo de expressao das
particularidades dos agrupamentos humanos, atribui a arquitetura a condigdo de obra de arte. Arte entendida como forma
especificamente humana de apropriagéo das coisas e da natureza (...)” (Gorovitz, M. 1985, p. 59)

As particularidades as quais se refere na explicagéo, séo a consciéncia de um valor universal subsumido de uma manifestagéo
particular.
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PLANTA E CORTE

Figuras 56 e 57— Cadeira Bowl, Lina Bo Bardi, 1954 Fonte: FERRAZ, 1993

Ao observarmos a cadeira Bowl, chama-nos atencéo o fato de que a forma coincide
com a beleza do objeto. Nao existe ornamentagdo aplicada. Apenas a forma
geométrica. Uma semi-esfera revestida de couro resolve o assento e encosto,
“contendo” o corpo como um recipiente. A estrutura (corpo) da cadeira é acolchoada
e revestida. O suporte, um aro com quatro pés, feito todo do mesmo material, um

vergalhdo de ferro.

Na proporgao e na forma esta a beleza do objeto.

Os pés sao finos em relagcao ao corpo da cadeira o que torna sua percepc¢ao focada
na semi-esfera. Esta é na aparéncia, um volume sélido, mas flutua, dada a

delicadeza dos pés. Uma subversao do efeito da gravidade.

A percepcao da cadeira Bowl de Lina é uma percepgao distanciada. A forma da
cadeira reitera a universalidade. Ndo aponta para a individualidade. Atua no ambito
da abstracdo. Uma esfera solta no espago. Escala Monumental.

O espacgo do espectador amplia-se. Nesta ampliagdo, ocorre uma maior subjetivacao
do objeto (IRVENSEN, M. 1993: 125) O homem como ser coletivo é invocado por

esta percepcgao.
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Mas, apesar da geometria, existe conforto. O corpo adapta-se perfeitamente a
cadeira. Aconchega-se. Mas a adaptacao parte do corpo em diregdo ao objeto, e
ndo do objeto em dire¢cdo ao corpo, como é o caso da “Cadeira inspirada na rede

caipira”. (figura 60)

Figura 58 — Rede da fazenda Bacaba, PI
Fonte : Foto da pesquisadora

Figura 59 — Cadeira de beira de estrada, Lina
Bo, Fonte: FERRAZ, 1993

Figura 60 — Cadeira inspirada na rede caipira,
Lina Bo e Giancarlo Palanti, Fonte: OLIVEIRA,
2002

Esta € uma cadeira referenciada na rede, (figuras 58) como o préprio nome informa.
A estrutura em madeira torneada é delgada, econdmica de meios. Trés pernas. O

minimo para qualquer coisa ficar de pé.
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O assento e encosto sdo resolvidos com uma unica faixa, cortada de uma peca de
couro natural.

a.

Na fotografia (Figura 59) vemos Lina sentada em uma estrutura feita de trés “paus”
amarrados, a qual denomina “cadeira de beira de estrada”. O espirito da “cadeira

Rede” é o mesmo desta “estrutura cadeira”. Espaco lugar.

A cadeira de Lina € a “cadeira primordial”’. Gerrit Rietveld e Marcel Breuer também
projetaram algumas “cadeiras primordiais” como as das figuras 61 e 62. A
semelhanca entre as cadeiras de Lina e de Rietveld e Breuer encontra-se no tipo de
tratamento autbnomo dado as partes, sempre muito bem separadas, identificadas na
sua independéncia, nos materiais claramente apresentados e autonomamente
dispostos no desenho do objeto, com as fun¢des das partes delimitadas. Estrutura =

madeira e assento/encosto = lona.

Porém a diferenca de partido é total: a cadeira de Rietveld - Espaco vazio - n&o faz
alusado a situacdes vividas, como a “cadeira Rede”. Nesta ndo ha distanciamento, e

sim a proximidade.

Figura 61 — Cadeira — Slatted chair, Marcel Breuer 1922-1924
Figura 62 — Cadeira — Zig-zag, Gerrit Rietveld, c.1932-1934. Fonte: FIELL, 2000
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O objeto se refere a particularidades. Em diversos ambitos: particularidade ao
adaptar-se a cada corpo que faz uso dela, mudando sua forma que passa a ser
tributaria da forma do corpo do usuario, particularidade na escolha de materiais
naturais e tipicos regionais, referenciados no lugar, como o couro, a madeira, e por
fim na forma inspirada diretamente em um objeto tdo tradicional da cultura brasileira

- arede.

Este objeto nos fala de vida terrena: Neste caso temos a estrutura definindo o
objeto, correspondente nos materiais e nas suas caracteristicas dominantes -
madeira para o suporte, couro macio e flexivel para o assento. Honestidade
construtiva. Verdade na aparéncia.

A eurritmia expressa um uso coloquial e afetivo (graca), diferente dos tronos, que
convidam a uma postura distanciada (dignidade).

A proposta formal deste exemplar, tem o seu significado identificado com as
relagbes estabelecidas no plano geral do desenho do objeto. A ornamentacgdo aqui,
nao comparece como aplicagdo posterior. O carater esta estabelecido no momento
da sua concepgao, ha sua esséncia, e expresso na relagdo das partes entre si e
com o todo. Classico.

Mostra fluidez e delicadeza, no movimento das linhas do seu desenho. Espirito de
sutileza . Este tipo de proposta formal, denota a celebragdo do ser humano, na sua
particularidade e individualidade — graga. A graca celebra sua afetividade, sua
espontaneidade e tudo mais que for da esfera intima. Seu contraponto é a
dignidade.
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Figura 63 — Cadeira Bola, Lina Bo, Fonte: Oliveira, ANO
Figura 64 — Poltrona Mole, Sergio Rodrigues, 1957

Cadeira Bola

A cadeira bola é solene. O ornamento dourado (bola) simetricamente posicionado
dos dois lados da composi¢do empresta um ar de nobreza, como um trono. (figura
63)

A cadeira Bola, é feita de poucos materiais, ferro dobrado e soldado para a
estrutura, couro natural para o assento. A cadeira esta claramente dividida entre
assento / encosto e suporte, que, cada qual, tém um tipo de tratamento plastico. O

sistema construtivo é de extrema singeleza.

Na altura das maos de quem senta, comparecem duas bolas de latdo dourado, a
guisa de ornamento, que junto com a propor¢ao € o foco da percepgao. A proporg¢ao
aparenta ser horizontalizada, larga. O ornamento dourado equilibra esta sensacéo e
confere ao conjunto o rigor e regularidade da geometria do cubo, corrigindo e

indicando a medida.

A peca de couro que conforma o assento e o encosto, exibe dois arcos recortados.

Estas curvas, somadas aos é&angulos da estrutura suavizam a composicao
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introduzindo uma pitada de graca. A simetria estad presente em toda a composigéo

formal. Tanto na composig¢ao geral, quanto nos pormenores.

A monumentalidade®' é conferida pela simetria, pelo ornamento esférico e dourado,
e pelas linhas essenciais. Pressupde o coletivo, o distanciamento, decoro. Opde-se
a cadeira de Sergio Rodrigues, Poltrona Mole, 1957, em que a pessoa se “perde
dentro do objeto”. (Figura 64) Nesta a aproximacgao é pelo particular.

O sistema formal — a relagéo das partes entre si e com o todo - se refere ao racional
e emblematico — simbolo. Este € o carater do objeto, percebido pelas suas
disposi¢cbes gerais (enquanto partido) e também pela natureza da ornamentacgao.
Para contrabalangar, temos a escolha do couro como material que, junto com a
eurritmia discreta da estrutura, esta aliada a proporgéo ja citada, confere a peca a
graca também necessaria para um carater de altivez préprio das majestades —
dignidade sem “abrir mao” da graga, conforme nos ensina Schiller:

“Existira, entretanto, tal Estado da bela aparéncia, e onde encontra-lo?
Como anseio, ele existe em todas as almas nobres; quanto aos fatos,
iremos encontra-lo, assim como a pura igreja e a pura republica,
somente em alguns poucos circulos eleitos, onde o comportamento
nao seja governado pela parva imitacdo de costumes alheios em lugar
de sé-lo por sua propria bela natureza, onde o homem atravesse as
mais intrincadas situagées com simplicidade audaz e calma inocéncia,
nao necessitando ofender a liberdade alheia para afirmar a sua, nem

desprezar a dignidade para mostrar graga.” (SCHILLER, 1991: 151)

31
“...e, para tanto, a condigédo primeira é achar-se o urbanista imbuido de certa dignidade e nobreza de intengdo, porquanto

dessa atitude fundamental decorrem a ordenagéo e o senso de conveniéncia e medida capazes de conferir ao conjunto
projetado o desejavel carater monumental. Monumental ndo no sentido da ostentagdo, mas no sentido da expressao palpavel,
por assim dizer, consciente daquilo que vale e significa.” (Costa, L.; 1995,p. 283)
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CAPITULO 4

Rebatimento no ensino do design:
educacao para leitura critica do design
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4.1 O ensino das artes e dos oficios no Brasil

A escola de artes e oficios, fundada em meados do século XIX, em plena
efervescéncia da revolugéo industrial, € pouco valorizada quando se conta a histéria
do ensino do design no Brasil, mas, examinando a literatura disponivel, podemos
identifica-la como uma pedra fundamental muito importante no entendimento do
processo de construgéo da histéria do design no Brasil. Os fatos histéricos mostram
uma disposigao inicial em termos das politicas educacionais divergente dos rumos
tomados posteriormente pelo ensino das “artes industriais” no Brasil. Havia uma
disposicdo em fundar uma escola de artes e oficios num primeiro momento, mas de
fato foi implantada uma escola de belas artes nos moldes do Neoclassicismo

Francés.

A escola de artes e oficios refere-se a educacgao profissional, que se dava, a época,
de formas diferentes; essa distincdo se reflete também em seus processos
pedagogicos. Compreender estas diferengas conceituais, que s&o reproduzidas nos

s

processos de ensino, é importante para a compreensdo geral das sutilezas

presentes na evolugéo posterior dos processos educacionais envolvidos:

“A educacédo artesanal desenvolve-se mediante processos nao sistematicos,
a partir do trabalho de um jovem aprendiz com um mestre de oficio, em sua
prépria oficina, com seus proprios instrumentos e até mesmo morando em
sua casa. Ajudando-o em pequenas tarefas, que lhe séo atribuidas de acordo
com a logica da produgédo, o aprendiz vai dominando, aos poucos, o oficio.
[...]

A educagdo industrial desenvolve-se mediante processos sistematicos e
estritamente regulamentados, destinados a produzir uma formagéo
padronizada, de resultados previsiveis e controlaveis, em geral voltada para
um grande numero de jovens. De um modo geral, a educagdo industrial se
desenvolve em ambientes especializados, como escolas e centros de
formacao profissional. Mesmo quando ocorre dentro de uma fabrica, ela
possui essas caracteristicas. Os pressupostos da educacéo industrial sdo os
mesmos da produgdo fabril, isto €&, a intensa divisdo do trabalho,
particularmente a separagéo entre a concepg¢do, a geréncia e a execugdo. A
propriedade dos locais e dos instrumentos de trabalho ndo é dos
trabalhadores, assim como nao sao de sua propriedade os produtos.
Enquanto na educacao artesanal a finalidade, ao menos tendencial, é que o

aprendiz possa vir a ser um mestre de oficio, que abra sua propria oficina, na
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educacédo industrial a finalidade € um posto bem delimitado numa divisdo
complexa de trabalho, como trabalhador assalariado.

A educagdo manufatureira, por sua vez, ocupa uma posi¢do intermediaria
entre as duas outras, sem um carater distintivo em termos pedagoégicos” (
CUNHA, 2000: 3).

4.2 As duas escolas: Liceu de Artes e Oficios e
Escola Nacional de Belas Artes

A partir da transferéncia da sede do reino portugués para o Brasil, em 1808, com a
mudanga dos paradigmas econdmicos que caracterizavam as relagdes

entre Metropole e Colbnia, “iniciou-se o processo de formagao do Estado Nacional
gerando em seu bojo o aparelho educacional escolar, que persistiu

durante um século e meio, basicamente com a mesma estrutura®*” (CUNHA, 2000:
59).

O surgimento da escola de artes e oficios esta estreitamente ligado ao regime de
trabalho no Brasil, fortemente marcado pelas praticas escravagistas desde os
tempos da colénia. O trabalho artesanal e manufatureiro era feito por escravos
(Figuras 65 e 66), em oficios como: carpintaria, marcenaria, alvenaria, tecelagem,
fato que afastava os trabalhadores livres dessas tarefas, estimulados pela ansia de
se diferenciarem socialmente e também pela forte cultura de aviltamento do trabalho
manual vigente (CUNHA, 2000).

A organizagdo do trabalho a partir da qual foi sendo construida a nova ordem
profissional, que veio com a industria, no Brasil era um pouco diferente da matriz
europeia, pelo fato de que aqui a ordem mais poderosa era a do senhor e do
escravo. A realidade da escraviddo cujas sequelas ainda hoje estamos a vivenciar,

cristalizou-se em habitos e posturas arraigadas na nossa realidade e direcionava em

32 Luiz Antonio Cunha destaca em seu livro sobre “O ensino de oficios artesanais e manufatureiros no Brasil escravocrata” que
“as primeiras instituicdes de ensino que formavam o aparelho escolar destinavam-se a ministrar ensino superior e foram
localizadas no Rio de Janeiro, principalmente, e na Bahia, secundariamente” (Cunha, 2000: 69). No Rio de Janeiro foram
criados a academia da Marinha e as cadeiras de anatomia e cirurgia (em 1808); a Academia Real Militar (em 1810); o curso de
agricultura (em 1814); o curso de desenho técnico (em 1818); a Academia de Artes (em 1820). Na Bahia foram criadas as
cadeiras de cirurgia e economia politica (em 1808); o curso de agricultura (em 1812); o curso de quimica (em 1817). Outros
exemplos de cidades que abrigaram também instituicdes de ensino superior: Recife, com a cadeira de matematica superior;
Olinda, com a cadeira de desenho; e Vila Rica, com a cadeira de histéria (Cunha, 2000: 69). A academia Militar formava, além
dos especialistas em artes bélicas, engenheiros para as obras “civis” como foram denominadas posteriormente.
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muito as acdes e relacdes entre as partes envolvidas, mesmo depois da aboligéo,
em 1889.

CHRISTINO 1 FHOT.
e o e

T———— -

Figuras 65 e 66 — Retratos de escravos — Colegao Christiano Junior, “Cartes de Visite”, 1864,
Museu Histérico Nacional
Fonte: http://bndigital.bn.br/redememoria/galerias/Expoindep/index.htm

Esta postura dos cidadaos diante do trabalho manual, em parte herdada da matriz
portuguesa e hispanica, incentivou, em meados do século XIX, inserida no Primeiro
Projeto de Industrializagdo do Brasil, a criagdo das instituicdes de ensino profissional
num esforgo para suprir a demandas de mao de obra qualificada para o trabalho
industrial e manufatureiro nas cidades (CUNHA, 2005).

Segundo Fonseca, Dom Joao VI, ja em 1816, tencionava abrir uma escola de artes

aplicadas para o “incremento da industria” no Brasil.
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A Missao Artistica Francesa foi chamada para operacionalizar a fundagcédo desta
primeira escola, que seria chamada Escola Real de Sciencias, Artes e Officios. A
escola de Joaquim Le Breton, bonapartista exilado, uniria o ensino das belas artes e
dos oficios, trazendo para o Brasil um sistema de ensino em academia ainda inédito
em Portugal, apesar de ja generalizado na Europa. “Dom Jo&o captara essa
necessidade, olhando-a pelo prisma da situagcdo da nova nagao, que necessitava de
impulsos praticos coordenados pelo sentido de gosto nos artefatos a serem
produzidos” (BARATA in ZANINI, 1983: 383). Le Breton tinha planos de fazer da
primeira escola de arte brasileira “uma entidade que nao perderia de vista o
equilibrio entre educacao popular e educacéo da burguesia® (BARBOSA in ZANINI,
1983: 1078).

O decreto de 12 de agosto de 1816, criado para conceder uma penséo aos artistas
da Missdo enquanto a Escola n&o iniciava os trabalhos, nos mostra bem o espirito
da época:

“Attendendo ao bem comum que provem aos meus fieis vassalos de se
estabelecer no Brazil uma Escola Real de Sciencias, Artes e Officios, em que
se promova e difunda a instrugcdo e conhecimentos indispensaveis aos
homens destinados ndo so aos empregos publicos da administragdo do
estado, mas também ao progresso da agricultura, mineralogia, industria e
commercio, de que resulta a subsistencia, comodidade e civilizagdo dos
povos, maiormente neste Continente, cuja extensdo, ndo tendo ainda o
devido e correspondente numero de bracos indispensaveis ao tamanho e
aproveitamento do terreno, precisa dos grandes socorros da estatistica, para
aproveitar os productos, cujo valor e preciosidade podem vir a formar no
Brazil o mais rico e opulento dos Reinos conhecidos; fazendo-se portanto

necessario aos habitantes o estudo das Bellas Artes com applicacdo e

referencia aos officios mecanicos, cuja pratica, perfei¢gdo e utilidade depende

dos conhecimentos theoricos daquelas artes e diffusivas luzes das sciencias

naturaes, physicas e exactas; e querendo para tao Uteis
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fins aproveitar desde ja a capacidade, habilidade e sciencia de alguns dos
estrangeiros beneméritos, que tem buscado a minha real e graciosa protegcéo
para serem empregados no ensino e instruccao publica daquellas artes
[...]Palacio do Rio de Janeiro, 12 de agosto de 1816.

Com a rubrica de Sua Magestade.” (FONSECA, 1986: 125 — grifo nosso)

O fato é que, somente 10 anos depois, em 1826, a Academia das Artes® passou a
funcionar; “o ensino de oficios cedera o passo ao das artes, organizado sob a forma
de Academia (Figura 67). Nao havia, ainda, ambiente para uma escola de oficios, do
tipo e da importancia que lhe quisera dar o soberano. A incompreenséo do assunto
era geral” (FONSECA, 1986: 112).

Ana Mae Barbosa ressalta:

“Entretanto, quando aquela escola comegou a funcionar, em 1826, sob o
nome de Escola Imperial das Belas-Artes, ndo s6 o nome havia sido trocado,
mas principalmente sua perspectiva de atuagdo educacional, tornando-se o
local de convergéncia de uma elite cultural que se formava no pais para
movimentar a corte, dificultando, assim, o acesso das camadas populares a
produgdo artistica. A Escola Imperial das Belas-Artes inaugurou a
ambiguidade na qual até hoje se debate a educagado brasileira — isto &, o
dilema entre educacgdo da elite e educagdo popular. Na area especifica de
educacéo artistica, incorporou o dilema ja instaurado na Europa entre arte
como criagéo e técnica” (BARBOSA in ZANINI, 1983: 1078).

Posteriormente, em 1858%, finalmente as “artes mecanicas” seriam contempladas
com a inauguragdo do Liceu de Artes e Oficios, tendo como mecenas,
incentivadores e conselheiros, entre outros: Dom Pedro Il (Figura 70) e a Princesa
Isabel, Rui Barbosa (Figura 68) e o Barao e Maua (BARROS, 1956). Esta instituicao,
que fazia parte da politica industrial na época, estava alicercada na valorizagdo do
trabalho criativo e n&o alienado, do trabalho como forma de emancipacéo,
conjugado a educacdo estética a partir do ensino de desenho, segundo nos
apresenta Claudio Silveira Amaral:

33 Para detalhes do processo, ver o Livro de Celso Suckow da Fonseca, “Histéria do Ensino Industrial no Brasil”.
34 Ver pag. 16 do livro de Alvaro Paes de Barros, “O Liceu de Artes e Oficios e seu Fundador”.
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“A Missao Francesa no Rio de Janeiro veio fundar duas escolas de desenho.

Uma para as artes liberais35 e outra para as mecanicas.

O Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro foi fundado em 1856 pelo
arquiteto Joaquim Béthencourt da Silva. Queria construir, através da
educacéo, uma sociedade do trabalho. Pretendia alterar uma cultura com
base no preconceito ao trabalho manual para uma que a valorizasse. Queria
construir uma sociedade do trabalho através da ac¢éo do ensino do desenho.
Rui Barbosa participou desse projeto de Brasil industrial sendo s6cio
honorario do Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro. Rui Barbosa utilizou
as ideias de Ruskin para se opor ao preconceito em relagao ao trabalho
manual e a defesa da ideia de que o ensino do desenho poderia construir
uma sociedade moderna com base no trabalho. [...]

Barbosa se restringiu ao tema da educacédo em instituicbes de ensino. A
politica industrial do Brasil, naquele momento, limitou-se a atividade do
ensino do desenho em escolas.

O Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro pretendia constituir, através do
ensino, um mercado de trabalho com base na educagao da estética. Escola
noturna, gratuita e filantrépica, quis formar uma classe trabalhadora. A
espinha dorsal de seu curriculo foi o ensino do desenho. [...]JA politica
industrial presente no ensino do Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro e
na Reforma do Ensino Primario de Rui Barbosa associou uma estética
eclética a uma ética que valoriza o trabalho. O seu abandono se deu pela
adocdo de uma outra politica industrial, conforme Francisco de Oliveira,
implantada nos anos de 1930. Essa politica se pautou pela logica do
desenvolvimento desigual e combinado, uma formulagao trotskista. Francisco
de Oliveira diz que os setores terciario e primario foram mantidos em
condi¢des de atraso tecnologico para beneficiar o secundario. As relagdes do
trabalho se basearam na exploragdo e na selvageria. Esta pratica difere da
politica proposta pelo Liceu assim como Rui Barbosa, pois o ensino da
estética era associado a uma ética que valoriza o trabalho” (AMARAL, 2005:
193 — 195).

35 Diferenga entre artes liberais e artes mecanicas em Diderot:

“...definida a arte, Diderot passa a explicar a origem da divisdo, ou melhor, da distribuicdo que se fez entre artes liberais e
mecanicas. Ele parte do principio ja tradicional de que ha obras que sdo mais do espirito do que da méo, e outras que, ao
contrario, sdo mais da mao do que do espirito. As primeiras deu-se o nome de liberais e s demais, de mecanicas. Contudo,
essa distribuicdo é considerada bastante grosseira pelo autor, uma vez que ndo da conta das nuangas que delineiam cada
uma das artes. A seu ver, ela é fruto do preconceito que dignificou e exaltou as artes liberais e rebaixou as mecéanicas. Gerada
pelo preconceito, a distribuigdo é ridicula, na medida em que provoca uma maior estima pelas ciéncias sublimes do que pelas
artes mecanicas. Tudo seria diferente se a divisdo fosse calcada nas vantagens de cada uma delas, pois o preconceito nos
leva a elogiar os homens que desejam nos fazer crer que somos felizes e a desprezar os que se ocuparam em fazer com que
noés efetivamente o féssemos. (...) De modo geral, as artes mecanicas ndo s6 sdo tdo dignas de mérito quanto as artes liberais
como sdo0 superiores: as artes mecanicas conduzem o espirito a uma aplicagdo constante e continua as experiéncias, aos
objetos particulares, sensiveis e materiais, sdo elas que vao até as coisas, cuja pesquisa € laboriosa e, até a exposicao, dificil.
Pela aplicagao e experiéncia, a arte mecanica obtém resultados praticos e Uteis, que, em muitos casos, fazem verdadeiras
revolugdes no mundo.” (Magnélia, C. S. Posfacio; DIDEROT, D. Da Interpretagdo da natureza. Sdo Paulo: lluminuras, 1989. p.
172 apud AMARAL 2005: 122)
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Figura 67: Academia Imperial de Belas Artes do Rio de Janeiro — Debret 1839
Fonte: http://bndigital.bn.br/redememoria/galerias/Expoindep/index.htm em 02/05/2011
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O fato de terem sido fundadas duas escolas, uma para as “artes do espirito” e outra
para as “artes manuais”, nos mostra que, apesar das identidades presentes, como o
ensino de desenho, existia a vontade politica de acentuar as diferengcas pela
separacgao das instituigdes, sendo que o Liceu era considerado por muitos, de modo
preconceituoso, um “arremedo” da Escola de Belas Artes:

“Aguela escola [Escola de Belas Artes] é a faculdade superior do ensino
artistico, levada ao seu maior grau de perfeicdo, a supremacia do
entendimento, como esséncia e como fim. A pintura, a arquitetura e a
escultura ali sdo ensinadas desde os mais simples rudimentos até as mais
elevadas regras da filosofia do belo, desde o mais insignificante trago até o
mais aprimorado lavor.

O aprendizado da arte ndo é ali feito somente para o exercicio de uma
profissdo honesta, mas especialmente para o desempenho de um sacerdécio
augusto e grandioso.

N&o basta, por isso, aqueles que se dedicam ao seu cultivo, habilidade e boa
vontade; € necessario ter talento, espirito elevado e, sobretudo, vocagéo
decidida.

O Liceu de Artes e Oficios , ao contrario, € uma escola rudimentar, de arte
aplicada as diferentes ramificagdes da industria fabril e manufatureira,
trabalho indispensavel a existéncia das sociedades civilizadas. As matérias
essenciais, como sejam a linguagem e a matematica, necessarias a formacgéao
da capacidade individual, e o desenho de sélidos, de figura e de ornatos e o
de maquinas, sdo ali ensinados com aplicagdo aos oficios e as profissdes
industriais.

A Escola de Belas Artes é a alta escola da aristocracia do talento; o Liceu de
Artes e Oficios & a util oficina no aprimoramento do artesanato” (BARROS,
1956: 16-17).

No entanto, os curriculos das escolas revelam que a formagédo estética (leia-se
ensino do desenho) estava na base de ambas, sendo o enfoque principal, de Rui
Barbosa (Figura 68) e Bethencourt da Silva (Figura 69), a defesa da unido entre a
arte liberal e mecénica através do ensino da estética. Ana Mae Barbosa considera
que “o século XIX, especialmente a década de 70, foi o periodo da Historia da
Educacao Brasileira em que a preocupacé&o com o ensino de Arte (concebida entédo
como Desenho) se nos apresenta como mais extensa e mais aprofundada”
(BARBOSA, 2010: 11).
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Figura 68— Rui Barbosa.

Fonte:
www.portalsaofrancisco.com.br
Figura 69— Joaquim Bethencourt.
Fonte: BARROS, 1956

Figura 70 — Dom Pedro Il

Fonte:
http://bndigital.bn.br/redememoria/
galerias em 02/05/2011

O célebre discurso® proferido por Rui Barbosa no Liceu de Artes e Oficios do Rio de
Janeiro em 23 de novembro de 1882, no Rio de Janeiro, mostra a importancia da
estética e o desenho como a base dos curriculos®” da formagao profissional, tanto no

Liceu de Artes e Oficios quanto na Escola de Belas Artes, estruturando as politicas

36 Ver discurso proferido no Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro em 23 de novembro de 1882, no Rio de Janeiro no
anexo 1.

37 As matérias que constituiam o ensino do liceu estavam divididas em dois grupos, o de ciéncias aplicadas e o de artes. As
matérias de ciéncias aplicadas eram as seguintes: aritmética, algebra (até equagdes do 2° grau), geometria plana e no espago,
descritiva e estereotomia, fisica aplicada, quimica aplicada, mecanica aplicada.

As matérias de artes eram: desenho de figura (corpo humano), desenho geométrico, inclusive as trés ordens classicas,
desenho de ornatos, de flores e de animais, desenho de maquinas, desenho de arquitetura civil e regras de construcgao,
desenho de arquitetura naval e regras de construgéo, escultura de ornatos e arte ceramica, estatuaria, gravura e talho doce,
agua-forte, xilografia, pintura (CUNHA, 2000: 124).
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industriais da época. Estes conteudos eram defendidos por Rui Barbosa como

“construtores de atitudes mais humanas” (AMARAL, 2005).

“O dia em que o desenho e a modelagédo comegarem a fazer parte obrigatéria

do plano de estudos na vida do ensino nacional, datara o comecgo da histéria
da industria e da arte no Brasil. Se a regra da politica entre n6s ndo fosse
cuidar, por uma preferéncia imemorial, do que menos importa ao pais, essa
data ndo estaria longe. Semear o desenho imperativamente nas escolas
primarias, abrir-lhe escolas especiais, fundar para as operarias aulas
noturnas desse género, assegura-lhe vasto espago no programa das escolas
normais, reconhecer ao seu professorado a dignidade, que lhe pertence, no
mais alto grau de escala docente, par a par com o magistério da ciéncia e das
letras, reunir toda essa organizagdo num corpo coeso, fecundo, harménico,
mediante a instituicdo de uma escola superior de arte aplicada, que nada tem,
nem até hoje teve em parte nenhuma, nem jamais podera ter, com academias
de Belas-Artes — eis o roteiro dessa conquista, a que estdo ligados os
destinos da patria. Ndo é uma aspiragcado do futuro; é uma exigéncia da
atualidade mais atual, mais perfeitamente realizavel, mais urgentemente
instante. S6 o ndo compreenderdo os incapazes de perceber a importancia
suprema da educagédo popular” (BARBOSA apud AMARAL, 2005: 213).

No entanto, os registros histéricos reunidos por Claudio Silveira Amaral, na sua tese
“‘John Ruskin e o desenho no Brasil” igualmente nos informam que a mudancga nas
politicas industriais ocorridas apds os anos 1930 impediu que essas iniciativas se
concretizassem e mudou o curso do ensino profissional para atender as novas
diretrizes; diretrizes estas que exploravam o atraso do setor terciario (comercio,
servicos etc.) e primario (commodities) para sua constituicdo e, consequentemente,
a formacéo de quadros para a industria no a&mbito do desenvolvimento de produtos
passava a ser quesito secundario (AMARAL, 2005).

Assim, esse projeto foi abortado e nos ocorre a interpretacdo de que o que poderia
ter sido uma evolucdo natural para uma escola de design, nascida da formacéo em
artes aplicadas a partir do Liceu de Artes e Oficios, naturalmente ndo ocorreu por
este motivo.

