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Oculum, Oculus, Oculo — em latim, olho. Usado para designar as aberturas
circulares ou ovais, principalmente em igrejas e catedrais, nomeia também instru-
mentos de olhar ( p. ex., a luneta ). As rosdceas e mandalas gético-renascentistas
sdo igualmente denominadas 6culos, contudo o termo é mais proprio as peque-
nas aberturas, onde o jogo de vitrais € menor ou mesmo ausente ( luz branca ).
Oculum torquere — Contornar, fazer girar um olho, tragar os contornos.

Comparando as grandes mandalas aos oculos, poderia se afirmar que o
6culo corresponde mais ao paradigma da janela: é bem marcado — contorna-
do — em relagdo a parede, freqlientemente ocupa as paredes laterais, e ndo tem
tantos vitrais que se anteponham na relacdo dentro/fora. As mandalas, sem
entrar nos méritos de sua especifica carga simbodlica, comportam-se diferencia-
damente: funcionam refratando — modificando —a luz em vérias cores, e o
desenho de seu ‘quadro’ se integra a Fachada. Mas o 6culo ndo é uma janela
‘normal’; sua altura ndo permite que o olhar a atravesse e atinja o depois do qua-
dro. Este ‘depois’ é todo luz: uma janela de luz, que dissolve o quadro em seus
reflexos e projeta tio somente um facho no seu interior envolto no jogo de luz
dos vitrais, onde marca um foco. E s6 ai que ele funciona, neste jogo de cla-
ros/escuros, neste exercicio de Velar e Revelar.

O oculo aparece na moeda de vinte cruzeiros, risco de Aleijadinho que se
materializou ( na construgdo ) em medalhdo. Mas a moeda de cinqlienta cruzei-
ros tem, por sua vez, o Plano Diretor de Brasilia... Tudo é uma questao de valor,
de moeda corrente no cotidiano: vivemos em grandes catedrais do pensamento.
Citando novamente Cicero: in oculis habitare — ndo se pode deixar de fazer ver.

. Precisam as testemunhas oculares de instrumentos de visdo, sejam caleidosco-
pios ou lanternas iluministas ?
. O invisivel ndo é obscuro nem misterioso, é transparente’’ ( Duchamp ).

A revista Oculum acredita na existéncia de um espago editorial a ser ocupa-
do. A perda dos s6lidos parametros nestes tempos pos-tudo institui quase um ter-
ritorio de ninguém, oqueexige — nisso acreditamos — um aprofundamento das
anélises e o contato com abordagens desenvolvidas por outras areas que nado
a arquitetura. Vemos também com interesse uma maior proximidade com as
escolas de arquitetura, cientes que muitas das novas questdes tem que necessaria-
mente passar por ali. (A.C.)
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Nés estamos prontos para ajuda-lo, criando o seu portfélio

Ca alhO c Sllva de arquitetura, grafico e fotografico. ! _

-————-——'.— Com talento e eficiéncia, nos propomos a projetar aimagem
programacao visua do seu projeto, produzindo fotografias, painéis paraexposicoes,

i . perspectivas,...

av. ]an mendes Jr 104 Mostre hoje como se projeta a cidade de amanha.
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Neste nGmero, trés artigos tematizam a metropole moderna, previlégio
consciente de nossa parte. O primeiro é do professor Willi Bolle ( Letras — USP )
que apresenta um texto sintese de sua tese a publicar, que versa sobre os escri-
tos de Walter Benjamim sobre Paris, Berlim e Moscou. Passamos depois pelo Rio
de Janeiro do comego do século, nas palavras do professor Nicolau Svencko
( Historia — USP ), chegando, por fim, em S3o Paulo, mais exatamente no Bexiga
de Adoniram Barbosa, com o professor Alcyr Lenharo ( Historia — UNICAMP ).

Sobre ensino de arquitetura, um artigo provocador do professor Marco
Tabet ( Hist6ria da arquitetura — FAUPUCC e FAU Belas Artes ), discutindo o
ensino de projeto. Uma leitura do quadro Madona de Kotdzko, pelo professor
Ricardo Marques ( Historia da arquitetura — FAUPUCC ), e os objetos de Marco
do Valle ( Artes — UNICAMP ), dos quais de nada adianta falar, compdem o
segmento sobre artes plésticas.

Na érea de projeto, sem descriminarmos modalidades expressivas e despre-
zando os critérios de ‘melhor’ ou ‘mais importante’, apresentamos um T.G.l.
( Trabalho de Graduagdo Interdisciplinar ) de Paulo Sérgio Ferreira, de 82, e
exemplo da discussdo, que ocorre na FAUPUCC, da correlagdo historia-projeto;
um espago aberto, sem condigOes prévias, para alunos apresentarem seu projeto
de danceteria, o que fizeram, sem davida, de forma descontraida; na escala do
objeto, uma casa de bonecas/guarda-roupa, projeto de Marcos Emidio; e, por
fim, uma obra a ser descoberta: os trabalhos de Roberto Scatena.

E, matéria de abertura, a descontraida entrevista com um trio de arquite-
tos mineiros falando de tudo e de todos.
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ENTREVISTA COM EOLO MAIA, SILVIO PODESTA
E MARIA JOSEFINA DE VASCONCELOS

Entrevista da Revista Oculum realizada por Jo%o Paulo Pi-
nheiro, Paulo Roberto Gaia, Francisco Spadoni, Luiz Fer-

nando de Almeida e Renato Anelli com os Arq.

Eolo Maia,

Sylvio de Podestd e Maria J. de Vasconcelos, em Belo Hori-

zonte.

oculum — A gente estd se propondo, com a
revista, a fazer uma discussdo tedrica e de
projetos, pois ndo temos uma producgdo mar-
cante que seja nossa,

Eolo — Em termos de discussdo vai ser legal,
porque a arquitetura esti passando uma fase
muito controvertida, de transi¢do, e, no Bra-
sil, o pessoal estd meio com medo de discu-
tir o que estd acontecendo, principalmente
em Sdo Paulo, pois 14 se tem uma linha mui-
to definida. Artigas, Ruy Ohtake, etc., que
tem um trabalho muito bom, mas as coisas
estdo se modificando um pouco e estdo
meio confusos, e eles ndo gostam muito de
modificages ou brincadeiras, mas isso é
muito saudével, pois nds estamos muito
atrasados com relagdo a outras atividades
culturais. A mdsica, o teatro e o cinema evo-
luiram muito, a arquitetura ficou meio para-
dinha, talvez por causa da polftica de opres-
sd0 que nbs tivemos e pela falta de reconhe-
cimento da colocagdo do arquiteto. A coisa
estd acontecendo agora e esta ficando boa.
E, a divulgagdo... porque a gente ndo tem
crftica, é diffcil fazer crftica no Brasil se ndo
se conhece a produgdo, é uma coisa tragica.
Por exemplo, eu ndo sei o que um cara faz
em Salvador ou no Nordeste, mesmo aqui,
em Minas Gerais, que é um estado grande, se
tem mais contato com o pessoal da capital,
no interior, ndo se sabe o que esta se fazen-
do. E diffcil, os arquitetos tem um certo
receio de publicar trabalhos, com medo de
criticas, gozagdes, é dificflimo se conseguir
de um colega um trabalho para se publicar, e
essa € a (nica forma que vocé tem de criar
uma abertura de didlogo, de idéias, que a
gente ndo tem hé quase vinte anos, é diffcil,
estamos quase sem orientagdo.

oculum — H4 uma certa mudanga no traba-
lho de vocés a partir de um momento, em
uma determinada época. Como comega essa
mudanga, 0 Bar do Ricarddo influi mui-
to.. ?

Eolo — Eu acho que comegou com a revista,
Eu sou mais velho que o Silvio e a JO, for-
mei em 1967, peguei entdo o milagre brasi-
leiro, aquela loucura de mil concretos, aque-
la produgdo imensa até 74/75.

Nés trabalhamos muito, mas ao mesmo tem-
po tfnhamos um questionamento para com
a arquitetura do Niemeyer... nd0 que a gente
seja contra o trabalho dele, mas é um traba-
lho muito individualista, muito préprio do
génio, com as caracterfsticas proprias, e nds
estdvamos sem saber o que fazer, pois ha-
viam dois lados, ou aquela arquitetura fan-
tastica de malabarismo escultural, ou entdo
aquele negécio de Libelu, oba, oba. Vamos
fazer casa para 0 povo e ninguém fazia nada.
Nessa época se produzia muito sem se ques-

tionar nada. E uma época prépria, histérica
no pafs. Foi quando n6s comegamos a traba-
lhar com a PAMPULHA, havia uma publica-
¢do antes, que se chamava Vdo Livre e era
um encarte numa revista de pregos, de jogo,
de prego. Nés fizemos alguns nameros e a
revista comegou a crescer. Foi na época que
comegou a democracia no Brasil, vocé ja po-
dia falar, ndo tinha mais censura, foi um oba
oba incrfvel, e comecamos a ter contato
com certas modificagBes de Arquitetura que
estavam ocorrendo e ndo se sabe porque,
pensava-se que a questdo era formal e ndo o
préprio questionamento da arquitetura mo-
derna, A revista quando comegamos a fazer
nos deu um certo momento de reflexdo, on-
de comegamos a analisar trabalhos de cole-
gas, questionamos uma série de coisas e par-
tindo naturalmente para outro tipo de traba-
lho que estamos comegando e ndo & uma
coisa que tenha defini¢do.

Sylvio — Aconteceu um neg6cio muito in-
teressante que foi quando a CARPE abriu
um concurso. A CARPE & um 6rgdo esta-
dual que cuida da construgdo de escolas. De-
finindo para o estado trés tipos de regido:
sul, tridngulo e norte, escolas de periferias,
escolas industrializadas que a Agominas esta-
va teoricamente comegando a produzir e es-
colas de grande porte, dentro de cidades,
com crescimento vertical. Nés conseguimos
entrar em 16 concursos de uma s6 vez e
experimentamos tudo quanto é tipo de coisa
que apareceu na frente, platibanda, Hi-tec,
foi uma tragédia !

Sylvio de Podesta, Maria Josefina de Vasconcelos

Eolo — Fizemos uma platibanda... Falei...
Nossa, matei Oscar Niemeyer. Ndo tfnhamos
coragem de fazer uma platibanda porque
nossa formagdo era moderna. Assim, é um
negbcio interessante, tebrico, porque a ar-
quitetura moderna ndo foi aceita no Brasil,
se se pensar no grande publico.

Sylvio — Vocés notam em Bras(lia claramen-
te, 0 pessoal mora na Carta de Athenas, tra-
balha na Carta de Athenas, mas quer morar
no Coloniozo, Temos o pessoal da fase he-
réica, foi incrivel, mas aquilo esgotou, foio
pessoal que cansou. Vocé com trabalho, de
um modo geral,.. Claro, vocé... O pessoal vai
querer me matar em S. Paulo, mas tudo
bem. Por exemplo: As ligoes de Artigas fo-
ram muito mal interpretadas, com aquele
negbcio de quatro pilares, aquelas placas que
protegiam uma casa num lote urbano, defi-
nindo um gquadrado. Entdo comecou a sb se
fazer isso em S8o Paulo. Vocé nédo sabe se é
uma casa, uma garagem, um banco, né, qua-
tro, trés pilares, al vem o Zanettini fazendo
mil folias por af, & légico tem caras incriveis,
Paulo Mendes da Rocha, uma série de arqui-
tetos jovens, Mas a coisa esgotou um voca-
buldrio, sua propria postura. Acho que esta
colocagdo ndo é bem um estilo, de se buscar
coisas no passado, é sim uma postura dife-
rente de vocé trabalhar com o projeto, mais
solta, menos rigida, sem a ortodoxia da ar-
quitetura moderna.

oculum — Como vocés véem a escola nesse
processo de formagdo ?

Eolo — Eu considero escola o que eu apren-
di com os colegas. A minha geragdo estd
dando aula hoje, mas acho que é a mesma
coisa de quando eu era estudante, Ndo exis-
te uma discussdo critica, hd um medo incrf-
vel do desenho, muito papo de pesquisa,
muito bl&é-bla-bl4d. Agora, a propria postura
do arquiteto, de projetar, de resolver o pro-
blema, ndo é muito questionada, é quando
muito vista de uma forma muito antiga, da
década de 60, de 70 talvez, 70 ja comegou
muita coisa a rolar, e a propria estrutura da
universidade dangou. Acho que estd todo
mundo sem saber o que fazer, os professo-
res, os alunos, no Brasil inteiro, a maior con-
fusdo,

dculum — Vocés pegaram um perfodo de in-
formagdo. Eu ndo sei como se deu aqui em
Minas, mas em Sdo Paulo isto ocorreu. Foi o

e Eolo Maia




periodo da arquitetura se acreditar c6mo so-
cial. Como vocé v8 isso em vocés ?

Eolo — A minha geragdo foi muito influen-
ciada pela Acrbpole, porque era uma revista
que na época mostrava muita produgdo bra-
sileira, Havia a Médulo, mas a Acropole era
mais incrivel. Nés tivemos muita influéncia
dos trabalhos do pessoal de Sdo Paulo, Paulo
Mendes da Rocha, o Joaquim Guedes ji era
uma influéncia que nos dava susto, porque
era mais forte, eu acho que talvez ele tenha
sido o primeiro Arquiteto pés moderno no
Brasil, ele questionou uma série de coisas da
escola paulista tradicional e era muito pixa-
do na época, pelos colegas, porque fazia
umas coisas muito extravagantes, estranhas.
Ele tinha muito do Aalto e de alguns portu-
gueses. E essa arquitetura social que a gente
nunca viu nada construido e nem vai ver por-
que é um problema polftico. Agora, a gera-
¢do antes da minha foi muito influenciada
por Bras(lia, tinha acabado de terminar. A
minha gera¢do escapou um pouco disso por
causa da acrbpole e de outros servigos.

dculum — Como é este contato que vocss ti-
veram com essa arquitetura que se rotula
pds-moderna ?

Eolo — Minas Gerais tem uma mistura muito
forte. E um estado que ndo & norte nem sul.
Culturalmente nés recebemos influéncia de
uma série de regides e somos um estado tra-
dicionalista, principalmente no interior, Eu
sou de Ouro Preto, e isto me marcou numa
série de coisas, conscientemente, s6 depois
de algum tempo que comecei a buscar algu-
mas lembrang¢as inconscientes.

Quando nés trabalhamos em Brasflia, o pri-
meiro projeto que fizemos foi um colégio,
em 1971/1972, nbs j& tinhamos a preocupa-
¢do de ndo fazer aqueles grandes espacos de
Brasflia, aqueles blocos separados que d& um
certo vazio, problema de escala que nbs sen-
tfamos, tentamos jogar os blocos do colégio
como ruelas medievais, criando parques nas
ruas estreitas, uma coisa inconsciente de ur-
ban(stica. E j& havia muita influéncia do
Louis Kahn, porque ele para mim virou mui-
to a mesa, & uma postura diferente, vocé vai
juntando as coisas tipo um samba do criolo
doido, A gente discute uma obra e diz que
essa arquitetura é muito influenciada, umas
realmente sdo, por exemplo, a arquitetura
colonial de Minas veio de Sdo Paulo, trazitla
pelos bandeirantes, cujos projetos mais sim-
ples sdo os melhores exemplos. Agora, isso é
uma cultura que veio de Portugal para cd e
nés adaptamos, d&-se uma interpretagdo re-
gional para aquilo. Por exemplo, Congonhas,
sa VBcé for ver, existe em Portugal uma Igre-
ja que tem um espago parecidfssimo com a
nossa. O Aleijadinho deve ter visto aquilo
em gravuras e interpretou, o que é muito
bom, interpretou de uma forma patropi,
meio disforme, estranha, essa assimilagdo &
natural, desde o perfodo colonial nés temos
isso. Vem coisa de fora e coisa daqui, e a
gente faz o samba do criolo doido. Acho
que a nossa cultura é assim, esta comegando,
é uma cultura jovem, Essa antropofagia &
antropofdgica mesmo.

oculum — E muito interessante pensar no
trabatho de vocés, uma coisa que coloca o
texto do Felipe na introdugdo do livro Trés
arquitetos, que vocés trabalham de fato cada
projeto, cada caso como uma obra acabada.
Isso & uma postura radicalmente oposta a
postura do Movimento Moderno, que estd
serripre procurando o tipo generalizado,

Eolo — O Movimento Moderno procurou
muita tipologia. O corbusier criou muitos ti-

pos, pilotis, essa coisa toda, Ndo existe um
trabalho que seja uma solugdo, entdo em ca-
da trabalho & interessante procurar esgotar o
tema, A influéncia de Louis Kahn, ndo sb
formalmente, mas na postura de trabalho e
cada trabalho é uma situacdo financeira,
econdmica e de local. Mesmo o estado de
espfrito, 3s vezes vocé estd chateado, vocé
faz uma puta porcaria, vocé esté satisfeito,
faz uma coisa mais de bom humor,

Sylvio — Com a revista gerou-se também es-
se tipo de trabalho acabado, veja, 70% dos
nossos projetos ndo foram construfdos. De
modo que vocé jé trabalhava aqui pensando
na publicagdo,

Eolo — E diferente porque nds somos mais
interior do que Sdo0 Paulo e 14 o pessoal &
mais profissional, tem que se ter uma produ-
¢do, um faturamento, tem de funcionar,
Aqui nbs somos mais devagar, talvez essa
coisa seja negativa de um lado e positiva do
outro, porque vocé tem condigdes de fazer
mais prospecgdo, pensa mais. Talvez seja por
isso que a arquitetura daqui seja mais traba-
lhada, porque o que se estd fazendo é mais
elaborado até em excesso.

oculum — Aproveitando sua fala, o que vocé
falou sobre o desenho e vendo seu trabalho
na "3 arquitetos” j4 d4 para ter uma nogéo
da relagdo de vocés com o desenho, Hoje em
dia, na escola, é constante a crftica a nfvel
de desenvolver o projeto em prancheta, de
se usar o desenho como instrumento de ela-
boragdo do projeto.

Eolo — O Roca, um arquiteto argentino que
esteve aqui, fez uma palestra e estava justa-
mente dizendo isso, eles tem um trabalho
em Buenos Aires e Cordoba muito interes-
sante, pegam um tema e levam ao extremo,
agora o cara precisa saber desenhar, Uma
isométrica p. exemplo vocé constréi sé com
régua e esquadro, tem gente que sb projeta
com isométrica. Vejam o James Stirling, de-
pois que o Rob Krier comegou a desenhar
para ele, o seu trabalho mudou completa-
mente, ficou mais atrevido, um trabalho fan-
tastico e s6 trabalhando com isométricas, O
pessoal estd trabalhando muito com isomé-
tricas, vocé pode trabalhar com MAQUETE,
mas & uma solugdo CARA e 3s vezes vocé
estd sem dinheiro para fazé-la, mesmo que
trabalhem s6 com modelo, entdo uma iso-
métrica pode resolver, pois ndo precisa nem
se conhecer desenho.

D& para estudar o trabalho incrivelmente,
agora aqui em Minas hd uma corrente muito
grande contra esse tipo de coisa, de um mo-
do geral a turma que desenha aqui estd meio
complicada, por que ndo é desenho parg
apresentacdo, e sim metodologia de traba-
lho, Usa-se o desenho como meio.

Sylvio — E preciso ver o problema da cor.
Nesse concurso que participamos, no Edital
ficava patente que ndo podia ser trabalhado,
a ndo ser representa¢do numa copia heliogra-
fica azul. Vejam vocés, a cor é desconsidera-
da na arquitetura, logo aqui que é cheio de
araras, flores, Jodzinho Trinta, mangueira, e
vocé ndo pode usar cor no trabalho, inclu-
sive 0 pessoal da América Latina acha nosso
trabalho muito cafona. Essas cores meio je-
cas que a gente usa espantam um pouqui-
nho, principalmente os argentinos, mas a
gente é colorido.

Eolo — O Brasil & um pafs cheio de cor, e
por que entdo essa arquitetura tdo cinza e
tdo horrorosa, Essa cidade j& é polufda, mui-
to cinza, triste, e sua arquitetura é tumular.
Vocés vém, esses prédios novos que estdo

Eolo Maia

fazendo aqui, granito e vidro fum@, igualzi-
nho cemitério de milionério. Ndo existe sur-
presa na coisa, aquele tchan.

oculum — Teve um arquiteto paulista, que
em uma palestra fez uma apologia de alguns
minutos, justificando os tons pastéis da ar-
quitetura colonial, para explicar por que era
uma cor brasileira.

Eolo — Tem uma igreja em Diamantina que
é verde, azul e amarelo, as cores da bandeira
nacional. L4 & tudo colorido, é uma arqui-
tetura feminina, mais alegre, um neg6cio, as-
sim fantéstico. Verdes, azuis. O Brasil é o
pals que possui mais cores de carros, Os ver-
de-abacates véo para o Nordeste, a baianada
gosta, os cinzas ficam mais no sul, os cario-
cas mais azul, vermelho e branco. E um pals
colorido. E a gente com esse preconceito, A
cor é o cinza, o cinza é a cor, 0 preto é a
cor,

Sylvio — Tudo é cinza, concreto, cimento,
fumé, E o concreto de uma hora para outra
& um péssimo material, por causa ce nosso
clima,

Estdo pensando em fazer uma arquitetura
assim, tipo para durar anos, entdo vamos fi-
car com rufnas eternas, Acho que somos um
Pals jovem e dindmico, podemos até dizer a
Filosofia do Archigram, um negbcio des-
montével. Usou e acabou, ndo se pensa nu-
ma posteridade, Os arquitetos modernos, a
filosofia da arquitetura moderna, era essa
coisa, a posteridade, Entdo o arquiteto era
mais importante que a obra. A arquitetura

Sylvio Podesté
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moderna gerou uma série de medidas herbi-
cas, onde o sujeito era mais importante que
a prépria obra, E muita pretensio ! ! !
oculum — Vocés acham que dé para fazer a
mesma leitura critica sobre a arquitetura
moderna que foi feita na Europa, aqui no
Brasil ?

Eolo — Eu acho o seguinte, eu ndo sei..., de-
pende de cada arquiteto e da situagdo. Por-
que nbs estamos projetando numa situagdo
financeira muito diffcil, ¢ muito diffcil vocé
fazer hoje uma estrutura de concreto apa-
rente, um neg6cio de ago, ndo tem condi-
¢Bes. Agora a arquitetura mais barata hoje é
a arquitetura mais convencional, é tijolo fu-
rado e massa, al vocé pinta. Isso ndo quer
dizer que ela é pobre. Vocé pode criar algu-
mas simbologias, dependendo do seu estado
de espfrito, da regido, do proprietério ou da
sua prépria cultura, isso tudo d4 um certo
humor na Arquitetura e o brasileiro é um

sujeito muito bem humorado. Agora essa
postura combina com a postura Pés-Moder-
na, tem uma série de correntes, tem o regio-
nalismo, triunfal, Hi-tec, e vai ai uma folia,
qualquer coisa é pds-moderna, ninguém gos-
ta de ser chamado de p&s-moderno, porque
ninguém sabe o que & E um acriticismo in-
crivel que t4 ocorrendo. Agora, hé posturas
interessantes, que se ela vem de acordo com
o seu modo de trabalhar, acho que vocé de-
ve assimilar e adaptar 3s suas condigdes.
Agora todo mundo pensa que Arquitetura
Pés-moderna é botar coluna grega. porti-
cos... ndo & isso, pode até ser... mas ndo € s
isso, & uma coisa muito mais ampla, nin-
guém sabe direito o que &, essa discussdo é
até mundial. Agora estd todo mundo apavo-
rado com a coisa, deixa a coisa acontecer.
Essa folia toda estd acontecendo, vamos ver
o que vai dar,

odculum — Pelo que parece vocés realmente
seguiram o caminho de fazer desenhos e ex-
perimentar a todas estas nossas posturas, es-
tou certo ?