O que ocorreu, de fato, foi 0 abandono dessa perspectiva educacional com base na

formacdo estética para abragcar um encaminhamento baseado na valorizagdo da
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tecnologia. Esta cisdo pode ser observada, refletida, incentivada e reforgada em
todo o quadro posterior, com as artes permanecendo num patamar
permanentemente inferiorizado (BARBOSA, 2010).

“O processo de industrializagao no Brasil teve inicio entre as décadas de 30 e
50 deste século [XX] com a entrada maciga de capital estrangeiro e a
instalagao de filiais de empresas europeias e norte-americanas nos principais
centros urbanos do pais. A modernizacdo da economia refletiu-se
rapidamente no plano cultural, pois o incremento das relagcbes comerciais
com outros paises permitiu também a burguesia nativa contatos mais
intensos com o0s movimentos artistico-culturais das nagbes europeias”
(BOMFIM, 1998: 120).

Os rumos da politica industrial brasileira, aliados as grandes guerras do principio do
século XX, levaram as novas iniciativas para o ensino do desenho industrial a serem
retomadas apenas no inicio da década de 1950. Até meados da década de 1940,
foram abertas diversas instituicbes de ensino técnico visando a formagao para a
industria como o SENAI — Servigco Nacional de Aprendizagem Industrial e a Escola
Técnica Nacional, fundadas em 1942% (CARDOSO, 2008) mas sempre com o
objetivo de formar “m&o de obra” mais do que dirigentes ou cabegas pensantes. O
Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro se tornou uma escola de ensino médio
preparatéria para o ingresso no ensino superior (Colégio Dom Pedro Il), destino
semelhante de outros liceus que foram abertos em varios estados do Brasil
(BARROS, 1956; FONSECA, 1986) onde a pratica do desenho artistico foi
gradualmente sendo substituida pelo desenho geométrico a partir do momento em
passaram a ter, como as outras escolas secundarias, o objetivo de preparar para o
vestibular (BARBOSA, 2010).

Em Sao Paulo, o Liceu de Artes e Oficios — LAO (Figura 71) tornou-se escola
técnica cuja atividade-fim mais importante, expressa em seu catalogo comemorativo
de 111 anos de fundagdo, € manter cursos profissionalizantes e formar técnicos
principalmente para a construgdo civil, mecanica, eletrotécnica e eletrénica.

Destaca-se igualmente sua industria metalurgica, que fabrica medidores de diversas

38 Cardoso cita também “o curso de desenho e artes graficas da Fundagao Getulio Vargas criado em 1946 sob a diregdo de
Tomas Santa Rosa, a Escola Tecnica IDOPP, ativa a partir de 1949 na area de desenho de moveis e maquinas (...)"
(CARDOSO, 2008: 196)
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naturezas, bem como a prestacdo de servicos como marcenaria, serralheria etc.
(LICEU DE ARTES E OFICIOS DE SAO PAULO. 1984: 62). Julio Katinsky comenta
a qualidade e a exceléncia dos profissionais egressos da formagéao técnica no Liceu,
e também o fato de ser uma escola voltada para um publico economicamente menos

favorecido:

“O Liceu paulista foi fundado para ‘educar o povo’ em oficios dignos. O liceu
era simultaneamente uma escola e um local de produgéo, abastecendo a rica
burguesia do café de equipamentos moveis de excelente qualidade (uma
‘qualidade’ até certo ponto inusitada no Brasil) (...) (KATINSKY in ZANINI,
1983: 931).
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4.3 Breve retrospecto histérico do ensino do design: décadas de 1950/60 IAC,
USP, Esdi

Os esfor¢cos para a modernizagdo do Brasil refletiram-se na adoc¢do de padrdes
formais e de uma ideologia do moderno, tanto na arquitetura quanto nas artes

visuais e no design. Cardoso pontua:

“Primeiramente, e mais ébvio, afirma-se que houve sim uma ruptura por volta
de 1960 e que esta inaugurou um novo paradigma de ensino e de exercicio
da profissdo, o qual corresponde hoje aquilo que entendemos por design
neste pais. Trata-se de um design de matriz nitidamente modernista, filiado
diretamente ao longo processo de institucionalizacdo das vanguardas
artisticas histéricas, que ocorreu entre as décadas de 1930 e 1960 em escala
mundial, de inicio como afirmagdo da luta antifascista na Europa e
posteriormente como extensdo do modelo hegeménico de corporativismo
multinacional apos a Segunda Guerra. Em retrospecto, fica claro que a
implantagdo, no Brasil, de uma ideologia do design moderno, entre o final da
década de 1950 e o inicio da de 1960 — em grande parte, patrocinada pelo
poder publico — coincide com e integra o esforgo maior para inserir 0 pais no
novo sistema econdmico mundial (...). O Brasil moderno de Getulio e da
Petrobras, de JK e Brasilia, de Assis Chateaubriand e do Masp, de Carlos
Lacerda e da Esdi pretendia-se um novo modelo de pais — aquele “do futuro”
— concluindo a ruptura com o passado arcaico e escravocrata iniciada pelo
pensamento republicano positivista’ (CARDOSO, 2008: 10).

Nos ultimos 30 anos, varios pesquisadores brasileiros, como Lucy Niemeyer,
Gustavo Bomfim, Rafael Cardoso, Rita Couto, Jodo de Souza Leite e outros,
trabalharam em torno do tema especifico do ensino do design no Brasil. Em termos
gerais, € aceito pelos historiadores, que a formacdo em design no Brasil esta
historicamente comprometida com a tradicdo empirica na Esdi (Escola Superior de
Desenho Industrial) por influéncia da Bauhaus e, posteriormente, da Escola de Ulm
ja reformada e dirigida por Thomas Maldonado: a cultura do aprendizado calcado na
experiéncia — aprender a fazer, fazendo (NIEMEYER,1998: 21).

Permanece também o consenso de que a primeira referéncia de escola de design é
a Bauhaus de Weimar, na Alemanha, de 1919 (HESKETT, 1997: 103). Apesar das
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evidéncias da pratica do design no Brasil antes das academias (BOMFIM apud
COUTO, 2008; CARDOSO, 2005), o marco inicial do ensino do design no Brasil,
ainda que simbdlico, continua sendo a criagdo da Esdi — Escola Superior de
Desenho Industrial, no Rio de Janeiro, em 1963 (BOMFIM apud COUTO, 2008),
precedida pelo curso de design do Instituto de Arte Contemporénea — IAC, em Sao
Paulo (1951), e, pela sequéncia, Desenho Industrial da FAU-USP, na década de
1960.

No Brasil temos como referéncias conceituais do ensino de design em grande
medida o modelo alemao da Escola de ULM (Hochschule fur Gestaltung), depois,
em menor escala, podemos nos referir a escola americana (Carnegie Mellon) e a
escola Inglesa (Royal College of Arts) (CARDOSO, 2008).

O curso do IAC, foi criado por Lina Bo Bardi e Giancarlo Pallanti (1951) e, apesar de
ter durado apenas dois anos, colocou S&o Paulo e o Masp como um centro de
atividades ligado ao design e a arquitetura moderna, denunciando o interesse e a
atuagao da arquitetura nas questdes ligadas a educacéao para a cidadania através da

arte, com o design agindo como instrumento de inclusdo:

...[o curso] “tem como objetivo formar jovens que se sintam aptos para
desenhar objetos, nos quais a racionalidade da forma e o gosto
correspondam ao progresso e a mentalidade atual; tornar consciente a fungéo
social do design e negar a copia de estilos passados e a decoragao diletante;
afirmar a fungéo social que todo designer deve ter na sua relagdo cotidiana
com a arte aplicada” (BOMFIM apud COUTO, 2008 :20).

A escola fundada por Lina Bo Bardi é tributaria do eixo filoséfico da Bauhaus, que na
sua didatica® defende a arte nascida das acdes do dia a dia, bem como a arte como
projeto coletivo, que sé pode ser produzida pela maquina (ARGAN, 2005). Seus

escritos nos dao pista acerca desse compromisso com o coletivo.

“Para completar o carater didatico do Museu, foi criado o Instituto de Arte

Contemporanea, que se dedicara particularmente ao desenho industrial e as

% (...) “...cabe a essa escola 0 mérito de, pela primeira vez, ter buscado nos produtos andnimos do artesanato aquilo que mais
tarde Dewey chamara de “continuidade entre aquelas formas refinadas e intensificadas de experiéncia que séo as obras de
arte e os fatos, e as paixdes de todos os dias, que sdo universalmente reconhecidos como constitutivos da experiéncia”
(ARGAN, 2005: 31).
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artes aplicadas, e tera um editorial. Cursos especiais de desenho do natural,
histéria da musica, curso de gravura, de fotografia e um setor dedicado as
criangas, com licdes de pintura, de musica e de danga.

Como dissemos, o Museu de Arte é dedicado ao publico em massa, ndo se

dedicando, portanto, a colecionar somente “obras-primas”, ndo obstante,
contém em suas cole¢des obras de importancia; ndo é um Museu de Arte

Antiga nem um Museu de Arte Moderna — é Museu de Arte e busca formar

uma “mentalidade para a compreensao da arte”, uma atmosfera (...)” (BARDI
in FERRAZ, 1993: 51— grifo nosso).

Curiosamente, os Museus de Arte Moderna serviram de base para a fundacao das
primeiras escolas de design, tanto em Sao Paulo (Masp) como no Rio (MAM), o que
revela uma contradigdo: a permanente relagao das artes com o design ocorrendo na
‘vida”, mas sendo posteriormente descontinuada quando se trata da formacéao, a
partir do momento da adogdo do modelo alemao de ULM, que, como ja vimos, para
afirmar o design, disseminou o modelo da ruptura artificial entre arte e design,
criando uma cultura de valorizagdo da tecnologia, que, de fato, “sempre teve mais
valor” do que as artes, sustentada nas teorias de autoridades do design como:
Maldonado, Birdeck, Bonsiepe, teorias estas que encontraram grande receptividade

nos meios politicos e académicos brasileiros.

Cardoso comenta a criagéo do Instituto de Arte Contemporanea, por Lina Bo Bardi,
vinculada ao Museu de Arte de Sédo Paulo, Masp, e os planos para a fundagao da
Escola do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, o MAM, que posteriormente
gerariam a Esdi, ambos legitimados por Max Bill:

“...0 Instituto de Arte Contemporanea, aberto em 1951, e fechado trés anos
depois, contou, inclusive, com uma breve colaboragcdo de Max Bill40 quando
da sua visita para a Il Bienal de Sdo Paulo. Durante essa proveitosa visita, Bill
também teve ocasido passar pelo Rio de Janeiro, onde deu seu aval para
outro projeto importante de ensino de design, a Escola Técnica de Criagéo do
MAM (Museu de Arte Moderna).

*° Max Bill era remanescente da Bauhaus antes do seu fechamento (depois da 22 grande guerra), ocasio em que a Escola de
Ulm foi fundada, e atuava na sua diregdo, conforme uma filosofia semelhante a da Bauhaus, o que contribuiu para seu
afastamento do cargo, engendrado pelos seus colegas que nao se identificavam com este perfil e desejavam muda-lo
(CARDOSO, 2008).
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O plano geral para essa escola foi encomendado subsequentemente a
Maldonado (...). A Escola do MAM nunca vingou de fato, mas a sua
experiéncia e os contatos la firmados serviram de base para a organizacédo da
Esdi pouco tempo depois” (CARDOSO, 2008: 190).

Cardoso contextualiza a criacdo da sequéncia de Desenho Industrial na FAU-USP,
seguindo-se a criagdo da Esdi, no Rio de Janeiro:

A terceira tentativa de implantacdo de um curso de design no Brasil, e a
primeira a se consolidar, ocorreu na Faculdade de Arquitetura e Urbanismo
da USP (Universidade de Sao Paulo), na qual foi criada, em 1962, uma
sequéncia de Desenho Industrial como parte da graduagdo em Arquitetura.
Sob a inspiragado das ideias de Vilanova Artigas, o qual vinha exercendo
atividades ligadas ao design de mobiliario desde a década de 1940, a FAU
deu entdo inicio ao ensino de design em nivel superior no Brasil. Todavia, os
contatos intensos com ULM e o longo processo de incubacgdo da ideia pelo
grupo ligado ao MAM do Rio de Janeiro acabaram desaguando, pouco tempo
depois, em uma oportunidade impar de fundar uma faculdade dedicada
exclusivamente ao design” (CARDOSO, 2008: 190).

Em meados da década de 1970, houve um crescimento artificial da oferta de cursos
de design no Brasil. No contexto politico da ditadura, a partir do incentivo
governamental dado as areas tecnologicas, varios cursos de arte foram rapidamente
transformados em cursos de design (BOMFIM, 1998, COUTO, 2008), com curriculos
adaptados das escolas de arte, ou desmembradas de cursos de arquitetura, em sua
maioria inseridos em institutos ou faculdades de areas afins, ora em escolas de arte,

ora em escolas de arquitetura, e até de engenharia.

“O governo militar, ao mesmo tempo em que desencorajava cursos nas areas
artisticas e humanisticas, que poderiam tornar-se perigosos focos de criticas,
incentivava as areas tecnolégicas que ajudariam a fazer do Brasil um pais
que iria para a frente. O incentivo financeiro dado as areas tecnolégicas e os
sucessivos cortes impostos as areas sociais e artisticas acabaram por gerar
um estranho fendbmeno: em 1976 ja funcionavam no pais dezesseis cursos de
design, dos quais 50% eram cursos de arte, transformados as pressas em
cursos de design, pelo incentivo financeiro oferecido pelo governo federal”
(COUTO, 2008: 23).
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O espantoso € que pouco ou nada se guardou dessa filiagdo aos cursos de arte. Em
1987, foi aprovado um curriculo minimo para bacharelados em desenho industrial,
onde as disciplinas de estética foram suprimidas, as de historia da arte se resumiram
a uma unica — combinada com historia da técnica —, e as de desenho (artistico /
criativo) também foram retiradas da formagdo, dando lugar a disciplinas de
representacéo, ao lado de uma maioria de disciplinas de processos, técnicas e

materiais*'.

A definigao do perfil do profissional presente no documento do Conselho Federal de
Educacado — CFE (1987) corrobora com esta politica de ensino:

“O desenhista Industrial é o profissional que participa de projetos de produtos
industriais atuando nas fases de definigdo de necessidades, concepcado e

desenvolvimento do projeto, objetivando a adequacdo destes as

necessidades do usuario e as possibilidades de producédo” [...] (COUTO,
2008: 24 — grifo nosso).

Esta definicdo esta coerente com o rol de disciplinas oferecidas pela maioria das
escolas de formagdo em design*?; observemos que se fala aqui de “adequacéo” e de
‘necessidades” e ndo de “intencdo” ou “possibilidades”; os aspectos plasticos sao
colocados em segundo plano, em favor da adequagéo. N&o € nosso objetivo, neste
trabalho, examinar os curriculos dos cursos de design, nem fazer estatisticas, mas &
fundamental assinalarmos que o espirito vigente € o de reforgo dos aspectos pratico-

necessarios em detrimento dos aspectos livres.

Um ponto importante relatado por Rita Couto em seu livro “Escritos sobre ensino de
design no Brasil” a respeito dos curriculos, é a pulverizacdo dos conteudos em
disciplinas isoladas, criando um ambiente compartimentado e artificial que nada tem
a ver com a interdisciplinaridade e a convergéncia, tdo caras ao design (COUTO,
2008).

41 Rita Couto apresenta em seu livro uma tabela com as disciplinas do curriculo minimo para bacharelados em desenho
industrial aprovado em 1987 e vigente até 2002 (COUTO, R.M.S, 2008: 25 ).

2 Geraldina Porto Witter, no livro “Desenho industrial — Uma perspectiva educacional” apresenta estatisticas de cursos de
design brasileiros, referentes a carga horaria das disciplinas de 19 cursos, caracteristicas fisicas das escolas, qualificagao de
professores etc.
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Lucy Niemeyer, na década de 1990, apresentou um diagndstico perturbador, que

pouco se modificou até os dias de hoje:

“A analise de todo este processo histérico nos leva a crer que é bastante
questionavel o carater emancipador atribuido ao design por alguns.

O designer se apresenta com frageis compromissos éticos, estando sua
atividade a mercé dos interesses do capital internacional e a servico da
conservagdo dos interesses das classes dominantes, sem consciéncia de
seu papel social, decorrente de sua interferéncia na nossa cultura material,
na seguranga, no conforto e na satisfagdo do usuario dos produtos por ele
projetados. A pouca fundamentagao teérica do curso de graduagao moldado
pela escola pioneira ndo determina um campo de conhecimento especifico
do designer (...)"” (NIEMEYER, 1997: 21).

Rafael Cardoso questiona o engajamento social dos profissionais brasileiros: “Por
que os profissionais de design tém feito tdo pouco para alterar as condi¢gdes de vida
da maioria da populacgéo do pais?” (CARDOSO, 2005: 16).

Sera que nao esta na hora de reavaliarmos o que esta sendo valorizado nos cursos
de design como importante para a profissionalizagéo e a formagao dos designers?

Em 2003, foram aprovadas novas diretrizes, que corrigem esses caminhos, frutos de
um intenso e importante esforco empreendido por um grupo de especialistas em
ensino de design*®, nomeados pela Secretaria de Educacdo Superior do Ministério
da Educagédo — SESU/MEC, a partir de 1998. A Comisséo de Especialistas de Ensino
de Design, CEEDesign, a exemplo de outras comissées com o mesmo objetivo (de
outras areas), a partir de diversos encontros com a comunidade de dirigentes de
cursos de design, elaborou documentacdo contendo as Diretrizes Curriculares

Nacionais para o Ensino de Graduag¢ao em Design (COUTO, 2008).

Neste momento estd em curso o processo de transformar essas, que sao diretrizes
gerais, em disciplinas a serem ministradas. Esse &€ o grande desafio para a

concretizacéo das diretrizes.

43 Para um relatério completo acerca de todo o processo, ver o livro de Rita Couto, 2008, “Escritos sobre ensino de design no
Brasil”.
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As Diretrizes Curriculares Nacionais do Curso de Graduagdo em Design —
aprovadas em 2003 pela Resolugéo n° 5, do Conselho Nacional de Educacéo, no
seu artigo 3°, indicam como parte do perfil desejado do formando a

“capacitacdo para a apropriacdo do pensamento reflexivo e da sensibilidade

artistica, para que o designer seja apto a produzir projetos que envolvam
sistemas de informagdes visuais, artisticas, estéticas, culturais e
tecnolégicas, observados o ajustamento histérico, os tragos culturais e de
desenvolvimento das comunidades, bem como as caracteristicas dos

usudrios e de seu contexto socioecondmico e cultural” (COUTO, 2008: 72).

A adaptacao dos cursos as novas diretrizes, no que diz respeito a area de estética —
‘capacitagdo para a apropriagdo do pensamento reflexivo e da sensibilidade
artistica”, deve ser realizada pelo rebatimento da dimensao estética como fator

qualificador, ou seja, fator de emancipacgao.

Ha que se ter cuidado para ndo reforcar a “pulverizacdo dos conteudos”, ja
mencionada, resolvendo a formagéao artistica do designer com disciplinas de estética
pura, ou de histéria da arte, gerando uma situagcdo em que a relagéo entre a teoria e

a pratica ndo é sequer esbogada.

Buscamos nesta pesquisa discutir a importancia da educacao artistica para a
formacdo de um olhar reflexivo sobre a obra de design com vista a construgdo da
autonomia, e vimos a partir das nossas analises que essa questédo esta relacionada
com o papel fundamental da apreciagdo da arte permeando o dia a dia da pessoa
comum, do cidadao, e, no nosso caso, do estudante. Ao adquirir esta “capacitacéo”,
que é fundamental, ele deve ser capaz de identificar o artistico por sua prépria
iniciativa e por seus proprios meios, nas coisas mais diversas, objetos, lugares e
acdes, ndo mais dependendo de tutela para exercer o ajuizamento de gosto. E mais,
sera capaz de se expressar artisticamente, de se reinventar, mas também de sonhar

e de propor um mundo novo .

Ao exercer esta prerrogativa, ou seja, apreciar em completa liberdade, abre-se a
porta para que ocorram transformacdes a partir de relagcbes em outros niveis, mais

profundos, e para o autoconhecimento, que, por sua vez, promove a dimensao
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ética*’. O sentido ético reside na relagao dos protagonistas, um com um outro, como

condigcdo para o exercicio da liberdade.

4.4 Estratégias para a uma educagao estética:
Como incentivar a passagem da “ingenuidade para a rigorosidade”

Depois das avaliagdes feitas ao longo deste trabalho, chegamos a concluséo de que
o0 mais importante procedimento didatico para contribuir com a educacéo estética
dos designers &€ promover a pratica da critica, associando a leitura do design a

leitura de outras modalidades artisticas.

Nesta diregao, Greenberg afirma que:

“Ao transcender a esfera pessoal, a arte e o0 gosto ndo se apartam
consequentemente da “vida”, do restante da experiéncia, ou seja, da
experiéncia ndo estética. A ampliacdo e o aprimoramento continuado do
gosto de um individuo em qualquer diregcdo demanda — ao que parece — que
ele amplie e aprimore seu sentimento pela vida de modo geral”
(GREENBERG, 2002: 59).

A atitude estética, no contexto da formacgao, instaura no sujeito a consciéncia da
alteridade. Essa consciéncia se da na partilha do sensivel, que é o papel da estética.
E a instalagdo deste ciclo € o grande fator motivador da ampliagéo continuada do
gosto afirmada por Greenberg.

Mas, no caso do design, importa dizer, as teorias s6 se mostram validas quando
acompanhadas de uma internalizagcédo tal que transformem a reflexdo em agdes
concretas, ou seja, numa praxis. Aprender a pensar para aprender a fazer. De um

lado, fazendo a leitura critica; de outro, praticando o projeto.

Entdo ha que se combinar estratégias de leitura, com estratégias de praxis, num
ambiente que promova “a “intimidade” entre os saberes curriculares e a experiéncia

social que os educandos tém como individuos” (FREIRE, 1996: 30).

* Etica: teoria da praxis humana, envolvendo o plano das decisdes, atos de vontade, autonomia e responsabilidade dos
agentes (GIACOIA JR, 2006: 77).
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Uma possibilidade é estabelecer o contato entre alunos, obras e artistas e permitir a
eles (alunos) o envolvimento em uma criagdo propria, para, assim, tomarem
consciéncia de sua propria sensibilidade artistica, e possam dar um salto para se
libertarem do “senso comum”, migrarem da “ingenuidade para a rigorosidade”
(FREIRE, 1996).

“O préprio discurso teorico, necessario a reflexao critica, tem que ser de tal
modo concreto que quase se confunda com a pratica. O seu “distanciamento”
epistemolégico da pratica enquanto objeto da sua anélise deve dela
aproxima-lo ao maximo” (FREIRE, 1996: 39).

Na escola, podemos criar situagdes concretas para que esta exposicado seguida de
um processo de reflexdo acontegam sistematicamente, como, por exemplo, trazendo
repertorio iconografico para os alunos, fazendo visitas ou estimulando a curiosidade
e a pesquisa, certos de que a exposicdo a arte educa a sensibilidade
(GREENBERG, 2002), mas, como conduzir o processo de reflexdo? A leitura das
obras de arte € algo que, por ser subjetivo, € sempre acompanhado de muitas
duvidas.

Para refletir sobre essa questdo, buscamos apoio em Ana Mae Barbosa e Paulo
Freire. Comegando por Ana Mae: a abordagem triangular, sistematizada por ela para

0 ensino de arte, baseia-se na articulagéo de trés eixos: ver, contextualizar, e fazer.

O eixo — contextualizar —, para Ana Mae Barbosa, trata do universo histérico
referente a obra, bem como do seu relacionamento com outros componentes
culturais que a situam em relagdo aos estudantes, mostrando a aproximacgao entre

arte e a vida — pertencimento.
A materializacdo, através da experimentacao das técnicas e dos procedimentos do
fazer artistico diz respeito ao eixo — fazer. A arte como praxis sedimenta a teoria da

arte.

E necessario relacionar a reflexdo a uma préatica artistica. Pratica esta que pode

ocorrer simultaneamente a pratica de projeto, para justamente promover esta
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consciéncia da “propria capacidade/sensibilidade artistica” do aluno de forma mais
clara e que possa servir como balizamento para sua pratica de projeto ajudando-o
também na identificacdo e na percepcédo do que s&do os aspectos livres de um

projeto.

O eixo da leitura, ou seja, o eixo — ver — aprofunda a discussdo do processo de
leitura de obras de arte.

Trazendo essas reflexdes para o &mbito do design, ampliamos o universo de
exemplos que podem servir de base aos exercicios de leitura da arte, que inclui de
objetos populares a industrializados e arquitetura no repertério ja reconhecido e
oficializado de obras a partir de seus meios de materializacdo: desenho, pintura,

escultura, gravura, fotografia, design, cinema, teatro, instalacéo e outros.

Esta ampliacdo, principalmente em se tratando de modalidades, como o design, mas
também a fotografia ou o cinema, presta um servico ao crescimento das
possibilidades de identificagdo e apreciacdo do artistico no cotidiano e traz para
perto os objetos passiveis de um olhar critico, afirmando sua presengca em muitos
contextos e ndo somente no ambiente de museus e galerias de arte, nem sempre
acessiveis. A arte é algo préximo de noés, da pessoa comum. Dessa forma, cada vez

mais naturalmente, o exercicio da leitura podera permear o dia a dia do aluno.

No nosso caso, obras de design com valor estético. Pode parecer redundéncia, na
medida em que a definigdo de design inclui a estética, mas a observagao da pratica
do ensino nos mostra que ndo se sabe como abordar esta questdo; existe uma
dificuldade de separar “o joio do trigo”, quadro esse devido aos encaminhamentos
do ensino de design desde seus primoérdios no Brasil, que seguem perpetuando as
dificuldades.

A identidade é o pressuposto do distanciamento promovido pela obra de arte. A
educacéo estética, ou educacgdo do gosto, nos traz a possibilidade de uma mudancga
de atitude / paradigma na apreciacao das artes. Um aprofundamento.

Este aprofundamento vai facultar uma mudanca de atitude que amplia o ambito de

analise. Saindo de um sentido mais imediato, superficial, e adentrando uma outra
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camada, outra faixa de entendimento. A partir dai, as especulagdes acerca dos
aspectos histéricos, ou da tematica, ndo s&o mais aspectos obrigatérios na
construgdo da analise. Pode-se transitar por diversos caminhos. O modo, ou a
forma, de se materializar uma ideia € que € o crucial quando se trata de arte, ja que
pode-se fazer arte a partir de qualquer tema! E o “modo de operar’ que transforma
“a coisa” em obra. Se a sua forma de vir ao mundo for “composi¢cédo”, estaremos

falando de arte.

A partir do momento em que se adquire uma consciéncia dessa amplitude ocorre
uma liberacdo e passa-se para o que vocé viu despertar em si, ha sua apropriagao
dos recursos visuais ou sonoros ou tateis/espaciais utilizados por ele, a partir da
exposicao aquela obra em particular. A partir da criagdo de um repertério de
experiéncias fica mais fluido e claro todo o processo. Passa a ser natural o fato de

cada experiéncia ser uma nova aventura.

4.5 Educagao para a internalizagao de uma ética

A educacgdo estética é parte importante na criagdo de uma consciéncia politica,
consciéncia cidada, porque, como vimos, traz consigo o conceito de
compartilhamento. Reciprocidade. Ajuda a entender os mecanismos que expressam
o coletivo e o particular e as diferengas entre essas insténcias, e a possibilidade de
aplica-los na vida profissional para interagir com o mundo, cientes do seu papel
social. A democracia é construida a partir de uma base onde estdo pessoas com
essa consciéncia. Esses valores tém que estar introjetados na base da formacao,
para que os atores possam efetivamente agir em sociedade com essa consciéncia

do trabalho para o bem comum.

Darcy Ribeiro e Anisio Teixeira, quando da criagdo da Universidade de Brasilia —
UnB sabiam disso e propuseram a universidade estruturada de modo que os alunos
pudessem transitar entre as areas de formacéo na ocasido do Ciclo Basico, que
durava dois anos. Particularmente o Instituto Central de Arte, o ICA, tinha como
fung&o fundamental, conforme esta escrito no Plano Orientador da Universidade de
Brasilia, de 1962,
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[..] “dar a toda a comunidade universitaria e a populagdo de Brasilia
oportunidade de experiéncia e de apreciagdo artistica. Assim espera a
Universidade tornar-se capaz de despertar vocagbes e incentivar a
criatividade e, sobretudo, formar platéias esclarecidas, que se fagam
efetivamente herdeiras do patrimonio artistico da humanidade. [...]

O investimento principal da Universidade de Brasilia nesse campo sera na
formacéo artezanal (sic) e no apuramento do gosto dos estudantes de
arquitetura, de desenho industrial, da arte do livro, das artes gréficas e
plasticas, na formag&o dos especialistas no uso dos meios audio-visuais (sic)
de difusdo cultural e de educagéo [...]" (UNIVERSIDADE DE BRASILIA, 1962:
31).

Como a educacgéao estética € mais complexa, em termos de processos de ensino,

onde nado bastam absorver conhecimentos, mas efetivamente participar da

construgéo de um processo de autoconhecimento e, sendo assim, mais exigente na

profundidade das reflexdes que inclui, a tendéncia que observamos é que “morra”

assolada pelos outros componentes curriculares, mais objetivos.

ESCADA EDUCACIONAL BRASILEIRA

Vias de acesso & Universidade de Brasilia
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Figura 728 — Estrutura da formagéo escolar brasileira e vias de acesso a Universidade de Brasilia
Fonte: Plano Orientador da Universidade de Brasilia — Editora Universidade de Brasilia, 1962: 18.
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Temos o privilégio e a possibilidade de nos inspirarmos em nossos proprios
caminhos, a exemplo do ICA-FAU, que nos primérdios da UnB (Figura 72),
protagonizou a materializagao desses ideais de interdisciplinaridade. Caminhos que
apontam para uma formagédo que valoriza e investe na base artistica comum de
areas como cinema, artes visuais, musica, arquitetura e design, promovendo a
integracdo de saberes e das pessoas em uma convivéncia fecunda de contribuicbes

e didlogos para sintetizar conhecimentos e sonhos.
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CONCLUSAO
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Os contextos histéricos particulares do Brasil em relagéo as politicas industriais e
suas relagdes com a instalagdo do ensino do desenho nas escolas no século XIX, e
com relagéo a industrializagao e a instalacdo do ensino de design no século XX,
foram determinantes para os rumos do quadro atual de separagao da arte e do
design nas nossas escolas, um desdobramento da separacéo histérica entre o

trabalho intelectual e o trabalho manual.

Os eixos artesanato, arte e design nasceram de uma mesma raiz, passaram por um
distanciamento e contemporaneamente estdo voltando a se unir. Nos estudos de
caso, buscamos entrelagar artesanato e design sob uma perspectiva artistica, numa
proposta que amplia os limites de compreensdo do escopo de atuagdao e de
significacdo do design nessas duas dire¢des, das artes e do artesanato, com o olhar
sempre voltado para os processos educativos, na sua perspectiva transformadora. O
desafio aqui colocado é o de interrelacionar todos os campos imbricados neste
universo, diante desta tarefa.

A discussao essencial da tese foi: por que é importante educar para a arte na

formacdo em design, quais sdo os meios de se fazer isto, e para que serve se

educar para a arte?

Respondendo a estes questionamentos, vimos que é importante educar para a arte
por que € preciso aprender a ler os aspectos livres do design, aspectos estes que
combinados aos aspectos contingentes vao dar origem a solugbes para os mais
diversos problemas humanos. O propésito fim € o de projetar objetos com
qualificagcéo estética além de atender aos requisitos funcionais.

Para reconhecer a beleza em um utilitario € necessario ser capaz de reconhecer
seus atributos artisticos e portanto o exercicio da leitura de obras de arte € um
caminho possivel para esta capacitagao.

A partir do reconhecimento, fomenta-se a pratica (...)“é preciso aprender que se tem

inicialmente que soletrar cada obra de arte, depois aprender a ler e sé depois
comega-se a falar” (GADAMER, 1977 p. 73)
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A apreciagao da arte deve incorporar-se ao dia a dia, para que o individuo construa
sua capacidade de ajuiza-la e de vivencia-la. A arte € a afirmagédo da nossa
condicdo propriamente humana, condicdo que construimos a cada vivéncia. Na
experiéncia estética o afeto e o pensamento atuam simultaneamente. A partilha do
sensivel engendrada pela exposi¢ao a arte, faculta o encontro, a troca, o dialogo. A
construcdo da consciéncia cidadad que se da pelo compartilhamento afetivo tem
como uma de suas bases a capacidade de dialogo e a identidade pela diferenga e
se origina da autonomia conquistada. A arte é uma das promotoras desta

construgéo.

A ampliacdo do universo de obras traz consigo o crescimento das possibilidades de
identificacéo e apreciagéo do artistico no cotidiano e aproxima os objetos passiveis
de um olhar critico, afirmando sua presengca em muitos contextos e ndo somente no
ambiente de museus e galerias de arte. A arte é algo proximo de nos, da pessoa

comum.

Na construcdo deste olhar para o futuro, foi necessario também olhar para tras,
buscar as referencias de caminhos trilhados por pensadores brasileiros como Lucio
Costa e Rui Barbosa, bem como os da arquiteta Lina Bo Bardi, que foram de
importancia inequivoca para o desenvolvimento desta pesquisa no seu balizamento
historico. Para dar suporte a escolha dos casos fomos buscar obras na colegéao de
objetos de Lina, colegcdo que foi em parte trazida a publico, depois de 40 anos, no
decorrer da nossa pesquisa mas que ainda permanece em grande medida por

desvendar. Seus Projetos de design também foram fontes de casos.

O suporte tedrico foi trazido dos pensamentos de Kant, Adorno, Gadamer,
Heidegger e os aspectos referentes a leitura critica de obras, dos escritos de Argan,
Greenberg, Feldman, que foram rebatidos na leitura das obras utilitarias analisadas.

No contexto do ensino e aprendizado, fomos buscar Ana Mae Barbosa,

e Paulo Freire.

Ana Mae, contribui com a sistematizacado da abordagem triangular para o ensino das

artes, que aplicada ao ensino do design, traz as agbes de ver, contextualizar e fazer
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para auxiliarem o processo de consciéncia artistica que deve acompanhar a pratica
projetual mostrando a conexao entre a arte e a vida. Paulo Freire contribui com a
ética e apreensdo afetiva do conhecimento situado na vivencia do aluno, na

convicgdo que a mudanga é possivel. (FREIRE, 1996)

O papel do educador no campo das artes € o de acordar o estudante para o que ele
tem em si. Para sua propria sensibilidade artistica. O melhor papel do professor é o
seu papel de estimulador de descobertas e “infinitos estéticos”.

O ensino profissionalizante tende a valorizar os aspectos pragmaticos e
instrumentais, em se tratando de design. Mas aprender a pensar é mais importante
que aprender uma técnica. As técnicas e ferramentas se tornam obsoletas no tempo.
Os curriculos das escolas estdo muito calcados em valorizar o conhecimento,

guando o mais importante é valorizar o pensamento, a autonomia.

Esta ampliagdo estimula novas perspectivas, novos insights, estimula a superacgéo

do modelo em que existe uma sé resposta correta em diregéo a respostas multiplas.

Diante do universo repleto de estimulos que se apresenta a cada dia diante de nés,
estamos frente a um ponto de inflexdo de trajetéria, prontos para o salto necessario

e que a educagao tem que acompanhar.

O aperfeicoamento do nosso campo de atuagao no Brasil, sé pode advir de um
crescimento da atitude critica e reflexiva. Qualquer metodologia de projeto sé tera
utilidade se for acompanhada de um espirito critico e esteticamente educado, para
que a pratica nao se torne um protocolo. A ousadia e a experimentacao - frutos da
autonomia - que Darcy Ribeiro e Anisio Teixeira defendiam, sdo as verdadeiras
produtoras das transformagdes.
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ANEXO 1

Rui Barbosa. O DESENHO E A ARTE INDUSTRIAL. Discurso realizado no LICEU
DE ARTES E OFICIOS DO RIO DE JANEIRO em 23 de Novembro de 1882. Rio de
Janeiro: Rodrigues & Cia, 1949.

Minhas Senhoras. Meus Senhores.

Quando o fluido de uma idéia poderosa impregna o ambiente, em solenidades
como esta, indiferente é a personalidade do orador: n&o sei explicar de outro modo a
nomeacao da minha incompeténcia para o encargo e a honra da palavra nesta festa
magnifica. Qualquer, em tais ocasides, pode ser o intérprete de todos. De um
fragmento de treva, como o carvao, que é, digamos assim, a humildade mesma, a
fisica faz brotar, com todos os seus prestigios e deslumbramentos, o jérro luminoso
da chama que Franklin arrebatou as nuvens do céu. Dos esplendores dessa
maravilha a que principio, a que férga atribuires a gléria? A substancia trivial, inerte,
sombria como a propria matéria a composicédo dos electrodes? N&o; ao elemento
magico, origem de movimento, misterioso no seu curso, irrompe como um foco
sideral na extremidade obscura e passiva do conductor. Em momentos como este
dir-se-ia que a tribuna oferece a imagem moral do arco voltaico. A individualidade,
mediocre, ou nula, do orador desapareceu, como elemento infimo do carvdo nos
polos da lampada inflamada. Ha, ndo obstante, fenbmenos de irradiacdo; ha clardes;
ha relampagos; ha estremecimentos; mas tudo isso € a alma dos grandes auditorios;
€ a incandescéncia das comog¢des superiores; é a eletrizacdo da atmosfera pelo
espirito; é a centelha imponderavel dos altos sentimentos humanos; é a civilizagao,
a patria, ou a humanidade, que se agita, sob o fluido irresistivel das inspiragbes
desinteressadas.

Benvindo o meteoro radiante e purificador! No meio da indiferenga que gela a
nossa nacionalidade, alguma coisa dir-se-ia ter este espetaculo de calma
exuberancia de uma aurora boreal doirando as soliddes polares. O que nos conforta,
porém, aos que ainda esperamos, é que contra a esterilidade derramada sobre o

torrdo patrio pelas influéncias dirigentes, ha, na obra desta instituicdo e na fisionomia
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desta assembléia, alguma coisa mais; um como fuzilar benéfico de seu tépido do
estio, aljofrado das primeiras gotas de agua restauradora, sobre a terra fatigada e
sedenta.

O homem que concebeu a idéia deste instituto criou para o seu pais um mundo
novo. Nos anais do progresso brasileiro a justica lhe assegura um lugar entre os
grandes descobridores, entre os antecipadores imortais do futuro. Vs conheceis a
Odisséia desta loucura sublime. Nascida entre desdéns, peregrinou, lutou, esmolou
longos anos: subiu a escada do poder indiferente, mais dura, mais avara, mais
humilhadora que aquela cuja reminiscéncia amarga nos versos de Dante; desceu,
muitas vezes, despedida como a indigéncia menosprezivel da mendicidade ociosa,
ou inutil.

Orcamentos e ministros houve, que nao tiveram para ela a miséria de trés
contos de réis, - este ridiculo, uma gratificagcdo de secretaria. Gracas a esta
vergonha, mercé de cidadaos sem luz e de governo sem previdéncia, a sua lampada
chegou a apagar-setemporariamente para o povo. Mas a fé ndo lhe desmaiou, a fé
que o poeta de Evangelina semelha a flor da bussola, a agulha do caminheiro no
oceano sem limites dos prados americanos, “‘que o dedo de Deus pendeu da
vergbntea fragil, para guiar os passos do viajor na desconhecida imensidade do
deserto”. E venceu. A inteligéncia comegou a repontar de muito longe na esfera
oficial. Esta ainda no periodo crepuscular, menos que na ante-manha. Nao vem do
alto como o raio meridiano do sol. E de baixo que ela parte: da fimbria indistinta do
horizonte; das classes em cujo nome se governa, e que ainda nao governam; da
reacao democratica; daqui, de onde ja nédo suplica; mostra-se, e impde-se, como a
divindade antiga: Et Vera incessu patuit dea

O Liceu de Artes e Oficios € a encarnagao mais eficaz e mais completa deste
movimento. Abri os olhos no seio dele, e involuntariamente perguntareis: E o Brasil?
Eu ia perguntar: E a rotina? E uma vis&o realizada. E uma miragem colhida por um
génio. E um oasis no areal. E o futuro. De ora avante, se quiserdes determinar a
estatura aos estadistas nacionais, tendes aqui a medida: aferi-os pelo zelo com que
tratarem esta casa, - permiti-me dizer-vos: este templo. Porque? Porque o Liceu
encerra em si a formula mais precisa da educagao popular, e a educagao real do
povo € a educacdo da nacdo. Essa férmula tem dois termos capitais: a educacgéao
pela arte e a educagao pela mulher.
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Os vinte e seis anos de idade que limitam a existéncia deste estabelecimento,
marcam quase exatamente a historia da evolugéo intelectual que ultimamente fez
baixar a cultura artistica, da regido desse Olimpo, inacessivel ao vulgo, em que o
mantinha um erro canonizado pelos séculos, ao seio de todos, como membro
integrante da educagdo comum. Este resultado, incomparavel talvez nos anais da
civilizagdo durante o século XIX, € uma conquista das exposi¢des internacionais.

A nocéo de arte aplicada, como elemento essencial a todos os produtos da
industria humana, néo existia, por assim dizer, antes da centuria que atravessamos.
A Escola dos Bronzistas Franceses, a Escola Industrial de Tolosa, as de desenho e
pintura na fabrica de porcelana de Sévres e raros institutos mais constituiam, até o
fim do século XVIII, os mais consideraveis, sendo os unicos nucleos de educacéo
técnica nesta ordem de estudos, num pais, como a Franga, aclamado entre todos de
trabalhos de gosto industrial nos tempos modernos. A instrugdo artistica nao
revestira esta forma geral. Era ainda um culto mal humanizado, que o ciume dos
levitas vedava a profanidade do trato vulgar. O aspirante a iniciacdo nos seus
mistérios penetrava na tenda do mestre, n&o para formar sistematicamente a sua
vocagao, mas para colher a alma do artista esparsa no sacrario da oficina, a sua
intuicdo, a sua inspiracdo, o seu estilo pessoal. O publico e o operario eram
ignorados pela arte.

A exposicado de Londres em 1851 foi o comego da nova era. Ela “fez pela arte,
entre os ingleses, o que Sécrates fizera pela filosofia, quando a trouxe ao povo
britanico que a deusa podia habitar sob o teto de qualquer familia, como num palacio
veneziano”. A supremacia inglesa saiu corrrida do certame internacional. A sua
preponderancia politica, a sua soberania monetaria, a enorme poténcia mecanica
acumulada nas suas fabrica ndo a salvaram! O colosso recebeu a mais severa das
humilhagbes. A disformidade do ciclope foi desbaratada por uma onipoténcia
impalpavel: a do ideal. Transmitido a matéria pela mao habil do artista. Esse reves,
porém, foi o comego de uma transfiguragdo. Magoada, mas resoluta, a grande
nagcdo compreendeu a situagéo inevitavel, e resolveu-a. Com raras excecgdes, as
suas industrias tinham-se assinalado por uma grosseiria rudimentar. O pais inteiro
estremeceu; mas o pais estava salvo, como todos os paises onde a capacidade
governa; os homens de estado ingleses tiveram a fortuna de perceber a causa, sultil,
obscura, solapada, mas decisiva, desse desastre. Sabeis o que, derrotara a
Inglaterra? Um nada (aqui, deste alcantil da nossa superioridade, aqui entre nés o
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podemos dizer) uma causa extravagante, frivola, pueril, aos olhos da gente pratica e
sabia como nés: o desleixo do ensino do desenho. O governo viu-0; 0 governo creu-
0; 0 governo proclamou-o; o governo estabeleceu que, para a reabilitacdo da
potestade ferida de Albion, s6 havia um meio; uma reforma radical do ensino do
desenho em todas as escolas. E ali os governos nao prometem; anunciam e
executam; ali ndo se adia a satisfagdo das necessidades publicas; ndo se ladeiam
as questdes; encaram-se, estudam-se, resolvem-se virilmente. E um povo; ndo um
armentio de almas.

Ja nos fins de 1851 se apontavam as medidas. No ano seguinte langaram-se
as primeiras pedras do imenso monumento, de que a escola de South Kensington,
com O seu museu, € o centro, e que consome a Inglaterra somas espantosas. Numa
palavra, esse ensino, que até 1852 n&o existia naquele pais, em 1880 se ministrava,
nos cursos superiores desse instituto, a 824 alunos, em 151 escolas de desenho a
30.239 pessoas, em 632 classes especiais a 26.646 discipulos e, em 4.758 escolas
primarias, a 768.661 criancas.

A historia ainda n&do viu medicina de efeitos mais herdicos. Onze anos
bastaram para uma revolugéo.

Quando a Franga, na exposicao de 1862, levantou a cabecga de cima dos seus
loiros, fugiu-lhe o sangue as faces. Os homens competentes deram o grito de rebate
de um grande perigo publico. Vaticinando, para um futuro extremamente proximo, a
ruina da influéncia francesa no mercado industrial, se o exemplo de além-Mancha
nao despertasse a mais pressurosa emulacdo no seio do pais ameacado. A
exposicao de 1867 agravou a iminéncia da calamidade, obrigando Napoleao Il a
consignar, do alto do trono, em palavras memoraveis, a seriedade do mal. Ao
mesmo tempo, descobria-se que a Austria, desde 1863, entrara em competéncia téo
brilhante quéo intrépida com a iniciadora desse movimento prodigioso. Desde entédo
o contagio benfazejo assenhoreou-se de todo o mundo civilizado. O ensino do
desenho inundou a Alemanha, que, ainda entre a embriaguez das suas vitorias de
1871, n&o se envergonhou de inaugurar uma propaganda oficial, estimulando nessa
diregdo com a primazia artistica dos vencidos o brio civico dos triunfadores. Hoje o
ensino popular do desenho, que em si encerra a chave de todas as questdes e de
todos os destinos no dominio da arte, &, entre todas as nag¢des cultas, um fato total
ou parcialmente consumado. Ja se pode escrever que esse desiteratum fixa em si a

grande preocupacao dos nossos dias.
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Os resultados, de admiraveis, orlam pelo inverossimil. Os povos outrora mais
refratarios ao gosto e a ciéncia das aplicacbes decorativas da arte revelaram
aptidées imprevistas. A exposicdo de 1878 arrancou a Frangca um clamor de
alvoroto. Ainda uma vez ela saia da lica dolorosamente impressionada. Todos os
géneros de produgéo artistica suscitavam-lhe competidores formidaveis. A cristalera
inglesa rivalizava com a sua nas qualidades estéticas, ao mesmo passo que se lhe
avantajava na beleza da matéria prima. A vidraria da Boémia e de Viena inspirava
um interesse excepcional; os produtos encantadores e preciosos de Veneza, nesta
ordem de trabalhos, ndo encontravam similares em Franga. Na classe das
tapecarias a palma coube, por assentimento unanime dos competentes, aos artistas
do oriente e de Bruxelas. Nas obras de marcenaria, Londres rivalizava
absolutamente com Paris, quer quanto a concepg¢do, quer quanto a execugao
material. Na pintura em vidro, a Inglaterra nada teve que invejar a sua vizinha, ja
pela inteligéncia da concepgao, ja pelo engenhoso do espirito, ja pela habilidade do
pincel, ja pela delicadeza de sentimento do colorido, ja pela harmonia do conjunto.
Na ceramica, em geral, e na ourivesaria, os Estados Unidos, cuja industria, alias,
mais inventiva que artistica até entao, s6 em 1870 principiara a receber seriamente o
beneficio de uma educagao técnica, provocaram, com a inesperada concorréncia de
artefatos admiraveis, uma explosdo de entusiasmo. Em suma, a competéncia
estrangeira, nalgumas industrias de arte excedia, na mor parte igualava, e nas
demais se deixava presumir que nao tardaria em desafiar a antiga eminéncia da
patria ocidental do belo na idade contemporanea. Deste modo, enquanto, por um
lado, sentia oscilar a sua gléria artistica, a Frangca experimentava, por outro, um
profundo abalo nos seus interesses mercantis; a exportagdo entrou a decrescer
constantemente, enquanto, ao mesmo passo, a importagdo avultava em proporgdes
consideraveis, afluindo a disputarem com Franga, no mercado nacional, os produtos
da arte advena.

Ainda uma pagina, pois, da histéria humana, para demonstrar que a
inteligéncia e a educagéo constituem o mais alto de todos os valores comerciais, a
nascente mais caudalosa da riqueza, a condicdo fundamental de toda a
prosperidade fundamental de toda a prosperidade. Foi assim em todos os tempos.
Derramando a arte a plenas maos € que Péricles reconstituiu Atenas dos desastres
da luta com o Oriente; e , quando, entornada a flux, por toda a parte, a atividade
artistica no seio do povo, o grande homem pareceria dissipar os tesoiros da
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republica, a democracia ateniense, crescentemente prospera, satisfeita e poderosa,
ensoberbecia-se do chefe cuja magnificéncia liberal fizera do génio de Fidias,
servido pelo génio popular, o instrumento miraculoso de um predominio indisputavel
sobre a terra helénica. Era um capital inalienavel, cujos recursos alimentaram até
aos ultimos dias a vida moral e econdmica daquela que ficou sendo, na memoria dos
homens, a metrépole eterna do espirito e da graca.

Assim também, € em nome do seu comércio periclitante que o patriotismo
francés apela energicamente para a vitalidade inexaurivel da nacdo, renascente da
catastrofe da ultima guerra.

Uma resolugado perseverante impele o Ocidente inteiro a furtar-se a soberania
artistica da antiga rainha, que desde a idade média os subalternizava; os povos
menos preparados para essa reacgao, idealista e econdmica a um tempo, porfiam em
assimilar as suas idéias, aos seus costumes, as suas necessidades 0s processos
estéticos e os meios de fabricagdo da arte antiga. Um pouco mais, e a laureada
soberana, se nao defender com todas as for¢cas a honra da sua posig¢ao, copiando o
exemplo dos vassalos insurgidos, ndo tardara em descer a categoria de tributaria.
Chega a receiar-se a possibilidade de que a exportacdo, ja consideravelmente
reduzida, acabe por extinguir-se de todo.

Confrontado o decénio de 1846 a 1856 com os doze anos de 1856 a 1868, a
exportacao de produtos de arte industrial baixou, em Franca, de 418 a 350 milhdes,
ou de 34 a 16 por cento sobre a exportagao total, enquanto na Inglaterra, ascendia
de 413 a 855 milhdes de francos. Se ndo basta a licdo, vede a Austria: “a politica
econdmica de arte”, fundada, em 1846, numa gigantesca escala, com a inauguragao
do museu artistico, deve ela os recursos que a habilitaram a reparar as desgracas
do cataclismo financeiro de 1879, que custaram a monarquia a estupenda soma de
2000 milhdes de florins, quase tanto quanto o resgate imposto pela Alemanha ao
territorio francés.

Que agente é esse, capaz de operar no mundo, sem a perda de uma gota de
sangue, essas transformacgdes incalculaveis, prosperar ou empobrecer Estados,
vestir ou despir aos povos o manto da opuléncia comercial? O desenho, senhores,
unicamente, essa modesta e amavel disciplina pacificadora, comunicativa e afetuosa
entre todas: o desenho professado as criangas e aos adultos, desde o Kendergarden
até a universidade, como base obrigatdéria na educacdo de todas as camadas
sociais. Um quarto do século bastou-lhe, para revolucionar assim as idéias, e
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produzir, na face das maiores nagdes, essas estupendas mudangas.

Bem ides vendo, senhores: nao é possivel estar dentro da civilizagao e fora da
arte. Nao que pretendamos ressurgir a Grécia, erguer em cada cidade a Acrépole e
o Hecatompedon, elevar todos os espiritos até a alta idealidade do génio atigo.
Atenas nao se reproduz: o seu papel é ficar sendo para todos os tempos uma
purificadora do gosto do arquétipo inimitavel da beleza plastica, na estatuaria e na
escultura, como na lira épica. A pureza que l|he caracteriza as maravilhas da
inspiracdo no estro e no cinzel, ndo se pode comunicar a indole da civilizagao
moderna. Nem o fim da educagdo contemporanea pela arte &€ promover
individualidades extraordinarias, uma educar esteticamente a massa geral das
populacdes, formando, a um tempo, o consumidor e o produtor, determinando
simultaneamente a oferta e a procura nas industrias do gosto. A faculdade de sentir,
admirar e gozar o belo existe virtualmente em todas as almas; é, em todos nos,
apenas questao de cultivo. A arte ndo tem por missédo exclusiva cingir com o friso
panatenaico a frontaria do Partenon. Ela aormoseia a utilidade; tem para as mais
modestas condigdes humanas o toque de uma sedugado; compraz-se no colossal
esplendor da Athené Prémachos, ou na beleza inefavel da Vénus de Milo, como na
concepgao singela do mais humilde objeto de uso comum. As linhas de um artefato
ordinario podem revelar o dedo de um artista. Utensilios que datam das boas épocas
da antiguidade, um céntaro, uma lampada, uma anfora comum, do mais baixo valor
intrinseco, impressionam, todavia, pela pureza das formas, pela formosura do traco.
Nos produtos de serventia mais usual os gregos imprimiam estilo e distingdo. A
industria daquele povo divino, que elevou a simplicidade até o sublime, nao
conheceu a vulgaridade, ainda nas infimas produc¢bées do trabalho. Quando a
influéncia das oficinas de Fidias animava, em Atenas, de uma vida superior a arte
industrial, a inspiracdo do mestre comunicou-se aos minimos artigos de invencéao
Atica: sob a aparéncia insignificante do mais pobre vaso de terracota, por entre o
mais singelo relevo de uma sepultura despretensiosa, sobressai sempre o
sentimento da correcdo plastica, a nitidez da execucgao, a serenidade perfeita e a
dignidade moral que caracterizam as criagdes fidianas. O contacto de um povo
educado ha de gravar em todas as coisas, ainda nas de menos estima, o selo
artistico da sua originalidade. Nos objetos mais familiares a importancia da mao de

obra culta sobreexcede incomparavelmente o preco do material: a cada um o seu

163



carater de beleza propria, em que a orientagdo do gosto se alie a conveniéncia
pratica do seu destino.

As leis do belo ajustam-se a todos os graus da fortuna. Essa aristocracia do
espirito que o gosto pressupde, ndo depende absolutamente da riqueza, mas da
elevacao das impressodes, da nobilitacdo do sentimento, da inteligéncia delicada das
relagdes entre o individuo e o mundo compativel com a mediania das classes
laboriosas. E uma réstia de luz que o luxo reproduz de prisma em prisma nos pagos
suntuosos do argentario, mas que penetra e acaricia, com toda a dogura da sua
claridade a casa sObria do homem de trabalho.

Eis a arte que hoje celebramos aqui: aquela que dignifica as necessidades
mais habituais da nossa passagem pela terra; que irradia sobre todos os momentos
da nossa vida; que se dedica a felicidade da maioria dos homens: a arte aplicada...
Certo ndo serei eu quem conteste o principio da unidade superior da arte. Entre a
arte aliada a cultura industrial e as belas artes, ndo ha divisoria insuperavel, néo ha
heterogeneidade. Nem a Grécia, nem Roma, nem a Renascenga conheceram essa
demarcacgao. Fidias reflete-se nos artefatos do ultimo oleiro ateniense, como nas
colunas do Partenon, na face augusta de Zeus, ou na dignidade inexprimivel de
Athené. “Pertence a industria, ou a arte, Lourengo Ghiberti, o fundidor de bronze
Benevenuto Cellini, o ourives, Bernardo Palissy, o oleiro, Péneicaud, o esmaltador,
Pinaigrier, o vidreiro, o Boule, o ebanista?” A industria, nos nossos dias, utiliza, nas
suas mais finas criagdes, o génio e a habilidade artistica no mais elevado grau.
Entre esses dois dominios, que se discriminam simplesmente por uma gradagao de
matizes, ha uma dependéncia indissoluvel: ndo é possivel aparelhar o artista para as
artes industriais, “sem aproxima-lo, até certo ponto, da vereda que conduz a grande
arte.”

Na esséncia, pois, as belas artes e as artes industriais, sdo duas naturezas
homogéneas e homorgénicas. Todavia, ndo se lhes confundem os papéis. Uma olha
a efeitos superiores: é o fim de si mesma; paira independente nas regides do ideal.
A outra tende a esparzir o belo nos habitos mais freqientes da existéncia humana.
Uma né&o se entrega, sendo a uma familia necessariamente mais ou menos limitada
de espiritos distintos; a outra ndo se recusa a ninguém. Uma repele a
convencionalidade; imita livremente, nas suas concepg¢des, as formas na natureza.
Na outra, cuja lei é tratar como simples motivos as aparéncias gerais da criagéo,

estilizando-as em tipos de beleza, a tendéncia naturalistica exprime a incapacidade
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do artista e a sua estranheza aos métodos historicos.

Eis a arte aplicada. E como um talisma a sua influéncia: improvisa, nos Estados
gue a esposam a mais deslumbrante opuléncia; exerce nos concursos internacionais
da industria, a mais irresistivel das fascinagdes; cria a independéncia e a dignidade
das classes operarias; espalha a suavidade do conforto e da elegancia nas nossas
casas, perfuma o coragao, e sublima o espirito da mulher; faz mais adoraveis as
nossas maes, faz mais angélicas as nossas filhas, faz mais amaveis as
companheiras da nossa vida. Franqueia, na escola superior de South Kensington,
uma classe especial ao cultivo dos trabalhos de agulha; e, sob a sua inspiragéo,
apurada no estudo da natureza, o mais vulgar dos utensilios familiares, convertido
num instrumento de fadas, requinta o afeto do ninho doméstico, do home inglés,
desabotoando jasmins e madressilvas, entretecendo de acacias e murta, esparzindo
de fruto e flores, tapecando de relva, de passaros e arvoredo o interior satisfeito,
amoravel, caricioso do lar, onde as virtudes civicas se nutrem a sombra das asas da
familia. Ao seu toque as préprias asperezas do inverno artico desencantam-se em
poesia; e os cristais da neve fornecem a industria uma das mais gentis maravilhas
da renda: o ponto de neve, cujas formas geométricas, de uma notavel beleza
intrinseca, de uma infinita variedade, parecem estender, na gase dos cortinados, a
brancura da geada, aonde vem poisar, iludido, o raio do sol estival, como asa de
borboleta, ou afulvar-se, na estacéo dos gelos, a chama alegre do fog&o. Ao préprio
barro comunica o espirito e a eternidade. Enquanto as obras mais ambiciosas do
homem desaparecem; enquanto as mumias dos conquistadores egipcios desfazem-
se em po, do solo da Grécia, das colinas de Tebas, das cinzas de Pompéia a
ceramica antiga, cuja idade se conta por dezenas de séculos, nobilitada pelo gosto
nos objetos de uso mais comuns, imperecivel na sua fragilidade, vem narrar-nos,
ainda hoje, o nome dos seus artistas, a fama dos possuidores das suas obras; e,
depois de dar o seu nome, em Atenas, ao suburbio onde os atenienses
estabeleceram a necropole dos seus herdis, cemitério glorioso cujas colunas
representavam a histéria completa das campanhas aticas, como, por uma eloquiente
alianca entre a imortalidade e a argila, para significar a onipoténcia divinizadora do
génio e da arte, vem maravilhar o mundo, nas exposi¢gdes universais, com 0s
produtos deliciosos da olaria japonesa, incomparavel na originalidade do desenho,

no frescor e na pureza do colorido, na graga de interpretacdo da natureza, na
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harmonia das linhas, na riqueza irritante das tintas. A arte, a verdadeira arte enfeixa
nas maos, e sabe comunica-las a bilha do obreiro como a toca do milionario, a terra
cozida, ou ao oiro, todas as qualidades com que cada século, cada raga, cada
estado de civilizacdo tem contribuido para os tesoiros inexauriveis do espirito
infundido & matéria pela inteligéncia humana: a serena castidade dos gregos, a
seguranga e o vigor dos etruscos, a inventividade cintilante dos persas, a coloragao
magica dos chineses, os efeitos impressivos da decoragdo japonesa, a gracga
engenhosa das combinagdes arabes, a abundancia luxuriante dos italianos, 0 mimo
dos arabescos de Rouen e Nevers, a elegéncia senhoril da antiga Sévres. — Afaga
com a méo criadora a rijeza do carvalho, do ébano, da nogueira; e a fibra nodosa da
madeira desentranhada em racimos de flores, arregaca-se em festdbes de hera,
reproduz aos sentidos enfeiticados a meiguice da ave, a ternura do botdo, a
flexibilidade do galho, a maciez da folha, a esbelteza do caule, o aveludado da
pétala, a expressdo, a vida, o aroma; e, sem esquecer a vivendo austera do
trabalhador, com algumas linhas de severa simplicidade, com alguns chanfros nas
arestas, com alguns rapidos motivos de gravura, improvisa modelos de marcenaria,
onde a precisao, a simetria, o donaire competem com a solidez.