Eolo — Eu acho que a atitude corajosa & que
a gente j& tinha um trabalho e que pode-
rfamos muito bem continuar neste tipo de
linha. Agora era um neg6cio que ndo dava
muita perspectiva de pesquisa e melhorar a
coisa estava diffcil, ela j4 estava esgotada,
entdo a gente estd tentando quebrar. N&o &
que vocé estd mandando a Arquitetura Mo-
derna a merda, ela tem coisas incriveis, ma-
ravilhosas, mas ndo trabalha naquela orto-
doxia da arquitetura moderna,

Sylvio — A escala comegou a fugir um pou-
co.

Eolo — Tentamos resgatar uma série de ati-
tudes, até um critico fala assim, “‘a arquite-
tura moderna acabou com touas as arquite-
turas porque gque agora ndo se pode acabar
com ela, vamos botar ela no seu devido lu-
gar”, Agora, criou-se um mito e a turma
mais velha de arquitetos no Brasil fica puta
com isso, porque depois de trinta quarenta
anos de trabalho, a turma nova té visando o
mesa, & um atrevimento... Inclusive quando
o Sylvio mostrou para o Niemeyer uma
charge que saiu na Pampulha, onde ele,
Niemeyer, est4 atirando setas num prédio do
Philip Johnson, ele ficou uma fera, ele ndo
aceita esse tipo de provocacdo e néo era pro-
vocacdo, era uma brincadeira. E af escreveu
aquele artigo na Folha de S8o Paulo falando
que arquitetura pés-moderna é arquitetura
de pendurucalhos, “aquele negbcio pendura-
do”, ndo é isso sO.

Sylvio — Nés brincamos com ele falando
que ndo era tdo facil fazer pindurucalho,
pois guando ele foi fazer aquele cendrio para
aquela escola de samba 14 do Rio, ele dan-
¢ou. Nés falamos pré ele que era muito mais
f4cil fazer arquibancada pré ver o desfile dos
pindurucalhos, do que fazer estes pinduruca-
lhos. Vocé fazer uma arquibancada é facil,
mas fazer uns pindurucalhos |4 sambando
ndo & fécil ndo...

Jo — Essa arquitetura é um movimento de
negacdo, de transformacdo. E nessa transfor-
magdo vocé fica mesmo confuso, realmente
dé pindurucalho, tem muita coisa, tem que
limpar, ndo é! Mas esse é o processo até
vocé chegar numa linguagem aprimorada.

Eolo — Isso é um reflexo do momento histé-
rico que estamos passando, em todos os sen-
tidos... politicamente, culturalmente, fim de
século. A necessidade estd mudand-... a in-
formética, essas coisas todas... Acho que é
preciso ter consciéncia que esse negdcio ndo
vai durar tanto. Entdyu eu acho natural ela
ndo ser uma arquitetura superdefinida. Ago-
ra, & uma arquitetura que o nego sente mui-
to mais, ele vive a coisa muito mais, ele pin-
ta faz o que quisé.

oculum — Mas essa é uma questdo de identi-
dade das pessoas com a arquitetura, e al pa-
rece que ela se resolve a partir de cada obra,
vocés ndo estdo em busca de uma coisa que
j& houve, da tal identidade nacional. Agora,
essa discussdo ndo deixa de ser a discussdo
que hoje parece invadir a arquitetura por to-
dos os poros, que é a relagdo da arquitetura
com o mercado. Nesse sentido a gente vé

que em seus postulados a arquitetura moder-
na tinha uma postura quase que ética de se
rejeitar a fazer uma arquitetura de mercado,
no entanto foi a arquitetura que mais se
construiu na avenida Paulista e em todos os
lugares. Agora parece que vocés enfrentam
essa questdo do mercado através dessa iden-
tidade. Seria correto pensar por af ?

Eolo — E, agora... esse tipo de arquitetura
que a gente faz & mesmo a que a gente fazia
a um tempo atrds, ela nunca foi muito co-
mercializada, porque existem hoje protoéti-
pos de baixo nrvel de arquitetura moderna
que sio usados pela especulagdo. Entdo a-
especulagdo ou os construtores ndo estdo
preocupados com questdes de arquitetura,
moderna ou poés-moderna, eles querem é
vender. Entdo eles deixam de chamar arqui-
tetos mais atuantes, se vé que a maioria dos
arquitetos brasileiros de todas as geragOes
sempre ficaram marginalizados da maioria
das construgGes, a ndo ser o Niemeyer que é
um caso especial.

J& — Isso porque também essa arquitetura
moderna, dita moderna, que faz esses caixo-
tes de vidro ndo precisa do arquiteto, s6 para
decorar o hall, escolher a cor do vidro...

Sylvio — E e se vier mesmo essa chamada
geracio pindurucalho vai ser uma folia uma
parafernalha toda vai ser uma loucura...

Eolo — Antes o pessoal ndo discutia arquite-
tura, era sd seguir o modelo, entdo esta se
tornando perigoso porque vai ter muito ar-
quiteto novo que vai pegar essas leituras
mais faceis sem uma maior discussdo e vai
comegar a fazer...

Residéncia Pietro e Gilma Sportelli
Arquiteto Eolo Maia



Sylvio — Vai fazer colonioso...
Eolo — Pés-modernoso...

Sylvio — Pega a leitura mais facil, a janela, o
telhado...

Eolo — Entdo o trogo é complicado, por
exemplo, os italianos tipo Aldo Rossi tem
uma linguagem histérica de projeto muito
forte e nés ndo temos essa histéria. Vai ser
uma loucura.

Sculum — Mas é ar talvez onde fica a nova
arquitetura norte-americana onde eles deram
um chute no balde.

Sylvio — Mas os americanos... quais realmen-
te se tornaram pds-modernos de proposta,
foi mais uma retomada do mercado porque
os prédios |4 tavam sendo feitos por qual-
quer pessoa, entdo eles resolveram desenhar
os prédios para poder ser chamados.

Eolo — E tem também que o americano, de
um modo geral, tem muito dinheiro e pouca
cultura e pagam esses milk-sheiks deles essa
coisa toda que aparece, eles conseguem
construir muito, Coisa que a arquitetura eu-
ropéia constréi muito menos, mas tem mui-
to mais base, & muito mais séria.

Jo — Mas eu acho legal esse delfrio todo
americano, sabe !

Eolo — E Nova York, Las Vegas...

dculum — Vocés ndo acham que aqui a gen-
te tem muito haver com esse del(rio de mer-
cado, de construir, fazer vérias imagens. Que
tem tanto haver como com nossa arquitetu-

ra colonial barroca, digo, essas formas que.

sdo tdo importantes para nds quanto a for-
ma da Coca-Cola, da USTOP em Out-Doors,
tdo presentes para nos quanto as formas his-
téricas 7

Eolo — Vamos pegar pela casa que fica mais
facil. A classe média é extremamente conser-
vadora, e é uma classe sofredora, porque néo
& nem rica nem pobre, entdo é desesperada
porque est4 ficando cada vez mais pobre e
que tem que manter um certo status. Entdo
a casa 6 um negécio fantéstico... porque O
sujeito vai se endividar no BNH o resto da
vida, entdo o sujeito ndo vai arriscar a fazer
uma casa com outros padrdes visuais atuais,
de um modo geral, porque ele ndo sabe da
coisa, entdo ele é mais tradicionalista, ele
prefere a casa do tio, do avd, que é numa
fazenda, aquele telhaddo fantastico, e enfia
aquilo num lotezinho, é aquele pau velho,
tijolinho, entdo fica aquela imagem bucdli-
ca.

J8 < Estd acontecendo uma defasagem, por
exemplo, a gente tem um cliente que nos
fizemos um projeto pré ele, é todo assim
numa nova linguagem, af ele pediu pré nés
assim & “pSem um concretdo pde. Ele estava
achando que o concretdo era avangad(ssimo.
A classe média é muito defasada.

Edlo — Mas eu acho que o grande publico
ndo tem obrigacdo de ter esse tipo de infor-
magdo porque ndo sai nada em jornal a ndo
ser em termos de altas teorias de Arquitetu-
ra. O plblico ele ndo sabe direito o que
acontece, o que se faz hoje. A gente é um
cara de elite, isso é terr(vel no pafs.

oculum — Mesmo pré n6s essas informagdes
ndo chegam com facilidade, ndo é ?

Eolo — E mesmo, a discussdo entre nés é
meio complicada porque a gente ndo esta
acostumado a ter esse tipo de didlogo ainda.
Justamente por falta de revistas, 0 que eu
acho importantfssimo vocés fazerem, por-
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Centro Cultural de Belo Horizonte — Vista da pracga

Arquitetos: Eolo Maia e Sylvio Podesta

que eu acho que toda cidade que tem uma
escola de arquitetura deveria ter uma revista.
Temos que criar uma comunicagdo muito
grande, criar um debate. Se vé é incrivel
aqui no Brasil n6s s6 temos duas revistas
com uma certa periodicidade e essa nossa
que sai al aos trancos e barrancos e agora a
de vocés, a Geulum. Mas é dificllimo, vocé
ndo tem apoio, e arquiteto fazer revista é
um trogo heréico, mas a gente ndo sabe or-
ganizar uma revista como um empresério ou
um jornalista e & af que a gente entra pelo
cano, se vé al que todas as revistas de arqui-
tetura sdo deficitdrias, a Mbdulo passa cada
aperto, o Vicente |4 em Sdo Paulo também,
mas agora a gente sente que ele conseguiu
organizar melhor o Projeto, mas também o
Vicente vem trabalhando a dez anos.

Sylvio — Mas por outro laedo ele ndo se pro-
pSe a jogar tudo o que conseguiu em cima
de uma revista de proposta.

Eolo — E, ndo é uma revista de proposta, é
uma revista acabada, de um modelo de ar-
quitetura e para o mercado.

Sylvio — No méximo um ou dois artigui-
nhos. E expositiva e expositivo de certas
coisas j4 ditas. E uma seqiiéncia de nimeros
e &s vezes vaza uma informacdo ou outra,
passa um artigo interessante, Mas a proposta
ndo & divulgar o que esté af,

Eolo— E igual a um concurso de arquitetu-
ra. Eu acho que deveria ser mais analisado
com mais intensidade os projetos com pro-
posta, Geralmente ganha o projeto conven-
cional com arquitetura j& definida, assim
ndo precisa fazer um concurso, & s6 chamar
uns quatro arquitetos bons, Mas se, se faz
um concurso aberto vocé t4 sempre sujeito a
novas idéias, principalmente de jovens arqui-
tetos, pois & o pessoal que td com muita
coisa na cabega, e pode fazer uma proposta
fora dos padrdes. O jtri é despreparado, por-
que o importante no concurso ndo & seguir o
programa, é elaborar o programa. Porque se
vocé copiar certinho o programa j& estd
pronto o projeto. Entdo o arquiteto deve
interferir no programa, Agora, se vocé fizer
isso num concurso de nfvel nacional, pa-
drdes do |AB, vocé perde o concurso, por-
que & um negbcio académico. Vocé acaba
sendo um mero projetista do seu empresé-
rio, que no caso & o I1AB ou outra entidade
que realiza o concurso. Entdo essa coisa de

_concurso tem que ser revista, inclusive, dei
_xar a apresentacdo dos trabalhos livre, Nédo
pode limitar o nGmero de pranchas, deixa a
casa apresentar em slides, pintar as pranchas,
sei lA...

Sylvio — Isso vem das escolas, se vé que hoje
se ensina os caras na escola em cima de legis-
lagdo de uso do solo, coisa que vocé senta e
aprende em dois minutos, terreno limitado
ndo sei pr& onde, caimentos, J4 comega den-
tro da escola a preparar a figura para o mer-
cado que existe 1§ fora, Est4 preparando a
nfvel de uma profissio de desenhista, proje-
tista..,

Eolo — — Ser projetista de uma sociedade capi-
talista que quer isso, e o arquiteto ndo pode
opinar, Mas as escolas e as préprias posturas
da sociedade dos arquitetos brasileiros ja es-
t4 ultrapassada nesse sentido por causa dis
50, porque € um negdcio meio nazista.

oculum — Agora, aqui vocés tem essa arqui-
tetura dita de esquerda ? De favela, resolver
o caso do povo ?

Eolo — E tem esse pessoal que depois das
seis da tarde é de esquerda, uma coisa fan-

téstica, vocé ganha saldrio do governo de di-
reita e depois das seis horas, acabando o ex-

pediente, vocé toma uma cerveja e é de es-
querda, Al vocé tem solugbes fantasticas
que ninguém vé, que ta tudo arquivado,
Agora, o problema é que nés ndo temos o
poder de decisfo, a ndo ser que a gente seja
polftico, como é o caso do Jaime Lerner,
que conseguiu fazer um trabalho em Curiti-
ba porque tinha o poder nas mdos e uma
equipe muito incrlvel. Agora nbs somos sim-
plesmente mandados a fazer, e se vocé ndo
faz, o outro faz, pois tem quinhentos caras
desempregados, tudo passando fome. Entdo
ndo exige uma postura social, entdo & muito
mais valente do que querer resolver casa po-
pular, como fica essa turma de esquerda
imediatista. Tudo bem ser um cara de es-
querda, mas imediatismo é demagogia, por-
que o favelado, o sujeito que ndo tem casa,
se vocé der condigdes, de material, ele faz a
casa muito melhor do que projetada por
qualquer arquiteto, Eles vivemn de outra ma-
neira, eles resolvem muito melhor, af, certo
o arquiteto pode planejar, tipo consultor de
planejamento, de acentamento das casas,
uma série de coisas técnicas. Mas a casa em
si eu ndo sei 0 que os arquitetos tém que
querem resolver o problema de casa popular.
E uma coisa de uma pretensdo fantéstica.

Sylvio — Entdo se vé essa turma que fez pla-
no diretor, que fez periferia, misturada com
a outra turma que fez a grande arquitetura
bancéria brasileira, que é casa, que é hospi-
tal, que é colégio, ndo quer perder essa si-
tuagdo. E quando, de uma hora para outra,
aparece um miolo que consegue fazer algu-
ma coisa, que tem respostas interessantes,
mesmo em pequena escala, al se comeca a
questionar comercialmente, eles ndo estdo
mesmo preocupados se esse projeto & mais
ou menos bordado, eles ndo estdo querendo
discutir exatamente essa postura arquitetd-
nica no Brasil, ndo estdo & querendo perder
mercado pri esse novo tipo de postura,
Realmente & o que acontece af.

Eolo — E uma atitude reaciondria dos arqui-
tetos que tem o poder hoje de uma arquite-
tura oficial brasileira. Eles estdo talvez tendo
os mesmos chiliques que o governo brasilei-
ro, porque a coisa estd mudando e isso &
inevitivel. O pessoal mais jovem estd can-
sado desse tipo de arquitetura e estd pro-
curando novos caminhos, agora ndo existe
nenhum caminho, entdo vocé pode fazer al-
guma coisa muito mais interessante, muito
mais livre,

Anteprojeto para o Concurso do BNB — Ag. Belo Horizonte
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ESTE PROJETO SURGIU COMO OPORTUNIDADE

DE ELABORAR UM PEQUENO MUNDO.

UM MUNDO INFANTIL, DE SONHO

E FANTASIA, DENTRO DE UM APARTAMENTO.

LIBERTAR A CRIANGA DA REALIDADE.

VIVER. BRINCAR.

SUBIR. PULAR.

CIRANDA. CIRANDAR

CASTELO DE AREIA.

OURO PRETO. CONGONHAS.

PAOLO PORTOGHESI.

SONHOS?

GUARDAR 0S BRINQUEDOS, LIVROS, BONECAS, ETC.

SUBIR ESCADAS, ABRIR PORTAS, CORTINAS, ENTRAR, SENTAR.

ESTE ARMARIO E UMA CASA:
COM ESCADAS, PORTAS, T.V., SOM ILUMINAGAO, BANDEIRAS
E NUVENS.

QUASE REAL.

Proprietdrio: Ana Florence (6 anos)
Area construida:- 2 m?

Local: Serra, B.H.

Data: Junho de 84

Arquiteto: Marcos Fonseca Emidio
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Coluna TGl

Oculum reservar sempre um
espago aos trabalhos de graduagdo interdis-
ciplinar ( TGls ) desenvolvidos pelos alunos
de Arquitetura e Urbanismo . O critério
de escolha serd tdo somente a qualidade,
sendo publicados apenas os trabalhos que,
segundo nosso entender, ao ultrapassarem
o mero objetivo de trabalho escolar, apon-
rtem para uma reflexdo da arte de projetar.

Inaugurando a coluna, apre-
sentamos o TGI de Paulo Sérgio Dias
Ferreira, de 1982. E uma amostra de como
a tardia discussdo da pos-modernidade no
Brasil trouxe ao menos uma vontade reno-
vada de pensar novas saidas, de procurar
outros rumos que ndo os ditados por nossa
““tradigdo moderna”’.

O que publicamos € parte
do 39 capitulo, destinado ao "Exercicio
de Projeto”. Os outros dois capitulos dis-
cutem “a Forma no Movimento Moderno”
e “a Forma na Arquitetura Brasileira”,
constituindo-se numa espécie de ‘acerto de”
contas’ com a produgdo arquiteténica bra-
sileira mais recente, passo necessario para a
execucdo do projeto final.

O arquiteto Paulo Sérgio Dias
Ferreira reside atualmente em Ribeirdo
Preto, Estado de Sdo Paulo, onde exerce
a profissdo. Deixemos que fale por si

mesmo:

A QUESTAO DA FORMA NA ARQUITE-
TURA A PARTIR DO MOVIMENTO
MODERNO — TGl DE PAULO SERGIO
D. FERREIRA — 1982 — PUC

INTENCGES

Escolhi para desenvolver um
trabalho reflexivo de projeto a drea da
Igreja do Carmo, no centro de Campinas.
A igreja — de grande significagdo his-
toérico-cultural para a cidade — abre-se
para uma praga fronteirica: praga Bento
Quirino. Entretanto, a pouca largura das
ruas circundantes ( Bardo de Jaguara, Bar-
reto Leme, Sacramento) impede uma vi-
sdo de conjunto da igreja.

Uma observagdo mais atenta
colocou-me diante outro problema: o gran-
de pareddo cego de uma lateral do edi-
ficio Cruz Alta, que faz face a um terreno
baldio. Este pareddo é um elemento muito
agressivo visualmente, o que levou-me a
considera-lo, juntamente com as ruas es-
treitas, ponto fundamental no meu racio-
cinio projectual.

A partir de tais condicionantes
resolvi criar no terreno baldio espagos
plblicos e semi-pablicos que, simultanea-
mente, se integrassem & estrutura da &rea
( ampliando o campo de visdo em relagdo
4 igreja ) e permitissem uma nova visuali-
dade do pareddo.

Formalmente optei por um
conjunto que rompesse com a concepgao
de projeto como pura clareza dos procedi-
mentos técnicos e explicitagcdo exacerbada
do emprego de materiais, concepgdo que
acarreta uma despersonalizagdo do edificio,
reduzindo-o a uma Gnica mensagem signifi-
cada: racionalizagdo do procedimento.

Esse conjunto deveria articular
elementos significativos cujos codigos visuais



caracterizem usos e fungOes, criando assim
maiores referéncias com o vocabuldrio tra-
dicional arquitetdnico da cidade de Campi-
nas e brasileiro.

PARTIDO

A fim de satisfazer as inten-
¢Bes descritas, adotei, ap6s alguns estudos,
o partido de implantar dois edificios dispos-
tos de tal maneira que resultassem uma rua
interna de circulagdo onde abririam-se lojas
situadas ao nivel da rua. Esta pequena via
interna proporcionaria a visualizagdo da
igreja desde a avenida Francisco Glicério,
paralela a Bardo de Jaguara.

O afastamento de um dos edi-
ficios abriria espago suficiente para uma pe-
quena praga que se constituiria numa espé-
cie de "‘sala de visita'' para os frequentado-
res do templo e da agéncia INPS ( cuja
entrada principal abre-se para a praga pro-
jetada ). Além de ampliar fisica e visualmen-
te o espago - plblico, a praga serviria de uma
espécie de ‘‘agente articulador” entre os
diversos elementos em questdo ( igreja, 2
blocos projetados, rua interna, ruas estrei-
tas ), dando ao conjunto a unidade dese-

jada. O outro edificio se encostaria ao
pareddo do Edificio Cruz Alta, “mas-
carando-0"’

O andar térreo dos edifi-

cios destinaria-se ao comércio mais rapi-
do ( farmé&cia, papelaria, roupa, etc. )
e relacionariam-se diretamente com as ruas
interna e externas através de espagos semi-
publicos em forma de "arcadas”, marca-
da por uma sucessdo ritmada de colu-
nas. Este elemento tem significagdo histo-
rica e culturalmente estabelecida como es-
pago semi-puiblico de circulagdo e transi¢do
entre o pablico e o privado.

O segundo andar contaria
com servicos e comércio mais demorados
( joalherias, lanchonetes, barbearias, etc. ),
ficando mais afastados fisicamente das ruas
.com as quais se relacionaria visualmente de
forma mais indireta através de aberturas
( que lembram janelas ) na fachada ligei-
ramente afastada do edificio.

A sucessdo de colunas, cujo
ritmo contrasta com o andar superior
( mais fechado, com pequenas janelas ) cons-
tituem uma fachada que, apesar de afastada
do corpo do edificio, ndo chega a ser uma
fachada falsa pois tem fungdo estrutural.
Tem, porém, a fungdo de também comuni-
car uma mensagem em cédigos visuais his-
t6fica e culturalmente estabelecidos na tra-
digdo arquitetdnica brasileira,

As formas dentadas e irregula-
res a partir do segundo andar ( destinados
a escritorios ) buscam uma analogia com o
perfil da cidade, quebrando a simetria visual
dos edificios. Em um edificio de escritérios,
assim como em outros de fung¢do burocré-
tica, o contato com um elemento natural
tem um bom efeito psicolbgico. Ali a
maioria das secretdrias mantém um pequeno
vaso em suas mesas, assim como os escrito-
rios possuem vasos e floreiras, mesmo que
desidratados. Esse costume faz parte do
repertério das pessoas que trabalham em
ambientes fechados e € interpretado no
projeto de forma expressiva, através de vasos
ceramicos, enormes, colocados na fachada
dos edificios ( no peitoril das aberturas
efividragadas da fachada ), utilizando a
natureza de forma controlada, numa lingua-
gem urbana.
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1 - LOJAS

2 — HALL DO ELEVADOR
3 — ACESSO A GARAGEM
4 * CAFE

5 — JORNALEIRO

6 — DEPOSITO

7 — ACESSO AO PAV. SUPERIOR
8 — ESCRITORIO

9 — BANHEIROS
10 — LANCHONETE

PROJETO
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Virtice

PESADELOS DA RAZAO

Os objetos de Marco do
Valle ddo a impressao que funciona-
riam, mas ndo se sabe bem como e
onde. Negam a func¢do familiar e
original de suas partes, mas guar-
dam trechos de um pensamento
construtivo e operativo. Funciona-
riam. Mas onde e como ? S&o situa-
¢Oes similares s do pesadelo, onde
os opostos se tornam intercambié-
veis: 0 repouso em movimento, 0O
contfnuo em descontinuo, o lfqui-
do em s6lido, o continente em con-
tetido. Tomados em conjunto —e é
diffcil considera-los separadamente
— todos estes objetos seriam como
que fragmentos de um mundo e de
- uma ffsica da ordem do sonho, con-
trdria & disposicdo e a percepgdo fa-
miliar dos corpos.