Ela ensinou aqueles cujo destino € regarem o pao com o suor do seu rosto a
ver no trabalho, ndo uma pena, mas uma apanagio da espécie humana, descobrindo
nas modificagdes mais imperceptiveis, nos fendbmenos mais humildes, nos menos
sentidos aspectos do universo, um infinito de belezas inenarraveis, desde a
opuléncia da flora tropical para engrinaldar os bercos, até a amiga melancolia do
musgo que alfombra o leito do descanso imperturbavel. “Quando ja de arvores e
plantas ndo ha mais préstimo o liquen alvadio vela junto da pedra tumular. As
selvas, as flores, as ervas dadivosas por algum tempo nos auxiliaram;
mas estes servem-nos para sempre. Arvoredo para o vergel; flores para a alcova
nupcial; messes para o celeiro; para o sepulcro, 0 musgo.”

Nesse regago, risonho para todos como o firmamento azul, todas as paixdes se
depuram, todos os excessos se corrigem, todas as baixezas se repelem, todas as
satisfacbes se desprendem de egoismo, toas as tristezas de repassam de
benevoléncia. Dir-se-ia que Goethe ndo se extasiava noutra imagem idolo do seu
culto, quando, naqueles versos cuja transparéncia lembra a atmosfera grega, nos
define em Sakontala, a pérola indiana, o mundo inteiro da bondade, da graca e dos

prazeres imaculados: “Queres as flores da primavera e os frutos do outono? Queres
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0 que encanta, e arrebata? Queres o que nutre, e satisfaz? Quer em um sé nome

abranger o céu e a terra? Nomeio-te Sakontala, e disse tudo!”

Explorada, na média idade, em beneficio das opressbées mais ou menos
odiosas que esmagaram entdo o género humano coube ao nosso século de
pacificacdo e de justica familiariza-la com os desafortunados, com os pequenos,
com os que batalham dia a dia pela vida. “A grande licdo da hist6ria”, diz o maior
mestre em assuntos de arte que este século ja produziu, “¢ que, tendo sido
sustentadas até aqui pelo poder egoistico da nobreza, sem que nunca se
estendessem a confortar, ou auxiliar, a massa do povo, as artes do gosto, praticadas
e amadurecidas assim, concorreram unicamente para acelerar a ruina dos Estados
gue exornavam; de modo que, em qualquer reino, 0 momento em que apontardes os
triunfos dos seus maximos artistas, indicara precisamente a hora do desabamento
do Estado. Ha nomes de grandes pintores, que sao como dobres funerarios: 0 nome
de Velasquez anuncia o traspasso de Espanha; o de Ticiano, a morte de Veneza; o
de Leonardo, a ruina de Mildo; o Rafael, a queda de Roam. Coincidéncia
profundamente justa; porquanto esta na razdo direta da nobreza desses talentos o
crime do seu emprego em propdsitos vaos ou vis; e, antes dos nossos dias, quanto
mais elevada a arte, tanto mais certo o seu uso exclusivo na decoragao do orgulho,
ou na provocagao da sensualidade. Outra € a vereda que se nos franqueia. Demos
de mao a esperanga, ou, se preferis, renunciemos a tentagcdo das pompas e
louganias da Italia na sua juventude. N&o é mais para ndés o trono de marmore, nem
a abobada de oiro; o que nos toca, € o privilégio, mais eminente e mais amavel, de
trazer os talentos e os atrativos da arte ao alcance dos humildes e dos pobres; e,
pois que a magnificéncia das passadas eras caiu pelo exclusivismo e pela soberba,
a nossa pela sua universalidade e pela sua humildade se perpetuara. Os quadros de
Rafael e Buonarotti deram apoio as falsidades da supersticdo e majestade as
fantasias do mal; a missdo, porém, das nossas artes € instruirem da verdade a alma,
e moverem a benignidade o coragdo. O aco de Toledo e as sedas de Génova so a
opressao e a vaidade aproveitaram, imprimindo-lhes forca e lustre; as nossas
fornalhas e aos nossos teares o destino de reanimar os necessitados, civilizar os
agrestes, e dispersar pelos lares cheios de paz a benc¢ado e a riqueza do gozo util e
da ornamentacgao simples”.

Entre noés, porém, senhores, tirante esta excegcdo espléndida, que nos
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transporta ao seio de outra civilizagdo, ainda se ndo comeca a curar deste interesse,
vital para a importancia politica do Estado e para o sossego inteiro da Republica.

Achamo-nos ainda no periodo de sermos dirigidos pelas trevas.

A tensdo de armas dos salvadores da patria, entre né6s bem ser a frase
delirante de Ajax, no drama grego: “Obscuridade, 4 minha luz!”

O Estado ainda nao aprendeu outro meio de acudir as crises, € remover 0s
déficits sendo endividar- se e tributar. Solicitai dinheiro para o ensino, e vereis
apurarem-vos migalhas. Em palavras, todas as homenagens a instrugdo popular;
nos fatos, uma avareza criminosa. Ndo € a terra, nem o numerario, 0 que constitui a
riqueza das nacgdes, mas a inteligéncia do homem: eis a lei fundamental da
verdadeira ciéncia das finangas. Aqui, porém, se a teoria admite, a pratica a rejeita.
O orgcamento do ensino cresce gota a gota: tem direito a milhares de contos, e
recusam-lhe centenas de mil réis. Para tudo se contraem empréstimos e abrem
operagodes de crédito; para a educagéo do povo, nunca! Nao se convencem de que a
instrucdo n&o tem preco. Os processos cientificos de Pasteur descobrem a origem
da enfermidade que arruinava a sericultura, instituem os meios de preveni-la; e essa
conquista imaterial sobre a ignorancia é apontada por Huxley como um dos recursos
mais consideraveis de reparagéo para as brechas financeiras abertas a Franga pela
guerra de 1870. Nem vai nisso hipérbole; porque a moléstia do bicho de seda, em
dezessete anos, infligiu ao pais uma perda de quinhentos mil contos.

Quanto valera uma semente capaz de tais frutos?

A industria queixa-se, e definha. Que remédio lhe aconselha? A instrugao?
N&o! O regimem protetor, isto €, uma combinagdo de impostos; porque, senhores,
sem querer discuti-lo aqui, o carater predominante de teoria protecionista €, e ha de
ser sempre, aquele com que o senso comum e a evidéncia o definem: o
protecionismo ndo passa de uma finta imposta ao consumidor m beneficio de uma
classe de produtores indigenas. Mas, como quer que seja, nem o protecionismo nem
a permutacao livre s&o capazes de criar valores, de melhorar a qualidade dos
produtos. Uns e outros ndo sdo mais que agentes de distribuigdo, para proporcionar
aos valores existentes condigcbes de mercado mais ou menos vantajosas. Qual é,
pois a incognita desta dificuldade? Responderei com as palavras de um ministro
austriaco, o bardo Scharz Semborn. Parodiando o dito de um antigo general, que, a
respeito da guerra, afirmava —“Para vencerdes, trés cousas haveis mister: primeiro,

dinheiro; segundo, mais dinheiro; terceira, ainda mais dinheiro” — esse estadista
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exprimia-se assim: “Ao meu ver, cada mestre € um general, um combatente contra a
ignorancia e a superficialidade. Ora, para mim tenho a falta de instrugdo como a raiz
de todos os males, que ha na terra; e ndo vejo outro meio de debela-la sendo trés
cousas: primeiro, instrucdo; segundo, mais instrugao; terceiro, muito mais instrugcéo”.

A solucédo do problema, conseguintemente, é esta: criar a educagao industrial.
Mas somos uma nagéo agricola. E porque ndo também uma nagao industrial?
Falece-nos o oiro, a prata, o ferro, o estanho, o bronze, o marmore, a argila, a
madeira, a borracha, as fibras téxteis? Seguramente ndo. Que &, pois o que nos
mingua? Unicamente a educacdo especial, que nos habilite a ndo pagarmos ao
estrangeiro o tributo enorme da méo de obra, e, sobretudo da méo de obra artistica.
Raro é o produto utilizavel, seja de mero luxo, seja de uso comum, em que o gosto,
a arte, a beleza ndo constitua o elemento incomparavelmente preponderante do
valor. Ora, como nOs ndo produzimos sendo matéria bruta, o preco da nossa
exportacao ficara sempre imensamente aquém da importacédo de arte, a que nos
abrigam as necessidades da vida civilizada. Nenhum pais, a meu ver, reune em si
qualidades tao decisivas para ser fecundamente industrial, quanto aqueles, como o
nosso, onde uma natureza assombrosa prodigaliza as obras do trabalho mecanico e
do trabalho artistico um material superior, na abundéncia e na qualidade. Na
adiantada civilizagdo dos nossos tempos, a industria é inseparavel da agricultura.
Tao intima €& a sua afinidade, tdo indissoluvel o seu consorcio, que escolas
industriais ha (na Baviera, por exemplo), onde o ensino agricola, com o cunho
peculiar de arte que |lhe cabe, forma uma se¢do de estudos, entre os cursos
professados no estabelecimento. Considerai os Estados Unidos: segundo o
recenseamento de 1870, metade (5.922.471) ainda se empregava na agricultura.
Cincinatti, a quarta cidade manufatureira da Unido Americana, tem a sua sede no
centro de uma imensa regiao agricola.

Mal formulada, pois, tem sido até hoje, a questéo, entre nés. Os seus termos
sdo outros, e ndo consistem senéo nisto: “Como havemos de extrair o maior proveito
dos nossos recursos naturais, que, posto variados e amplos, ndo passam de simples
bases de riqueza? De que modo lograra consumir em industrias domésticas a
maxima parte da matéria prima que o solo nos fornece, multiplicando-lhe a valia ao
toque magico do gosto e da habilidade técnica? ”. Enunciado assim, o problema nao
tem solugdo possivel, a ndo ser a que Ihe da o Liceu de Artes e Oficios. Criar a

industria € organizar a sua educacdo. Favorecer a industria € preparar a inteligéncia,
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o sentimento e a mao do industrial para emular, na superioridade do trabalho, com a
producédo similar dos outros Estados. Cultivada assim, ela encontra em si prépria o
segredo de vencer: dispensa os obséquios do sistema protetor; descultivada como
se acha, os privilégios desse regimem, impondo ao consumo nacional uma industria
sem arte, requintam o odioso da tirania fiscal com a influéncia desastrosa dos
habitos de grosseria que inoculam no espirito popular.

O dia em que o desenho e a modelagdo comegarem a fazer parte obrigatéria
do plano de estudos na vida do ensino nacional, datara o comec¢o da histéria da
industria e da arte no Brasil. Se a regra da politica entre nés nao fosse cuidar, por
uma preferéncia imemorial, do que menos importa ao pais, essa data n&o estaria
longe. Semear o desenho imperativamente nas escolas primarias, abrir-lhe escolas
especiais, fundar para as operarias aulas noturnas desse género, assegura-lhe
vasto espaco no programa das escolas normais, reconhecer ao seu professorado a
dignidade, que lhe pertence, no mais alto grau de escala docente, par a par com o
magistério da ciéncia e das letras, reunir toda essa organizagdo num corpo coeso,
fecundo, harménico, mediante a instituicdo de uma escola superior de arte aplicada,
que nada tem, nem até hoje teve em parte nenhuma, nem jamais podera ter, com
academias de Belas-Artes, - eis o roteiro dessa conquista, a que estao ligados os
destinos da patria. Nao € uma aspiragcado do futuro; € uma exigéncia da atualidade
mais atual, mais perfeitamente realizavel, mais urgentemente instante. Sé o nao
compreenderdo os incapazes de perceber a importancia suprema da educacao
popular.

Permitam os nossos fados que a voz deste dever cale quanto antes no animo
dos nossos governos. Entdo sé restaria premunirmo-nos contra um perigo, mais
grave do que a permanéncia do status qudo. Nao se inaugure o desenho no
curriculo escolar sob o funesto espirito pedagogico de que é presa a instrugao
nacional entre ndés. Somos um povo de sofistas e retoricos, nutridos de palavras,
vitima do seu mentido prestigio, e ndo reparamos em que essa perversao, origem da
nossa educacao na escola, na familia, no colégio, nas faculdades. O nosso ensino
reduz-se ao culto mecanico da frase: por ela nos advém feitas, e recebemos
inverificadas, as opinides que adotamos; por ela desacostumamos a mente de toda
acao propria; por ela entranhamos em noés o vezo de n&o discernir absolutamente a
realidade, ou de n&o discerni-la sendo através dessas Nuvens, suscetiveis dos mais

arbitrarias, em que a comédia de Aristéfanes alegorizava a inanidade e as ilusdes da
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escola dos sofistas no seu tempo. Se a indole dessa pedagogia, indigna de tal
nome, invadisse o ensino artistico, antes nunca o houvéramos lembrado! O
desenho, ndo € o produto da fantasia ociosa, mas o estudado fruto da observagao
acumulada. Sem observacédo, sem experiéncia, ndo ha desenho. Ele tem a sua
coordenacao cientifica; tem a sua classificagdo necessariamente serial. Esterilizareis
todos os vossos esforgos, se vos ndo submeterdes a sucess&o normal das suas
fases. Que vale debuxar as formas complexas da criacdo, se ndao conheceis as
formas tipicas, os elementos geométricos de toda a beleza? Desenhar a
perspectiva, se ndo tendes a inteligéncia clara e pratica das suas leis? O modelo em
relevo, antes de distraidos na reprodugdo do modelo plano? A figura, antes de
versados na ornamentagdo vegetal? A copia servil da estampa, em vez da
interpretacéo estilizada dos objetos presentes? Que presta cultivardes a pratica, sem
possuir inteligentemente os principios que regem a distribuicdo da forma e da cor, ou
a adaptacédo delas aos infinitos recursos que nos subministra a natureza nessas
duas dire¢cdes? Que aproveita adquirirdes esses principios, se a influéncia de um
meio apropriado e a licdo viva de espécimens superiores n&o saturarem de arte a
atmosfera da escola?

Mas, cientificamente organizado - cientificamente, porque ha hoje uma

verdadeira ciéncia, como ha também uma pedagogia, da arte — 0 ensino artistico
rasga ao pais um infinito de riquezas econdmicas e morais.
A civilizagdo grega elevou as artes plasticas a mais fina perfeicdo na forma, na
expressdo, na beleza, e estendeu-as aos objetos usuais; mas estes eram entdo
poucos. Hoje os artefatos uUteis e decorativos compdéem um numero inumeravel de
espécies, e ocupam, no mundo, em uma propor¢do acentuadamente progressiva,
milhdes de artifices, milhares e milhares de artistas. Se a grandeza descomunal das
catedrais. Dos palacios, dos monumentos antigos, ja n&do é a preocupagao
dominante da arte, um instituto mais nobre, mais moralizador, mais
inexprimivelmente cheio de encantos a inspira, a senhoriza, a aproxima do ideal: o
da facilitar a todas as classes, de baixo do teto doméstico, um asilo santificado pelos
habitos de pureza, de modéstia, de contentamento, que o gosto, sob as suas mais
simples formas, derrama no ambiente, e instila nas almas. Eis o primeiro bem deste
movimento.

Depois, a educacao industrial representa um dos auxiliares mais eficazes no

nivelamento crescente das distingdes de classes entre os homens, ndo deprimindo
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as superioridades reais, mas destruindo as inferioridades artificiais, que alongam
dessa eminéncia as camadas laboriosas do povo, isto €, elevando a um plano cada
vez mais alto a acdo e o pensamento do operario. A miopia intelectual é a mais
constante geradora de egoismo. Incuti ao individuo habitos sérios de observagao, de
disciplina mental, de aplicacdo racional das nossas faculdades praticas, e o belo,
nota universal na harmonia do universo, assumira o seu dominio absoluto sobre as
almas, propagando a fraternidade entre todas as classes, aniquilando todas as
concepgdes de casta, e estabelecendo realmente entre todos os homens a
igualdade moral, impossivel sem o desenvolvimento simétrico de todas as aptiddes
humanas no individuo e na comunidade.

A democracia quase nao existe entre nds, sendo nominalmente, por que as
forgcas populares, pela incapacidade relativa em que as coloca a auséncia de um
sistema de educacgao nacional, esta de fato mais ou menos excluidas do governo. O
ensino industrial, porém, infalivelmente, a arte & a mais poderosa propagadora de
paz. A nenhuma influéncia humana assiste por ventura tanto o direito de enastrar a
fronte no ramo da planta simbdlica, que a lira grega cantava em estrofes imortais, “a
oliveira glauca, nutridora da infancia, que desvela os olhos de Zeus e a pupila
azulada de Athené”. No meio da campanha obstinada que precedeu a guerra
peloponéida, os jogos intimios e os jogos olimipicos interrompiam as hostilidades; e
0s guerreiros da Hélade, inimizados pela mais sangrenta das lutas civis, depunham
as armas, para fraternizar no seio da arte em Elis ou Corinto, cuja hospitalidade se
franqueava até as vitimas da proscricao e do odio intestino. Inimiga inconciliavel das
pendéncias fratricidas das rivalidades cruentas, das paixdes rancorosas, dos
dilaceramentos civis, a cultura artistica do trabalho, porém, é uma infatigavel
influidora de energia politica. Foi durante os tempos da sua mais brilhante
florescéncia na antiguidade, que se ouviram aquelas grandes palavras de Péricles,
na oragao funebre dos mortos de Potidéia: “S6 entre nos se considera no cidad&o
inteiramente alheio aos negdcios publicos, ndo um homem pacifico, mas uma
criatura inutil”.

A todos os beneficios, enfim, da cultura artistica, divulgada pela educacao
geral, acresce a ampliacdo imensa do mercado e a imensa dilatagcado do circulo dos
apreciadores. De uma parte, a instrugdo nos assuntos de arte, insinuada em todas
as escolas, cria em cada individuo a necessidade irresistivel de consumir esse

género de produtos; de outra, esses meios multiplos de contacto entre o artista e o
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tribunal da opinido abrem ao trabalho de valor veiculo inumeraveis para a reputacéo
e a fortuna. As obras notaveis ja ndo apelam para o publico, unicamente pela tela,
pelo desenho, ou pela escultura original, sendo pelos infinitos modos de reproducéo
industrial que se acumulam em nosso tempo: a gravura, a litografia, a fotografia, a
helioplastia, a golvanoplastia, a moldagem sob os seus varios processos. Os que
dantes se dirigiam a um potentado, a uma corporagéo ou a uma cidade, hoje tem por
espectadores um pais, um continente, ou uma época. J& o merecimento, a
originalidade, a distingdo ndo tem o seu destino e a sua liberdade fechados nas
maos de autocratas incapazes. O génio n&o carece mais de inscrever-se corteséo, e
a arte ja ndo terda que enrubescer dessas condescendéncias, e gemer essas
injusticas.

Culpa de reis, que as vezes a privado. Ddo mais que a mil, que esfor¢co e saber
tenham.

Sem duvida, senhores, “a arte € um reflexo da vida social: esmerada, nobre e
original, corresponde a maturidade de uma raca; barbara, pobre ou emprestada,
indica a decadéncia de uma nagao”. E, como certas complei¢des, eivadas por vicios
hereditarios ou prematuros, nas quais a juventude se corrompe em uma senilidade
precoce, a nossa nacionalidade, em vez das qualidades simpaticas de uma
adolescéncia virial, vai acentuando os mais graves sintomas de uma extenuagcao
geral, que assusta e amargura os amigos reflexivos do pais. O ceticismo publico, a
frieza popular ante os mais sérios interesses da democracia, a inconsciéncia
nacional em presenca dos riscos mais temerosos, a incapacidade crescente dos
estadistas, o arruinamento sucessivo dos nomes politicos, o descrédito
engravecente do poder, a inocéncia infantil do governo ao pé das complicagbes mais
perigosas, a desestima dos principios, as deser¢cdes de todo o género, os
compromissos clandestinos explicando os fatos mais solenes, o luxo ridiculo e
nodoando das pequenas fortunas, o uso egoistico e estéril da riqueza a afilhadagem
universal, a postergagédo acintosa e proverbial do mérito, um mesquinho
industrialismo, a indoléncia, a tibieza, a flacidez de uma anemia profunda e
adiantada enchem de sombras a alma dos verdadeiros patriotas. Pensa-se nas
geragcbes vigorosas dos nossos antepassados, e pergunta-se de que modo
traspassaremos aos nossos descendentes a sagrada heranga da patria. O coragéo
contrai-se, nesses momentos, em toda a intensidade daquela angustia, mescla de

saudade filial, de ansiedade paterna, de dignidade civica, de incomensuravel
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sofrimento moral, que brame e soluga nos versos do poeta italiano: Volgiti, indietro, e
guarda. O patria mia, Quelia scultiera infinita d immortali, E piangi, e di te stessa ti
disdegna. Volgiti, e ti vergogna, e ti riscuoti, E ti punga uma volta Pensier degl avi
nostri e di nepoti.

Felizmente, porém, a nagao ainda € demasiadamente nova para nao ter em si
as forcas de retemperar-se. A reacao é possivel; mas s6 a educacao do povo sera
capaz de provoca-la, e utiliza-la. O Liceu de Artes e Oficios compreendeu-o; e, para
levar irresistivelmente a cura a raiz do mal, fez da instrugdo da mulher o ponto de
partida e o fundamento da cultura das geragdes vindouras.

Esta nova face do apostolado que o Liceu iniciou, encerra em si todo um
poema de esperangas e frutos. Ele absorveria o vosso orador, que ja agora mal
pode roga-lo, a fugir, e levemente.

Nao ha fato mais invariavel na vasta extensao da experiéncia humana do que
este: toda a influéncia social que nao tende a elevar tende a deprimir, se néo
estimula e exalta o espirito, fatalmente o vulgarizara.

Ora, a mais inelutavel de todas as influéncias que atuam sobre a formacgéo da
natureza humana, em todos os seus elementos, € a mulher, mae, amante, esposa,
filha, mestra, ela é a explicacdo do individuo e da sociedade. Os maiores homens,
em todos os séculos, deveram as suas primeiras inspiracbes e 0s seus primeiros
habitos de pensamentos a providéncia tutelar da sua infancia; e na individualidade
mais obscura, a consciéncia que perscrutar o fundo insondavel aos enigmas intimos
da nossa existéncia e do nosso destino, n&do descobrira talvez uma vocacado, uma
idéia insistente, um sentimento solitario, cujas nascentes ndo se percam, entre os
primeiros anos da vida, no seio de uma mae. Ao inverso, portanto, do que até hoje
se praticava, a cultura da mulher sobreleva em importédncia @8 do homem; todos os
extremos, todos os sacrificios, todas as honras do Estado sdo poucas para a
educacédo feminil, e a proclamagédo da igualdade dos dois sexos perante o ensino
impde-se como a legenda suprema da nossa propaganda. Eu diria, senhores, que a
educacédo da mulher contém em si a educac¢do do povo, como a terra mée contém
no seio o mundo infinito da vegetacdo, que a cobre, desde a rasteira graminea dos
prados até as selvas desafiadoras da tormenta. Uma sociedade onde esta reforma
ainda ndo penetrou, da a lembrar as idades tristes do nosso planeta, antes da
primeira expansdao da vida floral, quando as plantas ainda vegetavam sem

fragrancia; quando as primeiras corolas ainda n&o ofereciam o néctar ambrosiaco
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das suas tacas aos povoadores animados da Criacdo; quando o “oceano de flores
da floresta terciaria ainda ndo enlagava o orbe na sua grinalda”. A mulher envolve e
domina a esfera humana, como a safira diafana do firmamento envolve e domina a
esfera terrestre.

Que diremos, pois, de uma instituicdo que alia em si, do modo como aqui as
contemplamos, a cultura artistica e a cultura feminil? Que essa instituicao decifrou o
segredo do nosso futuro. A politica, a imagem da cegueira neste pais, vai passando,
a magoar a patria sob a ponteira do seu bordéo ferrado, enquanto as questdes, de
redor, tumultuam, desdobram impunemente os seus estragos, “como o fogo nos vale
onde sopra o vento”, para afinal cairem sobre a nagdao com todo o peso dos seus
males imprevenidos, no meio da confuséo crescente dos interesses, dos principios,
através da qual parece estridular a ironia maligna do deménio de Divina Comédia,
rindo da imprevidéncia que nao conta com a légica dos fatos.

Tu non sapesti ch’io loco fossi.

Resta, portanto, a iniciativa individual acordar o pais. Neste sentido o Liceu de
Artes e Oficios € um rasgo de heroicidade moral que inspira aos mais incrédulos
uma confianga reanimadora. O nome de Bethencourt da Silva pertence ao numero
dos beneméritos cuja condecoragao incumbe a histéria. Com ele os seus auxiliares,
os entusiastas intrépidos, que se dedicaram a obra deste Evangelho vivo, formam,
no horizonte do nosso pais, a maior constelagédo do futuro. Se “o mal ensina o mal’,
praza aos céus que este bem semeie e reproduza indefinidamente a licdo de téao
espléndido exemplo. Apdie-se com firmeza no chao popular. Apele com tenacidade
para as classes produtoras. Descreia da velhice incuravel, estreitando de dia em dia
mais a sua alianga com a mocidade, cujo préstimo o Liceu soleniza na homenagem
de hoje, com a mocidade, em cujo seio ha batalhadores que podem confundir as
caducas pretensdes da esterilidade encanecida com a réplica de Haimon na tragédia
antiga: “Se sou jovem, julga-me antes pelas minhas a¢des do que pelos meus anos.”

Deste modo chegareis a consumar vitoriosamente 0 vosSso compromisso; e,
quando o pais realizar a obra da emancipacg&o contra a ignorancia, a pior de todas
as serviddes, cabera ao Liceu de Arte e Oficios a gloéria incomparavel de ter

assentado a pedra angular de um monumento mais forte do que os séculos.

(Aplausos calorosos. Toda a assisténcia delirantemente aclama de pé o orador.
Palmas. Bravos.)
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ANEXO 2

Plano de Curso

Universidade de Brasilia - UnB Faculdade de Arquitetura e Urbanismo - FAU
Departamento de Teoria e Histdria — THA Plano de curso: Estética e Histéria da arte

Se se quiser gozar da arte, deve-se ser artisticamente educado. [...] O olho do
homem desfruta diferentemente do modo pelo qual desfruta o olho tdsco Karl Marx.

Manuscritos Econdmico-filoséficos

1.Informacgdes gerais

Nome da disciplina: Estética e Histéria da arte

Codigo: 155403

Créditos: 000-004-002

Carga horaria: 60 horas Periodo: 08/03 a 08/07 — 2010

Horario: Segundas: 10:00 as 11:50 e Quintas - 16:00 as 17:50 h

Seminarios da disciplina Espaco e Estética: Segunda: 12:00 as 13:50 h

Prof.: Claudia Garcia — csgarcia@unb.br

Prof.: Matheus Gorovitz — gorovitz@terra.com.br

Administrador do Moodle : Professor Neander Furtado -

http://moodle.fau.unb.br/moodle/

2. Ementa:
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Reconhecimento, apreciagao e descrigcdo de obras de arte: artefatos esteticamente
qualificados possiveis de serem ajuizados como sendo belos — objetos do juizo de
gosto. Arte como uma das formas de criagao da identidade propriamente humana —
praxis de construcéo histérica da cidadania — o sentido ético da estética.

3.0bjetivo geral

Situar a estética como teoria da formatividade: onde a obra de arte comparece como
praxis humana — acao objetiva, livre e autbnoma pela qual o ser humano transforma
o mundo natural e historico e a si mesmo — arte como aspiragéo. A objetivacao da
identidade pessoal neste processo, ao propiciar o reconhecimento do sujeito,
engendra a intersubjetividade — a partilha de afetos — colabora assim com a
construcéo da cidadania.

4.0bjetivos especificos

a.Reconhecer, distinguir, apreciar e descrever artefatos esteticamente qualificados;
b.Reconhecer e distinguir manifestagdes esteticamente qualificadas como fator de
conciliagado das dimensdes publica e privada;

c.Distinguir o sentido prosaico do sentido poético da estética e, respectivamente, do
belo como valor;

d.Diferenciar, pelo confronto de partidos plasticos, o sentido geral de obras de um
mesmo periodo e de periodos distintos desde os primérdios.

e.Diferenciar a dimenséo estética, ética e historica da arte;

f.Educar o olhar sensivel para instrumentar o juizo de gosto;

g.Distinguir os valores e idearios entre o mundo antigo e moderno, e o modo como
foram objetivados pela obra de arte;

h.Distinguir origem (interessada) e esséncia (isenta) na obra de arte;

i.Distinguir a estética como modo de articular imaginacao e entendimento;
j-Distinguir conhecimento intuitivo (doxa), conhecimento reflexivo (episteme) e
reconhecimento (afetos) como modos de interagao sujeito/objeto;

k.Distinguir a relagao logica, pratica e afetiva pela qual o sujeito valoriza o que é
verdadeiro, bom ou belo mediante juizos determinantes (l6gico e/ou pratico) e juizos

reflexivos (de gosto);

177



|.Distinguir gosto de juizo de gosto;

m.Reconhecer a arte como modalidade de linguagem, forma (significante) que
veicula um significado — recurso de objetivagao da consciéncia. Distinguir linguagem
poética, prosaica e logica;

n.Distinguir as nog¢des de belo e sublime;

o.Distinguir arte de artesanato;

p.Familiarizar-se com os recursos da composi¢ao, o modo particular de estruturacao
plastica da obra de arte como técnica de objetivacéo do sentido geral intencionado
pelo artista;

g.Relacionar a obra de arte com o ideario que a engendrou ou por ela foi
engendrado;

5. Avaliacéo

A afericdo do desempenho considera as seguintes atividades (féruns) didatico

pedagogicas:

Foérum Estudo de caso 00: resposta ao questionamento: Estética, para que serve?
Atividade em grupo — Peso 2;

Forum estudos de caso 0O... n: leitura de obras de arte. Atividade individual — Peso 5

Forum — Revisdes: Revisdes do item b apds discuss&o do tema — Peso 5 (substitui a

mengao anterior para os que responderam ao item “b”;

Férum revisdo do estudo de caso 00 ilustrado por escolha de obra que ira

referenciar o Férum do item “e’— atividade em grupo — Peso 2

Foérum — Obra de consagracao da identidade humana — em grupo — Peso 3.

Forum — Estudos de caso

Os textos motivados pelos “Férum estudo de caso” ndo visam aferir um
conhecimento prévio adquirido e consolidado, mas promover uma reflexao critica

sobre as questdes formuladas. Sera considerada a capacidade de estruturar um
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raciocinio cujo desenvolvimento considere prioritariamente as evidéncias contidas

nas obras adotadas como estudo de caso.

As respostas aos questionamentos suscitados pelos “Estudos de caso” serao
consideradas exclusivamente quando enviadas pelo ambiente Moodle na data
previamente especificada. Apds o qual ndo mais serédo consideradas;

*Foruns — Revisdes Analise de um novo estudo de caso (pertinente ao tema em

questao), quando sera aferido o entendimento dos conteudos tratados.

Os estudos de caso serao respondidos em duas etapas. O aluno tera direito a
reformular a questdo num segundo momento, desde que tenha respondido ao

“Férum Estudo de caso” respectivo;
*F6rum — Obra-monumento de consagracéo da identidade humana

Conteudo: consubstanciar em uma obra-monumento a vocagéo da arte como um
dos modos de personificagcao da identidade humana — a aspiragdo permanente de

um viver melhor.
Estratégia de projetagao:

Ildentificar em uma obra de arte (livre escolha) o belo como tradug¢ao das

expectativas e idearios ajuizados como valores humanos relevantes;

Discernir no partido plastico desta obra os recursos artisticos adotados como
expressédo do sentido geral;

*Recriar os conteudos da obra apreciada. A mencgao final sera apurada somando-se

as seguintes médias e notas:
*Peso 5 da média das notas obtidas nos “Féruns — Estudos de Caso”

“E verdade que toda obra de arte € um monumento, mas o monumento ndo é aquilo
que comemora um passado, € um bloco de sensagdes presentes que s6 devem a

sim mesmas sua prépria conservagao, e dao ao acontecimento o composto que o
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celebra [...] Um monumento ndo comemora, ndo celebra algo que se passou, mas
transmite para o futuro as sensacgdes persistentes que encarnam o acontecimento: o
sofrimento sempre renovado dos homens, seu protesto recriado, sua luta sempre
retomada”. Deleuze, G. e Guattari, F. O que ¢é a filosofia. Ed 34, Sao Paulo, 1997,
pgs. 218, 229,

*Peso 2 da nota obtida no “analise preliminar da obra identidade humana”. Inclui a
revisao do estudo de caso 00 (estética, para que serve?) ilustrado pela obra

selecionada;

*Peso 3 da nota obtida na proposta definitiva da obra identidade humana

*Média Final: (Média estudos de caso x 0,5) + (estudo de caso 00 x 0,2) + (proposta
final x 0,3) =10

As mengdes finais acima apuradas em resultados numéricos seréo convertidas a

literais, obedecendo ao seguinte esquema:

* De0,00a49,9-MI « De50,0a69,9-MM » De70,0a89,9-MS - De90,0a100 -SS

Obs. 1

A apresentagao das equipes em seminario sera marcada de modo antecipado
seguindo a ordem estabelecida na lista de freqiéncia. Os trabalhos n&o
apresentados nas datas estabelecidas sofrerdo uma redugao de 50% da mengao
atribuida pelo mérito do trabalho.

Obs. 2 Serao considerados ausentes todos os alunos que ao final da chamada nao
constarem da lista de freqiéncia ou deixarem de acessar o Moodle no periodo
especificado. Atraso sera considerado como auséncia. Também serao considerados
ausentes os alunos que tendo respondido a chamada se retirarem em carater

definitivo ou ausentes quando solicitados para arguigcéo.

5. Cronograma
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6. Critérios de avaliacdo da Obra-monumento de consagracéo de identidade

humana

Os seguintes aspectos servem de roteiro e serao considerados na avaliagao:

*Razdes da escolha da obra de referéncia O momento da escolha € decisivo, pois
implica num posicionamento e revela, ainda que em uma instancia imediata e
intuitiva, a identificagéo do sujeito com os significados contidos na obra. Devera ser
fruto de um processo amadurecido de escolha. Um dos 4 critérios fundamentais € o
sentimento de empatia. Sera aferida a capacidade de expor as razbées da escolha.
Priorizar os aspectos afetivos, e ndo os de natureza histérica ou conceitual, ou

ainda, a celebridade da obra ou do artista.

* Partido

Reconhecer o sentido geral do partido, na acepc¢ao de Lucio Costa: “Escolha e
fixagdo do sentido geral a prevalecer na disposi¢cado dos pontos, das linhas, dos

planos, dos volumes ou das cores” — a Composic¢ao;

« Composicao

Composicéo, composigao, eis a unica definicdo da arte. A composicao é estética, e
0 que ndo é composto ndo € uma obra de arte. (Deleuze, Guattari)

Discernir a estruturagéo da obra como sistema plastico. Identificar e descrever os
recursos artisticos adotados na composicgéo, ou seja, os artificios de conectividade
(proporgéo, ritmo, modenatura, etc.) que articulam as partes entre si e destas com o

todo imprimindo coeréncia e unidade a obra.

Lucio Costa define a composicao Plastica: “Conjunto de pontos, linhas, planos,
volumes ou cores dispostos de acordo com certas normas e visando a um
determinado objetivo plastico” (Costa, L. Ensino de Desenho, in Sobre Arquitetura,
Porto Alegre, CEUA, 1962, pp. 147-150). No mesmo texto Lucio Costa exemplifica
os fatores de conectividade, as correlagcbes das diferentes partes de uma obra de

arte entre si.
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a)Partido — escolha e fixagdo do sentido geral a prevalecer na disposi¢ao dos
pontos, das linhas, dos planos, dos volumes ou das cores;

b)Cadéncia — espagamentos iguais repetidos uniformemente;

c)Ritmo — espagamentos ou alturas desiguais uniformemente repetidos ou
alternados;

d)Relagao — confronto entre duas partes;

e)Proporcao — equivaléncia ou o equilibrio de duas relagoes;

f)lComodulacdo — o conjunto das proporgdes das partes entre si e com relagéo ao

todo;
g)Harmonia — a subordinagao de todas as partes a uma determinada lei;
h)Dissonancia — rompimento da harmonia;

i)Eurritmia — comodulag&o harmdnica integrada em ritmo perfeito;

j) Modenatura — modo particular como é tratada plasticamente cada uma das partes

da composicao;

k) Simetria / assimetria — equivaléncia ou nao de relagdes;

Acrescentamos:

1. Centralidade / excentricidade: Composi¢do endocéntrica (ordenamento fisico
espacial subordinado a um centro em torno do qual a composigéo se organiza —
hierarquica); Composi¢cédo exocéntrica (auséncia de um centro ordenador da
composi¢do — Auséncia de hierarquia entre os componentes);
2.Planaridade: Afirmacéo da superficie da tela (os objetos estdo ordenados em
camadas paralelas ao plano da tela);

3. Profundidade: Negacéao da superficie da tela;

4. Espaco / tempo enquanto categorias de estruturacao plastica; Lugar: intervalo
entre as coisas, espaco finito cujos limites coincidem com os limites das coisas —
espaco relativo. Vazio: receptaculo dos lugares, espacgo continuo e infinito absoluto
no qual os corpos ocupam determinada posigao estas categorias de espago
correspondem as de tempo: Tempo absoluto / relativo;

5. Pictérico: valorizagao das manchas de cor e claro-escuro; diluicdo das fronteiras
entre os objetos motivando a ligagédo entre as formas. Cheios e vazios comparecem
com igual importancia;

6. Linear: valorizag&o da linha de contorno para objetivar na separacéo espacial
entre os objetos, fundo e forma sao entidades autbnomas: “A primeira apresenta as

coisas tal como sdo, a segunda tal como aparecem”. Wolfflin, H. Principios
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fundamentais da histéria da arte;

7. Axialidade: articulacao por meio de eixos (numénicos ou fenoménicos).

Em se tratando de leitura de obra arquitetdnica atengao especial devera ser dada a
natureza da composigao (central ou linear), estrutura, espaco, escala*, aberturas,
observando-se o correspondente potencial expressivo.

Observacéo: as categorias sugeridas ndo sdo exaustivas, € prerrogativa da obra de
arte poder inaugurar novos artificios expressivos. Sobretudo nao se deve encapsular
a obra em categorias, nem fazer tabelas de categorias que identificam uma
determinada obra. Elas foram listadas com o unico propésito de fornecer termos que
possam eventualmente comparecer na descricdo da estrutura, o carater sistémico

da obra.
7. Calendario Académico

8. Bibliografia Especifica (disponibilizados no Moodle)

Valéry, P. O infinito estético.

Deleuze, Guattari, O que ¢é a filosofia, capitulo Percepto, Afecto e Conceito.
Honneth, Axel. A luta pelo reconhecimento.

Artigas, V. O desenho.

* A nogao de escala relaciona uma medida fisica (particular) & medida de um valor da consciéncia (universal). Lucio Costa
exemplifica: “... a chamada escala humana é coisa relativa, o italiano da Renascenca, por exemplo, se sentiria diminuido se a
porta de sua casa tivesse menos de cinco metros de altura”. Brasilia é estruturada por escalas que objetivam niveis da
consciéncia: Monumental — consciéncia coletiva/objetiva/universal/absoluta/mental; Gregaria — consciéncia da convivialidade;

Cotidiana — consciéncia individual/sensivel/particular/subjetiva; bucélica — consciéncia da dimensao natural.
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9. Geral

Argan, C.G. Arte moderna, Martins Fontes; Historia del arte como historia de la
ciudad, Ed. Laia; El concepto del espacio arquitectonico desde el barroco a
nuestros dias, Buenos Aires, Nueva Vision, 1973;

____ Projeto e destino, S&ao Paulo, Atica, 2000

____ Classico anticlassico, Sao Paulo, Companhia das Letras, 1999
Arnheim, R., La forma visual de la arquitetura, Barcelona, Gustavo Gili, 1978
O poder do centro, Rio de Janeiro, Ed. 70, 1988

______Intuicdo e intelecto na arte, Sdo Paulo, 1989

_____ Arte e percepcao visual, Sdo Paulo, Pioneira, 2000

Bastos, F. Panorama das idéias estéticas no ocidente, vol 1e 2, Brasilia, EDUnB,
1980,1986

Bell, Clive, Arte, Lisboa, Texto & Grafia, 1949

Brandéo, C.A.L., A formagdo do homem moderno vista através da arquitetura,
UFMG;

Chipp, H. B.; Selz, P.; Taylor, J. C. Teorias da arte moderna. Sao Paulo: Martins
Fontes, 1999.

Corbisier, R. Enciclopédia Filosdfica, Rio de Janeiro, 1987

Costa, L., Registro de uma vivéncia, Empresa das Artes;

Duarte, R., O belo autbnomo, Belo Horizonte, UFMG, 1997
Lacoste, Jean. A filosofia da arte, Rio de Janeiro, Zahar,1986
Giedion, S. Espacio, tiempo y arquitectura, Dossat;

Gombrich, E.H. A histéria da arte, Rio de janeiro: Guanabara, 1988.

Gorovitz, M., Desenho e soberania: da educacgao do juizo de gosto, in
Contribuicdo ao ensino de arquitetura e urbanismo, Brasilia, INEP, 1999;
Textos de apoio didatico, Mimeo, 1996; Pasta 86 (Ceubinho)

Os riscos do projeto, S.Paulo, Nobel/EDUNB, 1995;

Brasilia, uma questao de escala, S.Paulo, Projeto, 1985;
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Basilica de St. Denis — Sobre o processo de desenvolvimento da arquitetura
gotica, 1997, Mimeo; Arquitetura e modernidade, Mimeo, 2001;

Desenho e soberania: da educagéao do juizo de gosto, in Contribuigdo ao
ensino da arquitetura e urbanismo, Brasilia, INEP, 1999; (texto acessivel pelo site da
disciplina);

City and Citizenship: A contribution to the study of the modern city considered
a work of art — Chandigarh and Brasilia, in http://www.archiport.it/gorovitz.htm

Hauser, A. Historia social da literatura e da arte. Sdo Paulo: Mestre Jou, s\d.
Lacoste, J., A filosofia da arte, Rio de Janeiro, Zahar, 1986;

Lichtenstein, J. A pintura, textos essenciais. Sdo Paulo: Editora 34, 2006. (10 v.).

Marx, K.,”Manuscritos econdmico-filosoficos” in Marx, col Os Pensadores, Séo
Paulo, Abril Cultural, 1978;

C.N. Schultz, La signification dans I'architecture occidentale;
_____Intenciones en arquitectura, Gustavo Gili;

_____Genius Loci, Rizzoli;

____ Existéncia, espacio y arquitectura, Blume;

Vazques, A.S., Convite a estética, Rio de Janeiro, Civilizagdo Brasileira, 1999

Venturi, L., Historia da critica del arte, Martins Fontes; Wolfflin, H. Conceitos
fundamentais da histéria da arte, Martins Fontes; Zevi, B., Saber ver la arquitectura,
Poseidon;
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ANEXO 3

Acervo de arte popular coletado por Lina Bo Bardi é exibido na Bahia

Da Redagao

O acervo de pecas coletadas no nordeste brasileiro pela arquiteta Lina Bo Bardi, que
estava guardado desde 1965, é reaberto para o publico a partir desta terga (17), no
Centro Cultural Solar Ferréo, no Pelourinho, em Salvador. A mostra "Fragmentos:
Artefatos populares, o olhar de Lina Bo Bardi" reune mais de 800 pecas entre
utensilios de madeira, objetos de barro, pildes, santos e objetos de candomblé que
resistiram as mudancas e viagens da colegé&o original, que chegou a contar 2 mil
itens.

Lina Bo Bardi reuniu as pecas em feiras, mercados e lojas de material religioso em
nucleos rurais e cidades da Bahia, Pernambuco e Ceara; acervo chegou a ter 2 mil
itens

* VEJA IMAGENS DO ACERVO DE LINA BO BARDI

» VEJA A INSTALAGCAO "BONOMAM 1958-1964"

Lina Bo Bardi (1914-1992), arquiteta italiana que estabeleceu-se no Brasil em 1946
e € conhecida por projetos como o Masp e o Sesc Pompéia, em S&o Paulo, mudou-
se para a Bahia no final dos anos 1950 e comegou a pesquisar a arte popular
nordestina. "Lina considerou essas peg¢as como algo contemporéneo, como objetos
de design, num pensamento livre dos vicios e preconceitos académicos e europeus
gue reinavam na época", afirma o diretor de museus do Instituto do Patriménio

Artistico e Cultural da Bahia, Daniel Rangel.

Logo no inicio do periodo de ditadura militar (a partir de 1964, depois da deposigao
do presidente Jo&o Goulart), Lina Bo Bardi foi exonerada do cargo de diretora do
Museu de Arte Moderna da Bahia por ter se negado a liberar o foyer do teatro Castro
Alves (onde estava temporariamente instalado o MAM) para uma exposi¢ao de
armamento de guerra. Um ano mais tarde, a exposicédo "Nordeste do Brasil" (com
partes do acervo que sera exibido agora em Salvador) foi impedida de estrear na
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Galeria de Arte Moderna, em Roma.

Apdbs o episddio, recortes da colecéo de Lina Bo Bardi chegaram a ser expostos em
mostras como "A Mao do Povo Brasileiro", de 1969, no Museu de Arte de S&o Paulo,
e "Design no Brasil, Historia e Realidade", de 1982, no Sesc Pompéia, ambas em
Séo Paulo.

A mostra "Fragmentos: Artefatos populares, o olhar de Lina Bo Bardi" tem
vernissage no proprio Solar Ferrao, as 19h de terca (17). Antes, as 17h, acontece a
mesa redonda "Sobre Lina", com a participagdo de André Vainer e Marcelo Ferraz,
arquitetos e colaboradores de Lina Bo Bardi, e da diretora do Instituto Lina e P.M.
Bardi, Anna Carboncini. O evento &€ gratuito e sera realizado na sala Multiuso do
Solar Ferréao.

"Fragmentos: Artefatos populares, o olhar de Lina Bo Bardi"

Onde: Centro Cultural Solar Ferréo - r. Gregorio de Mattos, 45, Pelourinho,
Salvador/BA - tel. (71) 3116-6467

Quando: Abertura dia 17/03, as 19h. Exposig¢ao de longa duragéo. Visitagédo de
terca a sexta, das 10h as 18h; finais de semana e feriados, das 13h as 17h
Quanto: Gratis
http://entretenimento.uol.com.br/ultnot/2009/03/17/ult4326u1235.jhtm
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ANEXO 4

Sala Lina Bo Bardi é inaugurada com exposig¢ao de 800 pecas

Apds um hiato de 40 anos, a exposi¢cdo Fragmentos: Artefatos Populares, o olhar de
Lina Bo Bardi inaugurou, nesta terca-feira (17), a Sala Lina Bo Bardi, no Centro
Cultural Solar Ferréo, no Pelourinho. Ha quatro décadas, esta mesma colegao foi
impedida de ser exposta pelo regime ditatorial militar, instalado no Brasil em meados
dos anos 60.

“A arte do povo assusta os generais”, bradou o jornal L’'Expresso em 1965, ap6s ver
a exposicao Nordeste ser barrada também na Italia por causa de proibicdo do
Itamaraty. Nascida no bergo da cultura ocidental, essa arquiteta de Roma se
encantou pelo Nordeste e pela producao natural e original do nordestino.

Ha cinquienta anos, o acervo, garimpado por Lina durante suas andancgas pelo
Nordeste brasileiro, entre os anos 50 e 60, tinha entdo duas mil pecas e foi exposto
pela primeira vez durante a 52 Bienal Internacional de S&o Paulo, em 1959.
Restaram 800 objetos que foram guardados por pesquisadores, musedlogos e
instituicbes publicas ao longo desses anos e que podem ser conferidos pelo publico
agora, numa iniciativa da Diretoria de Museus do Instituto do Patrimdnio Artistico e
Cultural (Ipac), 6rgéo da secretaria de Cultura.

“Nossa intengao é preencher uma lacuna, valorizando a cultura popular e o legado
deixado por Lina”, explica Daniel Rangel, diretor de Museus do Ipac. Ele conta que a
ideia é fazer do espaco um centro de referéncia da cultura popular, em que o povo

se identifique e que possa, a partir disso, criar possiveis desdobramentos para arte.

Estao dispostos em um palco-arquibancada votos e ex-votos confeccionados em
madeira, vasos de barro e ceramica, orixas, santos, objetos figurativos em flandres,
roupas e acessorios de couro que demonstram o quanto ela via arte naquilo em que

todos viam simples objetos do dia-a-dia.
A artista

“Para compreender a arte de Lina é preciso conhecer a vida dela”, diz André Vainer,
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arquiteto que trabalhou com Lina entre 1977 e 1986 e €, juntamente com Daniel
Rangel e a museologa Mary do Rio, um dos responsaveis pela exposigéo.

Nascida em 1914 numa lItalia do pos-guerra, ela veio para o Brasil impregnada pelo
ideario de reconstrugao e adotou a patria brasileira como sua e mostrou o povo

brasileiro para o Brasil.

Lina Bo se formou (1939) em arquitetura em Roma. Mudou-se para o Brasil em 1946
com o marido, o critico e historiador de arte Pietro Maria Bardi, e fixou residéncia em
Sé&o Paulo. Foi naturalizada brasileira em 1951 e em 1958 convidada pelo
governador da Bahia, Juracy Magalh&es para dirigir o Museu de Arte Moderna,
sendo a sua primeira diretora e responsavel pelo projeto de reforma do Solar do
Unhéo.

“E uma justa homenagem a grande mulher que foi Lina, pela sua personalidade,
pelos seus pensamentos e por tudo o que fez pela arte popular nordestina”, exclama
a museodloga Mary do Rio, “guardid” do atual acervo, que manteve guardado em
salas de instituigbes publicas sem nunca desistir do sonho de vé-lo exposto mais
uma vez. “O povo merece, que se veja e que seja visto”, concluiu a persistente
senhora de mais de 70 anos ao olhar com carinho para os objetos que cuidou por
quase 30 anos
http://adm.agecom.ba.gov.br/conteudo/noticias/2010/2009/03/17/sala-lina-bo-bardi-

e-inaugurada-com-exposicao-de-800-pecas
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ANEXO 5

Terra Magazine
Blogs / Babel / 18 de marco de 2009

b. Apds 40 anos trancada, a colegéo de Lina Bo Bardi volta a ser exposta

ana paula sousa as 12:55

Foram quarenta anos de espera. Mas, finalmente, o0 museu de arte popular
idealizado pela arquiteta Lina Bo Bardi comegou a existir na Bahia.

A exposicao com cerca de 800 obras colhidas pelo Brasil entre as décadas de 1950
e 1960 foi aberta na noite de ontem, no Solar do Ferrdo, velho casario localizado no
Pelourinho, em Salvador.

O destino desse museu sonhado por Lina é simbdlico do descaso com a

cultura e a tradigdo que, infelizmente, marcam a histéria do Pais.

A arquiteta, responsavel pelo projeto do Museu de Arte Moderna na Bahia (MAM-
BA), sonhou durante décadas com esse espacgo dedicado a arte popular. Conseguiu
expor a colegdo em 1959, na 52 Bienal de Sao Paulo, e no MAM-BA, em 1963.
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Em 1965, as obras estavam ja colocadas na galeria de Arte Moderna de Roma
quando a censura ordenou ao Embaixador do Brasil na Italia que fossem recolhidas.
Em 1969, foram fechadas numa sala. E passaram todos estes anos trancadas.

Entre idas e vindas, das cerca de 2 mil obras que foram recolhidas nos
Estados da Bahia, Ceara e Pernambuco, restaram as 800 agora abrigadas no

Solar do Ferrao.

As imagens de ex-votos, santos, trabalhadores, as ceramicas e os objetos utilitarios
sdo exemplares de uma producgao que, a despeito da riqueza, tende a ser vista

como inferior pela prépria origem dos artistas.

E era justamente contra isso que Lina brigava. Em 1963, no catalogo da exposicao

Nordeste, ela escreveu:

- E a procura desesperada e raivosamente positiva de homens que ndo querem ser
“‘demitidos”, que reclamam seu direito a vida. Uma luta de cada instante para n&o
afundar no desespero, uma afirmacéo de beleza conseguida com o rigor que

somente a presencga constante de uma realidade pode dar.
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A arte popular, por vezes confundida com artesanato, ganha, na exposigéo do Solar
do Ferrdo uma dignidade que Lina buscava transferir para o proprio povo.

Estrangeira, percebia o quanto o Brasil n&o sabia olhar para si.

Mas parece que o tempo, sozinho, se encarrega de fazer certas pontes.

O Brasil de Mario de Andrade, Lina Bo Bardi e outros intelectuais que, sem

tiques de erudigao, olharam para a produgao popular, volta a existir aqui e ali.

N&o deve ser a toa.
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ANEXO 6

Artigos de jornais e periodicos assinados por Lina Bo Bardi —

documentacéo integrante do Centro de Documentagéo do Instituto Pietro Maria e
Lina Bo Bardi — S&do Paulo — SP
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NORDESTE DO BRASIL

0 Pre~Artesanato Nordestino. Uwa tentativa no Nordeste

I1 libro presenta lo sforzo per sopravvivere degli uomini del Nordeste brasilieno,
terra dimenticata del Latifondo, Nell'allucinante Nordeste, troppo secco o troppo
uwmido, vivono 25 milioni di brasiliani abbandonati & se stessi: al sole che secca

e distrugge all'acqua che travolge uomini e cose., Gli uomini penseno de soli a se
stessi, niente possono comprare e niente c'd da comprare.L'ostinaha volomtd di vivere
che dicono gli oggetti nordestini, il riwprovero & un paese che ha dimenticato, si
concretano in una produzione quanto mai lontana dal folklore, assenza assoluta di
folklore.Ogni oggetto & utensile, i materialisimmondizie; latte vuote, bidoni di
petrolio, giornali vecchi, lawpadine bruciaate, le cimose e le parti stampate delle
stoffe wacchiate e difettate che i grandi cawmions trusportan5§gzivNordeste dalle:
fabbriche del Sud. Ogni oggetto & essenziale per rigorosa necessitd: le pentole fatte
a mano con la terra degli agudeés i cucchiai di legno le lucerne i secchi i catiniv
di latte spianate e saldate, le coperte di ritagli, le bambolette di stracci, i
coniglietti le gallinelle i cegnoletti di gesso colorato a puntini, le piccole ri-
voltelle di terracotta, le bottiglie segate & bicchiere, il cuoio di bue dappertutto,
sfruttato per fare tutto.Afferrare conservare modificare qualunque ritaglio avanzo
rifiuto,aggrapprsi a ogni possibilitd.Questa produzione dettate del bisogno & piena
d'una poesia che non & quella dolciastra dell'Arte Popolare, paternalisticamente
accolta dall'Alta Cultura e classificata fra i Dieletti e non fra le Lingue, questo

"quasi niente" che rischia il niente della miseria, ha in se, come tutte le veritd,
~

una forza di Uomini che non hnnﬁia-ﬁonaanggun:gueg il Folklore statico e conservatore.

Per 1'originalitd delle forme la vivacitd feerica dei colori, gli oggetti nordestini
si avvicineno a tutta una corrente dell'arbe woderna, dalla Pop Art all'Estetice dei
Rxflutl, wa yueste manifestazioni esyrlmono ﬁ% rivolta inerme mentre la produzione
H.&xi 25t contiene una carica positiva d1 vita che ne fa un punto di partenza

per futura svolgiuwenti,

Lina Bo Bardi he passato cinque anni nel uordeste,e a Bahia, in un insiewe di monu-
menti storici, ha fondaeto un Museo di documentazione della produzione popolare del
Brasile intero. Il programwa era fondare una Universitd Popolare, legate ai sociologhi
e agli economisti che lavoravano per il riscatto del Nordeste, e con 1'Universit®

di Brasilia.Il colpo di stato militare del 1964 ha interrotto quei lavori .

Questo libro documenta la storia di quelle speranze,

‘u.,—\ % @)
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12
13
14
15
16
17

SLIDES

Tre viste de Museu de Arte Popular do Unhao

Carrancas do Rio Sao Francisco

Ex-voto policromato di Canindé, Ceard

Giocattoli di paglia, terra , piume, cartaj Fortaleza, Ceard
Fucile di legno violetto e bacile di latte di petroliojCeard
Grande vaso per acqua con chiusura a figura d'uomo e bauletto
coperto di carta dipinta & wano; Natal e Granja(R.G.do Norte,Ceard)
Oggetti e utensili domestici ricavats dea latte e bidoni usati
Pacili di latta stawpate e insegna di Club popolzee

Céppets da letto fatte con ritagli di stoffe (Colcha de retalhos)
Coperta di ritagli di stoffe (Cruz das Almas, Bahia)

Tiro & segno dipinto & olio, Bahia

Centri da tavola di stoffe varie piegate a stella ,Recife
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Olho sobre a Bahia
Foto de Pierre VERGER

Engenho Sdo José da Vila de Sdo Francisco. A conservagdo de um monumento antigo
ndo significa a conservagdo de uma vitrina de museu, mas a integragdo do antigo na vida de
hoje. Neste sentido, um edificio ndo tem que ser isolado, monumentalizado, ao contrario tem
que ser humanizado. A conservagdo do antigo € um problema paralelo a da conservagao das
tradi¢des populares, que ndo podem ser confundidas com o folclore. Este é a aparéncia
estereotipada da corrente profunda da cultura popular sdbre cujas bases € que se funda a
grande cultura, ao passo que a superficialidade cosmopolita, a imitag@o superficial de formas
ndo assimiladas, é o carater da pequena cultura, a cultura do intelectual provinciano. A
integragdo do antigo na vida de hoje e a valorizagdo cuidada das correntes auténticamente

populares, separadas do folclore barato, sao os problemas fundamentais do homem moderno.
Problema critico que'ndo pode mais ser ignorado.
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DIARIO DE NOTiCIAS -
Satvador-pp S-S
03 outubro 1953

Casas ou Museus?