Mas ndo apenas isto,
pois estes trabalhos ndo buscam ne-
nhuma verdade surreal. A verdade é
uma questdo que abordam apenas
lateralmente. Ndo h4, na maioria
deles, nada de estético, de adequa-
do s fulguracdes de um mundo que
surgiria em meio as aparéncias da
vigflia ou do sonho. Seus trabalhos
sdo antes uma parédia, mais melan-
cblica do irdnica, do mundo dos
utensflios e dos instrumentos, e so-
bretudo do pensamento operativo
da ciéncia — praticamente eficaz,
mas teoricamente restrito a seus
"dogmas’” — quando debrugado so-
bre a matéria e seus enigmas. Pois 0
que faz a fisica, aliada & matemati-
ca, se ndo pensar 0 movimento co-
mo uma colecdo de momentos, 0
tempo sob a 6tica do instante, e o
contfnuo a partir do descontfnuo ?

480 x 0 0.80m Man-
gueira/Bacia Cobre/Prata

b
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Mais do que a verdade oculta nos
sonhos estes objetos ilustram os pe-
sadelos proprios da razdo. Sua agili-
dade em percorrer todo o mundo
sensfvel, mas, como a flecha de Ze-
nao, sem sair de seu lugar.

H4 um mal-estar cosmo-
l6gico nos dias de hoje. Ndo é mais
na astronomia, mas na astrologia,
que se buscam os segredos do uni-
verso. E seria um triste fim para a
ciéncia se dar conta, afinal, que
quanto mais ela cobre distan-
cias — que quanto mais ela funciona
sobre situagdes que para si mesma
fabrica ( Merleau-Ponty ) — mais ela
desconhece o chdo onde pisa. Que
se pense no conhecimento da maté-
ria. Quanto mais a decompdem,
mais os ffsicos se ddo conta —é a
opinido de Heisenberg, p. ex. —que
no fim das contas apenas encontra-
rio o gue ja tinham posto desde o
infcio: uma idéia, uma forma, en-
fim, uma equagao.

Mas seria injusto avaliar
estes trabalhos como engrossando a
corrente dos misticismos de massa
contemporédneos. A parédia melan-
colica que encenam — mistura de
procedimentos rigorosos com resul-
tados grotescos — guarda assim mes-
mo um sentimento de descoberta.
Penso aqui sobretudo no trabalho
composto de duas pequenas bacias
contendo chumbo e cujo nome dé
tftulo 3 exposi¢do. Al estdo postas
algumas das questdes da histéria da
escultura (a apreensio do movi-
mento, etc. ) mas também estdo fi-
gurados certos problemas da
apreensio do mundo fisico pelo
pensamento ( o tempo como soma
de instantes, 0 movimento como su-
cessio de momentos, etc.). As
aporias da arte, afinal, ndo seriam
assim tdo distintas das da ciéncia.
Revelariam duas das faces do mun-
do, desse Gnico mundo, que nos in-
cita, ininterruptamente, a desven-
dé-lo em seus mistérios.
Alberto Tassinari

® 0.80 Bacia Cobre/Pra-
ta/Lampada/Cera/Fio
Reator
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Projeto: Danceteria em Campinas

Reforma de uma antiga fabrica
situada & Rua 7 de setembro n©
225, Vila Industrial.

Edificada por volta de 50 anos agou
sob o poderio do conde Mata-
razzo, constitufa-se numa fabrica de
producdo de seda dentro de um
vasto complexo industrial. Diversas
adaptacOes de uso ocorreram em
seu espaco de aproximadamente
2.000m?. De deposito de mobveis
a sede da guarda-mirim. Mas o
destino |he reservara outra sorte,
mais apotedtica, mais absurda.

E eis. que entdo, no dia predes-
tinado pronuncia-se:

— Aqui serd construida a maior
danceteria do pais.

Tanto dito como feito. E nada mais
se pode fazer.

O programa apresentado seguia a
linha cléssica das danceterias:

— cabelereiro niueive

tatuador

quiromante

— frutaria

galeria de exposicoes

— bar e restaurante

— saldo de jogos

arquibancada

— pista de danca

— palco/camarim

— servicos: sanitarios e cozinha
— espaco para projecdo
fliperama

E ainda no patio descoberto um
bulevardi com sorvete, pipocas mo-
dernas, cachorrosquentes,
out-doors.

O delirio e o devaneio induziram a
uma caixa de surpresas, uma fa-
brica de ilusdes, o circo do século
XXI.

Aqui tudo é de plastico, de fantasia,
Tatuadores, gquiromantes, dangari-
nos, bar-men e todos mais, atores
deste espetdculo tém o seu ce-
nério, seu palco especifico.

A luz é a estrelamor, modelo
acende-que-tudo-acontece.

E ela quem dinamiza e separa esses
eventos.

Mas ndo se deixe enganar, é puro
ilusionismo: o espaco é Unico, con-
tinuo e linear. Os objetos que
constituem as cenas sdo criados e
produzidos através de maquetes. O
projeto é realizado “in loco”, escala
1:1.

O giz delimita as areas, a colocacdo
dos cendrios, os momentos on-
de a tinta muda de cor na parede.
Barbante e durex sdo os herdis do
volume.

No6s somos os herdis di tudo.

| tchaumuitobrigadu

!

ANA LETICIA RAVAGNANI

HOMERO CIRINEU EVANGELISTA

v

JANA LUISA CARDOSO
JORGE AUGUSTO RANGEL
MAURICIO ACACIO TOGNETTI

VINTE E SEIS DIAS
DE ACAO
E DELIRIO

T -4
ASNALLLLL
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14,
15.
16.
17.
18.
19.

20.

. DIVERSOES - ELETRONICAS -DIVERSOES-ELETRONICAS - DIVERSOE
. ARQUIBANCADAS

. CHAPELARIA-BILHETERIA

. ENTRADA

. CABELEIREIRO ponto alto da danceteria: 2m de altura
. PALCO

.BAR-40m de balcao!

.RESTAURANTE - 100 mesas , 400 cadeiras

. SALA DE JOGOS - sinuca, pebolim

. PROJECOES

. EXPOSICOES

. FRUTARIA -frutas de pldstico, jardim do eden, balaustres recortados,

. TATUADOR - QUIROMANTE- janela espelhada: reflete o dentro

obumbra o fora

imagens de gesso
SAIDA
DISK JOQUEI
SANIT. FEM.
" MASC.
COZINHA
BULEVARDI

PISTA
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ARQUITETURA
DE
ROBERTO SCATENA

Capela - Projeto - Roberto Scatena

Arquitetura é um sublime ato da ima-
%inacé'o poética.

de se ficar perplexo perante as pu- Residencia Heloisa Scatena
blicagdes sobre arquitetura que omi- W
tiram as palavras: Beleza, Inspiragéo, b
Magica, Afeto e também os conceitos
de serenidade, silencio, intimidade e
perplexidade. Todos sdo presentes em
minha alma e espero fazer deles com-
pleta justica no decorrer de minha
obra.
Religido e Mito.
E impossivel o entendimento da arte e
a gloria de sua historia a espiritualida-
de religiosa e as raizes misticas que nos
leva ao fundo do fendmeno artistico.
Sem nenhum deles, ndo haveria as
pirdmides do Egito nem as pirdmides
das Américas.
N&o haveria nem templos gregos nem
catedrais gdbticas, nem o esplendor
que nos deixou o Renascimento e 0
Barroco.
Arquitetura é mais que a necessidade
prética e econdmica. Ela se preocupa
com valores existenciais, com imagens.
Imagens derivadas da existéncia huma-
na.
Arquitetura interpreta estas imagens
na organizagdo do espago.

Pl

foto Cabelinho

Roberto Scatena se formou em
Mogi das Cruzes, FAUUMCC, em 1977.
Mudou-se para Los Angeles, fazendo
mestrado na UCLA (78-81), onde
manteve contato, entre outros, com
Charles Moore. Durante sua estada em
L. A. desenvolveu um projeto de do-
cumentagdo e restauragdo da residén-
cia de Rudolf M. Schindler e tida co-
mo a primeira residéncia moderna dos
EUA. Retornando ao Brasil, fixou
residéncia em Ribeirdo Preto-SP, de-
dicando-se ao ensino de arquitetura
nas escolas locais e desenvolvendo pro-
jetos para a regido. Roberto Scatena

foto Cabelinho

morreu em maio de 1985 com 31 anos.
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A arquitetura de Roberto Scatena é
um tablado cultural de insinuagdes
cénicas em graus completos, eretos,
elegantes. Renovador por esséncia, ele
trouxe de fora mais que um aprendi-
zado académico. Volta ao Brasil de
uma viagem mistica, repleto de inquie-
tacdes, do toque de mdaltiplas cores,
como o fascinio por lapis de cor.
E de cada jogo colorido surgem flu-
tuantes manifestagGes de luzes e
formas. O ritual cénico decomposto
pelo inconformismo, recuperado pela
harmonia do interior mistico.

Arma-se de um pds-modernismo avido
e sofrego como suas indagagdes diante
do comum quotidiano. E como um
mago pagdo, na vida real, pertuma os
bastidores com &dngulos retos, calmos,
dbceis, amenos.

Roberto trouxe mais do seu tempo.
Trouxe o sabor agridoce do caos her-
mético, contido entre paredes, doma-
do. Sua arquitetura eclode como
plataforma apontando astros e come-
tas sentinelas. Langando uma visdo
sobre o ja visto, algando um novo vdo
sobre o des-caso, o des-dito, o des-tino.
E o que seriam para ele os passos
pos-modernos ? Talvez a metéfora,
o improviso detalhadamente calculado,
a recusa de colunas gregas como forma
de apoio. A projegcdo neurdtica do
movimento humano, tecendo a trama
do universo como fiam tecelds milena-
res suas rendas. Um avango centrifugo.
Mas, antes de sua obra, ele aparece
atento, embebe-se do delirio do século
e projeta o presente como quem vem
do futuro.

William José Fagiolo
Ldcia Helena Fagiolo
Adriana Canova Simionato
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PISO 2

1.HALL
2.DORMITORIO
3.CLOSET
4.BANHO
S.VARANDA
6.DORMITORIO
7.BANHO
8.DORMITORIO
9.DORMITORIO
10.BANHO

PISO 1

1.HAL
2.GALERIA
3.ESTAR
4.JANTAR
5.COPA
6.COZINHA
7.LAVANDERIA
8.DORMITGRIO
9.BANHO

10.PATEO

11.ABRIGO

12. VESTIARIO

PROJETO
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FACHADA

PROJETO CENTRO DE CONVENGOES

CONCURSO DE RIBEIRAO PRETO - 1983

ARQUITETOS:

ROBERTO SCATENA

RAFAEL MILLARES

Este projeto recebeu o 29 pré-
mio do concurso promovido pela Com-
panhia de Desenvolvimento de Ribei-
rdo Preto, com apoio técnico financei-
ro da EMBRATUR, que teve por obje-
to a escolha de um anteprojeto para a
construgdo de um centro de conven-
coOes, de nivel regional, que abrigasse
congressos, simpobsios, semindrios,
shows, etc.

Sua concepgdo formal foi deter-
minada pela procura de elementos
identificaveis com a linguagem cons-
trutiva regional. Dentro dessa inten-
¢do, o projeto tentou recuperar a

N\

o\

-

®

tipologia dos primeiros edificios indus-
triais instalados na regido, que pelas
suas dimensdes e elementos constru-
tivos, tornaram-se pontos de referén-
cias dentro de uma escala fisica-his-
térica ao nivel da cidade.

Essa intencdo formal foi comple-
mentada através da inser¢do de tecno-
logias alternativas configuradas pelo
emprego de sistemas naturais de ven-
tilagdo, em substituicdo aos sistemas
de ventilagdo mecédnica. Esse sistema
se baseou nas torres de captagdo dos
ventos predominantes e sua condugdo
através de grandes dutos instalados

/@)

no teto do edificio.

O programa definido pelo edital
do concurso tinha as seguintes carac-
teristicas:

1. Auditério com capacidade pa-
ra 800/1.000 pessoas.

2. Duas salas de reunides para
trinta e cinglienta pessoas, respectiva-
mente.

3. Sala de administragdo.

4. Sala de imprensa.

5. Palco e camarins com sanitéa-
rios.

6. Sanitdrios pablicos.

7. Sala de controle de som e pro-
jecdo.

8. Copa.

9. Lanchonete e bar.

10. Estacionamento para auto-
moveis na area externa.

Rafael Millares

4
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ELEVAGAO LATERAL
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CORTE

1.PRACA DE MULTIPLO USO
. 2.ESPELHO D’AGUA
k 3.HAL, ESPACO DESTINADO A EX-
POSICOES, FOYER
4.BAR, BOMBONIERE

5.BILHETERIA
6.INFORMACOES

. 7.SALA DE IMPRENSA E, EVENTUAL-
MENTE, LANCHONETE NA AMPLIA-
CAO—22 FASE._
’ 8.SANITARIOS PUBLICOS
9. ADMINISTRACAO
10.SANITARIOS
=Sl 11.COXIA
TTTTT] 12.RAMPA DE SERVICO
J ! 1! 13.CAMARINS
: i 14.PALCO
| 15.AUDITORIO
16.SAIDAS DE EMERGENCIA
PISO 1 17.SALAS DE REUNIAQO-22 FASE

e

L = PISO 2 I PISO 3

PROJETO



@ RESIDENCIA SAHAO

ARQUITETOS: ROBERTO SCATENA
RAFAEL MILLARES

foto Cabelinho

PROPRIETARIO: MARCO ANTONIO SAHAO

LOCAL: RIBEIRAO PRETO — SP
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CAD- CENTRO DE APOIO DID
DA FAU - PUCC

Madona
de Kotdzko

O chamado Mestre da Bohemia ao
pintar a Madona de Kotdzko® pretendeu por todos
os meios ressaltar e sublinhar as figuras centrais da
Madona com o menino criando como que um ce-
nario onde se inserem. A superficie do quadro é
completamente recoberta e preenchida e a atencao
do expectador é induzida a convergir para as figu-
ras centrais.

O trono onde a Virgem estd assentada
com seu filho ao colo é tratado como uma con-
cavidade que os alberga. Ao fundo, dois anjos
apoiados na parte superior das laterais do trono
seguram um tecido, como que um cortinado ar-
rematando a composi¢do. A cena ndo é situada em
qualquer lugar preciso, ambiente ou paisagem, e
ndao had nenhuma sugestdo que ndo as encerradas
pela propria cena, ela mesma um todo acabado e
minuciosamente elaborado. Na parte inferior, um
bispo, provavelmente o doador do painel, hierar-
quicamente em escala diminuta, depGe piedosa-
mente sua mitra, suas luvas e seu cetro ao pé da
Madona.

z

O quadro é quase que inteiramente
simétrico. As laterais do trono, bem como os dois
abrigos com leGes mais ao fundo sdo tratados se-
gundo uma ‘perspectiva’ bastante aproximada a
chamada axionométrica ( projegdo cilfndrica ) mas
cada lado supde o observador numa posigdo: a late-
ral direita corresponde um observador sito a es-
querda, sito a direita. Essas laterais encerram o es-
pago da cena e orientam a atengdo para o centro.
O ‘equfvoco’ perspectivo concorre para enfatizar
as figuras da Madona e do menino. No entanto,
para ‘concordar’ as duas perspectivas incoerentes
entre si, os elementos que entre elas medeiam, ou
seja, o espaldar e o pequeno baldaquino ogival so-
bre o trono sdo tratados segundo uma ‘perspectiva’
assemelhada aquela chamada de linear ( proje¢do
cdnica ). Entretanto, nessa ‘perspectiva’, as ortogo-
nais ao suposto plano do quadro ao invés de con-
vergirem para um (nico ponto de fuga ( fuga prin-
cipal ), a cada pormenor corresponde um particu-
lar ‘ponto de fuga’. Todos esses pontos estdo situa-
dos sobre o eixo central de simetria da composigao
de modo similar ao ‘eixo de fuga’, a chamada ‘espi-
nha de peixe’, porém sem o mesmo critério de
proporcionalidade encontrdvel em outras composi-
¢Oes, especialmente as do perfodo helenistico e ro-

mano. Panofsky afirma que essa perspectiva com
fugas em espinha de peixe que podemos encontrar
em algumas obras do ‘quatrocento’ era caracterfsti-
ca na pintura antiga que associava a dimensdo da
representagcdo ao angulo visual, de acordo com o
teorema 8 de Euclides, e ndo a relagdo proporcio-
nal entre o comprimento e a distancia, conforme o
teorema de Tales.2 No painel em questdo o balda-
quino teria sua fuga no rosto do anjo que encima o
trono, a parte superior do espaldar no rosto da
Madona e a parte inferior deste na cruz sobre a
esfera que a Madona retém em suas maos.

Essas tentativas de perspectivagao nao
apenas eram incoerentes entre si — se tomarmos
por referéncia os principios de perspectiva que se-
riam ulteriormente formulados — como também
empfricas e, se assim podemos denominar, intuiti-
vas. Quero chamar a atengdo para 4 significativos
detalhes que causam estranheza aos condicionados
segundo a noc¢do ‘moderna’ de perspectiva:

Detalhe 1: as janelas abertas nas late-
rais do trono através das quais anjos balangam turi-
bulos.

Como as folhas das janelas aparentam
estar completamente abertas ( em 180° ), segundo
os procedimentos da chamada perspectiva axiono-
métrica as arestas das folhas deveriam aparecer pa-
ralelas ao enquadramento da janela, e a sugestdao de
espessura seria dada pela visibilidade do bordo su-
perior de folha e por um discreto deslocamento da
linha. Tal como foi representada a folha da janela
nos parece esconsa —a nds afeitos a perspectiva
‘renascentista’ e a fotografia — relativamente a seu
enquadramento e mesmo mais estreita que ele.
Ainda que a intencdo do pintor fosse mostrar-nos
uma janela tdo completamente aberta, ainda assim
nos causa estranhamento.

Detalhe 2: o friso na parte inferior do
rebordo interno da moldura do espaldar do trono.

Estranhamente, esse friso acompanha
aproximadamente a inclinagdo do friso similar na
parte superior do espaldar ao invés de convergir
para um ponto de fuga ao menos préximo ao dos
cantos inferiores do espaldar. Esse é um detalhe
bastante interessante pois parece indicar que mes-
mo em quadros cuja perspectiva assemelha-se a ‘co-
nica’ cada pormenor é tratado segundo uma pers-
pectiva cilfndrica. Podemos dizer que em obras

1. A anélise feita do
quadro “Madona de
Kotdzko" do Mestre
da Bohemia, atual-
mente na Galeria
Dahlem em Berlim
baseou-se em repro-
dugdo existente na
pagina 63 do livro
‘’European Art in
the 14th, Century”,
de Karel Stejskal,
Octopus Books,
Londres, 1978,

2. Conforme PA-
NOFSKY, Erwin
‘’La Perspectiva co-
mo Forma Simboli-
ca’, traduzido por
V. Carreaga, Tus-
quets Ed., Barcelo-
na, 1980.

29 RICARDO MARQUES
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Nossa Senhora no Trono com o Menino

e Seis Anjos, Duccio, 1285.

pré-renascentistas em muitos de seus pormenores
que parecem perspectivados conicamente isso re-
sulta da justaposicdo e concordédncia de partes
perspectivadas cilindricamente.

Detalhe 3: as pequenas misulas do pla-
no de chdo do trono.

Elas estdo representadas segundo uma
projecdo ‘axionométrica’ mas invertida, segundo a
posicdo suposta do observador, em relacdo as late-
rais do trono. Uma hipdtese que parece explicar
esse ‘deslise’ é a de que o Mestre da Bohemia pre-
tendeu por meio desse artiffcio acentuar a énfase
dada as figuras centrais sugerindo para a parte infe-
rior do trono uma ‘curvatura’ inversa a da parte
superior, Panofsky dd o exemplo de um manuscri-
to datado de 1235 onde concavidade e convexida-
de sdo insinuadas conforme a curvatura do dese-
nho esteja voltada para baixo ou para cima. Apesar
das diferencas entre os dois contextos é semelhan-
te a maneira ‘intuitiva’ de resolver uma questdo de
perspectiva.3

Detalhe 4: a armagdo com degraus de
acesso ao trono na parte inferior do painel.

Embora colocada no centro do quadro
é tratada como elemento isolado e ‘perspectivado’
axionometricamente o que a faz parecer ‘meia de
lado’. Apesar de parecer esconsa em relagdo a com-
posicio sua inclinagdo é concordante com a das
misulas a direita — mas talvez isso ndo seja relevan-
te pois com a inclinagdo simétrica concordaria com
as misulas do outro lado — e colabora para o en-
quadramento do Unico elemento que rompe osten-
sivamente com o esquema simétrico: o bispo, de
maos postas, no canto inferior direito do quadro.
Contudo, parece-me gque a sugestdo mais decisiva
para essa opcdo ‘perspectiva’ tenha sido a de que as
figuras centrais do painel também estdo, embora
discretamente, ‘de lado’ devido & assimetria ima-
nente de uma figura de mulher com uma crianca
ao colo.

Ainda que a anélise ndo tenha sido tdo
exaustiva e minuciosa como comportaria a obra,
todos os elementos apontados evidenciam a des-
preocupagdo com uma ‘visdo unitdria’, caracterfs-
tica a partir do ‘Alto Renascimento’, quando a pin-
tura é tomada como um fragmento da realidade
empiricamente visivel, como em uma ‘janela’.* No

quadro em questdo cada pormenor é colocado e
resolvido particularmente e a unidade da cena esta
na composicdo da cena condicionada para a maior
valorizagdo das figuras centrais, o tema, aos guais
estavam subsumidos os elementos secundérios. A
preocupa¢do com o realce, ndo apenas visual mas
também simbdlico, das imagens da Madona e do
Menino é manifestada pela minuciosidade e pelo
requinte luxuoso com que sdo tratados todos os
elementos para sugerirem opuléncia, imponéncia e
grandeza. Nesse sentido importa menos o apuro
com a visibilidade do que o esmero de uma composi-
¢3o na qual a hegemonia, a superioridade hierarqui-
ca, esteja enfatizada por todos osrecursos. Nesse con-
texto, o quadro todo, exceto nos rostos e nas maos
onde héa algum sombreamento que malgrado sim-
plificado tenta simular um certo modelado, era
pensado sobretudo linearmente e segundo motivos
ornamentais planos e chapados. Mesmo os planeja-
mentos, onde hé brilhos e sombras, sdo bastante
esquemdticos insinuando muito ‘imperfeitamente’
a anatomia dos corpos que recobrem.

O tema da Madona com o Menino ao
trono era entdo bastante soez: o poder espiritual
representado segundo as formas e simbolos do po-
der temporal: a opuléncia do trono, da coroa, dos
paramentos etc.

Duccio pintou esse tema vdrias vezes.

Nossa Senhora no Trono com o Menino

Exemplificarei tomando trés dessas composigdes: ,

““Nossa Senhora ao Trono com o Menino e 6 An-
jos', pintada em 1285 ( Uffizzi, Florenca ); “‘Nos-
sa Senhora ao Trono com o Menino e 6 Anjos”,
pintada em 1290 ( Kunstmuseum, Berna ); e “Nos-
sa Senhora ao Trono com o Menino”, datada entre
1308 e 1311,( Museu da Catedral, Siena )°.