Foto: Museu vivo ou museu tradicional e poerento?
Foto: Convento de Santa Tereza

Primeiro as Casas ou Museus? Tudo de uma s6 vez: as casas, as escolas, 0s museus, as
bibliotecas. Uma planificagdo urbanistica ndo pode prescindir dos problemas culturais se a
construgdo de novos bairros, de novas casas, € a base do projeto de uma cidade (nas casas
queremos incluir mercados, escolas, servigos coletivos, como saude, correios, etc.) - o
programa, ou melhor a planificagdo de uma cidade ndo pode esquecer dos edificios publicos,
que ainda hoje sdo considerados um luxo intelectual: o Museu e a Biblioteca.
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DIARIO DE NOTICIAS - 8

Salvador - BA
26 outubro 1958

Olho sobre a Bahia
Foto Ennes Melo e Silvio Robatto

E Nazaré da Farinhas. Uma Bela arquitetura de Nazaré das Farinhas, centro de produgio
artesanal. Fala-se muito em artesanato, hoje, conceito perigoso que precisa ser enfrentado sem
espirito romantico e sem conservadorismo, a todo prego. Para que se possa resolver o assunio
€ talvez necessario que surja uma “moral provisoria”, uma espécie de ponte de ligagio entre a
produgdo familiar a mecanizada industrial. Precisa enfrentar o problema do chamado
“impropriamente” artesanato com uma certa frieza econdmica e social, deixando de lado o
sentimentalismo pseudo-artistico, que, no campo artesanal, conduz ao “aborto” (folclore tipo
Espanha, e Italia, 1938). Manter de p€ uma época historicamente superada e conserva-la
somente nas suas aparéncias, é initil e danoso. Precisa-se libertar os homens e ndo trazé-los
prisioneiros, numa escrevidio anti-historica, em nome de uma literatura superada, E se os
tempos mudarem. ..

“Adeus, casa de farinha,

Adeus, banco de mandioca,

Adeus casa de farinha,

espremendo tapioca.
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DIARIO DE NOTICIAS - 8
Salvador - BA
26 outubro 1958

TECNICA ' E ARTE

o (’”wiina Bardi

A um jovem pintor concretista que no Muscu ce
Arte Moderna/ em frente aos paineis com diagrama
de sinais Radar. perguntava porque chamamos noss:
exposigiio de motores e pegas cletrdnicas " Desenbo
Concreto™. e a outro jovem que, sempre no Muscu, de-
clarava estar “s6 pela técnica e .nilo pela arte”, de- '
dicamos esta nota. Queremos lembrar ':’g';l Antonio -{,

Gramsci, que no livio “Gli Intélleftjiali™e Qrg_i'!_._a‘za_l__

zione delld Cultura”, enfrentou COM~grpdE cTATCzn, (vwwswaruvivs = .
hi mais de trinta anos atris, o problema dn humanis

mo téenico.

O Museu ae Arle Moderna quis aponter na CXpo-

sicio que chamou de DESENHO CONCRETO. (1)

(nio para ridicularizar os Concretiatas, mas para cs-

clarecer uma terminologia). um assunto de atualica-

de no Brasil: o “esticamento” até nossos dias de al-

guns entre os “Ismos” e mais precisanmente do Concres

tismo (2). Os Ismos foram, quarenta anos alris, pr
fecia duma Era a vir. adivinhagio duma nova cultura,
A validade désses movi tos estava justamente nes-
ta “adivinhagio”, na “vanguarda” que via no future,
um contacto cntre Ciéncia e Arte. O entusiasmo pelo
progresso cientifico e o desespéro diante a perda irre-
medidvel dos wvalores sentimentais do Humanismo-
Literério informaram os Ismos. Movimento Jlolandés
De Stijl. encabegado por Theo Van Doesburg, que afir-
mou a necessidade dum futuro rigor, duma visio con-
creta do mundo, Datlaismo, que superou a anglstin
da peraa dos valores da cultura tradicional, ridicula-
rizando-a e resy bilizando-, pela cclosio da maior
catistrofe historica: a 1°. Guerra Mundial,

Mas a realidade contemporinea anula qualquer
posigiio de cientificismo romintico ¢ de revolta. Niio
existe nem pode existiv “rigor” nem “estrutura” ou
“logica interna de desenvolvimento” (3). eém  obras
(visuais) cujo problema de conteddo e representagio
nio corresponde a um prob! real, mas apenas a um
problema artificial. cujy arbitriria solugiio & dada «
priori pelo proprio artista, (nfio como solugio mas
apenas como titulo romiintico-técnico). Os temas adi-
vinhados por Malevich, Mondrian e Theo Vin Does-
burg, existem hoje na realidade. Reais enquanto a
Ciéncia parece sc igentificar com & wile nn necessidude
estética ¢ emotiva necessiria a0 homem, Eis o proble-
ma apontado por alguns dos Ismos. Esté problema estd -
hoje em nossa frente como realidade: a emogio da
Ciéncia traduzida em técnica pelo homem. é a mesma
comunicada por uma obry de arte. Equilibrie. estrus
tura, rigor. aquele mundo outro que o homem nio co-
.nhece, que a arle sugere, to qual o homem tem nostal- o
gia. Assim a arle volta a identificar-se com a técnica
como nos tempos primitivos, quando os conhecimentos
eram ligados i magia. a um 1o sugerido, he-
cido e poélico. A grande Era humanistico-literarix
acabou, Velozmente os homens sio arrastados pelo me-
canismo por crindo, @ com um fator aescn-
nhecida i as. a capacidade cr

e, licido ¢ séeo. Na ear oA
pacidade de ace r. enfrenlar ¢ dominar .~ e

Kos(problenias estd delineado o cariter da nova
civilizagio. Problemas da arte também. Procurando \
compreender a dualicade ciéncia-arte que Lende « fusin a
it unifi formacio do novo intelectual ciente
prohlemas culturais. que condanam, scju o
smo pernostico-literdrio, scja o limi-

velho intel
tado positivismo cientifico. O nove humanismo tende

, numa visio- téenica do mundo, dos problemas
. Tenae sobretudo i um processo de simplifi-
mplifi 10 necessiarin ao enquadramento
v Leeni (que nos imedialos ante-gucrr

somente

¢

apos-guerra Ltinha se tornado um circulo vicic s com os

inimeros detalhes e excesso de organizagiio juc a re-

duziam & um. quase Barrdco; exemplo: &  automo-

veis), mas da inteira vida humana. Neste' ntido ac

.sintese técnica-arte ¢ neste procesxl) de sir Hlificagio .
(Conclul nx .a» pig.) l\{f‘(‘ A

by :'\“
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Arte industrial

Faz-se hoje uma certa confusio entre artesanato, artesdo, artista popular. Existe toda
uma literatura (ndo queriamos usar a palavra retorica) a éste respeito. O que € artesanato? A
expressdo de um tempo e de uma sociedade, um trabalhador que possui um capital mesmo
modesto, que lhe permita trabalhar a matéria prima e vender o produto acabado, com lucro
material e satisfagdo espiritual. sendo o objeto projetado e executado por éle mesmo. O que €
artesdo hoje? E’ um executor um especialista sem capital que enpresta o proprio servico a
quem a éle fornece a matéria prima, seja dono ou cliente, e recebe um salario em troca do
proprio trabalho de execugdo. E’ 0 assim chamado proletario.

Qual seria a pergunta justa para uma valida resposta? Evidentemente a seguinte: existe
uma razio eficiente que justifique as injegdes oficiais a éste pseudo-artesanato?
Evidentemente ndo. Porque nesse modo tira-se ao artesao a razdo mesma de sua existéncia,
quer dizer, a satisfagio do poder criar o objeto artisticamente e ser materialmente o
proprietario désse objeto e, em seguida, o seu vendedor. O problema urgente e gravissimo do
conhecimeto do oficio e a satisfagdo moral derivada do trabalho sio confundidas com o
artesanato A Italia, a Espanha e Portugal distinguiram-se neste protecionismo paternalistico
que originou os varios “pueblos” espanhois e “Instituti d’arte artigianali”, verdadeiros museus
de horrores e catalogos de espécies inominaveis. O problema ¢ outro, E’ um problema urgente
que deriva justamente do fim da era artesanal- a cisio entre técnico e operario execultor

O arquiteto que projeta um edificil nio convive com 0 pedreiro, o carpinteiro ou o
ferreiro. O desenhista de objetos domésticos, com a ceramista, o vidraceiro. O desenhista de
moveis com o marceneiro. Cada um por conta propria. O desenhista técnico tem complexo de
inferioridade pela auséncia de competéncia pratica. O operario execultor ¢ aviltado pela falta
de satisfagdo ética do proprio trabalho. O assunto central poderia ser colocaado na base da
colheita imediata de todo o material artesanal antigo e moderno existente em cada pais, na
criagdo de um grande museu vivo, um museu que podera se chamar de Arte e Arte Industrial,
e que constituisse a raiz da cultura histérico-popular do pais.

Este museu deveria deveria ser completado por uma escola de arte industrial (arte no
sentido de oficio, além de arte) que permitisse 0 contacto entre técnicos desenhistas ¢
escultores. Que expressasse, no sentido moderno, aquilo que foi o artesanato, preparando
novas levas, ndo para futurs utopias, mas para a realidade que existe e que todos conhecem: o
arquiteto de prancha que desconhece a realidade da obra, o operario que nio sabe ler uma
planta, o desenhista de méveis que projeta uma cadeira de madeira com as caracteristicas do
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ferro o tipografo que compde mecanicamente sem conhecer as leis elementares da
composigdo tipografica e assim por diante. Os primeiro fora da realidade e dentro da teoria
Os outros, amargurados pelo trabalho mecénico de soldar uma pega, apertar uma porca, sen
conhecer o fim do proprio trabalho.

Nio queremos assim desvalorizar a obra de ajuda oficial a grupos artesanais. Essa
ajuda € uma transigdo, uma fase de transi¢do necessaria, enquanto o artista popular ¢ artista
pura e simplesmente e ndo pode sofrer influéncias dirigidas.

A nossa € uma época coletiva Ao trabalho do artesdo-dono substitui-se o trabalho de
equipe e os homens tém que estar preparados para esta colaboragdo. Sem distingio
hierarquica entre projetistas e executantes. Somente assim, poder-se-a voltar a felicidade de
uma participagao moral a uma obra. Uma participagdo coletiva , ndo mais individual, o
resultado técnico do artesanato dos nossos dias: a industria.

Foto: Tentativa de compreensao

Condecoragio (composi¢io de B.B.)
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Exposigio Bahia

\ exposigio Bahia é um dos acontecimentos que marginam a V Bienal de Sio Paulo. Or-
~anizada por Lina Bo Bardi e Martim Gongalves, professores da Universidade da Bahia,
ia é composta por um roteiro fotogrifico da arquitetura, das atividades, das feiras, das
rio foto-

igrejas, dos costumes do povo da cidade do Salvador. Na esteira désse documenti

_rifico, expdem-se pegas de cerdmica popular, do objeto de uso a figurinha gratuita da arte
nopular, pecas de escultura africana, objetos de uso cotidiano com aproveitamento de la-
as- fifés, panelas, colchas de retalhos, tapetes: objetos de fibras, toalhas, rédes, do

wrtesanato popular. Juntam-se os santos, a pintura primitiva. pecas de candomblé, os

xiis, 08 ex-votos, as “carrancas do Rio S. Francisco”, pintura sacra, objetos de misica po-
»ular, bonecas representando as figuras de candomblé, balaios de fibra, roupas de couro.
Jotes, jarros, etc.. Mas tudo isto nio faz uma exposicio de teor folelérico. O objetivo foi
snquadrar um todo vivo e dinimico que possa incidir na vida ¢ no teatro nascente na
Jahia de hoje, ¢ para esclarecimento é que Jorge Amado, Lina Bo Bardi ¢ Martim Gon-
calves escreveram os textos que reproduzimos a seguir:

sta Exposigdo é vm golpe de vista sdbre a
Bahia, uma visdo da arte e do trabalho do
avo baiano, de sua vida. Realizada por Mar-
tim Gongalves e Lina Bo Bardi, ela representa
1ais uma contribui¢do da Escola de Teatro da
Universidade da Bahia para a divulgagdo da
srdade e do segredo da Bahia, de sua ver-
dade mais profunda e de seu mistério maior
lartim Gongalves, homem vindo de outras
latitudes para as ruas e a magia de Salvador,
>m a responsabilidade da diredo da mode-
lar Escola de Teatro de suva Universidade,
bra devida 3 infatigivel e vitoriosa dedi-
cagio do Reitor Edgard Santos, grande Reitor

grande baiaro, Martim Gongalves soube
compreender a impossibilidade de criar e pdr
e pé uma verdadeira Escola de Teatro sem
ligd-la as visceras mesmo da cidade e do
stado, sem fazer dela parte integrante da
vida baiana, do candomblé ao trabalho dos
tezdos, da capoeira aos ceramistas, da culi-

NALLEAL Y UV

Sio Paulo, 1959

Fotos: Alice Brill
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néria espléndida & arquitetura. Ou a Escola
era parte de tudo isso ou ela ndo poderia
existir, seria uma excrescénzia na cidade tdo
cheia de cardter e 180 ciosa do seu caréter
Creio ter sido essa compreensdo o fator fun-
damental da vitéria de Martim Gongalves e
da Escola de Teatro, mais ainda que o re-
conhecido talerto, o bom-gdsto, o conheci-
mento de teatro do jovem diretor. Esta Ex-
posigdo é uma prova a mais dessa maneira
justa de ver e criar uma Escola de Teatro
Lina Bardi, cujo carinho e interésse pela Bahia
id sdo de todos conhecidos, prestou inesti.
mével ajuda 3 organizacio desta mostra

Dozumentério de uma cidade, tomada de
consciéncia de uma Escola — seus mestres e
alunos — ante a vida de sva cidade, esta Ex-
posi¢do vai mais além do folclore, do sim-
ples pitoresco, penetra fundo na realidade e
no mistério da Bahia. Cidade Unica no Brasil,
onde mais densa e nobre se féz a mistura
de ragas (nossa democraczia racial que é nos-
so orgulho), caracteristica maior de nossa cul-
tura, Salvador da Bahia é feita de poesia
e de drama, de beleza antiga e de duro tra-
balho, de ritos de gentileza ultra-civilizada e
de negras pedras onde se entranhou o san-
que dos homens escravizados. Seu mistério
ndo é superficial e turistico, sua realidade ndo
é simples e facil. Quiseram os organizadores
desta Exposigdo permitir, através a fotogra-
fia e o documento vivo, um golpe de vista
revelador da vida da Bahia. E o conseqguiram
Fotégrafos da qualidade de Marcel Cautherot,
Pierre “erger, Silvio Robato e Ennes Mello
fixaram a pedra e o homem, as térres das
igrejas e a pesca, os saveiros e as ladeiras.
Mas, ai estdo os trabalhos artezanais, as flo-
res feitas por mdos sébias de velhas pacien-
tes, as colchas coloridas como quadros abs-
tratos. aproveitamento de retalhos, de restos
de fazenda. Ai estdo os fifés que iluminam
s casas mais pobres, aproveitamento dos vi-
dros vazios de remédios e de pedagos de lata.
Mostrando a arte do povo €, a0 mesmo tem-
po, sua vida. Ai estd um amplo documents-
rio sbbre as religides afro-brasileiras — a
macumba, o candomblé —, t3o poderosas
em sua persisténcia sofrida, vencendo o
tempo e as perseguigdes, vencendo 0s pPo-
derosos e os perndsticos — vitéria do povo.
Instrumentos de msica negra, roupas de san-
tos em seu esplerdor, figuras de orixds mis-
teriosos. Escultura da Africa e da Bahia, a
mostrar a nossa ligagdo com as terras de Aio-
ké. A cerdmica popular de téda a beleza, as
carrancas das barcas do rio S8o Francisco, rio
da nossa unidade e exemplo da férca e da
resisténcia do homem brasileiro. Esteiras, ré.
des, panelas de barro, potes para dgua fres-
ca, aquilo de gue o homem se serve para o
cotidiano da vida, pobres objetos que ilu-
minam sua pobreza com a poesia de um de-
senho, de uma flor, de uma figura. Tudo que
o povo toca, nessa terra da Bahia, transfor-
ma-se em poesia mesmo quando o drama per-
siste. Eu poderia dizer que esta exposi¢do re-
vela sobretudo a fér¢a criadora de uma gente
que ndo se abate mesmo nas mais duras con-
digdes.

Dessas coisas rasceram a arte e a literatura
baianas. Ligadas ao povo e & sua vida. No
meio dessas coisas, e a elas assim tdo ligada,
estd crescendo a Escola de Teatro da Univer.
sidade da Bahia. Orgulhamo-.nos dos jovens
atores alunos da Escola, sobretudo porque
entre éles, criadores de arte, e o povo baiano
criador de vida, ndo hé nenhum divércio. Sdo
uma e Unica coisa.

Jorge Amado
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Aquilo que geralmente se define como “arte
popular”, “folklore”, “arte primitiva® ou
“expontdnea”, implica, ainda que ticitamente,
numa classificagio da arte que, excluindo o
homem, considera a arte mesma como algo
individual, atividade abstrata, privilégio. On.
de comega e acaba a arte? Quais suas fron-
teiras? Esta “terra de ninguém”, que limita
o homem na expressio de sua humanidade
total, privando-o de uma das manifestagdes
mais necessérias e profundas, como seja a
estética, éste limite entre Arte e arte, é que
sugeriu esta Exposigdo.

Qual o lugar otupado na graduagio (ex-
plicita, implicita ou “condeszendente”), das
Artes, pela assim chamada arte popular, ex-
pontdnea, primitiva?

Qual o seu significado? Porque existe arte
popular, e ndo a dos funciondrios publicos
dos engenheiros e dos bancirios? Aquilo que
geralmente se deromina “povo” é a Unica
classe ndo inibida por esquemas e conceitos
“culturais®, a Unica talvez que conserva o
hébito de explicagdes naturais do homem es-
tético

O térmo “folklore™ define — visto e classifi-
cado pelos homens “cultos” — a necessidade
e a capacidade de manifestagdo estética do
homem culturalmente “isolado” (sempre que
se use o lérmo “cultura® em sentido tradi-
cional). Mas a arte parece reivindicar hoje
seus valores humanos, abandorando os es.
quemas e procurando, para além da prépria
arte, a plenitude de sua expressdo. Da volta,
do desejo de auto-anulagdo, comega uma épo-
ca em que a totalidade dos valores humanos,
em sua expressdo material, estd ligada a uma
lucidez critica e a uma autonomia, que ndo
mais admite divisdes em categorias ou com-
partimentos estanques, uma época que ndo
pode mais negar ao homem, em nome de
nenhum credo e de nenhum mito, o direito
de viver ressa sua plenitude

30

A rendnzia d imortalidade poderia ser o cré-
do do artista de hoje julgado através de suva
obra. A precariedade dos materiais, aquéle
sentido de contingéncia que, da colagem ao
papel recortado, dos detritos aos retalhos, é
peculiar & arte moderna, denuncia a “ndo
desejada” eternidade da obra de arte, o seu
reabsorver-se no momento histérico, o seu
ndo querer resistir ao tempo.

As composi¢des polimateriais — papéis re-
cortados, esculturas de “restos”, arquiteturas
“precérias” realizadas com materiais “anti-
eternos” como a matéria pléstica ou as fo-
Ihas de metal prensado — nada mais querem
ser do que a consciente renUncia 3 imorta.
lidade, ao privilégio da arte, o reconhecer-se
homens e limitados, a consciéncia daquele
Cnico “verdadeiro” criado pelo homem 3 sua
prépria medida, féra do qual estd o “absolu-
10", metafisico e indiferente. sse polimate-
rialismo é diferente daquele de outros tempos
em que os “fundos dourados” ou as incrus-
tagbes de pedras e materiais diversos repre.
senfavam uma procura de riqueza ,um sen-
so de “felicidade™ distante do sentido de des-
pojamento que caratezira nossa época.

O génio poders criar relagdes “fixas”, a gran-
de obra prima, a grande obra de arte, a ex-
cegdo. Mas o homem “sé”, precério em suvas
manifestacdes artisticas julgadas “colaterais”,
reivindica, hoje, seu direito 3 poesia. Fora
das “categorias”, ndo mais se terd receio de
reconhecer o valor estético numa flor de pa-
pel ou num objeto fabricado com lata de
querozene. A grande Arte como que cede-
ré seu lugar a uma expressdo estética “ndo-
privilegiada™; a predugdo folclérica, popular
e primitiva, perderd seu atributo (mais ou
menos explicito, hoje) de manifestagdo ndo
consciente ou de transicdo para outras for-
mas, e significard o direito dos homens 3
expressdo estética, direito ésse reprimido, hé

séculos, nos “instruidos”, mas que sobrevi-
veu como semente viva, pronta a germinar,
nos impossibilitados de se instruir segundo
métodos inibitérios.

Ao organizar esta Exposigdo procuramos ter
em mira todo fato, ainda que minimo, que,
na vida cotidiana, exprima poesia. Néste
sentido apresentamos 16da uma série de ob-
jetos comuns, carinhosamente cuidados,
exemplo importante para o moderno desenho
industrial que, criado no Ocidente por uma
elite especializada, representa no Oriente, on-
de o homem estético teve durante séculos, a
preporderdncia sdébre o homem cientifico,
um fato normal. Este carinhoso amor pelos
objetos de todos os dias ndo se deve confun-
dir com o esteticismo decadente, é uma ne-
cessidade vital que se acha, nos primérdios
da vida humana. £ néste sentido, todo liga-
do a uma vivéncia, que apresentamos esta
Exposi¢do. € um jeito de ser que se extende
3 maneira de olhar as coisas, de se mover,
de apoiar o pé no chdo, um modo ndo “es-
tetizante”, mas préximo da natureza, do “ver-
dadeiro” humano. N3o por meio acaso esta
Exposi¢do é apresentada gor uma Escola de
Teatro, pois o teatro reune 16das as necessida-
des do homem estético. E citemos aqui, as
palavras que podem parecer messidnicas, que
poderdo fazer sorrir, hoje, os criticos de arte,
os “expertos”, mas que encerram, além de
um generoso impulso humano, uma adver-
téncia, um grito de aviso para os rumos de
uma nova cultura; as palavras de Appia:
“soyons artistes ,nous les pouvons”.
Apresentamos a Bahia. Poderiamos ter esco-
lhido a América Central, Espanha, Itilia me-
ridional, ou qualquer outro lugar, orde o que
ainda chamamos de “cultura”™ ndo tivesse che-
gado.

Lina Bo Bardi — Martim Gongalves
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" Arte Popular em E

“Civilizacdo do Nordeste”,
exposicdo inaugural do Museu
de Arte Popular, instaladg no
Solar do Unhdo ¢ dirigido pe-
la arquiteta Limag Bardi, sera
aberta ao piblico, amanhd,
as 17,30 hs. A mostra ¢ com-
posta de cérca de mil pegas
de artesanato popular do Nor.
deste e duzentos trabalhos de
grtistas eruditos da regido, e
marcard o inicio do funciong-
mento daquels érofo de cul-

iura. Trés Estados - estdo re- -

presentados na exposi¢do: Ba-
h'a Ceard e Pernambuco. des.
tacando-se, em suas seccoes,
os artistas Mdrio Cravo, Anté-
w0 Bandeira ¢ Francisco Bren
nand respectivamente, além
d~ dezenas de outrog artistas,
Pare a inauquracdo foram
c~vridados. além do Governa-
dor Lowmanto Junior e autori-
da“ec estadunic » municiva’s,
2 Ministro da Educacdo. pro-
Jessor Julio Sambaqui, o pro.
J*ssor Darci Ribeiro chefe da
Cren Civi) da Presidéncia da
Remill'ca. o Governador Mi-
o =l Arrais, o profecehs Awnigin
Te'reira o professar Pedro
C~!»an Reitor da Universida-
d~ Ao Rrag] Franciscn Bren-
rovd cheafe da Casa Civil do
Gervarnador Miowel Arrais
professh Martine Filho. Rei
tor da” Uriversidade do Cenrc
e o sr. Linio Xavier, diretor
dn Museu de Arte da Univer-
sidnde do Cearda (Na foto o
asnecto externo ao belo_solar.
(Lera ng 42 pagina).

Xposicio Amanhé

JORNAL DA BAHIA
Salvador - BA
02 de novembro de 1963
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A TARDE
05 novembro 1963

Critico vé Exposicao
Nordeste: Antibienal

“A Exposi¢do Nordeste, organizada pela sra. Lina Bardi, ¢
um acontecimento da mais elevada significagio para a culturd bra-
sileira. Ela nos d4 uma visio de conjunto do nosso ambiente trans-
formado, ou como diz Herskovits, daquela parte do ambiente feita
pelo homem” — declarou A reportagem o poeta César Leal, critico
literdrio do “Didrio de Pernambuco” e assessor do governador Mi-
guel Arraes, acrescentando que em sua opiniio a mostra organi-
zada pela diretora do Museu de Arte Moderna da Bahia “nada
tem de semelhante com a diretriz sofisticada das Bienais paulistas,
onde se cultiva um esteticismo inteiramente divorciado dos nossos

padrdes de cultura”.

“As Blenals sio orientadas por
elgo estranho ao espirito de nos-
s0 povo; elas possuem. do ponto
de vista ideoldgico, e uso ésse
térmo com a significagio que lhe
did a antropologia cultural, um
plano de normas e valores cujo
sentldo nio se alcanca. Sob &sse
aspecto, a exposi¢io da sra. Lina
Bardl poderia ser chamada de
“antiblenal”; isso jJ& seria muita
coisa em favor de nossa cultura
que nio pretende ser de epigo-
nos; tampouco  alienada”. i

CRITICA LITERARIA

Falando sbbre a sua coluna no
“Dtirlo de Pernambuco”, disse-
nos o poeta César Leal: :

“Vivemos em uma época de
grandes transformacdes; é dever
do critico meditar sdbre o sen-
tido profundo de seu tempo e
Ipvestigar se, efetivamente, o pro-
gresso da tecnologia e da ciéncla
nfio representam o elemento cau.
sal da enorme crise da arte con-
temporénea. O critico procuraré,
antes de tudo, conhecer as lels
objetivas e subjetivas que fun-
damentam a elaboragfio da obra
de arte literdria, assim como as
{délas que Informam o seu con-
teido, o caréter sintético de sua
esséncla mals {ntima Pols o ar-
tista, mesmo o mals aparente
mente esquivo e solitdrio ¢ um
ser profundamente atado &s raf-
zes soclais da humanidade, gula-

do em suas agles — consclente .

ou inconsclentemente — por um
elevado sentldo ético da existén-

cla. Se o critico ndo 1& as obras’

de arte literdria procurando ver
nelas simbolos capazes de forne-
cer lefs aos Indispensdvels crité-
rios de diferenciacio, entdo nfio
merecer4 titulos mals -honrosos
do que aquéles que Fieldind lhe

deu, em dols dos melhores capi-
tulos' do Tom Jomes. £ af —
malis uma vez — prosseguiu —
que se pede ao intérprete literd-
rio uma compreensio muito elds-
tlca do sentido histérico de sua
época, em relacio ao passado.
Para Isso, éle ter& que tomar
como ponto de partida a elucl.

dagfio de um conceito: o concel- !
to de “Arte Moderna”, Inclusive ;

a literatura, Terd ainda, como
diz Hans Sedlmayr, que saber o
que é “arte nio moderna” em
nosso téempo, e o que a diferen-
cla da “arte moderna”.
CRITICA PARAMARXISTA
O poeta César Leal mostrou-se
contririo a toéda critica de card-
ter socfoléglco marxista. para-
marxista ou marxistencialista.

, “Sou contririo as metodologias
estritas, aos sistematismos, aos
“slogans”. No Brasil, ¢ comum,

hoje, em critica, férmulas insig- !

nificantes colocar em agio o mo-
tor que movimenta uma medio-
cridade séria e pedante, esforga-
da e combativa, capaz de atacar
o padre- Antonlo Vielra e Gre-
gério de Matos “por nfo terem
sido absolutamente cénscios das
fOr¢as classistas de sua época ou
por néo se alistarem no lado pro-
gressista” Sou contrério a tals
extremos; mas julgo que todo
critico deve estar atento aos pro.
blemas que o rodeiam, buscando
sempre interpretar ga realidade
sem distorsbes, pols ‘a socledade
nfio é uniforme e estdtica: é mul-
tiforme e dinimica. Ela sabe cas-
tigar com severidade Aqueles que
&6 véem o mundo através das
lentes deformadas dos seus in-
terésses. A critica literdria deve
estar atenta a tal fenémeno”. —
finalizou.

M
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Os Solrimento de CRISTO

Nas Universidades, grandes ‘lati-
Jundios do saber' a sombra de
Coimbra domina

A mendicancia, tradigdo da pie-
dode colonialista, alterna-se ao
trabalho bragal e ao biscate,

A miséria de cada dia beira o

genocidio, O ex-voto-caveira: obsessdo da

morte por doengas curdveis.

A Mdquina-politica: contréle das
posigbes de mando.

Seu destino se esgota em uma

vida rudimentar. B A H I A

MUSEU DE ARTE MODERNA

por
Lina Bo

Apresentando o Musew de Arte
Moderna da Bahia tentamos
situd-lo em sua concretiza¢do
histérica. Assumindo a dire-
¢do em 1960, ano de sua fun-
dagdo, procuramos, por cinco
anos uma ‘necessidade’ que
tornasse justificavel sua ativi-
dade, numa terra cujas ‘prio-
ridades’ poderiam ndo ser as
da Arte.

A ‘séea’ ndo é o verdadeiro ‘gran- ‘O petrolio é nosso’ é uma lem-
de inimigo’. branga.

SN ‘E_‘\‘.

S6 a alienagdo do misticismo os O mundo oficial da arte, gerador
tira da passividade. de exposi¢des, festivais e dienais.

A manifestagdo ‘cultural’ da fome
i ¢ a violéncia.
A redentora piedade colonial,

Langados aos centros metropoli-
tunos os homens do atrasado Nor-
deste ndo conseguem situar-se no
sistema de trabalho.

Gente rica, casas bonitas. Andan-
do em automdveis de luxo.
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Moradores, Condiceiros, Cortadores de cana, Camponeses do Agreste
ou Trabalhadores da Caatinga-Sertaneja, o estddio pré-politico os con-
dena & ndo-cidadania,

Celso Furtado: pela téewica cons
tra o bachurelismuo,

O balango critico da situagdo cul-
tural do pais antecedente aos
Jatos de abril de 196§ (usamos a
palavra cultural também em sen-
so politico), tem que ser f[eito
com extremo rigor, eliminando a
‘negativa’ a respeito do formu-
lado por outras geracées, do ‘po-
sitivo' acusado de ‘politica impu-
ra'. Este balanc¢o, pelas terriveis
consequéncias de abril de 6 ¢
inadidvel. A antecedente politica
do ‘pollice verso’ tem que ser ri-
gorosamente examinada: para
evitar futuros erros imperdod-
veis, para reengajar milhares de
jovens de vanguarda perdidos nas
diuvidas ¢ no pessimismo,

Darcy Ribeiro: pela Nova Uni-
versidade contra o Latifundin
Cultural,

Anisio Teixeira: pela Escola Pi-
Wlica, Universal ¢ Gratuita.

Janeiro de 1960: o Museu de Arte Moderna da Bahia ¢ inaugwrado.
Uma exposigdo de ‘Forma Naturais’ vizinha os quadros do acervo ini-
cial do Museu. Muitos visitantes, especialmente criancas.

Paldcio Rio Branco 1960. Juracy Magalhdes governador do Estadn,
Wilson Lins, Odorico Tavares e Ciccillo Matarazzo: planos para u
I Bienal Nacional da Bahia. Lina Bo procura expor o problema arte-
sanato-desenho industrial. O assunto ndo empolga: estdo dormindo.
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A EXPOSICAD |
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' cartas da Exposigdo Bahia nas ruas de Sdo Paulo. Meses mais tarde
messidnico Janio Quadros governard, por breve tempo o Pais.

‘lauber Rocha, Lina Bo, Martim Gongalves e Vivaldo Costa Lima no
‘arque Ibirapuera: montagem da Exposigdo Bahia.

Em setembro de 1959 Lina Bo,
i em colaboragdo com Martim
3 IR Gongalves, fundador e diretor da
AN o A Escola de Teatro da Universidade
Yo da Bahia, monta em Sdo Paulo,
no Parque Ibirapuera, a Exposi-
¢do Bahia, primeira apresentagio
no Sul dos problemas ‘culturais’
do Nordeste: nada de Folklore.
A exposigdo, mais de antropolo-
gia cultural do que de Arte, des-
pertou, com sua violénga popu-
lar, sua novidade de apresenta-
¢do (extrema simplicidade de
meios expressivos, chdo coberto
ae folhas verdes, slides) o inte-
résse do publico paulista. Sdo os
antecedentes do M.A.M.B.

Inauguragdo da Ezxposigdo: Jus-
celino Kubitschek, Presidente da
Repiubdlica, Carvalko Pinto, Go-
vernador do Estado de Sdo Paulo
e Ruy Santos, Secretdrio do Go-
vérno da Bahia.

19
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Desenhos originais de Le Corbusier executados nas famosas conferén-
cias do Rio de Janeiro, origem da arquitetura moderna brasileira.

A A cadeira na histéria.
L

De: anos de Petrobrds (equipa-
mentos e pegas técnmicas).

‘Motores e pecas industriais’,

HAYTER ...

Comeca o Cinema Névo: cineastas ¢ atores
realizam os cendrios: o M.A.M.B. cede o palco
do teatro Castro Alves.

Arquiteto Lina Bo, estudo para a reconstru-
¢do do teatro Castro Alves: ndo mais como
teatro de privilégio mas como teatro popular
a cena multipla. Uma violenta campanha de
imprensa ¢ televisdo impediu a reconstrugdo
e obrigow Lina Bo a demissGo de superin-
tendente.

Arquiteto Lina Bo, cendrio da Opera de Tris
Tostées de Brecht e Weil. Diregdo de Mar-
tim Gongalves.
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Exposi¢do diddtica de Histéria da Arte montada por Lina Bo: Arte
como Histéria; 50 painéis de documentagdio, cincoenta ‘pegas’ originais,
da pré-histéria aos nossos dias.

Artistas Japoneses.
.

Exposicdes e atividades

_ do
Museu de Arte Moderna da Bahia

Exposigdo de livros de arte: per-
mitida a consultagdo.

Arquiteto Lina Bo; desenhos para a instalagdo do Musew: madeira na-
tural, couro, lona; a maior simplicidade; a verba ¢ minima, uma
oficina rudimentar ¢ instalada no Musew para a realizagdo ‘in loco’
das pegas, dos mdéveis, das cortinas.

A grande sala de exposigdo,
amplamente visivel do Campo
Grande. Uma vista da diretoria.

Um puinel diddtico acompanhava
coda exposigdo.

Marx.

Obra completa de Roberto Burle ’ a

As gravuras de Kate Kollwitz,
O pintor italiano Renato Guttuso.

Renoir no Museu: ‘Rose et Blew’,
cmpréstimo do Musen de Arte de
Sdo Paulo.

‘Promenade au soir’; Van Gogh:
c¢mpréstimo do Museu de Arte de
Sdo Paulo.
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O cartaz da Exposigdo de Arte Popular do Unhdo: duas gravuras populares e ‘tipos’ de
madeira. - Publi também_a - apr tagdo- manifesto da exposigdo, impressa no verso
do cartaz.

Esta exposiclo que Inaugura o Museu de Arte Popular do Unhllo deverla chamar-se Clvillzacho
do Nordeste, Civillzaclio. Procurando tirar da palavra o sentldo dull ico que 'a y
Clvilizaclo é o aspecto priitico da cultura, 6 » vida dos homons em todos os Instantes. Esta expo-
sicho procura spresentar. uma: clvillzaclio pensadn em todos os detalhes, estudada tienlcamente,
(mesmo se a palavra técnlco  define ‘aqul um trabalho primitivo), desde a lluminacio As colheres
de cozinha, As ‘colchas, As roupas, bules, “brinquedos, mévels, armas. £ a procura -desesperadn o
ral P Iva do h que nio querem ser “demitidos”, “que : reclamam ‘seu direlto 1Y
vida, Umn luta de cada | para nfio afund no d pdro, uma ‘afirmacfio de beleza con-
segulda com o rigor que sdmente n presenca constants duma realidade pode ‘dar,

Matéria prima: ‘o lixo. ® 9ies . .

IAmpadas quelmadas, recortes de tecldos, Intas de lubrificantes, calkas velhns o Jornals. Cada
objeto ‘risca o limite ‘do “nada” da miséria. Bsse llmite o o contfnua © martelada presénca . do
T At e ) drio” & que i o valor desta produclio, sua poética ‘das -colsas humanas
nfilo-gratultas, nlo criadas.pels mera fantdsla, £ nesto sentldo e moderna reall
tamos criticaments esta exposi¢hio. Como exemplo - de simplificacio dlreta de_formas chelas ‘de eles
tricldado vital. Formas de desenhon artesanal o industrial, - Ynsistimos nn Identidade objeto ar-

ade que apresen.’ -

LINA BO

tesanal-padrilo Industrial baseads na produgiio ucrﬂcn llg-da\ realidade dos materials o nilo ‘N

abstracio formal folklérico-cor Ch 2ste Muscu do Arte Popular & niio ‘de Fol-
klore por ser o folklore uma heranca estétion o regressiva, cujo aspecto & amparado paternalls.”
polos r is' do Itn 80 passo que arte popular (usamo

sdmente no sentido artistlcs mas ‘tambémi ‘no de ‘fazer tdenl

siva da cultuta popular ligada s problemas: reals. .

Esta exposiofio:é ‘ums acusailio, oo 2 g

Acusacho’ dum‘u’mﬂ_do‘ que ‘nflo quer” 'y
p fo’ nloh

mente), - doflrie

Alelo:

Eiuma

¢!

1 que  contraple
8rgo Aewesperado - de-<cultura, Li

‘LINA'BO'

“Novembrg-1963*
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O conjunto do Unhdo na Bahia de Todos os Santos.

Trapiche, depd-

sito de inflamdveis, cortio: uma pensdo funcionava na igreja.

O Solar. Inflamdveis e bomba de gasolina.
azulejos holandeses do século VII.

O acesso é revestido de

O Conjunto depois da restauragdo em 1963,

O solar em 1963, restaurado.

Caiagdo e janelas vermelho vivo.

Museu de Arte Popular na Bahia

ARQUITETO LINA Bo

Os pavilhdes ‘antes’: conserto de caminhdes.
Os pavilhdes ndo tinham particular valor ar-
quitcténico, mas tinham uma ‘carga’ humana:
eram um testemunho de ‘trabalho humano';
numa restauracdo deviam ser conservados.

A retérica teria restawrado o conjunto na
base do ‘colonial’. De acérdo com a Direto-
ria do Patriménio tédas as testemunhas his-
toricas foram deizxadas. Um dos pavilhies
industriais depois da restauracdo.

Vista da ‘Praga’ a beira-mar. Um velho
guindaste como ‘monumento’. Na praga,
aberta ao publico, o povo podia desenvolver
manifestagdes tradicionais como Chegangas,
Ranchos, Sambu de Roda ¢ Capoeira.
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0 grande salfo do ‘Solar’ quando depdsito de inflamaveis, antes da
restauragdo.

0 andar superior do ‘Solar': o Pré-Artesanato Nordestino.

de todos os Santos

O Musew de Arte Popular do Unhdo instalado em 1963 no comjunto
arquiteténico do Unhdo, restaurado por Lina Bo deveria ter sido
wm centro de pesquisas, um conjunto de oficinas para acompanhar
a ‘conversdo’ do pré-artesanato nordestino em indistria, visando o
desenvolvimento do pais. Deveria ter sido uma Universidade Popular,
orientada por técnicos e economistas mais do que por artistas (con-
forme uma visdo ‘cotidiana’ e de ‘uso’ daquilo que comumente s¢
chama ‘arte’). O Museu, aberto ao piblico e completamente gratuito
teria desenvolvido intensa atividade cultural: grandes exposicbes de
documentagdo do trabalho popular no ‘solar’, biblioteca na igreja, e
anditorio, oficinas experimentais nos pavilhdes (construidos no comégo
do século XIX). A praga a beira-mar seria aberta as manifestacdes
populares: dangas, festas, musica.

A restauragio do conjunto: tombado pelo Patriménio Histérico,
cuja constru¢do, imiciada no século XVI, foi modificada no século
XVII, tomow o aspecto atual no século XIX quando foi insta-
lado no comjunto uma das primeiras manufaturas do Brasil; todos
os aspectos dramdticos do ambiente foram respeitados na restaura¢do,
uma nova grande escada foi construfda, a belissima estrutura de ma-
deira de lei foi respeitada, até os Decaunville da velha manufatura fo-
ram conmservados, e os elevadores manuais. 0 Museu do Unhdo pen-
sado, restaurado e dirigido por Lina Bo até sua forgada saida da Bahia
foi inaugurado em novembro de 1968 com wma grande exposi¢io de
Arte Popular Nordestina e uma Coletiva de artistas do Nordeste, e
pertencia ao M.AM.B.

A exposi¢do coletiva de artistas nordestinos instalada num dos pavi-
lhées industriais.

Fotos de Plerre Verger, Marcel Gauherot, Albuquerque, Armin, Guthmann,
Waldemar Lima, Ennes Mello, Stivio Robatto, Flavio Damm, Salomiio Scllar,
Lenlo Braga, P. M. Bardl.

O mesmo andar antes da restau-
ragdo.

Outra vista do andar superior.
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A velha escada. Construgdo da nova escada. Uma vista da exposicdo de Arte Popular: A nova escada projetada, como a restauragio
pildes, jangada, carrancas do Sdo Francisco; de todo o conjunto pelo arquiteto Lina Bo.
no fundo a escada.

Em 1958 Lina Bo, convidada pela Universidade da Bahia para dar wm
curso de Teoria da Arquitetura, publicou, no Didrio de Noticias uma
pdgina semanal de critica, de crénicas e de arte. A pdgina deu ori-
gem a polémicas, especialmente entre os estudantes da Faculdade de
Direito. A ‘pdgina’ criticava os Jovens estudantes que traduziam au-
tores estrangeiros, heterogéneos e ndo percebiam o interésse ‘moderno’
e revoluciondrio do préprio pais, obstinando-se a chamd-lo de ‘provin-
cia'. A ‘pdgina dizia que o Brasil é essencialmente um pais popular.
A discussdo virou briga: drbitro George Amado, ainda seguido na-
queles anos, pelos jovens. Entre os estudantes: Glauber Rocha, Carlo
S Nelson Coutinho, Noénio Spinola, Geraldo Sarno, Paulo Gil e ontros.

oty A revista déles chamava Mapa, era inteligente e tinha interisse.

Bahia 1964. A VI Regido militar ocupa 0 M.A.M.B. A Exposicio da Subversdo ¢é instalada. Em frente ao Museu os canhdes da base de
Amaralina. Acaba a época das esperangas; comega para o Museu a época do Folklore barato e das lembrangas para Turistas.




LiNa Bo
O agra to das ] uu—utuul: do
pais que am nos de

abril de 1964 refletiram-se também nas ‘atle

'democh.lco’

1actiold,

vidades culturals. O sistema
necessitando, para conservar sua

ATARANA ALY A A Arh Mk AR A A bt v

Sédo Paulo, nov./dez. 1967

Cinco anos entre os “Brancos”

O Museu de Arte Moderna da Bahia

de cultura: a ex!sténcla duma Universidade
em expansfio (cujo Reitor, embora nfio pro-
gressista, podia ter sido aproveitado ao mé-
ximo se o corpo estudnnul nio tlvesse to-

icSes de Int éncia verdadelra-

de reformas de base, constitulu-se num desa-
fio A classe dirigente, e a susseguinte grave
crise marcou uma ‘stasi’, uma verdadelra es-
tagnagiio cultural que, com a progressiva des-
moralizagio das Universidades e a lnxerencla
de elementos alhelos na cultura !

mado posi¢
mente opostas aos interesses politicos e uni-
. versitdrios), uma classe estudantil que, em-
bora confusamente, e agindo As vézes em sen-
tido contrario aos préprios interesses, estava
no camlnho muu certo para uma tomada de

ameagam gravemente as possibilidades de
safda do estddlo de colonlalismo cultural.
O esférgo de libertacdo que lnlecedau 0 mo-

e cultural, mas sobretudo
o caréter pro(undameme popular da Bahla

- e de todo o Nordeste, O provinclanismo cul-

tural era reduzldo a umA cllm dirigente em

vimento de abril ‘64 d rou clar
a autonomia do pals na procura duma saida
do subdesenvolvimento cultural, e o desmam

Vlu de ep ine-

d um verdadeiro

movimento de cultura do base. Era o que
d de al

telamento daqueles esforgos estd
as propor¢bes de verdadeira calamidade.

No quadro cultural que antecedeu 0s nconte-
cimentos de abril ‘64, marcado p

iriam rar os experi fab
tizacdo coletiva de no Recd
bahiano e em todo o Nordeste,

Ao , desde a fundagdo a direglio do

te pelo antibacharellsmo da Universidade de
Brasilia e pela acgfio de 'dlgnmclglo da (un-
¢lio publica, e da p

pel- “Sudene, situam-se o Museu de Arte Mo-
derna e o Museu de Arte Popular da Bahia.
O fenémeno Museu de Arte Moderna é tipico
dum pais névo (os paises de velha cultura sé
criam museus na base dum importante acer-

M.AM.B. ls possibllidades do Norte do pals
deram-me a certeza que a inércla conserva-
dora do Sul podia ser superada, em campo
cultural, pela ‘tensfio' dos estudantes e pelo
caréter fortemente popular do Nordeste, *

Comecel o trabalho eliminando a ‘cultura es-
tabelecida’ da cidade, procurando o apdio da
Universidade e dos estudantes, abrindo o Mu-

vo, niio existem museus de acervo red

ou de nenhum acervo), onde a palavra Museu
tem outra significagio da de sdmente con-
servar. O Museu de Arte Moderna da Bahia
ndo foi ‘museu’ no sentido tradicional: dada
a miséria do Estado pouco podia ‘conservar’;
suas atividades foram dirigidas & criagio dum
movimento cultural que assumindo os valo-
res duma cultura histdricamente (em senti-
do #ulico) pobre, pudesse lucldamente, supe-
rando as fases ‘culturalistica’ e ‘historicistica’

seu gri ao povo, procurando de-
senvolver ao méximo uma atividade didatica.
O M.AM.B. funcionava provisdriamente no
superstite foyer do ‘incendiado’ teatro Castro

Alves, aberto sébre o Campo Grande, no cen- *

tro da cidade. O acervo era‘ pequeno: poucos
quadros cedidos pelo Museu do Estado, reu-
nidos trabalhosamente por José Valladares,
diretor até a morte. A verba reduzida do
M.AM.B. néio permitia grandes aquisi¢les,

do Ocidente, apolando-se numa experiéncia
popular, (rigorosamente distinta do Fol-
klore), entrar no mundo da verdadeira
cultura moderna, com os Instrumentos da
técnica, como método, e a lbrql dum névo

(nem h itarlsmo nem ‘Uma-
nesimo’). Niéo fol um programa amblcioso,
era ap um Aproveitando . o
‘equivoco’ vigente no pais (sdmente depols
de abril ‘64 as méscaras cairfam e as respecllo

mas i empréstimos do Museu de
Arte de Sdo Paulo, e pudemos com uma pla-
nificagio certa dos recursos, aumentar a co-
legio: o Museu chegou a ter uma importan-
te coleclio de artistas brasileiros e alguns es-
trangeiros. .Na rampa de acesso ao teatro
instalamos um auditério-cinema para confe-
rénclas, aulas, projecdes e debates; nos gran-
des subterrineos uma escola de iniclagio ar-
tistica para criangas; a Escola de Teatro e o
Seminério Livre de Musica da Unliversidade

vas posi¢cdes seriam definiti ),
foi possivel a criagio dum Museu relativa-
mente livre em suas atividades culturals, e
o fato de ser Fandacio do Estado deu aquela
‘validez’ que sbmeme as uthades publlcu
permitem, *
ndo significa 'coleuvo) da Iniclativa pﬂvnda
cujos interésses (disfarcados) sfio sempre lu-
crativos ou publicitérios.

O Museu de Arte Moderna da Bahla, fundado
em janeiro de 1960, teve que enfrentar, des-
de o comégo, a hostilidade duma ‘classe cul-
tural’ constituida em moldes provinclanos, a
‘celebridade nacional’ de artistas reunidos
em grupos folkloristicos (dado o carfiter tu-
ristico da cidade) e a Imprensa local. Trés
fatores permitiam pensar num possivel desen-
volvimento da Bahia como centro nacional

avam. Com Martim Gongalves, dire-
tor da Escola de Teatro, montamos, no gran-
de palco semi-destruido, cuja nudez aumen-
tava a dramaticidade, Brecht e Camus: A
Opera de Trés Tostdes e Caligula. Martim
Gongalves tinha criado, na Escola .de Teatro
um verdadeiro centro de cultura;. esbogava-se
na Bahia o movimento do Cinema Novo; Tri-
gueirinho acabava de filmar, nas ruas da ci-
dade, Bahia de Todos os Santos e Glauber co-
megava Barravento nas pralas além de-Ita-

No Castro Alves os jovens cineastas
construlam, com as préprias méos os cené-
rlos: A grande Feira, Tocaia no asfalto. Su-
perintendente do Teatro Castro Alves, pen-
sel reconstruf-lo ndo nos moldes do teatro
de “Corte” Italiano do século XVIII ou do
burguds do século XIX, mas como teatro po-

pular moderno, sem a anacrénica mecaniza-
clo do palco e com cenas laterals; sem a
‘decorachio’ pretenclosa. A reconstruglio do
teatro obrigava & mudan¢a do Museu. Pen-
sel no conjunto do Unhdo, cuja construgio
data do século XVI, que Martim Gongalves
tinha-me mostrado em ‘58 quando pensava
instalar nele uma dependéncia da Escola de
teatro. Consegul do Govérno do Estado a
desapropriacio e a verba necessdria & restau-
ragho, e oito meses depois, margo de ‘63 o
conjunto estava praticamente pronto; nele
iriam funcionar o Museu de Arte Popular e
as Oficinas do Unhdlo, centro de documenta-
clio de arte popu)ar (nlo Folklore) e centro
de dum
pré-artesanato primitivo a ind\is(rla no quas
dro do desenvolvimento do pais. Em novems’
bro do mesmo ano o Museu inaugurava a
1 grande exposicio de Arte Popular do Nor-
deste e a exposigio Nordeste, coletiva de ar-
tes plasticas dos artistas da Bahia, Cearéf,
Pernambuco, ¢ do Centro de Cultura Popu-
lar do Recife. O Museu de Arte Popular do

Unhéio pertencla ao Museu de Arte Moderna

da, Bahia e tinha como programa o levanta-
mento do ar to (pré-ar ) popu-
lar de todo o pafs.
Mas graves fatos tinham acontecido.
A situagiio precipitava, o médo da classe di-
rigente aumentava dia a dia: frente a agres-
sividade dos estudantes, frente A possivel
explos&o das fronteiras da velha cultura aca-
1 dor era a Uni-
versidade de Brasilia, frente & alfabetizagio
em massa, pmtlcada, com o sistema Paulo
Freyre prl por estud da
UNE, frente 3 prenlo de wda a eslrulura do
pais chegado a0 md
mento nos limites da velhn estrutura, que
necessitava para sobreviver daquelas refor-
mas que a classe privilegiada ndo queria con-
ceder a preco nenhum.
Na Bahla, com o afastamento e a morte do
Relitor Edgar Santos a Universidade tinha pa-
rado; a pégina semanal dos estudantes que o
jornal “A Tarde" publicava tinha sido supri-
mida. Uma violenta campanha de imprensa
tinha "obrigado Martim Gongalves a deixar a
Bahia; a televisio e os jornais queriam re-
construir o Castro Alves nos velhos moldes (o
que hecido vulto da rea-
¢iéio cultural, das tradicbes rangosas, da ral-
va, do médo, apareclam no horizonte.
A VI Regido Militar, pouco depois de abril de
1964 ocupava 0 M.A.M.B. Apresentava a Ex-
posiciio didética da Subversdo. Em frente ao
museu os canhdes da base de Amaralina.
Cinco anos de trabalho duro, que revelou atl-
tudes, covardias, defecc¢Ses, velhacarias.
Cinco anos também de esperancas coletivas
que ndio serdo canceladas: Walter da Silvei-

- ra, Glauber Rocha, Martim Gongalves, Noé-

nio Spinola, Geraldo Sarno, Norberto Salles,
ROmulo Almeida, Augusto Silvani, Eron de
Alencar, Vivaldo Costa Lima, Sobral, Livio
Xavier, Calazans, o Brennand dnqueles dias.
Cinco anos entre os ‘brancos’. 2
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VEIA
Séo Paulo - Sp

i i - Y 25 de junho de 1969

Minas Gerais: carrancas de proa
em madeira pintada,
dos barcos do rio Sao Francisco

BRASILEIRO
no Museu de Arte de Sao Paulo

f
!

Sdo José dos Campos, SP: molde
em madeira para fundir pe-

cas de metal (acima).Sao Paulo,
SP: sugestao de Picasso

numa cabra de sucata (a direita)
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Sao Paulo e Bahia: tapegaria com
bichos recortados em tecido e
colchas de retalhos (esquerda).
Pindamonhangaba, SP:
mdscara dupla em papel (alto)

m avido feito de ripas, lampadas

queimadas e vidrinhos de remédio

vazios, movido por dois bonecos de
pano, um em cima de cada asa, que
giram os bragos como hélices — foi as-
sim que um velho camponés pernam-
bucano, morando a mais de 500 quild-
metros do Recife, representou os estra-
nhos aparelhos que s6 via passar a gran-
des alturas, Esse é um dos 2 000 obje- ]
tos da exposigio “A Mido do Povo Bra-
sileiro”, aberta desde sdbado Gltimo no
Museu de Arte de Sao Paulo. Instru-
mentos de trabalho, méveis, colchas de
retalhos, rendas, toalhas de papel recor
tado, brinquedos, ex-votos e pegas sim-
plesmente decorativas fazem parte des-
ta mostra em que metade dos trabalhos
veio de um unico colecionador, Pietro
Maria Bardi, diretor do MASP. Para
reunir sua colegdo, éle e sua mulher, a
arquiteta Lina Bo Bardi, vém percor-
rendo hid mais de vinte anos o Brasil
num jipe que enfrenta igualmente as es-
tradas asfaltadas e os caminhos de ter-
ra batida. O que procuram? Nio aquéle
tipo de folclore ou artesanato que se
repete monodtonamente, mas “momentos
de inspiragao em que ésses artistas ano-
nimos criam obras dignas dos maiores
mestres”.

L2 nes e

A licao dos humildes — Ferro velho,
madeira, papel, borracha, vidro, palha

- tudo serve de matéria-prima para o
espirito inventivo do brasileiro. No Nor-
deste, as latas vazias de 6leo ou de leite
em pb da Alianga para o Progresso fo-
ram transformadas num ‘“‘servigo de ca-
fé" que se poderia encontrar na viri-

FOTOS OE CRe:

25/6/69 57
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na da mais sofisticada butique do Rio
ou de Sio Paulo. As colchas da Bahia
tém, segundo Bardi, o mesmo rigor da
abstragao geométrica encontrado nos
quadros do holandés Piet Mondrian. um
dos homens que revolucionaram a pin-
tura déste século. E fortes sugestdes de
Picasso aparecem na “escultura™ encon-
trada nos arredores de Sio Paulo: uma
cabra com o corpo feito de restos de
rodas de carroga e as patas formadas
por quatro velhas enxadas. Nas toalhas
de papel recortado do Ceard o requinte
¢ igual ao das toalhas eslavas, enquanto
os bichos de barro pintado do Rio Gran-
de do Norte estip muito préximos da
melhor arte popular russa, Ao lado de
seu valor estético, muitas pegas da mos-
tra "A Maiao do Povo Brasileiro™ sio
exemplos de engenhosidade técnica, co-
mo um relégio feito de pegas de bici-
cleta ¢ que funciona perfeitamente, um
engenho de cana de 3 metros de com-
primento montado sem um s6 prego, um
projetor de cinema todo de madeira ¢
uma matriz de madeira para modelar
pegas de ferro, feita em Sio José dos
Campos durante a Guerra, quando nao
se podia importar maquinas. “Para en-
xergar tudo isso € preciso uma sensi-
bilidade especial”, diz Pietro Maria Bar-
di, “e eu mesmo me considero um artis-
ta por ter selecionado éste material.”
Mas para éle e sua mulher, organizado-
res da mostra, seu principal mérito é ser
“uma ligao de arte dada por gente humil-
de que nunca ouviu falar em bienais nem
em saldes de arte moderna”. (o]

Arquitetum

UMA EQUIPE DO
FUTURO

O maior prédio de escritorios da Amé-
rica Latina, planejado para o ano 2050
mas ja pronto em 1972, com 24 cleva-
dores. heliporto e dezesseis patios inter-
nos ajardinados, ¢ uma boa prova de
que a arquitetura brasileira estd deixan-
do de ser a obra exclusiva de alguns
criadores individuais, como Oscar Nie-
meyer ¢ Licio Costa. Esse projeto, da
sede central da Petrobrds no Rio, é de
uma equipe de jovens arquitetos do cha-
mado Grupo do Parand, que acaba de
ter uma outra equipe indicada para re-
presentar a arquitetura brasileira na Bie-
nal de Paris. Sdo cérca de dez arquite-
tos entre os 25 ¢ 35 anos de idade. de
procedéncias diversas mas radicados no
Parand, e tém invariavelmente conquis-
tado nos ultimos quatro anos alguns dos
principais concursos de projetos no Bra-
sil (Petrobras, Teatro Municipal de
Campinas, Policia Federal de Brasilia.
Hotel de Juazeiro, BA) ¢ no estrangeiro
(2.° lugar: Centro de Turismo de San

58

Petrobras: projeto para o ano 2050

Sebastian, Espanha; 3.9 lugar: pavilhdo
brasileiro na Feira de Osaka, Japao).

Soma de estilos — “Nao temos nenhum
segrédo ou férmula magica”, diz Jayme
Lerner, paranaense, trinta anos, um dos
escolhidos para a Bienal de Paris. Para
¢le, talvez a caracteristica principal ¢ a
forga do Grupo do Parand sejam justa-
mente a “diversidade de influéncias".
Ao contratar em 1962 professores de to-
do o Pais (Luis Forte Neto, de Sio Pau-
lo. Marcos Prado, de Belo Horizonte, ¢
Leo Grosman, do Rio Grande do Sul.
entre outros), a Faculdade de Arquite-
tura ¢ Urbanismo do Parand transfor-
mou Curitiba num centro de estudos em
que. pela assimilagdo das idéias dos gran-
des arquitetos como Niemeyer, Costa,
Sérgio Bernardes ¢ Vilanova Artigas, se
chegaria as bases do que poderd ser num
futuro proximo a nova arquitetura bra-
sileira. “Dessa soma de estilos”, diz Ler-
ner. “nasceu uma escola que pode agir
com maior liberdade na escolha de so-
lugdes e técnicas novas.” Para éle, ga-
nhar concursos foi durante algum. tem-
po uma questao de sobrevivéncia, pois
no Parana, como na maioria. dos Esta-
dos brasileiros, o mercado de trabalho
dos arquitetos era dominado pelos enge-
nheiros civis. Para Luis Forte Neto, pau-
lista, 35 anos, “concurso ¢ uma maneira
errada de escolher um projeto”. Segun-
do José Maria Gandolfi, paulista, 35
anos, "¢ uma verdadeira exploragio da
profissio™: o promotor do concurso pre-
fere pagar pouco — os prémios em ge-
ral ndo vio além dos 15000 cruzeiros
novos — ¢ escolher entre centenas de
solugdes.