Se observarmos as trés composigdes or-
denadas cronologicamente percebemos uma “evolu-
¢do’ no que se refere & ‘perspectivagdo’ encami-
nhando-se para aquilo que viria a ser a ‘perspectiva
renascentista’: método para a representacdo da rea-
lidade empiricamente visivel que se pretende ‘exa-
to’ e cientifico, ou seja, univoco em dado quadro
para posiges fixas do observador e do objeto.

Nas duas primeiras composi¢oes referi-
das, embora estritamente simétricas, com as figuras
principais rigorosamente centradas e com as figuras
laterais vistas frontalmente, o trono estd represen-
tado segundo uma ‘perspectiva’ aproximativamen-

e Seis Anjos, Duccio, 1290.

3. PANOFSKY,
Erwin — ‘’Renasci-
mento e Renasci-
mentos na Arte Oci-
dental®, trad. de F,
Neves, Ed, Presencga,
Lisboa, 1981. Espe-
cialmente o cap.
HE = *1 Primi Lumi:
A Pintura do Tre-
zentos ltaliano e seu
Impacto no Resto
da Europa"’. As figu-
ras referidas estdo
reproduzidas nas
ilustrages 95 e 96
desse livro.

4, PANOFSKY,
E.—‘La Perspecti-
va como Forma
Simbolica’’, op. cit.,
pégs. 7 e 8.

5. As 3 composigdes
referidas encon-
tram-se reproduzi-

das em ‘‘Duccio”,
Abril Cultural, Sio
Paulo, 1968, "Gé-

nios da Pintura”,
n@ 34.
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te axionométrica, mas em ambas e ao contrario da
Madona de Kotdzko as duas laterais do treno apa-
recem como ‘coerentes’ entre si, ou seja, para am-
bas o observador é pressuposto como situado mais
ou menos no mesmo lugar, ou a0 menos no mesmo
lado. Afora algumas ‘imprecisdes’, sobretudo na
concorddncia do trono com o piso e com a peque-
na armacdo de degraus, fica patente o zelo de Duc-
cio com os problemas de perspectiva: as Madonas
mesmo situadas no centro da composigdo estdo
sentadas ‘meio de lado’ atenuando, desse modo, a
‘incoeréncia’ da figura frontal com o trono repre-
sentado lateralmente.

Em muitas caracteristicas essas duas
Madonas mais de meio século anteriores & de
Kotdzko a ela se assemelham: os mesmos 6 anjos,
o mesmo pano ao fundo definindo o limite supe-
rior da composi¢gdo, a mesma armacgdo de acesso
ao trono, a mesma cena composta e encerrada nela
mesma, a mesma incidéncia de simbolos de poder e

opuléncia, o mesmo fundo em ouro etc.

A terceira composicdo referida de
Duccio, a mais conhecida e afamada, é também
rigorosamente simétrica: a Madona estd no centro
do quadro e a cada figura de um lado corresponde
uma correlata no outro. O trono, axial, é represen-
tado através de uma perspectiva tipo ‘espinha de
peixe’, na qual ndo hd um dnico ponto de fuga
para as ortogonais ao plano do quadro mas vérios e
todos situados no mesmo eixo central. Contudo o
esquema de ‘espinha de peixe’ ndo é usado de mo-
do rigoroso e sistemédtico pois hd ortogonais proxi-
mas representadas paralelamente, como na proje-
¢do cilindrica, e ndo foi observada uma necessédria
proporcionalidade que relaciona a posigdo dos va-
rios pontos de fuga com a posi¢do da reta represen-
tada ou, dito de outra forma, o esquema ‘espinha
de peixe’ de acordo com o teorema 8 de Euclides
relaciona a dimensdo a ser representada com o an-
gulo visual equivalente o que implica em que quan-
to mais abaixo estiver o segmento a ser representa-
do mais abaixo proporcionalmente estara o ponto
de fuga que lhe corresponde, ora, no quadro de
Duccio encontramos linhas de fuga que se cruzam.

Entretanto, ressalvadas as objecdes fei-
tas, o cuidado com a coeréncia é patente e o ‘avan-
¢o’ dessa composicdo, segundo O que viria a ser
consagrado modernamente como perspectiva, em

Maesta: Nossa Senhora no Trono

Duccio, 1308-1311.

relagdo as anteriores do mesmo autor é evidente.
Mas ndo apenas no que tange a perspectiva as mu-
dancgas sdo perceptiveis: hd nessa composicdo, mal-
grado o esquema simétrico ortodoxo e o fundo em
ouro chapado, uma preocupac¢do com a representa-
¢do da tridimensionalidade dos corpos manifesta
nos planejamentos que procuram ressaltar volu-
mes, nos detalhes anatdmicos bem como nas ex-
pressBes faciais e corporais. E interessante notar
por exemplo que os panos que cobrem o Menino
sdo transparentes e, através deles, insinuam-se as
formas de seu corpo.

A ‘visdo renascentista’ da qual Duccio
€ um precursor e 0 Mestre da Bohemia de modo e
intensidade diferentes também ndo colocava a
perspectiva apenas como uma técnica geométrica
de representacdo para dar a ‘ilusdo de Otica’ de
apresentar num plano bidimensional corpos tridi-
mensionais. Para que a ‘ilusdo de dtica’ fosse con-
vincente era necessdrio ir além do procedimento
geométrico. Devia-se provocar sobretudo a ‘visdo
unitdria’ que implicava além da perspectiva na cor-
recdo anatdmica, na insercdo da cena numa paisa-
gem ou ambiente — que posteriormente reivindica-
rdo sua autonomia — na luz unitdria — que ird da
coeréncia do sombreado a ulteriores jogos expres-
sivos de claro-escuro — na proporcionalidade real,
sob o aspecto 6tico, entre os elementos em cena,
na observéncia criteriosa das texturas etc. O objeti-
vo era dar ao expectador a ‘ilusdo’ de apreender a
sensacdo fisica e material da cena representada
com todas as implicagGes que lhe sdo imanentes:
nenhum aspecto deveria ser omitido ou mesmo ne-
gligenciado. Nesse sentido, posteriormente, a
perspectiva linear ( cénica) viria acrescer o efei-
to denominado ‘perspectiva aérea’ que leva em
conta a interferéncia da camada atmosférica entre-
posta entre o observador e a cena e que a modifica
abrandando-lhe a coloragédo, o brilho e a nitidez de
modo proporcional a espessura e as condigdes par-
ticulares da referida camada. O quadro pretenderd
fazer as vezes de uma janela, ou seja, aquilo que é
visualizado em um quadro seria como aquilo que
seria visto através de uma janela, para uma dada
cena e, importante ressaltar, para um observador
de visdo pontual e imdvel em uma dada posicdo,
em geral axial ao quadro.

De fato, para que uma realidade’ tridi-



Diego Veldsquez: The Maids of Honour, 1656.

mensional fosse representada numa superficie, que
ndo sera necessariamente plana como no caso das
abdbadas, é necessdrio ndo apenas que a represen-
tagdo observe escrupulosamente as exigéncias da
‘visdo unitaria’ mas é também indispenséavel fixar
um lugar determinado para o espectador. Essa con-
dicdo, que sequer entraria nas cogitagdes dos pin-
tores anteriores ao Renascimento, darad vezo a que
pintores posteriores lancem mdo dela em outras
retdricas: Micheldngelo pintard algumas figuras
convexas nos pendentes concavos da Capela Sisti-
na®; no Barroco serfo pintadas abGbodas toman-
do-se o espectador como situado no chdo e para
ele aparecerao estranhas perspectivas com acentua-
dos escorsos sugerindo colunatas que se estendem,
nuvens, anjos voando, corpos debrugados, homens
a cair etc.”; Foucault faz a andlise da famosa ““As
Meninas’” de Velasquez, na qual um espelho situa-
do ao fundo do ambiente representado refletiria os
personagens que estariam sendo retratados pelo
pintor situado no canto do quadro de paleta na
mao junto a uma tela da qual vé-se o verso e os
montantes de seu caixilho, olhando atentamente
para seus retratados; as figuras nebulosamente re-
fletidas ( possivelmente os reis de Espanha ) seriam
os personagens que estariam sendo pintados e para
os quais o pintor dirige seu olhar, no entanto,
quem observar o quadro estard no ‘lugar’ para on-
de o pintor dirige sua mirada e € o proprio especta-
dor que, surpreendentemente, ‘entra’ transfigurado
no quadro que se projeta para fora de sua superfi-
cie através do artificio do espelhoa.

Esses sumdrios exemplos aventados
ilustram a condit;:é'of’ que essa forma de representa-
¢do fixa para o espectador que depois de ser condi-
cionado pela perspectiva acaba por assimilar e in-
trojetar esse procedimento e ‘inconscientemente’
‘corrige’ sua percepgdo conforme sua situagdo ex-
céntrica ao lugar para ele pré-estabelecido. Mais
tarde os artistas se valerdo desse condicionamento
para colocar o observador em posigGes ins6litas ou
mesmo impossiveis ou para provocar certa perple-
xidade, como faz Velasquez.

Com o Renascimento inicia-se um no-
vo ‘modo de ver’ que compondo a visdo no quadro
es,tabelecia ‘a priori’ a posi¢gdo do espectador e que,
em termos gerais, s viria a ser resolutamente ques-
tionado com Cézanne, que contestard a ‘visdo uni-

taria’. O desenvolvimento da pintura no sentido de
formular essa visdo unitdria teve seu maior impulso
e explicitagdo por volta do século X1V na Toscana,
especialmente em Siena e Florenga. No entanto, ao
mesmo tempo em outros lugares, como o atesta o
exemplo da Madona de Kotdzko, implementa-
vam-se, ainda que mais timidamente, experiéncias,
tentativas e inquietacGes nesse sentido. O cuidado
do Mestre da Bohemia com as questGes relativas a
representacdo e 0 esmero com que procura resol-
vé-las mostra como os recursos simplificadores e
hierdrquicos dos fcones jd ndo respondiam adequa-
damente as necessidades representativas que as
emergentes condi¢Ges histéricas demandavam.

Esse novo ‘modo de ver’ moderno é
um dos aspectos da ‘construgdo’ de um novo ho-
mem: ‘racional’, metoédico, calculador, universali-
zado. Seu escopo é dominar a Natureza e represen-
ta-la jd é de algum modo reproduzi-la, dominé-la.
Heidegger aponta entre os fendmenos essenciais da
Idade Moderna o seguinte: ““colocar a arte no cam-
po visual da estética. Isto significa: a obra de arte
passa a ser objeto de vivéncia e, conseqlientemen-
te, a arte se considera expressdo da vida do ho-
mem.""?

Ndo é meu objetivo aqui desenvolver
essa questdo, contudo, a referéncia a uma imagem
do mundo, ou ao mundo como imagem, é funda-

A Sibila Libica, Michelangelo.

mental para situar a questdo aqui desenvolvida. Ca- .

be, finalizando, uma citagdo mais extensa de
Heidegger em A Epoca da Imagem do Mundo’:
“Diferentemente do perceber grego, é totalmente
distinto o significado do representar moderno, cuja
acepcdo se expressa melhor que nada com a pala-
vra REPRESENTATIO. Re-presentar significa nes-
se caso. Levar ante si o existente como oposto,
referir-se-lo — ao que se faz a representacdo — e fa-
zé-lo voltar a entrar nessa relagdo consigo como
domfnio d-cisivo. Quando isso sucede, o homem
pde-se em imagem sobre o existente. Mas ao por-se
desta sorte em imagem, pde-se a si mesmo em cena
no que a seguir o existente deve re-representar-se,
presentar-se, ou seja, ser imagem.”'°

6, Dois casos muito
caracterf(sticos da
particularidade refe-
rida sdo o Profeta
Jonas e a Sibila Libi-
ca.

7. Veja-se por exem-
plo Andrea Poz-
zo — ““Triunfo de
Santo Inécio” e, no
Brasil, de Manuel da
Costa Ataide “Glori-
ficacdo da Virgem"
na lgreja de Séo
Francisco de Assis
em Ouro Preto. Sdo
interessantes tam-
bém os diversos te-
tos pintados por
Tiepolo onde se en-
contram temas pa-
gdos e alegorias co-
mo, por exemplo, o
teto do Salfo de
Danga na Casa Pisa-
ni em Stréa.

8. FOUCAULT, Mi-
chel — "As Palavras
e as Coisas”, trad.
de A. R. Rosa, Mar-
tins Fontes Ed,, Sdo
Paulo, s.d., cap. |
““Las Meninas"'.

9, HEIDEGGER,
Martin — ¥La Epoca
de la Imagen del
Mundo® in “Siendas
Perdidas?®’
{ Holzwege ), trad.
de José Rovira Ar-
mengol, Editorial
Losada, Buenos
Aires, 32 ed., 1979.
Os outros fendme-
nos essenciais da
Idade Moderna sdo,
para Heidegger: a
ciéncia, a técnica
magquinista, con-
ceber e realizar o
obrar humano como
cultura e, finalmen-
te, a desdivinizagdo,
ou seja, o estado de
indecisdo sobre
Deus e os deuses.
10. HEIDEGGER,
M. —"La época de
la Imagen del Mun-
do"”, op. cit.,, pég.
81.
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Do Projeto
enquanto
Catarse

|. BREVES:

Toda e qualquer discussdo sobre o ensino de arquitetura versa
invariavelmente sobre o tema “‘a necessidade de integracdo das disciplinas'.
Coincidentemente, ndo por mero acaso, esta discussdo faz com que emerjam as
duas grandes vertentes do pensamento arquitetonico dos Gltimos 20 anos que se
exprimem sob as propostas de “atelié integrado’’ e “‘unidades interdepartamen-
tais’’. Impossibilitado o consenso, as solugbes voltam-se para a necessidade de
uma mudanga de horédrio que permita aproximar disciplinas de conteddos pré-
ximos, facilitando o relacionamento horizontal entre as mesmas. Nao tenho
noticia alguma de que esta discussdo tenha tido outro desfecho em siuagoes
semelhantes. '

Penso que estes semindrios que ocorrem na FAU/PUCCAMP ndo
devem ter por objetivo a adogdo de uma proposi¢do de ordem prética mas devem
visar a abertura de uma discussdo que nos permita, num prazo dificil de prever,
uma redefinicdo conceitual dos objetivos gerais da faculdade bem como dos
meios que nos permitam colocé-los em pratica. Ao invés de integrar “'pacotinhos
disciplinares” no quadro de hordrios, esperamos relevar algumas questdes que se
reportam ao pensar e ao fazer arquitetdnico; a instrumentalizagdo ficard para
um segundo momento.

Entendo que as fissuras existentes no relacionamento entre as dis-
ciplinas se deve ao fato de que cada uma delas, como um atomo, corresponden-
te a uma imagem do todo, isto &, cada professor considera que a sua disciplina é
parte indispensével para a composi¢do da imagem de totalidade que ele conse-
gue construir. Entretanto, o todo, ou o real ndo pode ser obtido por meio da
somatoria de experiéncias individuais ou de imagens a priori construidas indi-
vidualmente. A condi¢do para que haja um todo é a existéncia de um ponto
de vista geral que o explique, que seja aceito universalmente, permitindo assim
que a experiéncia individual seja, inversamente, um momento de sua reafirma-
¢do. Em arquitetura a crise do racionalismo, crise do projeto como consciéncia
da razdo, inviabilizou qualquer pensamento do tipo universal, sistemdtico,
legitimado. Em crise, este pensamento ndo pode ser substituido por um no-
vo projeto mas eventualmente, por projetos.

A reunido de diversos projetos de arquitetura contemporanea sob
o rotulo de Pds-modernismo é uma tentativa de coesionar 4tomos de naturezas
diversas no sentido de |hes conferir — admitindo-se sua diversidade — uma uni-
dade, uma espécie de “‘frente antifuncionalista’’. Esta frente tem sido vista
como o novo projeto, a unidade possivel’’ dos arquitetos contra o “dragdo’’.
Independentemente da posigdo individual dos arquitetos ou dos professores
de Arquitetura fervilham de curiosidade diante do P&s-modernismo como saida
para a crise do racionalismo. O marasmo e o ceticismo dos anos 70 vao sendo
substituidos pelo vivo interesse na retomada da discussdo. O pds-modernis-
mo, por sua aparente simetria com o racionalismo, penetrou nas escolas de ar-
quitetura e sua influéncia jad é visivel. Pouco discutido, visto ainda como “‘cu-
riosidade’’, criou uma situacdo estimulante tanto para a discussdo das tendéncias
contemporaneas — a nivel internacional — como para a rediscussdo do raciona-
lismo ndo somente de sua matriz européia mas, sobretudo, de seus desbobra-
mentos no Brasil.



Considero pouco produtiva a tomada de posigdo diante deste ou
daquele projeto, do moderno ou do Pés-moderno. Cada vez mais se torna evi-
dente que ao discutirmos o “pds” nos vemos obrigados a rediscutir o racionalis-
mo. Num primeiro instante fica instaurada uma simetria nos termos; que se ob-
serva que um e outro termo também se diversificam, se subdividem e se multi-
plicam em ‘‘varidveis’’, em projetos outros, nos damos conta da pro didade
da crise do pensamento arquitetdnico. Torna-se evidente que a historiografia
da arquitetura moderna “filtrou” os conflitos internos as vanguardas dos anos
20 — 30 ao conferir-lhes unidade e que o fendmeno tende a repeticdo com a
historiografia pés-moderna. Considero produtivo admitir a crise, a instabilidade
das tomadas de posigOes, a relevancia das diferengas ( dentro e fora do Brasil,
no interior moderno e do pds-moderno ) entre os projetos que ao longo dos anos
se tornaram referéncia para o ensino e a pratica de arquitetura.

O Projeto “Paulista’” ndo é igual o Projeto “Brasileiro’” que por sua
vez ndo é igual o Projeto “Corbusier’”” nem o Europeu. Este encadeamento
de desigualdades — cada uma delas em crise de modo particularizado e confli-
tantes entre si — constitui o conhecimento a ser “‘transmitido’’ aos estudantes,
passando antes pelo crivo individual dos professores que retiram do todo em cri-
se a parte que consideram ainda aproveitdvel. E a crise do pensar e do fazer
arquitetdnico que estd implantada em cada faculdade de arquitetura. Por isso
pensamos pouco, produzimos pouco, projetamos pouco. Hd quem afirme que
tudo isto se deve a crise econdmica; ndo creio: nos anos 70, em pleno “boom’’
imobiliario, a crise estava instalada em todas as escolas de arquitetura. A diferen-
¢a é que oficialmente, poucos a admitiam pois estavam a se locupletar e havia
pouco tempo para pensar. Hoje, raros sdo os arquitetos que ainda ndo admitem
a crise do pensamento arquitetdnico como algo que se extende para além da cri-
se econdmica.

Muitos pensam ainda que se um pensamento ou um projeto se en-
contra em crise o melhor é adotar um novo ou dos novos. Parece ser fécil. Se-
ria como trocar uma roupa velha por uma nova mas de outro ndmero. Diante
dadificuldade de discutir este momento é muito provavel que a saida da roupa
nova seja a saida que prevalega por ser a mais fécil. Seria também como uma mu-
danga de estilo: a aparéncia seria nova mas o procedimento seria exatamente
o mesmo de antes; seria, finalmente, o modo mais f4cil de ndo mudar nada, ou
muito pouco. Breve teriamos uma disciplina de Arquitetura moda e a inércia do
sistema se recomporia com mais esta parte a magnificar o todo.

Uma outra possibilidade seria iniciar esta discussdo pela critica
do projeto vigente, este mesmo que serviu de base para a implantagdo de nossas
escolas que eu denominaria, de modo significativo, o ““Projeto Brasileiro e sua
vertente paulista’’. Comegando pelo exame de como ele se propde como praxis
€ como se propagou enquanto metodologia nas escolas de arquitetura. Esta outra
possibilidade parece-me mais fértil.

Penso que é mais importante discutir como se ensina Projeto do que
como se ensina histdria da arquitetura ou da arte. Em uma escola de arquitetura
Projeto é fundamental. E em funcio de um ou mais Projetos, claramente apresen-
tados que um corpo disciplinar de teoria ou historia poderia ser definido cur-
ricularmente de um modo preciso. O corpo de professores ligados a atividade

Referéncia: Niemeyer
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Referéncia; Khan

reflexiva ( ““tedrica’’ ) teria uma contribuicdo a dar na construgdo de um Projeto
( ou a mais de um ). Quando Projeto se transforma em “‘projeto de edificagdes’
ou em composi¢do arquitetdnica, o nome é o de menas, a atividade de reflexdo
deixa de ser importante e se transforma em “ilustragdgo”. Acho que estamos
muito proximos desta situag8o: crise da Academia, crise do academicismo,

Il. O “PROJETO” COMO CATARSE :

1. Um curso de projeto se define por meio de uma problemética ou um tema,
ou um conteldo, ou uma seqiiéncia evolutiva ( Projeto I: estudo preliminar;
Projeto |l: ante-projeto, etc. ). A rigor, pensando que Projeto é algo que difi-
cilmente se ensina, ainda que possa ser vivenciado e, neste caso, seria melhor
falar em composicdo, ndo faz muita falta saber qual é a diferenga entre "pro-
blemdética’’ ou ““tema’’.

Mas, por experiéncia, sabemos que cada uma delas corresponde a um determina-
do Projeto de arquitetura. Na FAU/USP, no inicio dos anos 70, tinhamos uma
seqUéncia evolutiva que aumentava a ““complexidade’ da disciplina a cada semes-
tre: o primeiro era o “estudo preliminar” e o Gltimo era o “executivo’’. Poste-
riormente admitiu-se que o nivel de profundidade do produto a ser avaliado
ndo dependia daquela classificagdo. Passou-se a definir os cursos em fun¢do
de “problemadticas’’. Se deixarmos de lado o sentido académico e conservador
de que se reveste a palavra “tema’’ chega-se a conclusdo de que as duas coisas
sd0 uma s6: um contelido, um motivo ou pretexto para um exercicio projetivo.
Ex. “A periferia de S3o Paulo e suas Formas de Habitagdo’* ( problematica )
é igual a um curso que tem como tema a “Habilitagdo Popular”” e ambos pos-
suem um conteGldo comum: mostrar aos estudantes como o povo da periferia
mora e como um jovem arquiteto pode propor solugdes. Este é o Projeto: propor
solugbes: E ai que se origina o sentido de inacabado do projeto de Gropius;
este é o sentido da forma para Le Corbusier: “Em principio, Le Corbusier
€ um cldssico, como Picasso: tudo se resolve na clareza da forma, e esta tudo re-
solve porque a forma exata e, por um lado a forma da realidade e da consciéncia,
por owtra a da natureza e da histéria”. ( Argan, “El Arte Moderno”, p. 328 ).
Propor solugdes é, efetivamente, o nicleo da formagdo dos arquitetos no Brasil.
Em toda arquitetura brasileira existe este fundamento propositivo. Entre o ar-
quitetos, por isso mesmo, a discussdo nunca esta voltada para o que esté na fren-
te — a arquitetura — mas para seu fundamento propositivo, testemunho de sua
racionalidade, de sua clareza espacial, formal e funcional. Este discurso estru-
turado existe como que para encobrir exatamente aquilo que estd a um palmo
de nossos olhos e que, inversamente ao que parece, coloca-se diante de nés'co-
mo um enigma, alvo de nossa admiragdo, objeto a que aspiro mas ndo posso
alcangar. Esse objeto concreto, essa coisa que chamamos arquitetura , que esta a
minha frente, nunca é posta em discussdo. Tudo se passa como se entre eu e a
arquitetura houvesse um véu ou um discurso. A discussdo de arquitetura, nas
Gltimas décadas, ndo passa pela obra de arquitetura mas por aquilo que a an-
tecede e, finalmente, justifica-se. E proibido retirar o véu. Neste instante, ndo ha
como tornd-la mensuravel, tangivel, passivel de um entendimento que permita
sua compreens3o. Pensem no que representa o Palacio da Alvorada, a Catedral de
Brasilia, Pampulha ou o edificio da FAU para um jovem estudante de arqui-
tetura; pensem também como estas obras sdo estudadas e explicadas. Haorde
concordar: sdo edificios inatingiveis, por isso tornam-se expressdo do infinito,
daquilo que estd muito além do simples saber. Diante da genialidade o melhor e
colocar-se & sombra do monumento. E exatamente em fungdo disto que tais
objetos transformam-se em modelos, aos quais ndo se pode referir sendo timi-
damente, sem revelar a todos que o vejo diante de mim exatamente no momento
de projetar. Como ndo posso revelar minha postura submissa, crio algo de novo e
finjo nada conhecer no momento em que inicio um projeto. Surge diante de mim
um abismo cujas dimensdes tornam impossivel transpd-lo. E assim que se ensino
projeto: fazendo com que no momento de projetar o aluno esqueca tudo que viu
e que aprendeu. Tudo, absolutamente tudo que se aprende na historia da ar-
quitetura enguanto educacdo do olhar, construgdo da visdo, cultura arqui-
tetdnica, tudo isso s6 pode ser entendido como mera ilustragdo quando no ato
de fazer devo esquecer tudo que sei para iniciar minha obra. A cada projeto
reinventa-se a roda novamente. Projetar torna-se um pouco a purzagdao do
desejo.