Da Petrobras a Paris — Jos¢ Maria
Gandolfi faz parte da equipe de scis
arquitelos que venceu a concorréncia
para o projeto da nova sede da Petro-
bris. Na primeira etapa. a equipe para-

naense, com quatro outras, foi escolhi-
da de um total de 152 equipes, Depois,
essas cinco equipes finalistas voltaram
a concorrer com nOvos projctos, pois o
local do prédio tinha sido mudado da
Avenida Rio Branco para a Avenida
Chile.

Pela classificagdo no primeiro concurso
a equipe Forte—Gandolfi ganhou 10 000
cruzeiros novos: pela escolha final do
projeto ganhou 250000, “um prémio
que nio corresponde ao servigo”, se-
gundo José Maria Gandolfi. Para che-
gar a solugiio definitiva, os seis arqui-
tetos e seus colaboradores tiveram que
instalar seu escritério no Rio, onde tra-
balharam nove meses seguidos no pro-
jeto da Petrobras. Pronto em 1972, se-
rd o maior edificio do Rio em drea. Sao
26 andares ¢ dois subsolos, os dezesseis
pdtios internos terdo jardins projetados
por Burle Marx. O edificio se desenvol-
ve “como se fosse uma drvore™: no tron-
co central ficam todos os servigos ge-
rais — elevadores, instalagdes sanitarias,
luz e dgua, ar condicionado, equipamen-
to contra incéndios, etc. Em volta dés-
se tronco os blocos de andares sc alter-
nam, ora na forma de cruz, ora na for-
ma de H, o que permite um méaximo
de iluminagdao ¢ até jardins internos.
Nio hd nenhuma parede interna mas
tédas as instalagdes estio dispostas de
modo a permitir a colocagido de paredes
em qualquer ponto. Segundo os autores
do projeto, "¢ uma estrutura leve, com
solugoes simples, no melhor estilo da
arquitetura brasileira”, Para a Petrobris.
o prédio representa a possibilidade de
juntar, pela primeira vez. os seus diver-
sos organismos ¢ departamentos, espa-
Ihados por tdda a cidade do Rio. A cz
pacidade dessa sede central sé est
preenchida por completo dentro de oi-
tenta anos, quando a Petrobrds calcula
ter cérca de 12000 funciondrios. Este
prejeto. mais o fato de ter na Bienal
de Paris uma equipe sua — além de
Lerner, Gandolfi ¢ Forte, participario
da Bienal Abrado Assad ¢ José¢ Sancho-
tene —, ¢ para o Grupo do Parand ¢
para a jovem arquitetura brasileira si-
nal de que as coisas estao finalmente
acontecendo. o

Teatro de Campinas, projetado em 66
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Lina ‘Bo Bardi

ReV. MALASARTES L 2
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VI RUIADC NO LIVRG (.8 B EM
PLANEJAMENTO AMBIENTAL
“"Desenho” no impasse

VA CAPRCIDATE G
DI2ERNAO

ARG
[ AR RN |

Uma andlise das resolucdes do Congresso de Arquitetura, a sua trai¢do aos principios constru-
tivos do Movimento Moderno com sua proposta de objetivar socialmente a pratica da arte, da
arquitetura e do desenho industrial. Os acrilicos que substituiram Mies Van der Rohe, o desenho
industrial colocado a servico do consumo, a tecnocracia como simulacro do equacionamer:to
racional das questdes ligados a0 ambiente humano. E mais: a $ituagdo do Brasil diante dessas
questdes, as suas contradicdes, particularidades e riqueza antropolégica.

Em casmr Luitava dinheiro. For obngado 3 fazer gravurds ¢ desenhos, Lembro em
Particular 03 ovos de Plscod. Redondos, rodavam wbre si mesmos e rangiam como
portas. Os vendiy numd boutique de artesanato da rua Neglinnaja. Dez-quin-
2e copecas 3 peca. Desde entdo odeio sem limites as aquarelas das Senhoras, o
estlo Russo ¢ 0 “artesanal”

Wiadimir Magakovskij

Estas consideracdes poderdo ser 1ulgadas “Obwvias” ou “superadas”. A resposta ¢
0% que delinem como “Obvio™ e “superado™ tudo aquilo que 10ca
e de casta bem delimdos. As timidas conclusdes do X119
Congresso Mundil de Arquitetos, Madrid, maio 75, dedicado 3 1deacio e Tecnolo-
93 N3 drquitetury, sJo 3 demonstracio do medo do “Obvio™ e “18 superado”;
neste caso 0 Obvio € superddo ¢  posicio do arquiteto frente 3 i . No
campo especilico da arquitetura a mais tlagrante traigdo aos principios que infor-

h julganme

ety

maram todo 0 Movimento Moderno, inter pela Seg Guerra M
€ 2DINJONITL, dePoIs, COMO superado.
Na avalanche-ciancer da desornientacso tudo ¢ ed numa obsol

céncid 1otal, num rdpido envelhecimento e perda de sentido, numa “‘completa per-
da de metdford™. Assim 3 arqQuiteturd “Selvagem’ pulveriza Gaudl, os “acrilicos”
€ 03 “metds” pulvernizam Pevsner e Arp. Para individualizar os valores do
paviihio da Exposicio Barcelond 1929, de Mies Van der Rohe, ¢ necessdrio uma
bem precisa operacdo histdrica, o significado original da arquitetura de Le Cor-
busier ¢ engolido ¢ Frank Lloyd Wright se salva apenas pela boa vontade de alguns
criticos. Mas “Falling Water™, 3 “Casa da Cascata”, estd a caminho para a perda
total de sua violéncia de comunicagSo origindria.

A arte njo ¢ 13o nocente: 3 grande tentativa de fazer do Desenho Industrial a
forga regeneradora de toda uma sociedade faliu e transformou-se na mais estarre-
cedora denuncia da perversidade de um sistema. A tomada de consciéncia coletiva
de mais de wn quarto da populacio mundial, aquela que acreditou no progresso
ihmitado, j& comegou. A desmistificacio do design como arma de um sistema, 2
Procura antropolbgica no campo das artes contra a procura estética, que informou
10do o desenvolvimento da cultura artistica do ocidente desde a antiguidade até
ds vanguardas, 2513 em curso, num debate 1icido que exclui a volta a situagdes
romintico-artesanais, 3 visio de Ruskin e Morris; um reexame da histdria recente
do "fazer” nas artes. Ndo uma recusa em bloco, mas um cuidadoso processo de
rewisdo. O estorgo contra a hegemonia tecnoldgica, que sucede no ocidente a0
“complexo de inferiornidade tecnoldgico™ no campo das artes, esbarra na estrutura
de um sistema: o problema é fund. polltico- dmico, A regenerd
50 através da arte, credo da Bauhaus, revelou-se mera utopia, equivoco cultural
Ou tranquilizante das consciéncias dos que n3o precisam e as metdstasis da incon-
troldvel proliferagdo em massa arrastaram junto as i bisicas do M

to Moderno, transformando sua grande idéia fund = a Planificagio — no
equivoco utdpico da g i com sua faléncia a
“racionalidade”, posta contra 3 i i ¥ fetichi:

abstratos que encarava como iguais 0 mundo das cifras e 0 mundo dos homens.

Se 0 problena & tundamental, i o 2 tarefa do “atuante”
no campo do “desenho™ ¢, apesar de tudo, fundamental. € aquilo que Brecht
chamava = o copacidade de dizer “n3o”. A liberdade do artista foi sempre “indi-
vidual”, mas 3 verdadeira hberdade s6 pode ser coletiva, Uma liberdade ciente da
responsabilidade social, que derrube as fronteiras da estética, campo de concen-
ragio da cwvilizagdo ocidental; uma liberdade ligada s limitagSes e 3s grandes
conquistas da Pritica Cientlfica (Pritica Cientlfica, ndo tecnologia decalda em
tecnocracial. Ao suicldio dntico do “nii i ", reagdo 20 fracasso
tecnocrdtico, & urgente contrapor a grande tarefa do Planejamento Ambiental,
desde 0 urbanismo ¢ 3 arquitetura até o desenho industrial e as outras manifesta-
¢es culturais. Uma reintegrac3o, uma unificagdo simplificada dos fatores com-
ponentes da cultura,

Qual 3 situagio de um pals de estrutura capitalista dependente, onde a revolugdo
nacional democritico-burguesa ndo conseguiu se processar, que entra na industria-
lizac3o com restos de estruturas oligdrquico-naciondis?

O Brasit entra em Gltimo na histdria da industrializagio de marco ocidental, por-
tador de elementos da pré-histéria e da Mrica, rico de seiva popular. Todas as
contradicdes do grande equivoco ocidental se apr

Ou em 1empo Culto NO seu Processo de Modernizacdo, com os tragos violentos
de uma tuacio falmentar. Um processo que nas nagdes industrializadas demorou
sbculos Dard se Processar, leva aqui Poucos anos. A industrializagdo abrupta, nio
planificoda, wsiruturalmente IMportada, leva o pais 3 experiéncia de um incontro

Wwvel scontecunento naturdl, ndo de um Processo criado pelos homens. Os marcos
simstros da especulagio bilidria, o it habitac I-popular, &
proliteraclo especulativo do desenho industrial: gadgets, objetos na maoria su-
pérliuos, pesam na situacdo culturdl do Pais, criando gravissimos entraves, iImpos-
“bilitando o desenvolvimento de uma verdadeira cultura autdctone. Uma tomada
de consadncia coletivd & necessdria, qualquer divagacdo & um delito nd hora atual,
2 desculiuracio estd em curso. Se o € 0 s0ciblogo podem didg ar
com desprendimento, 0 artista deve agir, como parte 1igada 30 POVO Atvo, além
de hgado 20 intelectudl,

O reexame do histdnd recente do pals e impée. O balango da civilizagio brasiler
2 “popular’’ ¢ necessdnio, mesmo se pobre § luz da alta cultura. Este Lalan¢o nio
€ o balanco do Folclore, sempre paternalisticamente amparado pela culturd eleva
da, ¢ 0 balango “'visto do outro lado”, o ¢O partici € o Aleijadinho e a
cultura brasileird antes da Missdo Francesa. € 0 nordestino do couro e das lats
vazids, € 0 habitante das “Vilas™, ¢ 0 negro e o Indio, é uma massy que inventa,
Que 112z uma contribuicdo indigesta, seca, dura de digerir,

Esta urgéncia, este ndo poder esperar mais é a base real do trabalho do artista
brasileiro, uma realidade que ndo precisa de estimulos artificiais, uma fartura
culturdl 20 dlcance das mos, uma riqueza antropoldgica un com aconteci-
mentos histd. trdgicos e | O Brasil se industrializou, 3 nova reali-
dade precisa ser aceitd para ser estudada. A “volta™ a corpos sociais extintos é
impossivel, a criagdo de centros artesanais, a volta a um artesanato como antidoto
a uma industrializacdo estranha a0s principios culturais do pals & errada. Porque
0 Jr1esINA0 COMO cOrpo social nunca existiu no Brasil, 0 que existe é um pré&
artesanato doméstico esparso, o que existiv foi uma imigragdo rala de artesdos
ibéricos ou italianos e, no século X1X, manufaturas, Artesanato, nunca.

O tevantamento cultural do pré-artesanato brasileiro podia ter sido feito antes do
Pais enveredar pelo caminho do capitalismo dependente, quando uma revolugio
democritico-burguesa era dinda possivel. Neste caso, as opgdes culturdis no cam-
po do Desenho Industrial podiam ter sido outras, mais aderentes ds necessidades
redis do pals (mesmo se pobres, bem mais pobres que as opgdes culturais da
China e da Finldndia).

Precisa recomecar, s3indo de uma nova realidade, mas uma coisa estd hoje bem
clora e delinida: 0s que se ocupam das necessidades de uma parcela bem reduzida
da sociedade, 03 autores da serena tomada de anotagdes dos fatos, 0s qQue ndo
fazem escindalo, estdo, com certeza, do outro lado.

“Enfeites” na Repiblica Popular da China

O erro & querer eliminar a realidade coletiva em nome da estética, custe o que cuy
tar. Todas as Revoltas e as Vanguardas tém por base 3 estética, apesar das afirma-
cGes em contrdrio e a integragdo do Kitsch também, O verdadeiro Kitsch, o da
empdfia cultural da burguesia alem3 entre o fim do XIXO e XXO sec. ¢ o Kitsch
politico de Hitler s3o irrecuperawveis. Importante & aceitar, fazer uso antropoldg-
€0, quando necessdrio, de coisas esteticamente negativas: a Arte (como a Arquite-
tura e 0 Desenho Industrial) é sempre uma operacio politica.
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Bauhaus, Jose! Alberts, fruteira: vidro, alpaca, madeira (1923).

Roberto Sambonet, Mildo, jogo de panelas em aco inoxiddvel (1965). Exemplo de
planejamento — execugdo para alta aparelhagem industrial. Desenhol/execucdo
perfeitos qu

>

Série de Banquinhos e Bergo na Repdblica Popular da China, Exemplo ge aispo-

nibilidade i ca correta. O fator expressivo ou estético no & considerado em
primes u yunda instdncia, mas como qualidade intrinseca que se reveld no
aspecto global da obry
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Bauhaus, Ma er 2 caderras
3 (1925). A acdo moralizadora da arte, credo da Bau-
haus e da social-democracia alem do primeiro pds-guerra, (oi abandonada — como
superada — depois da Segunda Guerra Mundial pelo Styling e pelo Design, O im-
portante ¢ inverter 03 termos da operacdo Bauhaus e leva-los adiante

tubo de

0 mQquelado e

Giorgio Soavi, execugio Eng. Olivetti & C. Ivrea, Itdlia. Cinzeiros de mérmore,
branco e preto

madeira de lei, crina, cdnhamo, (1922);

Arqui M. Joahansen “Mummers Theatre”, Oklahoma City, E.U.

Os materiais de recupero, a decomposigdo anticléssica desta importante obra de
arquitetura, nio saem do esquema estético tradicional. A qualidade intrinseca da
obra ¢ estruturalmente conservadora, n§o i da premissa bisica do teatro funda-
mentalmente tradicional.
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Projetor de madeira, arame e flandre, SSo Paulo, 1950,

do “arer nort . & antes, Robi.

Precisio,

Brinquedo de caixotes pintado com tintas “xadrez”, Recile, 1960,

O aparelho, feito para uso demistico, funciona, Nfo & o “lagam vocis sozinhos™

na ilha da

AROUMIVO
LINA BO Bantd

Bule de flandre recuperado de uma lata de Toddy, Caruary, Pernambuco, 1950,

A produclio “necessiria” do pove brasileiro podia ter sido aproveltada, 'mesmo
w0 extre pobre. O do pré-ar

deviz ter -ido
feite 2ates do pals enveredar pelo carninho da industrializagio dependente: as
opcdes culturais no campo do Desenho Industrial teriam sido outras, mais sde-
rentes ds necessidades reais do pals. Alkra des bonecas de mbugo, as baratis r o
barbeiros so brinquedos de muitas crianias nordestinas, O que teria aconiecido
se o Gregrio, de Kafka, 3o invés de licar aprvorado, ficasse feliz em so ver trans
formado num dos bich mais mal camp da i . alvo de
Flits ¢ Detelons? O problema nSo & exterminar o barbairo brinquedo de erianzas,
mas impedir que o barbeiro transmits o ol de Chages. E um problema de rigaro-
= plangjamento da habitagfo popular,

3

1
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Bahia, “"Comércio”, 1960.

Manequins no “Comércio”.

52

ARTE VOGUE N°02
Sédo Paulo, novembro 1977

A MAO DO POVO NORDESTINO

TEMPOS pDeE GROSSURA

O MUSEU DO UNHAO

Os tambores do Desfile da Primavera roncavam
forte, sem nina-nana. Os atabaques batiam sem
parar, as criangas de mios dadas desfilavam com
flores de papel entre as cadeiras da calgada da
Avenida 7, sem prédios, s6 casas. A cidade cheira-
va fruta podre e esteiras. Os estudantes corriam
como formigas procurando folhas de cultura, gri-
tavam nos alto-falantes das esquinas — nio que-
remos dangarinos queremos gedlogos —; de cara
fechada, sem concessdes, numa dialética tensa, con-
tra a instalagio humanistico-literdria da cultura.
Os meninos da Escola Carneiro Ribeiro batiam
ferro ¢ madeira, trabalhavam nas méquinas: Bahia
cidade universitdria

Cadeiras quebradas, paredes rachadas, velhos quin-
tais, rosas Amélia, coisas caindo, casas caindo no
Recife, na Bahia, em Santa Catarina. O Brasil tinha
chegado num bivio. Escolheu a Finesse.

“Proibido namorar na porta da igreja”.

Agua de Meninos.
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O Museu de Arte Moderna da Bahia, fundado em
janeiro de 1960, teve que enfrentar, desde o come-
o, a hostilidade duma “classe cultural” constituida
em moldes provincianos, a “celebridade nacional™
de artistas reunidos em grupos folcloristicos, ¢ a
imprensa local. Trés fatores permitiram um possi-
vel desenvolvimento da Bahia como centro nacio-
nal de cultura: a existéncia de uma universidade
em expansdo, cuja reitoria podia ter sido aprovei-
tada a0 méximo se o “corpo” estudantil niio tivesse
tomado posigdes de intransigéncia verdadeiramente
opostas aos interesses politicos ¢ universitdrios, com
uma classe estudantil que, embora confusamente, ¢
agindo is vezes em sentido contririo aos proprios
interesses, estava no caminho mais certo para uma
tomada de consciéncia cultural, considerando o ca-
réter profundamente popular da Bahia e de todo o
Nordeste. O provincianismo cultural era reduzido
a- uma classe dirigente perplexa, ¢ praticamente
inexistente quando comegasse um verdadeiro mo-
vimento de cultura de base. Era o que iriam de-
monstrar os experimentos de alfabetizagio coletiva
de camponeses no Recdncavo Baiano ¢ em todo o
Nordeste.

Ao assumir, desde a fundagiio, a diregio do
MAMB as possibilidades do Norte do pais deram-
me a certeza de que a inércia conservadora do Sul
podia ser superada, em campo cultural, pela “ten-
sio" dos estudantes ¢ pelo cardter fortemente po-
pular do Nordeste

Comecei o trabalho eliminando “a cultura estabe-
lecida” da cidade, procurando o apoio da universi-
dade ¢ dos estudantes, abrindo o Museu gratuita-
mente a0 povo, procurando desenvolver ao midxi-
mo uma atividade diditica. O MAMB funcionava
provisoriamente no superstite foyer do “incendia-
do" teatro Castro Alves, aberto sobre o Campo
Grande, no centro da cidade. O acervo era peque-
no: poucos quadros cedidos pelo Museu do Estado,
reunidos trabalhosamente por José Valladares, di-
retor até sua morte prematura. A verba reduzida
ndo permitia grandes aquisigdes, mas conseguimos
smpréstimos do Museu de Arte de Sio Paulo, e
pudemos com uma planificagio certa dos recursos,
aumentar a colegio: o Museu chegou a ter impor-
tante acervo de artistas brasileiros ¢ alguns estran-
geiros. Na rampa de acesso ao teatro instalamos
um auditério-cinema para conferéncias, aulas, pro-
jegdes ¢ debates; nos vastos subterriineos uma es-
cola de iniciagdo artistica para criangas, colaboran-
do a Escola de Teatro ¢ o Seminidrio Livre de M-
sica da Universidade. Com Martim Gongalves, di-
retor da Escola de Teatro, montamos, no grande
palco semidestruido, cuja nudez aumentava a dra-
maticidade, pegas de Brecht ¢ de Camus: a Opera
de Trés Tostdes e Caligula. Martim Gongalves ti-
nha criado, na Escola de Teatro, um verdadeiro
centro de cultura; esbogava-se na Bahia o movi-
mento do Cinema Novo; Trigueirinho acabava de
filmar, fhas ruas da cidade, Bahia de Todos os
Santos ¢ Glauber comegava Barravento nas praias
além de Itapod

No “Castro Alves™ os jovens cineastas construiram,
com as préprias mios, os cendrios: A Grande Feira
¢ Tocaia no Asfalto. Superintendente do Teatro,
pensei reconstrui-lo nio nos moldes do teatro tipo
“Corte ducal italiana do século 18", ou do burgués
do século 19, mas como teatro popular moderno,
sem a anacrOnica mecanizagdio do palco ¢ com
cenas laterais; sem a “decoragio” pretensiosa. A
reconstrugio do teatro @brigava & mudanga do
Museu.

Widtetaya,,

da piedade colonialisia,
alterna-se ao trabalho bragal ¢ ao biscate

(&

Agua de Meninos
Agua de Meninos

Colaboragio na rua

s3
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Pensei logo no conjunto da Unhdo, cuja construgio
data do século 16, que Martim Gongalves tinha-me
mostrado em 58 quando pensava instalar nele uma
dependéncia da Escola de Teatro. Consegui do go-
verno do Estado a desapropriagio ¢ a verda ne-
cessdria A restauragio, ¢ oito meses depois, margo
de 63, 0 j estava prati pronto; nele
iriam funcionar o Museu de Arte Popular ¢ as
Oficinas do Unhfio, um centro de documentagio
de arte popular (nao folclore) e um centro de es-
tudos i A de um pré-arte-
sanato primitivo & inddstria, no quadro de desen-
volvimento do pais. Em novembro do mesmo ano
o Museu inaugurava a 1.* Grande Exposigio de
Arte Popular do Nordeste ¢ a Exposigio Nordeste,
coletiva de artes pldsticas dos artistas da Bahia,

;’hﬂﬂ‘—odovﬁ/

N 2adas demorou séculos para se estabelecer.

Ceard, Pernambuco, ¢ do Centro de Cultura Popu-
lar do Recife. O Museu de Arte Popular do Unhio
pertencia a0 Museu de Arte Moderna da Bahia ¢
tinha como programa o levantamento do artesana-
to (pré-artesanato) popular de todo o pais.

DO ARTESANATO A INDUSTRIALIZAGAO

Qual a situagao de um pais de estrutura capi-
talista dependente, onde a revolugio nacional
democritico-burguesa nio conseguiu se pro-
cessar, que entra na industrializagio com restos
de estruturas oligdrquico-nacionais?
O Brasil entra atrasado na histéria da industriali-
zagdo de marco ocidental, portador de elementos
da pré-histéria e da Africa,<was rico de seiva po-
pular. Todas as contradigdes do grande equivoco
id | se apr am nte ou
em empo curto NO seu processo Jc modernizagio,
com os tragos violentos duma situagio de—difiutt
< egptrele. Um processo que nas nagdes industriali-

\
A industrializagio abrupta, ndo planmificada, c.mu-c
lurnlmeme importada, leva o pais & experiéncia

AUTOR: JOSE PACRECO
Os Sofrimentos de
CRISTO

A Literatura de Cordel ¢ as gravuras sobre madeira
de umburana feitas por artistas anénimos, fonte
essencial da cultura do povo.

Gravuras populares, Juazeiro do Norte, Ceard.

m?_ra\m;éclonc. Pensa-se ¢ se)ml&nn"
bilidade de U Mtnencu cole-
N sar ).’l que

wpiome aC i natural. Os marcos,
&n especuhcio imobilidria, o ndio plapejamento ha- y
bitacional-popular, a proll(euc.’: desenho i

Bels, objetos na maidria
supérfluos, pesam na sitvagdo cultural,’ criando
entraves, impossibilitando o desenvolvimento duma

lturadeverk

va. Hi muito
rrcla?'/"JM
0 parece interessante ¢ necessino um reexame
do balango da civilizagio brasileira “popular”,
mesmo se pobre & luz da “alta” cultura. Este ba-
lango niio é o balango do folclore, sempre pater-
nalisticamente amparado pela cultura eletista. Se-
ria o balango “visto do outro lado", o balango
participante. E o Aleijadinho ¢ o fazer antes da
Missio Francesa. E o nordestino do couro ¢ das
latas vazias, é o habitante das “vilas”, ¢ o negro
¢ o indio, é a massa que inventa, que traz uma
contribuigido indigesta, seca, original.
Esta urgéncia, este nio poder esperar mais ¢ a
base do trabalho do artista brasileiro, uma reali-
dade que ndo precisa de estimulos artificiais, uma
fartura cultural ao alcance das mios, uma riqueza
antropoldgica Gnica, com acontecimentos historicos
fundamentais. O Brasil se industrializow, a nova
realidade precisa ser aceita para ser estudada. A
“volta" a corpos sociais extintos é impossivel, a
criagio de centros artesanais, a volta a um artesa-
nato como antidoto a uma industrializagio estra-
nha aos principios culturais do pais seria errada. O
artesanato como corpo social nunca existiu no Bra-
sil, 0 que existe é um pré-artesanato doméstico
esparso; o que existiu foi uma imigragio rala de
artesdos ibéricos, italianos ¢ de outros paises ¢, no
século 19, manufaturas. Artesanato, nunca
O levantamento cultural do pré-artesanato brasilei-
ro podia ter sido feito antes de o pais enveredar
pelo caminho do capitalismo dependente, quando
certo tipo de revisio era ainda possivel. Neste
caso, as opgdes culturais no campo do design po-
diam ter sido outras, mais aderentes s necessida-
des reais do pais (mesmo se pobres, bem mais
pobres que as opgdes culturais da China ¢ da

Finlindia). Lina Bo Bardi
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o Vaquejada no serido de Pernambuco

O grande sertdo silencioso e solitdrio circunda as

cidades do Foligono da Seca

Lentos meios de transporte levam espagadamente
as novidades e as noticias.
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Bahia. Alugados

Independéncia
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rado por Lina Bo Bardi, sede do Museu de
Arte Pe
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56

ou Morte. 1822. O primeiro caboclo

jex industriais da antiga

anico do Unhao,
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Bule

Materic
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TATS UGS O
O ECHANGH 31

¥

Latéo de flandre recuperado duma embalagem de A tradicdo africana do barro.
queijo.
Castigal recuperado de uma lata de dleo Salada.

Lixeira recuperada de um pneu de caminhéo.

S8
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Objetos da Exposigao “Civilizagéo do Nordeste”

no Museu do Unhédo

Ex-votos: obsessdo dq Norte por doengas curdveis.
S

I

59
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Brinquedo: cadeira. Barro pintado.

Brinquedo: aparelho de rddio e passarinho. Barro
pintado.

A Exposigdo visia da escada.
Detalhe da Exposigdo no primeiro andar do Museu.

Detalhe da Exposigdo: potes e panelas. Barro cozi-
do. Mala de madeira ¢ papel pintado.

Bonecas e brinquedos de madeira de caixotes.

Lamparinas, fifés e objetos de cozinha recuperados
de latarias diversas.

Exposigdo “Civilizagdo do Nordeste”. Detalhe do
andar térreo.

Outra vista da Exposigdo “Civilizagdo do Nordeste".

Bacia de flandre recuperada de galdes de motor-oil.
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Conecas de flandre. Caruaru, Pernambuco.
Bonecas de pano. Caruaru, Pernambuco

Brinquedo: cadeiras de barro pintado, Caruaru,
Pernambuco.

Bule recuperado de uma lata de manteiga. Caruaru,
Pernambuco.

Revélveres de barro pintado e arame. Caruaru,
Pernambuco

Caminhdo recuperado de uma lata de 6leo, Crato.
Brinquedo, Caruaru, Pernambuco.

Brinquedo de caixote pintado com tinta xadrez.
Caruaru, Pernambuco

BRIN
WHIN

CILLA A
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1959, Sdo Paulo. Na V Bienal a “Exposigdo Bahia",
primeira pesquisa sobre arte popular organizada
por Martim Gongalves, diretor da Escola de Teatro
da Universidade da Bahia e Lina Bo Bardi. O

cartaz reproduzia uma gravura da Literatura de
Cordel.

A igreja do Unhdo transformada em residéncia no
fim do século passado.
62

1959, Bahia. O conjunto arquiteténico do Unhéo:
trapiche, depésito de inflamdveis, cortigo. Uma
pensdo funcionava na igreja.

A velha escada.

O Unhéo restaurado. Vista do “Praga” @ beira-mar.
Um velho guindaste como “monumento”. Na pra-
¢a, aberta ao piblico, o povo podia desenvolver
manifestagdes tradicionais como Chegangas, Ran-
chos, Samba de Roda ¢ Capovira

Detalhe da Exposigao “Civilizagdo do Nordesie"”.
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Exposigdo “Civilizagdo do Nordeste”.

A nova escada do Unhdo em pau d'arco realizada
com um sistema dos velhos carros de boi.

Outra vista da Exposigdo “Civilizagdo do Nordeste".

Carrancas e Pildes. No fundo a escada.

63
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Gerente. Barro pintado. Caruaru, Pernambuco
Colheres de pau. Feira de Santana, Bahia.
Lamparinas, peneiras e fogareiros. Crato, Ceard.

Colheres de pau. Feira de Santana. Bahia.

Lamparinas, cestas, balde de flandre. Crato, Ceard.
Lamparinas, cestas, balde de flandre. Crato, Ceard.

Na pdgina ao lado.

Roupas. Caruaru, Pernambuco.
Colcha. Brejo da Madre de Deus, Pernambuco.

Quatro colchas com aplicagdes de panos diversos.
Recife, Pernambuco.

Colchas. Caruaru, Pernambuco
Colcha. Cruz das Almas, Bahia.

Colcha. Fazenda Nova, Pernambuco. As colchas
de colegdo particular, Sdo Paulo.

N

Na velha tradigdo dos conventos portugueses: ren
das de papel.
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Criangas do sertdo. Bahia

Lamparina dobrdvel para ser usada também na Cortina. Feira de Santana, Bahia.

parede. Feira de Santana, Bahia.

86
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O bando de Lampido, fotografado pelos Albuquer-
que. Fortaleza, Ceard.

Getilio Vargas na Bahia: O petréleo é nosso”
Langados aos centros metropolitanos os homens do
atrasado Nordeste ndo conseguem situar-se no sis-
tema de trabalho. (Geraldo S¢rno: ‘Viramundo'}.,

67
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Lavador, Recife

Roleta, Feira de St. Ana

Privada, Agua de Menino, Salvador

Na pdgina ao lado: Jogo do Bicho, Brejo da Ma-
dre de Deus, Pernambuco. Colegio particular, Sdo
Paulo.

68
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