2. Observamos no item anterior que o '‘tema’ ou a ‘‘problemética’” trazem
no seu interior um Projeto implicito. Sua viabilidade depende, entretanto,
da sua capacidade de colocar os alunos em movimento, gerando uma producao.
Isto é, todo Projeto exige meios para viabilizar-se. Em nosso caso, esse meio
chama-se programa. A sintese do programa com a técnica utilizada chama-se
partido. O partido é o projeto propriamente dito. Licio Costa afirma: quando
se estuda qualquer obra de arquitetura, importa ter primeiro em vista além as
iniposic.'ées do meio fisico e social, consideradas em seu sentido mais amplo,
o "'programa’’, isto é, quais as finalidades dela e as necessidades de natureza
funcional a satisfazer; em seguida a “‘técnica’ quer, dizer, os materiais e o sis-
tema de construgdao adotados; depois o “partido’, ou seja, de que maneira, com
a utilizagao dessa técnica, foram traduzidos, em termos de arquitetura, as deter-
minacgdes daquele programa; “’( A Arquitetura Jesuitica no Brasil, pg. 17, MEC-
IPHAN-FAU ): Todo ‘esforco no ato de projetar concentra-se portanto na defi-
nigcdo do “partido’’. O partido é o momento mégico, a solugdo do problema,
a forma, o Projeto etc., ou é assim parece ser. E nele que se situa 0 momento
da criagdo, da inveng¢do de um novo projeto, o meu projeto. Nao seria exagero
definir um curso de projeto como instancia de criacdo. Aqui seria necessario
que nos detivéssemos para clarear o que significa criacdo. Se penso na idéia de
que Deus criou o mundo e todas as coisas, e se atribuo a Deus um poder sobre-
natural, posso acreditar que somente ele tem o poder de criar a partir do nada.
Se, em contra partida, o artista avoca para si a criacdo de uma coisa significa
que quer colocar-se na posicdo de um semideus. Argan afirma: "'A invencdo é
a criagdo. A criag3o é propor algo totalmente novo, é colocar-se em uma posicio
similar aquela da Divindade que cria do nada, é a mimesis, a imitacao humana
do ato divino, assim como a arte que temos chamado de “‘contemplacido’’ ou de
“mimesis’’" — arte que admite o principio de autoridade — coloca-se como ar-
te de imitagao do gesto criativo divino. Querer inventar ou criar significa afirmar
a propria autoridade; ( ... ) A arte de invengdo é a arte tipica do sistema ( ... )"
( Argan, “El Concepto del Espacio Arquitetonico, pg. 23 ). No interior mesmo
deste raciocinio ainda poderiamos amplid-lo um pouco mais distinguindo a
"invengao artistica” da “imaginacdo fantéastica’’: *‘Se imagino um animal fantas-
tico ndo realizo uma “‘invencdo” mas um ato arbitrdrio; em contra partida, a
invencdo esta sempre dentro do limite do possivel’” ( idem, pg. 25 ).
Deste modo, os cursos de projeto estruturam-se a partir de duas variaveis que s3o
determinantes para a assimilacdo préatica de um Projeto concreto, variaveis
estas que permanecem implicitas do comeco ao final do curso: a proposicdo
e a criagdo. Observa-se que aqui a liberdade de critica pode ser total pois o
sistema é que permanece inatingivel. Trata-se de um sistema democratico e
civilizado de dominagdo porque a liberdade de criagdo é inclusive seu pressu-
posto.
Seria simplista negar que o Projeto Moderno Brasileiro nao tenha sofrido ou que
ndo sofra criticas. Mas a critica que tem sido feita pretende simplesmente
negar sua importancia e mesmo sua existéncia. Ao fazer isso reafirma inadverti-
damente aquilo que pretendia eliminar. E de se notar que entre o Projeto *‘brasi-
leiro’”” o “‘paulista’” ou mesmo a terceira via, o "‘alternativo ou popular’’ existe
em comum um sentido propositivo, correspondem cada um deles a uma vis3o
particularizada do Brasil, entendem a necessidade de transforimacdo progressista
desta realidade, propdem uma forma que alegoricamente corresponda a este
projeto ou a esta proposta de transformacdo social. Por situar-se a diferenca
no ambito da forma/solugcdo posso concluir que:
a) mantém-se o sentido classico da proposigio Corbusiana de que a forma
correspondente a uma exigéncia social objetiva;
B) mantém-se o sentido de um romantismo engajado tipico da vanguarda no
inicio do século;
c) mantém-se a figura do arquiteto demiurgo, que estd acima dos problemas
de seu tempo porque é possuidor de uma saida formal;
mantém-se a figura do liberal, do artista livre criador, que concebe o novo
a cada novo projeto, pois cada edificio corresponde a um novo problema
a ser enfrentado.
Oscar Niemeyer € quem manifestou essa tendéncia de modo mais claro, admitindo
inclusive a contradicdo inerente a este pensamento. Em “Forma e Fungio na
Arquitetura” ( Arte em Revista n9 4, pg. 58, o texto é de 1959 ) ao defender
seu critério de "liberdade pléstica’ contra os ‘‘timidos’’, que ‘"defendem intran-
sigentemente o funcionalismo™, Niemeyer afirma sobre eles ( “os timidos” ):

d

Apelam ainda para razdes sociais que julgam exigir obras simples e econdmicas,
como se esse argumento jd ndo estivesse superado, pelo menos para aqueles que se
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interessam realmente pela questdo social-e sabem que sua solugio fogem as atri-
buigbes do arquifeto ou da arquitetura, reclamando, fora da profissdo, uma
atitude coerente, de apoio aos movimentos progressistas’’. Aqui ficaclaro um sen-
tido mais proximo do bel-artista, mas afeito a defesa da autonomia da arte
do que de uma "‘arte engajada’’, de natureza ‘programética’’ como estruturou-se
em Sdo Paulo. Em que pese as diferentes atitudes, os diferentes procedimentos
até, ambas convergem para um projeto moderno, n3o sio amiide antitéticas,
sdo antes variantes de enfrentamento. O projeto alternativo, mais recente,
diverge politicamente dos dois anteriores no que diz respeito & ““transformag&o’’
social. Considera “elitista” a posi¢do do arquiteto, revé a posicdo dos arquitetos
diante do Estado, desloca a questdo para a organizagdo popular autdnoma,
lissolve o momento de pensar ou de projetar na vontade do povo; “‘eliminando”
assim a relagdo sujeito/objeto que diferencia o projeto erudito do processo
popular. E a arquitetura “possivel’” onde a forma se identifica com a ordem,
9ssa é racional ou corresponde a um ordenamento mais racional ou mais eco-
némico dos espagos, etc. Quanto mais entramos no interior das diferenciagoes
mais o vinculo entre elas se afasta da forma, mais se torna metodoldgica a
discussdo e, ainda assim percebe-se que a convergéncia é o sentido “propositi-
vo'' da arquitetura.

O edificio permanece sendo simétrico ao real, & o seu lado positivo, é o projeto
racionalista por fim que se repde, mais uma vez.

3. As questdes ja levantadas tém em si uma natureza polémica e nao podem ser
esgotadas neste seminario, muito menos neste texto que é muito mais um rotei-
ro de discussdo do que um fechamento de questdo. Mas o que fica revelado
é que se as escolas pretendem discutir suas questdes é necessario evidenciar
que até o presente momento nos mantemos difusamente mergulhados em um
pensamento que permanece implicito e cujas criticas se desenvolvem muito mais
como variantes do que criticas propriamente ditas. A quest8o hoje seria explicitar
posicbes, eliminar as velaturas que se situam tanto na auséncia de polémica
quanto no processo de projetar j& rotineiro nos cursos de projeto. Mas, como
acredito que a discussdo é algo muito lento, de dificil conclusdo, etc. O melhor
seria iniciar nosso processo evidenciando as fontes desse pensamento que nos,
professores, de modo difuso confessamos. Comegaria revendo as idéias de “'no-
vo'’, original, criacdo, tudo aquilo que desse a impressdo de que estamos de fato
sendo rigorosamente criticos, pois ndo acredito que estejamos. Poucos seriam
rigorosos como Schoenberg: “Também aprendi muito com Schoenberg, como
com Mahler, Strauss e Reger. Nunca me senti diminuido por ninguém e posso
dizer de mim mesmo: minha originalidade vem do fato de que eu sempre imitei,
tdo logo auanto pude, todo o ‘‘bem’ que tenha percebido. (...) Além disso,
nunca estacionei no que vi: eu o conquistei a fim de, possui-lo e isto me levou
a fazer o “novo”’. Eu sei que algum dia alguém reconhecerd nesta novidade o
guanto ela se encontra intimamente ligada com o que de melhor nos foi legado
como exemplo. Meu mérito foi ter escrito uma musica verdadeiramente nova
que, assim como foi construida a partir de uma tradigao, estd destinada a se tor-
nar uma tradigdo’’. ( in “Schoenberg’’, René Leibowitz, Perspectiva, pf. 42/45 ).
A citagdo élonga mas extremamente esclarecedora do sentido de apropriagdo
de uma tradigcdo e, mais do que privilegiar o novo prefere relevar aquilo que cha-
maria de pertinéncia. Assim, descobrir a qual “tradigdo’ nos reportamos seria
mais importante do que fingir que estamos ‘‘inovando’’ abstratamente, a partir
do nada, num verdadeiro culto a ignorancia. Em nossas escolas estudante algum
pode se dar ao luxo de ignorar aspectos da sociedade brasileira ou da luta de clas-
ses no Brasil; mas pelo modo como sdo induzidos a projetar sao levados a ignorar
a cultura arquitetdnica de seu tempo, moderna ou anterior ao modernismo. Ndo
quero aqui fazer a apologia da Historia da arquitetura mas explicar que um es-
tudante que ndo sabe desenhar um croquis, rapido que seja, das obras de arqui-
tetura que aprecia, ndo tem como fazer projeto de arquitetura. E impossivel
fazer musica sem conhecer musica; é impossivel fazer pintura sem conhecer
pintura. Mas nas escolas de arquitetura se difundiu a idéia de que possuindo
um conhecimento da realidade é possivel fazer arquitetura.

Quer dizer: além de termos perdido um plano conceitual perdemos de vista
até mesmo um plano instrumental. Entre a concepgdo e a realizagdo nao ha
mediagOes. Repetimos a separagdo renascentista do pensar e do fazer. Hoje,
muitas vezes temos um conceito de que o desenho corresponde a imagem do so-
cial, é sua representagdo como o é o edificio. Poucos admitem o desenho como
raciocinio, o exercicio inteligente que ordena a matéria em projeto. Poucos ad-
mitem que a apropriacao conceitual de um projeto tem que se estender ao ni-
vel dos procedimentos também, caso contrério o fazer se desloca do conceito.



Chega-se a negagao da arquitetura, ndo no sentido critico mas no sentido de ig-
noré-la: a imagem construida mentalmente ndo corresponde ao que se faz;
o que se faz é negagdo do que se pensa ou do que se quer fazer | Ndo é um absurdo ?

.

I1l. UMA EXPERIENCIA EM ANDAMENTO:

Admitindo que trabalhamos mergulhados em tal nivel de confusdo
resolvi estruturar as disciplinas de Historia, sob minha responsabilidade, com o
objetivo de detectar estas questdes. Primeiramente os cursos foram organizados
com o objetivo de analisar obras de diversos arquitetos admitindo suas relacdes
de pertinéncia. A que linha de projeto se filiam, que relagdes guardam com obras
que os precederam, como as absorveram ( desenvolvendo-as ou negando-as ),
que contribuicdes trouxeram. O estudo dos desenhos, quando possivel (e pa-
rece-me uma questdo cada vez mais importante) tem se tornado algo vital no
sentido de evidenciagdo dos procedimentos projetivos, isto & que raciocinio
o obra percorre enquanto Projeto. Desta forma, os cursos tendem a ocupar-se
menos com um periodo e mais com obras e autores, significativos dentro desse
perfodo. No limite terfamos cursos, cada um deles, abordando no méximo trés
autores, eliminando-se assim os cursos panoramicos. Os meus ainda ndo chega-
ram l& mas deverdo chegar.

Nestes cursos, os trabalhos dos estudantes sdo essenciais e sua mostra
neste seminario é simplesmente fundamental pois se as disciplinas que ministro
ainda ndo sdo de “conhecimento vertical’” mas panorimicas, os trabalhos sdo
essencialmente ‘‘verticais’’ isto &, nao se estuda o “movimento moderno’’, mas
um arquiteto moderno, mais especificamente sua obra. O trabalho privilegia a
obra projetada deixando para um plano secundério a reflexdo teérica a priori;
admito que um bom arquiteto ndo seja capaz de exprimir-se teoricamente em
trabalhos monograficos. Acho inadmissivel que um arquiteto ndo saiba desenhar
e muito menos o arquiteto que n3ao consegue pensar desenhando, ou através
do desenho. O desenho, por seu turno, ndao cresce sem a observagdo analitica
de obras e sem elas ndo possui historicidade digna de se comentar. Sdo coisas
soltas, coisas sem pertinéncia, coisas que, como diria Eliot, ndo possuem sig-
nificado completo.

Nestes trabalhos todos os estudantes pesquisam e todos, em maior
ou menor grau léem... Todos desenham as obras que gostam ou que acham mais
importante do arquiteto que estdo estudando. A pesquisa ndo é apresentada
na forma de um relatdrio mas de um desenho que corresponde a um Desenho,
que ndo é dele. O produto final é apresentado na forma de um objeto que por
sua natureza continua sendo desenho ( o desenho do Desenho ). Apenas que,
por insuficiéncia de vivéncia com o desenho um objeto tridimensional traz
para um nivel mais proximo as dimensdes de espago que a arquitetura requer.

As imagens contidas nestes slides s3o extremamente reveladoras pois
enquanto desenho que sdo ndo separam a atividade de pensar e do fazer.
Sdo uma coisa s6.

“DO PROJETO ENQUANTO CATARSE" é um primeiro texto sobre ensino
de arquitetura, abordando de forma suscinta uma série de questdes que ainda
sdo tabu entre nds. Pensado como um roteiro para discussdo, seu sentido
polémico justifica sua publicagéo.

Referéncia: Venturi

ENSINO



WILLI BOLLE

40

(1) v.
O Flaneur”

Antonio Candido fa-
la da presen¢a da li-

Baudelaire

nhagem fisiolbgica
na lit. bras. do séc.
XIX, v. "Dialética
da Malandragem”’,
Revista do Instituto
de Estudos Brasilei-
ros n2 8 (1970),
p.73

George Grosz: La Ville,

1916-17. Lugano, Col-
lection Thyssen — Bor-

nemisza.

- Walter Benjamin:
Fisionomista
da Metropole

Moderna

“Eu queria me espatifar contra a palavra
como se fosse contra um paralelepipedo ou
uma atadura”

“Tropegando em cima de versos ou de ruas
hd muito tempo sonhados”

Esses sdo dois versos dos “Tableaux Parisiens”, de Baudeleire, que traduzi para o por-
tugés via Walter Benjamin, que por sua vez traduziu Baudeleire para o alem&o nos anos 20. Trata-se
do “eu’” na cidade e eu queria que vocés me acompanhassem um pouco na trajetdria desse escritor
alemdo dos anos 20 e 30 por algumas cidades: Berlim, Moscou, Paris. Como é o procedimento desse
critico, escritor, filésofo e, sobretudo cidaddo ?

Acho que para localizd-lo poderfamos recorrer a literatura fisiondmica moderna. Ela
ndo é uma prerrogativa burguesa; jd4 existe entre os aristocratas franceses. Sua vertente burguesa
comega com Lavater, fisionomista suigo que influencia bastante a Goethe e aos jovens escritores
alemdes contempordneos, em 1770, interessados no fendmeno de como as cidades ja crescentes
do final do século XVII| interferiam na percepgdo.

Lavater constréi uma fisionomia no sentido de identificar a pessoa na rua, e fazer dedu-
coes através de uma leitura do rosto e do corpo do individuo. Ndo é nada cientifico, mas, correspon-
de a um impulso de conhecimento de tempo, uma coisa pré e para-cientifica. Goethe absorve esses
elementos e critica-os. ContrapGe a essa leitura fisiolégica uma leitura mais refinada da segunda pele,
quase Macluhaniana, ao dizer que deve-se observar também o vestudrio e a moradia para fazer algum
tipo de dedugdo.

Esses impulsos da fisionomia passam para o século XIX, onde temos pela primeira vez
uma literatura fisiondmica de massa. Os fisionomistas parisienses publicaram as chamadas “physiolo-
gies”l. Deveriamos imaginé-los como os ancestrais dos nossos suplementos de cultura e revistas sobre
assuntos gerais que sdo expostos nas mil e uma bancas da cidade.

Os fisiologistas trataram um pouco de tudo. Pegaram os tipos humanos, os costumes,
as instituicBes, a arquitetura, as profissdes, depois os bichos, enfim, assuntos numa quantia enci-
clopédica. Neste ambiente o jovem Baudeleire faz a sua escola de percepgdo e sua escola de escri-
tor. Esta literatura fisiologica, ou fisiondmica, surge com a metrépole industrializada.

As linhas de aprendizagem de Walter Benjamin passam ent3o por Baudeleire, Karl Marx,
Nietzsche, Freud e outros. Por sua vez, Benjamin tem seguidores na atual ensaistica alemd, onde
ressurge a tentativa de se ler o “eu’’ na cidade. Se for o caso de citar um nome, lembraria o de Gert
Mattenklott. Ele fez uma tese benjaminiana sobre a ‘“Melancolia no Teatro do Movimento Tempes-
tade e Impeto” e, mais recentemente, publicou um livro chamadg “O Corpo Supra-Sensual”, so-
bre a metafisica do corpo, onde analisa as categorias do “‘olhar’’, do "ler’’, do escrever e do “viajar"’
( imagindria e realmente ).

Benjamin foi um ““Zéon Politikén’’ ( bicho politico ), ou melhor, um bicho da cidade,
no sentido forte da palavra. Ele é o fisionomista da metrépole moderna. Sua referéncia nao é a gran-
de cidade de qualquer tempo ou qualquer lugar, mas a metropole dos anos 20, fruto da Revolugdo
Industrial e de transformagdes subseqiientes: surgimento do setor terciério, de uma cultura classe média
( que derruba a velha cultura de elite ) e dos modernos meios de comunicag3o. Depois da derrota
dos ideais democréticos, em 1933, fala deuma geragao de escritoresalem3es militares ( entre eles, Brechet,
Thomas Mann, Benjamin ) que se viu obrigada ao exilio. As possibilidades de atuagdo imediata es-
tavam cortadas.



Qual a perspectiva e a razdo de ser dessa literatura alema separada da prépria terra, da
prépria lingua, do préprio publico ? Ndo se podia pensar mais em termos de atuagdo imediata. Ava-
liando a situagdo pelo prisma da obra benjaminiana, estavam em jogo a qualidade da percepgdo
e das emogdes, coisas ndo diretamente polfiticas, mas essenciais para a cultura urbana.

Eu queria, antes de mais nada focalizar a capital da Repiblica de Weimar, Berlim. Essa
cidade comegou a existir — dentro da literatura de exilio — enquanto escrita. A cidade como escri-
ta é uma das primeiras preocupacdes de Benjamin que, entre 1923 e 1926, havia escrito o livro "“Con-
tramdo’’ (ou “Via de MJo Unica” ). E uma montagem de produtos gréficos pelos quais passames
cotidianamente quando andamos pelas ruas da cidade: placas, animais, avisos publicos, cartazes de
propaganda politica, folhetos, enfim, um material de leitura distraida, involuntéria, superficial, mas
inconscientemente profunda.

Esses elementos sdo constituintes do primeiro livro de Benjamin escritor, que vem com-
pletar sua obra de critico militante e académico. A leitura benjaminiana da cidade é epidérmica.
A escrita das ruas é de alguma forma a pele da cidade, a parte mais exposta do seu corpo.

A partir dessa leitura propositadamente superficial, Benjamin reporta-se as formas de lei-
tura mais antigas. Elas nascem com a Astrologia. O homem antigo contempla o céu estrelado e o *'1&"
ou “interpreta” em constelagbes — ato mimético que se expressa em dangas rituais. Com relagdo
a essa capacidade mimética, a escrita surge como uma forma de expressao posterior — ja enfraqueci-
da. Benjamin — que investigou as VARIAVEIS HISTORICAS DA PERCEPGAQ — constata uma
decadéncia do poder mimético, o que implica um enfraquecimento do aparelho sensorial humano.

Atualmente este é bobardeado com informagdes, haja vista qualquer andanga pelo centro
de uma metropole ou a permanéncia diante das mensagens televisivas. E uma chuva incessante de
imagens e palavras. Nossos olhos sdo vorazes diante da televisdo para compensar de alguma maneira
o frio com o qual olhamos profissionalmente. O médico que exerce decentemente a profissdo olha
friamente o paciente. Assim é o olhar de todos nés, o do motorista que olha para o passageiro, o do
professor que olha para seus alunos. Esse olhar frio é estritamente técnico e represa uma parte emotiva
que se solta quando chegarnos em casa a noite e sentamos diante do aparelho de TV. Af, de repente,
o olhar frio se transforma em olhar voraz, devorador de imagens. Esse é um exemplo de observagbes
da ensaistica fisiondmica de nossos dias.

2 Com que categorias captar o obra fisionémica de Benjamin ? N&do pretendo passar em re-
vista os cinco sentidos do corpo nem estabelecer sua topografia. Quero dar prioridade a leitura das
emogdes’’ subjacentes a obra. Seu ponto de partida, no livro ““Contram3o’’, é a paix&o de decifrar.
Por af se estabelece o vinculo de Benjamin com os humanistas do renascimento, os alegoristas barro-
cos, os poetas romanticos como Novalis que fala de uma “‘escrita cifrada’ ou “escrita méagica’’, ou
com um contempordneo seu, Thomas Mann, cujo “DOKTOR FAUSTUS"” contempla a ‘‘escrita
enigmdtica’’ da natureza. |

Hé o risco de entrarmos no terreno do obscurantismo, afastando-nos das seguras margens
da ciéncia. Pessoalmente acredito que a leitura como “ensaio’ ou ‘‘experimento’’, como encontro
entre sujeito e objeto — ndo pode ser nem rigorosamente cientifica e muito menos obscurantista,
mas que ela tem um vinculo com a “magia’”. A partir do “fazer mégico”, artistico ( que pela sua
natureza de trabalho é essencialmente realista ), pode-se entender a utilizag3o da escrita, desde o mo-
mento de sua invengdo — que coincide com o surgimento das primeiras cidades, na Mesopoténia — até
0 “processo literdrio”” de um contemporaneo como Kafka.

Como nasce a escrita e com que fungdo ? Ela cumpre a fungo de registradora de bens
vendéveis, excedentes de produg¢do acumulados na cidade ( entre esses bens, o préprio ser humano
que enquanto mercadoria, foi vendido em todos os tempos ). Desde o inicio da histdria, a grande
aglomeragao populacional precisava ser de alguma forma controléavel.

Incéndio do Reichstag,
27 de Fevereiro de 1933

Fritz Larg, M., o vampi-
ro dg Dusseldorf, 1931.
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Ludwig Mies van der
Rohe: arranha-céu para
a Friedrichstrasse, Berlim,
projeto, 1921.
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Asja Lacis“

Walter Benjamin

A partir dai, a escrita tem sido sistematicamente desenvolvida e aperfeigoada para cumprir
fungdes de controle. Numa cidade como a nossa, por exemplo, as instancias burocraticas do Estado
e a livre iniciativa da publicidade s3o onipresentes como ‘‘Escrita’’. Os versos de Baudelaire citados
no infcio sdo uma maneira de resisténcia, uma luta do poeta contra a alienag3o da palavra.

2

Outro aspecto da obra do fisionomista Walter Benjamin é o “Diario de Moscou’’. Ao
contririo do que se poderia imaginar, esse simpatizante do comunismo, para captar a fisionomia
da capital soviética nos anos 1926-27, ndo se aproxima dos padrdes do realismo socialista ( cuja
doutrina foi estabelecida oficialmente em 1932, mas que vinha germinando nos anos anteriores ).

Em principio, o “Didrio de Moscou’’ seria o relato de uma viagem de informagdes de dois
meses, 0 encontro com intelectuais e artistas soviéticos: homens da administracdo cultural, escritores
e pessoal de teatro. No interesse de Benjamin pelo teatro havia uma superposicdo de dois estimulos:
por um lado, as salas de especticulos lotadas todas as noites refletiam a atmosfera febril da luta cultural
da “intelligentsia” russa, cujo pano de fundo era a luta entre Trotsky e Stalin; por outro lado, Benja-
min tinha feito a viagem para reencontrar uma diretora de teatro, pela qual se apaixonara: Asja Lacis.

Segundo a vontade do autor, o “‘Didrio de Moscou” ndo deveria ser publicado. Ele o
concebera como um conjunto de anotagdes para uso pessoal, numa situagdo emocional e politicamen-
te confusa. Gershon Sholem, em 1980, trinta anos depois da morte de Benjamin, resolveu publicar
o texto. De fato, pela sua qualidade literéria, o “Didrio de Moscou" transcende a esfera pessoal inti-
ma, transformando-se em fato literdrio autdnomo.

Ao contrédrio dos artigos sobre Moscou publicados por Benjamin em jornais da época,
a historiografia deste livro “’para uso pessoal’’ ndo é censurada. Moscou: estado de delirio, éxtase em
que se encontravam intelectuais, artistas, politicos. O delirio das incessantes reunies, sessdes, debates,
votagBes — a luta pelo poder, que Benjamin compara a vida dos garimpeiros, em Klondyke, no Alaska.

Diante desta politizagdo intensa a vida particular praticamente ndo contava. Porém é
justamente este lado subjetivo, exorcisado pela politica total, que Benjamin recupera. As informagdes,
entrevistas e anotagOes sdo levadas por uma contra-corrente emotiva: Sob a 6tica do amante, Moscou
torna-se uma cidade de cores sulinas, com flores vendidas nas ruas enrigeladas pelos vinte e cinco
graus abaixo de zero ( flores artificiais ), uma cidade sobre a qual parece brilhar o céu de Capri,
ilha onde Benjamin conheceu Asja Lacis, em 1924. Moscou Surrealista: s6 apaixonados, alucinados
conseguem ver uma cidade assim.

Quando Benjamin volta de Moscou para Berlim, as cidades se sobrepem, e ele afirma:
“Berlim, cidade morta”. Claro, s6 podia ser: a pessoa que motivara o “Didrio...”” tinha ficado I4.
Benjamin escreverd sobre Berlim de uma outra maneira, a partir de uma situagdo de despedida, de
exilio. E um momento de perigo: a nomeagdo de Hitler como chanceler alem3o a 30 de Janeiro de
1933. Com isso se da a transformacdo da cidade de Weimar ( j4 abalada nos anos anteriores por uma
série de medidas de excegdo ) numa ditadura, e mais: num Estado totalitério.

Benjamin registra a experiéncia em dois livros: “Infancia Berlinense por volta de 1900
e "'Cronica Berlinense”. A “Infancia...”, publicada em 1950, é um livro bem elaborado de flagrantes
da cidade da perspectiva de uma crianga. O outro livro, a “’Crdnica...””, € um registro incompleto em
estado bruto, uma seqiiéncia de rabiscos preparatérios. Este livro, publicado em 1970, me parece
de alguma forma mais interessante porque Benjamin focaliza as condi¢Bes de se recriar uma cidade
através da memoria escrita.

Os modelos existem: “La Recherche du Temps Perdu”, de Marcel Proust e aquilo que
Benjamin chama de “segqunda forma parisiense” ( Proust seria a primeira ). Acho que a segunda sé
pode ser a obra ““Tableaux Parisiens’, de Baudelaire. Tomando-a como referéncia, { Benjamin cria com
seus dois livros uma espécie de ‘‘Tableaux Berlinois”’ ( quadros berlinenses ).



Para Benjamin, a reconstru¢do de sua cidade natal era impossivel. Ndo se pode reaver
uma cidade da qual se teve que sair { onde se viveu a infancia, a primeira amizade, o primeiro amor ).
A lucidez ndo admite que isso seja possivel. SGo coisas perdidas e Benjamin n3ao estd embarcando
numa onda nostélgica.

A meméria para Benjamin é uma instdncia onde se cruzam e se sobrepdem as trés dimen-
sbes temporais: passado, presente, futuro. Na obra de Proust — com quem Benjamin compartilha a
convicgdo de que o passado é construgdo do presente { trabalho conjunto de meméria voluntéria e
involuntdria) — existe, no entanto, um risco mortal: “’‘Quem comegou a abrir o leque da memobria,
sempre encontrard novos elementos, novas grades, e nenhuma imagem serd satisfatéria...”? Foio que
aconteceu com o autor de “La Recherche du Temps Perd(’’ que se retirou da vida social para viver na
literatura.

Esse, no entanto, ndo foi o caminho pelo qual optou Benjamin. Embora lance mao tam-
bém da relacdo passado/presente, previlegia a leitura do presente enquanto matriz do futuro . As
imagens que estdo diante de seus olhos — Berlim em dois instantes — se recobrem e na leitura da
diferenca e da continuidade historicas surgem anseios, medos e outras forgas do inconsciente indi-
vidual e social que sdo o germe do futuro, ndo porém, de forma determinista. ‘‘Rememorando pelo
prisma da Berlim nazista de 1933, a Berlim imperial de 1900, Benjamin verifica... latentes energias de

destruicdo e auto-destruicdo dentro da sociedade alemd, que iam ser estimuladas ...pelo Estado

totalitério™.?

Por fim, uma breve mencdo sobre as ‘‘Passagens Parisienses’’, projeto inacabado no qual
Benjamin trabalhou desde 1927 até 1940, ano da sua morte, e que foi publicado na integra
em 1982. Na maior parte, trata-se de uma coletdnea de fragmentos.

A cidade aparece como a casa dos sonhos fabricados sinteticamente pela propaganda.

Sonhos que todos nés sonhamos e que sdo de maneira mais ou menos sutil ( e as vezes, engenhosa-
mente) apresentados nos cartazes, out-doors, nas mil e uma possibilidades da publicidade —contrafagao
dos “Paraisos Artificiais’’ de Baudelaire, que mostra o mundo das alucina¢bes ao mesmo tempo em que o
demonstra.

Benjamin trabalha sobre os sonhos do coletivo, cujo lugar ‘‘de residéncia’’ sdo as “pas-
sagens’’ ( ancestrais das nossas galerias de compras e dos shopping-centers ), esses mundos maravilho-
sos®inteiramente fabricados. Mas se por um lado, ele se pde a analisar esses sonhos, por outro lado,
eles o fascinam e, a interpretagao e desmontagem critica, prefere vive-los.

Aqui, vocés teriam uma amostra do que significa o trabalho do escritor fisionomista
no seu ambiente, a metrépole moderna. Metodologicamente falando, ndo se pode esperar muito
mais que isso. Os dados agudos da percep¢do s3o ( sem querer mistificar ) coisas ariscas, assim como
as emogdes, e “‘pegéd-los” é uma coisa muito dificil. Ainda remeteria-me & Proust, que, em sua “busca
do tempo perdido”, verificou a existéncia de uma barreira praticamente intransponivel para a memo-
ria voluntéria. Vocé pode contar com documentos e fontes histéricas de todos os tipos ( vestigios
arquitetdnicos, mobilias, roupas, utensilios, entrevistas com pessoas ), vocé pode ter tudo isso &
disposigdo e no entanto escapa-lhe a vida.
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As Muralhas
Invisiveis

da Babilonia
Moderna

Esta exposicdo € inspirada em meu trabalho de pesquisa que tratou da questdo da histéria
Urbana cruzada com a literatura.

Do ponto de vista de nds, historiadores, a metrépole moderna é um fendmeno facilmente
datével: de final do século XVIil e basicamente do século XIX e XX. Ela ¢ filha direta da revolucdo
industrial, e a sua caracteristica, é uma feicdo tumultuada engendrada pelo proprio processo de
crescimento da civilizag@o industrial. Este cardter tumultuado deu inicio a um gigantismo do cresci-
mento urbano, imprevisto e imprevisivel pela experiéncia humana, que colocou logo de infcio os
homens, que viveram esta experiéncia numa situagdo bastante incémoda, na condi¢do de participarem
criticamente de um fenémeno sobre o qual ndo tinham um saber elaborado.

Este saber elaborado se organiza sobretudo num segundo momento da mesma experiéncia
industrial, em torno daquilo que foi chamado de Segunda Revolugdo Industrial, nos meados do séc.
XIX. Quando entdo, se procura contornar, controlar o crescimento, das metrépoles, a partir da
elaboracdo de um conhecimento cient(fico, que seria anteriormente denominado planejamento, plane-
jamento urbano ou simplesmente urbanismo. Essa introdugdo de uma visfo cientifica no trato da
questdo da cidade € simultdnea a introdugdo do saber cientifico na prépria pratica da producio
industrial, com o desenvolvimento da quimica, da fisica moderna, da metalurgia moderna. Enfim de
todas as ciéncias ligadas ao estilo industrial que nasce, a partir de 1870, ligado aos grandes complexos
de economia em escala.

A grande questdo que me ponho para compreender o fendmeno da metrépole moderna, é
uma questdo estranha @ prépria metrépole moderna que é a questdo da muralha. A metrépole
moderna tem esta caracteristica, ela difere das cidades anteriores justamente por que ndo tem mura-
Ihas. O que me parece no entanto, é que as muralhas ndo desapareceram, o que houve é que elas
perderam a sua visibilidade. Portanto eu gostaria de falar nesta exposigdo sobre as muralhas invisiveis
desta metrépole moderna.

A muralha é uma presenca fundamental na cidade antiga, desde que a experiéncia urbanis-
tica na nossa civilizacdo comegou. Ela ndo s6 simboliza a cidade, como ela é anterior a prépria cidade.
A cidade s6 existe se houver a muralha dentro da qual ela se torna possivel. A cidade é o fenémeno de
uma civilizagdo que se sedentariza, ela € a propria marca da sedentarizagdo. E portanto esta civilizagio
jé assinala, por isso mesmo, um contraste com as civilizagSes nomades ou pastoris. Neste sentido a sua
sedentarizacdo s0 pode se fazer ao custo do isolamento de um terreno, que no pode ser mais alvo dos
atagues dos diversos povos némades, ela entdo tem que tornar-se uma cidade defensiva. Nesse caso, 0s
muros é que ddo a possibilidade de existéncia da cidade, ela aparece em fungiio das muralhas, tanto
assim que normalmente ela é o aspecto mais notavel da cidade.

Lembremos o caso de Babildnia, a referéncia urbana por exceléncia do mundo oriental,
assim como Roma o é do ocidente. Babildnia era conhecida por ser a cidade das 7 muralhas. O que
nos lembra, pelo fato do ndmero ser 7, que se trata ndo s6 de uma questdo de sequranga militar, mas
também de uma seguranga mitica ou mfstica. O nimero 7 é um namero mistico. E a idéia de
formar-se uma cidade com 7 muralhas destinava-se a que ela fosse também uma defesa em relagdo aos
demdnios externos e aos deuses de outras comunidades, outras civilizagGes.

Neste sentido, a muralha define um espago privilegiado, um espaco de elei¢do, um espago
muito especial. Babil6nia considerava-se a si mesma o umbigo do mundo. O umbigo que ligava o céu e
a terra. Portanto ele é o préprio principio de toda a civilizagdo na face da terra. O mesmo sentido nds
encontramos em Jerusalém, modelada a partir da prépria Babilénia, também contando com 7 mura-
Ilhas. Em Jerusalém o 72 portdo é o dos venenos. O nQ 7, é um néimero mistico como ja disse, mas
também é um ndmero aziago. Somente em circunstincias muito especiais, aquele portdo podia ser
usado. O que reforga a questdo simbélica da muralha, dentro de uma civilizagdo que colocamos na
nossa prépria raiz civilizacional, a civilizagdo judaico-crist.



No caso da China, temos algo mais fascinante, ndo sé uma cidade que nasceu de uma
muralha, mas um império inteiro, que quiz se ocultar por trds de uma muralha. Ndo uma muralha que
protege uma cidade, mas uma muralha que protege um império.

Dentre os casos mais significativos, de circunstdncia histérica relacionadas a cidade e as
muralhas, temos no ocidente o caso de Atenas no periodo da guerra do Peloponeso em que as
populagBes, durante o ataque de Esparta, acorreram 4 cidade. A cidade mal comportava a todos e por
causa disto mesmo, vio ocorrer uma série de pestiléncias que matariam boa parte da populagdo da
cidade e minariam a resisténcia dos antehienses frente aos espartanos.

Isso nos leva a outro dado significativo. A questdo de que os integrantes da cidade se
identificavam com ela e identificavam sua prépria existéncia com a cidade e as muralhas. A civilizagdo
s6 existiria se as muralhas fossem capazes de defendé-la. Uma vez que esta civilizagdo é colocada em
xeque por outros povos ela so sobrevive se as muralhas forem suficientes para que todos, ali dentro,
possam resistir. A resisténcia é feita ombro & ombro, de igual & igual. Todo cidaddo se nivela na
necessidade de defesa, Portanto a cidade e a muralha criam a prépria idéia da identidade
comunitdria.

Para se ter uma idéia de como as muralhas estdo indissociavelmente vinculadas a imagem
da cidade, seria curioso evocarmos a fisionomia das cidades imagindrias. Sdo cidades espirituais que se
encontram num espago encantado, livres de todo mal, de toda dor e de qualquer inimigo. Nada
portanto as ameaga, nenhuma forga estranha e hostil pode sequer chegar até elas. E no entanto, |3
estfo as muralhas, quer pensemos na Xanadl dos contos orientais ou na Jerusalém Celeste dos
apocalipses cristdos. O que comprova o cardter simbdlico daquelas paredes, seu sentido mftico,
destinado a distinglir simultaneamente uma identidade e uma alteridade.

Nas utopias modernas esse fendmeno se mantem e se acentua, assumindo um sentido cada
vez mais introvertido. Lembremo-nos dos Falanstérios, as comunidades ideais, utilitdrias e felizes de
Fourier, que vicejam e se reproduzem rigorosamente emparedadas. Ou das cidades de Thomas Owen,
organizadas como gigantescas cooperativas industriais, cuja arquitetura é toda inspirada nos galpGes,
nas paredes, muros e cercas que constroem uma blindagem premeditadamente isoladora do mundo do
trabalho nas fabricas. Fébricas essas que sdo os suceddneos dos mosteiros e os moldes das escolas, e
em que o isolamento visado é tanto no sentido externo quanto no interno. Numa versdo completa-
mefite intelectualizada, esse é 0 mesmo substrato da Castdlia de Herman Hesse que reproduz a imagem
elitista e segregacionista que palpita sob a concepgdo da Universidade.

Ebezener Howard deu um passo adiante no processo de dissolugdo material das muralhas,
ao conceber as suas Cidades-Jardins. A idéia do cinturdo-verde sem divida suaviza a rigidez e a frieza
das pedras com o encanto das flores. Mas o sentido original permanece intacto. O objetivo desses
muros-vivos ¢ tanto o de limitar e impedir o crescimento das comunidades, impondo a primazia dos
controles, quanto impedir o acesso e a assimilagdo do “estranhos’’ ao espaco reservado. O passo final
seria dado por Frank Lloyd Wright, que foi quem percebeu mais agudamente o sentido difuso do
urbanismo moderno. Sua Cidade dos Acres Amplos é toda baseada numa demarcagdo espacial precisa,
rigorosamente quantificada. Nesse caso, as fronteiras fisicas desaparecem por completo ao se traduzi-
rem num limite matemdtico, numérico. As muralhas tendem a uma abstragdo total, mas absolutamen-
te ndo somem: sdo introjetadas pela razdo planejadora, medida de todas as coisas na civilizagdo
técnico-cientifica.

A sobrevivéncia conceitual e material das muralhas no planejamento moderno portanto,
mantem o mesmo sentido original, reformulado num novo cédigo que diferencia o espago cadtico do
espago planejado. Mas da mesma forma elas se erguem para garantir privilégios, preservar regalias,
direitos e liberdades a alguns, enquanto, ao mesmo tempo, excluem os preteridos, os indesejéveis, os
ndo-eleitos, os destituidos e os oprimidos. Por essa razdo mesmo, esses Gltimos aparecem travestidos

llustragBes retiradas do
livro "Cidade do Rio de
Janeiro — Remodelagdo
Extensdo e Embeleza-
mento. 1926-30. Prefei-
tura do Distrito Federal.
Diregdo Geral: Alfred
Agache!’.

( Arquivo Unicamp )
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sob a mdscara dos “‘elementos perigosos™, sob o selo da “ameaga’”. As muralhas sdo construidas
através do mesmo ato que constitui essa ameaca, da qual os muros sdo ao mesmo tempo a causa e o
efeito. Essa talvez seja a melhor razdo para suspeitarmos das utopias com muros, quer sejam visiveis
ou invisiveis.

A metrépole moderna portanto, filha do caos e do planejamertto, jé nasce assinalada por
uma fissura indelével de onde brotardo as muralhas invisiveis. O planejamento se desenvolvendo a
partir do interior do proprio caos, ird definir um centro em estado de desdobramento e alargamento
espacial crescente. O caos definird as fimbrias, os espagos opacos, periféricos e potencialmente des-
controlados. O desdobramento da a¢do planejadora pode operar num espago continuo ou em bolsGes
articulados. De qualquer forma ela é sempre seletiva, discriciondria, localizada. Essa ag8o nunca deriva
de um dnico utopista, mas de mdltiplos cientistas — sociélogos, arquitetos, higienistas, sanitaristas,
engenheiros, médicos, assistentes sociais. Ela se orienta pois por um saber positivo que estabelece uma
relagdo objetal com a cidade e os seus cidaddos. Como esse saber é dividido em miltiplas competén-
cias, a agdo planejadora é o resultado da composi¢do orgnica de fatos isolados, distintos, porém
congruentes e passiveis de uma ordenagdo “coerente”, unilinear. Planejar pois, consiste em converter
o caos na identidade.

Existe portanto um saber sobre a cidade que orienta a agdo planejadora, mas ele ndo estd
ao alcance do cidaddo comum. Tal como seu préprio corpo, por sinal, em que os médicos diagnosti-
cam problemas localizados e tratam segundo um saber inacess(vel ao paciente. A cidade estd pois fora
do controle do cidaddo, tal como o corpo estad fora do controle do paciente. Pior do que isso, assim
como o paciente, por ndo conhecer a natureza e a extensdo do seu mal, precisa ser controlado para
ndo prejudicar a si mesmo — dal os tratamentos e as interna¢des — assim também o cidaddo. Ndo hd
uma instrugdo sobre a cidade, assim como s6 o ha precariamente sobre o corpo. O cidaddo comum
ndo sabe como se extendem e organizam as redes de agua, eletricidade, comunicag¢des, etc. As
intervencGes da agdo planejadora sdo difusas, arbitrérias e nunca suficientemente esclarecidas.

A cidade e seus habitantes aparecem para os técnicos planejadores antes de mais nada
como um problema, assim como tudo que tende a escapar do controle e da previsibilidade, como os
jovens, os desempregados, os desajustados de todo tipo. Mas nada, nem esse descontrole potencial
pode furtar-se ao olhar planejador que tudo vé. O que nos remete a Kafka, o primeiro a indicar que a
muralha é apenas uma preparacdo para ¢ advento decisivo da torre: a muralha cerca e a torre organiza
e vigia. Como a Babildonia mftica e a Torre de Babel. Ou como as multiplas civilizagBes que
conjugavam as muralhas e as pirdmides.

No interior desse quadro, a expressdo cidade-jardim ganha um novo sentido:
cidade-jardim-da-infdncia. A infantilizacdo dos habitantes privados das informacgdes decisivas e
afastados dos mecanismos de tomada de decisdes, os colocam como seres probleméticos e incapazes
de cuidarem de si mesmos. A cidade aparece assim como um campo de observacdo, intervengdo e
ordenagdo por parte da elite técnica tutelar. Essa concepgdo tende a parecer legitima para a dtica
elitista que a pressupBe pois, tal como foram constitufdas, as metropoles modernas sdo um grande
problema e sdo potencialmente explosivas no interior da ordem que as engendrou e pretende
manté-las tal qual.

Tomando como exemplo a pesquisa que eu fiz sobre o Rio de Janeiro no periodo de 1900
a 1920, essas exploragBes tebricas podem ficar mais nitidas. Esse momento, diretamente assinalado
pelo advento do regime republicano e pelo processo de consolidagdo das novas instituicdes, marcou a
etapa decisiva de constituicdo da metrépole carioca na sua feicdo contempordnea. O conjunto de
processos econdmicos que estiveram por trds da transformagdo social e polftica do Brasil nesse
perfodo, pode ser percebido nas transacBes altamente especulativas do Encilhamento, da politica
emissionista, da regulamentagio das sociedades andnimas e da intensa capitalizagdo do mercado
brasileiro com recursos externos macigos. Nos primeiros vinte e cinco anos do novo regime, os
empréstimos plblicos junto aos bancos ingleses cresceram cerca de 200% e assistiu-se a introdugéo de
cerca de 2.000.000 de imigrantes no pais. Os congeitos mais adequados para exprimir as
transformacdes em curso na sociedade brasileira seriam certamente os de capitalizagdo,
aburguesamento e cosmopolitizagdo.

O polo mais fremente de todo esse processo de intensificagdo das relagGes capitalistas era
justamente a cidade do Rio de Janeiro, E isso em vista particularmente da posicdo estratégica do seu
porto, por onde fluia quase toda produgdo cafeeira do Vale do Parafba e do Oeste Paulista e por onde
entrava o grosso das importacdes, redistribuidas por todo o pafs pelas redes ferrovidria e de navegagéo
articuladas com o porto do Rio de Janeiro. Ele se torna o terceiro porto em movimento no continente
americano. Havia porém um limite inelutdvel para o otimismo que poderia derivar dai. O porto era
antigo, estreito e muito raso, ndo permitindo a abordagem dos grandes transatldnticos, o que impunha
um lento, complicado e oneroso sistema de transbordo das mercadorias para embarcagGes menores.
Feito o que, ndo havia nem armazéns, nem espaco suficiente para estocagens ao longo do porto.

Isso obrigou o novo regime desde seus primeiro atos, a propor a reforma e modernizagéo
das instalagGes portuérias. Mas de nada adiantava aperfeigoar o terminal mar(timo, se apds o
desembarque as mercadorias teriam que ser distribuidas através do interior da cidade, por meio de



ruelas estreitas, sinuosas e cheias de carrogas e carrinhos de mdo, numa cidade cuja estrutura bdsica
era ainda colonial. A cidade tradicional bloqueava a intensidade do movimento do porto. Mais do que
isso. Essa cidade abarrotada de gente humilde, que se concentrava no centro e nas proximidades do
porto, era também muito perigosa: a qualquer momento um grito de motim fechava as rualas de
barricadas e colocava tanto o porto quanto a sede do governo em xeque. Além do mais, a acumulagdo
dessa gente destituida, precariamente amontoada nos velhos casares do centro da cidade
transformados em hospedarias baratas, era um foco permanente de reprodugdo das endemias que
infestavam a cidade, assustando os estrangeiros, capitalistas, mercadores e trabalhadores, que
preferiam entdo os cendrios mais seguros e sadios do Canad4, Argentina e Estados Unidos. .

Avida dos recursos estrangeiros de que dependia diretamente a cafeicultura e a
consolidacio do regime, a nova elite se esforca por criar uma cidade-vitrine, cartdo de visitas
enganador mas capaz de atrair o capital e o trabalhador europeu, representando um ideal de

civilizagdo burguesa, estabilidade, seguranca, saide, solidez e identidade cosmopolita. Com esse fim, .

as obras de melhoria do porto seguem-se as de reurbanizacdo da cidade, com a demolicdo dos casarBes
velhos e a abertura de largas avenidas — particularmente a Avenida Central — cercadas de edificios
com fachadas de marmore e cristal, no melhor estilo Art-Nouveau. O Prefeito Passos, ex-discipulo do
BarSo Hausman recebe carta branca, as demoligBes se iniciam e a multiddo de moradores humildes do
centro é toda expulsa, ndo lhes restando alternativa senfio ir morar nos morros, em casebres
improvisados de caixas de bacalhau e tetos de latas de querosene desdobradas. Outros irdo para as
dreas pantanosas ou para as periferias mais distantes.

No centro reurbanizado, “regenerado”, surge uma nova cidade, cheia de parques, pragas,
carros e lojas sofisticadas. Os paldcios serviam como um espago de ostentagdo da burguesia e as
avenidas serviam como espaco de desfile, dessa mesma burguesia. As finalidades eram a de
proporcionar aos membros da burguesia emergente, 0s pontos de encontro e contato, onde eles
pudessem entabular os seus negécios.

Esta questdo é bastante interessante., A partir do legado da urbe antiga, montou-se uma
cidade burguesa por um planejamento na parte central, as custas da expulsio da populagdo humilde. E
ofereceu-se este espago a burguesia, para que o ocupasse, pois era preciso oferecer do pafs uma
imagem burguesa, uma imagem branca, uma imagem europeizada. Ocorre que essa gente que ascendeu
a condicdo de burguesia, através das sucessivas negociatas econdmicas, que marcaram o advento do
regime republicano, particularmente, o Encilhamento, era uma gente rude e tosca, que mal sabia o
que significava ser burgués. Era preciso portanto além de fazer uma cidade burguesa, ensinar a
populagdo, 4 qual ela era destinada, a ser burguesa.

Daf o desenvolvimento da crénica social nos jornais e das revistas mundanas, das revistas
elegantes, que vdo educar esta gente a ser burguesa. Ensinariam aos homens e as mulheres como se
vestir, como se comportar em publico, ndo se deve mascar fumo, ndo se deve cuspir no chdo, ndo se
deve sujar as botas. Assim por diante. Cria-se toda uma série de cerimdnias novas. Como os corsos de
carros, os footings na avenida, os five-o-clock teas, o joguei club, o canil club.

Ali4s o five-o-clock tea tem outra funcdo curiosa, era onde as mogas eram educadas, era
diffcil educi-las no detalhe, na crdnica social, porque o vestudrio do perfodo, vestudrio Art-Nouveau,
implicava uma série de detalhes bastante fntimos, que ndo podiam ser expostos pela imprensa. A
rigor, também as mogas ndo sabiam como usé-los. Quem sabia disto eram as prostitutas européias,
francesas em particular, Entgio o five-o-clock-tea era o encontro social da alta burguesia carioca com as
prostitutas francesas, que ensinavam as mogas COMO usar as anquinhas, os porta-seios, as ... enfim !
todos os apetrechos singulares do perfodo.

. Da mesma forma os homens, eram ensinados através de figurinos das revistas, o estilo
( smart ) e as mulheres o estilo das ““melindrosas”. £ cria-se entdo a imagem de uma burguesia. Uma
buguesia em que as mogas devem tocar piano e devem falar francés. Os homens devem usar
mondculo e ser doutores. Os habitos sfo acrescentados pela introdugdio da luz a gés e da luz elétrica,
que permitem uma vida noturna bastante agitada, e uma sofisticagdo desta vivéncia burguesa. Cria-se
portanto uma cidade nova, um cendrio novo e coloca-se personagens NOVos dentro deste cendrio, com
um script novo também.

E essa, mais ou menos, a histéria do Rio de Janeiro. O que isso custou em termos sociais
ficou 14 em cima dos morros. Por exemplo, em 2 morros somente, o morro da favela e o morro de
Santo Antonio. O morro da favela contava em 1910 com 219 barracos, e o Santo Antonio 450
barracos, somando as pessoas que moravam nesses barracos temos cerca de 5,000 pessoas, nesses dois
morros apenas. O que dava uma média de 10 pessoas por barraco,

E o momento em que proliferam os cortigos, as casas de cdmodos, as hospedarias
populares, e os Zungas que eram hospedarias em que s6 se alugavam esteiras para que as pessoas
dormissem no chdo, 3s vezes famflias inteiras. Mas af pergunta-se, o Rio, uma cidade de clima
agraddvel, por que razdo as pessoas ndo dormiam ao relento, ndo dormiam na rua ? E que havia um
forte esquema policial montado nesta cidade que é reservada a vivéncia burguesa.

Cria-se uma espécie de cinturfio policial e todas as pessoas suspeitas que entram ali, sdo
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imediatamente abordadas pela policia e devem mostrar documentos que comprovem emprego e
residéncia fixa. O que ninguém tem, pois hd uma crise imobilidria criada pelo préprio governo que
destruiu as habitagdes. E emprego fixo, que também n3o tém, pois o Rio passa nesse momento, por
uma crise econdmica dréstica derivada ao mesmo tempo, da crise bancéria, industrial e comercial de
1889 — 1906. E da crise criada pelo saneamento financeiro, a restricdo imposta ao Campo Salles, pelo
refinanciamento, pela nossa primeira renegociacdo da divida externa.

Portanto ndo havia casas, nio havia emprego, mas havia policiais que exigiam casa e
emprego. O que significava o impedimento dessa populacdo, que foi marginalizada, de circular no
espaco interior da cidade, Cria-se com isso, também uma campanha, junto 3 imprensa, de caga aos
mendigos. E cria-se uma parte especial nos jornais, chamada cronica do gatunagem, que acompanha as
intervencdes furtivas dessa gente exdtica no interior do espago aburguesado.

A delingliéncia infantil é cuidadosamente estudada. Detecta-se por exemplo que 26% dos
criminosos presos no perfodo sdo menores, sendo do total 10% com menos de 15 anos. O alcoolismo
cresce enormemente e também é controlado. O, mais interessante sdo os indices da alienacdo mental,
de 1889 a 1898, portanto num espaco de 10 anos, houve um crescimento de 1.113% de internagdes
no Hospicio Nacional do Rio de Janeiro. Tendo sido necessério uma ampliagdo desse hospicio para
criar uma 4rea especial, que é a érea Pinel, destinado aos internos que ndo tinham condicGes de pagar
a sua ... hospedagem.

As re?e;:ﬁes populares sdo muito fortes. Existe a criagdo de associacBes operdrias, que no
entanto eram muito precérias. As greves sdo intensas, as mais fortes s3o0 1903 e 1917. H4 os meetings
populares, sc?bretudo no Largo Sdo Francisco, que transbordavam pela cidade. Mas sobretudo sdo os
grandes motins que marcam a emergéncia desta popula¢do no espago urbano. Como a revolta do selo
em 1902, a revolta da vacina e o ““quebra-lampiGes” de 1904,

De qualquer forma, o que nds apreciamos, é que esse processo de transformacgdo urbana é
antes de mais nada um processo de exclusdo, que abole a sociedade e os habitos tradicionais. Que s30
tomados por mau gosto, por resquicio passadista que deve ser eliminado. Que abole qualquer
elemento de cultura popular do interior da parte urbanizada da cidade. Dessa forma as festas da Penha
sdo isoladas, e as procissdes ndo podem mais passar pelo centro da cidade. Os candomblés sio
sumariamente proibidos e criminalizados no cédigo penal. Da mesma forma as pastorinhas e o
carnaval passam a ser controlados. Sendo que antes do carnaval a policia d4 uma lista das fantasias

que podem e das que ndo podem ser usadas. Os grupos populares sio expulsos do centro e
controlados para que ndo voltem.

O cosmopolitismo se torna agressivo, a ponto de quando as pessoas se cumprimentavam
nas ruas, na época da 12 Guerra Mundial, ao invés de dizerem o tradicional “boa tarde”, “boa noite”,
diziam uma & outra “Vive la France”. E um processo de embranquecimento, que demonstra mais uma
finha politica discriminatéria e excludente, na medida em que os funcionarios chaves da
administragdo eram sempre selecionados dentro do grupo etnico branco.

Havia também uma prética esplria de controle e ocultamento da dimensdo negra da
sociedade brasileira, sobretudo no contato com elementos estrangeiros. Isso era uma prética
conduzida pelo Bardo de Rio Branco no Itamarati. Dentre as pessoas havia um cuidado de ndo sair ao
sol. Na Avenida que era o grande lugar| do desfile, os passeios s6 se faziam no lado da sombra, de
manhd de um lado, & tarde no outro. Ninguém evidentemente, tomava banho de mar. E todos de
manhd cedo, era um habito entre os mais jovens, entre os nubentes, tomavam um copo de vinagre em
dejejum, para provocar um embranquecimento da pele, uma palidez meio esverdeada que era tida
como de alto bom gosto.

Portanto ndo ha mais muralhas nessa cidade, elas ndo existem, tornam-se invisfveis. E no
entanto nenhuma cidade j& foi mais murada do que a cidade do Rio de Janeiro desse perfodo, quem
sabe até hoje. As muralhas tornam-se simbdlicas e dividem a cidade racional da cidade do caos, a
cidade do trabalho da cidade da indigéncia, a cidade da utilidade da cidade da inutilidade. E assim por
diante, hd um trabalho de ocultamento nessa cidade.

Por exemplo, o préprio trabalho se torna invisivel, as fabricas sdo cercadas, sdo muradas e
os trabalhadores ndo ficam mais em contato com o pablico. Antes as oficinas eram abertas, e havia
ruas de oficinas, como a rua dos sapateiros e assim por diante, em que todos viam os trabalhadores e
eles eram parte do publico. A partir da instalagdo das fébricas, o espago do trabalho é completamente
circunscrito, € ndo se vé mais as pessoas trabalhando.

Os servigos bésicos da cidade sdo feitos também em hordrios que ndo podem ser
observados. O que é curioso é que as instalagBes da cidade ndo podem, também, ser observadas. Nao
se vé as redes de &gua, esgoto e gas. As elétricas sdo muito altas e as demais subterrdneas. Hd um
ocultamento dessa infra-estrutura produtiva. O trabalho, quando aparece, é também cercado por um
outro elemento discriminador que é o uniforme. O uniforme é uma maneira de circunscrever um
trabalhador, a partir de entdo ele ndo aparece como cidaddo, como integrante da sociedade, mas como
alguém imediatamente delimitado que pode ser controlado pelos demais, que deve fazer exatamente o
que seu uniforme prescreve que ele faca.

Isso é significativo nas anélises dos carros. O motor do carro, que é a parte que trabalha, é



cuidadosamente fechado, ninguém vé o motor, ninguém sabe rigorosamerite como o motor trabalha.

Por outro lado, os primeiros carros acompanhavam os antigos coches, o motorista ficava numa -

posi¢do bastante elevada e exposta como os antigos cocheiros. E os que viajavam ficavam no interior
de uma cabine fechada. Com o tempo, logo nos primeiros momentos da evolugio dos automdveis, a
coisa inverte-se 0 motorista passa a ser uniformizado e fica numa cabine fechada, que fica abaixo da
parte posterior que é aberta e toda luxuosa e que expde os viajantes, para serem publicamente
observados. E o inverso da carruagem, o cocheiro ¢ escondido e o viajante é apresentado e exibido.

No setor doméstico § a mesma coisa, se segrega ou se passa a segregar a criadagem
doméstica pela uniformizagio e pela ocultagdo. A parte do trabalho se torna invisfvel. Surgem as
entradas laterais, as escadas de servico, os elevadores de servigo. O controle dos corpos também: hé os
corpos saudéveis e os ndo saudéveis. Os corpos sauddveis sdo os que apresentam a marca da vacina. E
portanto devem ser controlados por af e também pelos atestados de vacina. E os ndo saudaveis que
ndo tem essas caracterfsticas ndo podem entrar na cidade e ndo podem ter os empregos que exigem a
marca e o atestado.

O controle da seguran¢a que exige o atestado de residéncia dentro da muralha. Veja bem a
muralha ndo existe, mas a rigor o atestado de residéncia significa que o individuo tem residéncia nas
partes onde se constroem residéncias. Por que, quem tem um barraco, ndo tem residéncia, ndo tem
um atestado, ndo pode comprovar, ndo pode circular na cidade, ndo pode ter empregos da cidade. A
rigor, ndo é sequer cidaddo.

Portanto as muralhas ganham uma versdo diversa e continuam existindo. H4 pois um jogo
de exclusdo, de ocultamento, em torno disto, que cria uma semiologia do espago urbano, que se
organiza como um espago cénico. Em que os espectadores sdo também atores.

Esse mesmo ilusionismo aparecia nos templos antigos, em que as portas se abriam e se
fechavam automaticamente, para quem via de cima. Mas quem olhasse de baixo, estavam |4 os
escravos puxando as portas. E o mesmo tipo de ilusionismo que h4 no teatro, em que se vé a cena,
mas ndo se vé os especialistas, os técnicos, que trabalham em volta, os que movem as cortinas, as luzes
e o som. Que sdo na verdade a equipe sem o qual o teatro ndo existe, mas que jamais aparece, so se vé
a cena. A mesma coisa com o video da televisdo, isto é bem lembrado num filme moderno:
Metropolis, em que ha uma civilizagdo superior e uma civilizagdo inferior. A de cima é aelite e a de
baixo é a do trabalho. Ali o ocultamento aparece semanticamente revelado. Na nossa sociedade ele é
invisfvel e no entanto ele existe.

Para concluir eu sé quero dizer que a tencologia da exclusdo, mudou de sentido, depois de
um momento decisivo no Brasil, que foi 1917, a grande contestagdo, a grande confrontagdo dos dois
grupos que estavam dentro e fora da muralha da cidadania, no do Rio de Janeiro ( e Sdo Paulo
também ). Chegou a um limite tal esta tensdo, que leva a uma técnica diferente de cercamento que
ndo é mais a de exclusdo pelas muralhas, mas a da insergdo controlada. Inser¢do desta populagio
através dos estddios de futebol, através das escolas, das festas cfvicas, religiosas, dos espagos urbanos
reservados as reuniBes, dos teatros e assim por diante.

Hoje em dia, nés vemos, sobretudo no Rio de Janeiro, no caso do Maracand ou do
Sambddromo, que sdo espagos para controlar os que ndo tem espago e que déo a ilusdo aos que ndo
tem espago de que também, tém o seu espago. O Camelédromo é o suprasumo deste refinamento,
porque organiza a desorganizagdo por exceléncia, que sdo as pequenas profissdes da sobrevivéncia
cotidiana, dos pequenos camelds que vivem de expedientes e que agora vivem de expedientes dentro
de um espaco reservado a viver de expedientes.

z

Como aqui em S8o Paulo, que é esta ironia de colocar mecanismos de controle da
poluicdo dentro dos bairros que ficam ao lado das fébricas em Cubatdo. E colocar esgotos dentro das
comunidades que ficam sobre os pantanos |4 em Cubat3o. Isso d4 as pessoas a sensagdo de que elas
tém um espago mas o que ocorre na realidade é que elas internalizam a sua muralha. Aoinvés de
termos muralhas impostas, temos muralhas voluntdrias, que se constroem em torno da prépria
imaginacdo e do proprio desejo de cidadania dos pseudo-cidadios.

RJ. — Bairro- da Gléria.
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(1) Tristes Trbpicos,
Lisboa, Portugélia
Editora, s/d, pp.
117a 119,

(2) A nogdo de tem-
po afetivo aqui em-
pregada provém da
bela leitura que
Willy Bolle realizou
dos textos de W.
Benjamin sobre Pa-
ris, Berlim e Mos
cou, Seu trabalho
escrito ainda ndo foi
dado conhecer.

Luzes da Cidade

“eu fago samba da minha cidade,
da onde eu.. eu conheco a
Mooca, Jagand, Bela Vista, Casa
Verde, entdo eu fago samba dos
meus bairros, Praga da Sé, Bras,
dos meus bairros, aonde a minha
malandragem, a minha vivéncia
foi aqui... Jalio Mesquita, Sdo,
Jodo, Timbiras, Aurora, Gus-
mdes... cada um tem uma coisa...”’

Adoniran Barbosa

Na capa do Lp Adoniran Bar-
bosa, editado pela Odeon, em 1975, An-
tonio Candido chama a aten¢do para o
fato de como a fidelidade & musica e a
fala do povo permitiram a Adoniram Bar-
bosa exprimir a cidade de Sdo Paulo de
modo completo e inteiro. “Ele é a voz da
cidade”. Poucos artistas populares, extrai-
ram imagens tdo significativas da pauli-
céia, imagens selecionadas e trabalhadas
através da subjetividade afetiva, como ele
o fez. Nas suas masicas é permitido perce-
ber a configuragio de uma visdo da cidade
e do seu cotidiano passando necessaria-
mente pelo afetivamente vivido e captura-
do.

Mais que isso, percebe-se uma
atitude decidida de quem ndo abre méo
do seu jeito de cantar a cidade e compor a
sua memobria através dos fragmentos afeti-
vamente nela depositados. A visdo da ci-
dade e do seu cotidiano transita pelo ele-
mento do vivido. O pensamento que 0 au-
tor estabelece sobre a cidade, aparente-
mente aleatdrio e incerto, traduz, na ver-
dade, a constitui¢do de um pensar envol-
vido emocionalmente pela experiéncia co-
tidiana do viver numa grande cidade.

E a partir dessa relagdo densa
do “eu” do artista com o urbano que va-
mos falar; nesse sentido, ndo visaremos
capturar o social enquanto o coletivo de-
terminante do subjetivo. Na intengéo de
recuperar a energia criadora do artista em
sua relagdo com a sua cidade, propomas
quebrar a cadeia do subjetivo devorado
necessariamente pelo social-coletivo, que
seria o historicamente representativo. A
sensibilidade do artista serd considerada

como instrumento suficiente da captagao
de um tipo de meméria, alimentada pelo
tempo afetivo que o autor lhe imprime.

S3o duas as linhas de observa-
¢do que visaremos buscar; de um lado, os
fragmentos subjetivos selecionados pelo
autor; de outro, a configuragdo da “sua”
cidade, a demarcagdo geogréfica ou ndo
da sua maneira de determinar o urbano. A
Sio Paulo de 1935, comenta Lévy-
Strauss, era uma cidade como as grandes
cidades do novo mundo, que se renova-
vam muito depressa: ‘A evocagdo de re-
cordacBes com 20 anos de idade é seme-
lhante & contemplagdo duma fotografia
amarelecida”. As grandes cidades da Amé-
rica, anota o mesmo autor, *vdo da fres-
cura 3 decrepitude sem se deterem na an-
tiguidade"1 -

O esforco do artista pode ser
apreendido justamente no sentido de im-
primir uma nogdo de tempo afetivo em
contraposi¢io 3 de tempo linear, evoluti-
vo, como que para deter a pressa da cida-
de, e torna-la menos arredia a veneragdo
do seu admirador?. De outro lado, a apro-
ximagio humanizada em relagdo ao urba-
no projeta-o num quadro de disputa pela
configuragdo “cientifica” da cidade. Se a
tomarmos como um espago social abstra-
tamente apreendido, diferentes leituras de
cidade tornam-se possfveis; através da no-
¢do de tempo vivido, o artista entra na
disputa pela meméria com seus dados pe-
culiares para o estabelecimento dos con-
tornos da cidade, em oposi¢do a logica
capitalista de demarcagéo do urbano.

A tensdo pela cidade

“Ndo é propriamente a falta
de reminiscéncias que me choca; essa au-
séncia é um elemento da sua significa-
¢d0", comenta Lévy-Strauss, & propdsito
de S3o Paulo ( citado, p. 117 ). O artista,
no entanto, ndo aceita que a cidade se
mantenha obstinada em ndo ser memori-
zada. Através de contatos afetivos inten-



cionados de sedugdo, quase sempre discre-
tamente, o artista mantém relagGes frag-
mentérias com a cidade, e realiza uma co-
lagem arbitrdria do seu corpo, sem o com-
promisso de sua “real’ configuragdo.

Assim é gue a cidade pode ser
traduzida como o ““morro”, um espago es-
pecial de liberdade, no qual pretos e bran-
cos pobres se irmanam, o que se passa em
vérios de seus sambas. O “‘morro” tam-
bém recebe uma configuragdo afetiva;
ba.ta ver que o “Bexiga’, nem bem mor-
ro, e por sinal, drea contfgua ao centro
antigo da cidade, é também tomado como
um ““morro”’, espago de fraternidade. Essa
liberdade pode ser ainda mais saboreada
com a auséncia dos tentdculos tecnoldgi-
cos da civilizagdo. No samba “Luz da
Light”, a falta de energia elétrica propicia
sambar melhor no escuro, 0 que equivale
a viver melhor.

As dreas centrais da cidade
ndo sdo definidas a partir de critérios
administrativos. E central porque espago
do écio, da malandragem e da boemia;
espago das proezas pessoais do artista, e
espaco social apreendido de suas relagGes
pessoais estabelecidas com quem gosta e
compartilha o cotidiano, os vadios, as
prostitutas. Outra percepgdo de urbano
aparece através do elogio destinado ao es-
pago publico da cidade. Em “Viaduto
Santa Efigénia”, sua amada Efigénia é
convidada a conhecer o viaduto, motivo
de embelezamento da cidade.

Em contrapartida, a sua sele-
¢d3o de reminiscéncias ignora deliberada-
mente outros espa¢os da cidade, que ndo
Ihe eram desconhecidos; pelo contrério,
chegou até a viver algum tempo em luga-
res ndo mencionados em suas musicas. No
entanto, da Avenida Paulista para o lado
de |4, nenhuma mencéo é feita a qualquer
bairro ou rua. A "sua” cidade nio passa,
portanto, por qualquer elemento aferidor
convencional; s6 o afetivo contém pro-
priedades de defini¢do dos contornos da
cidade.

De um lado, temos pela fren-
te uma memoriza¢do da cidade, geradora
de uma tensdo entre o “‘eu” articulador
do artista e o urbano institucional. De ou-
tro lado, o autor insiste em coletar os seus
fragmentos, e em configurar o urbano,
ainda que a cidade se mantenha esquiva
sua iniciativa, A tensdo se explicita e
aprofunda a medida que problemas susci-
tados pela cidade atingem diretamente o
cotidiano do artista. Por exemplo, no
samba ‘‘Despejo na favela”, o morro se vé
invadido pela lei, personalizada na figura
do oficial de justiga, portador de um man-
dato de despejo. A utilizagdo dos termos
“senhor/doutor” para designar o execu-
tante de “uma ordem superior” ndo é em-
pregada aleatoriamente; constituem ex-
pressbes que advém da linguagem do
mundo colonial, e que retratam a superio-
ridade incontestdvel do branco sobre o es-
cravo. Neste samba, “senhor/doutor” per-
sonalizam a acdo devastadora do capital,
destruidor do espaco fraternal da favela.

Em “*Saudosa Maloca"” encon-
tramos uma situacdo semelhante, apenas
que se passa na area central da cidade, o
espacgo privilegiado de boemia do artista.
A parte a beleza desta cancdo, sua origem
é interessante: num passeio costumeiro
pela regifo em que habitava, Adoniran
chocou-se ao ver, de surpresa, que o casa-
rdo onde habitavam alguns de seus amigos
tinha sido demolido. Falando pelos pos-
sfveis sentimentos dos amigos desaloja-
dos, compds, de um s6 folego, “‘Saudosa
Maloca™. O local da demolicdo se encon-
tra @ rua Aurora e sobre seus escombros
foi construido o Cine Aurea. Nos anos 50
esta regido vivia seu apogeu. Sua moderni-
zagdo deveria expulsar a malandragem e
prostitui¢cdo e promover o saneamento do
espago social. Ndo foi exatamente o que
se passou de |4 para ca...

Outro foco de tensdo entre o
artista e a cidade dé-se na luta pela vida.
No samba ““Apaga o fogo Mané”, a herof-
na Inés foge de casa, deixando o artista
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(3) O autor admitiu
ter ganho O seu co-
nhecimento humano
através de sua vida
de trabalho, Nascido
em Jundial, teve
desde a infancia os
seguintes empregos:
carregador de trem,
marmiteiro, varre-
dor de rua, Em San-
to André foi tece-
|30, pintor, encana-
dor, serralheiro,
mascate, Em Sé&o
Paulo foi gargon
(de Pandid Caldge-
ras ), metallrgico e
entregador de rou-
pas, sempre convi-
vendo com o desem-
prego, Por volta de
1935 comeca sua vi-
da artfstica como
cantor e composi-
tor. | Ver o exem-
plar n® 45 da Hist6-
ria da MPB, da Abril
Cultural, 1972 ).

desorientado. Nas suas palavras, saiu “lou-
co pela rua’ e comegou a procura-la; bus-
ca a Central de informagdes, vasculha os
hospitais e a policia. A cidade grande e a
ameacga constante de anonimato sobre-
pBe-se a dura condigdo da soliddo huma-
na. Aos poucos percebe-se como os apelos
afetivos do artista recebem de volta rea-
¢Oes ingratas da cidade, violenta e desu-
mana. Num outro samba desta safra, cha-
mado ‘‘Iracema”, a heroina-titulo, a pou-
cos dias do casamento, é atropelada na
Avenida Sdo Jodo. A musica, inspirada
por uma noticia de jornal, localiza o aci-
dente e a morte de Iracema na “esquina
da Avenida S3o Jodo com a rua da Conso-
lagdo’, um cruzamento que ndo existe.
Esse ndo é um detalhe de menor impor-
tdncia, pois, a0 cometer esse equivoco, o
artista explicita sua tens3o com a cidade.
O devotamento afetivo que ele lhe dedica
pode ser, como nesse caso, respondido
com extrema violéncia.

Nic € somente a destruicdo
fisica da vida que a cidade evidencia. O
desprezo pela vida incide na impossibili-
dade de se fixar na cidade, face d espe-
culagdo do solo e d expropriagdo. Além
da perda fisica, da soliddo e do anonima-
to, até mesmo a consolidagdo de uma as-
piracio comum, o casamento, torna-se
impossibilitada. Ainda em ‘‘lracema”, é
interessante também fazer-se o registro da
associagdo entre memoria e fatalidade e
memoria e morte. A morte violenta e fa-
tal requer a necessidade de ser documen-
tada. Do imaginario popular salta outra
saida que vem amenizar as perdas impos-
tas pela violéncia urbana. O autor abre a
possibilidade de uma solugdo religiosa
post-mortem ao afirmar que Iracema vive
no céu, “bem juntinho de Nosso Senhor".
£ notével a espectativa de se ganhar segu-
ranga no novo lugar, ao mesmo tempo em
que se joga com a possibilidade de conti-
nuar a viver, depois da morte. A solugdo
religiosa vem suceder a um quadro expos-
to da fragilidade humana, cuja pessoalida-
de se perde inclusive nos meandros da me-
moéria: “‘De suas lembrangas guardo so-
mente suas meias e seus sapatos, lracema,
eu perdi o seu retrato.”

A reinvengdo do cotidiano

Até aqui, o circuito arrolado
envolve especulagdo, expulsio, ameacas,
violéncia fisica e moral, perda, morte, es-
guecimento. Soliddo e tristeza também
comparecem a este rol, através de “Bom
dia, tristeza”, feito em parceria com Vini-
cius de Morais. Nesse caso, a solucdo poé-
tica sugerida pelo autor procede de modo
a que ele se reposicione de modo diferen-
te & sua presenca. A saida é propor amiza-
de 3 tristeza, converté-la em companhei-
ra — “‘se chegue tristeza, senta-te comigo,

aqui nesta mesa de bar” —ao invés de
manter uma relagdo de atrito e desgaste
pelo que é imposto como condigdo de se
viver em cidade.

A necessidade da reinvencdo
do cotidiano na obra de Adoniran Barbo-
sa se dd, no entanto, e marcantemente,
através do humor, um recurso afetivo uti-
lizado pelo artista para retratar a cidade e
criar solugBes para os problemas que ela
apresenta, Segundo depoimento seu, co-
megou a compor quando mascateava
meias pelas ruas de Santo André, antes de
mudar-se para S&o Paulo. S8 os seus
“orimeiros sambas de mascate”. Cantar, e
cantar criando a sua cancdo, ajudava-o a
enfrentar a realidade do trabalho®. Mes-
mo quando iniciou a carreira artistica no
rddio, além de cantar, ampliou sua expe-
riéncia de compositor e acumulou a fun-
cdo de apresentador e criador de tipos hu-
moristicos radiofénicos, tipos essencial-
mente populares —o Charutinho, o Zé
Cunversa, o Palito —, e chegou assim até a
televisdo.,

Qualquer lista dos sambas
bem-humorados de Adoniran corre o ris-
co de aparecer incompleta, tal a dificulda-
de de selegdo. “Luz da light”, jé citado,
diz o seguinte: “Ld no morro/quando a
luz da light pifa/ndis apela prad vela/que
alumeia também/quando tem, se ndo, ndo
faz malfa gente samba no escuro/que é
muito mais legal. ““As mariposas” fala,
através de metaforas, e irreverentemente,
do dia-a-dia das prostitutas; “Um samba
no Bexiga”, fala de “‘uma baita briga” na
casa do Nicola, quando “avoava as pizza
junto com as brajola”. ““Samba do Arnes-
to”” conta a estéria de um “‘cano” que o
Arnesto aplicou num grupo de amigos, a
quem convidou para um baile em sua ca-
sa: “’Néis fumus e ndo encontremo nin-
guém/Nois vortemo com um baita duma
reiva”, O autor ficaria sabendo posterior-
mente que o “cano’’ tinha sido involuntd-
rio, jd que Arnesto ndo tinha dinheiro pa-
ra custear a festa. ““Devia ter ponhado um
recado na porta”, aconselha. Em “Casa-
mento do Moacir”, na hora do casamento
aparece um sério impedimento: alguém
informa que o negro Moacir jé era casado
cinco vezes no Estado do Rio. Na antol6-
gica ““Trem das Onze"', um encontro amo-
roso ndo pode continuar porque o horério
do Gltimo trem estava se escoando. Sutil-
mente, o amante e sua condi¢do de galan-
teador é posta em questdo quando, na pri-
meira pessoa, diz @ amante ndo poder fi-
car com ela por ser filho Gnico e ter a casa
“pra oid"”. O gald de “Trem das Onze"
fica indeciso entre o amor da amante e 0
da mde: ‘‘Minha mie ndo dorme enquanto
eu ndo chegd”. Ji em “Gente curiosa”,
Adoniran alfineta os barbeiros e os
“chofeur” de taxi, dedicando esta “musi-
quinha pros perguntadd”, especuladores



da vida alheia, papagaios faladores a inva-
dir constantemente a privacidade do ou-
tro.

E caracterfstico dos sambas
de Adoniran o uso de uma linguagem
acaipirada; entretanto, é nos sambas de
humor que essa peculiaridade é levada até
o fim. De um lado, poderfamos conside-
rar como o fez Antonio Candido, na capa
do Ip citado, a linguagem do artista carre-
gada de “‘deformagGes normais do portu-
gués brasileiro”, abolindo o certo e o er-
rado em termos de linguagem, e tomar-
mos a |fngua como um produto cultural
em constante movimento. Nesse sentido,
Jodo Rubinato, seu nome de pia, “inven-
tou a sua prépria personalidade”, adotan-
do o nome de Adoniran Barbosa ( o pri-
meiro nome tirou de um amigo e o sobre-
nome do compositor Orestes Barbosa ) e
“exprimiu a realidade tdo paulista do ita-
liano recoberto -pela terra e do brasileiro
das rafzes européias”’.

N3o é essa, no entanto, a ma-
neira como o artista considerou a sua lin-
guagem. Adoniram admitia que falava
“errado’’, apenas que seu gesto se consti-
tufa em clara atitude de afirmagdo pes-
soal: “Precisa sabé fald errado. Se ndo su-
ber fald errado, & melhor ficé quieto, que
ganha mais. Num §é italiano, ndo... criolo
tamém fala assim”. Da afirmagdo pessoal
podemos perceber que o artista entende
sua fala como uma linguagem estratifica-
da socialmente ( ela agrupava “italianos”
e “criolos” ), em oposicdo a outra —a
“correta” —a linguagem instituida, de
outros grupos da sociedade.

Adoniran demonstra saber
que a cidade fala e ndo fala somente atra-
vés de uma s6 linguagem. Percebe que pa-
ra falar, como queria e gostava, precisava
insistir para ser ouvido e acompanhado:
“Ninguém queria sabé das minhas le-
tras...”’. Admitiu também que foi-lhe difi-
cil afirmar-se como compositor e cantor
popular falando como falava. Ainda antes

de morrer, reclamou contra o mutismo do
radio paulista que ndo tocava suas msi-
cas: “Por que o radio ndo tocam os meus
sambas, se todos sdo bons ? Qualquer um
é sempre bom. Num toca minhas mdsicas
na radio, p6 ? Por que? Algum crime
que eu fiz? ",

O “crime” cultural do artista
coincide com a concentragdo dos meios
de comunica¢do, com a hegemonia da te-
levisdo, com os padrdes de qualidade a
massificar a linguagem instituida a qual-
quer custo. Ao mesmo tempo em que esse
tipo de linguagem € segregada e esquecida
no espaco da cidade, a linguagem oficial
monopoliza-se enquanto instrumento de
cohfeccdo da memdria da cidade. Sdo
dois lances da mesma jogada, em que uma
linguagem vai sendo varrida enquanto re-

curso cotidiano de vivéncia e sociabilida-
de e enquanto elemento configurador do
espaco urbano. A linguagem “correta”
apresenta-se, assim, como (nica e (nica
também quer ser a sua delimitagdo do ur-
bano.

Cotidiano, humor e trabalho

Se a fala “‘errada’ do artista é
intencionalmente posta como elemento
de afirmacdo pessoal e social, artistica-
mente ela “rende’, pois a transgressdo
provoca humor espontaneamente. O sen-
tido da transgressdo se amplia quando a
fala “‘errada” visa diretamente atacar ndo
somente a fala do instituido e sim os seus
préprios constituidores. Vejamos este
samba, feito em parceria com Oswaldo
Moles e Jodo Belarmino dos Santos; a par-
te introdutéria é apenas recitada:

“Quando Deus fez o homem/quis
fazer um bagolino que nunca ti-
nha fome/e que tinha no destino
nunca pegar no batente/e viver
folgadamente/O homem era feliz
enguanto Deus assim quiz/mas de-
pois pegou Ad3o/tirou uma coste-
la e fez a mulher/Desde entdo o
homem trabalha pré ela/vai daf, o
homem reza todo dia uma ora-
¢d0:/Se quizer tirar de mim algu-
ma coisa de bdo/tira o trabalho, a
mulher, ndo/.

Progressio, Progressio, eu sempre
escuitei fald

Progressio vem do trabalho

Entdo amanhd cedo nbis vai traba-
Iha,

Quanto tempo ndis perdeu na
boemia

sambando noite e dia

cobrando uma rama sem paré
agora escuitando conselho da mu-
lher

Amanh3d vou trabalhar, se Deus
quiser

Mas Deus nio quer.”

A rejeicdo ao trabalho en-
quanto fator de progresso e do progresso
enquanto materializagdo do trabalho apa-
rece de forma cortante no final do samba,
anulando as construgdes culturais que en-
volvem a mulher como agente moraliza-
dor do homem através do incentivo ao
trabalho, e através da irreverente inversdo
da ordem divina do “‘ganhards o pdo com
o suor do teu rosto”’. Também a avaliagdo
intermediéria da negatividade do &cio e a
pregagdo do ir trabalhar ficam desqualifi-
cados pela tacada final. A desmoralizagéo
do trabalho é particularmente retomada
em outro samba seu, “Tocar na banda”:

*Tocd na banda, prd ganhd o
que?/

duas mariolas e um cigarro yolan-
da,

Num relbgio é 4 e 20, no outro é
4 e meia/
as horas vareia,

Marquei com minha nega as 5,
cheguei 3s 5 e 40/

Esperar mais de 20 minutos,
quem & qae agiienta ?
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Se tomarmos a banda como
uma metéfora de um dado local de traba-
lho, duas mariolas ( goiabadas ) e dois ma-
cos de cigarros bem que podem corres-
ponder ao valor do saldrio percebido.
“Pr4 ganhar o que ? "'.

Ao lado dessa visdo pejorativa
do trabalho, observa-se a justaposicdo de
duas nogdes de tempo, claramente distin-
tas. Ao tempo convencional, mecanizado,
e regido pelo relégio maior do tempo da
produgdo capitalista, encontramos um
tempo subjetivo, cujas “horas vareia”. A
tensdo entre essas duas nogBes de tempo
fica mais clara se observarmos que o en-
contro, apesar de simples encontro amo-
roso, & cronometrado, pautando-se por
ser um tempo sincronizado e mecanizado.
Apesar disso, a rejeigdo aparece no verso
“quem & que aglienta ? ”, vingando uma
atitude de hostilidade em relago ao tem-
po objetivo da sociedade, em contraposi-
¢do ao tempo subjetivo das pessoas.

Vimos até agora um “ndo" ao
trabalho, um ‘’ndo ao progresso”, um
“ndo" ao baixo saldrio, um “ndo” ao tem-
po controlado pelo chefe da banda, o che-
fe da produgdo. Configurase uma visdo
de rejeicdo por inteiro do institucional,
do material, do mecdnico do mundo urba-
no. Mesmo o conformismo dos expropria-
dos da ‘*Saudosa Maloca” é muito mais
aparente do que fato consumado. Se to-
marmos os versos finais desse samba, po-
deremos propor uma nova leitura. “'Sé se
conformemo quando o Joca falou:/Deus
dé o frio conforme o cobertor/e hoje néis
pega paia/nas gramas do jardim...”. Toda
a misica & marcada por um clima de con-

formismo e nostalgia do vivido. Neste tre-
cho, porém, é possivel resgatar-se uma ati-
tude de resisténcia passiva diante da
evidéncia da expulsio. Ocorre que, ao se-
rem desalojados e obrigados a se encami-
nhar para as gramas do jardim, os mora-
dores do casardo demolido deslizam para
um estado de marginalizagdo ainda mais
agudo, passagem simbolicamente retrata-

da na involug@o de uma residéncia que os
obrigava, para cair numa situagdo de des-
prote¢do no estado natural. Mesmo aban-
donado, o casardo era um local abrigado e
o ficar ao relento com resignagdo significa
adotar a marginalidade como resposta pa-
ra a imposicdo das regras do jogo da com-
peticdo capitalista.

Por que o Bexiga ?

Essa opcdo pela marginalida-
de ndo é apenas uma solugdo pessoal que
o artista adota. Ele a estende aos brancos
pobres ( italianos ) e aos negros, 0 que O
leva a uma configuragdo idealizada do Be-
Xiga, caracterizado como uma cidadela
cultural, um espago utdpico reservado
dentro da cidade grande, onde italianos
brancos e os negros falam a mesma lingua-
gem e comungam o mesmo cotidiano. Em
dois depoimentos distintos, o artista dei-
xou clara a sua reveréncia pelo Bexiga. No
primeiro, inquerido pela cantora Elis Re-
gina, que lhe perguntara o que era afinal o
Bexiga, Adoniram mostrou-se reticente e
misterioso ao mesmo tempo, saindo-se
com a justificativa de que sabia mas “'prd
explicar demora muito”. Em outra opor-
tunidade, a sua visdo do Bexiga brotou
como que espontaneamente: O Bexiga é
uma beleza... criolo e italianos vivem jun-
tos jd muitos anos... Criolo fala cantado,

-fala igual ao Brés, fala igualzinho fosse

filho de italiano, quer dizer, é um trogo
gostoso...”’.

A idealizacdo construfda pelo
artista escorrega, obviamente, em infor-
macdes historicas disponiveis. Sabe-se
que, hd muito, a regido do Bexiga era lo-
cal de refligio de negros fugidos. O local
era tomado de mata densa e de dificil
acesso. Proximo dele, no Largo da Memé-
ria, funcionava um mercado de escravos.
Na atual Praga das Bandeiras existia uma
hospedagem para tropeiros, cujo dono se
chamava Antonio Bexiga... Muito préxi-
mo funcionava também um matadouro,
onde as bexigas preparadas serviam depois



como recipientes para o transporte de vi-
nho. O espago proibido dos negros era

isolado do resto da cidade por um “cor-
ddo sanitério” formado pela zona de pros-
tituicdo, cujo quadrildtero extendia-se da
Libero Badard para a Faculdade de S3o
Francisco,

A medida que a cidade se
transforma, a propria populagdo migrante
italiana comeca a instalar-se na 4rea. Parte
dela era formada de comerciantes que
aproveitavam o baixo valor da terra. Ou-
tros italianos, mais humildes, geralmente
artesdos, também fixaram-se no bairro;
corticos coabitados por negros e italianos
sdo detectados a partir de 1910. Por ou-
tro lado, a burguesia cafeeira ia tomando
conta do espigdo da Avenida Paulista. A
pressdo sobre o bairro se amplia e negros
e italianos pobres comegam a ser expulsos
do bairro. Uma pesquisa recente da antro-
pdloga Ceres Medina demonstra que a
atual populagdo negra do bairro é bastan-
te reduzida, assim como a italiana, predo-
minando os imigrantes nordestinos insta-
lados de 15 a 10 anos para ca*.

A idealizagdo do Bexiga con-
figurada pelo artista repousa em rafzes da
tradicdo oral, e ndo sem razdo; migrantes
pobres e negros instalaram-se marginal-
menfe nesta 4rea segregada. Quando o
bairro ganhou valor, ambos sofreram a
mesma carga imposta pelo capital. A tra-
dicdo da manutencdo do bairro *como no
passado” funciona como um dispositivo
de resisténcia cultural, um espago ainda
em disputa, de hegemonia ndo definida.
Ndo faltou acuidade para o filho de mi-
grantes pobres perceber o lado em se en-
contrava nessa disputa. A sua contribui-
¢80 é de ordem afetiva, e dispde o “eu”
do artista a memorizar fragmentariamente
0 “seu” bairro e “sua” cidade, a recuperar
as suas reminiscéncias em oposi¢cdo a uma
dada configuragio da cidade que se quer
acabada e totalizante.

A cidade, enquanto espago de
0 produgdo cultural, continua a ser inter-

pretada e reinterpretada a partir de dife-
rentes falas e leituras; a linguagem musical
de Adoniram filia-se 3 tradicdo que ndo
aceita uma depuragdo e nivelamento da
meméria do bairro ( e da cidade ) em de-
trimento do seu arsenal de tradigGes. Mui-
to recentemente, a Escola de Samba Vai-
Vai esteve ameacada, por duas vezes, de
ser expulsa do Bairro. A Vai-Vai é associa-
da aos corticos remanescentes, e que pre-
cisam ser extirpados. Adoniram continua
a participar dessa resisténcia, uma luta
aparentemente jé encerrada.
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Histéria da Mdusica Popular Brasileira,
Abril Cultural, n® 45, 1972, ( Edig3o
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capa assinada por Antonio Candido.

Adoniran Barbosa, Odeon 1980, { com
vérios artistas ).

Adoniran Barbosa, Odeon Documento
Inédito, 1984,

(4) Medinas, Ceres
de Carvalho, Bexiga:
do 460 ao 490, Sdo
Paulo, PUC, Depar-
tamento de Antro-
pologia, Dissertagdo
de Mestrado, 1982,
p. 43.
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Hé anos a ARQUITEC vem for-
mando profissionais nas &reas
de desenho e decoragdo. Com
um trabalho sério e renovador,
orientado por um experiente
corpo de professores, ela tem
nos mostrado que talento e
criatividade também se desen-
volvem na escola.
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Nao foi apenas
transportando passageiros
para cima e para baixo,
subindo e descendo cargas,
que os elevadores Atlas
conquistaram excelente
imagem e lideranga no
mercado.

Foi desenvolvendo a mais
completa linha de elevadores,
de acordo com as
necessidades de cada
edificio. Foi inovando em
tecnologia e aprimorando
constantemente seus
produtos e componentes.

Foi prestando os melhores
e mais eficientes servigos de
pré e pés-venda, oferecendo
completa assessoria durante

:a realizagdo do projeto e

garantindo uma perfeita
assisténcia aos clientes até o
final da montagem dos
elevadores. E proporcionando
a melhor manutengéo.

E mais. Essa elevada
imagem néo se deve apenas
a esses fatores mas também
a superior qualidade dos
produtos Atlas, associada a
permanente preocupagao
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para com as necessidades do
mercado imobilidrio.

Portanto, hoje, quando
escolhe Atlas, vocé recebe o
produto da mais alta
qualidade, valorizando cada
cruzeiro investido a mais na
compra do elevador.

Atlas oferece a vocé uma
assessoria completa, a
melhor qualidade e a mais
avangada e ampla tecnologia.

Ponha o nome da sua
empresa acima de tudo.
Chame Atlas.

G VILLARES
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